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MARIANNA MICHALOWSKA

Sfowo wstepne

Mysl spoleczna towarzyszy fotografii od ponad stu lat, lecz z poczatku stanowita
raczej czg$¢ prakeyki fotograficznej milczaco uwiktanej w ideologiczne uzycia. Fotografie
Marville’a, Atgeta, Hine’a i innych stanowity podstawe dyskusji o spotecznych warun-
kach, lecz nie nazywano ich jeszcze socjologicznymi (takze ze wzgledu na wylaniajaca
si¢ dopiero dziedzing nauk). Kiedy wreszcie powstata fotografia socjologiczna w dzisiej-
szym znaczeniu, cz¢sto wplatywano ja w estetyczny dyskurs sztuki. Zwiazany z tym
niepokdj odczuwal Benjamin, przywolywata Sontag. W drugiej potowie ubieglego wie-
ku dostrzezono ostatecznie waznos$¢ obrazu fotograficznego i sytuacja zaczeta si¢ zmie-
niaé. W 1951 roku Berenice Abbott opublikowata Photography at the Crossroads, tekst,
ktéry wyrazat poglady jej wspétczesnych. Przeczytajmy sam jego poczatek: ,Swiat dzi-
siaj zostat przytlaczajaco zdeterminowany obrazami. Obraz niemal zastapit stowo jako
srodek komunikacji. Brukowce, filmy edukacyjne i dokumentalne, kino popularne,
magazyny i telewizja otoczyly nas. Wydaje si¢ niemal, ze zagrozone jest samo istnienie
stéw. Obraz stat si¢ jednym z podstawowych mediéw interpretacji i jego wazno$¢ wzra-
sta bardziej niz kiedykolwiek™. W podtekscie mozemy si¢ domysdli¢, ze tym bardziej
zatem nalezy zajac si¢ jego badaniem. Z jednej strony, fotografia przeksztalcita miejsce

' B. Abbott, Photography at the Crossroads, [w:] Classic Essays on Photography, Leete’s Island Books, New Haven,
Conn., 1980, ed. E. Trachtenberg, s. 179.
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obrazéw technicznych w obszarze sztuki, z drugiej — przyczynita si¢ do wytworzenia
socjologicznego fenomenu, ktéry mozna by okresli¢ mianem ,spoteczenistwa spekta-
klu”. Co wigcej, w polu dziatania fotografii przecinajg si¢ drogi polityki i etyki, sztuki
i kultury popularnej.

Na skrzyzowaniu spotkaly si¢ dyskurs artystéw, dostrzegajacych wage obrazu w for-
mufowaniu spotecznego przekazu, z dyskursem badaczy, traktujacych fotografig jako
szczegblnego rodzaju zbiornik wiedzy o ludzkim mysleniu o §wiecie. W konsekwen-
qji od lat siedemdziesiatych fotografia stanowi zaréwno obszar dziatan artystycznych
(w pop-arcie, konceptualizmie, sztuce ziemi, sztuce postmodernistycznej), jak i badaw-
czych (semiotycznych, historycznych, kulturoznawczych, socjologicznych). Za sprawg
teoretykéw takich, jak: Victor Burgin, John Tagg, Martha Rosler, Abigail Solomon-
-Gaudeau, Allan Sekula czy John Berger, zwraca si¢ uwagg na rozmaite ,uzycia” (ter-
min Bergera) fotografii. Nalezy jednak pamictaé, ze w kazdym z tych uzy¢ fotografia
nie stuzy temu samemu. Socjolog (jak Pierre Bourdieu) dojrzy w niej przykfad funkcjo-
nujacych w spoteczeristwie zréznicowan zwigzanych z pozycja spoleczna i kulturowym
kapitalem jednostek; kulturalista (jak Sekula czy Tagg) dostrzeze instytucjonalizacje
prakeyk fotograficznych; semiolog (Barthes) zastanowi si¢ nad znaczeniami obrazu.
Skrzyzowanie dyskurséw odbywa si¢ takze w inny sposdb: zadziwiajaco wielu teorety-
kéw pozostaje praktykami lub odwrotnie: Berger, Burgin, Tagg, Rosler buduja teorig na
whasnych eksperymentach wizualnych lub testujg wiasne teorie (jak Jean Baudrillard).
A jak jest w Polsce? Wydaje si¢, ze nadal nadrabiamy braki i dopiero uczymy si¢ tego,
co na $wiecie zostato przepracowane kilkanascie lat temu, do$¢ szybko jednak czynimy
postepy. Konsekwencjg takiej zmiany stata si¢ m.in. eksplozja zainteresowania na nowo
fotografia dokumentalng oraz wprowadzenie do programéw akademickich socjologii
wizualnej i rozwazan nad kulturg wizualng. Réwniez srodowisko artystyczne w Polsce
coraz cz¢éciej dostrzega potrzebe przedyskutowania probleméw fotografii/socjologii.
Efektem takiego zainteresowania sg teksty zebrane w ksigzce. Ich autorzy reprezentujg
rézne $rodowiska: uniwersyteckie i artystyczne; takze ich spojrzenia na zwiazek foto-
grafii i mysli spofecznej s3 odmienne — od pytania o wspdtczesne usytuowanie sztuki
w dyskursie spotecznym po sprawdzenie mocy fotografii w rozwazaniach o spoteczen-
stwie i samej praktyki fotograficznej jako pewnej spotecznej diagnozy.

kKK

W ksigzce wyraznie zarysowujg si¢ zatem nie tylko réznice stanowisk, lecz takze réz-
nice jezykéw, w ktérych méwi si¢ o fotografii. Pierwsze stanowisko wyplywa przede
wszystkim z osadzenia wlasnej refleksji w polu nie tyle mysli spotecznej i kulturo-
wej, ile nurtu ,fotografii jako sztuki”; drugie skupia si¢ na umiejscowieniu fotografii
w ramach badanych praktyk spolecznych, gdzie — tak na dobrg sprawe — fotografia sta-
nowi jedynie pretekst do méwienia o zjawiskach szerszych, o zmianach kulturowych,
ktére dotyczg wspélczesnego czlowieka.

Tom rozpoczyna tekst Grzegorza Dziamskiego analizujacy zagadnienie dotyczace
miejsca artysty w postkolonialnym, zglobalizowanym $wiecie. Charakterystyczng ce-
cha tego $wiata jest przemieszczenie od globalizacji ekonomiczno-politycznej do glo-
balizacji rozumianej jako kulturowa réznorodnosé. Przemieszczenie takie wymaga na
nowo postawienia pytari o hegemonig sztuki modernistycznej, role muzeéw i kolekeji
i wreszcie 0 obecno$¢ artystéw ze $wiata niezachodniego na scenie sztuki wspétcze-
snej. A fotografia, mozna by zapytaé? Staje si¢ narzedziem wprowadzajacym dyskurs
dokumentalny, jednak juz nie ,w imieniu” wykluczonych, lecz podejmowany przez
nich samych.

Z kolei teksty Andrzeja P. Batora i Stefana Czyzewskiego, rozwazajacych naturg same-
go medium, dokonuja analizy wlasnosci fotografii, nie przywotujac konkretnych jej
materializacji. Niewatpliwie wazne dla opisu wspétczesnych praktyk fotograficznych
w tekscie Stefana Czyzewskiego jest wprowadzenie terminu fotografia rozszerzona,
obejmujacego obrazy od fotografii analogowej az do cyfrowych obrazéw w telefonach
komérkowych, oraz zwrécenie uwagi na przejscie od obrazu na rzecz komunikacji,
natomiast narracja Batora wprowadza fotografi¢ w estetyczny dyskurs filozofii.

Lech Lechowicz skupia si¢ przede wszystkim na wyprowadzeniu z twérczosci mtodych
polskich dokumentalistéw pewnych wspélnych cech, taczonych tu ze stosowanym przez
nich sposobem obrazowania oraz ich odmiennym podejéciem do estetyki, natomiast
Adam Sobota przyglada si¢ efektom dziatania zaktadéw fotograficznych funkcjonuja-
cych w pierwszej potowie dwudziestego wieku, jako nie tylko masowej produkeji, lecz
takze oryginalnej twérczosci. Archiwa zakladowe odnajdowane po latach poszerzaja
znany nam obszar praktyk fotograficznych. Jif{ Siostrzonek pyta o warto$¢ sztuki foto-
grafii jako obrony ludzkiego do$wiadczenia, ostabionego zalewem kultury popularne;j.
Justyna Ryczek i Rafal Drozdowski koncentruja si¢ na praktykach stosowanych przez
zwyktych uzytkownikéw fotografii. Klucz do ich zrozumienia stanowi nie pojecie sztu-
ki, lecz kultury wizualnej, w ktérej krzyzuja si¢ praktyki spoleczne i formy ich repre-
zentacji. Konfrontacja tych dwéch tekstéw pokazuje dwie perspektywy: wewngtrzng
(w wystapieniu po$wieconym fotoblogerom Justyny Ryczek) oraz zewngtrzna (dotycza-
ca sposobdéw badania prakeyk ,,okolofotograficznych” proponowanych przez radykalny
program socjologii wizualnej Drozdowskiego). Chociaz podstawe refleksji o fotoblo-
gach stanowig obrazy i ich znaczenie dla indywidualnych uzytkownikéw, za$ w rady-
kalnej socjologii wizualnej sa one wazne jedynie jako pewien cel dzialania, to w obu
zadaje si¢ podobne, podstawowe pytanie: jak zmienia si¢ kontekst wspétczesnych tech-
nologii fotograficznych oraz jak wptywa to na zmiang traktowania samego medium?
Krzysztof Pijarski uczynil bohaterem swojego tekstu klasyka wspétczesnego podejscia
do tematéw spotecznych: Allana Sekulg. Zaprezentowane odczytanie wskazuje na nie-
zwykle interesujacy splot prakeyki i teorii. Dzigki temu powigzaniu Sekula uzyskuje
efekt, ktéry nazwatabym efektem myslenia poprzez obraz. Interpretacje Pijarskiego
mozemy skonfrontowa¢ z tekstem samego Sekuli, ktéry czyta poprzez znaczenia spo-
leczne sztuke dziewigtnastowieczng i fotograficznie jg reinterpretuje.
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Zapraszajac czytelnikéw do dalszej lektury, sprébujmy odpowiedzie¢ na nieco prowoku-
jace pytanie: co wspdlnego maja fotograf i badacz spoleczny? Wydaje si¢ z poczatku, ze
odpowiedz jest banalna: kazda dziedzina ma swoja specyfike i pasozytujac na drugiej,
szuka w niej czego$ innego. Socjologia ,wysysa” z fotografii i towarzyszacych jej prakeyk
wiedz¢ o spoleczenistwie, fotografia w socjologii szuka inspiracji dla wlasnych projektéw.
Jest jednak margines, na ktérym obie mogg si¢ spotkad, przynoszac zadowalajace rezul-
taty: okazuje si¢ wéwczas, ze (by przywotaé esej J. Hillis Millera) pasozyt bywa réwniez
zywicielem.

Sztuka a dyskusje spoteczne



GRZEGORZ DZIAMSKI

Dyskurs postkolonialny, czyli jak czytac
sztuke czasow globalizag)i?

Jeszcze kilka, kilkanascie lat temu zastanawialiémy si¢, jak bedzie wygladaé sztuka
po upadku sztuki nowoczesnej. Termin postmodernizm nie przynosit zadowalajacej
odpowiedzi, pozwalal jedynie nabra¢ dystansu do sztuki modernistycznej, jej celdw,
idealéw, wartoéci, pokazujac, ze nie s3 to juz nasze cele, nie sa to juz ideaty i wartosci,
z ktérymi jeste$my si¢ gotowi nadal utozsamiaé, poniewaz znalezlimy si¢ w innym
miejscu, w epoce ponowoczesnej', ktérg zreszta niektérzy, jak Marc Augé, nazywali,
hipernowoczesnoscia®. Dzisiaj juz znamy odpowiedz: sztuka, ktéra wylonita si¢ po
upadku sztuki nowoczesnej, jest sztuka globalna.

1. Sztuka globalna

Wiemy juz, ze sztuka zrodzong z upadku sztuki nowoczesnej jest sztuka globalna, ale
nie wiemy, jak t¢ sztuke czytad, jak ja interpretowaé, za pomocy jakich kategorii ja
opisywa¢. Nie wiemy nawet, jak ja poprawnie nazwaé; méwié o sztuce globalnej (global
art) czy raczej o globalnym $wiecie sztuki (global art world)? Sztuka globalna zmusza

' Zob. wypowiedz Alicji Kepinskiej w dyskusji Fotografia postmedialna, ,Format” 2005, nr 1-2 (46), s. 27-29.
2 M. Augé, Non-places. Introduction to an Anthropology of Supermodernity, London—New York 1995.
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nas do zmiany myslenia o sztuce, i to jest by¢ moze w niej najwazniejsze. Do zmiany
myslenia o tym, co sktonni jesteSmy uznawaé za sztuke, umieszczaé w kontekscie sztuki
i rozpatrywaé w kategoriach sztuki. Sformufowanie ,umieszczaé¢ w kontekscie sztuki”
jest tu bardzo wazne, poniewaz sztuka globalna czgsto i che¢tnie postuguje si¢ strategia
przemieszczen, przesuni¢é, dyslokacji (displacement).

Sztuka globalna to sztuka wiaczona w proces globalizacji, ale to wlaczenie moze przy-
biera¢ rézne formy, dlatego tak trudno poda¢ jednoznaczng definicje sztuki globalne;j,
chociaz nie jest to jedyny powdd definicyjnych trudnosci. Hans Belting powiada, ze
sztuke globalng nalezy odrézni¢ od sztuki $wiata (world art) i od sztuki $wiatowej
(Welthkunst)’. Sztuka $wiata i sztuka §wiatowa odwolujg si¢ bowiem do uniwersalnego
pojecia sztuki, z ktérym sztuka globalna zrywa.

Sztuka $wiata to artystyczne dziedzictwo innych kultur, innych od naszej, a doktadniej
wszystko to, co zachodni $§wiat — w oparciu o swoja uniwersalng estetyke — sktonny
jest oceniaé jako artystyczne osiggniecia innych kultur i umieszcza¢ w muzeach sztuki,
a nie w muzeach etnograficznych, badz tez przenosi¢ dzisiaj z muzeéw etnograficznych
do muzedw sztuki. Sztuka $wiata to artystyczna tradycja niezachodniego $wiata, nato-
miast sztuka $wiatowa to najwybitniejsze dzieta stworzone w réznych kulturach, takze
niezachodnich, ktére zastuguja na to, by sta¢ si¢ wspélnym dobrem catej ludzkosci,
Gemeingut der Menschenbeit, zeby postuzy¢ sie fraza Goethego®. Sztuka globalna zrywa
z t3 uniwersalng retoryka; w miejsce uniwersalizmu wprowadza réznorodnos¢. Sztuka
globalna, pisze Belting, jest globalna w takim sensie, w jakim globalna jest $wiatowa
sie¢, w jakim globalny jest Internet, jest to twérczo$¢ $wiadoma tego, ze powstaje w cza-
sach globalizagji, ale nie posiada ona zadnych formalnych, stylowych czy tresciowych
wyrdznikéw albo — inaczej rzecz ujmujac — nie one s3 najwazniejsze’.

Sztuka globalna uderza w tak drogie europejskiej nowoczesnosci wartosci, jak uni-
wersalizm, racjonalizm, postep, a doktadniej, poddaje je dekonstrukeji, odkrywajac
skrywanga przez nie hegemonig, przemoc, dazenie do podporzadkowania sobie in-
nych. Najwazniejsze jednak wydaje si¢ to, ze sztuka globalna rezygnuje z jednej, uni-
wersalnej definicji sztuki. Zamiast szuka¢ jednej, uniwersalnej, czyli hegemoniczne;j
definicji sztuki, akceptuje wielo$¢ i réznorodnos¢ definicji sztuki, co pozwala jej swo-
bodnie przekracza¢ dotychczasowe granice i taczy¢ sztuke wysoka z niska, elitarng
z popularna, dzigki temu, ze wprowadza etnograficzne rozumienie sztuki i postuguje
si¢ geoestetyka, w ktdrej kategorie estetyczne nabieraja znaczenia w zaleznosci od

3 H. Belting, Contemporary Art as Global Art. A Critical Estimate, [(w:] The Global Art World, H. Belting,
A. Buddensieg (red.), Ostfildern 2009.

Pojawia si¢ tutaj znamienne napigcie migdzy tradycja anglosaska, zorientowana antropologicznie, a bardziej
literacko i artystycznie zorientowang tradycja niemiecka czy kontynentalna. Pojecie literatury $wiatowej
(Weltliteratur) wprowadzit Goethe, a kontynuowal, w odniesieniu do sztuki, André Malraux w swoim
Le musée imaginaire (1947).

> H. Belting, Contemporary Art as Global Art. .., dz.cyt., s. 40.

geograficznego kontekstu. Akceptacja wielu, czgsto wzajemnie sprzecznych definicji
sztuki i uznanie ich za réwnowazne prowadzi do sytuacji, w ktérej sztuka staje si¢
czym§ nieogarnialnym, wymykajacym si¢ poznaniu, a samo pojecie sztuki zdaje si¢
traci¢ sens — sztuka jest to, co rézni ludzie, w ré6znych miejscach, z ré6znych powodéw
uwazajg za sztuke®.

Nieogarnialno$¢ sztuki powoduje, ze takiej atrakcyjnosci nabieraja dzi$§ dyskursy brane
spoza obszaru sztuki, dyskurs feministyczny, postkolonialny, psychoanalityczny, gejow-
ski. Dyskursy te nie aspiruja do ogarnigcia catej sztuki, koncentruja si¢ na tym, co jest
dla nich wazne. Jest to w pelni zrozumiate, jedli przyjmiemy, za Hansem Beltingiem,
ze sztuka globalna jest globalnym $rodkiem komunikacji, jak Internet, ktéry moze by¢
uzywany do przekazywania dowolnych informagji.

Analogia z Internetem ma jednak swoje granice. Internet jest niewatpliwie wzorem, mo-
delem sztuki globalnej, ale sztuka globalna nie ogranicza si¢ do Internetu, nie jest sztuka
w Internecie ani tym bardziej net artem, chociaz, by¢ moze, w Internecie przyjmuje naj-
czystsza, najbardziej wyidealizowana i bezinteresowng postaé. Sztuka globalna przybiera
takze inne formy instytucjonalne. Najbardziej popularne i znane formy instytucjonalnej
kontekstualizacji sztuki globalnej to festiwale artystyczne i duze mi¢dzynarodowe prze-
glady sztuki typu biennale, organizowane w réznych cz¢$ciach §wiata przez kuratoréw
o uznanej w $wiecie sztuki pozycji’. Inng forma instytucjonalizacji sztuki globalnej sa
czasowe wystawy w waznych muzeach, jeszcze inng prywatne kolekcje wspétczesnej
sztuki chiriskiej, afrykariskiej, rosyjskiej, wreszcie prywatne muzea sztuki wspétczesnej
zaktadane przez wielkich kolekcjoneréw w miastach, ktére dotad takich muzeéw byly
pozbawione, jak Stambul. Wszystkie te dzialania maja wsparcie rynku, lokalnych elit
finansowych i lokalnych wtadz zabiegajacych o rozpoznawalnos¢ i dobra marke miejsca
(miasta, regionu) na globalnej mapie §wiata. Powiazania sztuki globalnej z rynkiem sg
trudne do pominiecia, poniewaz w wielu krajach dawnego Drugiego i Trzeciego Swiata
rynek jest pojmowany nie tylko jako mechanizm ekonomiczny, ale przede wszystkim
jako ideologia wolnosci skierowana przeciwko wszechwladzy paristwa.

Sztuka globalna jest sztuka postmodernistyczna, zrywajaca z modernistyczng metanarracja
i modernistycznym jezykiem. Nie polega na opanowaniu jakiego$ formalnego idiomu,
pisze Belting, lecz na wyborze wspélczesnego tematu i wspétczesnego wykonania. Ory-
ginalno$¢ artystycznej ekspresji zastapiona zostaje oryginalnym stanowiskiem artysty we
wspdlczesnych debatach i wspétczesna forma wypowiedzi. Pewne formalne podobieni-
stwa, jedli si¢ pojawiaja, majg znaczenie drugorzedne i wynikaja z tradycji, z jakiej wyra-
sta sztuka globalna — tradycji nowych mediéw i pop-artu. Sztuka globalna postuguje si¢

Przypomina to definicje sztuki jako sztuki kontekstualnej Jana Swidzifiskiego. Sztuka moze by¢ definiowana
jedynie kontekstowo, na potrzeby jakiego$ kontekstu: ,Sztuka ‘S’ w czasie ‘, w miejscu ‘m’, w sytuacji X,
w stosunku do osoby/oséb ‘0™, J. Swidzitiski, Sztuka Jjako sztuka kontekstualna, Galeria Remont, Warszawa
1977, s. 10.

7 Zob. G. Dziamski, Sztuka po korcu sztuki, Galeria Miejska ,, Arsenal”, Poznan 2009, s. 172-173.
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powszechnie dzi§ zrozumiatym jezykiem nowych mediéw, jezykiem filmu i telewizji oraz —
wzorem pop-artu — stara si¢ faczy¢ to, co lokalne (wernakularne), z tym, co medialne®.
Pytanie o tradycj¢ sztuki globalnej jest pytaniem wzbudzajacym najwigcej sporéw.
Belting chcialby, zeby byta to sztuka postmodernistyczna i postetniczna, wykraczaja-
ca poza histori¢ sztuki modernistycznej i poza tradycj¢ sztuki etnicznej, a wigc sztuka
poza historia, posthistoryczna’. Ale czy wyjscie poza sztuke¢ modernistyczna jest wyj-
$ciem poza zachodnig tradycje artystyczna? Czy sztuka zachodnia nie zakwestionowa-
ta juz wezesniej sztuki modernistycznej, przygotowujac solidny grunt pod artystyczne
strategie sztuki globalnej? Czy takich strategii nie wypracowata sztuka konceptualna
pozwalajaca niezachodnim artystom wyjs¢ poza dylemat: lokalno$¢ (sztuka etnicz-
na) — uniwersalno$¢ (sztuka nowoczesna)? Czy nie dostarczyta im srodkéw pozwalaja-
cych wprowadza¢ ich lokalne problemy do globalnego obiegu informacji? Opowiadaé
wspolczesnym jezykiem o dzisiejszych problemach ich kultur? Autorzy wystawy
Authentic/Ex-Centric. Conceptualism in Contemporary African Art (2001) pisza, ze sztu-
ka konceptualna nigdy nie byta monolityczng praktyka artystyczna ani zunifikowang
teorig, byt to raczej obszar teoretycznych i praktycznych sporéw o sztuke, w ktérych
uczestniczyli takze artysci afrykariscy. Nie ma tu wigc mowy o narzucaniu artystom
afrykanskim jakiego$ gotowego, uksztattowanego gdzie indziej jezyka'®. ThomasFillitz
zauwaza jednak, ze wszyscy zaproszeni do udziatu w przywotanej tu wystawie artysci
afrykanscy studiowali w zachodnich szkotach artystycznych, gdzie mogli zapoznac si¢
i poglebi¢ swoja wiedzg o historii i teorii sztuki konceptualnej, a pigciu z nich miesz-
kato i pracowato w zachodnich centrach artystycznych, dwéch pozostatych w Johan-
nesburgu''.

2. Dwa przyklady

Ostatnie Biennale Weneckie (2009) z calg ostroscig pokazuje dwa modele globalizacji
wspblczesnego $wiata sztuki. Z jednej strony kraje Azji Srodkowej (Kazachstan, Kirgi-
zja, Tadzykistan, Uzbekistan), z drugiej — Zjednoczone Emiraty Arabskie.

Artysci z Azji Srodkowej byli juz prezentowani na Biennale Weneckim — cztery lata
wezesniej, na wystawie Central Asian Academy of Art (2005) przygotowanej przez rosyj-

8 H. Belting, Contemporary Art as Global Art..., dz.cyt., s. 53 1 59—61. Zob. réwniez tenze, Art in TV Age. On
Global Art and Local History, http://www.globalaremuseum.de/site/act (data odwiedzin na stronie: 22.10.2009).

> Tenze, Contemporary Art and the Museum in the Global Age, [w:] Contemporary Art and the Museum, P. Weibel,
A. Buddensieg (red.), Ostfildern 2007, s. 34.

1 S. Hassan, O. Oguibe, Authentic/Ex-Centric. African Conceptualism in Global Context, [w:] Authentic/Ex-Cen-
tric: Conceptualism in Contemporary African Art, Venice 2001.

" T. Fillitz, Contemporary Art of Africa: Coevalness in the Global World, [w:] The Global Art World..., dz.cyt.,
s. 122,

skiego kuratora Viktora Misiano. Wystawa wzbudzita umiarkowane zainteresowanie.
Najwicksze wrazenie zrobita praca kirgiskiego duetu Gulnara Kasmalieva i Muratbek
Djumaliew Transsyberyjskie Amazonki (2005) opowiadajaca o kobietach utrzymuja-
cych swoje rodziny z wypraw handlowych. Kasmalieva i Djumaliew to najbardziej dzi$
znani kirgiscy artysci, od lat prowadzacy stowarzyszenie ArtEast organizujace dorocz-
ne mi¢dzynarodowe wystawy sztuki wspéfczesnej w Bisheku. Na tegorocznym Bien-
nale Weneckim zaprezentowano kilku innych ciekawych artystéw z Azji Srodkowej,
a kuratorem wystawy byfa tym razem turecka krytyczka, kuratorka Biennale w Stam-
bule, Beral Madra. Jamshed Kholikov z Tadzykistanu pokazat seri¢ ponad 100 foto-
grafii przedstawiajacych wiejskie przystanki autobusowe w Azji Srodowej o przedziwnej
architekturze, faczacej elementy narodowe z ideologicznymi symbolami. Przystanki te,
dzi$ czgéciowo zdewastowane, porzucone, pozbawione dawnej funkgji, stajg si¢ niemy-
mi $wiadkami przemian dokonujacych si¢ w postradzieckiej Azji (Ostanowki, 2008).
Anzor Salidjanov z Uzbekistanu przedstawit fotograficzny portret artystéw z Bucha-
ry wzorowany na Ostatniej Wieczerzy Leonarda da Vinci (Ostatnia wieczerza, 2008).
Salidjanov zaczynat od zartéw, tworzyt fotograficzne pastisze znanych obrazéw zachod-
nioeuropejskiego malarstwa, ktére umieszczat w Internecie. Zainteresowanie, z jakim
te zarty spotkaly si¢ ze strony internautéw, sklonito artyst¢ do rozwijania pomystu
i coraz odwazniejszego odtwarzania zachodnich obrazéw w orientalnych dekoracjach.
Ostatnia wieczerza jest tego przykladem — historia zaczerpnigta zostata z zachodniej
tradycji, ale kostiumy i widoczne na stole potrawy sa wschodnie. Boris Chukhovich
nazywa to ,scenografig bez akcji” — Salidjanov odtwarza bowiem sceng, ale nie od-
twarza akeji. W jego wieczerzy uczestniczy jedna kobieta, zona artysty — moze to by¢
aluzja do Dana Browna, jeszcze jedno intertekstualne odniesienie — ale nie ma tu akcji,
o ktdrej opowiada fresk Leonarda da Vinci, nie ma tu zadnej akgji, jest tylko portret
grupowy, a Ostatnia wieczerza stuzy jako zabawny pomyst scenograficzny. Salidjanov
pokazuje, jak konstruowat obraz Ostatnia wieczerza, jak wprowadzat kolejne postacie,
jak je wpasowywat w kompozycyjny schemat sceny, jak budowat obraz w Photosho-
pie. Artysci z Azji Srodkowej zdaja sie traktowa¢ $wiat, w ktérym zyja, jak teatr bez
tekstu, jak porzucone dekoracje teatralne, dlatego wydobywaja teatralno$¢ otaczajacej
ich rzeczywistodci, jak Oksana Shatalowa, ktéra w stroju robotnicy powiewa czerwo-
na flaga w biale grochy (Red Flag, 2008), tariczy tango do smutnej rosyjskiej piosenki
w zdewastowanym przez przemyst krajobrazie (Open-air Tango, 2008) czy tez obsypana
platkami r6z kapie si¢ w mleku (SPA Mummification, 2009)".

W przeciwienistwie do krajéw Azji Srodkowej Zjednoczone Emiraty Arabskie debiu-
towaly na Weneckim Biennale, debiutowaly wystawa przygotowana przez fundacje
ADACH (Abu Dhabi Authority for Culture and Heritage), ktérej platforma wizualna
kieruje Catherine David, kuratorka X documenta. Fundacja ADACH pokazata nie
tyle lokalnych artystéw, co arabska oferte dla sztuki. Pytania, jakie stawia prezentacja

2. Zob. Making Interstices. Central Asia Pavilion, B. Madra (red.), Venice 2009.
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Emiratéw, mozna sformutowaé nast¢pujaco: jak Bliski Wschdd, jak pieniadze Bliskiego
Wschodu zmienig sztuke wspdlczesng i jak sztuka wspélczesna, skierowana przeciw-
ko autorytarnym wtadzom, zmieni Bliski Wschdd? Dla Emiratéw sztuka jest projek-
tem biznesowym, wiaze si¢ z budowa rynku sztuki, galerii, a wlasciwie catych centréw
galeryjnych, targéw sztuki, doméw aukcyjnych, muzedw sztuki wspétczesnej. Celem
fundacji ADACH jest stworzenie artystycznej infrastruktury w Emiratach, jednym
z najbogatszych regionéw $wiata, gdzie roczny dochdd na jednego mieszkarica
wynosi prawie 50 tysi¢cy dolaréw (49 700 dolaréw), a w najbogatszym emiracie, Abu
Dhabi — 63 tysiace dolaréw. Do roku 2012 w Emiratach maja powsta¢ filie najwigk-
szych $wiatowych muzeéw, Guggenheima i Luwru, a takze kilka innych muzeéw sztu-
ki wspéiczesnej'.

Kraje Azji Srodkowej i Zjednoczone Emiraty Arabskie reprezentuja dwa modele globa-
lizacji. Artystom z poradzieckiej Azji Srodkowej pozwala ona uczestniczy¢ w globalnej
wymianie artystycznej, pokazywac si¢ nie tylko w Wenecji, ale takze w Berlinie (2002),
Genewie (2002), Paryzu (2006), Warszawie (Contemporary Art from Central Asia,
2006), Moskwie, Salonikach, Karlsruhe, Helsinkach, Nowym Jorku'%; Zjednoczonym
Emiratom stuzy do promocji kraju, wprowadzenia Zatoki Perskiej w globalny obieg
artystyczny. Te dwa przyktady pokazuja, jak réznie moze wyglada¢ wlaczenie sztuki
w proces globalizagji i o jak réznych sprawach méwimy, dyskutujac o sztuce globalnej;
u$wiadamiajg réwniez, jak wazny jest wybér jezyka, jakim chcemy méwic¢ o sztuce

globalne;j.

3. Dyskurs postkolonialny

Dyskurs postkolonialny uwazany jest czgsto, nie bez racji, za jeden z gléwnych nurtéw
postmodernistycznej krytyki europejskiej nowoczesnosci, a scislej, jej aspiracji do uni-
wersalnej, powszechnej waznosci.

Leela Gandhi w btyskotliwej analizie eseju Kanta Was ist Aufklarung (1784) podkresla
ustanowiong przez niemieckiego filozofa zbieznos¢ migdzy Oswieceniem a dojrzato-
$cia”. O$wiecenie wprowadza ludzkos¢ w stan dojrzatosci. Czlowiek dojrzaty to ten,
ktéry zdolny jest przeja¢ odpowiedzialno$¢ za swoje zycie, samodzielnie pokierowad
whasnym losem. A co z tymi, ktdrzy nie osiagneli stanu dojrzatosci, nie przeszli szkoty
Oswiecenia? W tekécie Kanta pojawia si¢ ukryta figura niedojrzatego (subaltern). Kim
jest ten, kogo nazywamy niedojrzatym? Ten, kt6érego umyst nie zaznat dobrodziejstw
Oswiecenia i nie dojrzal? Jaka jest jego rola? Czy powinien podporzadkowaé si¢ doj-

¥ Zob. ADACH Platform for Visual Arts, Venice 2009. Nowym muzeom w Dubaju i Abu Dhabi po$wigcono
jeden z paneli podczas berlinskich Tagéw Sztuki w 2007 roku.

" B. Madra, Making Interstices, [w:] Making Interstices..., dz.cyt., s. 9.

B L. Gandhi, Teoria postkolonialna, przet. J. Serwanski, Poznar 2008, s. 35-37.

rzatemu, z petnym zaufaniem odda¢ si¢ opiece dojrzatego? Czy logiczna konsekwencja
rozwazani Kanta nie jest wniosek, ze ci, ktérzy osiagneli stan dojrzatosci, powinni wziaé
odpowiedzialno$¢ nie tylko za swoje zycie, ale takze za zycie tych, ktérzy stanu dojrza-
losci nie osiagneli?

Tekst Kanta jest fundatorskim tekstem europejskiej nowoczesnosci, jednym z tych
kilku tekstéw, na ktérych wspiera si¢ nowoczesny dyskurs filozoficzny, czy tez — sze-
rzej — nowoczesny dyskurs nauk humanistycznych. Dyskurs postkolonialny, ze swoim
pytaniem Can the subaltern speak?, trafia wigc w samo centrum rozwijanego w Europie
dyskursu nowoczesnos$ci. Czy niedojrzali moga méwi¢? Czy moga powiedzie¢ co$, cze-
go dojrzali by juz wezesniej nie wiedzieli? Czy sg zdolni do poprawnego zdefiniowania
wiasnej sytuacji?

Skad si¢ biora te pytania i watpliwo$ci? Biorg si¢ one stad, ze z podzialem na dojrza-
tych i niedojrzatych zwiazany jest podzial na definiujacych i definiowanych, na tych,
ktérym mocg dojrzalosci przyznano prawo definiowania, i tych, ktérym takiego prawa
odméwiono, a to oznacza, ze niedojrzali muszg si¢ ciagle zmaga¢ z wyobrazeniami,
jakie na ich temat wytworzyt dyskurs dojrzatych. Niedojrzali muszg si¢ zatem odnosi¢
nie tylko do wtasnej tozsamosci, ale takze do narzuconego im obrazu tozsamosci, tkwig
tym samym w putapce podwdjnej narragji.

Dyskurs postkolonialny jest dyskursem wytworzonym na potrzeby badari postko-
lonialnych (postcolonial studies). Badania postkolonialne najlepiej rozwijaja si¢ na
terenie literatury'®, ale poczatek tym badaniom, czy tez ich dzisiejszy kierunek, wy-
znaczyla glosna ksiazka Edwarda Saida Orientalizm (1978). Praca Saida byta wie-
lokrotnie krytykowana'’, poniewaz oparta jest na kilku dyskusyjnych zatozeniach:
a) badania europejskich orientalistéw stuzyly celom politycznym, wypracowaniu
narracji uzasadniajacej kolonialny podbéj Wschodu, b) europejscy orientalisci stwo-
rzyli wypaczony obraz Orientu, orientalnej kultury i ludzi Orientu, ¢) Zachéd skon-
struowal pojecie Orientu jako Innego po to, by w opozycji do niego rozwinaé wiasna
tozsamo$¢ oparta na przekonaniu o zasadniczej odr¢bnosci kultury europejskiej'®.

1 Zob. The Empire Writes Back: Theory and Practice in Postcolonial Literatures, B. Ashcroft, G. Griffiths,
H. Tifflin (red.), London 1989. Zob. http://www.postcolonialweb.org/poldiscourse/ashcroft (data odwiedzin
na stronie: 22.10.2009)

7. Zob. R. Irwin, For Lust of Knowledge: The Orientalists and Their Enemies, London 2006; I. Warraq, Defen-

ding the West: A Critique of Edward Said’s Orientalism, New York 2007. Do niektérych krytykéw odnidst sig

Said w postowiu do drugiego wydania swojej ksiazki (1995), zob. E. Said, Postowie, [w:] Orientalizm, przet.

M. Wyrwas-Wisniewska, Zysk i S-ka, Poznan 2005.

J. Holcombe, Post-colonial Studies, http://www.textetc.com/theory/post-colonial-studies (data odwiedzin na

stronie: 22.10.2009).

18

1

o)

1I3VYDOLOH MNLZS ASHNNSAd INZDIFIOdS



N

0

SPOLECZNE DYSKURSY SZTUKI FOTOGRAFII

innych kultur zaczeto si¢ rozwijaé¢ w O$wieceniu®, i tu Said, paradoksalnie, bo wbrew
wielu swoim krytykom, jest zgodny z Kantem.

Kluczowym dla Saida pojeciem jest pojecie narracji, narracji konstruujacej obraz
Innego. Specyfika podmiotu postkolonialnego polega na tym, ze jest on uwigziony
pomiedzy dwiema narracjami — narracjg przywieziona przez kolonizatoréw i narracjg
skolonizowanych. Jedna jest narracja dominujaca, druga zdominowana. Jedna repre-
zentuje narracj¢ dojrzatych, druga narracje niedojrzatych. To rozréznienie jest dzie-
dzictwem kolonializmu, poniewaz to kolonizatorzy narzucili ten podzial miejscowej
ludnosci. W czasach kolonialnych opozycja ta byta skrywana przez uniwersalna ideolo-
gie nowoczesnosci, stad zywe wciaz w niezachodnim $wiecie dyskusje, czy nowocze-
snos$¢ byla jedynie $rodkiem kolonizacji, czy tez wnosifa jaki$ potencjal emancypadji,
préby oddzielenia zachodniego modernizmu od jakiej$ bardziej uniwersalnej formy
modernizmu, szukanie pozaeuropejskich Zrédet modernizmu, dyskusje z Marksowska
wizjg postgpu historycznego, w ktérej kolonizacja jest $rodkiem modernizacji nieza-
chodnich spoteczenistw i emancypacji z opresyjnosci tradycyjnej kultury.

4. Dyskurs postkolonialny a sztuka globalna — tezy

Globalizacja zmienia relacj¢ migdzy sztuka zachodnig i niezachodnia oraz wspierajacy
t¢ relacje dyskurs — dyskurs nowoczesnosci. Sztuka staje si¢ globalna, to znaczy rodzi
si¢ w réznych czgéciach $wiata, a jej wyrdzniki majg charakter regionalny, méwimy
o sztuce chinskiej, afrykariskiej, azjatyckiej, latynoskiej, arabskiej, a z blizszych nam
geograficznie obszaréw — batkariskiej*. Coraz wigksze znaczenie odgrywa w tej sztuce
geoestetyka, czyli zmieniajace si¢ geograficznie kategorie i kryteria oceny estetycznej.
Sztuka globalna postuguje si¢ srodkami wyrazu, ktére podwazyly dominacje sztuki
nowoczesnej — fotografia, wideo, filmem — a uzywajac jezyka typowego dla dzisiej-
szej komunikacji medialnej, podwaza autonomi¢ sztuki i jej niezalezno$¢ od kultury
popularnej, etnicznej, lokalnej. Sztuka ta moze by¢ prezentowana w rozmaity sposéb,
w telewizji jako reportaz, w czasopismach jako dokument, stad tak istotna rola konteks-
tualizacji, umieszczania tych prac w kontekscie sztuki.

Sztuka globalna narusza uniwersalne ambicje sztuki nowoczesnej i uniwersalne am-
bicje towarzyszacego tej sztuce dyskursu, stawiajac pytanie, jakie na ostatniej wysta-
wie documenta zadat Roger Buergel: czego musimy si¢ nauczy¢, zeby intelektualnie

¥ Duisiaj przekonanie to poddawane jest rewizji. Zob. M. Bernal, Black Athena: The Afroasiatic Roots of Clas-
sical Civilizations, New Brunswick 1987, a takze liczne prace poddajace rewizji uksztattowany przez XIX-
wieczna historig sztuki obraz Renesansu: J. Brotton, 7he Renaissance Bazaar: From the Silk Road to Michelangelo,
Oxford 2002; D. Howard, Venice and the East: The Impact of the Islamic World on Venetian Architecture, New
Haven 2000.

20

Zob. wystawa: André Rouillé, Inventing a People: Contemporary Art in the Balkans, Saloniki 1999.

i duchowo sprosta¢ globalizacji?*' Jaka wiedzg rozwinag, zeby pozbawi¢ dyskurs globa-
lizacji przemocy i nie podporzadkowa¢ go catkowicie ekonomii?

Dyskurs postkolonialny jest jednym ze sposobéw patrzenia na proces globalizacji sztu-
ki, ktéry polega na odejsciu od postrzegania sztuki niezachodniej w kategoriach Inne-
go, ekspresji innosci. Dyskurs postkolonialny wspiera sztuke krajéw, ktére pozostawaty
dotad na obrzezach, na marginesach sceny artystycznej, jak Kirgizja, Kazachstan
czy Uzbekistan, pozwala wigc poszerzaé wspélczesng sceng artystyczng i nadawac jej
rzeczywidcie globalny charakter.

Dyskurs postkolonialny wychodzi poza ideologi¢ multikulturalizmu. Nie chodzi o to,
zeby artys$ci pozaeuropejscy obnosili si¢ ze swojg egzotyczng tozsamoscia i lokalnoscia
badz prezentowali jej problematycznos¢, rozpad lokalnych tozsamosci w czasach globa-
lizacji. Multikulturalizm, gloszac réwnos¢ wszystkich kultur, zamyka przedstawicieli
niezachodnich kultur w ich etnicznych kulturach, ktére poddaje romantyzacji. Dawny
rasizm zastgpuje rasizmem kulturowym, a pojecie autentycznosci ujawnia nieoczekiwa-
nie swdj rasistowski charakter — niezachodni artysci moga stad si¢ cz¢scia dzisiejszego
$wiata sztuki wylacznie jako artysci niezachodni, a wigc wylacznie wtedy, kiedy pozo-
stang w przypisanym im przez dominujacy dyskurs §wiecie®”.

Dyskurs postkolonialny koncentruje si¢ na wspélczesnej sztuce pozaeuropejskiej,
a wiec takiej, ktora jest posthistoryczna, nie wpisuje si¢ w stworzong przez zachodni
$wiat histori¢ sztuki, a jednoczesnie jest postetniczna, nie kontynuuje lokalnej, etnicz-
nej tradycji artystycznej. Jest skierowana przeciwko historii sztuki zachodniej i prze-
ciwko lokalnej tradycji artystycznej. Jest to sztuka tzw. trzeciej kultury czy trzeciej
przestrzeni, jak ja okresla Homi Bhabha, sztuka zawieszona pomigdzy kultura lokalng
a globalna, sztuka nawiazujaca do do$wiadczent emigrantéw. Kazdy emigrant zabiera
ze sobg jaka$ cze$¢ kultury, z ktdrej sic wywodzi, i prébuje ja dopasowaé do nowej
kultury, w ktérej si¢ znalazt. Powstaje w ten sposéb hybrydyczna tozsamosé¢ faczaca
w sobie elementy réznych kultur®. Mozna oczywiscie zapytal, czy doswiadczenie to
jest uniwersalne. Czy jest charakterystyczne dla dzisiejszej kultury? Czy wszyscy jeste-
$my emigrantami? A jesli tak, to w jakim sensie? Bhabhy nie interesuja jednak te pyta-
nia, szuka on raczej przestrzeni, w ktérej moze si¢ rodzi¢ zywa, postkolonialna kultura,
i odnajduje t¢ przestrzeni w sferze pomigdzy (in-between), jest to zatem raczej propozycja
dla artystéw, ktérzy ozywiaja kultury przez wprowadzanie do nich elementéw innych
kultur. Artysci byliby emigrantami dziatajacymi pomig¢dzy kulturami, pomig¢dzy wia-
sna, lokalng kultura a kulturg globalna. Doswiadczenie zycia pomigdzy kulturami jest

2 G. Pooke, D. Newall, Art History. The Basics, London—New York 2008, s. 210.
22 Na temat zalet i wad polityki wielokulturowosci (multikulturalizmu), zob. E. Mozejko, Wielka szansa czy
iluzgja: wielokulturowosé w dobie ponowoczesnosci, [w:] Dylematy wielokulturowosci, W. Kalaga (red.), Universi-
tas, Krakéw 2004.

» H. Bhabha, Cultures in between, ,Artforum” 1993, Sept. Wiecej na temat trzeciej przestrzeni Homiego Bhabhy

pisze Ewa Rewers w artykule Transkulturowos¢ czy glokalnosé?, [w:] Dylematy wielokulturowosci..., dz.cyt.
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jednak dzisiaj coraz powszechniejsze i nie dotyczy juz tylko artystéw czy emigrantéw,
ale takze i tych, ktérzy nie opuszczajac wlasnej kultury, zyja pomiedzy kulturg rodzima
a kulturg globalnej wioski, ogladaja mecze Manchesteru United czy Realu Madryr,
chodza do sushi baréw, jedza kebab, kupujg tanie produkty z Chin czy Malezji.
Dyskurs postkolonialny pyta, jak wyj$¢ poza zachodnia histori¢ sztuki w dzisiejszym,
globalnym $wiecie, stawia pytanie dotyczace muzedw, czyli przejécia od wielkich
wystaw typu biennale do tworzenia kolekeji muzealnych. Jaka histori¢ sztuki mamy
stworzy¢, zeby byta to historia sztuki globalnej? I pytanie ostatnie — o zasi¢g dyskursu
postkolonialnego. Czy dyskurs ten dotyczy jedynie dawnych kolonii, czy takze Polski
i Europy Srodkowej, ktéra przez pét wieku tworzyta Drugi Swiat, byta wiec wylaczona
z aktywnego wspéttworzenia sztuki zachodniej?

Arabska badaczka, Salma Khadra Jayyusi, opisujac nieznane zachodniemu czytelni-
kowi bogactwo dawnej i wspdlczesnej literatury arabskiej, pod koniec swego wywodu
stwierdza: ,[...] instynktownie powstrzymatam si¢ od podjecia trzech tematéw najbar-
dziej popularnych w zachodnich badaniach nad Bliskim Wschodem: polityki, religii
i statusu kobiet”*. Sztuka globalna nie tylko nie powstrzymuje si¢ przed podejmowa-
niem tych tematéw, ale wrecz na nich si¢ koncentruje.

S Jayyusi, Global Culture: An Arab View, [w:] Contemporary Art and the Museum..., dz.cyt., s. 211.

STEFAN CZYZEWSKI

Spotfeczne dyskursy fotografii —
spofeczne dyskursy sztuki —
spoteczne dyskursy komunikagji?

Jak rozumie¢ spoleczne dyskursy sztuki-fotografii? Proste odczytanie stowa dyskurs ja-
ko ‘debata, rozprawa, panel, rozmowa’, jest podstawg rozumienia catego tytutu, gdyz
przymiotnik spofeczny, jak i zestawienie rzeczownikowe sztuka-fotografia — jak si¢ wyda-
je — nie stanowi zadnej putapki semantycznej. Sprobujmy jednak troche¢ zachwia¢ owg
pewno$¢ i podejmujac wreez jezykoznawcze dywagacje, przebadajmy nastgpujaca teze.
Brzmienie, a wlasciwie tre$¢ tytutu konferencji Spofeczne dyskursy sztuki-forografii
wydaje si¢ by¢ semantycznie jednoznaczna. Tytut jest jednoznaczny, jesli dekodujemy
go, tradycyjnie pojmujac jezykowe znaczenia nie tylko zawartych w nim poszczegdlnych
stéw, ale takze funkcjonujacego na obszarze kultury catego uktadu syntaktycznego.

Te druga cz¢$¢ warunku jednoznacznodci przekonujaco mozna przedstawié¢ poprzez
skrét catego tytutu do kolokacji — przymiotnika spofeczny i rzeczownikéw: sztuka
i fotografia; t¢ blizniacza par¢ z kolei mozemy takze uprosci¢ tylko do fotografia, by
pozostaé w ten sposdb przy okresleniu spofeczna fotografia, bedacym przeciez, nie
tylko gramatycznie, tozsamym z spoleczna sztuka. Taki wiasnie ,zwigzek frazeolo-
giczny” — spoleczna fotografia — nie pozostawia, w rozumieniu opartym o rozwinigte
w dwudziestym wieku kompetencje kulturowe, zadnej watpliwosci, ze chodzi o tres¢
prezentowana na zdjeciu zawierajaca réznorodne relacje z obszarem tematéw objetym
przez socjologi¢. Oznacza to zalezno$¢ jednokierunkows typu — fotografia rejestruje
i prezentuje wszystko to, co w wielokrotnie réznorodnych perspektywach nazywane
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jest zagadnieniami spolecznymi. Nieomal automatycznie powstaje bowiem nastepuja-
cy ciag logiczny: fotografia to obraz, czyli jesli spoleczny obraz, to obraz przedstawiajqcy
spoteczne kwestie. Gdyby jednak sprébowaé zakwestionowaé relacje zachodzace w po-
wyzszym ,zwigzku frazeologicznym”™?

Sformutowanie spofeczny obraz jest przeciez — z punktu widzenia logiki jezyka — toz-
same z wyrazeniem: spofeczne dobro. Tu nie mamy watpliwoéci co do znaczenia tej
kolokacji, czyli spoteczne dobro to dobro, ktére nalezy do spoleczeristwa. Sformutowa-
nie spofeczny obraz wyrwane z kontekstu bedzie rodzito nieznaczng tylko niepewnosé
semantyczna, ale spofeczna fotografia konotuje absolutnie jednoznacznie to, co powyzej
juz zostato napisane.

W powyzszych dywagacjach pominigto stowo dyskurs, pomimo ze na poczatku zosta-
to obarczone funkeja klucza do rozumienia catosci tytutu. Istotnie jest to klucz, gdyby
bowiem w tytule konferencji Spoleczne dyskursy sztuki-forografii zmieni¢ kolejnos¢ stow
na Dyskursy spoleczne sztuki-fotografii, to mogliby$§my tym samym postawi¢ intere-
sujace pytanie o tozsamo$¢ semantyczng tych dwu wersji tytutu. Pytanie to moze
wydawac si¢ nieistotne, zwlaszcza w $wietle regut sktadni jezyka polskiego, ktére tacza
przymiotnik spofeczny z rzeczownikiem dyskurs, i nie trzeba dodatkowej argumentacji,
aby by¢ przekonanym, ze w kolokacji spofeczny dyskurs nie zachodzi przymus dekodo-
wania typu spoleczna fotografia, lecz raczej typu spoteczne dobro. Majac bezdyskusyj-
nie na uwadze prymat wersji tytulu organizatoréw, pamictajmy jednak o tej drugiej,
ktérej zastosowanie moze czasem rozszerzy¢ perspektywe opisu zjawiska ,fotografia
a spoleczenistwo’.

Na poczatek mata, pozorna dygresja...

Przywotajmy tragedi¢ World Trade Center. Oczywistym jest, ze jej wymiar tragiczny,
humanistyczny i cywilizacyjny bedzie — miejmy taka nadziej¢ — na dtugo czyms nie-
wyobrazalnie nieprzekraczalnym! W plaszczyinie kulturowej tragedia ta udowodnita
wszakze rzecz niemal niezwykla!

Nowy Jork to wielkie miasto, Nowy Jork to miasto ze wspétczynnikiem zaludnie-
nia bardzo wysokim, pamigtajmy przy tym, ze dane demograficzne podawane sg bez
uwzglednienia olbrzymiej liczby turystéw codziennie odwiedzajacych miasto, wreszcie
czas zdarzenia, ktére miato miejsce w dzier, péZnym latem — wszystkie te argumenty
nalezy wzia¢ pod uwagg, ale jesli nawet to zrobimy, to nie sposéb przejs¢ do porzadku
dziennego nad faktem, ze uderzenia samolotéw w wieze zostaty sfilmowane przez ama-
toréw, ktérzy w owym tragicznym momencie co$ innego filmowali i... po prostu skiero-
wali swoje kamery, aby zarejestrowaé uderzenie samolotu w wieze jako co$ — nie b6jmy
si¢ tego okreslenia — bardziej atrakcyjnego niz to, co filmowali! Pierwsza wieza (pétnoc-
na) i pierwszy samolot, lot nr 11, godzina 8.46 — dwie amatorskie kamery zarejestro-
watly uderzenie; jedno nagranie nie najlepsze technicznie. Druga wieza (potudniowa)
i drugi samolot, lot 175, godzina 9.03 — tu juz pracowaty profesjonalne ekipy repor-
terskie filmujace akcje ,ratunkows” na wiezy pétnocnej, ktére nie tylko zarejestrowaty
katastrofe, ale w dodatku przekazywaly transmisj¢ online! Nasuwa si¢ oczywisty wnio-

sek dotyczacy tych dwu pierwszych, wszakze przypadkowo dokonanych rejestracii, ze
faktu tego nie mozna zaklasyfikowa¢ jako przypadku!!!

Rzeczywiscie nie jest to przypadek, gdy wyobrazimy sobie ilo§¢ ludzi w dzien, p6z-
nym latem na ulicach Nowego Jorku, cho¢ poranna pora znacznie t¢ ich liczbg ograni-
cza, majac jednoczesnie na uwadze fakt powszechnosci posiadania i wykorzystywania
amatorskich kamer wideo. Owa powszechno$¢ nie jest tylko skutkiem ich dostgpnosci
z powodu wzglednie niskiej ceny, zwlaszcza w Stanach, czy tez zamoznosci spole-
czenistwa w USA oraz niezwykle prostej obstugi tego typu sprzetu. Powszechnos¢ ta —
i w tym przejawia si¢ ci¢zar gatunkowy tego zjawiska — jest takze rezultatem przemian
cywilizacyjnych i rozwijajacych si¢ potrzeb kulturowych ,spoteczefistwa panoptiko-
wego”. Tu, by skréci¢ nieco wywdd, wystarczy przywola¢ analogiczne dywagacje do-
tyczace fotografii, zaréwno o szacowanych kilku milionach zdj¢¢ wykonywanych na
calym $wiecie w ciagu sekundy, jak i o przystowiowej juz cesze narodowej Japoriczykéw
fotografujacych wszystko i wszedzie. Ergo — faktyczna, powszechna dostgpnosé¢ sprzgtu
jest faktem, ale i nowa praktyka kultury tez domaga si¢ jej uwzglednienia!

Chcac znalez¢ jaki$ dystans do poziomu dynamiki rozwoju ,kulturowej potrzeby
fotografowania”, po zastanowieniu si¢ i uruchomieniu perspektywy diachronicznej
z fatwoscia przywotujemy fakty z historii méwiace o szybkosci rozpowszechniania sig
wynalazku Daguerre’a. Do§¢ przypomnied, ze juz w roku opatentowania wynalazku
Daguerre’a, we Frankfurcie byto dwu zawodowych fotograféw, w 1844 w Berlinie
osiemnastu, a w 1860 juz stu dziesieciu! Za oceanem, w Nowym Jorku, juz w mar-
cu 1840 roku dziatalo pierwsze dagerotypowe atelier portretowe. Przygladajac si¢
dalszym faktom z historii zywiotowej asymilacji fotografii przez kulture, nietrudno
zauwazy¢, ze jej wspolczesna pozycja jest ugruntowana historycznie rozszerzajacym
si¢ jej znaczeniem w ikonosferze, znaczeniem, ktdrego wzrost wynikal takze z jej
spotecznej akcepracii.

Wracajac do tematu konferencji, nalezy wyjasni¢ powdd powyziszej dygresji, gdyz ama-
torskie rejestracje wideo nie sa przeciez fotografia... Rzeczywiscie, z punktu widzenia
technologicznego nie sa, uwzgledniajac kryteria stownikowe, tez nie sa, lecz patrzac
z perspektywy przywotywanych powyzej przemian kulturowych, sa, gdyz nietrudno jest
udowodni¢ jako prawdziwe twierdzenie, ze w spoleczeristwach wysoko rozwinietych
aparaty fotograficzne zamienione zostaty na kamery wideo, zwlaszcza ze praktycznie ich
wszystkie wspétczesne modele moga petni¢ funkeje aparatu... Wiecej, funkcje te tacz-
nie, tj. kamer i aparatéw, petnia juz telefony komérkowe, a o powszechnosci i randze tej
przemiany przekonuje szereg faktéw, m.in. takie, jak sfilmowanie telefonem egzekucji
Saddama Husajna. Wszystko jest obecnie fotografowane i filmowane, kultura global-
nej wioski wzmocniona zostata rodzajem kultury powszechnego panoptikum. Tezg t¢
tatwo udowodni¢, przywotujac spoleczng aprobatg programéw typu big brother wyrazo-
ng przez tzw. wspélczynnik ogladalnosci, albo tez akceptacj¢ funkcjonowania monito-
ringu policyjnego wielkich miast czy podgladanie obrazéw z kamer internetowych i ich
wykorzystywanie, takze tych umieszczonych nad bocianim gniazdem.
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Funkcjonowanie tych tak pojetych obrazowych mediéw wspétczesnie z pewnoscia nie
wyparlo fotografii, lecz prawda jest réwniez stwierdzenie, ze znacznie ograniczylo jej
dominacje, nawet jesli — co oczywiste — uwzglednimy kompletnie nowy dla fotografii
sposéb jej dystrybuciji i zasi¢g oddziatywania, jakim jest Internet. Zauwazy¢ ponadto
mozna — co jest swoistym paradoksem — ze sformufowanie przeciwnego wniosku tez
jest prawdziwe, tj. ze wspélczesnie funkcjonowanie obrazowych medidéw rozszerzyto
dotychczasowe funkcjonowanie fotografii, konwertujac ja w jeden ze sktadnikéw cze-
gos, co nazwaé by mozna fotomediami, czy tez ,fotografig rozszerzona’.

Powyzsze uwagi formutowane sa w perspektywie, w ktérej fotografia rozszerzona trak-
towana jest jako medium wspétczesnej kultury, medium ogélnie dostgpne i medium,
poprzez ktére nastepuje zaposredniczanie wiedzy o otaczajacym nas $wiecie, cho przy-
znaé nalezy, ze jest to wiedza do$¢ powierzchowna, w stosunku do ktérej niezmiernie
rzadko nast¢puje intelektualna refleksja poznawcza.

Zawarty w tytule niniejszego wystapienia spofeczny dyskurs fotografii w $wietle powyz-
szych uwag rozumiany jest raczej jako funkcjonowanie fotografii we wspétczesnym spo-
teczenistwie, co potraktowane zostato w praktyce jako wyrazony stosunek spoteczeristwa
do fotografii jako fotomedium. Spoteczny dyskurs fotografii rozszerzyt si¢ tym samym
lub, uzywajac bardziej sugestywnego okreslenia, ulegt daleko idacej mutacji.

Tytut konferencji, a wtasciwie jego czton bedacy zestwieniem rzeczownikowym — sztu-
ka-fotografia — zakfada: sztuka = fotografia, czyli (mocg logiki matematycznej — jesli
A=B, to B=A), wi¢c prawdziwa jest réwniez relacja vice versa, fotografia = sztuka!? Spo-
teczny dyskurs w obszarze tak pojmowanego ,bytu” (sztuka-fotografia) wydaje si¢ —
z koniecznosci — ograniczony do do$¢ elitarnego rozumienia aktywnosci fotograficznej,
w tym takze aktywnosci fotomedialnej, czyli — inaczej méwiac — aktywnosci fotografii
rozszerzonej. Aktywnosci ograniczonej do funkcjonowania jej efektéw tylko na obsza-
rze sztuki, czyli w aplikacjach o dominujacej funkgji estetycznej. W praktyce oznacza
to pewng trudno$¢. Wydawatoby si¢, ze czton tytutu: szruka-fotografia ogranicza roz-
wazania tylko do fotografii artystycznej. Jaka to zatem jest fotografia? Jak ja wydzieli¢,
zwlaszcza ze ponizej przedstawiona sytuacja nie nalezy do rzadkosci...

Tu uwaga techniczna: przymiotnik artystyczna w potaczeniu z rzeczownikiem forografia
implikuje opozycje: artystyczna versus nieartystyczna (przyjmijmy taka nazwe, by nie
uzywac okreslenia amatorska, powszechna, ogélnospoteczna itp.).

Teraz ryzykowna teza odnosnie do wyzej wspomnianej sytuacji. Wideonagranie nie-
artystyczne czy nieartystyczne zdjgcia réznig si¢ ,li tylko” lub tez ,,az” od wideonagran
i zdje¢ wykonywanych przez artystéw $wiadomoscia podmiotu, ktéry je wykonuje.
Swiadomo$¢ ta staje si¢ zrédlem réznic zaréwno w przyczynach i celach ich wykony-
wania, jak i w obszarze — juz po ich zaistnieniu — ich wykorzystywania. W przypadku
artysty wykonuje on je @ priori, dekretujac je do obszaru artystycznej eksploatacji, badz
tez a posteriori anektuje je do zastosowani na tym obszarze (tu szeroko pojete dziatania
spod znaku doktryny Boltanskiego, jak réwniez strategie refotografii i found footage
wyjasniaja wszystkie watpliwosci).

Teza ta ulega wzmocnieniu, jesli podkreslimy, ze w obu przypadkach narzedzia, tech-
nologia, repertuar $rodkéw wyrazowych oraz to, co nazwa¢ mozna trescig obrazu zare-
jestrowanego — wszystko to moze by¢ doktadnie takie same, czy tez tozsame. Stan taki
nie jest wylacznie efektem rozwoju cywilizacyjnego i technologicznego, nie mogtyby
jednak podobne sytuacje mie¢ miejsca w epoce mokrych ptyt kolodionowych czy po-
czatkéw magnetycznej rejestracji obrazu z magnetowidami wielkosci matego samo-
chodu osobowego. Stan ten jest takze ponad wszystko efektem rozwoju i przemian
kulturowych.

Swoiscie pojeta demokratyzacja dzialari na obszarze sztuki niech bedzie ostrzezeniem
dla krytykéw, historykéw, estetykéw, ale i prakeykéw sztuke uprawiajacych.
Anegdotyczne ,$piewaé kazdy moze...” jest réwniez obecne w dziedzinie fotografii,
zwlaszcza fotografii rozszerzonej, totez nalezy podja¢ kwestig, juz na powaznie, ze foto-
grafia nie jest osamotniona! Na gruncie literaturoznawstwa istnieje teoria (G. Lanson),
zakladajaca, ze literaturg jest wszystko to, co zostato zapisane jako przekazy jezykowe,
gdyz to whasnie jezyk jest tworzywem literatury (przyznad trzeba, iz dos¢ radykalna to
opinia!). Homologiczna sytuacja na obszarze fotografii wydaje si¢ niezwykle trudna do
uzasadnienia, by nie rzec, ze jest niemozliwa, gdyz nie istnieje! Wszystko to, co zostato
sfotografowane, czyli wszystkie wykonane fotografie, nigdy i przez nikogo nie byly
traktowane jako przynalezne do sztuki. Tu znéw paradoks — wszystkie byty traktowane
jednorodnie, ale jako przynalezne do historii fotografii, co tez ma niebagatelne zna-
czenie w kontekscie poréwnawczym, np. z historia malarstwa, réwniez literatury, na
forum ktérej wszystko to, co si¢ zachowalo, jest przedmiotem badan jezykoznawczych,
nie literaturoznawczych. Kryterium oddzielajacym fotografig nieartystyczna od foto-
grafii-sztuki wydaje si¢ wspomniana powyzej $wiadomos¢ twoércy.

Jak zatem — w praktyce — oddzieli¢ sztuke fotografii od fotografii? W powszechne;j
$wiadomosci funkcjonuje przeswiadczenie, ze kazdy, kto fotografuje, jest fotografem.
Wigkszo$¢ z nas wie, jak trudno jest uswiadomi¢ studentom specjalnosci fotograficz-
nych na uczelniach artystycznych, ze fotografujac, juz potrafia fotografowad! Jesli tak
jest, to... po co rozpoczeli studia fotograficzne? My wiemy, po co — wlasnie dla rozwoju
$wiadomodci artystycznej!

Swiadomos¢ artystyczna w odniesieniu do obrazu fotograficznego, zwlaszcza przy
fotografii rozszerzonej, jest nieco inna niz w odniesieniu do tradycyjnych mediéw ob-
razowych. Dotychczasowe pojmowanie obrazu na obszarze jego teorii koncentrowato
si¢ na:

— obrazie pojmowanym réwnowaznie z jego trescia dostgpna w percepcji pasywnej —
pozycje odbiorcy okresla skrét: ,,nic nie myfsle, ale wszystko widzg”;

— obrazie pojmowanym jako formalna struktura, bedaca rezultatem zastosowania
warsztatowych $rodkéw wyrazowych, dostgpna w percepciji intelektualnie interaktyw-
nej — pozycja odbiorcy: ,wiem, na co patrzg, mysle i wiem, co widz¢”;

— obrazie pojmowanym jako fizycznie istniejacy przedmiot, tj. formie podawczej jego
tresci”, osadzonej w materialnosci nosnika, dostgpnej w percepcji otwartej na owa
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materialno$¢ nosnika, mozliwej jako rezultat nabycia kompetencji warsztatowych —
pozycja odbiorcy: ,wiem, co widz¢, réwnoczesnie majac $wiadomos¢ tego, na co patrze,
a takze zdajac sobie sprawe z konwencyjnosci catego procesu”.

Fotomedialny okres wspdtczesnego istnienia fotografii nacechowany jest pewnym
przesuni¢ciem akcentéw w oczekiwaniach dotyczacych statusu obrazu fotograficznego.
Postuzmy si¢ typologia Jeana Baudrillarda:

,Oto zatem kolejne stadia obrazu:

— stanowi odzwierciedlenie glebokiej rzeczywistosci,

— skrywa i wypacza gleboka rzeczywisto$é,

— skrywa nieobecno$¢ glebokiej rzeczywistosci,

— pozostaje bez zwigzku z jakakolwiek rzeczywistoscia; jest czystym symulakrem samego
siebie™".

Swiadomo$¢ kreacji obrazu jako bytu samoistnego, autotelicznego, ktéry rzadzi sie
swoimi wlasnymi prawami, jest podstawa jego funkcjonowania w artystycznych apli-
kacjach. Prawa te doraznie sankcjonujg istnienie jednostkowe danego obrazu, ich ele-
mentem jest takze brak zwiazku z rzeczywistoscia zewngtrzna!

Jaki powyzsza sytuacja ma zwiazek z tytulowym spolecznym dyskursem sztuki? Jedli doj-
dziemy do wniosku, ze zaden, to nie bedzie to wniosek ani btedny, ani ,politycznie nie-
poprawny”. Raz jeszcze postuzmy si¢ analogia jezykoznawczej refleksji. Gwary, zargony
i odmiany terminologii fachowej, obok tzw. jezyka ogdlnego, stanowig formy istnienia
danego jezyka, w ktérym owe zréznicowania sg odpowiedzialne za niejasno$¢ i brak
przezroczystosci znaczeniowej poszczegélnych aktéw jezyka na obszarach innych niz
dany zakres uzycia.

Nie mozna znalez¢ zrédta motywacji do jednokryterialnego i réwnoznacznego oce-
niania wszystkich przekazéw fotograficznych! Tak jak wypowiedzi jezykowe sg réz-
nie rozumiane badz catkowicie niezrozumiate, jesli analizowa¢ je w innym kontekscie
ich uzycia, tak komunikaty fotograficzne powinno si¢ rozpatrywaé w réznych — czytaj
odmiennych — kontekstach ich zastosowan. Funkeja zdjecia okresla sposéb jego odbio-
ru i kryteria jego przydatnosci. Tu oczywiste jest, ze obszary sztuki nie pokrywaja si¢
z obszarami nauki i tzw. codziennosci.

Jesli uwierzy¢ Susan Sontag, ktéra pisala, ze kamera fotograficzna czyni nas tu-
rystami w naszej realnosdci, to stowa te po wielokro¢ prawdziwsze sa w stosunku
do kamery wideo! Obserwacja Sontag zgadza si¢ z teza Zygmunta Baumana, ktéry
powiada, ze dzi§ z pielgrzyméw zycia staliSmy si¢ turystami, ktérzy nie podazaja
wytrwale do celu po drodze zycia, lecz tylko ,zwiedzamy je”, prébujac zakosztowad
jak najwickszej ilosci wrazen. Turysta, w odréznieniu od pielgrzyma, nie posiada
celu, do ktérego dazy, jego strategia jest odwiedzanie réznych miejsc i obserwacja
z pozycji niezaangazowanego goscia. Obiektyw jest Zrédtem alienacji, z uczestnika
czyni nas obserwatorem.

J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. S. Krélak, Sic!, Warszawa 2005, s. 11-12.

Czy pozycja obserwatora nas satysfakcjonuje? Po zastanowieniu si¢, konstatujemy,
ze nie mamy wyboru, ze sztuka-fotografia nie jest zbyt taskawa, aby poméc nam zro-
zumie¢ $wiat. Wigcej, sztuka-fotografia nie pomaga nam takze w prostym nawiazaniu
kontaktéw miedzy nami. Postuzmy si¢ przyktadem filmowego eseju Roberta Bressona,
filmem £agodna.

Bohaterce imponuje w mezczyZznie umiej¢tno$é radzenia sobie z praktycznymi strona-
mi Zzycia i to, ze jest wyksztalcony. Muzea, ksiazki, muzyka, kino, teatr, w ktérych ona
szuka odpowiedzi na dr¢czace ja pytania i ktére majq dla niej osobiste znaczenie, s3 dla
niego jedynie wyznacznikiem przynaleznosci do elity ludzi wyksztalconych. Szanuje
kulture, ale nie wywotuje ona w nim zadnych emocji. Pomig¢dzy kobieta a mezczyzng
pozostaje milczenie. Obrazy, ktére wisza na $cianach w muzeum, nie pomagaja im si¢
porozumieé. Wydaje si¢, ze Bresson w swoim filmie wysuwa zarzut: sztuka nie spetnia
roli, jaka powinna spetniaé¢ — nie pomaga ludziom w komunikowaniu si¢ migdzy soba.
Tak, sztuka nie pomaga w komunikacji, ale czy to nie jest prawidtowo$é? Czy tak nie
powinno by¢, ze komunikacja estetyczna — jak uczyt U. Eco — powinna si¢ rézni¢ od
zwyklej wymiany informacji? Fotografia jest — w tym kontekscie — na pozycji zaréw-
no uprzywilejowanej, jak i w pewnym sensie szczeg6lnej. Wynika to z indeksalnej
referencyjnoséci obrazéw fotograficznych, w ktérych rodowodowo dominuje funkcja
informacyjna.

Rozwigzanie wydaje si¢ prostsze, niz mozna si¢ spodziewaé. Problem, jesli chcemy go
widzie¢, istnieje tylko na obszarze nazw rozdzielajacych — w duchu typologii R. Ja-
kobsona — przekazy o funkcji informacyjnej i przekazy o funkgeji estetycznej. Podziat
ten jest jednak zbyt duzym uproszczeniem, by go stosowa¢ analitycznie. Wspomnied
wypada, ze Jakobson opisat w sumie sze$¢ funkgji, jakie petni facznie kazdy z prze-
kazéw, dopuszczajac fakt, ze to dana sytuacja komunikacyjna ostatecznie sankcjonuje
ich hierarchizacje.

Istotnie kazda sytuacja komunikacyjna, wykorzystujaca w przekazie obraz oparty na
mechanicznej rejestracji, jest wielocztonowa i heterogeniczna, lecz zawsze zasadni-
czym jej rdzeniem jest relacja: ikonicznie zrealizowana nosno$¢ informacyjna obrazu
(a whasciwie wspétzrealizowana w dopelnieniu percepcyjnym przez odbiorcg) a rze-
czywisto$¢ przedstawiona na obrazie, ktérej odbiorca do§wiadcza w danym kontekscie
kulturowym.

Spoteczny dyskurs komunikacji obrazowej jest w tym kontekscie tworem do$¢ ztozo-
nym, wymagajacym doprecyzowania — czy komunikacje estetyczna, czy informacyjna
mamy na uwadze i na ile nalezy uwzgledni¢ rol¢ pozostatych Jakobsonowskich funkeji
w procesie komunikacji.

Tytutowe spoteczne dyskursy sztuki-forografii — w $wietle powyzszego tekstu wydaja si¢
Borgesowskim ,,ogrodem o rozwidlajacych si¢ Sciezkach”.
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ANDRZEJ P. BATOR

Spoteczny dyskurs sztuki —
dylematy teoretyczne

Idea sztuki jako nosnika spotecznego dyskursu w ostatnich dekadach minionego wie-
ku nie byta podwazana. Nie kwestionuje si¢ réwniez faktu post¢pujacej transformacji
takich poje¢, jak sztuka, artysta, dzieto sztuki czy instytucja kultury. Funkcja sztuki jako
instrumentu poszerzajacego sfer¢ publicznej dyskusji postulowana przez konceptuali-
stéw przekonanych o fakcie, ze dzieto sztuki z natury rzeczy jest nie tylko uwiktane
w system artystyczny, ale jest réwniez instrumentem perswazji w sprawowaniu wladzy,
wyzwolita rewoltg artystyczna, ktérej rozpoznawalnym znakiem stata si¢ prakeyka ru-
chu Fluxus, a takze $wiadome dziatania ukierunkowane na krytyczng analizg spole-
czefistwa burzuazyjnego, realizowang w nurcie sztuki socjologicznej (m.in. H. Fischer,
F. Forest, J.-P. Thénot). W Polsce wybitny przedstawiciel sztuki krytycznej, Artur Zmi-
jewski, stwierdza z calag moca, ze sztuka powinna by¢ ,krytyka dominujacej wladzy
symbolicznej”, podtrzymujacej spofeczne i polityczne status quo. Wydaje si¢ zatem, ze
sprawa spolecznego dyskursu sztuki jest oczywista i nie podlega dyskusji. Jesli tak wia-
$nie jest, to warto zadaé pytanie, czy jest to specyfika sztuki wspétczesnej, czy moze jej
trwala, ponadhistoryczna cecha.

Znane z historii powiedzenie Savonaroli, ze artysta przedstawia zawsze przede wszyst-
kim samego siebie, przedstawia bowiem rzeczy wedlug wlasnej koncepdji, wskazuje na
intymny akt tworzenia, ktéry jest wyrazem osobowosci artysty. Jednak weale to nie
oznacza, ze 6w akt nie wkracza w obieg spoteczny i nie staje si¢ glosem w uniwersal-
nej humanistycznej debacie, debacie dla ludzkosci najwazniejszej, bo — jak stwierdzit
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August Comte — jej przeznaczeniem jest sztuka. O spolecznej randze sztuki stwierdzo-
no, ze niezaleznie od tego, z jakich kregéw pochodza artysci, dzieta ich nosza pigtno
klasy, dla ktérej sa wytwarzane', formy sztuki rejestrujg dzieje ludzkosci rzetelniej niz
dokumenty?, za$ zadaniem artysty jest dostrzegaé problemy stwarzane przez kulture
i technike, zanim pojawig si¢ ich przeksztatcajace wpltywy’.

Powyzsze wypowiedzi potwierdzaja stuszno$¢ teorii emanacjonizmu, ale nalezy
przyznaé, ze swoich zwolennikéw ma réwniez teoria izolacjonizmu, dla ktérej fun-
damentalne stwierdzenie znajdziemy w Gedanken zur Kunsigeschichre H. Wolflli-
na, stojacego na stanowisku, ze historia sztuki pozbawiona jest czasoprzestrzennych
relacji, zwiazki sztuki z kultura sa bowiem na tyle stabe, iz trudno wykaza¢, by idee
artystyczne nie mialy autonomii wzgledem uwarunkowan spotecznych. Pytanie
o mozliwo$¢ rozstrzygniecia tego sporu wydaje si¢ zasadnicze, ale réwnie dobrze mozna
by powiedzie¢, ze 6w spér ma charakter pozorny i jako taki rozstrzygnigé nie potrze-
buje. Mysle, ze zasadnym byloby przyjecie tezy uwzgledniajacej fakt dwoistej natu-
ry sztuki, skupiajacej w sobie indywidualno$¢ i jednostkowos¢ aktu twérczego oraz
spoleczny kontekst jego percepcji bez wzgledu na zmieniajace si¢ w historii dziejow
strategie artystyczne. Wydaje si¢ zatem, ze warto postawi¢ tezg, iz sztuka poza estetyka
nie istnieje jako akt kreacji artystycznej. Natomiast jej spoteczny dyskurs odbywa si¢ za-
wsze, poniewaz nieodlacznym elementem dzietfa jest konkretyzacja, ktéra dokonuje si¢
w relacji tworca — odbiorca, a wigc w przestrzeni spolecznej. Nosne za$ dzi§ stwier-
dzenie, ze istnieje mozliwos$¢ zastapienia estetyki przez dyskurs spoteczny, jest raczej
postulatem niz faktem. Problemem zatem staje si¢ zdefiniowanie sztuki i okreslenie
mozliwosci jej adekwatnego odbioru, a nie samego artefakeu.

W sztuce wyrostej z tradycji (réwniez z tradycji sztuki nieprzedstawiajacej) zasadni-
czym powodem tworzenia bylo realizowanie wartosci estetycznych, ktére akt poznaw-
czy, majacy miejsce w bezposrednim ogladzie dzieta, obiektywizowal, konstruujac
przedmiot estetyczny. Wspélczesnie wytworzyla si¢ nowa swiadomos¢ z adekwatnym
dla niej wizualnym wyrazem, ktdrego sitg jest swoboda skojarzeni, wieloznaczno$¢, nie-
okreslono$¢, brak stalych punktéw odniesienia, wizyjno$¢ bez sugestii rzeczywistosci
przedstawianej, niekiedy réwniez rezygnacja z przekazu intelektualnego. Cele sztuki
przestaly sytuowad si¢ w niej samej, $wiadomie i programowo zostaly przesunigte poza
samg sztuke. Sztuka nie jest juz czyms§ istniejacym obiektywnie, jako wlasnos¢ bytu
w relacji z podmiotem poznajacym (jak uwaza R.G. Collingwood), jest jedynie przeja-
wem ludzkiej aktywnosci dajacej si¢ uswiadomié przez odbiorcg dzieta.

Koncepgja, na mocy ktérej dzieta sztuki nie mozna wlaczy¢ w zaden szerszy system
zjawisk, uniemozliwia uprawianie estetyki zgodnej z wymogami stawianymi przez

' A. Hauser, Spoleczna historia sztuki i literatury, przet. ]. Ruszczycéwna, PIW, Warszawa 1974.

2 W.Th. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, PIW, Warszawa 1974.
M. McLuhan, Srodki komunikowania — przediuzenie cztowieka, przet. E. Zycietiska, [w:] Technika a spoteczer-
stwo, (red.) A. Sicinski, PIW, Warszawa 1974.

nauke. Wychodzi naprzeciw postulatom antyestetycznym, widzacym mozliwosé
refleksji nad sztuka (jako dziedzing irracjonalna) wytacznie w aspekcie historycznym
i opisowym, za$ zagadnienie odbioru konkretnego dzieta wyjasnia na gruncie socjologii
i psychologii. Dodatkowym argumentem przemawiajacym za ta teza jest fake, ze nie
istnieje co$ takiego jak estetyka w ogéle, a jedynie koncepcje zapozyczone z réznych
systeméw filozoficznych: fenomenologii, hermeneutyki, marksizmu, egzystencjali-
zmu, strukturalizmu, psychoanalizy itd. ].F. Lyotard stwierdza: ,[...] nie uwazam, zeby
estetyka odpowiadata czasom, w jakich obecnie zyjemy. Odnosita si¢ ona poczatkowo
do $cisle okreslonego momentu w komentowaniu sztuki, do epoki O$wiecenia i tego,
co po niej nastapito [...] gotéw bytbym twierdzi¢, ze przed XVIII stuleciem nie byto
czego$ takiego jak estetyka, ze do tego czasu byly jedynie rézne poetyki. Estetyka $cisle
koresponduje z filozofig wzniostosci i teorig geniusza™.

Punktem wyjécia dalszych rozwazan, jak si¢ okazuje, jest samo zdefiniowanie sztuki.
Ale juz tu rodzi si¢ trudno$é: czy zdefiniowaniu ma podlega¢ jedynie termin szruka czy
sama sztuka, ktéra mozna rozumie¢ jako np. rodzaj sprawnosci, czynno$¢ wytwarzania
lub jej rezultat, bedacy dzielem aspirujacym do statusu tworu sztuki, czy moze suma
dziet wytworzonych? Mysliciele greckiego antyku, stojac na stanowisku, ze natura jest
doskonalsza od sztuki i ze wszystko, co wiemy, jej zawdzigczamy, uwazaja, ze sztuka
jest nasladownictwem (gestem definiujacym naturg ludzkich emocji, natur¢ w sposobie
dziatania, a takze w jej wygladzie). Wspomniane wyzej przestawienie akcentéw z poje-
cia naladownictwa natury na nasladowanie natury w sposobie jej dziatania dodatkowo
skomplikuje zagadnienie, ktére trzeba bedzie rozstrzygnaé: czy naturg nalezy rozumied
jako przyrodg, czy moze raczej jako kosmologiczng zasadg sprawczosci i celowosci, czy
jako immanentng zasad¢ dynamizmu bytu?

Definicja sztuki, ktéra ograniczata si¢ do stwierdzenia, ze sztuka to rozumne wytwarza-
nie pod katem zamierzonego celu, z uwzglednieniem srodkéw i okolicznosci dziatania,
zyskata na wiele wiekéw status definicji klasycznej. Z czasem pod adresem tej defini-
¢ji wysunicto szereg zarzutéw, najwazniejsze z nich to: nie wszystkie sztuki nasladujg
(np. poezja); sztuka przedstawia réwniez wytwory fantazji, przedmioty z do$wiadczenia
nieznane i do§wiadczeniu niepodlegajace; sztuka nie musi przedstawiaé — przyktadem
moze by¢ malarstwo nieprzedstawiajace lub utwér muzyczny. Niejasno$¢ pojecia celu
sztuki (a wigc nasladownictwa) stwarza wigc powazne trudnosci. Wydawaloby sie, ze
zwigzanie sztuki z wartociami estetycznymi, ktére sztuka realizuje, a przynajmniej
moze realizowaé, mogloby przyczyni¢ si¢ do rozwiazania powyzszych kwestii. Jednak
tu pojawia si¢ problem pickna: czymze ono jest, co z innymi jakosciami estetycznie
warto$ciowymi, jak np. z brzydota; wreszcie wigzanie pickna ze sztukami nasladowczy-
mi pojecie sztuki znacznie zaweza. Réwniez zamiana pojecia pigkna na pojecie wartosci
estetycznych radykalnie problemu nie rozwiazuje, pojawia si¢ bowiem pytanie: czym

4 ].F. Lyotard, Rozmowa z Bernardem Blistene (1985), [w:] Art and Philosophy, Milan 1991, cyt. za: G. Dziamski,
Postmodernizm wobec kryzysu estetyki wspdtczesnej, Wyd. UAM, Poznari 1996.
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owe wartosci estetyczne sa? Wprowadzenie poje¢ synonimicznych wobec wartosci este-
tycznych — takich jak: kompozycja i porzadek, organiczna jedno$¢, jednos¢ w wielosci,
znaczaca forma, zmystowe przedstawienie tego, co doskonate — nieprecyzujacych, na
czym one polegaja, a tylko wspomagajacych i dookreslajacych definicje, okazuje si¢
malo przydatne.

Kolejnym oprotestowanym aspektem definicji klasycznej jest wytwarzanie wedtug
regul. Zwraca si¢ uwage na bezzasadne zréwnanie sztuki z rzemiostem i nauka. Jawi si¢
réwniez watpliwo$é, czy mozna za wytwarzanie uznaé to, co opiera si¢ nie na statych
regutach, ale na improwizacji. Definicja proponowana jest zatem albo zbyt szeroka,
bo wykracza poza sztuke, albo zbyt waska, bo wyklucza ze sztuki ekspresje. Ponadto,
mimo ze zawiera w sobie zaréwno nasladowanie i przedstawianie, jak i wzbudzanie
przezy¢ estetycznych, to ignoruje fake, ze sztuka, co podkreslaja wspétczesne teorie
intuicji-ekspresji, jest réwniez wyrazaniem. W sztuce dostrzega si¢ czysta gre form, eks-
peryment otwarty na nieprzewidywalne mozliwosci, czynnos$¢ dowolnie ustanawiajaca
swe zasady, tworcza rewolte oraz samg funkeje tworzenia.

Kapitalnym w tym zakresie dokonaniem bylo zdefiniowanie dzieta sztuki przez
R. Ingardena: jako przedmiotu intencjonalnego, posiadajacego swoj fundament byto-
wy w przedmiocie materialnym zapewniajacym jego intersubiektywnos¢, ktéremu ar-
tysta nadat takie wladciwosci, ze przy zaistnieniu okreslonego typu aktéw §wiadomosci,
skierowanych na jego jakosciowe uposazenie, jawi si¢ ono podmiotowi jako obdarzone
jakosciami estetycznymi. Czy zatem mozliwe jest zbudowanie definicji sztuki bez uzy-
wania w niej terminu estezyczny? Warto tu wspomnieé, ze takze te ze wspétczesnych
artefaktéw, ktdre programowo sa antyestetyczne (a zorientowane sa np. na publicystyke
spoleczna), domagajg si¢ warto$ciowania i hierarchizowane sg nie tylko wedtug kryte-
riéw narracyjnych i emocjonalnych, ale takze wedlug estetycznych, wskazujacych na
ich struktur¢ formalna, ktéra wyodrebnia je ze $wiata przedmiotéw i definiuje jako
dzieta sztuki. Nalezaloby zatem stwierdzi¢, ze sztuka porzucajaca estetyke na rzecz
senséw spofecznych przestaje by¢ sztuka badz jako sztuka wymyka si¢ jej definicjom
i nie daje si¢ wyodrebni¢ z innych ludzkich aktywnosci.

Rzecz jasna, poglad ten, jak i wszystkie pozostale odnoszace si¢ do tej materii, pod-
lega dyskusji. Teoretycy stojacy na stanowisku, iz tradycyjna teoria sztuki wyrasta
z dogmatycznego zalozenia, ze natura jest racjg bytu i sensem sztuki, przyjmuja jedno-
czesnie aprioryczne zalozenie, ze istnieje wspélna natura realizujaca si¢ jednoznacznie
we wszystkich dziefach sztuki. Nalezy zatem szuka¢ jedynie réznicy gatunkowej sztu-
ki, bez jej oceniania, unikajac w ten sposéb redukcjonizmu i normatywizmu. Tak np.
J. Margolis sztuke zdefiniowat jako czynno$¢ wytwarzania artefaktéw rézniacych sie
od natury strukturalnie — designem. Wedtug definicji pokrewnych sztuka jest wytwa-
rzanie przedmiotéw wyizolowanych z otoczenia (tzw. framed objects). Oba ujgcia sztu-
ki tracg jednak z pola widzenia cel wytwarzania. Celem tym moglyby by¢ np. tzw.
obiektywne funkgje sztuki, do ktérych naleza: przedstawienie uczu¢, mysdli i decyzji,
idei w zmystowej szacie, tego, co boskie, jakosci idealnych itp. O ile trzeba si¢ zgodzi¢,

ze sztuka odzwierciedla ludzkie do§wiadczenie, o tyle watpliwe si¢ wydaje, czy sama
jego obiektywizacja jest juz sztuka i czy sztuka moze by¢ rodzajem jego bezposredniego
poznania. Wreszcie obiektywizacja do§wiadczenia ludzkiego moze by¢ jedynie tworzy-
wem i tematem sztuki, a nie jej celem.

Niedostatki definicji obiektywistéw probuje usunaé estetyka subiektywistyczna. Okre-
$la sztuke jako organizacje doswiadczenia, jako narzedzie jego integragji i intensyfikacji.
Sztuka jest bowiem domena do$wiadczenia pierwotnego, integrujacego w jednos¢ es-
tetyczng aspekt poznawczy, moralny, religijny i utylitarny. Trudno zaprzeczy¢ faktowi,
ze do$wiadczenie w sztuce wyrdznia si¢ integralnoscig i intensywnoscia, co nie oznacza
wecale, by mozna bylo je uzna¢ za doswiadczenie Zrédlowe, czyniace ze sztuki Zrédto
bezposredniego poznania tego, co rzeczywiste. Nie mozna si¢ tez zgodzi¢, ze do$wiad-
czenie to stanowi istote sztuki, poniewaz warunkiem tego doswiadczenia sztuka nie
bylfa i nie jest. Réwniez fakt, ze sztuka jest dziedzing wywolujaca przezycia estetyczne
rozumiane badz jako wielorodne fazy zycia psychicznego, badz jako emocje majace cha-
rakter wstrzasu estetycznego, a wigc niezwiazane z realnoscia — nie uscisla tej definigji.
Poglad ten nie jest nowy. To, ze sztuka zwigzana jest z iluzja, ze ,rozmy$lnie zwodzi”,
znane jest od Gorgiasza i Heraklita. Galileusz stwierdzil, ze jest ona niezgodna z na-
turalng percepcja $wiata. Réwniez pdzniej ten aspekt sztuki byt przedmiotem reflek-
sji filozoficznej. Dla Hegla, Schopenhauera i Nietzschego sztuka jako prezentacja idei
w zmyslowej formie, majaca na celu przezwycigzenie antynomii ducha i materii, jest
pozoremy; jej tryumf jest chwilowy, réwniez przezycia estetyczne, ktére budzi, sa rzeczy-
wisto$cig pozorna. W podobnym duchu wypowiadat si¢ Kant, wedtug ktérego pozna-
nie sztuki jako wolne od wspétczynnika egzystencjalnego jest skoncentrowane na tym
»co” i jakie” przedmiotu estetycznego. Jest bezinteresowne, ateoretyczne i praktyczne;
pomija zasadnicze zwiazki sztuki z rzeczywistosci i z wiedza, a jego gtéwna cecha jest
dystans estetyczny.

Powyisze interpretacje staly si¢ inspirujace dla tych myslicieli, ktérzy ujrzeli szanse
na zdefiniowanie sztuki jako §wiadomej zgody na iluzj¢ — gre w udawanie — ktdrej
towarzysza przezycia spelniane jedynie pozornie. Dzigki akceptacji umownosci takiej
sytuagji przezycia wynikajace z kontaktu ze sztuka sa przenoszone na wyzszy poziom
zycia duchowego, gdzie, sublimujac si¢, nabywaja jakosci estetycznych. Przekonanie
o autonomicznosci sztuki wynika tu z faktu egzystencjalnej pozornosci spetnianych
przezy¢. Z teorig ta zwiazane sa nazwiska wspomnianego juz wezesniej Collingwooda,
gloszacego tzw. dwuznaczno$¢ ontologiczna zwiazana z pojeciem gry oraz H.-G. Gada-
mera. Teorie te sa jednak nieprzekonujace przynajmniej w dwéch aspektach. Mianowi-
cie, gdyby przyjac za fake, ze przezycia spetniane w obliczu sztuki sg zneutralizowane,
to konsekwencja tego bylby brak mozliwosci rozrézniania migdzy fikcja a rzeczywisto-
$cig. Tymczasem z analizy aktu poznania wynika, ze nie jest tak, iz fikcji odpowiadaja
przezycia fikcyjne, a rzeczywistoéci przezycia realne. Przeciwnie, w poznaniu dzieta
sztuki, cho¢ rzeczywisto$¢ przedstawiona w nim nie jest realna, to nasze reakcje na nia
i zaangazowanie sg realne i autentyczne.
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Warto zatem odwota¢ si¢ do dwudziestowiecznych definicji sztuki. Oto cztery z nich,
majace, jak sadze, szczegblne znaczenie dla aktualnej refleksji na temat sztuki.
Definicja sztuki jest wypadkowa definicji estetyki oraz wyliczeniem koniecznych cech
dzieta sztuki. To, co estetyczne, charakteryzuje syntaktyczna (polegajaca na zestawie-
niu stosunkéw migdzy znakami wynikajacymi ze sktadni logicznej) i semantyczna
(znaczeniowa — znaku) gesto$é, syntaktyczne nasycenie i referencyjno$é. Samo dzieto
musi zawiera¢ badz przedstawienie, badz ekspresj¢, badz ilustracjg. Tak brzmi propo-
zycja N. Goodmana.

Definicja sztuki moze by¢ réwniez zestaw okreslert alternatywnych powstalych
w wyniku kombinatoryki gléwnych aspektow sztuki, takich jak: sprawnos¢, czynnosé,
intelektualnos¢, emocjonalno$é, wizualno$é, a takze projektowanie, komponowanie,
komunikowanie, wyrazanie, interpretowanie, opisywanie i warto$ciowanie, wreszcie
samo dzieto. To poglad Th. Munro.

Sztuka to uniwersalna dziatalnos$¢ ludzka, ktéra jest dziedzing czystej wyobrazni, pier-
wotnej w stosunku do myslenia dyskursywnego, za$ samo stadium artystyczne jest
wezesniejsze niz stadium religijne, naukowe czy filozoficzne, poniewaz pierwotne for-
my postugiwania si¢ jezykiem wiazg si¢ z emocjami. Sztuka, podobnie jak religia, na-
uka czy historia, jest cz¢scia odwiecznego dazenia do prawdy. Jej celem jest zglebianie
rzeczywisto$ci w wymiarze niedostgpnym dla pojeciowego aparatu jezyka. Tak uwaza
R.G. Collingwood.

Wereszcie najwazniejsza z definicji alternatywnych: sztuke okresla artefaktycznos¢, na
ktérg sktadajg si¢ moment pierwotny, klasyfikacyjny, dotyczacy ludzkiej twérczosci,
moment wtorny, derywatywny, traktujacy dzieta natury jako znaczacy co$ wytwor,
oraz instytucjonalnos¢, tj. etap wyselekcjonowania artefaktu przez uprawnione do tego
autorytety i instytucje. Przedstawiona definicja jest autorstwa G. Dickiego i stanowi
fundament art world.

Warto zauwazy¢, ze zaprezentowane wyzej definicje sila rzeczy dopuszczajg réwno-
prawno$¢ kazdej oceny. Trzeba si¢ przy tym zgodzié, ze wszystkie te definicje odnosza
si¢ do tego, co w sztuce najwazniejsze, a mianowicie: do nasladownictwa, odtwarzania,
przedstawiania, wyrazania; akcentujg jej wartosci estetyczne i iluzyjnosé. Sztuka orga-
nizuje i wzbogaca do$wiadczenie, przedstawia idee, komunikuje, dokumentuje rozu-
mienie §wiata, jest takze nieuchronnie instytucjonalna. Jednak wymienione wtasnosci,
funkcje i relacje nie rozstrzygaja o istocie sztuki, sg jedynie przez sztuke realizowane.
Trzeba jeszcze doda¢, ze nie stojg one w opozycji do definicji klasycznej, przeciwnie,
$3 raczej wariacjami na jej temat.

Zatem dla dalszych potrzeb poprzestaniemy na stwierdzeniu tego, co wydaje si¢ bez-
dyskusyjne, bo wynika z analizy natury aktu poznania, a mianowicie: dzieto sztuki
sytuuje si¢ w intelekcie artysty, a zrekonstruowane jest w intelekeie jego odbiorcy. To
zmaterializowanie dzieta poprzez odwzorowanie jego idei — sieci relacji psychicznych —
nie ma nigdy charakteru efektywnego i doskonalego. Dzieto sztuki zawsze posiada
jakis stopien wirtualnosci — catkowitej np. w utworze literackim. Trwatos¢ dzieta sztuki

jest zalezna od trwalosci materiatu uzewngtrzniajacego za pomoca znaku to, co imma-
nentnie zawarte w wizji jego tworcy. Zawsze jednak ucielesnienie dzieta (bez znaczenia
jest tu stopied jego wirtualnosci) jest konieczne. Dopiero wéwczas w intersubiektyw-
nym poznaniu dzielo sztuki odstania swoj sens i cel. To wihasnie dzigki intelektowi
poznajemy naturg rzeczy, poznajemy jaka$ prawde.

Problemem jest wigc korelacja odpowiedniosci elementu subiektywnego, czyli pod-
miotu poznajacego, z elementem obiektywnym, jakim jest przedmiot poznania. Profil
poznania jest zawsze przedmiotowy; umyst ludzki rozpoznaje prawde rzeczy, jej struk-
turg, powolanie, mozliwosci, wewnetrzny sens. Odkrywanie nowych aspektéw prawdy
o przedmiocie nie relatywizuje jej — prawda wynika zawsze z tych samych praw logicz-
no-bytowych, a takze z oczywistosci intelektualno-zmystowej, dzigki czemu wykracza
poza sfer¢ konwencji majacych charakter doraznosci. Prawdziwos¢ sadéw wynika nie
z tego, ze je kto$ zywi, ale z tego, ze stwierdzaja to, co stwierdzaja. Rola poznawcza
pewnej czynnosci polega nie na tym, ze z aktu tej czynnosci co$ wynika, ale na tym,
ze sensem tej czynnosci jest ujmowanie czego$, uzyskiwanie o czyms§ wiazacej infor-
magji. Rol¢ czynnosci podwazaé¢ mozna jedynie, kierujac si¢ informacjami zdobytymi
w innych czynnosciach poznawczych. W zwiazku z tym poznaniu mozna przeciwsta-
wi¢ jedynie inne poznanie, nie mozna natomiast poznaniu przeciwstawi¢ niepoznania
lub jego braku.

Jest rzecza oczywista, ze zagadnienia prawdy artystycznej nie da si¢ utozsamié z praw-
da epistemologiczno-obiektywna; prawda artystyczna jest, jak méwi Ingarden, stojacy
na gruncie kognitywnej teorii sztuki, ,sita” obiektywnie odstaniajaca istniejace w niej
jako$ci. Racjonalnie zorganizowane czynnosci poznawcze sg jedynie punktem wyjscia
w poznaniu dziela sztuki, ktére kreujac nowa intencjonalng rzeczywistos¢, z zaloze-
nia rezygnuje z tozsamosci ze §wiatem realnym. Stad prawda artystyczna jest prawda
subiektywno-psychologiczna; jest to przede wszystkim wyraz wewngtrznych przezy¢,
intuicji artystycznych, doswiadczenia $wiata i osobistego do niego stosunku. W przy-
padku gdy przedmiotami tymi sg dzieta sztuki, na akt poznania sklada¢ si¢ bedzie,
poza stwierdzeniem tozsamosci, roli i sensu przedmiotu, takze szeroko rozumiana wie-
dza podmiotu poznajacego, jego wyczucie, smak, wrazliwo$¢ i do§wiadczenie, a wigc
kultura estetyczna. Trzeba tu pewnej edukagji i specyficznej dyspozycyjnosci, by méc
pozna¢ dzielo sztuki tak, jak wymaga tego jego wlasna struktura.

Adekwatne zrozumienie niektérych obiektéw sztuki postuluje, poza (lub zamiast)
poznaniem przedstawien rzeczy, percepcje ich senséw. O tym, ze istnieje réznica mig-
dzy przedstawieniem przedmiotu a tym, co ten przedmiot przedstawia, wiadomo nie
od dzisiaj. Teorie wskazujace na praktyczne wykorzystanie zmystéw w celu uswiado-
mienia sobie przez intelekt wrodzonych idei znane s od Platoniskiej koncepcji idei
i teorii znaku $w. Augustyna, w ktérej znajdziemy takie kwestie, jak znaki oznaczajace
same siebie oraz wyjasnianie znaku za pomocg innych znakéw.

Analizy fenomenu podwéjnosci przedstawien, ktére duch odnosi do przyczyn
zewnetrznych (ale takze do tych, ktére wywodzi z siebie samego — passions), dokonat
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Descartes. Ustalit on mianowicie, ze obiektywnie, a wigc przedmiotowo, co$ istnieje
w swej idei, istnienie formalne posiada w swym bycie realnym przedstawionym przez
t¢ ideg, za$ eminentnie (wskutek dziatania przyczyny doskonalej) istnieje w zasadzie,
ktérej przedmiot zawdzigcza swa realnosé. Rozumiana za Kartezjuszem myfl jako idea
subiektywna rozstrzyga¢ bedzie (az do Heideggera, ktéry przezwycigzyt odrgbnos¢ rze-
czy samej w sobie od epistemologicznie ujmowanego ,ja” myslacego) o prawdziwosci
i trafnosci rozwiazan intelektualnych. Ten problem, wazny dla zrozumienia juz nie
samego dzieta sztuki, ale rozpoznania jego sensu, podjat miedzy innymi E. Cassirer
w Filozofii form symbolicznych; sztuka stala si¢ dla niego ekspresja przezy¢ cztowieka
wtopionego i wrzuconego w istnienie, tworzacego dzieta, ktére bedac formami sym-
bolicznymi, posiadaja jedynie funkcjonalne i logiczne znaczenie. Konstrukgeja obrazu--
-znaku przestaje dla Cassirera (takze w fenomenologii i hermeneutyce) warunkowaé
poznanie, przeciwnie, staje si¢ jego istota. Wplyw tych koncepcji zauwazalny jest
w teoriach filozoféw nam wspétczesnych. N. Goodman twierdzi, ze nawet najbardziej
wyabstrahowane dziefa sztuki egzemplifikuja niektére ze swych wlasciwosci, egzempli-
fikacja za$ z caly pewnoscig co$ symbolizuje.

Podsumowujac podjeta kwestie, nalezy stwierdzié, ze realny kontakt ze $wiatem, inten-
cjonalne przyswojenie sobie jego tresci i refleksja uprzedmiotowiajaca tresci poznane
sa pierwszym etapem ujecia tresci rzeczy poznanej; drugi etap dokonuje si¢ za posred-
nictwem idei lub pojecia, ktére nie bedac celem naszego poznania, sa posrednikiem
umozliwiajacym poznanie i zrozumienie tresci przedmiotu naszego aktu poznawczego.
Oznacza to, ze przezywajac jaka$ tre$¢, odnosimy jg do samej rzeczy. Jednak oprécz
przezywanego wewngtrznie sensu stajemy réwniez w obliczu zewngtrznych manife-
stacji przezy¢ — moga by¢ one spontaniczne, ale i zreflektowane, co ma zwykle miejsce
w dziefach sztuki. Zewngtrzny wyraz tych manifestacji jako znak lub symbol, zaleznie
od jego budowy formalnej, mniej lub bardziej adekwatnie wyraza to, co podmiot ma
do powiedzenia.

W dzietach sztuki sens znaku sytuuje si¢ miedzy intelektem znakujacym a intelek-
tem czytajacym w znaku-symbolu okreglone znaczenie. O ile w przezyciu poznawczym
celem teoretycznym jest uzyskanie informacji o rzeczywistoéci, w akcie poznawczym
realizuje si¢ warto$¢ prawdy (podmiot poznajacy jest bierny — asymiluje jedynie tresci
zewngtrzne), to przezycie dzieta sztuki wykracza znaczaco poza tak zakreslone granice.
Percepcji obiektu artystycznego towarzysza stany emocjonalno-dazeniowe, wywotu-
jace w nastgpnej fazie poznania stany wolitywno-emocjonalne, zawierajace upodoba-
nie lub zawdd (w sytuacji kryzysowej dysfunkcj¢) w stosunku do pierwotnych emogiji.
Ingarden stwierdza takze, ze w aktach poznawczych bedacych aktami $wiadomosci
prawidlowoscig jest, iz rozgrywanie si¢ aktu i jego przezywanie (Durchleben) jest wiedza
o nim i zarazem jego poznaniem, przezywany akt bowiem nie moze by¢ inny od prezen-
tujgcego si¢ w przezywaniu. Rozréznienie za$ aktu i przedmiotu poznania jest jedynie
skierowaniem uwagi na dwa aspekty tego samego aktu §swiadomosciowego. Durchleben
gwarantuje mozliwo$¢ stworzenia idei obiektywnosci i niezawodnosci poznania.

Réwniez rozwazania antropologiczne oscylujace wokét pytan o nature ludzka, swo-
isto$¢ gatunkowy czlowieka, relacje migdzy duszg a cialem, o jego podmiotowo$é, wol-
no$¢ i powolanie, stawiane sa w kontekscie wytwarzanych przez cztowieka wartosci
moralnych i estetycznych, nie mogg by¢ wobec tego rozpatrywane w oderwaniu od
ustalen epistemologicznych, a takze wypracowanych na gruncie badan ontologicznych
pojec i rozstrzygnigé. Rezultatem spetnionego przezycia odbiorcy dzieta sztuki jest mo-
nosubiektywny przedmiot estetyczny, jednak jego jako$¢ uzalezniona bedzie zawsze od
adekwatnosci percepcji — dzieto bowiem, mimo ze dopuszcza rézne sposoby konkrety-
zacji, nie ma charakteru dowolnego. Zatem warunkiem powstania w oparciu o dzieto
sztuki przedmiotu estetycznego — mogacego zaistnie¢ jedynie w sferze przezy¢ tego,
ktéry go powotat do istnienia — jest przekroczenie granic domystu co do mozliwosci je-
go konkretyzacji i do§wiadczenia jego wartosci. Uzasadnia to fakt, ze punktem wyjscia
wszystkich rozstrzygnie¢ musi pozosta¢ przyporzadkowanie bytu do intelektu.

Na koniec tych rozwazaii warto zadaé pytanie, czy powyzsze konstatacje stojg w opo-
zycji wobec artefaktéw powstatych w fotomedialnym nurcie sztuki. Pytanie to jest
o tyle zasadne, o ile uprawniona byta nadzieja na obiektywny przekaz, zwiazanaz trans-
parentnoscia medidw, ktére maja podstawe w technicznej metodzie rejestracji obrazu.
Byta to nadzieja zaktadajaca mozliwo$¢ modelowego opisu rzeczywistosci, znoszacego
subiektywizm sztuki, a tym samym umozliwiajacego formutowanie sadéw uniwersal-
nych, bedacych racja adekwatnego opisu rzeczywistosci. Otéz nalezy si¢ zgodzi¢ je-
dynie na to, ze fotografia — we wlasciwych jej metafizycznych zwiazkach (konkretu
umiejscowionego mi¢dzy pojeciem a realnoscia) — nie moze nie odnosi¢ si¢ do rzeczy-
wistosci, ktora jest dla niej warunkiem sui generis. Prawda obrazu fotograficznego dzieta
sztuki, w przeciwiefistwie do prawdy przedmiotowej, sytuowac si¢ bedzie w zawartych
w nim specyficznych wartosciach, wartosciach nadajacych mu wlasny, niezalezny od
logosu bytu sens. Dla podmiotu poznajacego dost¢pna bedzie w jego subiektywnym
spojrzeniu na forme¢ obrazu, w jej odczytaniu i interpretacji. Na pytanie, czy obraz
fotograficzny ma charakter przede wszystkim indeksalny, czy raczej jest przedstawie-
niem o charakterze ikonicznym i symbolicznym (a wigc $wiadomie odwotujacym si¢
do czytelnosci znakéw skrywajacych realny przedmiot odniesienia lub odwotujacym
si¢ do petniacych funkcje komunikacyjne zakodowanych znakéw symbolicznych), czy
moze taczy oba te porzadki, nie mozna udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi, chocby
dlatego, ze wiele dziet programowo laczy obie strategie.

Na stopien komplikacji rozstrzygnig¢ w tej kwestii sktada¢ si¢ bedzie szereg czynni-
kéw rézniacych rzeczywisto$¢ obrazu i rzeczywisto$¢ bytu przedmiotowego. O ile ta
druga jest wzgledem podmiotu poznajacego autonomiczna, o tyle pierwsza zalezna jest
w petni od intencji i kompetencji podmiotu twérczego. To on decyduje o wyborze
kadru (wyznaczeniu przedmiotowi roli decydujacej lub podrzednej w kadrze, przez
co w sensie poznawczym przedmiotu nie jest ani wigcej, ani mniej), wyborze srodkéw
formalnych (zakresu skali szaroéci lub koloru, czasu ekspozycji, glebi ostrosci, perspek-
tywy, akceptacji przypadku, wykorzystaniu niekonwencjonalnych i wlasnych technik)
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oraz preferencji estetycznych, ideowych i uwarunkowan zewngtrznych (kulturowych,
obyczajowych, politycznych etc.). Niepowtarzalnoé¢ ich ukfadu i ksztattu przedstawionej
przez artyste rzeczywisto$ci nie traci jednak charakteru intersubiektywnego dzigki zdol-
nosci odczuwania jakosci emocjonalnych w akcie poznawczym kazdego odbiorcy. Istnie-
nie dziefa sztuki fotograficznej jest zatem istnieniem indywidualnej wizji twércy (bedacej
sensem przedmiotu estetycznego), ujgtej w percepcji podmiotu poznajacego. Tu takze rola
odbiorcy okreslana bedzie jako pierwszorz¢dna, jest on bowiem wspéttworzacym dzieto.
Powyzsze stwierdzenie dotyczy przede wszystkim fotografii kreacyjnej, ktéra technike
rejestracji obrazu i sposobu kopiowania traktuje wyltacznie jako medium sztuki. Oznacza
to tylko tyle i az tyle, ze ukazana na obrazach rzeczywisto$¢ przedmiotowa odnosi si¢ nie
do ich wygladéw, ale przede wszystkim do przypisanych im senséw. Tymczasem zadaniem
dokumentalisty jest ukazanie jedynie widokéw rzeczywistosci. Przyjmujac za prawdziwe
stwierdzenie I. Kanta, ze to podmiot jest warunkiem przedmiotu, poniewaz na podstawie
przedstawien przekraczajacych granice podmiotu nic nie mozemy powiedzie¢ o rzeczach,
nalezy watpi¢ w obiektywng prawd¢ dokumentu fotograficznego, ktéry z natury rzeczy
nie tylko nie ukazuje rzeczy samych w sobie, ale nawet nie obrazy rzeczy, a jedynie ich
aspektywne dwuwymiarowe widoki.

Uwaga ta jest o tyle wazna, ze kwestia prawdy uniwersalnej nie jest domeng sztuki.
W.J. Thomas Mitchell, rozwazajac kwesti¢ relacji zachodzacych pomigdzy fotografia a je-
zykiem, stwierdzit, Ze jest ona obszarem, w ktérym obrazy i stowa znajdujq i tracg swoje
sumienie oraz estetyczng i etyczng tozsamo$¢. Sady artysty nie maja przeciez charakte-
ru uniwersalnego, a wytacznie jednostkowy. Kryterium twérczosci artystycznej nie jest
zwigzane z prawdziwoscia, ktéra przynalezy poznaniu naukowemu. Wiasciwym dzielem
sztuki jest zatem uktad tresci aktéw poznawczych zaleznych od takich czynnikéw, jak
specyficzne potraktowanie otaczajacej rzeczywistosci (moze nia by¢ takze zycie wewngtrz-
ne artysty) jako przedmiotu poznania oraz ujecie tejze rzeczywistosci w system znakéw
umownych. To wiasnie dzigki znakom cztowiek zyskuje mozliwo$¢ uzewngtrznienia
uktadu tresci $wiadomie przezytych. Mechanizm znakowania umozliwia artyscie tworze-
nie wizji twérczej, konstrukeje takich sieci relacji z aktéw odpowiadajacych przezyciom
poznawczym, ze odbiorca dzieta za pomoca adekwatnych znakéw moze odtworzy¢ orygi-
nalng wizj¢ twércy. Wiasnie dzigki swobodnemu zestawieniu pojeé i wyobrazeni zawartych
w znaku, w intelekcie artysty moze zaistnie¢ pozadany uklad tresci; powstanie dziela bez
uzycia adekwatnego uktadu znakéw umownych jest bowiem niemozliwe.

Zewngtrzny wyraz dziela pomaga w utworzeniu w psychice twércy obrazu artystyczne-
go, ktdry zostanie przekazany za pomoca znakéw o réznym stopniu umownosci. Trwa-
nie dzieta sztuki jest nierozerwalnie zfaczone ze znakiem i symbolem. System znakéw
umownych znanych twércy i odbiorcy ma odtworzy¢ identyczna lub analogiczna wizje
artysty, gdyz to w jego wladzach poznawczych tworza si¢ konkretne uktady tresci, bedace

> W.J.T. Mitchell, Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation, University of Chicago Press, Chicago-
&London 1994, s. 281.

zespotem znakéw formalnych ilustrujacych rzeczywisto$¢. Znaki same dla siebie nie
przedstawiajg rzeczy w sposdb samoistny, spelniajg jedynie rol¢ posrednika w przeka-
zie uktadu tredci zaistniatego w intelekcie twércy, decydujac tym samym o ich spotecz-
nym rezonansie. Artysci korzystajacy z ustug fotokamery postuguja si¢ nia nie po to, by
zmienia¢ nature, ale by zmienia¢ znaczenie $wiata; ich intencje sg natury symboliczne;j:
fotografujac, wytwarzaja, opracowuja i gromadza symbole. Wytworzone przez nich
obrazy nie sa celem samym w sobie; petnia rol¢ sSrodkéw do osiagniecia celu, jakim jest
wytwarzanie symbolicznych powierzchni, pomnazanie uniwersum fotograficznego
o kolejne urzeczywistnienie informujacych obrazéw. Artysta, kierujac w strong $wiata
obiektyw swojego aparatu, ,nie czyni tego z powodu zainteresowania $wiatem, lecz
dlatego, ze poszukuje nowych mozliwo$ci wytwarzania informacji oraz sprawdza war-
to$¢ aparatu [...], a $wiat stuzy mu jako pretekst do urzeczywistnienia mozliwosci
aparatu”®.

6 V. Flusser, Ku filozofii fotografii, przet. J. Maniecki, folia academiae, ASP Katowice, Katowice 2004, s. 34.
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Fotografia w refleksji nad spoteczenstwem



RAFAL DROZDOWSKI

Radykalny program socjologii wizualne;:
wszystko, tylko nie obrazy!

Uwagi wstepne

Mam nadziejg, ze socjologia wizualna moze by¢ (nadal lub juz) interesujaca i inspiruja-
ca nie tylko dla samych socjologéw, ale réwniez dla fotograféw. Zwlaszcza oczywiscie
dla tych sposréd nich, ktérzy czujg si¢ zwiazani z szeroko rozumiang fotografia doku-
mentalng i kedrzy traktuja fotografie (stusznie czy niestusznie, to inna sprawa) jako
dobre, by¢ moze najlepsze ze wszystkich dostgpnych nam narzedzie stuzace utrwalaniu
zycia spotecznego — we wszystkich jego mozliwych formach i przejawach.

Stawiam sobie w tym artykule dwa (czg¢$ciowo notabene niezgodne i niewspétgrajace
ze soba) cele. Po pierwsze wigc, bede si¢ staral odpowiedzie¢ na pytanie, co whasciwie
kryje si¢ (lub co moze si¢ kry¢) za sformutowaniem ,socjologia wizualna”. Podejme
prébe rekonstrukgji trzech, jak si¢ zdaje, najbardziej samonarzucajacych si¢ i zarazem
najczestszych dzi§ programéw socjologii wizualnej (rozumianych przeze mnie troche
na podobiefstwo programéw aparatu fotograficznego' — jako strategie stuzace elimi-
nacji nieskoriczenie wielu wariantéw wustawiania technologicznych, metodologicznych
i ideologicznych parametréw opisu rzeczywistosci). Po drugie, sprébuje ,,odbi¢ si¢” od

' Zob. V. Flusser, Ku filozofii fotografii, przel. J. Maniecki, folia academiae, Akademia Sztuk Pigknych w Kato-

wicach, Katowice 2004.
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owych trzech, jak powiedzialem, do$¢ samonarzucajacych programéw socjologii wizu-
alnej, kreslac jeszcze jeden jej wariant. Owa czwarta droga socjologii wizualnej wydaje
mi si¢, prawde powiedziawszy, najcieckawsza i cho¢ ryzykowna — najbardziej dzi$ obie-
cujaca. Dlatego poswiece jej tutaj zdecydowanie najwigcej miejsca.

Winien jestem jeszcze jedno wyjasnienie. Otéz wickszo$¢ zawartych w tym tekscie
uwag na temat dylematéw zwiazanych z poszczeg6lnymi wersjami socjologii wizualnej
i wigkszo$¢ pomystéw dotyczacych tego, jak mozna dzis nieco inaczej rozumieé i upra-
wiaé socjologi¢ wizualna, ma swojego intelektualnego wspétwiasciciela w osobie Marka
Krajewskiego. Niektdre z tych uwag i pomystéw zostaly — po raz pierwszy — sformu-
towane w naszym wspélnym artykule zatytutowanym Czego nie widzimy, a co mozna
zobaczyé, wwaznie przyglgdajqc si¢ (zdjeciom)?. Inne zostang doktadnie przedstawione
w przygotowywanej przez nas wspélnej ksiazce, ktéra, mamy nadziej¢, pojawi si¢ na
rynku wydawniczym jeszcze w roku 2009°.

Dlaczego socjologia wizualna stala si¢ modna?

Niewatpliwie moda na socjologi¢ wizualna wynika z jej wzglednej miodosci. Czgéé
badaczy, ktérzy zdecydowali si¢ nia zajaé, traktuje ja jako okazje, aby wziaé¢ udziat
w stanowieniu standardéw dla nowej subdyscypliny*. Jednak gtéwne przyczyny owej
mody na socjologi¢ wizualng s z pewnoscig glebsze.

Po pierwsze, znakomicie wpisuje si¢ ona w ogdlny klimat wspétczesnosci, ktéry trafnie
streszcza ironiczna uwaga Susan Sontag o stopniowym wypieraniu ludzi ,,oczytanych” przez
ludzi ,,opatrzonych™. Mozna powiedzied, ze socjologia wizualna doskonale odpowiada na
nasze (intuicyjne, ale tez na rézne sposoby i w réznych kontekstach potwierdzane) przeko-
nanie, iz wytwarzana przez nas (i wytwarzajaca nas) kultura jest, jak nigdy dotad, obrazocen-
tryczna. Rzeczywiscie, stwierdzenie, ze wspélczesna kultura jest coraz bardziej piktorialna,
ze dawno juz nie jest ona zdominowana ani przez stowa, ani przez rzeczy, ale przez ich
ikoniczne reprezentacje, a nawet przez swego rodzaju ikoniczne mistyfikacje nazywane przez
Jeana Baudrillarda symulakrami®, nie budzi juz dzisiaj u nikogo wigkszych watpliwosci.

Zob. R. Drozdowski, M. Krajewski, Czego nie widzimy, a co mozna zobaczyé, wwaznie si¢ przygladajgc
(zdjeciom)?, [w:] Kotice i poczqtki. Socjologiczne podsumowania, socjologiczne zapowiedzi, R. Drozdowski (red.),
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznari 2007.

Ksiazka zatytulowana bedzie Za obraz. Radykalny program socjologii wizualnej.

Niezaleznie od tego, ze uczestnictwo w formutowaniu regut gry dla nowej przestrzeni badawczej jest samo w sobie
kuszace, istotne jest w tym przypadku réwniez i to, ze ,stare” dziedziny socjologii sa juz zazwyczaj silnie zinstytucjo-
nalizowane (i na swéj sposéb ,,przeludnione”), w efekcie czego trudniej w nich trwale i spektakularnie zaistnie¢.

> Zob. S. Sontag, O fotografii, przet. S. Magala, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1986.

Zob. J. Baudrillard, Symulakry i symulacja. Rzeczywistos¢ nie istnieje, przet. S. Krélak, Wydawnictwo Sic!,
Warszawa 2005.

Po drugie, i by¢ moze wazniejsze, socjologia wizualna wychodzi naprzeciw naszej wierze
we wzrokocentryzm — rozumiany jako szczegélne zaufanie do zmystu wzroku i do wszel-
kiego rodzaju dowodéw wizualnych’. Tym razem socjologia wizualna ujawnia si¢ zatem
nie tyle juz jako swoista kokietka szeroko pojetej ikonosfery i wszelkich zwiazanych
z nig imagologii, ktéra wysyta gest pojednawczy w kierunku wszystkich konsumentéw
i wszystkich fanéw obrazéw, ale takze jako strategia poznawcza. Dobrze wpisuje si¢
w stare i nowe ,standardy naukowosci”; obiecuje uwolnienie si¢ od ,piekta subiekty-
wizmu” i od ,piekla interpretacjonizmu” (ostatecznie przeciez: zobaczyé to uwierzyc®).
Na koniec, socjologia wizualna jest dzisiaj modna i coraz uwazniej obserwowana tak-
ze dlatego, ze bardzo wyraznie nawiazuje do pewnego pozytywnego autostereotypu so-
cjologii — jako nauki krytycznej (broniacej raczej spoteczenistwa przed systemem niz
systemu przed spoleczeristwem) i jako nauki, ktéra ma, generalnie, wiele wspélnego
z tworczoscia artystyczng’. Nawiasem méwiac, 6w quasi-artystyczny rys, jaki przyj-
mujg dzi$ niektére wersje socjologii wizualnej, wydaje mi si¢ jedna z najpowazniejszych
stabosci tej subdyscypliny i jednym z najwigkszych czyhajacych na nig zagrozen. Sta-
nowczo za czg¢sto mozna odnie$é wrazenie, ze socjologia wizualna uprawiana jest jako
namiastka lub rodzaj wstgpu do ,prawdziwej tworczosci artystycznej”. Za czgsto tez
socjologia wizualna konstruowana jest jako pole o dwich logikach: artystycznej i nauko-
wej; w rezultacie niezmiernie trudno w jakikolwiek sposéb krytykowaé jej dokonania,
gdyz nie do korica jest jasne, w oparciu o jakie — raczej artystyczne, czy tez raczej
naukowe — kryteria dokonania te mialyby by¢ oceniane.

Trzy (oswojone) programy socjologii wizualne;j
Pora na zapowiedziana prébe zarysowania trzech modelowych programéw socjologii

wizualnej. Punktem wyjscia i jednocze$nie teoretycznym odniesieniem dla moich roz-
wazan bedzie tu propozycja porzadkujaca zaproponowana przez Terence’a Wrighta'”.

7 Interesujaco pisze na ten temat W.J.T. Mitchell (zob. W.J.T. Mitchell, The pictorial turn, [w:] Picture Theory.
Essays on Verbal and Visual Representation, University of Chicago Press, Chicago 1994), dla ktdrego historia
kultury wizualnej (za$ whasciwie kultury w ogéle) jest — w gruncie rzeczy — historig wzrastajacego zaufania do
zmystu wzroku i zarazem historia wyzbywania si¢ uprzedzen wobec obrazéw.

Pojawienie si¢ socjologii wizualnej pozwala, a przynajmniej pomaga, zdiagnozowa¢ kryzys dzisiejszej socjolo-
gii jako rezultat prze-oczen, a nie jako rezultat implozji, znikania rzeczywistosci spolecznej (i tym bardziej nie
jako rezultat niechlujstwa intelektualnego i metodologicznego socjologéw).

Nie tak znéw dtuga historia socjologii petna jest przyktadéw socjologéw oryginatéw, ktérzy jak Park, Goff-
man, Garfinkel czy de Certeau wymykali si¢ tradycyjnemu wizerunkowi naukowca-badacza, bardziej momen-
tami przypominajac — stylem swojego funkcjonowania i sposobami wpisywania si¢ w to, co z braku lepszego
okreslenia nazywany ,dyskursem publicznym” — artystéw niz ludzi nauki.

10 Zob. T. Wright, The Photography Handbook, Routledge, London 1999, s. 38.
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W ujeciu Wrighta na fotografie (za$§ wlasciwie na wszystkie obrazy) mozna spoglada¢
na trzy sposoby. Pierwszy z nich sprowadza si¢ do patrzenia przez zdjecie (przez obraz),
oznaczajacego wszystkie te sytuacje, gdy zdjecie (obraz) nie jest traktowane jako widok
rzeczywistosci, jako jej umowna reprezentacja badz kopia, ale jako sama rzeczywistosé.
Druga wyodr¢bniona przez Wrighta sytuacja polega¢ by miata na patrzeniu na zdjecie
(na obraz). Tym razem zdjecie (obraz) jest traktowane przede wszystkim jako $rodek
komunikacji i jako wehikut stuzacy przenoszeniu znaczeri; niewazne jest to, co widad,
ale to, jaka jest symbolika tego, co wida¢, i do jakich znaczen to, co wida¢, odsyta.
Trzecia sytuacja, o ktérej pisze Wright, oznacza patrzenie za zdjgcie (za obraz). Wow-
czas zdjecie (obraz) interesuje badacza wytacznie jako slad okreslonych regul spotecz-
no-kulturowych, ktére przesadzity o jego zaistnieniu i zdecydowaly o jego ksztalcie.
Bardziej istotny niz fo, co widad, i niz zaprogramowane znaczenie tego, co widac, jest
tutaj sam kontekst powstania zdjecia (obrazu) oraz wszystkie spoteczno-kulturowe zo-
bowigzania i wszystkie spoleczno-kulturowe nadzieje, ktére powodowaty jego autorem-
-wykonawca.

Wydaje sig, ze postulowana przez Wrighta typologia strategii analitycznego obcowania
ze zdjgciami (z obrazami) jest — w znacznym stopniu — zbiezna ze strategiami obie-
ranymi przez socjologi¢ wizualng. Chciatbym w zwiazku z tym przyjrze¢ si¢ owemu
rozrdznieniu na patrzenie przez, na i za zdjgcie (obraz) nieco blizej. Poczynajac od tego
miejsca, bedg juz jednak pisat wylacznie o fotografiach. Nie tyle dlatego, ze typologia
Wrighta nie sprawdza si¢ w przypadku innych niz fotografia technik obrazowania (jak
wspomnialem, mozna jg traktowac jako klucz porzadkujacy intencje i nastawienia to-
warzyszace wytwarzaniu praktycznie kazdej odmiany obrazu). Raczej ze wzgledu na to,
ze zabieg ten uwolni mnie od koniecznosci kazdorazowego odnoszenia si¢ do (skadinad
oczywistej, lecz zarazem dopominajacej si¢ o coraz to nowe dowody) specyfiki fotogra-
fii na tle innych sposobdéw rejestrowania i ,uwidzialnienia” otaczajacej rzeczywistosci'.

Owa oczywista i samonarzucajaca si¢ specyfika fotografii od lat wiazana byta przede wszystkim z mimetycz-
nym charakterem obrazu fotograficznego, z jego ,naturalnym obiektywizmem” (zob. A. Bazin, Ontologia
obrazu fotograficznego, [w:] Film i rzeczywistosé, przet. B. Michalek, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1963). Stynna uwaga Bazina, iz obraz fotograficzny moze co prawda ktama¢, lecz zarazem bardzo
trudno go do tego kfamania przymusi¢, wydawata si¢ — raz na zawsze — zamyka¢ dyskusj¢ na temat ontolo-
gicznej natury fotografii. Dyskusja ta ozyta jednak ponownie wraz z pojawieniem si¢ fotografii cyfrowej (zob.
np. L. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej, przet. K. Krzemieniowa, Oficyna
Naukowa, Warszawa 2008, s. 242-250, zob. tez A. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie,
przel. M. Bryl, Universitas, Krakéw 2007, s. 49-54). Trudno si¢ temu zreszta dziwi¢. Technologia digitalna,
przede wszystkim jej ,migkko$¢”, pozwalajaca, jak to okreslit juz do§¢ dawno temu Ryszard Horowitz, kom-
ponowad obrazy (zob. R. Horowitz, Poszerzanie wyobrazni, ,,6x9 fotografia”, nr 5, 1991), jej zafascynowanie
przeksztatcalnoscia, odwracalnoscia i mozliwoscia dematerializacji obrazu fotograficznego oraz jej swoisty

»cynizm ontologiczny” (przy pracy nad dobrym zdjeciem obowiazuje zasada antything goes) nakazuja powrdcié

Co zatem oznacza strategia okreslana przez Wrighta mianem patrzenia przez zdjecie?
Zdjecie jest tutaj synonimem okna, ekranu lub dziurki od klucza, przez ktérg widaé
rzeczywisto$¢. Fotografia stuzy dokumentowaniu rzeczywistosci, jest $rodkiem docie-
rania do tego, co w inny sposéb nie jest widoczne, i stanowi narz¢dzie upamigtniania.
Fotografia nie reprezentuje ani nie interpretuje rzeczywistosci, nie jest jej odbitka,
ale nia sama,.

Najbardziej naturalnym, oczywistym i samonarzucajacym si¢ zadaniem socjologii wi-
zualnej, ktéra obiera strategi¢ patrzenia przez zdjecie, jest wige po prostu dokumento-
wanie, zajmowanie si¢ gromadzeniem surowych danych wizualnych, kolekcjonowanie
widokdw rzeczywistosci. Sg one tym lepsze, tym bardziej wartosciowe i tym bardziej
godne zaufania, im bardziej sg przezroczyste i im mniej przetworzone, przefiltrowane
przez subiektywizm ich autoréw.

Socjologia wizualna, starajaca si¢ patrzed przez zdjecie, upodabnia si¢ do tradycji
fotografii dokumentalnej, ktérej poczatki taczone sg z takimi fotografami, jak August
Sander czy Eugene Atget, jej w pelni juz dojrzaty okres np. z dziatalnoscig fotogra-
féw zespolu Roya Strykera pracujacych dla Farm Security Administration (w Polsce
natomiast — ze stynnym Zapisem socjologicznym Zofii Rydet), za$ jej wspélczesnos¢ —
np. z ,czystym dokumentalizmem” takich fotograféw, jak Bernd i Hilla Becherowie,
i z nurtem ,hiperfotografii” (do ktdérego zaliczy¢ mozna takich autoréw, jak Andreas
Gursky i Thomas Struth).

Niekoniecznie juz jednak da si¢ patrzed przez zdjecie w przypadku fotografii reporta-
zowych. Za duzo w nich autora, cz¢sto tez za duzo w nich ideologii i dydaktyzmu,
nie wspominajac o tym, ze wiele, jesli nie wigkszo$¢ zdjeé reporterskich prébuje by¢
ikonami-reprezentacjami jakich$ ogélniejszych probleméw, zjawisk, tendendji i ,,spraw
do zatatwienia”. Od czaséw The Family of Man Edwarda Steichena nauczyli$my si¢ wie-
rzy¢, ze dobre zdjecie reporterskie jest nie tylko, za$ whasciwie nie tyle sprawozdawaniem
rzeczywistosci, ile ze jest ono tym lepsze, tym bardziej humanistyczne (i jednoczesnie
tym bardziej humanitarne), w im wigkszej mierze to, co na nim wida¢, streszcza, syn-
tetyzuje (a w gruncie rzeczy metaforyzuje) jakas ,ogélniejsza prawde”. Jeszcze dalej
poszedt w tym mysleniu Karl Pawek. Sformutowany przez niego postulat rozalnej foto-
grafii jest bowiem tak naprawde postulatem, ktory, wbrew jego nazwie, nie tyle zache-
ca do totalnego rejestrowania §wiata (we wszystkich jego najdrobniejszych przejawach

do takich, zdawatoby si¢, dawno juz rozstrzygnietych kwestii, jak prawdziwos¢ i prawdoméwnos¢ fotografii,
dopuszczalne granice jej przetwarzalnosci, granice jej ustgpstw wobec zewngtrznych w stosunku do niej este-
tyk itd. Wszystko to nie zmienia jednak faktu, ze w dalszym ciagu wigkszo$¢ z nas ufa fotografii w absolutnie
szczegblny i specjalny sposéb — traktujac ja jako najlepsze, jak dotad, i najmniej watpliwe narzedzie rejestrowa-
nia otaczajacej rzeczywistoéci — oraz ze na poziomie zdroworozsadkowego myslenia (ktéremu warto czasami
zaufad) obrazy fotograficzne (obojetnie, czy analogowe, czy cyfrowe) sa dalej postrzegane jako cos ewidentnie

odrebnego i osobnego od wszystkich pozostatych sposobéw i technik obrazowania.
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i szczegdtach), ile do traktowania zdjec jako wskaznikdw-odsytaczy: od tego, co jednost-
kowe i indywidualne, do tego, co ogélne, od tego, co lokalne, do tego, co globalne, itd.
W ten sposéb zdjecia, z ktérych zlozone zostaly najwazniejsze i najbardziej znane
wystawy Pawka (poczynajac od wystawy Czym jest czlowick?, a koniczac na wystawie
W drodze do raju), redukuja si¢ do obrazéw-znakéw; przestajg by¢ one sposobem
opowiadania o jakiejkolwiek konkretnej rzeczywistosci, stajg si¢ natomiast obrazami-
-symbolami. Zapoczatkowana przez Steichena i kontynuowana przez Pawka (ale tez
np. przez organizatoréw wystaw w rodzaju World Press Photo) konwencja ,humani-
stycznego fotoreportazu” redukuje wige caly ,,$wiat przedstawiony” zdje¢ reporterskich
wylacznie do roli zworzywa. Tym samym jednak wszystko, co znalazlo si¢ na fotogra-
fii — ludzie, miejsca, przedmioty — poddane zostaje swoistemu zinstrumentalizowaniu;
nie chodzi tutaj juz o to, aby tych ludzi, te miejsca i te przedmioty po prostu pokazad, lecz
o to, by si¢ nimi postuzy¢ w celu konstruowania swoistych metaobrazéw.

W przeciwienistwie do fotoreportazu, dobrym ,materiatem wyjsciowym” dla socjologii
wizualnej obierajacej strategic patrzenia przez zdjecie okazuja si¢ wszelkiego rodzaju
fotografie, ktérych powstaniu nie towarzyszyly zZadne specjalne — ani artystyczne, ani
ideologiczne kalkulacje (np. albumy z typowymi zdj¢ciami amatorskimi, fotografie po-
licyjne'?, fotografie rzemie$lnicze, wszelkie fotodokumentacje sporzadzanie w celach
archiwizacyjnych, niektére fotoblogi itp.). We wszystkich tych przypadkach obraz fo-
tograficzny jest wprawdzie silnie skonwencjonalizowany, lecz zarazem nie przestaje by¢
on nosnikiem cennych informacji. Co wigcej, dla socjologa najwartosciowsze sa chyba
te wszystkie informacje, ktére znalazly si¢ na podobnych fotografiach niejako mimocho-
dem (np. miliony zdje¢ amatorskich sg nieocenionym Zrédlem wiedzy na temat zmian
zachodzacych na poziomie ,estetyki codzienno$ci” — rozumianej jako ,style noszenia
si¢”, jako sposoby zapetniania przestrzeni prywatnej przedmiotami, oznakami identy-
fikagji i aspiracji statusowych itp.).

Druga wyszczeg6lniona przez Terence’a Wrighta strategia — strategia patrzenia na zdj¢-
cie— traktuje kazda fotografi¢ jako srodek komunikacji i jako wehikul przenoszenia
znaczefi. Tym razem fotografia jest wigc specyficznym rodzajem komunikagji, ktdry
ma swéj okreslony jezyk, zasady, wykorzystuje okreslone poetyki i retoryki.

Sogjologia wizualna jest w tym przypadku, w zasadzie, réwnoznaczna z interpreta-
cja obrazéw, z programem zachgcania do niezliczonej ilosci semiologicznych sledzrtw,
ktére w rezultacie mie¢ majg (mie¢ powinny) za zadanie nie tylko ustalenie tego, co
dane zdjecie znaczy, lecz takze (a w zasadzie przede wszystkim), ustalenie, tego, jak
zostaly pomyslane (i jakie sa w istocie) jego regulacyjne, wzorcotwércze oraz ,instru-
ujace” funkcje. Inaczej méwiac, chodzi o dwie rzeczy naraz: po pierwsze o dotarcie do

Zob. np. zdjecia z wystawy pt. Mug — Shots, Miasto Cieni — fotografia policyjna z poczqtkéw XX wicku,
Sydney, Australia eksponowanej w warszawskiej Yours Gallery od stycznia do marca 2008 roku. Dokumentacjg
wspomnianej wystawy mozna zobaczy¢ na oficjalnej stronie Yours Gallery (adres internetowy: htep://www.

yoursgallery.pl/exhibitions.php?action=details&exh_id=44, data odwiedzin na stronie: 13.04.2008).

znaczenia zdjecia, po drugie — réwniez o to, aby wykaza¢, ze zdjecie ma okreslony
wplyw na ogladajace je osoby, ze nie tylko skupia ono na sobie ich uwagg, ale tez kie-
runkuje i programuje ich myslenie oraz postgpowanie (czyniac to na dodatek zazwyczaj
w sposdb ukryty, utajony).

Socjologia wizualna, ktéra obiera strategic patrzenia na zdjecie, staje si¢ zatem w nie-
uchronny i nieunikniony sposéb spadkobierczynia strukturalizmu oraz poststruktu-
ralizmu (wpatrzong z pewnoscig przede wszystkim w Rolanda Barthes’a i od niego
najsilniej uzalezniona'?). Ma ona dopoméc zrozumieé obrazy, jednak przede wszystkim
po to, aby zrozumiawszy je, poznawszy ich znaczeniowg strukture, dopomdc spoteczeri-
stwu w skutecznym bronieniu si¢ przed ich wplywem, przed ich magia, ktéra sprawia, iz
ostatecznie niepodzielnie rzadza one jednostkows i zbiorowa wyobraznia.
Paradoksalnie, szczera fascynacja obrazami fotograficznymi oraz niemal bezgraniczne
zaufanie do ich ,ontologicznej prawdoméwnosci™ ida tu w parze ze skrajng nieufno-
$cig do obrazéw. Obrazy (zdjecia) sg interesujace i warte uwagi (dopiero) dlatego, ze
uwodzg i wprowadzaja w blad. Warto si¢ nimi zajmowa¢, poniewaz uwodzac, fatszuja
prawdg o $wiecie (nie tylko zaklamujg jego prawdziwy wyglgd, ale réwniez maskuja
prawdziwe relacje wladzy i utrudniaja dostrzezenie najwazniejszych mechanizméw, za
pomocg ktérych system spoleczno-polityczny reprodukuje wlasne reguty).

Sogjologia wizualna sprowadzajaca swéj program do postulatu przygladania si¢ zdje-
ciom pod katem ich znaczenia oraz regulacyjnych funkcji ma prawo przyjmowad, ze
w polu jej uwagi znalez¢ si¢ moga praktycznie wszystkie fotografie. W zasadzie nie istnieja
bowiem zdjgcia, ktére nie moglyby by¢ podejrzewane o zaktamywanie rzeczywistosci
badz o to, ze $wiadomie lub bezwiednie uczestnicza w takich czy innych strategiach
komunikacyjnych obliczonych w ostatecznym rozrachunku na zmanipulowanie od-
biorcéw. Oczywiscie jednak, socjologia wizualna, ktéra dazy do prowadzenia — jak
to okreslitem — semiologicznych sledztw, okazuje si¢ w praktyce w specjalny sposéb za-
interesowana przede wszystkim tymi fotografiami, w ktére (jak w przypadku zdjeé
reklamowych czy zdje¢ wykorzystywanych w marketingu politycznym) wszyte sa, nie-
specjalnie nawet zakamuflowane, funkcje perswazyjne.

Ostatecznie zatem program socjologicznej interpretacji fotografii nakierowany jest na
rozpoznawanie strategii i technik uwodzenia za pomocg obrazéw, a wreszcie objawia si¢
jako program majacy rozpoznawac stare i nowe sposoby sprawowania wtadzy. Socjologia
wizualna staje si¢ tu poniekad stuzebnica socjologii wladzy.

Ostatni, trzeci wskazany przez Wrighta sposéb podchodzenia przez socjologic wizualna
do fotografii, nazwany przez niego strategia patrzenia za zdjecie, traktuje zdjecia jako
odbitki spoteczno-kulturowych kontekstéw ich wykonania. Zdjccia interesujg tu ba-
dacza o tyle, o ile pozwalajg zrekonstruowaé sposoby postrzegania rzeczywistosci przez
osoby, ktére je wykonaly, i o tyle, o ile da si¢ je uzna¢ za rodzaj linkéw odsytajacych

13 Zob. R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przel. J. Trznadel, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996.

1 Zob. ponownie A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego..., dz.cyt.
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do ogdlniejszych i wzglednie trwatych regut spoteczno-kulturowych, traktowanych jako
ich prawdziwi, cho¢ ukryci wytwércy.

Wolno przyjaé, ze socjologia wizualna, ktdra identyfikuje si¢ ze strategia patrzenia za
zdjecie, wpisuje si¢ w og6lniejszy i nadrzedny wobec niej nurt badari nad wspéiczesng
kulturg (stajac si¢ jeszcze jednym sposobem badania jej wzoréw). Zdjecia nie s3 w tym
przypadku wazne jako (proste lub wyrafinowane, demaskatorskie lub tuzinkowe, wiary-
godne lub zaktamane itd.) rejestracje rzeczywistoéci. Sg natomiast przydatne i interesujace
jako wskazniki okreslonych programéw kultury. Zdjecia nie referuja, nie odzwierciedlaja
materialnosci $wiata, ale ,,odbijaja” zobowiazania, reguty i wzory kulturowe.

Znéw wige powiedzie¢ mozna, ze w polu zainteresowania tak pojmowanej socjologii
wizualnej znalez¢ si¢ moga praktycznie wszystkie fotografie. Zaréwno ,amatorskie”,
jak i ,artystyczne”, zaréwno te, ktére spetniajg potoczne standardy estetyczno-warsz-
tatowej poprawnosci, jak i te, ktore ich nie spetniaja, zaréwno te, ktére powstaty
w $cisle okreslonych celach, jak i te, ktérym nie towarzyszyty zadne wezesniejsze rachu-
by i ktére, by¢ moze nawet, zrobione zostaty na przekér jakims konkretnym potrzebom.
Fakt, iz socjologia wizualna moze patrzec za (kazde dowolne) zdjgcie, prébujac doszu-
ka¢ si¢ w nim $ladéw lub $wiadectw okreslonych zobowiazan kulturowych, otwiera
przed nia, z jednej strony, ogromna, niemal nieograniczona, przestrzeri badawcza. Jed-
nak z drugiej strony, trudno nie zauwazy¢, ze w gruncie rzeczy nie wszystkie rodzaje
zdje¢ sa dla niej réwnie wdzigeznymi i réwnie ,por¢cznymi” przedmiotami analizy.
W rzeczywistosci bowiem mozna chyba zaryzykowad opinie, ze presia zobowigzar
kulturowych (gdyz o jej wytropienie tu w koricu chodzi) jest najlepiej dostrzegalna
w przypadku tych fotografii, ktére odznaczajg si¢ szczegélnie silnym skonwencjonalizo-
waniem: estetycznym, jak np. ,salonowe” zdjecia artystyczne nawigzujace do konwencgji
fotografii piktorialnej, badZ spoteczno-kulturowym, jak wiele odmian zdj¢¢ pamiatko-
wych odzwierciedlajacych takie czy inne rytuaty i powinnosci spoteczne (np. wymég
potwierdzania wazno$ci — za pomocy fotograficznego nwieczniania — okreslonych prze-
tomowych momentéw w biografii: takich, jak Pierwsza Komunia Swiqta albo $lub).

W kazda z trzech oméwionych wyzej strategii socjologii wizualnej wpisane sg okreslone
szanse i mozliwosci. Ale kazda z nich niesie tez ze sobg niebezpieczefistwo jednostron-
nosci. Socjologia wizualna, ktéra chce by¢ programem patrzenia przez zdjecie, wydaje
si¢ za bardzo ufa¢ fotografii, za bardzo wierzy¢ w jej obiektywizm i przezroczystos¢.
Z kolei socjologia wizualna obierajaca strategic patrzenia na zdjecie w niebezpieczny
sposob upodabnia si¢ do obsesyjnego tropienia regulacyjno-perswazyjnych funkgji ob-
razéw. Chcac nie cheac, prowadzi ona do skrajnego upolitycznienia wszelkiej dysku-
sji na temat fotografii. Natomiast socjologia wizualna, ktéra usituje patrzed za zdjgcie,
poniekad zatraca wlasng tozsamo$¢ i odrgbnos¢, rozptywa si¢ w socjologii kultury.
Spogladajac krytycznie na dzisiejszg socjologi¢ wizualna jako na pewng catos¢ teore-
tyczno-badawcza, mozna sformutowac wobec niej nast¢pujace trzy zarzuty.

Po pierwsze, mozna powiedzie¢, ze (chyba jednak) przecenia ona pierwszego typu
spojrzenie (patrzenie przez zdjecie). Co woéwczas widaé? Widac scenografi¢ zycia spo-

lecznego stworzong przez fotografujacego lub fotografowanego, by zarzadza¢ znacze-
niami [Fotografia z natury rzeczy lepiej nadaje si¢ do dokumentowania przedmiotow niz
do pokazywania ludzi]. Czego nie widaé? Nie wida¢ niczego, czego nie widzielismy.
Zdjecia nie relacjonuja rzeczywistosci, lecz inne zdjecia [Wszystkie moje zdjecia sq row-
niez zdjeciami innych fotografow; Wigkszos¢ zdjec przypomina inne zdjecial).

Po drugie, socjologi¢ wizualna cechuje dzi§ nadmiar spojrzen typu drugiego (patrze-
nie na zdjecie), ktore w konsekwencji niczego juz nie wnosza do naszego rozumienia
rzeczywistosci (i spoleczeristwa). Co widaé? Wida¢, o co socjologia podejrzewa wia-
dze¢. Wida¢, przed czym i przed kim socjologowie chcg bronié spoteczeristwa [Forogra-
fia zaktadéw Kruppa nic nam nie méwi o stosunkach spotecznych w zaktadach Kruppa;
Intensywny blgkit nieba na zdjeciach reklamowych symbolizuje roszczenie do sprawowa-
nia catkowitej kontroli nad rzeczywistosciq; Fotogenicznos¢ jest jednym z termindw jezyka
praemocy). Czego nie widaé? Nie wida¢ bez-przyczynowosci. Wiara w to, ze wszystko,
co znalazlo si¢ na zdjeciu, znalazlo si¢ na nim nieprzypadkowo, uniemozliwia przyjecie
do wiadomodci, ze zdarzajg si¢ epizody utraty kontroli [Socjologii wizualnej widzqce;
swq podstawowgq role w dostarczaniu socjologicznych interpretacji obrazéw grozi putapka
panznaczeniowosci. Mozliwosci w zakresie kontroli kodéw komunikacyjnych majq jednak
swoje granice (...), nie wszystko, co mozna znalezé w obrazie — przedmiocie analizy musi
koniecznie cos znaczyc].

I po trzecie, socjologia wizualna nie docenia w wystarczajacym stopniu wartosci spoj-
rzenia trzeciego (patrzenia za zdjecie).

Powiedzie¢ wigc mozna, ze pozytywny program dla socjologii wizualnej powinien dzis
streszczac si¢ w trzech postulatach: (1) mniej patrzenia przez zdjecie, (2) mniej patrzenia
na zdjecie oraz (3) wigcej patrzenia za zdjecie. Czego wéwczas nie widaé? Paradoksalnie,
nie widaé, o czym juz tu wspomniatem, standardowego programu socjologii wizualnej.
Socjologia wizualna staje si¢ (jedna z wielu mozliwych) strategii teoretyczno-badaw-
czych socjologii kultury, jedna z jej wielu réwnoprawnych ,skrzynek narzedziowych”
i, generalnie, jedna z jej pomocnic, majacych ulatwi¢ jej badanie wzoréw kulturowych.
Co natomiast widaé? Wbrew pozorom wida¢ to, co na mocy zobowiazan i regut kultu-
rowych ma pozostawa¢ w ukryciu. Kazde bowiem zdjgcie w réwnym stopniu odstania
i zakrywa rzeczywisto$¢: katalog sfotografowanych zdarzen, sfotografowanych przed-
miotéw, sfotografowanych oséb, odfotografowanych lub przefotografowanych symboli
i poje¢ odstania sita rzeczy swoja odwrotnos¢, swéj antykatalog [7o, czego nie ma na
zdjeciach, jest w ,zlej pamigci”; Nie wszystko nadaje si¢ do sforografowania; Daj juz spokdy,
nie wygltupiaj si¢ z tym aparatem!]. Wida¢ tez, oczywiscie, spoteczne definicje normal-
nosci — to, co jest na zdjeciach, znajduje si¢ na nich zazwyczaj dlatego, ze jest normalne
i spotecznie oblaskawione [Wigkszos¢ zrobionych zdjeé zaswiadcza podobieristwa, a nie
réznice]. Widaé, po trzecie, spoleczne matryce winy i wstydu. Odstaniaja je i ujawniaja
wszelkiego typu czynnosci i zabiegi retuszerskie (w dostownym i przeno$nym znacze-
niu), ktére maja na celu niedopuszczenie do tego, aby wykonywane i dozwalane foto-
grafie pokazywaly cokolwiek, z czym ich autorzy i bohaterowie nie chcg si¢ pogodzi¢,
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co uznajg oni za epizody utraty wlasnej kontroli nad tym, co powinno by¢ kontrolowa-
ne/co zyczyliby sobie kontrolowa¢ i co ujawnia im si¢ jako rodzaj zgrzytu, dysonansu
z ich ,chcianymi obrazami siebie”, z ich statusowymi aspiracjami oraz z ich wyobraze-
niami na temat tego, jak, w jakich rolach, w jakich sytuacjach, w jakich scenografiach
i w jakich kontekstach powinni ich oglada¢ inni [No dobrze, zaraz pani zrobi to swoje
zdjecie, ale najpierw troche ogarng mieszkanie; Inscenizacje sq falszerstwami polegajacymi
na zastgpowaniu prawdy ,dzis” przez prawde ,jutra’]. Widaé, po czwarte, konwencje
(aparatu fotograficznego i fotografii), ktére w posredni lub bezposredni sposéb odsytaja
do konwencji i rytualéw spoleczeristwa. Fotografia ma bowiem swéj ukryty, trudny
do przetamania (gdyz zwiazany zaréwno z jej technologiami, jak i z jej ideologiami)
kod estetyczny. Jednak istniejace spoteczne wzorce ,dobrego zdjecia” [Zdjecia robione
przez Emila Zolg byly réwnie dobre jak zdjecia najbardziej znanych paryskich portrecistow]
i réwnie, wbrew pozorom, precyzyjnie ustalone, réwnie skonwencjonalizowane i réwnie
zobowiazujace ,wzorce przetamywania wzorca dobrego zdjecia” [Ambitne i ,prawdziwie
artystyczne” fotografie najlatwiej odréznic¢ od tych mniej ambitnych i nieartystycznych po
tym, ze te pierwsze sq zazwyczaj czarno-biate i mato ostre, albo zupetnie nieostre, zas te
drugie — kolorowe i ostre] odstaniaja nie tylko obowiazujace reguly estetyczne, lecz takie
obowiazujace zasady konstrukeyjne porzadku spotecznego oraz obowiazujace hierarchie
aksjo-normatywne, ktére porzadek ten sankcjonujg i reprodukuja. I widaé wreszcie, po
piate, cho¢ na pewno nie po ostatnie, jakie wymiary, wycinki rzeczywistosci sa szcze-
gblnie dostgpne rejestracji, gdyz nie sg nadzorowane lub sg nadzorowane nieefektywnie
[Dlaczego sfotografowaliscie dworzec? Poniewaz dworzec jest duzy i si¢ nie ruszal.

W zasadzie mozna by w tym miejscu poprzesta¢ na owym trzypunktowym pozytyw-
nym programie dla socjologii wizualnej, stwierdzajac, ze jest on dla niej catkowicie
wystarczajacym zadaniem (i jednoczesnie wyzwaniem) na najblizsza i nawet na nieco
bardziej odlegla przysztosé.

Ale wydaje si¢, ze socjologia wizualna moze (powinna i ma szans¢) péjs¢ w swo-
ich zamystach, w swoich staraniach, aby rozszerzy¢ i zarazem unowocze$ni¢ pole
interpretacyjne fotografii (a przy okazji réwniez swa wlasng przestrzen badawcza),
jeszcze dalej. Owo ,dalej” oznaczaé moze dzi§ chyba przede wszystkim przyjecie
zalozenia, ze (socjologiczne, antropologiczne, kulturoznawcze, medioznawcze)
zainteresowanie fotografia winno by¢ zainteresowaniem fotografia pojeta mak-
symalnie szeroko: jako praktyka spoteczna, nie za$ (wylacznie) jako uniwer-
sum obrazéw.

Jak ten postulat rozumie¢? Przede wszystkim jako sugestig, ze §wiat przedstawiony na
zdjeciu wcale nie musi by¢ w nim ani najwazniejszy, ani najbardziej ekscytujacy,
ani tez (przynajmniej z punktu widzenia socjologa) najbardziej przydatny jako
punkt wyjscia i jako podstawa do wyciagania wnioskéw na temat sposobéw funk-
cjonowania spoleczeristwa. Przy takim zalozeniu natychmiast rodzi si¢ oczywiscie
pytanie, co wobec tego — jesli nie sam obraz lub méwiac ostrozniej, jesli nie tylko obraz —
moglobyznaleZ¢si¢w poluzainteresowaniabadaczy? Cojeszcze, obok obrazu fotograficz-

nego, da sig traktowad ,wskaznikowo”, jako lepsze czy gorsze, lecz jednak przynajmniej
potencjalnie interesujace odbicie takich czy innych faktéw, proceséw i mechanizméw,
ktére sg tkanka rzeczywistoéci spolecznej i mikroczasteczkami uniwersum kulturowe-
go? Prébujac utrzymac si¢ w konwengji jezykowej Terence’a Wrighta, mozna by powie-
dzie¢, ze bw sugerowany tu przeze mnie (bardziej ,,ofensywny”, cho¢ pewnie i zarazem
bardziej ryzykowny i niewolny od wielu nowych putapek) program socjologii wizualnej
powinien skupia¢ swa uwagg (1) na tym wszystkim, co dzieje si¢ przed zdjeciem oraz

(2) na wszystkim, co dzieje si¢ z (juz zrobionym) zdjeciem.

Socjologia wizualna bez obrazéw

Zalozenie, zgodnie z ktérym socjologia wizualna (przynajmniej za$ pewna jej wer-
sja) moze obywac si¢ bez obrazéw, ma prawo wyda¢ si¢ niedorzeczne. Bo nawet jesli
btyskawiczna inflacja i infantylizacja obrazéw fotograficznych, ktérej jeste$my dzisiaj
$wiadkami, ich coraz wigksze zaklamanie spowodowane wejsciem fotografii w faze
digitalna oraz ich coraz wicksza przejrzystosé semantyczna sprawiajaca, ze ich kulturo-
wa, polityczna i ekonomiczna interpretacja wydaje si¢ tatwa jak nigdy dotad, napawac
mogg rosnacg wobec nich nieufnoscia (i rosnagcym nimi znuzeniem), to trudno, mimo
wszystko, wyobrazi¢ sobie, iz zamkniete w kadry widoki rzeczywistosci miatyby by¢
nieprzydatne dla socjologii.

A jednak sprébuje tutaj broni¢ tego nieco przewrotnego zatozenia. Wspomniatem juz
przed chwila o postepujacym rozczarowaniu obrazami (jesli nie obrazami w ogéle, to
przynajmniej obrazami-fotografiami). Chcialbym jeszcze na krétko powréci¢ do tej
kwestii. Otdz rzeczywiscie, wydaje si¢, ze wspélczesna fotosfera (zwlaszcza, paradok-
salnie, ta jej cz¢$¢, ktéra wytwarza si¢ mniej lub bardziej spontanicznie i oddolnie)
staje si¢ coraz mniej interesujaca dla socjologéw. Po pierwsze, dlatego, ze wbrew po-
zorom (oraz wbrew lirycznym nadziejom wszelkich wczorajszych i dzisiejszych en-
tuzjastow fotografii) o znakomitej wigkszoéci powstajacych na naszych oczach zdjeé
mozna powiedzied, ze raczej kopiujq one inne zdjecia, niz odstaniajq rzeczywistosé. Po
drugie, dlatego, ze socjologii wizualnej widzacej swa podstawowg role w dostarczaniu
socjologicznych interpretacji obrazéw coraz trudniej wyj$¢ poza szukanie ukrytych
w fotografiach funkcji regulacyjnych; owe regulacyjno-instrukcyjne funkcje fotogra-
fii to oczywiscie wazny problem, lecz niejedyny i najprawdopodobniej (jednak) nie
najwazniejszy. Po trzecie, dlatego, ze jakkolwiek prowokacyjnie by to zabrzmialo,
bardzo czgsto ciekawszy od samych fotografii (nawet tych na wskro$ oryginalnych
i zrobionych wbrew wszystkim spoteczno-kulturowym instrukcjom) okazuje si¢ caty
skomplikowany kontekst ich wykonania lub (i) sposoby ich wiaczania w materialng
(oraz symboliczna) codziennosé.

W okolicznosciach tych program zajmowania si¢ (nie tylko przez szeroko pojeta
socjologi¢ kultury, ale i przez socjologi¢ wizualna) nie tyle samymi obrazami, ile tym
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wszystkim, co je poprzedza, i tym wszystkim, co wiaze si¢ ze sposobami ich spo-
lecznego uwidzialniania, przestaje brzmie¢ jak czysta ekstrawagancja. Wolno powie-
dzie¢, ze staje si¢ on wrecz programem, dzigki ktéremu zainteresowanie piktorialnoscia
(cho¢ nietozsame juz z wpatrywaniem si¢ — w takich czy innych celach — w obrazy) caly
czas jeszcze uchodzi¢ moze za sensowne, uprawnione i potencjalnie owocne.

Co jednak oznacza¢ by miat w praktyce (juz bardzo konkretnie i nazywajac poszcze-
gblne zadania i cele po imieniu) 6w program, w mysl ktérego przedmiotem socjologicz-
nego zainteresowania i socjologicznej uwagi przestaje by¢ sama wizualno$é, staje sie
nim natomiast szerokie spektrum rozmaitych mikropraktyk zwiazanych (1) z faza
powstawania obrazu fotograficznego i (2) ze sposobami zarzqdzania fotografiami
(przede wszystkim wlasnorecznie zrobionymi, ale réwniez tymi odziedziczonymi,
podarowanymi itd.), ze sposobami wigczania ich (wzglednie wylqczania) w kon-
struowane przez jednostki ich wlasne, prywatne scenografie, w ktérych rozgrywa
sig ich zycie codzienne.

Po pierwsze, mozna przyjaé, ze (niekiedy) wigcej dowiemy si¢ o spoteczeristwie i o regu-
tach wytwarzania oraz potwierdzania porzadku spotecznego, przygladajac si¢ nie tyle
samym zdjeciom, ile indywidualnym wyborom zwiazanym z szeroko rozumiana
technologia fotograficzna i warsztatem fotograficznym. Potencjalnie ,wskazniko-
we” bylyby wéwczas takie np. kwestie, jak same sposoby tematyzowania fotografii,
oczekiwania technologiczne i preferencje sprzgtowe, nawyki uzytkowe towarzyszace fo-
tografowaniu itd.

I tak np. catkiem dobrym wskaznikiem (stylu zycia i aspiracji statusowych, ale réwniez
m.in. indywidualnych oczekiwani dotyczacych zakresu sprawstwa i kontroli) mogg by¢
wybory dotyczace uzytkowanego sprzetu fotograficznego. Wspélczesne aparaty foto-
graficzne okazujg si¢ bowiem, chyba jeszcze mocniej niz ich analogowi poprzednicy,
narze¢dziami-symbolami. Zaprojektowane jako supernowoczesne technogadzety lub
wystylizowane na kamery z lat pi¢¢dziesigtych poprzedniego stulecia, ktére prébuja
by¢ wehikutami nostalgii za starymi, dobrymi czasami fotografii, zredukowane do
technobizuterii lub przeciwnie, pomyslane jako ostentacyjnie nieprzyjazne klamoty ma-
jace przywodzi¢ na my$l ekwipunek zawodowcéw, sprowadzone do roli dodatku (jak
scyfrowki” w telefonach komérkowych) lub wyniesione do rangi przedmiotu — dzieta
sztuki majacego epatowad swoim niepowtarzalnym designem — kazdorazowo niosa one
ze soba jaki$ dodatkowy tadunek informacji o ich nabywcach i posiadaczach. Zdradzajq
ich nadzieje (np. liryczno-naiwng wiarg w ,inteligentne technologie”, ktére sa w sta-
nie nawet okazjonalnego ,pstrykacza” uchroni¢ przed ,gtupimi bfedami” i wpadka-
mi warsztatowymi), ich tgsknoty (np. za ,barwnym zyciem” fotograféw podréznikédw,
fotograféw reporteréw, fotograféw, ktérzy — jak bohater Powigkszenia Antonioniego —
traktujg aparat jako narzedzie i wreez synonim wladzy) oraz ich Igki, np. przed utratg
autonomii i catkowitym skazaniem na programy zautomatyzowanego aparatu, symbo-
lizujace tu, tak naprawde, jak u Flussera, wladze, badz na odwrét: przed paralizujacy
swobodg ustalania technicznych parametréw obrazu fotograficznego gwarantowang

przez pozbawione automatyki kamery dostarczane na rynek z mys¢lg o ,zaawansowa-
nych fotoamatorach” i profesjonalistach.

Takze np. rozmowy o fotografii moga okazaé si¢ w praktyce — przynajmniej dla socjolo-
ga — ciekawsze niz same zdjecia. To, kiedy, jak i dlaczego zaczyna si¢ méwic o fotografii,
pozwala, paradoksalnie, lepiej zda¢ sobie sprawe z jej faktycznego znaczenia kulturowe-
go niz to, co da si¢ wypatrzy¢ na zdjeciach. Innymi stowy méwiac, site przywigzania
do fotografii i rozmiary taczonych z nig takich badz innych nadziei (czy tez takich badz
innych watpliwosci i zastrzezen) tatwiej jest opowiedzied, niz pokazac.

To samo mozna, w zasadzie, powiedzie¢ o rozmowach na temat (konkretnych) zdjec.
Opowiesci-o-zdjeciach (nie za$ opowiesci zdj¢¢) umozliwiaja bowiem uobecnienie
doswiadczenia obrazowania i calego zlozonego kontekstu obrazowania, ktére
okazuja si¢ przewaznie bardziej bogate w réznorakie tresci i intrygujace napiecia
semantyczne niz samo tylko doswiadczanie obrazu.

Latwo sobie t¢ réznicg uprzytomnié, poréwnujac np. sytuacjg osoby, ktéra oglada czy-
je$ zdjecia, majac jednoczes$nie mozliwos¢ wystuchania dopowiadajacych je komenta-
rzy, z sytuacja osoby, ktdra jest tej mozliwosci pozbawiona. W pierwszym przypadku na
ratunek obrazowi przychodzi jezyk. Obraz moze wigc zosta¢ zredukowany do pretekstu
narracji, ewentualnie do (niekoniecznie nawet udanej) ilustracji badz do (znéw nie az
tak wazne, jak bardzo przekonujacego) swiadectwa. Ogladane zdjecie nie musi si¢ po-
dobag, nie musi by¢ ,,dobre” w potocznym tego sfowa znaczeniu, wigcej nawet: wiasci-
wie mozna je zby¢, zignorowad. Wystarcza bowiem, ze wywotuje ono wypowiedz, ktéra
je dookresla, wzbogaca, koryguje i ktéra je w rezultacie zastgpuje. Dobrym przykta-
dem takiej sytuacji sa coraz popularniejsze ,,spotkania przy zdjeciach” (np. zrobionych
podczas zagranicznych wakacji, dokumentujacych jakie$§ wazne spotkania towarzy-
skie itp.). Bardzo czgsto pokazywane podczas takich spotkan fotografie traktowane
sa wlasnie jedynie jako ,ikoniczne podpérki” majace stuzy¢ za pretekst do takich czy
innych opowiesci. W gruncie rzeczy podobne sytuacje mozna postrzega jako przykta-
dy zwycigzania jezyka nad obrazem. Pokazuja one, ze jezyk okazuje si¢, wbrew pozo-
rom, wbrew znanemu bon motowi redaktoréw pisma ,Life” (,jedno zdjecie zastgpuje
tysiac stéw”), w dalszym ciagu bardziej efektywny i bardziej skuteczny komunikacyjnie
niz obraz”. W drugim przypadku obraz fotograficzny nie moze juz liczy¢ na zadne
wsparcie z zewngtrz. Jest odcigty od suflera (od sufleréw). Jest skazany na siebie, na swoj
immanentny potencjal §ciagania uwagi i przekonywania.

Pierwsza sytuacja, co prawda, podwaza zaufanie do obrazu (i poniekad pozbawia go au-
torytetu), lecz jednoczesnie w paradoksalny sposéb usensownia kazde poszczegélne
zdjecie, gdyz nie kwestionuje jego ostatecznej przydatnosci (chocby tylko w roli owego
pretekstu, ktéry pomaga zaczaé rozmowe i ktéry, mimo wszystko, ja jako$ kierunkuje).
Natomiast druga sytuacja wydaje si¢ dla wielu, by¢ moze dla wickszosci, zdjg¢ prawdziwie

> Mozna by w tym momencie przywotaé np. niezliczone przyktady wypowiedzi, ktdre retuszujq obraz [To niebo

byto, rzeczywiscie, jeszcze bardziej niebieskie] lub ktére go ,protezuja” [Nie zdgzytem zlapacé tej sytuacyi).
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zabdjcza. Jedli ogladane — bez pomocy i bez instrukeji suflera — zdjecia nie praemawiajq,
jesli nie komunikuja one tego, co miaty zakomunikowa¢ zgodnie z zatozeniami poczynio-
nymi przez ich autoréw, znaczy to, ze sa de facto swoistymi aktami oskarzycielskimi:
juz nie tylko wobec nich samych, lecz réwniez wobec fotografii jako takiej.

I jeszcze jeden przyktad. Wydaje si¢, ze trochg¢ podobnie jak w przypadku sposobéw
moéwienia o fotografii (lub o konkretnych zdjeciach) takze sposoby interesowania sig
Jfotografig (przybierajace dzisiaj, gléwnie dzigki upowszechnieniu si¢ Internetu, o wie-
le bardziej réznorodne formy niz w jeszcze niedalekiej przesztosci') traktowane by¢
moga, w wielu wypadkach, jako lepsze wskazniki okreslonych wzoréw spotecznych
i kulturowych niz same zdjgcia. Owe sposoby interesowania si¢ fotografia (ich kon-
teksty, ich intensywno$¢, stopien ich zrytualizowania, towarzyszace im motywy i uza-
sadnienia, splecione z nimi tryby angazowania si¢ w fotografowanie itd.) odstaniajg
bowiem, znowu, matryce indywidualnych i zbiorowych aspiracji oraz hierarchie aksjo--
-normatywnych preferencji, ale przede wszystkim odkrywaja one mechanizm zobowig-
gywania do ,fotograficznego myslenia”, do przyjmowania wzroko- i obrazocentryczne;j
perspektywy kulturowej.

Po drugie, mozna prébowa¢ interesowal si¢ fotografia (a wiasciwie fotografowaniem)
wylacznie jako symbolicznym gestem. Wolno przyjaé, ze — przynajmniej w niektd-
rych okoliczno$ciach i sytuacjach — prawdziwie znaczacy spolecznie jest sam fakt
siegniecia po aparat fotograficzny i sama czynno$é fotografowania. Jakkolwick
przewrotnie by to zabrzmiato, wiele zdje¢ robi si¢ nie tyle po to, aby je pézniej samemu
oglada¢ lub by je komukolwiek pokazywa¢, lecz po to, aby porwierdzié tym gestem spo-
teczng wazno$¢ fotografowanego zdarzenia (chrzcin, $lubu, uroczystej przysiegi wojsko-
wej, kolezenskiego spotkana po latach itd.), po to, by ujawni¢ si¢ i pokazac si¢ innym
jako jednostka, ktéra respektuje okreslone normalne praktyki i rytuaty spoteczne itd.
Mozna péjs¢ wszelako w tym mysleniu dalej, mianowicie przyjaé, ze fotografowanie
sprowadzone do roli gestu znaczacego stuzy w rzeczywistosci nie tylko potwierdzaniu
indywidualnego akcesu do spotecznej normalnosci i nie tylko pokazywaniu si¢ w roli
spoleczno-kulturowego normalsa, lecz ze pozwala ono réwniez komunikowaé prak-
tycznie kazdy rodzaj nastawienia do porzadku spotecznego.

I tak przyktadowo, orientacj¢ na normalne oryginalnosci rozumiane tu jako ostroz-
ne, czg$ciowe i warunkowe ,,odklejanie si¢” od regut porzadku spotecznego, ktéremu
towarzysza jednakze rozmaite zabiegi majace na celu komunikowanie partnerom spo-
tecznym, ze w rzeczywistoéci pozostaje si¢ caly czas po stronie ,,normalnie zyjacej wigk-
szo$ci”, wyrazaé moze np. ,sprzeganie” fotografowania z rozmaitymi ekscentrycznymi,

Dobrym przyktadem kreowania przez sie¢ i jej mozliwosci technologiczne zupetnie nowych sposobéw funk-
cjonowania w roli fotoamatora sa coraz liczniejsze, takze w polskojezycznym Internecie, portale poradnikowe
adresowane do fanéw fotografii i fotografowania. Szerzej piszg o nich w ksiazce zatytulowanej Obraza na
obrazy. Strategie spotecznego oporu wobec obrazéw dominujgcych, zob. R. Drozdowski, Obraza na obrazy...,
dz.cyt., Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2006, s. 45—49.

ale ostatecznie kulturowo zalegitymizowanymi formami spedzania czasu wolnego,
za$ orientacj¢ na catkowita transgresj¢ poza reguly tadu — np. ostentacyjne famanie
okreslonych ,praktyk ochronnych” zwiazanych z fotografowaniem (robienie zdj¢é
z pozycji podgladacza, obnoszenie si¢ z kamera w okolicznosciach, w ktérych fotograf
jest postrzegany jako intruz itp.).

Po trzecie, mozna réwniez prébowal patrze¢ na fotografie wylgcznie jak na przed-
mioty. Mozna uzna¢, ze o spoteczenistwie i jego kulturze wigcej niz zdjecie-obraz po-
wie nam niekiedy zdjecie-przedmiot. Méwiac za$ scilej, z punktu widzenia socjologa
znacznie ciekawsze niz same zdjgcia moga okazaé si¢ sposoby zarzgdzania zdjeciami:
jak i gdzie ludzie je przechowuja, jak je eksponuja (badz ukrywaja), jak podkreslaja lub
przezwycigzaja ich materialno$¢, jak i kiedy je dowartosciowuja (albo pozbawiajg zna-
czenia), jak i do czego ich uzywajg, kiedy i w jakich okolicznosciach je niszcza (lub ratu-
ja przed zniszczeniem, dazac do powstrzymania procesu ich stopniowej dematerializacji
i ich stopniowego znikania), kiedy i z jakich powodéw przerabiajg je na nie- badz an-
tyfotografie, jak ich dotykaja i jak trzymajg je w rekach, jak wpasowujg je w przestrzen
i w klimat swoich doméw, w jakich okolicznosciach zamieniajg je w towar na sprzedaz,
jak je chronig przed przypadkowymi ogladajacymi i przed ogladajacymi-intruzami, jak
je wlaczaja w symboliczne i funkcjonalne zwiazki z innymi przedmiotami itd.
Sprowadzenie zdjecia do przedmiotu w pewnym sensie przekresla jego obrazowos$é.
Oczywiscie niecatkowicie, bo w koricowym rozrachunku to, co widnieje na zdjeciu,
na rozmaite sposoby determinuje pézniejsze sposoby jego uobecniania i ukrywania
(inaczej sg obecne w prywatnej przestrzeni zdjecia — rodzinne pamiatki, inaczej samo-
dzielnie zrobione fotografie, ktére po wywotaniu okazaly si¢ na tyle udane, ze da sig je
traktowa¢ jako zastugujace na wyeksponowanie przedmioty estetyczne, a inaczej np.
zdjecia pornograficzne). Rzecz jednak w tym, ze zaskakujaco czgsto to nie sam obraz
fotograficzny, nie takie czy inne jego ,cechy wilasne”, lecz dopiero jego historia kierun-
kuje nasze doni nastawienie, wyrazane nastgpnie (mozna by wrecz powiedzie¢: symbo-
lizowane) okreslonymi sposobami/strategiami jego uprzedmiotowiania, ,grania” nim
jak rzecza (i jako rzecza). Ostatecznie inaczej obchodzimy si¢ ze zdjgciami, ktdre odzie-
dziczylismy po naszych przodkach, inaczej ze zdjgciami, ktdre zrobilismy sami, inaczej
ze zdjeciami podarowanymi nam przez naszych bliskich jako swoiste talizmany badz
pamiatki, inaczej ze zdjgciami wycigtymi z gazet itd. Chodzi wiec, tak naprawde,
o to, aby znajdowa¢ i ustalaé jakie$ zwiazki, jakie$ zaleznosci miedzy tym, co
widnieje na zdjeciu, i miedzy owa historig zdjecia a tym, co si¢ z nim pézniej
dzieje jako z materialnym nosnikiem okreslonych znaczen.

Zakonczenie

Trudno dzi§ zgadywaé, w jakim kierunku rozwija¢ si¢ bedzie w nadchodzacych
latach socjologia wizualna. Najbardziej prawdopodobny scenariusz jej dalszego rozwoju
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wiagzatbym, mimo wszystko, z dwoma pierwszymi wyodrebnionymi przez Terence’a
Wrighta sposobami traktowania obrazu: (1) z dazeniem do tego, aby traktowa¢ obrazy
(w praktyce: zapisy fotograficzne i filmowe) jako wprawdzie z wielu powodéw nie-
doskonale, lecz jednoczesnie najlepsze z dostgpnych nam dzisiaj kopie, odpowiedniki
rzeczywistosci oraz (2) z dazeniem do tego, aby zastane obrazy czynié przedmiotem
semiologicznej analizy, majacej na celu wysledzenie ich znaczen i funkgji.

Mam jednak réwnoczesnie nadziejg, ze éw mniej samonarzucajacy si¢ (i pewnie
bardziej klopotliwy, bardziej ryzykowny dla samej socjologii wizualnej) program prze-
kierowywania jej uwagi z obrazu fotograficznego na wszelkie konteksty towarzysza-
ce jego wytworzeniu oraz na sposoby jego spolecznego ,uwidzialnienia” moze by¢,
w ostatecznym rozrachunku, znacznie ptodniejszy poznawczo niz Wrightowskie stra-
tegie patrzenia przez i na obrazy. Ten bardziej przewrotny i przekorny program socjo-
logii wizualnej wart jest uwagi z jeszcze jednego powodu. Wydaje si¢, ze ma on szansg
przyczynic si¢ do przezwycigzenia mocno (coraz mocniej) obrazo- i wzrokocentrycznej
perspektywy wspétczesnych nauk spotecznych, ktéra czyni z nas wszystkich powoli
prawdziwych niewolnikéw obrazéw.

ADAM SOBOTA

Przesztosc jako terazniejszosc —
spofeczny apel fotografi

Spoteczny dyskurs fotografii kojarzony jest powszechnie z metodami prasowego
fotoreportazu czy tez ogélniej — z powstawaniem obrazéw sktadajacych si¢ na pewien
encyklopedyczny zaséb wiedzy o spofeczeristwie. Warto jednak zwréci¢ uwage na fake,
ze w ostatnim czasie takze w dzialaniach uznawanych za artystyczne coraz wicksze
znaczenie ma postugiwanie si¢ fotografiami dokumentujacymi réznego rodzaju fakty
spoleczne. Sg to strategie obejmujace rejestrowanie réznych wydarzeri metoda doku-
mentalng czy paradokumentalng (np. rekonstrukcje pewnych faktéw na wzér sado-
wych wizji lokalnych), jak tez postugujace si¢ inscenizacjami, a nawet przetworzeniami
obrazéw. Stopieni tolerancji dla manipulowania obrazem fotograficznym jest dzisiaj
wyjatkowo duzy, a zrelatywizowanie pojecia dokumentu sprawia, ze ta kategoria — przy-
najmniej w sztuce — wystepuje w bardzo wielu postaciach. Najwicksza chyba tolerancje
dla indywidualnych procedur zapewnia powiazanie kategorii dokumentu z artystycz-
nym performance.

W ponizszych rozwazaniach zamierzam skupi¢ si¢ na tym nurcie dziatan z fotografia,
gdzie refleksje o aktualnej sytuacji spotecznej budowane sa na podstawie obrazéw po-
wstatych znacznie wezesniej. Chodzi mi zaréwno o wykorzystywanie cudzych archiwéw
(dorobku autoréw znanych lub anonimowych), jak i o wykorzystywanie dawnych prac
z whasnego dorobku, aby pokaza¢ je w zmienionym kontekscie. Zasada w takich dzia-
taniach jest to, ze subiektywna refleksja dyspozytora archiwum oraz zobiektywizowana
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historyczna relacja zawarta w fotografiach sg watkami rozwijanymi réwnolegle. Dyspo-
zytor w zasadzie nie ingeruje w sam obraz, a wrecz pieczolowicie zachowuje jego forme
(nawet ze §ladami zniszczen), zaznacza natomiast swoje stanowisko poprzez wybér foto-
grafii oraz ich zestawienia, ewentualnie proponuje warianty interpretacji. Kedrys z tych
watkéw moze by¢ oczywiscie mocniej zaakcentowany, np. fakt manipulacji materiatem
moze wyrazac si¢ w jakims sposobie opracowania odbitek, przy czym powinno by¢ jed-
nak mozliwe odczytanie ich pierwotnej formy. Takie post¢gpowanie z materiatami archi-
walnymi jest czyms jeszcze innym niz kojarzone z postmodernizmem strategie pastiszu,
cytowania, pasozytowania itp.

Wiele os6b analizujacych stan wspélczesnej fotografii wskazywato na fake, ze aktual-
nie to przekaz telewizyjny (plus komunikacja internetowa) jest gléwnym kanatem do-
starczania informacji i biezacego komentowania zjawisk zycia spolecznego. Natomiast
fotografia, w stopniu wigkszym niz kiedykolwiek przedtem, staje si¢ domeng refleksji
prowadzonej z wigkszego dystansu, przez co sklania do glebszego humanistycznego
namystu nad przesztoscia. To, w jaki sposéb fotografia stanowi dokument, jest jednak
obecnie przedmiotem wielu kontrowersji. Radykalne stanowisko w tej sprawie wyraza
w swojej ostatniej ksigzce André Rouillé¢'. Twierdzi on, ze tradycyjne rozumienie fo-
tografii jako dokumentu spotecznego nalezy catkowicie do przesztosci, gdyz zwiazane
jest z epoka industrializacji. Fotografia wtedy si¢ narodzita i jej dokumentalny prestiz
byt odpowiednia dla tego czasu metods ideologicznej manipulacji. Obecna postindu-
strialna epoka — gdy idzie o przekazy wizualne — wyréznia si¢ $wiadomoscia formy,
a wigc rozumienie fotografii jako dokumentu jest zastgpowane przez rozumienie foto-
grafii jako ekspresji. Rouillé stwierdza, ze wspélczesnie ostatecznie uswiadomiono sobie
autonomig¢ fotografii jako ,,nowej rzeczywistosci”, a przesadzit o tym rewolucyjny efekt
wprowadzenia cyfrowego zapisu obrazu. Podobne stanowisko wobec dokumentalnego
statusu fotografii zajmuje Francois Soulages®, jakkolwiek nie przywiazuje on wigksze-
go znaczenia do digitalizacji obrazéw. Pisze w swojej ksigzce wielokrotnie o szkodli-
wosci mitu obiektywnej fotografii, dowodzac, ze wszystko w niej jest inscenizowane,
a najbardziej trafne wydaje mu si¢ poréwnanie fotografii do teatru. Soulages stwierdza
wprost, ze kazda fotografia jest ekspresja, a wigc kazda moze by¢ sztuka. Jak pisze:
»Przemieszczenie si¢ fotografii z bez-sztuki do sztuki wyjasnia zatem estetyke dzieta
fotograficznego™. Charakterystyczne dla takiego podejscia jest to, ze walor ekspresji
zostaje oderwany od jakiejkolwiek normy czy kryterium jakosci, i w zwiazku z tym
rozréznianie pomigdzy sztuka a dokumentem staje si¢ bezprzedmiotowe.

Obie te wydane w roku 2005 we Frangji ksiazki oparte sa na zdecydowanym sprzeci-
wie wobec pogladéw Rolanda Barthes’a, jakie dobitnie wyrazit on w swoim ostatnim

' A. Rouillé, Forografia — migdzy dokumentem a sztukq wspétczesng, przet. O. Hademann, Universitas, Krakéw

2007.
F. Soulages, Estetyka fotografii — strata i zysk, przet. B. Mytych-Forajter, W. Forajter, Universitas, Krakéw 2007.
*  Tamze, s. 209.

dziele Camera lucida z 1980 roku®. Barthes potraktowat obraz fotograficzny jako znak —
indeks, okreslajac fotografi¢ jako ,,to, co bylo”, przez co ma zapewni¢ nam ona poczucie
obcowania z samg rzeczywisto$cia. Istotnie, mozna doj$¢ do wniosku, ze taka definicja
jest duzym uproszczeniem, ale nie nalezy traci¢ z oczu faktu, ze ten zabieg postuzyt
Barthes'owi do skupienia si¢ na najbardziej intymnych kwestiach wtasnej psychiki.
Poszukiwanie autonomii wiasnej tozsamosci ostatecznie okazuje si¢ takze obrona au-
tonomii tych fotografii, ktére sa w orbicie zainteresowan jednostki. Mimo deklarowa-
nych réznic, stanowiska przywolywanych powyzej autoréw spotykaja si¢ ze sobg na
plaszczyznie percepdji fotografii.

Przyktady dzialani z fotografia, jakie chce tutaj wskazaé, sa najczgsciej kompromiso-
wym rozwigzaniem pomig¢dzy skrajnymi definicjami fotografii, okreslajacymi ja jako
dokumentalne odciski $§wiata zewngtrznego lub jako subiektywna ekspresje autora.
Waznym przestaniem, jakie z nich wynika, jest ambiwalentno$¢ tych definicji oraz
ich wzajemna zalezno$¢. Kiedy kto§ manipuluje obrazami odnoszacymi si¢ do zdarzen
z przesziosci, ma to kilka istotnych waloréw i warto wskazaé przynajmniej na dwa.
I tak, czasowe oddalenie momentu powstania takich rejestracji (najczgsciej wiele lat lub
dekad) dobitniej wskazuje na to, ze terazniejszo$¢ zawsze uswiadamiamy sobie poprzez
refleksj¢ nad przeszloscia. Nawet kiedy fotografujemy na biezaco, to wszelkie wybory
dokonywane sa z uwagi na pozadane znaczenie, a wszelkie znaczenia zawsze pochodza
z przesztych doswiadczer’. Najczgsciej interpretujemy to jednak jako kontakt z te-
razniejszoscia, a ztozonos¢ tej sytuacji staje si¢ wyrazista dopiero poprzez rozsunigcie
poszczeg6lnych elementéw w czasie. Drugim waznym aspektem takich dzialari jest
twércza bezinteresowno$¢ w interpretacji fotograficznych dokumentéw. Oznacza to,
ze nie sg one uzyte do wspierania politycznych dogmatéw czy do ilustrowania sche-
matycznych interpretacji historii. Przeszlo trzy dekady temu Susan Sontag i John Ber-
ger postulowali prywatyzacje dyskursu fotografii, aby ocali¢ jego spoteczng warto$é
przed politycznymi manipulacjami®. Mozna powiedzie¢, ze obecnie obserwujemy efek-
ty pozytywnej reakcji na ten apel. Taka prywatyzacjy jest refleksja nad przeszioscia
podejmowana z pozydji sztuki, ktéra najpetniej naswietla mozliwosci fotograficznego
dokumentalizmu. Prezentowane ponizej przyktady wybralem z fotografii polskiej, ale
jest to oczywiscie zjawisko o charakterze uniwersalnym.

Jerzy Lewczynski nalezy do prekursoréw strategii artystycznej rewitalizacji fotograficz-
nych archiwaliéw’ (il. 1, 2). Wykorzystywatl niemal caly repertuar mozliwosci poste-
powania z takimi materiatami. Juz w drugiej potowie lat pigédziesiatych, wiaczajac si¢
w dziatania sztuki neoawangardowej, reprodukowat znalezione dokumenty i stare

Wydana w Polsce pod tytutem Swiatto obrazu.

> Whikliwie zinterpretowal ten mechanizm Henri Bergson, zob. H. Bergson, Materia i pamigé, przet.
R.J. Weksler-Waszkinel, Wyd. Zielona Sowa, Krakéw 2006.

J. Berger, Uzycia fotografii, [w]: tegoz, O patrzeniu, przet. S. Sikora, Fundacja Aletheia, Warszawa 1999.

7 Zob.]. Lewczytiski, Archeologia fotografii, prace z lar 1941-2005, wyd. Kropka, Wrze$nia 2005.
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fotografie, wspétdziatajac ze Zdzistawem Beksinskim, m.in. przy organizowaniu
wystawy Antyfotografia w 1959 roku. Wydobywat dodatkowe sensy z fotografii poprzez
uktadanie ich w rézne zestawy, a pokazywat nie tylko odbitki, ale i same negatywy.
Czasami manipulowat obrazem fotograficznym (jak w pracy Nasze powigkszenie z 1971
roku, gdzie powickszat fragmenty cudzej fotografii z 1945 roku i dodawat je do pierwot-
nego obrazu albo gdy podkolorowywat wybrany motyw obrazu), ale podstawowa jego
metodg bylo wierne odtwarzanie istniejacego zapisu. Odkrywal twérczos¢ zapomnia-
nych autoréw, wprowadzajac ich do historii fotografii (jak w wypadku pioniera foto-
grafii Wilhelma Blandowskiego z Gliwic czy Feliksa Eukowskiego, wiejskiego fotografa
z Zamojszczyzny w latach czterdziestych ubieglego wieku). Dociekat tez historii oséb
i wydarzeni przedstawionych na znalezionych fotografiach, co wielokrotnie prowadzito
do nieoczekiwanych odkry¢ i spotkan (jak w wypadku fotografii zydowskiej rodziny,
ktére znalazt na strychu w Sanoku). Sam Lewczyriski nieustannie dokumentuje réz-
ne sytuacje w przestrzeni publicznej i sigga do tego wlasnego archiwum przy réznych
okazjach. Jest wyjatkowo swiadomy tego, jak kreatywnym czynnikiem jest sam uptyw
czasu w stosunku do pozornie zdefiniowanych w pewnym momencie fotograficznych
rejestracji.

Dziatania Jerzego Lewczyniskiego czes$ciowo majg oparcie w tradycji awangardowe;j,
zwlaszcza w tej strategii, jaka stosowano w surrealistycznych kolazach, fotomontazach
i fotografiach. Dotyczy to tych jego prac, gdzie w jakis sposéb zmanipulowana zostaje
forma samego obrazu. Natomiast tam, gdzie Lewczynski nie ingeruje w wykorzysty-
wane obrazy, ale stara si¢ o uzyskanie w sferze psychicznej ekwiwalentu tych przezy¢,
o ktérych méwia fotografie z przeszlosci, jego strategia przynalezy do postawy post-
modernistycznej. Narzucajac przesztosci wlasna wspélczesng podmiotowo$é, sprawia,
ze przeszlo$¢ przestaje by¢ anonimowa, a staje si¢ zarazem autorska, jak i powigzana
z réznymi podmiotami.

Ciekawym przyktadem tego typu uaktualnienia sg losy archiwum zaktadu fotograficz-
nego Bronistawa Arciszewskiego, ktdry istnial w Bedzinie od roku 1910 przez ponad
pot wieku®. Nowi wiasciciele lokalu wyrzucili zmagazynowane tam klisze na $mietnik
i jedynie ok. 1300 z nich uratowat stamtad przyjaciel Arciszewskiego. Klisze ostatecznie
trafity do Muzeum Zaglebia w Bedzinie, gdzie przypadkowo natknat si¢ na nie Jakub
Byrczek, ktéry niedawno zaprosit do wspétpracy Wojciecha Zawadzkiego i wspdlnie
wykonali oni pewna liczbg odbitek na wystawe oraz przygotowali materiat do albumu,
ktéry powinien si¢ niebawem ukaza¢. Znamienne jest to, ze tym archiwum zaintere-
sowali si¢ nie historycy, ale artysci (obaj prowadza tez autorskie galerie w Katowicach
i Jeleniej Goérze). W tych fotografiach zauwazyli nie tylko cenng faktografig, ale tez
wybitne walory formalne oraz intrygujaca osobowos¢ ich autora, o ktérym pozostato
tak niewiele danych (il. 3-6). Przy takim podejsciu na pierwszy plan wysuwaja si¢

8 Biograficzne dane o Arciszewskim zebrata Katarzyna Szleger w r. 2006, natomiast prébe oceny jego tworczosci

podjat Adam Sobota w tekscie do przygotowywanego albumu.

nie sprawy identyfikacji sfotografowanych obiektéw, ale pytanie: jak autor rozumiat
ludzi i podstawowe zyciowe kwestie. Posrednio tylko odpowiedz t¢ sugeruja fotogra-
fowane osoby; z drugiej jednak strony, jezeli jest ona niejasna, to staje si¢ tym bardziej
intrygujaca. Poniewaz ukazywana na tych fotografiach rzeczywisto$¢ jest juz odlegla
historia, to fatwiej jest spojrze¢ na nig poprzez bardziej abstrakcyjne kategorie, pobu-
dzajace wyobraznig. Ten sposéb widzenia jest czym$ innym niz spojrzenie ,,od srodka”,
ktérego odrebnosé mozemy akurat w tym przypadku oceni¢ dzigki wydanym w 2007
roku wspomnieniom Eugenii Prawer’, nalezacej do zydowskiej spotecznosci w Bedzinie
(w 1939 byta to prawie potowa mieszkaricéw), ktdra ocalata z przeprowadzonego przez
hitlerowcéw pogromu. Jej ksigzka zawiera wspomnienia z okresu dziecifistwa i czaséw
drugiej wojny $wiatowej, a takze pewng liczbe fotografii. Jednak w jej relacji obrazy
z pamieci zostaly catkowicie przekute w stowa i podporzadkowane jednoznacznym
osadom, ktdre determinujg tez odbidr fotografii.

Bedzin, ktéry do roku 1939 byl miastem przygranicznym, jest przyktadem skompli-
kowanych i dramatycznych relacji polsko-rosyjsko-niemieckich. Z pobliskich terenéw
Gérnego Slaska (Gliwice) pochodzita Jadwiga Sornik, ktéra wraz z rodzicami po ro-
ku 1920 przeniosta si¢ do Wroctawia. Tam w latach trzydziestych prowadzita zaktad
fotograficzny, ktéry dziatal jeszcze po upadku ,Festung Breslau” (il. 7-11). Zmarta
bezpotomnie w latach szes¢dziesiatych. Sposréd niewielu zachowanych po niej fo-
tografii kilkadziesiat to zdjecia rodzinne i okolicznosciowe, w tym kilka fotografii
z zolnierzami niemieckimi z lat drugiej wojny $wiatowej. Najciekawszych jest kilka-
dziesiat negatywoéw szklanych wykonanych latem 1945 roku z portretami zolnierzy
Armii Czerwonej i polskiej milicji, ktérzy pozowali przed atelier, demonstrujac przy
okazji bron, odznaczenia, rowery i prowizoryczne umundurowanie. Atmosfera jest tam
pogodna, pojawiajg si¢ nawet kobiety i dzieci, a wiadomo przeciez, ze wokét rozpo-
$cieraja si¢ ruiny i panuje przemoc. Te fotografie sq wigc zarazem i prawdziwe, i my-
lace. Po Jadwidze Sornik, ktéra utracita wraz z koricem wojny srodowisko, z jakim si¢
identyfikowata, pozostaty tylko nieliczne fotografie. Podobnie jak we wspomnianym
uprzednio zespole fotografii Arciszewskiego, i tutaj splataja si¢ watki polsko-niemiecko-
-rosyjskie, a spaja je historia jednej osoby. W jaki sposéb mozna o tym opowiedzie¢?
Jest to zadanie dla wystawy, jaka mam zamiar zorganizowaé w przysztym roku.
Przyktadem o nieco innym charakterze jest niedawna wystawa i publikacja podsumo-
wujaca dziatalno$¢ wroctawskiej Niezaleznej Agencji Fotograficznej ,Dementi” z lat
1982-1991, zrealizowane przez czlonkéw tej agencji, ktérzy niegdys dokumentowali
spoteczny opdr wobec totalitaryzmu w Polsce, a nastgpnie upadek systemu komuni-
stycznego w Europie Wschodniej'®. Takie spojrzenie na wiasna histori¢ grupa podjeta
z dystansu kilkunastu lat, w momencie gdy postanowila powota¢ fundacje¢ wspiera-
jaca ratowanie fotograficznych dokumentéw. Stara si¢ obecnie znalezé¢ odpowiednia

°  E. Prawer, Bedzin — Miasto Judenfrei, Bedzin 2007.
Y Niezalezna Agencja Fotograficzna Dementi 1982—1991, Wroctaw 2007.
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formule dla tych dziatan. Czlonkowie ,Dementi” zawsze podkreslali swoja niezalez-
no$¢ — chociaz zdecydowanie sympatyzowali z ruchem ,,Solidarnosci” — daza wigc do
zachowania autorskiej tozsamosci w konfrontacji z ,walcem” historii. Pewna wskazdw-
ka na sposdéb postgpowania moze by¢ dla nich to, co stanowilo jeden z przedmiotéw ich
obserwacji, a mianowicie zapisy akcji Pomarariczowej Alternatywy, ruchu realizujacego
artystyczne koncepcje Waldemara Frydrycha, ktéry postanowit zneutralizowad bezoso-
bowa maching politycznej represji przy pomocy sity wyobrazni oraz inspirowania lu-
dycznych akgji na ulicach Wroctawia. Jednak synteza osobistych i politycznych watkéw
nie jest rzecza fatwa. Pokazata to inna cz¢$¢ przedsigwzigcia grupy ,Dementi”, ktérg
byta retrospektywna wystawa fotografii Krzysztofa Capaty, cztonka tej grupy zmartego
przed dziesigcioma laty''. Prezentacj¢ jego archiwum podzielono na dwie czgsci. Jedna
obejmowata fotografie dokumentujace ruch ,Solidarnosci” i protesty spoteczne przed
stanem wojennym i po nim. Druga wystawa, pokazana we Wroctawiu takze w 2008
roku, obejmowata rézne fotografie Capaty o ambicjach artystycznych, gdzie nie ma
zadnych odniesien do polityki. Ten podziat jest zabiegiem dyskusyjnym. Rozdzielono
kwestie polityczne od prywatnych, cho¢ przeciez autorem wszystkich zdjg¢ byt ten sam
cztowiek, ktéry przezywat swoja mtodos¢ jednoczesnie na réznych poziomach. Wydaje
si¢, ze jego koledzy nie potrafili jeszcze na tym etapie rozstrzygnaé kwestii jego tozsa-
mosci jako artysty i dokumentalisty.

Zadanie stworzenia specyficznego archiwum dotyczacego polskiej historii lat osiem-
dziesiatych podj¢li Anna Bohdziewicz i Mariusz Hermanowicz, ktdérzy przygotowali
kilka lat temu wystawe Ofiary stanu wojennego, a w 2008 roku materiat ten ukazat si¢
w formie ksigzki'?. Oprécz wstepu jej tre$¢ stanowia zebrane z rodzinnych archiwéw
portrety 56 0séb (przewaznie zdjecia legitymacyjne) i towarzyszace im teksty opisujace
historig represji i okoliczno$ci $§mierci tych oséb. Nie ma tutaj bezposrednich dowodéw
tragicznych wydarzen, ale autorom chodzito przede wszystkim o podtrzymanie pamieci
o tych czasach i o spetnienie postulatu poszukiwania prawdy. Z pewnoscia nieprzypad-
kowe jest to, ze autorzy wystawy jako artysci sa znani wiasnie z prac taczacych fotografie
i teksty (patrz Fotodziennik Anny Bohdziewicz czy konceptualne komentarze Mariusza
Hermanowicza do wlasnych fotografii, poruszajace problem wzglednosci pojecia doku-
mentu).

Osobnym typem dziatan na fotograficznych archiwaliach sa wystawy i publikacje wie-
lu twércdw, ktérzy dokonujg retrospektywnego przegladu whasnej tworczosei. Tutaj
interesujg nas oczywiscie tematy ukazujace przestrzen spoteczng i zjawiska specyficzne
dla pewnego okresu historii. Przytoczg kilka przyktadéw, ktére mieszcza si¢ na skali
stanowisk poznawczych pomigdzy obserwacja z zewnatrz a eksponowaniem prywat-
no$ci. Wystawa oraz niedawno wydana ksiazka Jerzego Piatka Smutek i urok prowincji

" K. Capala, Forografie — Solidarnos¢ 1980—1981, Fundacja NAF Dementi, Wroctaw 2008; tenze, Forografie,
Fundacja NAF Dementi, Wroctaw 2008.
Ofiary stanu wojennego, IPN, Warszawa 2008.
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zawiera fotografie wykonane na Kielecczyznie w latach siedemdziesiatych i osiemdzie-
sigtych ubieglego wieku®. Typowe dla czaséw péznego PRL-u matomiasteczkowe sce-
ny zarejestrowane zostaly przez znawceg tego $rodowiska, ktéry demonstruje postawe
wytrawnego reportera. Interesuja go przede wszystkim typy ludzkie, ale takze charak-
terystyczne detale scenerii miejskiej i wytwory kultury materialnej. Fotograf jest tu
zazwyczaj blisko ludzi, ale zachowuje pewien dystans i porusza si¢ zawsze w przestrzeni
publicznej. Siggnigcie przez autora do swojego archiwum wyniknelo z pewnoscia z ob-
serwowania szybko nast¢pujacych zmian, co czyni te sceny juz czyms$ egzotycznym, ale
wcigz jednak jest to swojski obraz zycia o znanych regutach, kontrastujacy z niejasnym
charakterem terazniejszosci i przysztosci.

W podobnym typie — jesli chodzi o zachowywanie dystansu — byty dokumentalne
fotografie Andrzeja Florkowskiego, ktéry przy okazji Biennale Fotografii w Poznaniu
w 2007 roku po raz pierwszy zdecydowat si¢ dokona¢ przegladu tego typu swojego
dorobku, narastajacego od roku 1969'. Fotografie te powstawaly przy okazji uczest-
nictwa autora w uroczystosciach religijnych, jego okolicznosciowych wizyt w szkotach,
zaktadach pracy czy na marginesie podrézy (il. 12-16). Mozna sadzi¢, ze autor — znany
dotad z fotografii inscenizowanej i grafizowanej — zauwazy! pewien nabierajacy mocy
aspekt formalny tych prac, ktére dotad byly dla niego twérczym marginesem.
Zadanie podsumowania pewnego okresu dokumentacji spotecznej podjat tez Stanistaw
Kulawiak, dla ktérego ten typ fotografii byt gléwnym nurtem twérczosci od potowy
lat siedemdziesiatych (il. 17-20). Kulawiak, wystawiajacy swoje zdjecia przy réznych
okazjach®, tym razem zdecydowat si¢ na wydanie albumu zawierajacego wybédr fo-
tografii z lat 1974-1989, ktdry ukaze si¢ w przysztym roku. Jego koncepcja ma bar-
dziej osobisty charakter, jako Ze obejmuje tez zdjgcia rodzinne, z imprez towarzyskich,
spotkani z sasiadami, a takze spostrzezenia na temat zycia w koficowej fazie istnienia
formagji politycznej, jaka byt PRL. Kulawiak (w odréznieniu np. od J. Piatka) jest wigc
nie tylko obserwatorem, ale i uczestnikiem, przez co jego dzieto nie poddaje si¢ fatwo
ocenie socjologicznej. Zyskuje tym wiele na wszechstronnosci i ma wigkszy tadunek
psychologiczny. Tego rodzaju fotografia rzadko jest efektowna formalnie, chetnie si¢
jednak do niej wraca, aby odkrywa¢ coraz to nowe aspekty przekazu. Nietatwo jest
znalez¢ wydawcg tego typu albuméw, ktére nie operuja stereotypowa od$wigtnoscia,
nie czczg rocznic, stawnych ludzi, sensacyjnych wydarzen czy ekscytujacych krajobra-
z6w. Dlatego najczesciej publikuja je ci, ktérzy sa w stanie samodzielnie je przygotowad
i shinansowa¢ — jak to jest w tym wypadku. By¢ moze jednak ta rozbudzona w kre-
gach artystycznych wrazliwo$¢ na fotografi¢ dokumentalna udzieli si¢ wkrétce szerszej
publicznosci i trudnosci wydawnicze znacznie si¢ zmniejsza.

3 J. Piatek, Smutek i urok prowincji, wyd. Fine Grain, Kielce 2007.

" A.P. Florkowski, Dokument — synteza intuicji, widzenia i swiatta 1969-2000, ZPAF, Poznar 2007.

> Najwazniejsza jego, jak dotad, wystawa indywidualna byty Okolice autentyzmu (kat.), BWA Wroctaw i BWA
Kalisz, 1998.
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Ostatnim przyktadem, ktéry tutaj cheg przywotad, jest wystawa i album Wojciecha
Zawadzkiego pos$wigcone w duzym stopniu jego rodzinnemu domowi we Wroctawiu'®.
Zawadzki wyprowadzit si¢ do Jeleniej Géry w 1983 roku, ale stale fotografowat ten
dom i ogréd az do roku, w ktérym zostaly sprzedane. Powsciagliwe, precyzyjne uje-
cia otoczenia, wnetrz i przedmiotéw paradoksalnie méwia o intensywnosci przezy¢
i wspomnieni autora (il. 32). Wszystko tu jest z jednej strony bezosobowe, a z drugiej
na wskro$ osobiste. Co ciekawe, Wojciech Zawadzki w podobny sposéb fotografuje od
lat siedemdziesiatych géry oraz miejska i przemystows architekture Jeleniej Géry czy
Watbrzycha. Wszystkie te fotografie sa skrajnie zobiektywizowanym zapisem spostrze-
zef obserwatora, a zarazem s3 tym samym, co w wypadku domu rodzinnego — pyta-
niem o przynalezno$¢, tozsamosé, wzajemnosc.

Mozna powiedzieé, ze we wszystkich tych przyktadach dziatan przesztos¢ wykorzysty-
wana jest jako model terazniejszo$ci, pomocny do oceny tego, co dzieje si¢ na biezaco.
Artystyczne podejécie nadaje archiwaliom sens bardziej ogélny, jednak szczegdtowos¢
i ogélnos¢ mogg si¢ tu narzuca¢ wymiennie, podobnie jak szacowanie tych materiatéw
i procedur jako artystycznych czy po prostu dokumentalnych.

18 Wojciech Zawadzki — 100 forografii, 19752006, wyd. Kropka, Wrzeénia 2007.

LECH LECHOWICZ

Watki spofeczne
w miode] fotografil polskie] —
miedzy estetyzada a rejestracja

1.

Wejscie w spoleczny dyskurs we wspétczesnej sztuce, w tym takze w fotografii, wyste-
puje czgsto oraz przejawia si¢ jako zréznicowane dziatania i moze dokonywaé si¢ na
wiele sposobéw. Przedmiot tego, co cheg tu przedstawi¢, dotyczy¢ bedzie gléwnie jednej
z metod prowadzenia spotecznego dyskursu.

Generalnie mozna wyodrebni¢ dwie metody. W pierwszej dazenie do przekazania tresci
spolecznej wiaze si¢ z minimalizacjg formy oraz odrzuceniem estetyzacji, z dazeniem
do czystej rejestracji. Forma zredukowana jest tu niemal do zera, tak aby zachowa¢
jedynie czytelnos$¢ tresci. Rezygnuje si¢ z jakichkolwiek zabiegéw formalnych, przez co
forma wydaje si¢ aestetyczna. W ten sposéb powstajg prace paradokumentalne zadowa-
lajace si¢ jedynie rejestracja stanu rzeczy.

W drugiej metodzie, ktdrej przyktady chee przedstawic blizej, aspekt spoteczny dzieta,
jego spoteczna tres¢, stanowi przestanie obrazéw poddanych rozbudowanym zabiegom
formalnym oraz estetyzagji.

Wybrane tu przyktady odnoszg si¢ tylko do pewnych obszaréw praktyki artystycz-
nej, w ktérych wystepuje problematyka spoleczna, sg to: spoleczna identyfikacja
i klasyfikacja jednostki oraz jej relacje wobec wspélczesnej masowej kultury wizu-
alnej, telewizji czy ulicznej ikonosfery'. Postuze si¢ przyktadami twércéw miodych,

' Spoteczny to okreslenie niezwykle nieostre i bardzo szeroko stosowane. Wszystko to, co realizuje si¢ w relacji
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poniewaz w ich dzialaniach tresci te wystepuja wyrazniej i czgsciej niz w twérczosci
reprezentantéw starszych generacji.

2.

Metoda pierwsza — paradokumentalna rejestracja obrazéw maksymalnie zredukowa-
nych w formie — stuzy tworzeniu zbioréw fotografii, czy to w postaci zbioru typo-
logicznego, czy tez kolekgji zdjgé. Nie jest to zjawisko nowe, podobnie jak obecnos¢
w nich tresci spolecznych. Najwczesniej wystapito to w kregu neoawangardy od przeto-
mu lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych, m.in. w twérczosci takich autordéw, jak: Ed
Ruscha, John Baldessari, Christian Boltanski czy Bernd i Hilla Becherowie. W nastep-
nych dekadach, poza Becherami, klasykami fotograficznych typologii i ich uczniami,
ten sposdb wykorzystania fotografii nie byt zbyt popularny. W ostatnich latach ten
rodzaj fotografii wystgpowaé zaczyna coraz czgsciej, takze w miodej fotografii polskie;j,
np. w pracach takich autoréw, jak: Franciszek Mazur, Igor Przybylski czy Konrad
Pustota. Czysta rejestracja oraz redukcja formy, minimalizacja elementéw kreacji stuzy¢
ma niezaktéconemu estetyka przekazowi tresci spotecznej. Forma stara si¢ by¢ przezro-
czysta. Najczgsciej obrazy zestawiane sg ze soba w typologiczne zbiory lub taczone sg
w swoiste kolekcje zdje¢ zawierajacych wspélng tres¢. Forma jest w nich zminimalizo-
wana do poziomu poprawnosci parametréw rejestracji — poprawnej ekspozyciji i ostrosci
obrazu. Ponadto jest ona podobna i konsekwentnie powtarzana w kazdym z pojedyn-
czych elementéw. W tematycznych kolekcjach zdje¢ forma jest bardziej zréznicowana.
Druga ze wspomnianych metod polega na zréznicowanych, ale wyraznie kreacyjnych
dzialaniach, ktére maja wzmocni¢ spoteczne tresci lub uatrakeyjni¢ wizualnie zawie-
rajacy je obraz. Przekazanie tresci spotecznej taczy si¢ tu z wyraznymi dziataniami
kreacyjnymi. Tre$¢ spoteczna uzasadnia je oraz im stuzy.

3.

W ponizszych przyktadach tre$¢ spoleczna dotyczy dwéch obszaréw. Pierwszy to
aspekty spoteczne uwarunkowane relacjami rodzinnymi lub odnoszace si¢ do pozy-
cji spotecznej czy zawodowej. Drugi obszar to sfera kultury wizualnej. W pierwszym
obszarze aspekty spoleczne wyrazajg si¢ dajacymi si¢ zobrazowa¢ fotograficznie cecha-
mi zwigzanymi z konkretnymi osobami, takimi jak: ich cialo, stréj czy mieszkanie —
w pracach Moniki Golisz Proste historie i serii Matki grupy Zorka Project (Monika
Redzisz, Monika Berezecka). W drugim dotycza one obrazéw tworzacych masowa kul-
tur¢ wizualng — telewizji w projekcie Pawta Suleja 7eletydzieri czy ulicznej ikonosfery
w pracach Marcina Piotrowskiego Przesunigcia.

4.

W projekcie Moniki Golisz Proste historie z lat 20072008 (il. 28—31) waga i czytelnos¢
watkow spolecznych ewoluuje. W jego pierwszych prezentacjach zdjgciom towarzyszyly

wobec innych ludzi, moze mie¢ taki wlasnie charakter. Przedstawione tu przyktady twdrczodci reprezentujace
dwie metody podjecia problematyki spotecznej odnosza si¢ do tego typu relacji. Z indywidualnych powodéw

dla kazdego z autoréw sa one waine, godne podjgcia w formie jak by nie byto artystycznego dyskursu.

tytuly, w ktérych obok imion byta przedstawiona aktywno$¢ zawodowa fotografowa-
nych oséb. Autorka éw opis zawierajacy informacje o statusie spotecznym, zawodo-
wym laczyla z obrazem, ktéry przedstawial naga postaé, na ogét z niewidoczng na
zdjeciu twarza. Staranny dobér elementéw formalnych, takich jak: wystudiowana poza
(czasami prowokacyjna obyczajowo), kompozycja kadru, oswietlenie czy perfekcyjne
oddanie zmiennych faktur powierzchni powoduja, ze zdjecia te bliskie sa klasycznemu
aktowi. Dodanie rekwizytu czy pozostawienie pojedynczych elementéw strojéw dopre-
cyzowujacych pewne aspekty pozycji spolecznej powoduje, ze wykraczajg one poza ten
klasyczny gatunek obrazowania. Z relacji miedzy obrazem nagiego ciata, poza, gestem
a opisem statusu zawodowo-spolecznego wynika przestanie calego projektu, to ono
stanowifo powdd jego podjecia, przynajmniej w pierwszych autokomentarzach autorki.
Jednak w ostatnich prezentacjach prac z tej serii Monika Golisz pomija w tytutach opis
pozydji spolecznej modela. Z prowokacyjnych obyczajowo oraz podejmujacych kwestie
identyfikacji spotecznej zdjecia z tej serii staja si¢ obecnie niekonwencjonalnymi studia-
mi aktu, czasami mogacymi by¢ jedynie kontrowersyjnymi obyczajowo.

Seria Matki (2005) grupy Zorka Project (il. 33—36) skupia si¢ na aspektach wigzi spo-
lecznych na poziomie rodziny, na relacjach migdzy cérkami a ich matkami. Autorki
przedstawiaja na jednym zdjeciu postaé¢ matki i cérki, postugujac si¢ konwencja zblizo-
na do portretowej. Najczgsciej obie postacie sg nagie lub cz¢éciowo nagie. Nagos¢ ciata,
jak nalezy si¢ domysla¢, ma przybliza¢ prawdziwy charakter przedstawianych oséb,
a takze charakter faczacych je relacji biologicznej, spotecznej oraz psychologicznej. Stréj
moégltby by¢ w tym pewng przeszkoda. W projekcie tym aspekt psychologiczny jest
réwnie wazny jak spoteczny.

5.

Bardziej skomplikowane dziatania warsztatowe i formalne reprezentuja przyktady,
w ktérych tres¢ spoteczna odnosi si¢ do masowej kultury wizualnej. W pracach Golisz
czy Zorka Project dzialania kreacyjne nie wykraczaty poza czysto fotograficzne zabiegi.
Mimo estetyzacji obrazy przedstawialy realng sytuacje zaistniata w okreslonym miejscu
i czasie, zawieraly one pewien — wazny, jak sadze, dla autorek — fotograficzny aspekt
dokumentalny. W nastgpnych dwéch przyktadach spotkamy si¢ z obrazowymi mani-
pulacjami wykraczajacymi poza standardowe zabiegi fotograficzne.

W serii Przesuniecia (2006) Marcin Piotrowski odnosi si¢ do ikonosfery miasta
(il. 37-40). Dazy do zwrécenia uwagi na wystgpujace w niej kontrasty. Wskazuje na
konteksty polityczne, odwotujac si¢ do propagandy wyborczej, lub na konteksty spo-
teczne, ukazujac kontrast migdzy szczegdlng elegancja i perfekcja estetyki billboardu
a miejscami, w jakich s3 one pokazywane, w zgrzebnych realiach wspétczesnego zy-
cia, na $cianach zapuszczonych kamienic czynszowych w centrum wielkiego miasta’.

2 ,PRZESUNIECIE. Wstydliwa rzeczywisto$¢, ktéra nas otacza — obojgtna dla mieszkaricéw, niezauwazana

przez whadze. Przesunigta kilka metréw wyzej, ujgta w ramy staje si¢ nagle mocnym komunikatem”.

www.marcinpolak.com/marcinpolak.pdf (data odwiedzin na stronie: 22.10.2009)
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Piotrowski umieszcza swe prace, zrealizowane w formie wielkoformatowych obrazéw
billboardowych, na tablicach firm eksplorujacych ten obszar masowej perswazji wizu-
alnej, jaka sa billboardy’. Jego obrazy tam umieszczone pokazuja ten fragment realnego
miasta, ktéry bezposrednio otacza billboard: $ciany kamienic pod nimi i obok nich lub
fragment ulicy tuz obok $cian, na ktérych one wisza. Tworzy si¢ w ten sposéb nieco
tautologiczna sytuacja, obrazu w obrazie, ktéry bedac czgscia calodciowego obrazu, jest
jednoczesnie krytycznym komentarzem do jego pozostatej czesci.

Krytycznos$¢ tego dziatania wzmacnia wejécie dzieta w sfer¢ zyciowa, w takich jej miej-
scach, ktére kulturowo przeznaczone s na zupelnie inne niz artystyczne przekazy
wizualne — na reklame i propagande. Wiaze si¢ z tym jednak pewne niebezpieczen-
stwo — ze dzieto nie zostanie dostrzezone jako dzieto wlasnie, ale jako to, w czego miej-
sce si¢ pojawito, czyli jako dziatanie reklamowe lub propagandowe.

Pawet Sulej w pracy Teletydzieri (2006), odwolujac si¢ réwniez do masowej kultury
wizualnej, do telewizji, podejmuje problem spotecznej komunikacji oraz jej zakl6cert
(il. 41-44). Zabiegi kreacyjne na obrazach telewizyjnych, bezposrednie naswietlanie
materiatu §wiattoczutego przez ekran telewizora prowadzi¢ maja w intencji autora do
zaktécenia informacyjno-komunikacyjnej funkeji obrazu telewizji. Celem autora jest
pozbawienie go mozliwosci ,manipulowania myslami odbiorcy” oraz nowy efekt wi-
zualny, ktéry nada zrédtu tych prac, czyli obrazowi telewizyjnemu, nowe znaczenie®.
W oczekiwaniach autora zabieg ten ma doprowadzi¢ do destrukeji informacyjno-mani-
pulacyjnego charakteru przekazu telewizyjnego jako jednej z jego spotecznych funkeji
oraz do osiagni¢cia nowego, intrygujacego i atrakcyjnego plastycznie zjawiska wizual-
nego, a wi¢c do osiagniecia efektu estetycznego.

6.

Kreacja w przytoczonych przyktadach stanowi jedynie rodzaj formalnej ramy, kt6-
ra stuzy prezentacji zindywidualizowanego przypadku: konkretnej osoby u Golisz,
jednostkowej relacji w serii Zorka Project czy konkretnego miejsca i jego otoczenia
u Piotrowskiego lub konkretnego obrazu telewizyjnego w serii Suleja.

Ze wzgledu na koszty nie wszystkie prace z tej serii zostaly zrealizowane w formie wielkoformatowego
wydruku umieszczonego na tablicy billboardowej. W pozostatych pracach autor dokonat pewnych symulacji
komputerowych, wmontowujac swoje obrazy w zdjecia przedstawiajace uliczne billboardy.

Prezentacjom tej serii tej towarzyszy nastgpujacy tekst odautorski: ,Pracg stanowi cykl fotograficzny przed-
stawiajacy kadry obrazu telewizyjnego uzyskane poprzez bezposredni kontakt ekranu telewizora z materia-
tem $wiattoczulym (papier fotograficzny). Autor odwotuje si¢ do technik fotogramu i fotografii stykowej, aby
otrzymac¢ obraz telewizyjny ,rzeczywisty” wyodrebniony ze swej istoty przekazu informacyjnego, do ktérego
jestesmy przyzwyczajeni jako telewidzowie. Taki obraz telewizyjny pozbawiony funkcji pierwotnej — mani-
pulowania my$lami odbiorcy, uwalnia nowe postrzeganie energetycznosci telewizyjnej, ktéra sprowadza za-
trzymane kadry emitowanych programéw do formy onirycznego déja vu. Utrwalone w ten sposéb stop-klatki
ze znanych programéw, masowo emitowanych w telewizji publicznej, poprzez zakl6cenie ich identyfikacji,

nabieraja nowego znaczenia”.

Mimo kreacji i czasami nieczytelnosci pewnych szczegdtéw postaci w Prostych historiach
czy w Matkach wykreowane obrazy bardzo wiele méwia o osobach, ktére przedstawia-
ja, cho¢ nie zawsze méwia w tak oczywisty sposdb o ich spofecznej pozycji. Dodanie
do charakterystyki zjawiska szczeg6téw otoczenia w serii Zorka Project ukierunkowuje
i zawegza indywidualng interpretacj¢ odbiorcy. Szczegdly otoczenia, stréj i stan urody
pozwalaja blizej umiejscowi¢ spolecznie prezentowane postacie. Nawet pozbawienie
stroju wierzchniego lub jego cze¢séci nie zmienia tego ukierunkowania. Dajacy si¢ od-
czytaé z fotografii ,,stan ciata”, stopien jego zadbania czy rodzaj bielizny stuza catkiem
skutecznemu usytuowaniu postaci w spolecznych realiach, ich czgsciowej spolecznej
identyfikacji.

Z pracami tych autorek wiaze si¢ ciekawa kwestia zwigzana z nago$cia postaci. Obraz
nagiego ciata wydaje si¢ wizerunkiem najbardziej pozbawionym mozliwosci identyfi-
kacji kulturowej czy spofecznej. Okazuje si¢ jednak, ze nagos¢ nie jest neutralna, nie
eliminuje wyznacznikéw tego typu identyfikacji, i ze kiedy jestesmy nadzy, wcale nie
jestesmy catkowicie réwni czy catkowicie anonimowi spotecznie.

W wyniku dziatan autoréw przytoczonych tu prac, ktérych intencjg bylo przedsta-
wienie tresci spolecznych, powstaty obrazy artystyczne. Jakosci formalne i estetyczne,
a nie aspekty spoleczne, anegdotyczne wobec nich, stajg si¢ gtéwnymi elementami przy-
ciggajacymi uwagg widza, i to one kieruja jego odbiorem. Postacie wybrane np. przez
Monike Golisz pierwotnie wedtug kryteriéw spotecznych, zawodowych, po pozbawie-
niu w tytutowym opisie ich wizerunkéw pozycji spolecznej stajg si¢ juz nie reprezen-
tantami grup spolecznych, do ktérych naleza, ale po prostu lepszymi lub gorszymi
modelami w zréznicowanych i interesujacych studiach aktu. Jedyne, co w nich dotyka
aspektéw spofecznych, to kwestie niekiedy obyczajowe, stopient obyczajowej prowokacji
wynikajacej z pozy, gestu modela, relacji rekwizytu i ciata lub z wyeksponowania jego
fragmentu na zdjeciu.

7.

W obu wspomnianych na poczatku tak réznych metodach podjecia watkéw spotecz-
nych — z jednej strony kreacji formy obrazu, z drugiej za$ czystej rejestracji — zawierajg
si¢ istotne elementy kreacji. W drugiej z metod wplywata ona nawet silniej i glebiej na
ostateczny rezultat niz w tej pierwszej. Ow kreacyjny element jest w niej ukryty nie
w obrazie, ale w intencji, ktérej obrazy stuza. Intencja czy teza, z jaka autor realizuje
swoj projekt paradokumentalny, wplywa na ostateczny efekt jego dziatani, na zawarta
w nich spoteczng tre$¢ znacznie glebiej niz przy dziataniach jawnie kreacyjnych i estety-
zujacych. Pozorna aformalnos¢, aestetycznos¢ wielu typologicznych ciagéw czy tema-
tycznych zbioréw zdjgé to tez przejaw decyzji formalnych oraz estetycznych kryteriéw
okreslajacych sposoby przedstawienia problemu. S one jednak ukryte pod prostota
zredukowanej formy. Dzialania paradokumentalne stanowig raczej ilustracj¢ do pewnej
czysto intelektualnej refleksji czy wizualny zatacznik do paranaukowego dyskursu niz
niczym niezaklécony obraz wybranych aspektéw rzeczywistosci, jakimi chcg nam je
przedstawi¢ ich autorzy.
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W tego typu dziataniach, w ostatnich latach do$¢ czgstych, reprezentujacych
zaréwno jedna, jak i druga metodg, autorzy zdaja si¢ nie dostrzega¢ lub im to nie
przeszkadza, iz pierwotny problem spoleczny staje si¢ jedynie pretekstem do czysto
formalnych poszukiwan i estetyzacji lub wizualnym materiatem do intelektualnych
gier obrazami.

8.

Prezentowane przyktady stanowia nie tylko przejaw zréznicowania sposobdéw
podjecia spolecznych dyskurséw w fotografii mtodych, ale sa réwniez jednym
ze wspdblczesnych przejawéw zacierania granic miedzy kiedy$ nieco wyrazniejszymi
konwencjami i typami obrazowania, takimi jak: portret, akt, manipulacje cyfrowe
oraz multimedialne techniki specjalne. W pracach podejmujacych watki spotecz-
ne dostrzec to mozna wyrazniej niz w innych przejawach wspétczesnej prakeyki
fotograficzne;.

Skutki zastosowania obu metod prowadzenia spotecznego dyskursu nalezg jednak do
sztuki, rézni je jedynie stopien redukeji formy i minimalizacji efektu estetycznego.
Migdzy tymi dwoma skrajnymi biegunami, migdzy estetyzacja a rejestracja, zawiera
si¢ takze to, co jest najbardziej skutecznym i oczywistym sposobem przekazania tre-
$ci spotecznych, czyli fotografia reportazowa podejmujaca je w réznych jej formach.
Estetyzacja i formalizacja obrazu jest tu ograniczona i podporzadkowana przekazowi
tresci, czytelnemu i jednoznacznemu. Paradoksem jest znalezienie si¢ fotografii repor-
tazowej — patrzac naf z punktu widzenia stopnia formalizacji i estetyzacji — miedzy
dwoma biegunami kreacyjnych dziatan artystycznych wobec obrazéw fotograficznych
majacych stuzy¢ spotecznemu dyskursowi.

Przedstawione tu przykfady prakeyki z koniecznosci sa ograniczone. Uwazam jednak,
ze zjawiska, jakie reprezentuja, maja charakter ogélniejszy. Stanowig istotng czgs¢ tego,
czym jest wspdlczesnie tworczo$¢ fotograficzna, oraz tego, w jaki sposéb przejawiaja
si¢ w niej dzi$ rézne konwengje, ktére kiedy$ byly znacznie wyrazniej okreslone oraz
stosowane w znacznie czystszy sposob.

Konwencje maja to do siebie, ze si¢ zmieniajg. Kiedy$ wydawac si¢ moglo, ze jedna
z najmniej poddajacych si¢ zmianom konwencji fotograficznych jest wtasnie konwencja
dokumentalna, do ktérej na rézne sposoby odwotuja si¢ twércy wykorzystujacy obie
metody. Okazuje si¢, ze wobec tego, co jeszcze do niedawna wydawalo si¢ tak nie-
zmienne, wspéiczesne przemiany dokonuja si¢ szybciej i siggaja glebiej, niz miato to
miejsce w historii, w wieku dziewi¢tnastym czy dwudziestym. Czy wynika to jedynie
z wigkszego tempa przemian w naszych czasach, czy takze z czegos wigcej, z charakteru
oraz kierunku tych przemian? Obserwujac wspélczesng tworczos¢ fotograficzng z ty-
tutowego punktu widzenia, zdawaé si¢ moze, iz to drugie ma znacznie wigkszy udziat
w tych przemianach.

9.

Wchodzenie w spoteczny dyskurs wérdéd reprezentantéw miodego pokolenia polskich
artystéw zdaje si¢ w ostatnich latach nasila¢, w poréwnaniu z nieodlegly sytuacja

historyczng®. Ma to, jak sadzg, wiele Zrédet, zaréwno wynikajacych z indywidualne-
go, pokoleniowego do$wiadczenia, jak i z warunkéw ogdlnokulturowych, z jakich
dos$wiadczenie to wynika i w jakich realizuje si¢ ich twérczosé.

Nowe pokolenie miodych Polakéw urodzonych krétko przed rokiem 1989 i po nim
wychowalo si¢ w zupelnie innych warunkach politycznych, ekonomicznych, kul-
turowych i spotecznych niz pokolenia poprzednie. Ich spojrzenie na rzeczywisto$é
wspodlczesng jest zupetnie inne od reprezentantéw pokolen starszych. Nie obciaza ich
do$wiadczenie epoki totalitaryzmu w Polsce z lat 1939-1989. Wspéiczesna rzeczywi-
sto$¢ panistwa wcigz z trudem odbudowujacego normalno$é we wszelkich obszarach
zycia stanowi jedyne zrédlo dos§wiadczen oraz przedmiot odniesiet i ocen. Wszelkie
krytyczne postawy wobec obserwowanych zjawisk wspétczesnych nie sg juz tagodzone
poréwnaniami do zjawisk sprzed roku 1989 wynikajacymi z osobistego doswiadcze-
nia zycia przed rokiem 1989 i po nim. Ta réznica w postawach i w doswiadczeniu
pokoleniowym wynikajaca z najwazniejszego w drugiej polowie wieku dwudziestego
wydarzenia historycznego, jakim byt rok 1989, nie tylko zaostrza spojrzenie mtodych
na rzeczywisto$¢, czasami sprzyja radykalizacji postaw, ale réwniez powoduje wicksze
zainteresowanie m.in. aspektami spolecznymi wspélczesnego zycia, niz to miato miej-
sce w czasach PRL-u czy tuz po jego upadku.

Artysci z pokolenia wychowanego w czasach komunistycznych w wigkszosci z dystan-
sem i nieufnoscia odnosili si¢ do problematyki spolecznej obrzydzonej przez nachal-
na propagandg totalitarnego panstwa, ktdéra przy kazdej okazji starata si¢ umiesci¢
w swoich przekazach przymiotnik ,spoteczny”. Nabywali w ten sposéb takze swoistego
uodpornienia na dzialanie propagandy czy wszelkich publicznych sposobéw perswazji.
W wigkszym stopniu niz ich nast¢pcy krytycznie spogladali na nasilajaca si¢ od poczat-
kéw lat dziewigédziesigtych, w sposéb nieporéwnywalny w swej skutecznosei do czaséw
PRL-u, presj¢ wszelkich form publicznej perswazji, gtéwnie ze strony bardzo dynamicz-
nie rozwijajacych si¢ medidéw. Pokolenie ,,po przetomie” nie posiadlo tego ,,naturalnego”
dla generacji poprzednich uodpornienia na wszelkiego rodzaju zbiorowe manipulacje,
a jego reprezentanci zdaja si¢ obdarza¢ o wiele wigkszym autorytetem media niz ich

> Mozna tutaj wskaza¢ na pewna analogi¢ z twérczoscig réwniez mlodego wéwczas pokolenia polskich twércéw
postugujacych si¢ obrazami medialnymi na poczatku lat dziewigédziesiatych. Szczegdlnie wyraznie pojawia-
fo si¢ w sztuce wideo. W fotografii przejawito si¢ to przede wszystkim niezwykle dynamicznym rozwojem
fotografii reportazowej, prasowej, dokumentalnej, w ktérej problematyka spoteczna stanowita istotna czgéé.
Dla tamtego pokolenia bylo to atrakcyjne, poniewaz po raz pierwszy w ich twérczosci mogli wypowiada¢ sig
w tych kwestiach bez ingerencji komunistycznej cenzury. Ponadto rozniecone emocjami narodowymi
i politycznymi nadzieje na szybkq i radykalna zmiang wszystkiego zderzaly si¢ z realiami poczatkéw lat
dziewieédziesiatych i z tego zderzenia rodzita si¢ u jednych frustracja, u drugich radykalizacja postaw spo-
feczno-politycznych, m.in. przejawiajaca si¢ opowiedzeniem po ktérej$ stronie éwcezesnej sceny politycz-
nej — czerwonej, bialej czy czarnej — lub przejeciem z jednej z nich zespotu przekonan przetransformowanych

w tre$é swoich dziet.
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poprzednicy. Treéci spoteczne stanowia znaczng cz¢$¢ medialnych przekazdéw, i one, jak
sadze, sa réwniez zrédiem wigkszego niz kiedy$ zainteresowania sprawami spofecznymi
wisréd mtodych twércow.

Jest jeszcze jeden aspekt wiazacy si¢ takze ze skutkami odleglego juz o dwie dekady
przefomu. Dla wspétczesnego pokolenia §wiat stat si¢ w sposéb nieporéwnywalny do
epoki poprzedniej $wiatem otwartym i stosukowo fatwo dostgpnym — czy to bezpo-
$rednio, czy to przez publikacje o nim, przez media czy Internet. Dotyczy to réwniez
wiedzy i orientacji w tym, co w sztuce, w fotografii dzieje si¢ aktualnie. W biezacych
zjawiskach w sztuce $wiatowej szeroko rozumiana problematyka spoleczna podejmo-
wana jest w istotnej czeéci prakeyki artystycznej. Stad tez ptyna inspiracje powodujace
czestsze niz kiedy$ podnoszenie tych kwestii.

Nie mozna w rozwazaniach nad tym fenomenem pomina¢ jeszcze jednego, bardzo
istotnego faktu zwigzanego z ta kwestia, mianowicie, iz z powodéw bardzo gl¢bokich
przemian dokonujacych si¢ od lat dwudziestu w naszym kraju pojawily si¢ w znacznie
wigkszym nasileniu niz kiedy$ liczne problemy spoteczne. Co wigcej, sa one bardziej
czytelne dla wspétczesnych niz w epoce PRL-u, poniewaz ich oglad nie jest dzi$ tak
silnie ttumiony przez propagand¢ i media, jak bywato to w epoce poprzednie;.

Moje koficowe rozwazania sg jedynie hipotezami, ktérych potwierdzenie wymagato-
by oddzielnych i zréznicowanych badan, ale dla potrzeb tego wystapienia mogg by¢
pomocne w wyjasnieniu niewatpliwie istniejacego i, jak uwazam, rozwijajacego si¢
fenomenu wzrostu zainteresowania problematyka spoleczna wséréd najmlodszego
pokolenia polskich twércéw. Hipotezy te maja réwniez Zrédlo w mojej osobistej ob-
serwacji nie tylko wspétczesnych czy odleglejszych zjawisk w polskiej kulturze arty-
stycznej, ale takze w obserwacjach bardziej bezposrednich, blizszych ksztatltowaniu
si¢ postaw ludzi mlodych, a wynikajacych z kilkunastoletniej pracy dydaktycznej na
uczelniach artystycznych ksztalcacych m.in. w dziedzinie mediéw: fotografii, wideo
czy filmu.

JIRI SIOSTRZONEK

Fotografowanie jako sposdb umozliwiania
poetyckie) egzystencji
oraz przekazywania wartosci

Wstep

Mimo ze wspétczesne wydarzenia w polityce i kulturze czgsto przyprawiaja o zawrét
glowy, to nadal istniejg fakty, ktére spoteczeristwo — bez wzgledu na dramatyczne prze-
miany spolecznego klimatu i kulturalnego kontekstu — uwaza za pewne i niezmienne.
Z pewnoscig mozemy do nich zakwalifikowa¢ sfere sztuki. Czy kto$ obecnie syste-
matycznie zajmuje si¢ misja i sensem sztuki? Tym, ze postmodernizm zdjat wszelkie
okowy, zrelatywizowat wartosci i definicje, wytworzyt wlasny punkt zerowy? Jednak na
tej niezdefiniowanej podstawie, w sytuacji niepewnosci i bladzenia po omacku, znowu
toczg si¢ dyskusje o ruchach artystycznych, o nowych punktach oparcia w sztuce. Zro-
zumiale jest, ze trudno znalez¢ nowg harmoni¢ mi¢dzy diametralnie réznymi pogla-
dami teoretykéw, krytykéw sztuki, muzyki i teatru. Na pozbawionym struktury polu
sztuki zderzajg si¢ ,stare teorie” z postmodernistyczna negacja i z nowymi pradami
$wiatopogladowymi.

Otwarte pozostaje pytanie, czy réwniez dzisiaj, w przestrzeni zmiennych wartosci,
sztuka moze bra¢ udzial w tworzeniu $wiata cztowieka. Z pewnoscia stwierdzenie, ze
sztuka zajmuje si¢ i zawsze zajmowata aktywnie lub biernie jedynie niewielka czg$é
spoleczenistwa, nie jest ani odkrywcze, ani szokujace, a tym bardziej niepokojace. Fakt,
ze ludzie czytaja lub chodzg do kina, nie ma zadnego znaczenia, jedli pytamy o to,
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czy $wiadomy i zasadniczy kontakt ze sztuka ma mozliwos¢ i sifg formowania osobowo-
$ci czlowieka, jego wartodci, stylu i jakosci zycia. W literaturze specjalistycznej czgsto
podkreslana jest konieczno$¢ znalezienia réwnowagi migdzy racjonalnoscia a wtdrng
emocjonalnoscia. Jesli umystowa sfera cztowieka nie jest karmiona duchowoscia, pigk-
nem, etyka, dochodzi do jej zaniku. Skutki zaniku emocji w obrebie spoleczeristwa
i poszczegblnych jednostek sg dobrze znane z realnego zycia.

Sensem kontaktu ze sztuka nie jest wige tylko zbieranie informacji o jej dzietach i odwie-
dzanie jak najwigkszej liczby wystaw oraz koncertéw. Podstawa sztuki tkwi w sposob-
nosci i mozliwosci, to jest w potencjalnosci. Celem spotkania cztowieka ze sztuka jest
ozywianie jego naturalnego i kreatywnego podejécia do zycia, myslenia i przezywania.
Nacisk w takim przypadku kladzie si¢ przede wszystkim na osobista aktywno$¢ pod-
czas kontaktu ze sztukg oraz komunikacj¢ prowadzaca do kontemplagji. Kreatywnosé
t¢ umozliwiaja na przyktad akcyjne formy sztuki, jak land art, happening, body art itd.
Takze fotografia i proces fotografowania moze w znacznym stopniu odkry¢ przestrzen
i czas do przezycia samego siebie, autokomunikacji przy tworzeniu osobistego $wiata.
Fotografia w ramach sztuki znajduje si¢ w specyficznej sytuacji. W stosunku do pozo-
statych galezi sztuki jeszcze nie zakonczyta swego procesu emancypacji. Stale jeszcze
pojawiaja si¢ poglady przedstawicieli znaczacych instytucji, méwiace o tym, ze foto-
grafia nie powinna si¢ pojawia¢ w renomowanych galeriach. Na szczgscie jednak sa
to indywidualne opinie poszczegdlnych oséb. Z drugiej strony, fotografia jest o wiele
bardziej otwarta na réznego rodzaju wptywy (artystyczne, kulturowe, techniczne, spo-
teczne itd.), co daje dobra pozycj¢ do obrony przeciw rygoryzmowi konserwatywnych
opinii wartosciujacych. Staby punkt moze si¢ przejawi¢ bezgranicznym, niekoriczacym
si¢ spektrum prawd wszystkich tych, ktérzy czujg si¢ z powotania krytykami i teore-
tykami fotografii, poniewaz kiedys trzymali w rece aparat. Z drugiej strony, w obecnej
chwili fotografia jest, dzi¢ki swojej dostgpnosci, najbardziej demokratyczng mozliwo-
$cig realizacji kreatywnego myslenia i emocjonalnego przezywania kazdej jednostki.
Poniewaz nie czujg si¢ specjalista, jesli chodzi o trendy, style i histori¢ fotografii, spré-
buj¢ podejs¢ do wybranego problemu wiasnie z wyzej nakreslonego punktu widzenia.
W tekscie podzielg si¢ uwagami na temat mozliwosci powotania fotografii i fotografo-
wania jako waznego zrédia kultywowania osobowosci. Jako przyktad wybratem ozy-
wienie filozoficznego myslenia za posrednictwem procesu fotografowania krajobrazu
w szerszym kontekscie przezywania wartosci.

L T . . .
Ozywienie twérczego myslenia za posrednictwem fotografowania

»Filozofia wartosci to jedna z kluczowych dyscyplin filozoficznych, ktérych nieobecnosé
w danej chwili odczuwajg wszystkie gatezie nauk spotecznych. Antropologiczna orientacja
filozofii jest reakcjq na duchowy kryzys spoleczeristwa i jednostki korica tego stulecia. Jest
jednak wyrazem dazeri do wplynigcia na t¢ sytuacje. Po pierwsze w ten sposéb, ze przed-

stawi si¢ czlowiekowi lustro jego wewngtrznego $wiata, motywujacego jego zachowanie,
stosunek do ogdlnie przyjetych, a zatem chronionych norm zachowania. Po drugie w ten
sposdb, ze zaproponuje si¢ mu warianty pojmowania zycia i zwigzanych z nim wartosci.
Na miejsce filozofii teoretycznej moze on ukonstytuowa¢ filozofi¢ ‘praktyczng™.

Soria Dorotikovd

Réwnolegle do poznania naukowego istnieja takze odmienne interpretacje $wiata (reli-
gijne, artystyczne), ktére majg takie samo znaczenie dla indywidualnej ontologii. Kazdy
ruch w sztuce, kazde nowe do$wiadczenie artystyczne rozszerza przestrzeri ludzkiego
poznawania, postrzegania i do§wiadczen. Dochodzi do glebszej artystycznej harmonii
z rzeczywisto$cig — w zakresie sztuki, poznania naukowego, koncepcji osobistego zycia.
Jednoczesnie poprzez to wytwarza si¢ w czowieku estetyczny potencjat, kedry utrzy-
muje go w poetyckim nastroju. Poznawa¢ sztukg oznacza braé w niej udzial. W przy-
padku rzeczywistego myslenia poruszamy si¢ w przestrzeni niekoriczacych si¢ pytan.
To moment, kiedy jeste$my juz przepelnieni do§wiadczeniami i zdajemy sobie sprawe,
ze istnieje potrzeba wiaczenia ich do kontekstu naszego zycia i nadania im sensu.
Aktywny i bierny kontakt z rzeczywisto$cig oraz twérczos¢, wliczajac w to tworczosé
umystowa, wykorzystuja nie tylko dotychczasowe do$wiadczenia i wiadomodci, ale
charakteryzujg si¢ réwniez tajemniczodcia, intuicja, niezwyklym taczeniem mysli.
Tworczos¢ umystowa przy fotografowaniu i doswiadczaniu fotografii bierze udziat
w reinterpretowaniu $wiata. I wlasnie tu przecinajg si¢ procesy fotografowania, mysle-
nia i przezywania. Tworczo$¢ umystowa, ktéra poprzedza proces fotografowania lub
jest z nim réwnolegla, moze takze by¢ Zrédlem silnych przezy¢ estetycznych, tak samo
jak przy tworzeniu jakiegokolwiek dzieta sztuki.

Dopiero uczymy si¢ komunikowad za posrednictwem jezyka wizualnego z nowymi
symbolami. Podczas gdy w przypadku literatury, poezji, filmu, teatru proponuje si¢
dialog z tworcg za posrednictwem dzieta, w przypadku fotografii sytuacja jest pozornie
bardziej skomplikowana. Dzigki temu, ze uczymy si¢ postrzegaé i interpretowaé inne
widzenie, akceptowad rézne mozliwe $wiaty, ksztattuje si¢ nasza umiej¢tnosé tolerowa-
nia i akceptowania innego, odmiennego, a takze nasza wyobraznia. Jednocze$nie, jesli
posiadamy zdolnos¢ refleksji, nasza tolerancja wzgledem innego, odmiennego przejawia
si¢ tez w postawie zyciowej: stajemy si¢ bardziej wyrozumiali, dojrzalsi lub uczymy si¢
tego wizualnie uobecnionego innego stucha¢. Symbole zakodowane w sztuce repre-
zentuja sytuacje zyciowa. Fotografia, dzigki swemu charakterystycznemu sposobowi
prezentowania zycia, umozliwia i otwiera kazdej jednostce dostep do szerszego kregu
i bogatszej konfiguracji mozliwosci Zyciowych, w poréwnaniu z tymi, ktére ma mu do
zaoferowania jego wiasne zycie.

Fotografia jednak nie jest ostatecznym celem w zyciu cztowieka. Jest wlasciwie jednym
ze sposobdw interpretowania $wiata. Fotografia i fotografowanie stajg si¢ narz¢dziem

' S.Dorotikova, Filosofie hodnot: problémy lidské existence, pozndni a hodnoceni, Univerzita Karlova, Praha 1998.
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do zrozumienia zycia. Obraz nie dotyczy tylko wzroku, wptywa na calego czlowieka.
Kieruje si¢ w strong jego catosci. Przy przegladaniu fotografii mozemy odczué zapach,
ciepto, dotyk, usmiech. Fotografia umozliwia patrzenie na $wiat w poetyckim nastro-
ju. Nie musimy za kazdym razem wytwarzaé dziel sztuki, ale rzeczywisto$¢ mozemy
pojmowac estetycznie. Na przyktad, jesli fotograf przyjmie postawe gry w autentyczne
zycie, staje si¢ w jednej chwili dramaturgiem, rezyserem i aktorem — performerem.
W poszczegélnych fotograficznych etiudach moze stuchad, rozmawiaé, mysleé, przezy-
wa( cielesnos¢, przestrzen, czas, uczucia, zmysty itd.

Poetyckie podejscie do zycia jest réwniez imperatywem kategorycznym filozofa, teolo-
ga, psychologa. Tak jest w przypadku koncepcji Thomasa Moore’a ,,powrotu do ocza-
rowania” i wezwania do pozbawionego przemocy ponownego odnalezienia utraconego
pickna codziennego zycia®. Moore w poszczegélnych rozdziatach koncentruje si¢ na
aspektach codziennego zycia (ubiér, meble, architektura, jedzenie itd.), ale zajmuje si¢
tez sensem rytuatdéw, znaczeniem stowa dom, méwi o spirytualistycznej i duchowej
koncepdji $wiata, ktdra promieniuje z zachwytu nad przyroda, z intymnych i towarzy-
skich kontaktéw i z Zycia spotecznego. A to z kolei jest niekoficzacy si¢ przestrzenia dla
fotografowania jako formy dialogu za posrednictwem obrazu.

Proces fotografowania w znaczny sposéb zaspokaja potrzebe ,,poetyckiego wychowa-
nia”. Swiat, na ktéry przychodzimy, jest éwiatem zaczarowanym, ale na skutek socja-
lizacji i wlasnego lenistwa, czasem takze w sposéb nieswiadomy, rezygnujemy z jego
pickna. Fotografowad oznacza widzie¢ znowu, widzie¢ inaczej, widzie¢ innymi oczy-
ma. Fotografowanie zast¢puje medytacyjne podejscie (ktére wymaga wickszego zagle-
bienia si¢), a mozna je realizowaé wlasciwie kiedykolwiek, np. podczas jazdy pociagiem,
w czasie oczekiwania na co$.

Nawiazujac do tej mysli, w stosunku czlowieka do sztuki mozemy zaobserwowaé pew-
ne nastgpstwo rozwojowe. Jako przyklad mozna podaé¢ zmiang stosunku cztowieka
do fotografii. Kiedy w pierwszej fazie cztowiek fotografie jedynie ,rozumie”, jesli jest
oczarowany poetyckim pojmowaniem $wiata, nierzadko nast¢puje moment, w ktérym
zainspirowany sam zaczyna fotografowaé. W ostatniej fazie poetyckiego postrzegania
i interpretacji $wiata juz nawet nie ma potrzeby ciagle rejestrowaé $wiata za pomocy
aparatu fotograficznego. Po prostu §wiadomie i intensywnie, w sposob poetycki zyje
w $wiecie realnym. Dla wielu ludzi fotografowanie to droga powrotna do samego siebie
i do realnego $wiata, ktdry jest w dodatku wzbogacony innym do$wiadczeniem.
Fotografowanie moze by¢ drogg ze sterylnej artystycznej pracowni z powrotem na uli-
c¢. To droga, ktéra polega na tym, ze wiedzie si¢ wlasne zycie na zasadach twérczosci
artystycznej. Podobnego wzruszenia mozna doznaé podczas wykorzystywania Hraba-
lowskiej metody obserwowania ludzi przy réznych czynnosciach lub podczas rozmowy.
Chodzi o to, aby by¢ $wiadkiem poetyckiego do$wiadczenia, by¢ obecnym w zyciu.
Fotografowanie to fenomenologia zycia w praktyce.

2 Zob. T. Moore, Ndvrat k okouzlent, Talpress, Praha 1997.

W nowoczesnej sztuce i fotografii znajduja swoje wazne miejsce rytualne i archaiczne
formy wyrazania i przezywania. Sztuka ziemi, sztuka konceptualna, happening, per-
formance wyznaczajg istotny obszar dla pytan filozoficznych. Jesli Zzyjemy, posiadajac
naturalng i naiwng postaw¢ zyciowa, i zachowujemy ogélng i powszechng interpre-
tacj¢ Swiata, ktéra jest nam z géry narzucona przez spoleczeistwo i poprzez tradycje
w najszerszym tego sfowa znaczeniu, prawie wszystko wiemy bez koniecznosci docie-
kani. Jedli jednak zaczniemy rozmyslaé, ta zwykta pewno$¢ najprostszej interpretacji
$wiata rozwiewa si¢. Jesli uderzy nas w oczy blask zdumienia, jesli wzmocni si¢ nasz
zagadkowy zachwyt, wtedy wszystko, co znane, w jednej chwili staje si¢ nieznane
i problematyczne.

Fotografia tworzy cz¢é¢ przestrzeni zyciowej. Hermeneutyczne podejscie w interpretacji,
uznajace przestrzeri zyciowa za wazny do porozumienia komunikat, wiedzie do zrozu-
mienia tego, jak do nas przemawia istnienie. Metoda podejscia do fotografowania nie
obejmuje jedynie informacji, racjonalnego elementu myslenia, ale korzysta takze ze Zrodet
sekundarnej emocjonalnosci — wezuwania si¢ oraz ,wzywania” w artefakt jako adekwatny
sposdb na szukanie i znalezienie znaczenia i sensu dzieta. Tworzenie dziefa fotograficzne-
go, branie udziatu w tworzeniu wytwarza jednoczesnie inny $wiat, ktdry poprzez swoja
magiczng posta¢ w zasadniczy sposob rézni si¢ od codziennosci. Fotografia zawiera takze
to, co niewidzialne. Tajemnice obrazu nie sa oczywiste na pierwszy rzut oka. To, co w nim
widoczne, kieruje na utajone, bliskie na dalekie, zewngtrzne na wewngtrzne.

Fotografowanie przyrody jako droga do wartosci

Spojrzenie na krajobraz jest w obecnych czasach prezentowane przede wszystkim
z przyrodniczego i ekologicznego punktu widzenia. Inne spojrzenie proponuja nam
biura turystyczne, ktdére pojmuja krajobraz jako zrédto uzytku komercyjnego w ramach
wzrastajgcego ruchu turystycznego. Ta wizualna informacja bywa redukowana do ciata
fizycznego i jego potrzeb. Dla wielu fotograféw przyroda jest zZrédtem jedynie wizual-
nych tematéw bez dalszych indywidualnych kontekstéw i odniesien.

Nie docenia si¢ wptywu krajobrazu na dusz¢ cztowieka i spoteczeristwa. Aby$my mo-
gli zacza¢ mysle¢ o $wiecie, o sobie, o spoleczeristwie i wzajemnych relacjach w inny
sposéb, musi nastapi¢ szczegblna sytuacja, ktéra wprowadzi atmosferg inspirujaca do
innego sposobu przemysleri. Do realizacji zmiany sytuacji, nastroju, przestrzeni mozna
wykorzystaé na przyktad proces fotografowania.

Wiele fotografii prébuje przyblizy¢ magie miejsca, ale wigkszo$¢ zapiséw pozostaje
przy zwyklym obserwowaniu srodowiska. Pojawia si¢ jeszcze pytanie, czy te miejsca sg
przeznaczone do ich przezywania, a nie do fotografowania? Wedtug wypowiedzi wielu
fotograféw niektérych tematéw nie da si¢ sfotografowaé tak, aby nie zatraci¢ energii,
aury miejsca, obiektu, cztowieka itd. Moze wystarczy powiedzieé: dom, most, stud-
nia, brama, dzban, drzewo, okno, krzew, czlowiek i przemilczed pigkno. Wtasnie do
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takiego pogladu moze nas doprowadzi¢ fotografowanie. Pobyt wéréd przyrody podczas
fotografowania wiedzie do uspokojenia mysli, do kontemplacji.

Przeszkoda w uspokojonej, medytacyjnej codziennej obserwacji otaczajacego nas $wiata
jest psychiczny i motoryczny niepokéj. Dynamiczny styl zycia pobudza nieustannie
duchowe i fizyczne zabieganie. Do jego atrybutéw mozna zaliczy¢ na przyktad ptytkie
zycie bez wewnetrznej ciaglo$ci, bez glebi, postawe Zyciowa wyraznie nakierowana na
terazniejszo$¢ i na dziatanie. Nieautentyczne zycie przedstawia sumowanie przemijaja-
cych chwil. Permanentna psychiczna i fizyczna migracja rodzi obsesj¢ szukania ,,adre-
nalinowych” dos§wiadczen, ktére wywoluja silne poczucie, ze we wlasnym zyciu dzieje
si¢ co$ waznego i sensownego, ze ciagle posiada si¢ esencj¢ zycia. Sposobem odnowienia
stosunku z przyroda i nawigzania z nia kontaktu i dialogu jest na przyktad pielgrzymo-
wanie. Pielgrzymowanie ma inny przebieg i cel niz turystyka, wedrowanie.
Najodpowiedniejszym sposobem uspokojenia mysli przy poszukiwaniu bezposrednie-
go kontaktu z ozywiong przyroda przy pomocy fotografii jest fizyczny i umystowy ruch
pod postacia pielgrzymowania. Znaczenie stowa pielgraymowanie ma wedtug filozofa
Martina Heideggera bezposredni zwiazek ze $wiadomym istnieniem i z troska o du-
sz¢. Wsréd przyrody czlowiek moze doswiadczy¢ wihasnej obecnosci. Pielgrzymowa-
nie i fotografowanie mozna rozlozy¢ na krétsze i cz¢sciej wystgpujace odcinki czasu,
nie jest zalezne od urlopéw i da si¢ je uprawia¢ podczas powszednich dni. Kazdego
dnia, bez wzgledu na pogodg i por¢ roku, mozemy bra¢ udziat w krétkich wycieczkach
w najblizsza okolicg, ponoszac minimalne koszty finansowe, pos§wigcajac niewiele cza-
su i wktadajac mato wysitku w organizacj¢. Spotkanie z przyroda nigdy nie jest takie
samo, za kazdym razem dostarcza nowych emocjonalnych bodzcéw do przezycia, a na-
stepnie do przemyslenia. Poszczegélne, pozornie drobne strzgpki do§wiadczen wytwa-
rzaja mozaike petnej sensu catosci. Inspirujacej atmosfery nie wytwarza tylko pogoda
i krajobraz, ale bierze w tym udziat takze nasz nastrd;.

Rzadko zadajemy sobie pytania o sens tak intensywnie, jak podczas spogladania na
doskonalo$¢ nieba i ziemi. Turbulencja mysli uspokaja si¢ i rodzi si¢ przestrzeri dla
kontemplacji. Kontemplacja to stan wyciszenia, samotnosci, ciszy, duchowej ascezy.
Mamy znowu mozliwo$¢ przezy¢ niezaposredniczone doswiadczenie. Ten stan jednak
nie musi by¢ dla wszystkich tak samo przyjemny. Przezycie wlasnego wyciszenia moze
si¢ sta¢ waznym testem naszej integralnosci. Moga si¢ pojawi¢ rysy lub pustka w nago-
$ci naszej duszy.

Zakonczenie

Tekst ten powstal jako ilustracja ksztalceniowej alternatywy w zakresie ozywienia
myslenia o sztuce wartoéci, ktdra $cisle wiaze si¢ z indywidualnym przezywaniem,
z mozliwoscig kultywowania ludzkiej osobowosci za posrednictwem filozofii, fotogra-
fii i przyrody. Jako punktu wyjsciowego uzylem utamka nieskonczonego potencjatu

nagromadzonych ludzkich do$wiadczen, literatury, Zycia spolecznego i $wiata przyrody
oraz czerpatem ze zrédta whasnych, indywidualnych doswiadczen. Wtasnie dzigki wza-
jemnemu zderzaniu si¢, przenikaniu, kreatywnemu dialogowi sprawiamy, ze powstaje
inspirujace, magnetyczne pole jako przestrzer dla wlasnej twérczosci i przezywania
koherentnego osobistego $wiata.

Przel. Emilia Deutsch
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Fotografia jako spoteczna diagnoza



MARIANNA MICHALOWSKA

Portret we wnetrzu —
miedzy socjologia a antropologia fotografil

Whnetrza prywatne i publiczne; przepetnione przedmiotami, lecz pozbawione ludz-
kiej postaci. Autorzy: Candida Hofer, Weronika Lodzifska-Duda, Andrzej Kramarz.
W tekscie chciatabym przesledzi¢ droge, jaka przeszta fotografia od obrazu wngtrza
bedacego ttem dla ludzkiej postaci do fotografii wnetrza, w ktérym figura cztowieka sie
nie pojawia, a mimo to nadal reprezentuje jego mieszkaricéw. Rozwazania tu prezento-
wane bedg inspirowane dwiema tradycjami badan: z jednej strony refleksja o fotografii
w nurcie socjologicznym, z drugiej — rozwazaniami antropologicznymi. Wydawaloby
si¢, ze pomiedzy obiema perspektywami zachodzi istotna réznica (jesli nie konflike).
Jednak dzigki osadzeniu fotografii w konkretnych praktykach spolecznych mozna
potraktowaé rozpoznania socjologii (,kto i jak uzywa fotografii?”) jako podstawe dla
dalszych antropologicznych rozwazan (,jakie znaczenia dla jednostki majg okreslone
obrazy?”). Ta pierwsza wyznacza zatem horyzont mys$lowy, druga nakresla kierunek,
w ktérym podazamy. Dzigki temu mozemy sformutowaé odpowiedZ na pytanie, jaka
rol¢ w reprezentacjach odnoszacych si¢ ludzkiej podmiotowosci odgrywa architekto-
niczne ,wngetrze” oraz na ile sfotografowany przedmiot odpowiada metaforze ,wnetrza”
ludzkiej $wiadomosci.

! Pelna wersja tekstu przygotowywanego dla ,,Kultury i Spoleczenstwa”.
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Dyskurs spoteczny i antropologiczny w fotografii

W pierwszym zdaniu klasycznego juz tekstu Pierre’a Bourdieu padaja znamienne stowa:
»czy jest mozliwym i koniecznym dla prakeyki fotograficznej i znaczenia obrazu foto-
graficznego dostarczanie materiatu dla socjologii?”* Pozytywna odpowiedz przychodzi
wkroétce, wraz z krytyka esencjonalistycznego podejscia do fotografii oraz dazeniem do
unikania ,pokus intuicjonizmu”, ktére pojawiajg si¢ wraz z ,codziennymi banatami
na temat czasu, erotyzmu i $mierci”. Czytanie fotografii, w opinii francuskiego bada-
cza, jest przydatne wtedy, gdy obrazy fotograficzne moga dostarczy¢ nam konkretnej
wiedzy: na temat zycia ich uzytkownikéw oraz przyczyn ich powstawania. Bourdieu
nie pyta: ,jak te fotografie sa zrobione?”, ale ,,po co je zrobiono i w jakich celach teraz
ich si¢ uzywa?” Warto zwrdci¢ tu uwage, ze odkrycie dla fotografii mysli Bourdieu
w Polsce dokonalo si¢ w tym samym czasie, gdy odkrywano doniosto$¢ jego koncep-
qji dla samej socjologii. W jednym z esejéw publikowanych w Fotografii w roku 1983
Urszula Czartoryska przywotywala tekst francuskiego socjologa, zauwazajac: ,fotogra-
fia, w przeciwienistwie do innych rzemiost i hobby (rysunku, muzyki i tym podobnych),
przez domniemang wolno$¢ od kodéw i regul, estetyk, uwazana by¢ moze przez uwaz-
nego socjologa za narzedzie odslaniajace konwencje i oczekiwania usztywnione przez
tradycje srodowiska™. Fotografia jawitaby si¢ tu zatem jako narzedzie przede wszyst-
kim podtrzymywania, lecz réwniez czasem przetamywania okreslonych konwencji
fotograficznych.

Drugie wazne spostrzezenie w refleksjach Bourdieu na temat fotografii idzie w pa-
rze z jego koncepcja ,kapitatu kulturowego” i dotyczy relacji pomigdzy praktykami
zwigzanymi z fotografia (np. uzywania fotografii jako symbolu statusu spolecznego)
a hierarchia spofeczna. Pisze Bourdieu: ,zwiagzek pomigdzy jednostkami i prakeyka
fotograficzng jest zasadniczo relacja posrednia, poniewaz zawsze zawiera odniesienie
do relacji z fotografia, ktéra nawiazujg przedstawiciele innych klas spotecznych i do
calej struktury relacji pomigdzy klasami™. Kazde uzycie fotografii jest uzasadnione
w kontekscie okreslonych warunkéw spofecznych. Jak zauwaza badacz, inaczej i co
innego fotografuja robotnicy, inaczej aspirujacy do sztuki fotografowie amatorzy z kla-
sy $redniej. Inne beda motywacje grup, inne wybory estetyczne (determinowane tak
mozliwoéciami finansowymi, jak $wiadomoscig estetyczna)®. Wybdr socjologicznego
spojrzenia na fotografi¢ rzutowac bedzie takze na specyficznie ujmowang kwesti¢ obiek-
tywizmu fotografii, ktéry osadzony zostanie nie w kontekscie zwigzku obrazu z poje-

> P. Bourdieu, Photography: a Middle-brow Art, przet. S. Whiteside, Polity Press, Cambridge 1990, s. 1.
Tamze, s. 9.

U. Czartoryska, Uzytki spoleczne fotografii, [w:] tejie, Fotografia — mowa ludzka. Perspektywy teoretyczne, stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2005, s. 122.

P. Bourdieu, Photography..., dz.cyt., s. 9.

¢ Tamze, s. 14-15.

ciem ,natury”, lecz bedzie ktadt nacisk na jej spoleczny sens. Komentuje Czartoryska:
swlanie dzicki swym licznym »uzytkom spolecznym« fotografia — selekcjonujac
motywy wéréd ustalonych strukeur i organizujac nam wsp6lna wizj¢ §wiata — sprawia,
ze obrazek fotograficzny akceptujemy jako wiarygodny™.

Podejscie Bourdieu reprezentuje pewien nurt badari nad fotografia, w ktérym badacza
interesuje $wiat spoteczny oraz znaczenia kulturowe wytwarzane przez jednostke. So-
cjolog zauwaza, ze porzucony zostaje ,,projekt antropologiczny na rzecz innych nauk”™.
Nalezy jednak zada¢ pytanie o badawczy cel, do ktérego zmierza podejscie socjologicz-
ne, a tym bez watpienia nie jest analiza estetycznych zatozen obrazu lub intencji twér-
czej artystéw, lecz sprawdzenie, jak fotografia funkcjonuje spotecznie. Dopiero wraz
z tym fundujacym zalozeniem fotografia zyskuje odpowiednia perspektywe, stajac si¢
srodkiem pozwalajacym nam dotrze¢ do wiedzy o spoteczenstwie.

W podobny sposéb do fotografii odnosit si¢ w ksiazce 7he Burden of Representation
John Tagg. Najsilniej przez teoretyka krytykowanym podejsciem byta prezentowana
w Swietle obrazu Barthesowska fenomenologiczna interpretacja fotografii. Wedtug
Tagga podejscie fenomenologiczne, nacisk na wewngtrzne sensy i pozaobrazowe prze-
czucia, naraza obraz na skazenie intuicjonizmem (podobne sformutowanie odnalez¢
mozna na stronach ksigzki Bourdieu). Wazniejszy od niejasnego ,intuicjonizmu” miat
tu by¢ zwiazek instytugji spolecznych i medium oraz ich standaryzujacy wpltyw na
zycie jednostek. Za$ niejasnego $wiata przeczu¢ powinien unika¢ badacz, dla keérego
fotografia staje si¢ Zrodlem, jakkolwiek niepewnym, wiedzy o relacjach spotecznych’.
Podejscie Bourdieu i Tagga nakierowane jest na spofeczeristwo, lecz takie ono oka-
zuje si¢ narz¢dziem (jak kazda préba teoretyzacji) dopasowanym jedynie do pewnych
aspektéw badania kultury. Spoteczny dyskurs fotografii dostarcza informacji gtéwnie
na temat zdrowego rozsadku (common sense) spoteczeristwa, lecz nie zawsze jest skutecz-
ny, gdy badamy praktyke artystyczng i chcemy dotrze¢ do znaczeri poza common sense
wykraczajacych.

I tutaj z pomocy przychodzi perspektywa antropologii fotografii reprezentowana przez
Johna Bergera czy Terence’a Wrighta (a w polskiej literaturze chociazby przez teksty
Stawomira Sikory'’), zmierzajaca do odkrycia sposobu ludzkiej percepciji fotografii oraz
wigzanych z nig znaczert symbolicznych. By dostrzec znaczace réznice stanowisk ba-
dawczych socjologii i antropologii, wystarczy zderzy¢ z tekstem Bourdieu zbiér ese-
jow Bergera zatytulowany O patrzeniu. Tam takze dowiadujemy si¢ o ,uzytkach”
plynacych z fotografii', relacji obiektywizmu do subiektywizmu czy sfery publicznej

7 U. Czartoryska, Uzytki..., dz.cyt., s. 130.

P. Bourdieu, Phorography..., dz.cyt., s. 1.

*  ]. Tagg, The Burden of Representation, Palgrave, Macmillan, 1988, s. 3.

10 S. Sikora, Fotografia migdzy dokumentem a symbolem, IS PAN, Izabelin 2004.

W eseju z roku 1978 Uzycia forografii, ]. Berger, O patrzeniu, przet. S. Sikora, Fundacja Aletheia, Warszawa
1999, s. 71-89.
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do prywatnej, jednak Berger odpowiada na pytania o spoleczestwo poprzez pryzmat
obrazowych znaczen. Interesujg go sposoby budowania narracji, osadzania obrazu
w kontekscie kulturowym, umiejetnosci indywidualnego ,,czytania” obrazu. Fotografia
powraca do rzeczywistoéci nie tylko konstruowanej pojgciowo przez spoteczeristwo,
lecz takze fizycznej. To ,rzeczywisty $lad”?, interpretowany w kontekscie spotecznych
uzy¢. Co ciekawe, nie zakfada si¢ tu intuicjonizmu. Badanie obrazu i jego osadzenie
w konkretnym kontekscie uzycia pozwala na dotarcie do znaczed publicznych i pry-
watnych (to owe dwa podstawowe ,uzycia” medium). Fotografie bowiem to nie tyl-
ko konwencje, lecz réwniez ludzka pamigé. Relacje pomiedzy podejsciem spolecznym
a antropologicznym poréwnatabym do relacji opisu i interpretacji.

Zdjecia dostarczaja nam warstwy opisowej, podejscie badawcze — poziomu interpre-
tacyjnego. Zadaniem badacza (zaréwno socjologa, jak i antropologa) nie jest przeciez
powtarzanie informacji utrwalonych na obrazie, lecz ich ,rozszyfrowywanie”, interpre-
towanie tak, by dostarczy¢ mogly nam mozliwie najwigcej danych o ludziach, kedrzy
fotografii uzywaja (sa fotografami, ale tez osobami portretowanymi czy ogladajacymi
gotowy obraz). Portretem fotografowanego czlowieka jest nie tylko jego/jej wizerunek
na zdjeciu, lecz takze samo uzycie aparatu fotograficznego. Jednak warstwa opisowa,
chociaz dostarcza nam impulséw do interpretowania, ciagle nas zwodzi — poniewaz nasz
odbiér fotografii odbywa si¢ przeciez na poziomie tekstowym. Uzywamy jezyka, by opi-
saé, co widzimy, i w zaleznosci od stéw, ktérych uzyjemy, opisywany obraz si¢ zmieni,
wplywajac na pézniejszg interpretacj¢. Sam obraz nie dostarcza nam, w przeciwienistwie
do tekstu, jasnego kryterium sensu. Zatrzymajmy si¢ przez chwile przy funkcjach opisu.
Funkcja opisu, nawet w ujeciu literaturoznawczym, chociaz tak szeroko omawiana,
pozostaje czgsto rozpoznawana jedynie intuicyjnie. Phillipe Hamon zauwaza: ,moze-
my okresli¢ opis jako rozwini¢cie opowiadania [...], wypowiedz ciagla lub nieciagla,
jednolita pod wzgledem predykatéw i motywdw, ktdrej zakonczenie nie rzutuje na dal-
szy ciag opowiadania...””. W istocie, jak zauwaza Hamon, opis wprowadza ,tematyke
pusta i redundantnag’, a przez to sprawia, ze tekst coraz bardziej zaczyna odnosi¢ si¢ sam
do siebie'. Opis w takim ujeciu przeszkadzaé bedzie opowiadaniu. Hamon zauwaza
jednak, ze opis zawsze zwiazany jest z patrzeniem. Opisuje to, na co patrzg bohatero-
wie, lub rysuje sceng, na ktérej czytelnik zobaczy¢ powinien bohateréw. ,Zadaniem
pisarza realisty bedzie wigc przeksztalcenie tematyki pustej w tematyke petna; powie-
rzenie sasiadujacym ze sobg spojrzeniom, o$rodkom przezroczystym itd. jakiej$ roli
w opowiadaniu, aby nie byty tylko wypetnieniem pustych miejsc™.

2 Tamie, s. 74.

P. Hamon, Czym jest opis?, przet. A. Kury$ i K. Rytel, [w:] Narratologia, M. Glowinski (red.), stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2004, s. 235.

4 Tamie, s. 257.

5 Tamie, s. 257.

Na pierwszy rzut oka fotografia jako opis wydaje si¢ obejmowa¢ problematyke zupelnie
inng od opisu literackiego. W fotografii nie ma tematyki ,pustej”, fotografia bowiem
wypelniona jest elementami obrazu, tutaj nie ma warstwy opowiadania, z ktdra opis
mogtby sie Sciera¢. Niemniej kiedy Berger pisal, ze ,najlepsze fotografie sa niezwy-
kle geste™, to zakladal, ze kazdy z elementéw obrazowych bedzie stuzyt zbudowaniu
znaczenia. Takze fotograficzny sposéb komunikowania znaczen jest rodzajem opowia-
dania. Dlatego fotografowie skupiaja si¢ na waznych elementach obrazu, by z fragmen-
téw opisu mozna byto przej$¢ do poziomu komunikowania znaczen. Berger pokazuje,
jak dokonuje si¢ takie dziatanie na przyktadzie fotografii Paula Stranda. Czytamy,
jak Strand, dzi¢ki umiej¢tnosci wyboru miejsca ustawienia kamery, ,nie korzystajac
z anegdoty, przeksztalca sfotografowane obiekty i podmioty w narratoréw”". Przejscie
od opisu do opowiadania sprawia, ze elementy wizualne staja si¢ czynnikami dziatania.
Skupienie si¢ na badaniu prac wielkich fotograféw: Stranda czy Sandera wskazuje na
odmienne od socjologicznego sformutowanie zadania badawczego. Nie bez powodu
w tym ostatnim bada si¢ prace amatoréw, spoteczna produkcj¢ masowa — to te dane po-
zwalaja nam rozpoznawaé w zdjeciach konwengje i rytuaty kulturowe. Jednak Strand
i Sander poprzez swoje praktyki fotograficzne sami przyjmowali postawe badawcza
wobec spoteczeristw. Dlatego Berger nie moze zadawaé pytania: kto i jak uzywa foto-
grafii?, lecz raczej: jaka wiedz¢ spoteczng chciat przekaza¢ nam autor obrazu?
Powstanie fotografii, ktére poddamy za chwilg interpretacji, byto uzasadnione konkret-
nymi odczytaniami spotecznego kontekstu. Fotografowie wybieraja tu w petni $wia-
domie fotograficzne medium, by poprzez jego narzedzia prowadzi¢ wlasne spoteczne
rozpoznania.

Portret we wnetrzu

Historia fotografii wypracowata co najmniej kilka mozliwosci usytuowania relacji wne-
trza do sfotografowanej w nim osoby. W epoce wczesnej fotografii portretowej (1840—
1850) wngtrze stanowi jedynie neutralne tlo dla ludzkiej twarzy. Stopniowo jednak
wngetrze zaktadu fotograficznego zmienia si¢ w inscenizacje, ktére maja dostarczaé nam
wiedzy o statusie lub tylko nastroju fotografowanego. Pojawiaja si¢ portrety ,salono-
we”: modele siadaja na pluszowych kanapach, stylowych fotelach ustawionych na tle
namalowanego panneau imitujacego szacownos¢ salonu, a takze portrety romantyczne
z tlem pejzazowym: aleja drzew, parkiem angielskim, sielskim krajobrazem. Wnetrze
zaktadu fotograficznego reprezentuje wszech$§wiat mozliwosci, w jakich chcieliby-
$my by¢ ogladani przez innych. To epoka fotografii mieszczanskiej, opisywanej przez
Waltera Benjamina: ,w tym to czasie powstaly owe ateliers z draperiami i palmami,

16

J. Berger, O patrzeniu, dz.cyt., s. 66.
7 Tamze, s. 64.
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gobelinami i sztalugami, ktdre tak dwuznacznie oscylowaty miedzy egzekucja a repre-
zentacja, miejscem tortur a salg tronowg '®. Nawet zdjecia zrobione na zewnatrz, w opinii
autora Malej historii fotografii, wygladaja, jakby robiono je we wngtrzu. Przyktadu tu do-
starcza praktyka Davida O. Hilla i Roberta Adamsona, ktérzy w latach pi¢¢dziesiatych
wieku dziewi¢tnastego portretowali (ze wzgledéw technicznych) swych modeli na edyn-
burskim cmentarzu. ,,I rzeczywiscie cmentarz ten [...] przypomina jakie§ wnetrze, od-
osobnione, odgrodzone pomieszczenie, gdy wsparte o ognioochronne mury wznosza si¢
z trawnika nagrobki, wydrazone niczym kominy, zamiast jezykéw ognia ukazujace
w swym wnetrzu napisy” . Inna sprawa, ze cz¢sto pézniej owe fotograficzne portre-
ty stuzyty Hillowi, by na ich podstawie mégt namalowaé ,,prawdziwe”, a wigc cenio-
ne wsréd spotecznej elity, malarskie portrety. Zauwazmy, ze wspélczesne inscenizacje
zaktadowej fotografii §lubnej kontynuuja t¢ tradycje wraz z jej teatralnym sztafazem.
O ile zaktady fotograficzne starannie przechowaly konwencj¢ mieszczaniskiego por-
tretu, o tyle w praktyce fotograféw dokumentalistéw aparat fotograficzny wychodzi
z zakladu na zewnatrz (jak w serii dokumentujacej petits metiers — ,drobne zawody”
Atgeta) lub wkracza we wngtrza prywatne. Stawia si¢ go teraz w domu fotografowa-
nego, wérdd autentycznych rekwizytéw. Ten typ portretu, wypracowywany na prze-
tomie wiekdéw, szczyt swojej popularnoéci osiaga w pierwszej potowie dwudziestego
wieku. Wkrétce staje si¢ typowy przede wszystkim dla praktyk etnograficznych i so-
cjologicznych. Zdjecie traktowane jest tu jako szczegdlnego rodzaju baza danych, ktéra
péiniej badacz podda interpretacji. Stréj, rysy twarzy, otaczajace przedmioty opisujg
sytuacj¢ spoleczng fotografowanego, dzigki ktérej rozszyfrujemy jego przynaleznos¢ do
spolecznej grupy. Tak w istocie fotografowie stosujg podejscie neorealistyczne. Modele
powinni by¢ jak najbardziej ,,naturalni”, jak najmniej ,,upozowani”. Jednak podobnie
jak we wloskim neorealizmie filmowym cel fotografii jest podszyty ideologia. T stra-
tegic odnajdujemy w klasycznym dokumencie wieku dwudziestego, w pracach Augusta
Sandera i niektdrych pracach z amerykanskiego projektu F.S.A.

Nas interesuje tu przede wszystkim relacja przedmiotéw i postaci ludzkiej. Na portre-
tach taczonych z nurtem fotografii socjologicznej cztowiek i przedmiot potwierdzajg
wzajemnie swoje miejsce. Czlowiek zostaje opisany poprzez rzeczy, ktérych uzywa.
Sanderowski cukiernik zostal sportretowany w teatralnym gescie nasladujacym zwy-
kfa, codzienng czynnos¢. Stoi sztywno, pozujac, $wiadomy wagi aktu ,,portretowania”.
Te samg oficjalng powagge wyrazaja postaci z Zapisu socjologicznego Zohii Rydet. Miesz-
karicy polskiej wsi zostali przez autorke sfotografowani w swoich domach. Widzimy
ich w réznych pozach: wspartych o kant stotu, opartych o piec, z dloimi utozonymi
prosto na kolanach. Na $cianach za nimi (z drewnianych bali lub bielonych wapnem)
zawieszono $wicte obrazki. Réwnie czgsto pojawiaja si¢ fotografie ich samych w mto-

8 W. Benjamin, Mata historia fotografii, przel. J. Sikorski, [w:] tegoz, Aniof historii, H. Orlowski (red.),
Wyd. Poznanskie, Poznad 1996, s. 113.

Y Tamze,s. 111.

dosci. Wszyscy: kobiety i me¢zczyzni zdajg si¢ lekko u$miechad, lecz jest to usmiech
postaci oniesmielonych obecnoscia fotografki, ktdrej pozwolili wejs¢ do swego domo-
wego wngtrza. Teraz wyczekujg dZzwicku migawki.

Fotografia socjologiczna dokonywata wyraznej klasyfikacji swoich modeli — wpisywata
ich w okreslony kontekst. Cyrkowiec stawat si¢ przede wszystkim cyrkowcem, ponie-
waz na tle wozu cyrkowego go widzieliémy (Sander), za$ wiejska kobieta (Rydet) na
zawsze juz zostaje wpisana w §wiat wyznaczony $cianami jej domu. Pisze Sander o por-
trecie meksykanskiej kobiety Stranda, ze zdjgcie pokazuje, jak bycie (istnienie dla samej
siebie) kobiety ,przeswituje przez materializm tego obrazu™. To ,bycie” wyrazaé si¢
bedzie wlasnie w przedmiotach, ktére zostaty nam pokazane: w plecionym koszu, wet-
nianym okryciu. Ona ,jest sobg” poprzez przedmioty. W projektach socjologicznych
powtarzalnos$¢ sfotografowanych wnetrz sprawia, ze indywidualna tozsamo$¢ portre-
towanych jest réwnowazona wiedza o portretowanych. Mogliby§Smy w prowokacyjny
sposéb odwréci¢ tezy Bourdieu (a w pewnym sensie i Benjamina). Dla niego to zma-
sowana produkcja amatorska stanowita baz¢ danych do klasyfikowania spoteczedstwa.
Komentowata to Czartoryska: ,zmasowanie fotografii to nie tylko atlas, ale wizerunek
psychiczny spofeczeristwa i, co wigcej, wizerunek i lustro spoleczenistwa, ktére foto-
grafiom si¢ przypatruje”. Dodajmy jednak, ze zmasowanie portretéw cztonkéw grup
spotecznych réwnie skutecznie tworzy ich wizerunek. Indywidualno$é poszczegdlnych
0s6b patrzacych prosto w obiektyw aparatu fotograficznego gubi si¢, a oni staja si¢
reprezentacjg spolecznego $wiata. Dzieje si¢ tak dzigki uznaniu, ze tozsamo$¢ osoby
i przedmioty nalezace do niej wzajemnie si¢ uzupetniaja. Takze ta konwencja fotografo-
wania ulega przeksztalceniu: poza portretami we wnetrzu coraz czgéciej natrafiamy na
przyktady, w ktérych wngtrze zaczyna funkcjonowad przede wszystkim w znaczeniach
symbolicznych.

Inaczej dzieje si¢ w pracach $wiadomie odchodzacych od idei spofecznej klasyfikacji
na rzecz szukania indywidualnych przezy¢ (Wolfgang Tillmans, Nan Goldin). Tutaj
»wnetrze” zaczyna znaczy¢ nie architektoniczne otoczenie cztowieka, lecz jego duchowe
wyposazone. Wnetrza na fotografiach Nan Goldin nie potwierdzajg tozsamosci osoby.
O takich pokojach hotelowych, wynajmowanych mieszkaniach méwimy, ze sg wia-
$nie ,,bezosobowe”. Sportretowani, inaczej niz w dokumentach spotecznych, nie patrza
w obiektyw. To odwrdcenie wzroku sugeruje ,zamkniecie” przed widzem. Dlatego tez
wydaja si¢ zagubieni, pograzeni we wlasnym wnetrzu. Na zdjeciu Nan and Brian in
Bed, New York City (1983) nagi mezczyzna siedzacy na tézku nie patrzy na lezaca obok
kobiete (autorke). Ona patrzy na niego z ukosa. Swiatto padajace z okna wydobywa
niewiele szczeg6téw pomieszczenia: ozdobna rama t6zka, fragmenty fotografii. Tylko na
$cianie nad tézkiem widzimy zdj¢cie wyrazniejsze — to portret mezczyzny z papierosem
w ustach, by¢ moze tego samego (réwniez palacego), ktéry pozowat do zdjecia. Tutaj juz

20

J. Berger, O patrzeniu, dz.cyt., s. 66.

21

U. Czartoryska, W kregu teorii Benjamina, [w:] tejie, Fotografia — mowa ludzka, dz.cyt., s. 111.
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nie chodzi o ukazanie tozsamosci 0séb, lecz o zobrazowanie wzajemnych relacji. Wyglad
wnetrza uwypukla jeszcze wzajemna alienacj¢ bohateréw. Zauwazmy zatem, ze wngtrze
pelni tutaj istotna funkcje w budowaniu narracji opowiadajacej histori¢ dwojga ludzi.
Podobny nastréj wyrazaja fotografie amerykanskiego fotograta Todda Hido. W cyklu
jego prac Between the Two* portrety miodych kobiet w hotelowych wnetrzach pre-
zentowane sg obok fotografii samych wnetrz. Fotografie Hido nalezy, jak sadzg, czytad
wspdlnie. Puste spojrzenia modelek uzupetniaja puste wnetrza pokoi. Poréwnajmy dwie
prace: na pierwszej (il. 22) w centralnej czgéci zdjecia swiatto padajace z okna wydoby-
wa posta¢ modelki. W prawej czgéci obrazu wida¢, jak lekko przeswituje przez tkaning
zastony, w lewej czgéci zauwazamy telefon niemal ginacy w cieniu. Druga fotografia
(il. 21) pokazuje naroznik pokoju i lekko uchylone drzwi. Podobnie jak w fotografiach
Goldin, Hido kolejnymi kadrami buduje niemal filmowa narracj¢. Napigcie odczuwal-
ne w kazdym z kadréw sugeruje, ze za chwilg cos si¢ zdarzy. Powré¢émy do pytania, ktére
sobie tu stawiamy: jaka funkcje petniag w tym cyklu wnetrza? Nalezy potraktowac ich
rolg w sposéb podobny do filmowej scenografii: z jednej strony obrazuja emocjonalny
stan postaci, z drugiej sa czynnikiem konstruujacym narracje. Sa zatem, jak nazywa
to Anthony Vidler, przyktadem , przestrzeni psychicznej””. Jednak wnetrza w pracach
Hido nie opisuja nam tozsamosci jego bohateréw. Nie wiemy, kim jest pétnaga kobieta
na zdjeciu. Znamy jej zachowania, lecz nie znamy jej przynaleznosci spotecznej, zawo-
dowej, klasowej. Bez watpienia czeka na kogos, na telefon. Moze jest ukrywajacy si¢
bohaterka historii kryminalnej, a moze tylko porzucong kochanka? Jest to zatem portret
we wnetrzu, ale nie jest to w istocie portret osoby, lecz fragment historii.

Przywotajmy tu jeszcze jeden cykl fotografii. Tym razem beda to cyfrowo przeksztal-
cane obrazy Anthony’ego Aziza i Samiego Couchera zatytutowane Interiors (Wngtrza).
Co widzimy? Architektoniczne formy kojarzace si¢ z korytarzem, pokojem, drzwia-
mi z ,judaszem”. Jednak te fragmenty wnetrz zostalty powleczone ludzka skéra. Kiedy
zastanawiamy si¢ nad sensem takiego zestawienia, pojawiajg si¢ interesujace konotacje.
Oto skéra, ktéra przeciez jest na zewnatrz naszego ciata, zaczyna okrywaé wngetrze.
Co prawda nie widzimy ludzkiej twarzy, to samo uzycie cielesnej struktury sugeru-
je obecnos¢ cztowieka. Te wnetrza pelnig rolg czysto metaforyczna, sa dwuznaczne.
Jednoczesnie okrywajg i odkrywaja, bronia przed zewngtrzem i pozwalaja kontakto-
wac si¢ ze $wiatem. Odpowiadaja stanowi, ktéry w opinii Gastona Bachelarda formuje
dialektyke wnetrza i zewnetrza®. W Poetyce przestrzeni fenomenolog zauwaza, iz ten

2 Wystawa Todda Hido Between the two byla prezentowana w Yours Gallery w Warszawie w 2008 roku.

Materiaty dzigki uprzejmosci Galerii.

 A. Vidler, The Explosion of Space, [w:] Film Architecture, D. Neumann (red.), Prestel, Miinich-London—New
York 1999, s. 17.

2 G. Bachelard, 7he Poetics of Space. The Classic Look at How we Experience Intimate Places, przet. M. Jolas,

Beacon Press, Boston—Massachusetts 1994, s. 212.

podziat ,posiada ostros¢ dialektyki tak i nie, ktéra o wszystkim decyduje”®. Dalsze
rozwazania prowadza go jednak do dostrzezenia réznych asymetrii tego pozornego
podziatu. Metafory wnetrza i zewnetrza weale nie sa sobie réwne. Co wigcej, w zalezno-
$ci od punktu, z ktdrego patrzymy, zawsze moga zamienic si¢ miejscami. Najciekawsze
wydaje si¢ to, co jest pomiedzy nimi. ,Jesli istnieje linia graniczna powierzchni pomie-
dzy wnetrzem i zewngtrzem, to owa powierzchnia jest bolesna po obu stronach™.

Te granice w niezwykly sposéb mogtyby ilustrowa¢ fotografie Aziza i Couchera. Ské-
ra oblekajaca wnetrze wyznacza wewngtrzng granice zewnetrznodci. Jednak fotografie
te mogg petni¢ inng jeszcze rolg w prezentowanej tu argumentacji, poniewaz chociaz
nie s3 to portrety, to nadal reprezentujg istotg ludzka. Potraktujmy te fotografie jako
szczegdlnego rodzaju pomost pomiedzy fotografiami, na ktérych ludzka postaé jest
zarejestrowana, a pracami tego wizerunku pozbawionymi. Stykamy si¢ z bardzo specy-
ficznym wngtrzem mieszkalnym, wnetrzem tak silnie przyswojonym przez cztowieka,
ze staje si¢ jego wewnetrznym, intymnym mieszkaniem.

Whetrze jako portret

W przeciwieristwie do portretu zaktadowego w praktykach socjologicznych od dzie-
wigtnastego wieku widok oséb na zdjeciu nie byt niezbedny, by méc wypowiadac si¢ na
temat ich spolecznej egzystencji. Mam tu na mysli projekty, ktérych autorzy swiadomie
zajmujg okreslong pozycje wobec kontekstu spotecznego, ktérych celem jest najczgsciej
zmiana spolecznej sytuacji poprzez dziatania instytucjonalne. Fotografie Camerona®
z Leeds czy Marville’a z Paryza nie pokazujg ludzi, a jedynie miejsca, w ktdrych zy-
ja. Maja te prace wymiar spoteczny, stuzy¢ mialy bowiem przebudowie spoteczefistwa,
zamianie slumséw w ,miejsca do zycia”. Kto§ méglby zapytaé, dlaczego w kontekscie
fotografii wnetrz przywoluje fotografie robione ,na zewnatrz”. I tu pojawia si¢ drugi
wymiar tych zdje¢ — ich wymowa symboliczna. Te miejskie fotografie, pokazujace zautki
i zapomniane uliczki, przedstawiaja doktadnie to samo, co b¢dziemy rozumie¢ tu przez
»wnetrze — miejsce zamieszkane, miejsce, w ktérym przyszto zy¢ mieszkaricom nowocze-
snych miast. Nie przywotujac tu catej filozoficznej problematyki zamieszkania w tradycji
Heideggerowskiej*®, zauwazmy tylko, ze owo zamieszkanie oznacza tu przede wszystkim
proces myslenia. Miasto zamieszkane oznacza miasto przyswojone mentalnie.

% Tamze,s. 211.
26 Tamze, s. 218.
¥ Dr James Spottiswoode Cameron, lekarz, autor projektéw przebudowy robotniczych dzielnic Leeds,
por. J. Tagg, The Burden..., dz.cyt., s. 128.

M. Heidegger, Budowac mieszkad mysle¢, [w:] tegoz, Odczyty i rozprawy, przet. ]J. Mizera, Wyd. Aletheia,

Warszawa 2007, s. 139-157.
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W ciekawym kontekscie wobec filozoficznego rozumienia sytuowatyby si¢ przywolane
wezesniej fotografie. Miejskie slumsy obrazowalyby bowiem, pomimo fizycznego ich
zamieszkania (czy wrecz w wyniku zattoczenia — ,,nadmiernego mieszkania”), niemoz-
liwo$¢ zamieszkania mentalnego. Robotnicze miasto jest tylko miejscem do spania,
lecz niemozliwym do zycia. Jak rozumie¢ stowa filozofa: ,tylko gdy umiemy mieszkac,
mozemy budowa¢”®? Hanna Buczyriska-Garewicz komentuje: ,zamieszkiwanie wigc
nie ma w sobie nic fizycznego™. I dalej pisze o $wiadomosci zamieszkiwania, o jego
zakorzenieniu w mysleniu, ,otwartosci czlowieka na wielos¢ i réznorodnosé senséw
emanujacych z rzeczy™'. Pierwszym stopniem jest wobec tego nauczenie si¢ miesz-
kania, ktére péiniej postuzy budowaniu. Czemu stuzyly spoteczne projekty fotogra-
ficzne? Czyz nie mialy by¢ ukazaniem miejsc ,nie do zycia’, ,nie do mieszkania”
W konsekwencji miaty stuzy¢ wykazaniu koniecznosci przebudowy. Ich rola polegata-
by zatem na stopniowym u$wiadamianiu ludziom, czym jest prawdziwe , mieszkanie”,
a nastepnie na stworzeniu impulsu ,budowania”. Przedstawiona tu interpretacja moze
wydawac si¢ naciagana zaréwno w stosunku do myslenia filozofa, jak i w odniesieniu
do samych fotografii, jednak z drugiej strony pozwala ona zmieni¢ sposéb patrzenia na
projekty dokumentalne, ktérych dzisiejsze odczytanie (nasze spojrzenie w przeszto$c)
wyjmuje je z kontekstu spofecznych uwarunkowan i nadaje tym zdjeciom znaczenia
symboliczne.

Takze dla Gastona Bachelarda pojecie ,zamieszkiwania” wykracza poza sfer¢ fizyczng
i zasadniczo stanowi metafor¢ przestrzenng, okreslajaca sposoby ludzkiej egzystencji
w $wiecie. Jak zauwaza Buczynska-Garewicz, podejscia do rozumienia zamieszkiwania
Heideggera i Bachelarda réznia si¢ zasadniczo — o ile dla pierwszego gtéwna role odgry-
wa ,istnienie rozumiejace bycie”, dla drugiego liczy si¢ wigzane z przestrzenia odczucie
jej »swojskosci™?. Naczelnym pojeciem jego rozwazani staje si¢ pojecie ,domu”. Jesli jest
on zamieszkany, to w sposéb antropologiczny, poprzez ludzkie wspominanie miejsc,
w ktérym przeszto$¢, terazniejszo$¢ i przysztos¢ wplywaja na siebie. Kluczem staje si¢
pojecie ,,snu na jawie”. ,Dom skrywa $nienie na jawie, dom chroni marzyciela, dom
pozwala mu marzy¢ w spokoju™. Zamieszka¢ dom to méc w nim $nié, doswiadczaé
go, przezywal, i wreszcie — wypowiadad. Sen na jawie jest bowiem mozliwy dzigki
stowom, ktére uruchamiajg wyobrazni¢. Dom zatem oznacza schronienie i poczucie
bezpieczeristwa.

Jaka rol¢ w tym dziennym marzeniu odgrywaja przedmioty wypetniajace wnetrza?
Bachelard pisze, ze za sprawa proceséw symbolizacji znaczelt w $wiadomosci, przed-

¥ Tamze,s. 155.
3 H. Buczytiska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii przestrzeni, Universitas, Krakéw
20006, s. 166.

3 Tamze, s. 166.

32 Tamze, s. 222.

3 G. Bachelard, 7he Poetics of Space, dz.cyt., s. 6.

mioty dostarczaja nam modeli myslenia i wyobrazenia rzeczywisto$ci. ,Garderoby z ich
potkami, pétki z szufladami i komody z fatszywym dnem sa wiarygodnymi organami
ukrytego zycia psychicznego. W istocie, bez tych »przedmiotéw« oraz kilku innych
réwnie waznych, naszemu intymnemu zyciu mogloby brakowa¢ modelu intymnosci.
Sa przedmiotami hybrydycznymi, prywatnymi przedmiotami”**. Intymna przestrzeni
(Buczynska-Garewicz nazywa ja ,przestrzenia osobng™) w rozumieniu Bachelarda
to przestrzen nie dla kazdego otwarta. Wszystkie analizowane przez niego metafory
odnoszg si¢ do tego, co skryte: szuflady, szkatutki, gniazda, muszle mieszcza w sobie
intymne $wiaty, dostgpne ich mieszkaricom. Dom wypetniony przedmiotami, w kacie
ktérego mozna si¢ schowaé, reprezentuje bezpieczna przestrzeri, do ktérej mozna po-
wraca¢ takze po latach, w pamigci.

Jednak nadrzednym tematem naszych rozwazan nie sa stowa, lecz obrazy. Tymczasem
Bachelard analizuje obrazy przedmiotéw utkane ze stéw. A nas nie interesuja wytacz-
nie te intymne obrazy powstajace w ludzkiej wyobrazni, lecz obrazy zmaterializowane
w fotografii. Tutaj juz nie mozna swobodnie bfadzi¢ myslami, zdjecia pokazuja bowiem
do$¢ konkretnie — ksztalty i formy. Czy fotografie wnetrz moga mie¢ zatem moc bu-
dzenia wyobrazeri podobng do obrazéw poetyckich? Takze na zdjeciu kazdy przedmiot
zdaje si¢ reprezentowaé cala masg innych, prywatnych skojarzen, skrywajacych si¢ za
jego wygladem. Bachelard cytuje Mitosza: ,Wspomnienia tloczg si¢, kiedy spogladamy
wstecz na potke, na ktérej wyszywane jedwabiem batystowe i muslinowe tkaniny lezg
na cigzszych materiatach™. Stajemy si¢ podmiotami podobnego dos§wiadczenia, kiedy
ogladamy fotografie. Nie tylko szafy, takze fotografie ,wypetnia milczacy tumult wspo-
mnien”™. Gdy obserwujemy przedmiot na zdjgciu, nasz umyst tworzy nowe wyobraze-
nia, przywotuje wspomnienia innych przedmiotéw.

Spéjrzmy na fotografi¢ Reiko Imoto z cyklu: Sny kogos, kto utracit pamieé (il. 23), beda-
cego fragmentem wystawy Dreamscapes. W centralnej cz¢éci zdjecia widzimy szklang
kule na tréjnogu. Ostro$¢ rozmywa si¢ ku brzegom kadru. Nadal mozemy rozpoznaé
zarys $cian, chociaz obraz nie daje pewnosci, czy otaczaja wngtrze, czy ciasne podwor-
ko. Imoto opowiada sytuacj¢ odwrotng do Bachelarda, bo przeciez wspomnienia zosta-
ty utracone. Jednak z drugiej strony tym bardziej tlocza si¢ nieokreslone skojarzenia.
Utrata wspomnien nie musi bowiem oznaczad, ze znikajg one catkowicie, lecz ze straci-
lismy kontekst, klucz do ich odczytania. Autorka komentuje swoje prace: ,czuje, jakby
moje wspomnienia i sny uwi¢zty w »szufladzie« mojej pod$wiadomosci i jakbym nie
mogta znalez¢ »klucza« do niej”™®. Imoto uzywa na okreflenie chaosu pamigci tych
samych metafor, ktére analizuje Bachelard: znéw pojawiaja si¢ szuflady, klucze.

3 Tamze,s. 78.

35

H. Buczytiska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice, dz.cyt., s. 216.
% G. Bachelard, 7he Poetics of Space, dz.cyt., s. 79.

7 Bachelard cytuje tu fragment tekstu Czestawa Mitosza, tamze, s. 79.

3% R.Imoto, Dreamscapes, OkiS, Wroctaw 2007, s. 14.
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Jakby$my nie potrafili mysle¢ inaczej niz poprzez przedmioty. Chociaz fotografie te
nazwaé mozna nostalgicznymi, to przeciez nie ich nostalgiczny wydzwick jest tu naj-
wazniejszy, ale pytanie, czy obraz fotograficzny moze daé marzycielowi podstawe to
$nienia na jawie. Pejzaze marzeri (Dreamscapes) sa taka wlasnie proba (il. 24). Marzymy,
rekonstruujemy zapomniang przeszto§é¢ poprzez przedmiot. Zauwazmy, ze w niekt6-
rych praktykach psychoterapeutycznych kontake tego, kto utracit pamieé, z przedmio-
tem moze jg przywrdcié. Szklana kula przepetniona §wiatlem nie wrézy tym razem
przysztosci, lecz wskazuje na przesztosé.

Wyobrazenie wngtrza stanowi w kulturze Zachodu odpowiednik wnetrza duchowe-
go. Mozna jednak zinterpretowaé rol¢ przedmiotéw w naszym zyciu w sposéb nie tyle
poetycki, ile materialistyczny, i tym samym uzasadni¢ fetyszyzm towarowy kultury
Zachodu w sposéb duchowy. To, ze otaczamy si¢ przedmiotami, ze ,mdéwig nami”
znaki towarowe, jest konsekwencjg spotecznych i kulturowych zmian przyniesionych
wraz z nowoczesnos$cig. Bez przedmiotéw nowoczesny czlowiek nie wie, kim jest. Dla-
tego juz od tekstu Waltera Benjamina badacze uznaja, ze wnetrze reprezentowaé moze
klasy spoteczne. Wnetrza mieszkalne opisywane we fragmencie Paryza. Stolicy XIX
wieku wypelnione s §ladami zycia prywatnego. Po raz pierwszy w nowoczesnosci,
pisze filozof, jednostka ma prawo do prywatnosci i do zdefiniowania wlasnej toz-
samosci poprzez zbieranie przedmiotéw. ,Wngetrze jest dla osoby prywatnej czyms$
w rodzaju wszech§wiata. W nim gromadzi ona to, co dalekie i co przeszte”™ — zauwaza
Benjamin. Ten mikrokosmos przedmiotéw zapewnia nie tylko poczucie bezpieczen-
stwa, lecz takze daje nad $wiatem wiadzg.

Niemal ilustracja tezy Benjamina mogtyby by¢ prace Weroniki Lodziriskiej i Andrzeja
Kramarza z cyklu Dom. Ogladamy wypetnione przedmiotami wngtrza. Kazde z nich
zostaje podpisane nazwa zawodu, ktéry wykonuje jego mieszkaniec. Autorzy przedsta-
wiajac nam ,filozofa” czy ,aktora”, nie pokazujg nam, jak czynit to Sander, jego twarzy,
lecz rzeczy, ktérymi si¢ otacza. Tak, jakby ludzie byli dostownie (jak w malarstwie
Arcimbolda) ,zrobieni” z przedmiotéw. Omawiane fotografie rzucaja nowe $wiatto na
pytanie o dualizm sfery publicznej i prywatnej. Wnetrza pokazujg przeciez intymny
$wiat ich mieszkancéw, lecz jednoczesnie definiujg ich spoteczng rolg.

Réwnie ciekawg wariacja na temat Benjaminowskiego podejscia do kolekcjonowania
przedmiotéw méglby by¢ inny cykl tych samych fotograféw, kontynuujacy temat Do-
mu. Fotografie zostaly zrobione w noclegowni dla m¢zczyzn w Nowej Hucie w 2004
roku. Pokazujg t6zka, na ktérych nocuja bezdomni. Projekt mozna czytaé dwojako: po
pierwsze, jako socjologiczny opis warunkéw zycia ludzi z marginesu spotecznego, po
drugie — co dla mnie wydaje si¢ cieckawsze — zadajac pytania o to, czym jest ten ,dom”.
Autorzy celowo prowokuja widzéw, nazywaja ,domem” miejsca, ktére zasadniczo nim
nie sa, co wigcej, kaza na nowo przemysle¢ pojecie bezdomnosci. Okazuje si¢ bowiem,

¥ W. Benjamin, Paryz — stolica dziewigtnastego wieku, przet. H. Ortowski, [w:] tegoz, Aniof historii, dz.cyt.,
s. 326.

ze chociaz bezdomno$¢ funkcjonuje jako termin operacyjny w teorii spotecznej, to
antropologicznie wcale nie pokrywa si¢ z prostym rozréznieniem dom = zamieszkanie;
brak domu = bezdomno$¢. Istnienie domu zagwarantowane zostaje obecnoscia pry-
watnych przedmiotéw. Natomiast miejsce, w ktérym je skladamy, moze by¢ (i coraz
czgsciej jest) zmienne.

W komentarzu do cyklu fotografii Kramarza i Lodzinskiej Tadeusz Nowak pisze: ,, Au-
torzy projektu, zafascynowani zjawiskiem domu, fotografuja wnetrza, ktére naturalnie
staja si¢ opisem ich wiascicieli™. Zastanéwmy sie nad sensem tego krétkiego cytatu.
Czy w istocie mozemy zalozy¢, ze relacja wnetrze — czlowiek jest naturalna? Wydaje
si¢ raczej, ze zwigzek cztowieka i wnetrza wyznaczony zostaje kulturowo (a zwlaszcza
wspodlczesny nadmiar przedmiotéw) i jest zjawiskiem charakterystycznym dla obecnego
stanu istnienia kultur. Nawet przeciez kult przedmiotéw, rytuaty kultur pierwotnych
(opisywane przez antropologéw), nie okreslat tozsamosci jednostki, lecz oznaczat przy-
nalezno$¢ i miejsce w grupie. Nie byt oparty na indywidualnych upodobaniach, lecz na
tradycji spolecznosci. Z drugiej strony istniejg przeciez kultury, ktére przedmiotéw sie
wyrzekaja, by nie rozprasza¢ na nie swej duchowosci. Czy przedmioty moga opisywac
whascicieli? Z pewnoscia dostarczaja nam tropéw do opowiesci o ich zyciu. Autorzy
projektu Dom zdaja si¢ bada¢ ludzka tozsamos¢ tak, jak czynia to detektywi na miejscu
zbrodni. Przy celowym pominigciu osoby portretowanego, ktdrej twarz nie rozprasza
uwagi $ledczych, z przedmiotéw wypatruja jego tozsamosci. Nacisk zostaje potozony
na indywidualne historie, nie na spoteczne przypisanie. Kazdego z tych me¢zczyzn do
obecnego ,,domu” przywiodty inne koleje losu.

Na pozér wydaje si¢, ze na fotografiach z omawianego cyklu nie widzimy doméw
w bachelardowskim rozumieniu, to nie sa domy szczgsliwego dzieciristwa, ktére mo-
glyby da¢ poczucie bezpieczenstwa na dalsze zycie. Kazdy z ,,doméw” na zdjeciu zostaje
wyznaczony granicami f6zka i kawatka $ciany w przytutku wypetnionych przedmiota-
mi i zdjgciami. Mimo to réwniez ta przestrzeni daje podstawowe schronienie, takze ona
pozwala powiaza¢ z konkretnymi miejscami wspomnienia. Ten dom to bardziej dom
wyobrazony niz rzeczywisty. Tutaj czlowiek musi by¢ marzycielem nie dla do$wiad-
czania $wiata poetyckiego, lecz by przetrwaé trudnosci codziennej egzystencji. Zakwe-
stionowane zostaje kolejne rownanie: budynek noclegowni = dom. Nie ma bowiem
mozliwosci ,zamieszkania” noclegowni. W niej si¢ nie mieszka, tylko ,nocuje” — spe-
dza czas przejsciowo. Jej uzytkownicy konstruuja wlasng przestrzeni jak muszle $lima-
ka, bedac gotowym na opuszczenie noclegowni, lecz zabierajac wlasny ,,dom” ztozony
z prywatnych przedmiotéw — wspomnien.

Wydawaloby si¢, ze trop, ktéry sprawdzit si¢ w wypadku Domu, bedzie réwnie efek-
tywny w cyklu Pokoje paniesiskie realizowanym przez samga juz Lodzifiska w roku 2007
(il. 25-27). Tym razem fotografka rejestruje wnetrza zamieszkane przez miode

4 T. Nowak, http://yoursgallery.home.pl/exhibitions.php?action=details&exh_id=14 (data odwiedzin na stro-
nie: 14.08.2009).
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Koptyjki z kairskiej dzielnicy biedoty, ktérej mieszkancy zyja z segregacji Smieci. Takze
tutaj pokoje pokazuja nie tyle miejsce, ktére jest zamieszkane przez bohaterki doku-
mentu, lecz miejsce, z ktérego chce si¢ uciec. Niewidoczne w kadrze bohaterki fotogra-
fii sg czgscig zglobalizowanego $wiata. Potwierdzaja to towarzyszace zdjeciom historie
dziewczyn. One wiedza, ze Moquattam jest putapka, powtérzeniem zycia ich rodzicéw.
Jednak niektére maja juz wybranych mezéw (najczesciej kuzynéw) i za chwile prze-
niosg si¢ do ich domu. Inne uczg si¢, by méc samodzielnie si¢ utrzymaé. Wszystkie
wypetniajg swoje zycie marzeniami o ,lepszym zyciu”. ,Pokéj panieriski” to miejsce
przejsciowe, miejsce, ktdre si¢ pozostawi, a jednoczes$nie miejsce, w ktérym mozna si¢
schroni¢ przed przerazajacym ,zewngtrzem”.

Czy jednak zdjecia z cyklu Pokoje panieriskie méwia nam cokolwiek o jego mieszkan-
kach? Pokoje, w ktérych mieszkajg dziewczyny, wypetnia 16zko oraz kilka portretéw
rodzinnych i $wigtych obrazéw. Tutaj nie ma tych zachodnich bibelotéw, ktérymi si¢
otaczajac, chcemy stworzy¢ obraz siebie. Kult przedmiotu, tak charakterystyczny dla
kontekstu Zachodu, okazuje si¢ zasadniczo niewystarczajacy wtedy, kiedy poprzez jego
pryzmat chcemy wypowiadac si¢ o innej kulturze. Tutaj jest opis, lecz nie ma opowia-
dania. To dopiero komentarz towarzyszacy fotografiom wyjasnia spoteczny kontekst,
»lokalizuje” miejsce. Jakby moc tworzenia narracji rozbijata si¢ o surowe $ciany. Jesli
o czyms$ te pokoje moga dostarczy¢ nam informacji, to o warunkach spolecznych,
lecz nie o poszczegdlnych osobach. Ta wiedza przychodzi z komentarza i wtedy nagle
okazuje si¢, ze fotografie wskazuja na to, co na obrazie jest niewidoczne. Zestawienie
obrazu i komentarza méwi wiele o spotecznych relacjach, w ramach ktérych funkcjonu-
ja fotografowane i fotografujaca. Nie bez znaczenia jest tu bowiem, ze fotografuje ko-
bieta — dzigki wspdlnocie plci zostaje dopuszczona do ,wnetrza” bohaterek zdjeé, moze
wej$¢ za prog, ktdrego mezczyzna nie przekroczy. Réwnie istotne jest to, Ze wybierajac
intymng przestrzen zamieszkang przez dziewczyny, chroni ich twarz. Nie pokaze pu-
blicznie ich portretéw, zamiast tego pokazujac przestrzenie.

Patrzac na obrazy, nie sposéb odciad si¢ od charakterystycznego, ludzkiego sposobu
komunikowania znaczent dokonujacego si¢ poprzez procesy symboliczne. Chociaz wigc
wspolczesni fotografowie beda si¢ postugiwali odniesieniem ,naukowym”, to wtedy,
kiedy ich prace znajda si¢ w galerii, stang si¢ dla odbiorcy metaforami ludzkiego ist-
nienia. Przedstawiana na poczatku teza Bourdieu, chociaz zasadniczo wlasciwa, nie
bierze pod uwage owego kontekstu miejsca, w ktérym patrzymy na obrazy. W galerii
za$ zmieniamy fotografie w symbole i zaczynamy wedrowaé droga bachelardowskiej
wyobrazni, a nie tropem rzeczywistosci na nich zapisanych. Droga rozmyslania toczy
si¢ swobodnie. Teraz musimy wyobrazi¢ sobie mieszkarica sfotografowanego wngtrza.
Kim jest wiascicielka tego pokoju? Poniewaz faktéw jest niewiele, takze jej obraz po-
czatkowo ukazuje si¢ zamazany. Kiedy konkretnieje, to nie dzigki przedmiotom, lecz
naszemu o niej wyobrazeniu.

Portret wnetrza

Kontekst odbioru fotografii jest wazny, poniewaz zmienia naszg interpretacjg. Fotogra-
fie uparcie wpisywane w kontekst socjologiczny nabierajg odmiennych znaczen wtedy,
gdy pojawiaja si¢ w kontekscie estetycznym. A zauwazmy, ze tak na ogét — w galeriach
i muzeach — stykamy si¢ z pracami, ktére zostaly tu oméwione. Kontekst spoteczny
tych prac zostaje zawsze wiec uzupetniony estetycznym. Mieke Bal pisze: ,,obraz mé-
wi, posiada znaczenie kulturowe, ktére moze dostarczy¢ nam wiedzy na temat kultury,
w jakiej zostal stworzony [...] a takze udostgpnia nam te znaczenia pod warunkiem,
iz potrafimy go odczyta¢, umiesci¢ w kontekscie, ktéry owe znaczenia uwypukla™!.
Co si¢ dzieje, kiedy socjologiczna bazg¢ danych pokazuje si¢ nam w galerii? Odmienny
kontekst, jakim jest galeria, sprawia, ze patrzymy na te zdjecia inaczej, czytamy je nie
tylko poprzez warstwe opisowa, wazng dla badacza, lecz przede wszystkim poprzez sfere
estetyczng. Siegajac do przyktadéw, ktdrymi tu si¢ postugujemy, mozna powiedzied, ze
w kazdym z opisywanych wypadkéw ogladamy obraz wnetrza we wnetrzu galerii czy
muzeum (czasem w przestrzeni zewngtrznej). Ten kontekst odbioru musi wptywaé na
nasze ich odczytanie.

Pytanie, ktére tutaj cheg zadaé, brzmi: czy na fotografii wnetrz widzimy zawsze rzeczy,
czy tez jesteSmy zdolni zobaczy¢ takze miejsce? ,Wyznaczanie miejsca przez rzecz —
pisze Hanna Buczynska-Garewicz — nie tylko odwraca ‘przestrzenny’ sposéb myslenia
o miejscu i rzeczy, w ktérym miejsce poprzedza rzecz, a rzecz umieszcza si¢ w miejscu,
lecz takie nadaje konkretny i wypetniony zawsze jakas trescia sens miejsca™?. Fotogra-
fia wyznacza wlasnie miejsce poprzez rzecz. A dzieje si¢ tak, poniewaz — jak zauwaza
Hans Belting — obrazy fotograficzne ,wyjmuja” przedmioty z ich kontekstu geograficz-
nego, przesuwaja je, wyrywaja. W pewien sposéb pozbawiaja je miejsca, czy tez moze
raczej zmieniaja je w ,,miejsca nieumiejscowionego™.

Jak zauwaza Belting, od momentu pojawienia si¢ obrazéw medialnych wczesniejsze
rozumienie miejsca uleglo rozpadowi. Obrazy miejsc zast¢puja same miejsca. Kiedy$
trzeba bylo ,by¢ w miejscu”, by je widzie¢, dzisiaj mozna wiedzie¢ o miejscu wszyst-
ko, chociaz nigdy fizycznie w nim si¢ nie byto*. Ta refleksja filozofa ma konse-
kwencje réwniez dla naszego myslenia o wnetrzach. Oto patrzac na zdjecie wngtrza,
mozemy zalozy¢, ze istnieja takie wnetrza, ktdre nie maja swojego zewnetrza. Wnetrze
patacu moze okazal si¢ np. makieta, przeciez znamy je tylko z fotografii. W opinii
Beltinga wspétczesnie miejsca nie sa juz interpretowane w kontekscie geograficznym czy
historycznym, dlatego tez tracimy odniesienie do tego, co kiedy$ byto pojmowane jako

M. Bal, Dyskurs muzeum, przet. M. Nitka, [w:] Muzeum sztuki. Antologia, M. Popczyk (red.), Universitas,
Krakéw 2005, s. 354.
2 H. Buczyniska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice..., dz.cyt., s. 98.

© H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przet. M. Bryl, Universitas, Krakéw 2007, s. 77.

4“4 Tamze,s. 77.

101

1I3VYDOLOH MNLZS ASHNNSAd INZDIFIOdS



—_
o
N

SPOLECZNE DYSKURSY SZTUKI FOTOGRAFII

»daleko” czy ,kiedy$™. Mozna by wiec powiedzie¢, komentujac my$l autora Antropolo-
gii obrazu, ze fotografie materialnie dostarczaja nam obrazéw miejsc, ktére zawsze beda
juz ,tu” i ,teraz” w zasiggu oka.

Przywotajmy w tym kontekscie prace fotogratki, ktére catkowicie zmieniaja antro-
pologiczng perspektywe ,portretu we wngtrzu”. Candida Hofer nie fotografuje ludzi,
lecz miejsca. W jej fotografiach wngtrze nie ma odnosi¢ si¢ juz do préby ustalenia
tozsamos$ci mieszkanca, lecz zaczyna reprezentowaé instytucje spoteczne. Autorka nie
wprowadza tu refleksji nad indywidualnymi tozsamosciami — niepewnej i mglistej.
To, co robi, jest o wiele bardziej ,przejrzyste” pod wzgledem fotograficznym. Sporzadza
opis, ktéry nie pozwala si¢ opowiedzie¢ (nie znaczy to, ze nie mozna go zinterpretowac).
To po prostu obraz. Jasny i czytelny. Zadnych zapozyczen, zadnych niejasnosci. Rzeczy
sfotografowane stwarzajg miejsce, klasyfikujg je przez przynaleznos¢ do jednego z ga-
tunkéw miejsc publicznych — bibliotek, galerii, sal koncertowych.

Michael Fried zwraca uwagg, ze patrzac na fotografie Hofer, widz z jednej strony ,jest
zaproszony, by wejs¢ do pokazanego pokoju, z drugiej za§ powstrzymany przejrzysto-
$cig mise-en-scéne™®. Jak pisze krytyk, ,zapraszajaco” dzialajg trzy aspekty fotografii:
po pierwsze, sa one ,otwarte” na spojrzenie widza, po drugie, wypetniajg je przedmioty
uzytkowe, po trzecie, wngtrza posiadaja historyczng konotacje, ktéra ,daje dostgp do
zanikajacej realno$ci doswiadczenia”, przeciwstawia im si¢ jednak ,dziatajace w niemal
catkowicie bezcielesny sposéb” spojrzenie V. Widz zatem zostaje w zawieszeniu ,,przed”
fotografia. Pokazanie tozsamosci przez rzeczy? Sporzadzanie portretéw? Przedmioty,
ktére u Lodzifskiej mogty by¢ tworzeniem socjologicznej bazy danych (o zyciu mlo-
dych Koptyjek), w konceptualnej interpretacji Niemki staja si¢ elementami portretu
miejsca, lecz juz nie jego uzytkownikéw. Teraz wreszcie samo wngtrze staje si¢ bohate-
rem fotografii, uwolnione od cztowieka.

Przywotajmy powtérnie analizowane wczesniej prace Lodziniskiej i Kramarza. Tam
przedmiot reprezentowat ludzka tozsamos¢ w kontekscie petnionej przez niego roli spo-
tecznej. Tutaj przedmiot reprezentuje instytucje kultury i podobnie jak w wypadku
prakeyki portretowej buduje wizualne archiwum. Jednak sens owego archiwum doty-
czy czego innego — nie tyle ludzi, ile miejsc. Oto jak problem podejmowany przez Hofer
opisuje kurator pawilonu niemieckiego na pi¢é¢dziesiatym Biennale Sztuki w Wenecji
Julian Heynen: ,Miejsce dzieta sztuki. Miejsce artysty. Miejsce widza. Miejsce i toz-
samo$¢. Tozsamo$¢ miejsca. To miejsce i tamto miejsce. Wszystkie mozliwe miejsca.
Wszystkie miejsca mozliwe do wyobrazenia™®. Te fotografie pokazuja, jak rozpad? si¢

®  Tamze, s. 89.
4 M. Fried, Why photography matters as art as never before, Yale University Press, New Haven and London 2008,
s. 286.

7 Tamze, s. 286.

“  J. Heynen, [w:] 50" International Art Exhibition. Dreams and Conflicts. The Dictatorship of the Viewer, F. Bona-

mi, M.L. Frisa (red.), katalog wystawy La Biennale di Venezia, Wenecja 2003, s. 533.

zwigzek czlowieka z miejscem, w ktérym przebywa. Znéw mozna by odnalez¢é bardzo
szczegdlne powiazanie z Heideggerowska interpretacja. Filozof pytat, jak ,zamieszka¢”
budynki publiczne, w ktdrych si¢ pracuje, lub konstrukgje, po ktérych — jak po mo-
$cie — tylko si¢ przechodzi. Nadal jednak wiazat owe budowle z osadzeniem w miejscu,
w ktérym powstaly®. ,Most skupia wokét rzeki ziemie jako krajobraz™, a tym samym
staje si¢ miejscem i przydziela przestrzen. Mozliwo$¢ delokalizacji miejsc, ktéra daje
fotografia, kaze przemysle¢ na nowo takie rozumienie. Teraz, co prawda, nadal rzecz
stanowi miejsce, lecz przestrzen, w ktérej je lokujemy, moze za kazdym razem by¢
nowa. We wezesniejszym cyklu fotografii, poswigconym peregrynacjom muzealnym
Mieszczan z Calais Rodina (2000), Hofer pokazuje, jak rzecz-obiekt zmienia przestrze-
nie — raz przebywajac w muzeum w Bazylei, innym razem w Kopenhadze. Fotografia
moze skupi¢ wokoét siebie topograficznie okreslong przestrzeri tylko chwilowo, nigdy
na stafe.

Rozwazajac problem miejsca, porzucitam na chwile tematyke wnetrza. Uczynifam to,
by pokazag, jak to, co w przeszlosci rozumiane bylo jako wnetrze — pewna stata wia-
snos$¢ zwigzana z czasem i przestrzenia — wspéfczesnie uleglo przeksztalceniu. Zaréwno
jako tozsamo$¢, jak i miejsce moze by¢ negocjowane. Powré¢my do Beltinga: ,no-
madyczny obywatel $§wiata, ktéry juz w zadnym geograficznym miejscu nie czuje si¢
u siebie, niesie w sobie obrazy, ktérym raz jeszcze — w przemijalnym zyciu, jego wia-
snym Zzyciu — uzycza miejsca’'. To miejsce w ciele cztowicka wlasnie stanowi owo
poszukiwane przez nas, uwolnione juz z geografii ,wnetrze”. Wnetrze reprezentujace
tozsamo$¢ jest nie tylko matafora, lecz moze staé si¢ réwniez metoda porzadkujaca
nasz sposéb patrzenia na spoteczefistwo. Niemniej, by méc zastanowié si¢ nad tym, co
znaczy wngtrze jako obraz, a takze metafora, potrzebujemy podejscia interdyscyplinar-
nego czerpiacego zaréwno z nauk spotecznych, jak i z nauk o kulturze. Ich wzajemna
relacja oraz rysujace si¢ miedzy tymi podejsciami miejsca sporu (obecne m.in. w dys-
kursie estetycznym czy tez ideologicznym) wyznaczaja wspélczesny spoteczny dyskurs
fotografii. Jego nadrzedna cechg jest jednak pytanie o to, w jaki kompleks znaczen
spotecznych i kulturowych uwiktana jest dzisiaj fotografia.

M. Heidegger, dz.cyt., s. 139-140.
Tamze,s. 147.
' H. Belting, Antropologia obrazu..., dz.cyt., s. 87.
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JUSTYNA RYCZEK

Nadmiar fotografii —
jestem, wiec fotografuje
(@ moze fotografuje, wiec jestem?)

Kazdy z nas umie robi¢ zdjgcia. Posiadamy albo samodzielne aparaty fotograficzne,
albo w telefonach komérkowych mamy wbudowane coraz doskonalsze, tak by zawsze
by¢ przygotowanym i mie¢ mozliwo$¢ zatrzymania chwili. Wykonujemy miliony zdje¢,
w kazdej sytuacji, o réznej tematyce, formie, zaawansowaniu technicznym. Fotografu-
jemy, nawet gdy nie mamy nic do powiedzenia, nic nie chcemy pokaza¢, ale jestesmy,
wigc robimy zdjecie. Zatrzymujemy moment, uwidaczniamy siebie, demonstrujemy,
ze co$ przezylismy/przezywamy. Francois Soulages dzieli fotografi¢ na wiele grup; po-
§réd reportazowej, erotycznej lub pornograficznej, reklamowej, artystycznej wyréznia
réwniez domowa. Fotografia domowa wykonywana przez kazdego z nas ,umozliwia
nam przypomnienie sobie przesztoéci i przede wszystkim udowadnia, ze przezylismy ja
w taki czy inny sposdb, lepiej jednak niz przezywamy terazniejszo$¢. Gwarantuje praw-
dziwe podwdjne cogito fotograficzne: najpierw zostalem w ten sposéb sfotografowany,
wigc tak zylem; nastgpnie, zostatem sfotografowany, wiec istniatem™. Autor zwra-
ca uwage na rol¢ polaroidu; my obecnie mamy lepsze mozliwosci techniczne — zapis
cyfrowy, ktéry doskonalej potwierdza nasze istnienie, doskonalej znaczy szybciej, efekt
jest bowiem natychmiastowy i dodatkowo mozliwy do wielokrotnego reprodukowania.

' F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, przet. B. Matych-Forajter, W. Forajter, Universitas, Krakéw 2007,
s. 17.
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Technika cyfrowa umozliwia nieustanne rejestrowanie naszego banalnego istnienia —
zdjeciem potwierdzamy mitosci, wakacje, zobaczony widok, urodziny. Dzi¢ki fotografii
innym, ale takze sobie, udowadniamy istnienie danych chwil, wlasne przezycia. Byli-
$my tam, jeste$my, gdy zobacza nas inni; nasze zycie istnieje, gdy zostanie zobaczone
przez innych. To przypomina teori¢ bycia wedlug George’a Berkeleya (1685-1753).
Osiemnastowieczny filozof angielski wyglosit swa stynna teze ,esse est percipi” — ,istnie¢
to by¢ postrzeganym”, w ktérej odméwit obiektywnego istnienia $wiatu zewngtrzne-
mu. Swiat zewngtrzny to jedynie idee do§wiadczane przez kogos, ,byt obserwowany”,
a $cislej méwiac, uznal, ze cos istnieje dla nas wtedy i tylko wtedy, kiedy to mozemy
obserwowa¢, natomiast gdy nie obserwujemy, nie mozemy mie¢ pewnosci, czy to co$
nadal istnieje. Jednym stowem: by¢ oznacza by¢ (przez kogos) postrzeganym (esse =
percipi). Jego teza prowadzita do solipsyzmu — uzaleznienia istnienia $wiata od pod-
miotu postrzegajacego, jednak Berkeley, chcac tego uniknaé, przywotuje osobe¢ Boga,
ktéry nieustannie spoglada na $wiat pozostajacy pod jego statg obserwacja, tym samym
Bég stale ,podtrzymuje” istnienie racjonalnie skonstruowanego $wiata materialnego,
posiada réwniez zdolno$¢ ,widzenia wszystkiego naraz™. Zdjecie wchodzi tu trochg
w role Boga, zast¢puje Go, potwierdza istnienie $wiata zewngtrznego, do ktérego za-
wsze mozemy wrécié, nie musimy polega¢ jedynie na wlasnej pamigci, istnieje bowiem
zapis, §lad fotograficzny. Przy nadmiarze produkcji fotografii mozemy uznaé, ze ten
akt zachodzi nieustannie. Liczba zrobionych zdj¢¢ daje dowdd, ze co$ niezaleznego od
fotografa istnialo, ze nie jest on sam, otaczajg go przedmioty, osoby, zjawiska, ktére
fotografuje. Jednakze samo istnienie fotografa réwniez jest problematyczne i wymaga
potwierdzenia. Zdjecia sa przede wszystkim takim potwierdzeniem. Nie jest wazny
ich stosunek wobec rzeczywistoéci, wierne oddanie czy gry z realnosciag. One méwia
o swoim stwdrcy, o osobie, ktéra je wykonata. Robi¢ zdjecia, wigc jestem. Moge zoba-
czy¢ i zapisa¢ widziany $wiat, wigc jestem. Ale jeszcze dodatkowo, co jest bardzo waz-
ne, inni moga zobaczy¢, obejrze¢ moje wysitki, ujrze¢ we mnie fotografa, dzigki temu
wiem, ze istniej¢. ,Mozliwo$¢ obejrzenia ustanawia najwyzszg forme fotograficznego
cogito: jestem fotografem, wicc istniej¢™ — zauwaza Soulages. Znaczaca liczba ogladaja-
cych to spoleczne potwierdzenie naszego istnienia.

Jeszcze nie tak dawno zdjgcia prywatne (domowe wedtug terminologii francuskiego
teoretyka) gromadzili§my w rodzinnych albumach, prywatnych zbiorach, ktére poka-
zywali$émy nielicznym, wtajemniczonym. Dzisiaj chcemy nasze fotografie zaprezento-
waé publicznie, catemu $wiatu, by dostep do nich byt prawie nieograniczony. Najlepszy
do tego jest Internet.

»Internet stanowi tkanke naszego zycia” — pisze Manuel Castells. Powstal on
jako narzedzie komunikacji pozwalajace tatwiej i szybciej, wigkszej liczbie 0séb poro-

2 Tutaj jedynie wspominam teori¢ George’a Berkeleya, szczegétowo zob.: G. Berkeley, Trakiat o zasadach pozna-

nia ludzkiego, przet. J. Salomon, Krakéw 2004.
F. Soulages, dz.cyt., s. 17.

zumie¢ si¢ migdzy soba. Dlatego podstawowg jego cechg jest otwartosé, i to zaréwno
w sensie technicznym, architektonicznym, jak i spoteczno-instytucjonalnym®. Internet
ksztaltowal si¢ wraz ze swymi uzytkownikami, to oni modyfikujac, doskonalili po-
szczegdlne programy. Bardzo mocno podkresla si¢ czynnik wspétpracy i interakeyw-
nego dokonywania zmian, co bylo mozliwe, gdyz wszelkie dane, jezyk programowania
byly powszechnie dostgpne, a sie¢ zdecentralizowana. Co najwazniejsze, Internet od
poczatku zakladal aktywnos¢ uczestnikéw, wigeej nawet — stymulowat ja. Korzystanie
z sieci wyzwala che¢é uczestnictwa, zachgca do wypowiedzi i odszukania najbardziej
przyjaznego dla siebie obszaru, wspétkreowania swojego miejsca. W ten sposéb po-
woli tworzg si¢ wirtualne spotecznosci. Ponownie zacytuj¢ Castellsa: ,,Spotecznosci te
funkcjonujg jednak, opierajac si¢ na dwéch zasadniczych, powszechnie wyste¢pujacych
i cenionych wartosciach, ktére stanowia zarazem ich charakterystyczne cechy kulturo-
we. Pierwsza jest pozioma, swobodna komunikacja. Zachowania wirtualnych spotecz-
nosci uosabiaja globalng wolnos¢ stowa w epoce zdominowanej przez wielkie koncerny
medialne i cenzorskie zapedy administracji pafistwowej [przywotana wolno$¢ dotyczy
réwniez zamieszczanych fotografii — J.R.]. [...] Druga wartoscia, jaka uksztaltowata si¢
w spoteczenistwach wirtualnych, jest co$, co nazwalbym usieciowieniem skierowanym
na »ja«. Jest to zdolno$¢ do znalezienia sobie wlasnego miejsca w sieci, a jesli si¢ go
nie znajdzie, do stworzenia i umieszczenia w niej wlasnych informacji i w ten sposéb
organizowania sobie sieci wokot siebie™. Ryszard Kluszczyniski zauwaza, ze Internet jest
tym medium, ktére zwraca si¢ jedynie do aktywnych uczestnikéw komunikacji. Sprzy-
ja przy tym ksztattowaniu czynnych postaw i zachowan spotecznych. Wplywa réwniez
na naszg tozsamo$é, stajemy si¢ bowiem ,nomadami kulturowymi”, ktérzy swobod-
nie przemieszczajg si¢ zaréwno pomiedzy réznymi przejawami jednej rzeczywistosci,
jak i pomigdzy wieloma §wiatami, zyjac na ich pograniczu®. Wirtualne do$wiadczenie
wplywa na wzrost poczucia przynalezno$¢ do okreslonej grupy. Wzmocnione ogélny-
mi zmianami spofeczno-kulturowymi, wywotuje powstanie nowych form, wzorcéw
zachowan i relacji migdzyludzkich. Internet wptywa na rzeczywiste kontakty, ale jed-
noczes$nie sam przeksztalca si¢ pod wplywem realnych potrzeb swych uzytkownikéw.
Staje si¢ miejscem, przestrzenia spoteczng, gdzie ludzie moga spotkaé si¢ i nawiazaé
interakcje. W dzisiejszym $wiecie interakcje te maja swoje podstawy w jednostce. Barry
Wellman méwi o ,spotecznosciach spersonalizowanych”, sieciowo osadzonych wokét
jednostki’. Wspdlnoty internetowe zawiazuja si¢ poprzez poszukiwanie podobieristw
zainteresowan, stylow zycia, wyznawanych wartosci, ale réwniez probleméw i trudnych
sytuacji zyciowych. Ludzie poszukuja podobnych sobie posréd innych uzytkownikéw,

4 M. Castells, Galaktyka Internetu, przet. T. Hornowski, Rebis, Poznan 2003, s. 37 i nn.

5 Tamze, s. 68.

R. Kluszczyniski, Spoleczeristwo informacyjne.Cyberkultura. Sztuka multimediéw, Rabid, Krakéw 2001, s. 41.
B. Wellman, 7he Internet in Everyday Life, http://www.chass.utoronto.ca/~wellman/vita/index.html oraz inne

teksty umieszczone na stronie autora (data odwiedzin na stronie: 22.08.2009).
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wytwarzajg poczucie podobieristwa. Internet jest bardzo pomocny, poniewaz budowa-
nie wspdlnych miejsc nie jest juz fizycznie ograniczone, mozemy pominaé rzeczywiste
granice i stworzy¢ wspélnote ponad nimi. ,Niedtugo juz nasze poczucie przynaleznosci
do wspdlnej przestrzeni bedzie pochodzié¢ nie z telewizji czy z fizycznego otoczenia, lecz
z naszego polaczenia z Internetem lub z czymkolwiek, co nastapi po Internecie™ — pisze
inny teoretyk nowych mediéw Derrick de Kerckhove. Co wigcej, mozemy takze nie
respektowad granic w swoim wlasnym tozsamo$ciowym zyciu, tu jeste$my tym, kim
chcemy by¢. Sami siebie wyznaczamy i wokét wykreowanej przez nas osoby tworzy
si¢ sie¢ kontaktéw spotecznych’. Indywidualizm sieciowy stanowi wzorzec spoteczny,
nie jest jednoznaczny ze zbiorem wyobcowanych spotecznie jednostek. ,W spoteczen-
stwach obserwujemy rozwéj komunikacji hybrydowej, ktéra taczy (wedle terminologii
Wellmana) przestrzeni fizyczng z cyberprzestrzenia i dziata jako materialna platforma
indywidualizmu sieciowego™. Aktywno$¢ rozpoczyna si¢ od pojedynczej osoby, lecz
zmierza do odnalezienia czy stworzenia swojej grupy spolecznej. Takie dziatania po-
jawity si¢ juz wczesniej, ale Internet wzmacnia je, znacznie przyspiesza i rozszerza ich
tworzenie.

Tak jak na wiele innych aktywnosci cztowieka, Internet wptynat réwniez na fotogra-
fig. Przede wszystkim stat si¢ miejscem prezentacji — pojawita si¢ nowa, nieograniczo-
na przestrzeni, w ktérej wszyscy moga na rézne sposoby umieszczaé swoje zdjecia, od
galerii artystéw, po liczne portale spolecznosciowe. Zdjecie stanowi potwierdzenie ist-
nienia fotografa, spychajac na drugi plan samo siebie, kazde z nich bowiem, nawet to
nieciekawe czy nudne, stanowi dowdd. Robimy zdjecia w kazdej sytuacji, rejestrujemy
wszystko, pstryknieciem potwierdzamy kazda chwilg naszego istnienia, by nastg¢pnie
pochwali¢ si¢ tym przed innymi, zaprosi¢ ich do siebie. Stworzy¢ z nich sie¢ swoich zna-
jomych, wymienia¢ si¢ komentarzami, budowa¢ ztudzenia bliskosci. Zapisy realnosci
umieszczane w wirtualnej przestrzeni pelnia wiele funkeji, jednoczesnie reprezentujac
cechy medium, jakim jest Internet.

Bardzo popularng forma sa fotoblogi, ktérych jest niezliczona (chociaz naturalnie
jedynie w sensie metaforycznym) ilo§¢. Fotoblog (lub photoblog) stanowi specyficzng
odmiang blogu internetowego, w ktérym autor zamiast tekstowych notatek umiesz-
cza fotografie opatrzone krétkim opisem. Majg one réznorodny charakter, czgsto stajg
si¢ czym§ na ksztate portfolio autora, ktéry prezentuje swoje prace. Fotoblogi mozna
zaktada¢ na réinych serwisach, najbardziej popularne to: http://www.fotoblog.pl;

http://www.photoblog.pl.

8

D. de Kerckhove, Powloka kultury. Odkrywanie nowej elektronicznej rzeczywistosci, przet. W. Sikorski, P. No-
wakowski, Wyd. Mikom, Warszawa 1996, s. 184.

Wiemy, ze kreacyjne mozliwosci czgsto sa wykorzystywane przez rézne osoby w réznorodny sposéb, czesto
niestety z zamiarami przest¢pczymi.

10 M. Castells, dz.cyt., s. 151.

Ten specyficzny internetowy pamietnik prowadzimy z wielu powodéw. Niejednokrot-
nie jest to po prostu rodzaj promocji swojej profesji, ukryta reklama, ale bardzo cz¢-
sto to spelnienie podstawowej potrzeby pokazania si¢. ,,Fotoblog powstat z potrzeby.
Z takiej potrzeby, jaka ma kazdy cztowiek. Od zakupu butéw po mitos¢. Powstal, bo to
byt okres, kiedy nie robitem zdj¢¢ od wielu miesiecy. Potem trafifa w tapy cyfra, zdjecia
si¢ gromadzily, nie bylo wielu widzéw. To zima, dziwny okres, dzien krétki. Nuda.
Zaczelo si¢ od pogrzebu Czestawa Niemena. Bardzo mnie to poruszylo i prawdg mé-
wigc, méj pseudonim powstal w wyniku ewolugji jednej z piosenek Niemena. Posta-
nowitem da¢ zdjecia i zaczaé jaka$ kronike. Kronike mojego zycia™' — pisze jeden
z autoréw. Nie kazdy z nas ma swdj internetowy, fotograficzny pamietnik, lecz z duza
doza prawdopodobiefistwa mozna powiedzie¢, ze kazdy/kazda z nas co najmniej raz
ogladat/ogladata czyjes fragmenty Zycia zapisane w fotografiach. Autorami/autorkami
fotoblogéw sa gléwnie ludzie mlodzi. Na swoich stronach umieszczaja oni wszystko —
siebie, rodzing, zwierzgta, krajobrazy... i naturalnie réwniez list¢ znajomych — przyjaciét.
Fotoblog to jeden ze sposobéw wspétczesnej komunikacji, stanowiacy jednoczesnie ro-
dzaj fotobiografii, co czasami bywa wzmacniane poetyckim mottem: ,,Fotobloga dedy-
kuj¢ swojej mamie, gdyby nie ona, tego miejsca nigdy by tu nie byto™"?.

Jednak to nie o rodzing i najblizszych chodzi, im mozemy inaczej przekazaé wiado-
modci, a przede wszystkim ich liczba jest, nawet jezeli duza, to jednak ograniczona.
Licza si¢ obcy ludzie, coraz wigcej, ich zainteresowanie i komentarze. Pojawia si¢ takze
przyzwyczajenie, a moze nawet nalég.

»-Mijaly miesiace, Fotoblog zaczal mnie wprawia¢ w stan uzaleznienia. W stan nie-
nasyconej potrzeby umieszczania zdjgé. Od tematyki zwyklej, codziennej po obra-
zy ruszajace cztowieka. O takie najtrudniej, bo wielu ludzi po prostu nie wglebia si¢
w przekaz. Ci, ktérzy oddali swéj glos to moja nagroda. Zdjecia typu »performance«
z kawatkiem migsa w mojej gebie czy inne prowokacje to dziatanie typu dajesz — oddaj.
A ludzie oddawali i oddaja. Idac z gtéwnym mottem, jakim kieruje si¢ te miejsce »zdjg-
cie kazdego dnia« odkrywam, wiele rzeczy. Po pierwsze to, ze zycie to tylko chwile,
ktére trzeba dokumentowad, po drugie fakt dziatania na widza. Bardzo wazne s3 obra-
zy, ktérych wynikiem jest odzew. Chwile zyciowe, inscenizacje. Kazdy dzien niesie za
sobg jakies fotografie, ktére muszg si¢ tu pokazaé. To oczywiscie zaden méj obowiazek,
tylko odpowiedzialnos¢ misji. W ciggu paru tygodni dziatania fotobloga nie przypusz-
czalem, Ze mozna mie¢, jakakolwiek misj¢ zwiagzana z pokazywaniem fotografii w zasa-
dzie obcym widzom. Takie obnazanie si¢. Pokazywanie innym swojego zycia, punktu
widzenia, prywatnosci, znajomych, pokoju, brata czy po prostu swojej twarzy. Oczywi-
$cie nie uwazam swojej osoby jako kogo$ znaczacego. Osoby, ktéra moze co$ zmienié
w zyciu innego czlowieka. Ale kazdy po spotkaniu z kims, z czym$ moze zmieni¢ co$
w sobie. W swoim punkcie spostrzegania pewnej »jakiejs« rzeczy czy wydarzenia. [...]

11

R. Danieluk, http://senq.ownlog.com/o-mnie.html (data odwiedzin na stronie: 22.08.2009).

12 Tamze.
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Pokaza¢ tu swoje najwicksze pasje, marzenia. Generalnie fotoblog ma swoja ewolucje —
jak wszystko. Buduja go nastroje, wydarzenia, przy ktérych lubig by¢, bliscy ludzie i Ci
obcy, otoczenie, miejsca, stowa — wszystko. Fotoblog to dziecko, ktére z wiekiem staje
si¢ coraz to lepsze, madrzejsze i umie wigcej. Ro$nie i cieszy™"?.

Powyzszy cytat ujawnia prywatne zdanie zatozyciela, podkresla postawe dokumenta-
cyjna z rownoczesnym przeswiadczeniem o wlasnej roli. Autor dzielac si¢ swoimi zdje-
ciami, podejmuje odpowiedzialne zadanie wobec odwiedzajacych, ale przeciez wiemy,
ze to jemu bardzo zalezy na poszczegblnych wejéciach, regularne umieszczanie kolej-
nych fotografii zapewni i podtrzyma uwage widzéw. Nalezy ich zainteresowad, sktania¢
do komentowania, by jak najdtuzej i jak najcz¢éciej $ledzili dzieje fotoblogu, nawet gdy
ten bedzie si¢ zmieniat. Samo prowadzenie jest réwniez refleksyjne.

»A dzi§? Dzi§ méj Fotoblog to dla mnie przede wszystkim ciekawe doswiadczenie, moz-
liwo$¢ pokazania swoich fotografii, pomystéw, wizji, mie¢ swoje miejsce. Dla mnie to
wyzwanie. Czasem jak cofng si¢ wstecz to fotoblog staje si¢ wyjatkowym zapisem mojego
zycia. Ogladam archiwum jak jaki$ »widz«. Zdjecia, podpisy nie na papierze nie w szu-
fladzie a w internecie, dostepne dla wszystkich...”"%. Cytowany autor studiuje fotografie,
dlatego obok zdj¢¢ scisle prywatnych umieszcza réwniez te bardziej profesjonalne.

Jak zaznaczatam powyzej, fotoblogi sa bardzo rézne. Przywotany przyktad taczy wiele
ich cech i ujawnia réznorodno$é potrzeb ich tworzenia. Osoby zgromadzone wokét
fotoblogéw tworza wiasne spolecznosci, ktére dodatkowo sa podtrzymywane przez
twércéw danego portalu. Dbajg oni o uzytkownikéw, wzmacniajg ich wi¢zy, nama-
wiaja do aktywnodci, organizuja konkursy, czasami zapraszajac do glosowania osoby
postronne. Zgromadzeni wokét portalu spotykajg si¢ nie tylko wirtualnie, ale takze
na festiwalach fotoblogéw odbywajacych si¢ w rzeczywistosci realnej, co potwierdza
stworzenie przestrzeni hybrydy realno-wirtualnej.

Twércy jednego z bardzo popularnych portali tak pisza o sobie: ,,Photoblog.pl to pierw-
szy w Polsce, zintegrowany system blogowy, z nieograniczong przestrzenia na Twoje
zdjecia.

Photoblog.pl istnieje od marca 2003 roku. Stworzony, z mysla o ludziach, ktdrzy cheg
prowadzi¢ photoblog, jednoczesnie nalezac do spotecznosci serwisu. Prowadzenie
photobloga jest proste i intuicyjne. [...]

Oro gléwne cechy serwisu:

W photoblog.pl wszyscy Twoi znajomi sa »jedno kliknigcie myszki« od Ciebie.

Nie musisz zna¢ HTML-a, aby nada¢ wlasny wyglad swojemu blogowi.

Wszystkie dodane zdjgcia umieszczane sg na serwerze photoblog.pl. Nie musisz szukaé
»sposobdw« na prezentacjg swoich fotografii w sieci.

W photoblog.pl masz nieograniczong przestrzeri na swoje zdjecia””.

B Tamze.

4 Tamze.
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www.photoblog.pl (data odwiedzin na stronie: 22.08.2009).

I, niestety, wiele 0séb chetnie wykorzystuje t¢ przestrzeri i umieszcza wszystko —
od widokéw miast po dokumentacje rozwoju dziecka. Pochwali¢ si¢ mozna dostownie
wszystkim. Obserwujemy prawdziwg inwazj¢ fotografii, jeszcze dodatkowo wzmacnia-
na akcjami inaugurowanymi przez same portale, jak: ,,Zdj¢cie z fotoblogiem™®.
Obecnie nawet niektére miasta ,,prowadza” wlasne fotoblogi.

Drugim znaczacym miejscem internetowych prezentadji sa portale specjalistyczne, kt6-
re nie tyle s miejscem spotkan i budowania spotecznosci, co okazja do pokazania swo-
ich préb fotograficznych, bardziej profesjonalnych. Mozna tam uzyskaé porady, zada¢
zawodowe pytanie, poczytaé o sprz¢cie. Obowiazuja tu réwniez hasta i ograniczenia
dostepu, ale charakter rozrywkowy zastapiono atmosfera profesjonalizmu. Przyktadem
takiej dziatalnosci jest plfoto.com. Jak sami siebie okreslaja: ,,Plfoto to najwigksza in-
ternetowa polska galeria fotograficzna. Znajdziesz tu ponad 1,2 mln zdjeé¢ i 150 tysigcy
zarejestrowanych uzytkownikéw”. Tutaj nie interesuja nas zwierzenia oséb, ich rozterki
emocjonalne, problemy, lecz zdjecia, ich jako$¢, temat, kadrowanie, koncepcja. S one
poklasyfikowane w odpowiednie grupy, dobrze zorganizowane, co utatwia ich przej-
rzenie. Chociaz wymaga to ogromu czasu i cierpliwosci, kazdego bowiem dnia, prawie
w kazdej sekundzie, dodawane s3 nowe. Poszczeg6lne fotografie sa oceniane, dodaje
si¢ komentarze, wybiera zdjecie dnia. Takie miejsca umozliwiajg zaistnienie, ale dodat-
kowo jeszcze pozwalaja poczué si¢ artysta. Umieszczone zdjecia beda oceniane takze
przez osoby profesjonalne. Wazna jest technika, umiejetnosci, nie tylko zapis naszego
zycia. Rezygnuje si¢ z dostownego pokazywania prywatnosci na rzecz eksperymentéw
twérczych. Tu jest znacznie mniej fotografii domowej, czesto sa ciekawe i bardzo dobre
zdjecia, ale ich liczba przeraza. Czy kto$ oglada wszystkie, czy jest to w ogdle mozliwe?
Otwarto$¢ i dostgpno$¢ jest zasada obowiazujaca, mimo to pamigtajmy o budowaniu
wspolnoty, dlatego brak ograniczen spotykamy jedynie na pierwszym poziomie zwy-
kfego wejscia i przesledzenia oferty. Gdy chcemy dotrze¢ glebiej, musimy potwierdzi¢
swojg tozsamo$¢ (nawet jezeli wymyslong na potrzeby tego czynu), musimy zarejestro-
wac sig, sta¢ si¢ jednym z cztonkéw wspdélnoty, ktéry akceptuje warunki, by posiada¢
przywileje, jak dodawanie zdj¢¢ czy komentowanie. Czasami nawet obejrzenie zdjeé
w dobrej rozdzielczosci wymaga odpowiedniego przyzwolenia. W taki sposéb tworzy
si¢ krag zainteresowanych, eliminuje przypadkowych odwiedzajacych, kreuje bezpiecz-
na wspolnote.

Liczbe fotografii, jaka mozemy znalez¢ w Internecie, zwigkszaja rowniez inne dziatania,
migdzy innymi portale spotecznosciowe typu Nasza Klasa czy MySpace, profesjonalne
galerie. Umieszczanie zdjg¢ w Internecie moze przybieraé réznorodne formy i zaspo-
kaja¢ wielo$¢ potrzeb, kazdy odnajdzie nisz¢ dla siebie, jednakze z pewnoscia zostaje
zaspokojona pierwotna potrzeba istnienia, bycia dostrzezonym jako byt, ktéry prezen-
tuje dany fragment rzeczywisto$ci, czy tez swojej kreacji.

16

Jedno z przyktadowych zdje¢ mozna zobaczy¢ pod adresem: http://forum.photoblog.pl/index/topic/tid/4675
(data odwiedzin na stronie: 22.08.2009).
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Artysci wielokrotnie i réznorako korzystaja z mozliwosci internetowych, zaréwno jako
bazy, jak i $rodka komunikacji. Czasami jest to jedynie narze¢dzie, czasem wazne sg
istotne cechy. Na tle dziatani artystycznych interesujacym przyktadem wydaje si¢ ini-
cjatywa pary amerykanskich artystéw, ktéra zespala kilka istotnych watkéw: odwotuje
si¢ i korzysta z aktywnosci internautéw, kreuje sie¢ wspélnotowej komunikacji, tworzac
iluzje kregu wtajemniczonych, a jednoczesnie obnaza banalnos¢ zapiséw fotograficz-
nych, ktére pokazujemy innym poprzez Internet. Nic specjalnego nie musisz mie¢ do
pokazania, by to pokaza¢, wystarczy, ze cheesz, zréb zdjecie i pokaz. Juz.

W 2002 roku Miranda July (performerka, znana szerszej widowni dzigki filmowi
fabularnemu, ktéry wyrezyserowala w 2005 roku: 7y i ja, i wszyscy, ktdrych znam)
i Harrell Fletcher (performer, fotograf) zatozyli strong internetowa — Learning to
Love You More (LTLYM). Jest ona skierowana do wszystkich, nie ma zadnych ograni-
czenl dostepu, sg jednak pewne ,,obowiazki” — artysci co jakis czas prosza o wykonanie
zadania: zrobienie zdjecia, filmu, rysunkéw, napisanie tekstu, nagranie piosenki na
konkretny temat. Chociaz aktywnosci bywaja rézne, gdy przesledzimy polecenia,
zauwazymy, ze przewazaja te, gdzie nalezy zrobi¢ zdjecie, a takze one ciesza si¢ naj-
wigkszym zainteresowaniem, bierze w nich bowiem udziat najwigksza liczba uczestni-
kéw (czyzby bylo je najtatwiej wykona¢?). Rezultaty sq pokazywane na stronie. Do tej
pory przeprowadzono 70 zadar, ostatnie dotyka problemu pozegnar, ,Say goodbye”
(,Powiedz do widzenia”), i nie ma formy fotograficznej, jednak 68. polegato wtasnie na
przestaniu fotografii na hasto ,Feel the news” (,Poczuj wiadomosci”). Kazde z zadan
jest doktadnie wyttumaczone, dofaczona jest instrukcja wykonania. Zadanie 68 pole-
gato na tym, by po obejrzeniu konkretnych wiadomosci wybra¢ osobg, w ktéra chcemy
si¢ weieli¢, i przedstawi¢ ja w codziennej sytuacji. Zagraé kogos rozpoznawalnego, ale
w zupelnie innej roli, codziennej. Pokazaé zwyczajne zachowanie, ktére z pewnoscia
nie stanie si¢ wiadomoscia dnia", ale moze jg poprzedzaé. Inne przyklady to: pokazaé
catujacych si¢ rodzicéw (zadanie 39; il. 45), pokazaé lysiejace miejsce (zadanie 41),
dziwne trzymanie si¢ za rece (zadanie 30), widok pod tézkiem (zadanie 50; il. 46, 47)
itp.". Do tej pory we wszystkich projektach uczestniczyto ponad 5 tysi¢cy oséb, posréd
nich jest grupa, ktéra bierze udzial prawie w kazdym. Niektérzy pozostaja anonimowi,
inni podpisuja si¢ rozpoznawalnym nickiem, czy nawet imieniem i nazwiskiem, cz¢-
sto podawane sg miejsca pochodzenia. Tworzy si¢ krag znajomych, grupa oséb, ktéra
zaczyna ze sobg korespondowac, przesyla¢ informacje.

Czgsto rezultat ich, naszej pracy pozostaje jedynie na stronie, ale czasami July i Fletcher
przenosza dzialalno§¢ LTLYM w przestrzen realna, organizuja wystawy, audycje radio-

Warto obejrze¢ nadestane propozycje, szczegdlnie po jakim$ czasie, by przekonad sig, jak niedzisiejsze in-
formacje z pierwszych stron i ich bohaterowie dzis sg trochg¢ zapomniani, np. Condoleezza Rice. Widaé tez
wyobraznie internautéw.

Wszystkie zadania wraz z instrukcjami i rezultatami sg dobrze przedstawione na stronie: www.learningtolo-

veyoumore.com (data odwiedzin na stronie: 22.08.2009).

we, programy, czasami lacza wszelkie rodzaje aktywnosci. Takie dziatania miaty miej-
sce m.in. w: Whitney Museum w Nowym Jorku, Rhodes College w Mempbhis, Seattle
Art Museum w Seattle, Wattis Institute w San Francisco. Zadanie 55 — ,,Photograph
a significant outfit” (,,Sfotografuj znaczacy str6j”), byto prezentowane na tamach , The
Jurnal” z okazji kolejnej rocznicy dzialania strony. Dwudziestu dziewigciu znajomych
Mirandy July zostalo poproszonych o zrobienie zdjecia ubrania z krétka informacja
wyjasniajaca, dlaczego ten strdj jest istotny. Powstat ciekawy zbiér prywatnych foto-
grafii, ktére przemycajg wiele informagji nie tylko o autorach, ale o kulturze i relacjach
z ludzmi dzis®.

Strona Learning To Love You More wykorzystuje wszelkie mozliwoéci Internetu jako
medium komunikacji, bazuje na aktywnosci jego uzytkownikéw, nadaje nowe znacze-
nia zwyktej domowej fotografii, w projekcie czyni z niej cz¢é¢ dzieta sztuki. Przenosi od
bez-sztuki do sztuki (Soulages). Wykorzystuje nasza potrzebe bycia fotografem, robie-
nia zdj¢¢ banalnej codziennosci, potrzebe zatrzymania chwili i potwierdzenia wlasnego
istnienia, nawet poprzez najbardziej dziwaczne i niekoniecznie dobre technicznie zdje-
cie. Chcecie, rébcie. Cheecie, to ogladajcie.

¥ M. July, Salon, ,The Journal XXI” 2007, nr 21, s. 58—89.
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Herakles na rozstajach drog:
,pomnik pracy” Allana Sekuli

»Chcialem tworzy¢ prace z wewnatrz konkretnych sytuacji zyciowych, sytuacji, w kt6-
rych wystgpowatby otwarty lub aktualny konflike intereséw i reprezentacji. Wszelkie
moje zainteresowanie sztucznoscig i konstruowanym dialogiem bylo pochodng po-
szukiwania swoistego ‘realizmu’, realizmu nie wygladéw/powierzchni czy faktéw spo-
lecznych, lecz do$wiadczenia potocznego w ramach i przeciwko zaawansowanemu
kapitalizmowi. Celem tego realizmu byto glaskanie realizmu tradycyjnego pod whos.
Biorac pod wlos fotoeseistyczng obietnicg ‘zycia’ uchwyconego przez kamere, usitowa-
lem pracowad z wewnatrz $wiata juz przepetnionego znakami”.

Allan Sekula'

Wesejutowarzyszacympierwszemucatosciowemuwydaniunajwiekszegodotychczas
projektuAllanaSekuli-FishStory—BenjaminBuchlohpiszeopowodach,dlaktérych
dzietoartysty pozostatoniedocenionewswieciesztuki.Uwaza,zestatosietakzpowodu
catejseriiwykluczenwnimoperujacych.Wramachhierarchii, ktérazostatazinternali-

' A. Sekula, Photography Against the Grain: Essays and Photoworks 1973—1983, B. Buchloh (red.), The Nova
Scotia College of Art and Design, Press of Halifax 1984, przypis 1, s. X, cyt. za: B. Buchloh, Allan Sekula:
Photography Between Discourse and Document, [w:] A. Sekula, Fish Story, Richter Verlag, Diisseldorf 1995,
s. 189.
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zowanaprzezpolefotografii,aprzejetazpolasztuki,naszczycietechnikreprezentac;ji
znajdujesiemalarstwo,anajnizejcenionajestwiasniefotografia.Cho¢odpoczatkulat
osiemdziesiagtychsytuacjazaczetasieradykalniezmieniacinaszczyciehierarchiinaréwni
zmalarstwemznalaztysiefotograficzneodpowiednikikolazuimalarstwarodzajowego,
tojednakinnesposobyfunkcjonowaniafotografii, wtymgtéwnietradycjafotografiido-
kumentalnej,pozostatynasamymdolehierarchii.Wramachdominujagcegomodelumo-
dernistycznegowykluczonazostatatakzewszelkanarracjahistorycznaorazéwiadomos¢
materialnego aspektu znakoéw, ich historycznychiideologicznych uwarunkowan?
Podczas gdy w potowie lat dziewigédziesiatych, kiedy powstawat przywotany esej, taka
diagnoza mogta wydawac si¢ trafna (cho¢ nawet wtedy musiata by¢ problematyczna),
stwierdzenie czego$ podobnego dzi§ graniczyloby ze $miesznodcia: jeste$my przeciez
raczej Swiadkami hipertrofii prakeyk (para)dokumentalnych, przewaznie postugujacych
si¢ narracjg historyczna. Ten kontrast dobitnie $wiadczy o radykalnym przeksztatceniu
pola artystycznego w ciagu ostatniego dwudziestolecia, a takze thumaczy ciagle rosna-
ce zainteresowanie postacig Allana Sekuli po roku 2000. Moze on réwniez stanowié
argument za tym, by uzna¢ Sekule za jednego z prekursoréw dzisiejszego stanu rzeczy.
Dlatego tez warto przyjrzed si¢ jego postawie jako egzemplaryczne;.
Buchlohpodajedwieprzyczynydomniemanej,nieczytelnosci”Sekuli.Jakopierwsza
wymienianiemozliwosc¢ikonografiipracywswiecie, ktoryokreslasiemianempostin-
dustrialnego,podczasgdypraca,jejprzedstawieniaiproblematyzacjestanowigosrodek
zainteresowaniaartysty.DrugaprzyczynajestnaleganieSekulinamodel,realizmukry-
tycznego’ ktérywopiniiBuchlohadystansujesiezaréwnowobecponowoczesnychteo-
riisymulakrumisymulacjijakiwobecuprzywilejowywaniapsychoanalitycznychteorii
podmiotowosci.Realizmtenpozostajekrytycznyzarownowobecpoststrukturalistycz-
nychmodeliznaku,jakitradycyjnegopojmowaniarealizmu,zwtaszczaprzezestetyke
neomarksistowska, ktéraodlatszesc¢dziesigtychodzegnywatasieodniego,poniewaznie-
uchronnie kojarzyt sie z realizmem socjalistycznym czaséw stalinowskich’.
Ponizejpostaramsienajpierwopisaccharakterowegorealizmukrytycznego,wkontek-
Sciektéregonajczesciejinterpretujesietwoérczoscartysty, potemzasprzejdedoomo-
wieniarealizacjiWrak statkuirobotnicy, podejmujacejkwestieikonografii pracy, by
wkoncuprzedstawic¢Sekulejakobenjaminowskiegoopowiadacza,lecztakiego,ktéry
opowiada za pomoca fotografii‘.

2

B. Buchloh, Allan Sekula: Photography Between..., dz.cyt., s. 190.; esej ten stanowi chyba najlepsza dotad prébe
kontekstualizacji dziatalnosci artystycznej Sekuli i niniejsza praca wiele zawdzigeza plynacym z niego wnioskom.
3 Tamze,s. 191.

Niestety, zabraknie tu miejsca na oméwienie niektdrych waznych realizacji, takich jak przede wszystkim
Geography Lesson: Canadian Notes, ktore jednak pod wieloma wzgledami sa zwiazane z omawianym ponizej

Fish Story; nie bedzie tu tez miejsca na szersze oméwienie filméw artysty; tego tematu jedynie dotkng.

Realizm krytyczny

»Realizm krytyczny, tak jak go rozumiemy, jest praktyka, metoda badan, a nie stylem
artystycznym. Stanowi prébe rozumienia rzeczywistoéci spotecznej poprzez sporzadza-
nie z niej krytycznych ‘notatek’ [, ktére] zachecaja do refleksji, a wreez ja wymuszaja
i poprzez to sprawiaja, ze powoli zmiany mogg stawa¢ si¢ rzeczywisto$cia, przynajmniej
na poziomie jednostki”.

Hilde van Gelder ¢& Jan Baetens®

Termin,realizmkrytyczny’,zaproponowanyprzezBuchlohadoscharakteryzowaniastra-
tegiiartystycznejAllanaSekuli,zostatprzezniegoodrazuumieszczonywcudzystowie.
Takizabiegwskazujenaniepewnos$¢autoracodoznaczeniasformutowanialubobawe
oewentualnenieporozumieniazwigzanezmozliwoscigjegoréznorakichodczytan®.
Rzeczywiscie taparadoksalnazbitkawyrazéwmozebudzi¢kontrowersjeinieporozumie-
nia—wszakpojecie,realizmu’kidcisiez, krytycznoscig"wrozumieniuszkotyfrankfurckiej
zjejsilniemodernistyczngestetyka.Podczasdyskusjipanelowejnakonferencjidotyczacej
realizmukrytycznegowsztucewspotczesnej,zorganizowanejprzyokazjiwystawyAllana
Sekuli, W.J.T. Mitchell stusznie wskazat, ze realizm to nie po prostu,wierne”oddanie
rzeczywistosci.Realizmjestzawszeprojektem.Tohistoryczne kontekstualneikrytyczne
sprawozdaniezestanurzeczy.Oczywisciecelemtakiegoprocesuzawszejestjakasrzeczy-
wistos¢, leczkazdarzeczywistoséjestkonstruktem, materigutkangzinformacji, ktéreuda-
je nam sie zebrac w trakcie badan’.
JuzRomanJakobsonzauwazyt,zektopotyzrozumieniem pojecia, realizmu”bratysie
ztego,izzaréwnopisarze,jakiczytelnicyrozumielijejakoopisichwtasnegodoswiad-
czenia.BorysEichenbaumzasstwierdzit, zerealizmtotylkokonwencjonalnyzwrot,za
pomocaktéregonowaszkotaliterackapodwazaprzezyte,azatemzbytkonwencjonalne
srodkistylistycznestarejszkoty® tymsamymwopisujacrealizmwlogikeawangardy.Moz-
nauznac,zerealizmjestpoprostujedngzkonwencjiobrazowania, ktéreoczywisciepod-
legajghistorycznymzmianom.Wsztucezas,jakzauwazytSekula,najwiekszebojetoczy
sie zawsze o konwencje®.

> H.van Gelder, J. Baetens, A Note on Critical Realism Today, [w:] Critical Realism in Contemporary Art. Around

Allan Sekula’s Photography, H. van Gelder i J. Baetens (red.), Leuven University Press, Leuven 2006, s. 9.

Rzeczywiscie, Buchloh ponownie odkryt to zapozyczone od Georga Lukacsa sformutowanie dla sztuki wspét-

czesnej, stosujac je do strategii artystycznych Sekuli; zob. B. Buchloh, Allan Sekula, [w:] F. Gierstenberg (red.),

Allan Sekula: Dead Letter Office, Nederlands Foto Institut, Rotterdam 1997, s. 10-12; por. K. Ruchel-Stock-

mans, Interview with Allan Sekula, [w:] Critical Realism..., dz.cyt., przyp. 1,s. 151.

7 Zob. A Debate on Critical Realism Today, H. van Gelder, ]. Baetens, W.J.T. Mitchell, A. Sekula i inni,
[w:] Critical Realism..., dz.cyt., s. 121.

8 L. Herman, Concepts of Realism, Camden House, Columbia 1996, s. 1-2.

9 ADebate..., dz.cyt., s. 122.
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Zdrugiejstronypojecie,realizmukrytycznego”wliteraturzeukutGeorgLukacs, prze-
ciwstawiajacjerealizmowisocjalistycznemu.Chodzitooto,abyliteraturapozostawata
wzywymzwigzkuzgtebokimipradamihistorii.Lukacsprzeciwstawiatsie przytymnur-
tomawangardowym, ktéreprzedstawiatyjednostkejakoistoteniezaleznai,samotna”.
Realizm krytyczny, zTomaszem Mannem jako jego wielkim mistrzem na czele, miat
definiowacjednostke,wpisujacjawszerszaperspektywespotecznaihistoryczng.Dobrg
literature,zdaniemLukacsa,charakteryzujezdolnos¢ujeciawspotczesnegoswiatawjego
totalnosci’®.Wiasniedlatego,zpowodujejnieuchronnejfragmentarycznosci,Lukacsod-
rzucatfotografie.WzwigzkuztymwtrakciewspomnianejdyskusjiSekulazadatzasadne
pytanie,czywydajesiedzismozliwetraktowaniefotografiijakopodstawynowegoreali-
zmukrytycznego, ktérybedziemiatbardziejmodernistycznycharakter,azarazemnie
utracizwigzkuzespoteczenstwem.Wtymkontekscieniebezznaczeniajestfakt,zestowo
,realizm” jakwskazujeDavidGreen,odlatsiedemdziesigtychiosiemdziesigtychzaczeto
oznaczacwtasnieto,cospoteczne.Jednoczesniemédwimyoczasach,wktérychwartosci
ponadindywidualnecorazbardziejtracitynaznaczeniupoburzliwychlatachszesédziesia-
tych'.Zaemblematycznezakonczenietegookresuwzrastajacegoindywidualizmumozna
uzna¢wypowiedzMargaretThatcherz1987roku:, niemaczegostakiego,jakspoteczen-
stwo. Sa tylko pojedynczy mezczyzni i kobiety, i s rodziny”'2.
Réwnoczesniepodkreslano,zeniemoznazapomniecoaspekcieestetycznym.Jeslibo-
wiemrolgtakiegorealizmujestnawigzaniedialoguzodbiorca,jegoporuszenie,tonie
dokonasietegobezodwotaniadoretorycznejwarstwyjezyka,bezpoezji,metafor, fik-
¢ji,wyobrazni,bezzadnegobraniawnawias'*.Wdyskusjipojawitsietezciekawygtos,
podejmujacyproblemjakosciprodukgjiartystycznej,jakzewaznywnurciesztukizaan-
gazowanej.WedtugWouteraDavidtsaktopotzduzaczescigtakzwanejfotografiikry-
tycznejpoleganatym,zeniestoizanigzadenszerszyprojekt,ze,odkrywa”onajedynie
coswrzeczach,ktéreznalazlysieprzedobiektywem,lecztrudnodoszukacsiekonkret-
negopowodu,dlaczegotaksiewogélestato.Cowiecej,wfotografiibardzotatwojest
ustanowicnieproblematyzujacainiewymagajacarelacjeze$wiatem,twierdziDavidts.
Zajedenzprzejawdwtegozjawiskamoznauznacwspotczesnainflacjemiatkichpractypu
site-specific,ktérebardzoczestopostugujasietechnikamireprodukcji,zwtaszczazasfoto-
grafig i filmem™.

Tym samym zarysowali$my z grubsza pole sil, w kt6rym konstytuuje si¢ zjawisko zwane
yrealizmem krytycznym” chodzitoby wiec, z jednej strony, o umieszczanie pojedyn-
czych faktéw, zdarzeni czy historii w szerszych horyzontach lub kontekstach, z drugiej

10 Zob. L. Herman, dz.cyt., 5.140.

' A Debate..., dz.cyt., s. 125.

D. Keay, Aids, education and the year 2000!” Prime minister Margaret Thatcher, talking to Women’s Own
magazine, 31 pazdziernika 1987; por. wypowiedz Allana Sekuli, A Debate..., dz.cyt., s. 125.

Wypowiedz Inge Henneman, A Debate..., dz.cyt., s. 123.

Wypowiedz Woutera Davidtsa, tamze, s. 128.

za$ o aktualizowanie formy, ktéra w danym momencie rozpoznajemy jako ,realistycz-
ny’, nie zatracajac przy tym jakosci artystycznej, jakkolwiek enigmatycznie w tym
momencie to brzmi.

Naczymwiecpolega,realizmkrytyczny”AllanaSekuli, ktorypostuzytzapunktodniesie-
niapowyzszejdyskusji?WedtugBenjaminaBuchlohapierwszymwyréznikiem praktyki
artystycznejautoraFishStoryjestwykorzystywaniekonwencjifotograficznychuznawa-
nychzaniskielubnieartystyczne.Mowazwtaszczaofotografiiprasowej,atakze pew-
nychformachfotografiidokumentalnej.Niejesttozresztgsprawanowa,pisatotymjuz
w1928rokuAleksanderRodczenko;,Pejzaze,glowyinagiekobietynazywamyfotogra-
figartystyczna,podczasgdyfotografiewydarzenwspétczesnychuwazanesazacosnizszej
kategorii.Jednaktafotografiastosowana, tanizszakategoria,przyniostarewolucjewfo-
tografii”’> Wprawdziewpolusztukiodlatszes¢dziesigtych postugiwanosiefotografiami
zprasyjakosladamirzeczywistosci,jakuAndy’egoWarholaczyRobertaRauschenberga,
albofotografiamiamatorskimi,jakuGerhardaRichtera,leczwarunkiemzafunkcjono-
waniatakiegoobrazuwdzielesztukibytlozawszewyrwaniegozpierwotnegokontek-
stuiostateczneprzetworzeniewczystoestetycznyprzedmiot:samowystarczalny,tylko
dlaoczu,odnoszacysiesamdosiebie;stadtezkrytycznystosunekSekulidopopartu'®.
Takzetaréznicawobecinnychartystéwpostugujacychsiemediumfotografiipowolizani-
ka.Wspétczesnestrategiedokumentalne,atakzefotografiaprasowacorazbardziejprzyj-
mujgobowigzujacewpolusztukikanonyestetyczne,cowidaénajdobitniejnaprzyktadzie
fotograféwzagencjiMagnum.Wobliczucigglespadajacegopoparciareportazuidoku-
mentuzestronygazetfotografowieciwcorazwiekszymstopniuprodukujapraceprzezna-
czonenienastronygazetiksigzek,lecznascianygalerii'’.Niektorzyznich,tacyjakLuc
Delahaye, produkujapracewybitne,redefiniujgcenaszerozumieniefotografiiaktualnosci.
+Realizm"Sekuliwyrézniatakzeorganizowaniefotografiiwnarracyjnesekwencje.Wten
sposob,podejmujgcodrzucanezasadynarracjiisekwencjiobrazowej,artystazdystanso-
watsiewobecdwdchgtéwnychzasadorganizujacychwypowiedziartystycznewlatach
siedemdziesigtychiosiemdziesigtych:spusciznyfotomontazu,widocznejwpoczynaniach
artystdwpoporazestetykiakumulacji,obecnejwdziataniachkonceptualistéw.Szczegdl-
negokontrastudopraktykSekulimoznadopatrzyésiewtworczoscispadkobiercowNeue

5 A. Rodczenko, The Paths of Modern Photography, [w:] C. Phillips (red.), Photography in the Modern Era. Euro-
pean Documents and Critical Writings, 1913—1940, The Metropolitan Museum of Art, New York 1989, s. 260.
Trudno tu nie odnie$¢ wrazenia, ze poglad ten jest nieco zbyt wyostrzony — takich prac, jak Thirteen Most
Wanted Men Warhola czy October 18, 1977 Richtera, w zaden sposéb nie da si¢ tak opisa¢; por. B. Buchloh,
Allan Sekula: Photography Between..., dz.cyt., s. 192, oraz A. Sekula, Phorography Between Labour and Capital,
[w:] B.H.D. Buchloh i R. Wilkie (red.), Mining Photographs and Other Pictures: A Selection from the Negative
Archives of Shedden Studio, Glace Bay, Cape Breton, 1948—1968, Halifax, Nova Scotia 1983, s. 200.

Za przyktad moze postuiyé wystawa Euro wizje. Nowe kraje Unii w oczach 10 fotograféw Magnum w war-
szawskim CSW Zamek Ujazdowski (2006), wspélorganizowana przez agencje Magnum oraz Centre Georges

Pompidou w Paryzu.
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Sachlichkeit,BerndaiHilliBecheréw.JednazwczesnychpracSekuli,Niezatytutowana
sekwencjaslajdéwz1972roku, przedstawiajacarobotnikéwwychodzacychzfabrykipod
koniecdniapracy,mozebyc¢odczytywanajakoodpowiedznaBecherowskietypologie
budynkoéwprzemystowych.OdpowiedzSekulipolegatabynaprzezwyciezeniuestetyki
pojedynczejfotografiipoprzezutozeniefotografiiwsekwencje, tworzacaquasi-filmowa
narracje(cho¢Becherowiepostugujasiestrategigakumulacjiobrazéw,tojednakkazda
fotografia,doskonaleopracowana,mozefunkcjonowacjakosamodzielnyobraz),orazna
wprowadzeniuprzedstawienrobotnikéw,motywu,ktérywdrugiejpotowiewiekudwu-
dziestegoprawiezupetnieznikitzesferywizualnejZachodu.Wpewnymsensietowizualne
przeciwstawieniemoznaodczytacanalogiczniedoargumentuwysunietegoprzezBertolta
Brechta,wedtugktéregofotografiapowinnabycéwspieranaprzezpodpisy,poniewazsama
wsobiejestwstanietylkooddaézewnetrznywygladrzeczy,anieichznaczenie.Naprzy-
ktadziefotografiifabrykiAEGdowodzit,ze, prosteodzwierciedlenierzeczywistosciméwi
oniejmniejnizkiedykolwiek’,pokazenamwygladfabryki,leczniepanujacewniejsto-
sunkipracy'®.Ponadto,powiadaBuchloh,melancholijnaarcheologiaprzemystuwwyko-
naniuBecheréwnietylkowykluczapostacieludzkie leczprzedewszystkimwspotczesne
miejsca produkgcji — jest projektem czysto archiwalnym'™.

Kolejny aspekt, ktéry rézni dziatalnos¢ Sekuli od strategii powszechnych w latach
sze$édziesiatych i siedemdziesiatych, to odrzucenie przez niego czgsto stosowanej
w polu sztuki strategii konsekwentnego rozwijania jednego jezyka fotograficznego
(notabene strategii nauczanej migdzy innymi przez Becher6w™). Sekula zawsze zestawia
ze sobg rézne konwencje fotograficzne, konstruuje swoista retoryke fotografii. Pokazu-
jac rozne jej jezyki i rejestry, poddaje je refleksji. Jego realizacje fotograficzne znajduja si¢
zawsze w napigciu pomiedzy kontekstualnym a referencyjnym rozumiem fotografii —
jako konstruktu dyskursywnego lub zapisu ztozonych warunkéw materialnych. Co go
ostatecznie odréznia od , tradycyjnego” realizmu, to zainteresowanie nie tylko losami jed-
nostek, ich rolami spolecznymi i do§wiadczeniami, lecz przede wszystkim jezykowymi
i instytucjonalnymi konwencjami pozwalajacymi w ogéle o nich mysle¢ i je przedstawia¢
w sposéb czytelny. Jego realizm, powiada Buchloh, jest realizmem operujacym na
poziomie instytucji i dyskurséw?'.
DopodobnychwnioskéwdochodzilizKotz,gdypiszeowizualno-tekstowychmode-
lachsztuki,ktérepowstatywlatachszes¢dziesigtych.Whasniewtedyartysciwygenerowali

Argument ten przywotuje Walter Benjamin w swojej Krdtkiej historii fotografii, [w:] tegoz, Twdrca jako wytwdr-
ca, wybér H. Ortowski, przel. H. Ortowski, J. Sikorski, Poznan 1975, s. 42—43.

¥ Por. B. Buchloh, Allan Sekula: Photography Between..., dz.cyt., s. 193-194.

Kiedy Bernd Becher wypowiadat si¢ na temat tego, co trzyma jego studentéw razem, powiedzial, ze nie jest
to ,wybor obiektu czy srodkéw wyrazu, tylko jasna koncepcja zajmowania si¢ jednym okreslonym tematem,
wypracowanie jednego aspektu — jak naukowiec — i przeswietlenie go ze wszystkich stron — to jest wazne”
(H. Meister, Fotografie in Diisseldorf- Die Szene im Profil, Diisseldorf 1991, s. 168).

2 Por. B. Buchloh, Allan Sekula: Photography Between..., dz.cyt., s. 195-196.

nowemodelefotografii,nieprzyswajalnedlaswiatafotoreportazuifotografiiartystycz-
nej,naktorychSekulamdgtsiejuzoprzed, rozpoczynajacpraktykeartystyczna.Wynikaty
onewlasniezzainteresowaniamechanizmamireprezentacjiorazkulturowymisystemami
znakéw.Nowymzadaniemartystystatosieczytanie,aniezaklinanie$wiata.Jednocze-
$niejednakkonceptualistéwnieinteresowatarzeczywistos$¢pozaartystyczna.Zwyjatkiem
DanaGrahama,wokresiepoczatkowymkonceptualiscipodejmujafotoreportaztylko
poto,bygowycofaczeswiataspotecznego?.Radykalneposunieciawobszarzejezyka
artystycznegodokonaneprzezartystowtegopokolenianiejednokrotnieprowadzitydo
mocnychuproszczen.Podczasgdyuzyciejezykawsposébzbytneutralnyskutkowato
wramachkonceptualizmuw,estetyceadministracji’,formachzapozyczonychzkorpo-
racyjnychmaszynbiurokratycznychinaukowychsposobéwprezentacjidanych,efektem
jegozbyt, politycznego”uzyciabytaredukcjadzietadoprostegokomunikatu,dofunkgji
czysto,propagandowej”.Cowiecej,LizKotzpokazuje,zetaczeniejezykazfotografiami
miatopodwdjnyskutek:zjednejstronyartyscizaczelitraktowacfotografiejakojezyk,ale
takzejezykjakofotografie,czyliwsposébprzezroczysty,takjakbyichcelembytozreduko-
waniegodo,hiemejobecnosciniekodowanegowydarzenia” Jesttooczywiscienieporo-
zumieniedowodzacetakzenaiwnoscipostulatuBrechta.Zwyklypodpispodfotografignie
wystarczy,aby,zabezpieczy¢"znaczeniefotografii.Fotografie,abymogtystworzyéprzekaz
nieograniczajacysiedowskazywaniapalcem,muszazosta¢wtaczonewsiatkewzajemnych
zaleznoscitekstéwikontekstéw,trzebaznichutka¢bogatamaterienarracji,abywyrwac
jezmilczeniaorazabymogtyoprzeésierozdarciunapojedyncze,estetyczne,wyrwane
zkontekstuobrazy.Sekulaiinniartyscijegopokolenia, tacyjakVictorBurginiMartha
Rosler, wyciggneli z tego wnioski i z czasem zaczeli komplikowaé swoje narracje.

Przenosny pomnik pracy

,Zaréwno realizm socjalistyczny, jak liberalny, kapitalistyczny dokument spoleczny
taczy to, ze oferuja nam pozytywne obrazy pracy. W sposéb konieczny nieswiadome
sa one wszelkiego wyobrazenia jej niepewnosci. [...] Na prace zawsze pada cieri braku
pracy. [...] Zawsze wigc staralem si¢ spojrze¢ na pracg z tej ‘negatywnej’ lub dialektycz-
nej perspektywy: praca w cieniu nie-pracy”.

Allan Sebula®

22

Por. L. Kotz, Image + Text: Reconsidering Photography in Contemporary Art, [w:] A. Jones (red.), A Companion
to Contemporary Art Since 1945, Blackwell Publishing, Oxford 2006, s. 512—513. Warto nadmieni¢, ze Sekula
studiowal m.in. u Johna Baldessariego i Davida Antina, zob. Gesprich zwischen Allan Sekula und Benjamin
H.D. Buchloh, [w:] A. Sekula, Performance under Working Conditions, Hatje Cantz, Ostfildern-Ruit 2003,
s. 27-30.

#  R. Krauss, Notes on the Index. Seventies Art in America. Part 2, ,October”, t. 4, jesieri 1977, s. 60.

M Gesprich zwischen Allan Sekula und...., dz.cyt., s. 48.
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JednagzcechwyrdézniajacychdziatalnoscartystyczngAllanaSekulijestkonsekwentne
podejmowanieprzezniegotematupracywswiecie,wktérymikonografiapracydonie-
dawnawydawatasietematemniemozliwym;wswiecie,wktérympracafizycznaustapita
miejsca,ustugom’iktérydoniedawnazdawatsieniewidzie¢,zepracafizyczna,czestona
granicycztowieczenstwa,nadalistnieje, tylkoprzemiescitasiepozanaszhoryzontpostrze-
gania®.0zmianietejtendencjiswiadczychociazbyto,zeAllanSekulazostatzaproszony
doudziatuwdocumenta11,gdziezaprezentowat Rybackieopowiesci,orazwdocumenta
12,bypokazac¢swojanajbardziej,agitacyjng”prace (ktéranazwat,przenosnympomni-
kiem pracy”), Wrak statku i robotnicy (Shipwreck and Workers, 2005-2007)%.

Pierwsza wersja Wraku statku (il. 50, 51, 55) prezentowana byta w ramach projektu
billboardowegoWorldsofWorkwiedenskiegoMuseuminProgress(2005),wewspotpra-
cyzWiedenskalzbaPracy,przedsiedzibaktoérejSekulazamontowatbillboardyzfoto-
grafiami.Nacyklsktadatosie 16fotografii,ogolnierzeczbiorgc, przedstawien profes;ji,
skomponowanychnazasadziezderzeniatychstarychitychnowych,tychtradycyjnych
itychzwigzanych zzaawansowang cywilizacja, a wiec spotkamy na nich straznikow
muzeumsztukiwSeattleiztotnikowzeStambutu,mezczyzneobstugujacegomaszyny
doobrébkimetaluidrwala,dostawceolejuopatowegoizbieraczywinogron,inspektora
transportumorskiegoikuratoramuzeummorskiego;dlaSekulitojakby,wyobrazeniowa
probkaEuropy”#’.Catycyklzamykaiotwieraparatryptykdéw:panoramicznyobrazzesta-
wionyztrzechfotografii,przedstawiajacywrakstatkunamorzuMarmara,orazsekwen-
cjatrzechklatekprzedstawiajacychstambulskiegoztotnikapodczaspracy.Obrazoparty
o,probkowanieprzestrzeni”io,prébkowanieczasu”.Znowupowracawatekretoryki
fotografii-potaczenietradycjiportretuzreportazemfotograficznym,montazemipa-
noramgazachowujenapieciepomiedzytymisposobamiobrazowania,niepoddajacsie
zadnemuznich.Zestawiajgczesobaréznewidokitegosamegoprzedmiotu(wrakustat-
ku)wniezborna, kubizujaca”panorame,Sekulapodwazaregutycentralnejperspektywy
rzadzacefotografiai,jaksiewydaje,jejprzyrodzone;zestawiajackilkaklateknazasadzie
sekwencjiwprzedstawieniuludzi,rozsadzaesencjalno$¢pozy®.Jednymzkontekstéw

»  Jako jedna z przyczyn powrotu tematu pracy mozna uznaé wzrost widocznosci ruchéw alterglobalistycznych

od drugiej potowy lat dziewig¢dziesiatych.
% Oczywiscie argument jest trochg przesadzony, poniewaz Sekula pokazywat juz swoje Rybackie opowiesci na documen-
ta 11 w2002 roku; o wzrastajacym zainteresowaniu tematem pracy moga takze $wiadczy¢ takie imprezy, jak Critical
Realism in Contemporary Art: Around Allan Sekulas Photography, Lieven Gevaert Research Centre for Photography and
Visual Studies, Leuven 2005; Margins. Photography and Labour on the Margins, 34 Changing Faces Conference, Dom
Fotografie, Liptovsky Mikul§ 2007, oraz film Smierc cztowieka pracy Michaela Glawoggera (2005).
27 K. Ruchel-Stockmans, Interview with Allan Sekula, [w:] Critical Realism..., dz.cyt., s. 140.
2 Tamze, s. 146. Sekula wymienia Eadwearda Muybridge’a jako jedna z postaci, ktére doprowadzilty do upadku
rzezby monumentalnej. Przypomnijmy jednak, ze te same techniki rejestracji ruchu potem postuzyty do dal-
szej kolonizagji ciata robotnika w ramach szeroko pojetego tayloryzmu; por. A. Sekula, Photography Between

Labour and Capital, dz.cyt.

powstaniatejpracybytadlaartystywizjaEuropy.PokazujeTurkéw,ktérzyformalniedo
Europynienaleza,ajednakjuzoddawnawspéttworzajejbogactwo;jakibedziejejprzy-
szty ksztatt?, zdaje sie pytac.

Drugawersjainstalacjizostatazaprezentowanaw STUKArtsCenterwlLeuvenjeszcze
wtymsamymroku(il.48,54).Artystarozmiescitduze panelefotograficzneprzydwéch
wejsciachdocentrumoraznadziedzircu.ZostatzaproszonydoLeuven,abyodniéstsiedo
swojego,wielkiegopoprzednika’,ConstantinaMeuniera,dziewietnastowiecznegospo-
tecznegorzezbiarzarealisty, ktéregoopusmagnum,Pomnikpracy,stoiwdzielnicyBrukseli
Laeken(ciekawytoobraz—pomnikpracywcentrumponowoczesnegoorganizmupo-
nadpanstwowego, ktorywkwestiipracyfizycznejcorazbardziejzdajesienaoutsourcing).
SekulapostanowitzrealizowacdrugawersjeWrakustatkuirobotnikéw,dodajacjednakdo
pierwszejdwapanele.PierwszapracgMeuniera,zktorasiezetknat, bytPudlingarz(1886),
rzezbaprzedstawiajacarobotnikapracujacegoprzywytopiesuréwkipodczaswypoczyn-
ku,zopuszczongbezwtadnie,zmeczongpracareka.Nicwtymdziwnego,poniewazto
jednaznajbardziejznanychpracartysty,leczciekawyjestkonteksttegospotkania:ame-
rykanskiartystazobaczytjgwksigzcesocjalistycznejaktywistkiCrystalEastmanWork
AccidentsandTheLaw(1910).SekulazawtaszczytreprodukcjerzezbyMeunierazksigzki
Eastman,zachowujacuzyteprzeznigstrzateczkiwskazujace,najakieodszkodowaniamo-
zeliczy¢robotnikprzyutracielubuszkodzeniuodpowiednichczesciciata,izaprezento-
watjgnawewnetrznymdziedzincucentrumsztukiwformiepanelufotograficznego,,Jej
przeksztatconyPudlingarzjestzarazems$w.Sebastianemituszawotowa’;komentujeswdj
wybérSekula?®.Razemznimzaprezentowatinngreprodukcje-rzezbyAlbertoGiaco-
mettiego-takzeprzedstawiajacareke,lecz,jaktouGiacomettiego,rachityczngikru-
cha.Artystezainspirowatawiadomos¢,zeGiacomettiuwazatswojerzezbyzarealistyczne,
poniewazciezarbragzuodpowiadatciezarowimasyprzedstawianegociata®®.Pudlingarza
SekulaodczytujezasjakoodpowiedznaMyslicielaAuguste’aRodina,jakoodpowiedzna
jego,wsteczngprojekcjemieszczanskiegoindywidualizmu.Tworzacrzezbiarskieprzed-
stawieniarobotnikéw,Meunierprzypieczetowujeproceswyczerpywaniasieparadygma-
turzeZbymonumentalnej*'.Ostatecznycioszadatajejnietylefotografiasekwencyjna
EadweardaMuybridge’a,negujacaprawdziwoscioweroszczeniapozy,ilefotomontaz
polityczny.Odjegonarodzinkazdypomnikikazdaosobapracanacokotymogtazostac
skazana na,smier¢ kilku inteligentnych cie¢ nozyc”*.

¥ A. Sekula, Shipwreck and Workers, [w:] Critical Realism..., dz.cyt., s. 186.

3 Zob K. Ruchel-Stockmans, Interview with Allan Sekula, dz.cyt., s. 147-149.

3" Wedtug Rosalind Krauss czyni to wiasnie Rodin, tworzac Balzaca i Wrota piekiel — pierwsze pomnikowe
realizacje rzezbiarskie, ktére ostatecznie odnosity si¢ gtéwnie do siebie, spetniajac modernistyczny postulat
autoreferencji. Dlatego przeciwstawienie Rodin — Meunier wydaje si¢ tutaj tak ciekawe; por. R. Krauss, Nar-
rative Time: the question of the Gates of Hell, [w:] tejze, Passages in Modern Sculpture, Cambridge 2001, s. 7-37.

32 A. Sekula, Shipwreck and Workers, dz.cyt., s. 185.
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W trzeciej wersji omawianego projektu (il. 49, 52, 53), ktéra powstata dla miasta
Kasselpodczasdocumenta12,Sekuladodatdocyklujeszczetematzycia—obrazmatki
znoworodkiem oraz sekwencje fotografii kopania grobu. W rozmowie zKatarzyna
Ruchel-Stockmansjakokontekstswoichrealizacjiobrazowo-tekstowychprzywotujetra-
dycjeiluminowanychmanuskryptéw, WilliamaBlake'aiinnych?®?.Jesttobardzociekawe
spostrzezenie,zwtaszczawkontekscieomawianegoprojektu,ktoryartystazestawiatak,
jakbybudowatprogramikonograficzny:tymrazemzalezatomunadodaniualegorycz-
nychprzedstawienpoczatkuikoncazyciarobotnika.Poczatekto,jedenznajbardziej
podstawowychwyrazéwnagiegozycia-reprodukcjaklasyrobotniczejprzezpraceko-
biet"**.Akoniec?Sekwencjaprzedstawiajgcagrabarzy,ukazujaca, przyziemnosc”,odar-
tazmetafizykicodziennoscichpracy,nieuchronnieprzywotujenamyslszekspirowskich
grabarzy i ostateczng réwnos¢ wszystkich wobec $mierci.
ItymrazemSekulazaprezentowatswojprojektpozamuramigalerii,chcac,abybytdo-
stepnydlawszystkich.Miejsceprezentacji,ktérewybrat,oferowatojednakowielegestszy
znaczeniowokontekst-kaskadygigantycznegobarokowegozatozeniawodnego,zbu-
dowanego na przetomie XVIli XVIllwieku przezlandgrafa Karlal von Hessen-Kassel
nazboczachwzgdrzagdérujacegonad miastem.Nazatozeniesktadasiegigantyczny,
o$miobocznyzbiornikwodnybedacyjednoczesnierodzajemotwartegozamku-gro-
ty,umieszczonegonaszczyciewzgorza,zktoregopozboczusptywajakilkusetmetrowej
dtugoscikaskadywodneznajdujgceswojezakonczeniewozdobionymgrotamibasenie
Neptuna.Catos¢wienczyustawionanaosmiobokupiramidazprawieosmiometrowej
wysokoscikopigHeraklesaFarnesenaszczycie.Herosodpoczywa,wspartynamaczu-
dze,powykonaniuprzedostatniegozleceniadlakrélaEurysteusa,pograzonywzadumie;
przednimrozposcierasiewidoknacatemiasto.WrekutrzymajabtkaHesperydsymboli-
zujaceszczescieiniesmiertelnosc¢oraz,zgodniezlconologigCesareRipy*,takzeumiarko-
waniegniewu,chciwosciirozwigztosci.PonowniepowracamotywHeraklesanarozstaju
drég,rozdartegomiedzytatwadrogaprzyjemnosciatrudnadrogacnoty.Tamityczna
postac,zewzgledunato,zetagczywsobieludzkastabos¢zprzymiotamiboskimi,byta
jednazulubionychpersonifikacjinowozytnychwtadcéw.Jednocze$niejednakmozliwa
jestmarksistowskainterpretacjaantycznegoherosa ktéraciekawiezabrzmiwzestawieniu
zPudlingarzemMeuniera.Posta¢Heraklesamozebycodczytywanajakouosobienieklasy
robotniczej,obdarzonejwielka, rewolucyjngmoca,ktérajaprzerasta:wszakjestonrobot-
nikiemdoskonatym,pokorniewykonujagcymzadaniaprzerastajgceludzkiemozliwoscidla
swego nieludzkiego pana*.

W tym aspekcie Sekula postanawia rozegraé swoisty dramat pomigdzy heroicznym
a ,realistycznym” rozumieniem pracy, wpisujac si¢ w silnie steatralizowane otoczenie.

% K. Ruchel-Stockmans, Interview with Allan Sekula, dz.cyt., s. 146.

3 H. van Gelder, Allan Sekula: The documenta 12 Project (and beyond), A Prior Magazine” 15/2007, s. 224.
¥ C. Ripa, Tkonologia, przet. 1. Kania, Universitas, Krakéw 1998.

% Zob. H. van Gelder, dz.cyt., s. 227-228.

Artysta ustawit billboardy z fotografiami wzdtuz kaskad tak, ze jedynym sposobem ich
obejrzenia byto wspigcie si¢ na szczyt wzgérza. W ten sposdb cykl fotografii rozwijat tez
swoistg narracj¢, wyznaczong czasem wspinaczki. Spokojne, pogodne twarze robotni-
kéw silnie kontrastuja z ekspresyjnymi, wybujatymi formami Winterkasten. Co cieka-
we, artysta zdecydowal si¢ umiescié¢ tryptyk z wrakiem statku na tratwie umieszczone;j
w basenie Neptuna i tym samym stworzy¢ swoista inscenizacj¢ odwolujaca si¢ do styn-
nego obrazu Gericault, z tym ze jego wrakiem ,miotaja’ fale sptywajace ze sztucznych
kaskad, w biednej symulacji sztormu — kolejny znak oddalenia, na jakie skazuja nas
reprezentacje.

Interesujacego kontekstu interpretacyjnego dostarcza Hilde van Gelder, ktéra w swoim
omoéwieniu projekeu Sekuli dla Kassel wspomina Estetykg oporu Petera Weissa, ksiazke
nazwang przez Frederica Jamesona ,proletariackim Bildungsroman™, w ktérej wazng
symboliczng rol¢ odgrywa posta¢ Heraklesa. Jak wskazuje Jameson, nie jest ona jed-
nak no$nikiem ideologicznych tresci, lecz ,znakiem probleméw z reprezentacjy’*®.
To stwierdzenie mozna swobodnie przenie$¢ na realizacj¢ Allana Sekuli: jak dzi$ przed-
stawi¢ prace? Podczas gdy Kurt Tucholsky na poczatku zeszlego wieku nawotywat
o ,wiccej zdje¢”, probujac dowiesd, ze fotografie znieksztalconych rak sg bardziej prze-
konujace od statystyk i raportéw, Crystal Eastman zdecydowata si¢ na alegoryczne
przedstawienie, na ktérym naniosta swoje obliczenia®. Napigcie pomigdzy ,realistycz-
nymi” przedstawieniami pracy Sekuli a alegoryczng postacia Heraklesa lub reprodukcja
rzezby Meuniera jest odbiciem tego dylematu.

Klopotem jest tymczasem nie tylko to, jak przedstawiaé pracg, lecz jak odnalezé od-
powiednie relacje z odbiorcami. Sekula nazwat swéj projekt ,,przenosnym pomnikiem
pracy” ze wzgledu na wspélczesng ruchliwosé kapitatu, a tym samym fabryk i miejsc
pracy — dzi§ miasta bardzo szybko zmieniajg status z przemystowych na ,postindu-
strialne”. Pomnik pracy musi nadazaé za jej przeptywami. Sekula do$¢ wezesnie zdat
sobie sprawe, ze aby praca mogta by¢ odpowiednio odebrana, musi trafi¢ do ludzi, kt6-
rych dotyczy, a wigc powinien zachodzi¢ silny zwigzek pomigdzy miejscem wystawienia
czy $rodowiskiem odbiorcy a tematyka prezentowanej realizacji. Tak wigc amerykariski
artysta zaprezentowal Lotnicze podania ludowe — jego najbardziej osobista prace, powstaty
z do$wiadczenia bezrobocia, ktére dotkneto rodzing artysty — w centrum sztuki nieopo-
dal kompleksu Lockheed Martin, w ktérym byt zatrudniony jego ojciec, a projekt Szko-
la jest fabrykq (The School is a Factory, 1978/80) — w galerii college’u, w ktérym wéwczas
pracowat. Z tego samego powodu prezentowal Rybackie opowiesci gtéwnie w miastach
portowych: Rotterdamie, Sztokholmie, Calais, Seattle®. (W projekcie tym artysta

¥ Cyt. za: tamze, s. 232.
38

Cyt. za: tamze, s. 233.
3 A. Sekula, Shipwreck and Worker, dz.cyt., s. 186.

4 Wystawa w Seattle, ktéra odbyta si¢ w 1999 roku, byta sponsorowana przez zwiazek dokeréw, a dyskusje na

temat globalizacji i historii pracy przygotowaly czgsciowo glebe pod glosne protesty przeciwko WWO, ktére
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tworzy wyobrazeniowa topografi¢ wspdlczesnego $wiata kapitatu, snujac analogie
pomiedzy konteneryzacja transportu morskiego a wzrastajacym zglobalizowaniem
przemystu i poddajac krytyce wplyw, jaki zmiany te wywarly na spoteczne i fizyczne
przestrzenie portdw, a przede wszystkim na styl zycia marynarzy — pierwszej prawdziwie
zglobalizowanej klasy robotnicze;j).

Istotny jest takze sposéb dobierania odbiorcéw. Podczas gdy forma prezentacji pierw-
szej wersji byla wymuszona zatozeniami kuratoréw — wszystkie projekty tego cyklu
byly realizowane na billboardach w przestrzeni publicznej — to w wersji dla Leuven
i pézniej dla Kassel Sekula juz swiadomie zwrdcit si¢ ku tej formie prezentacji. Jak
wspomina, w Leuven wyszedt z galerii, poniewaz wystawa odbywata si¢ latem, kie-
dy uniwersytet byt zamkniety, a nie chcial by¢ skazany na zupetnie sporadycznych
i przypadkowych odbiorcéw*!. Podobnie byto w przypadku Kassel, gdzie nie chciat, aby
jego prace obejrzeli tylko odbiorcy sztuki wspétczesnej, w koncu dotyczy ona czegos
wigcej niz wylacznie sztuki. Jest to zgodne z zatozeniami kuratoréw documenta 12,
kt6érzy méwili o potrzebie ksztalcenia odbiorcy (Bildung): wystawa nie moze tylko cze-
ka¢ na swoja publiczno$¢, lecz musi sobie ja wychowad i wyksztatci¢?. Sekula moze nie
chce wychowywad, lecz na pewno wyj$¢ naprzeciw. Ta strategia jest nam dobrze znana
ze zmagan awangardy radzieckiej — jej spektakularnych sukceséw, jak omawiana juz
wystawa Pressa El Lissitzky’ego ze stynnym freskiem fotograficznym, i porazek, jak pré-
ba umieszczenia przez tego samego artyst¢ suprematystycznej kompozycji przy wyjsciu
z fabryki w Witebsku w formie agitacyjnego billboardu, odrzucona przez robotnikéw
jako niezrozumiata®. Tego typu zabiegi byly efektem poszukiwari nowych sposobéw
kontaktu z odbiorca, préb wyjscia poza $ciany galerii, umozliwiajac jednoczesna, zbio-
rowa percepcj¢ propozycji artystycznych. Autor odnosi duze formaty zdje¢ z cyklu
takze do wielkiej wystawy fotografii ,humanistycznej” Edwarda Steichena, 7he Family
of Man, ktérej konsolacyjnej i mitologizujacej wymowie si¢ przeciwstawia i w ktérej,
jak argumentuje Buchloh, rewolucyjne zalozenia awangardy zostaty wykorzystane do,
w gruncie rzeczy, reakcyjnych celéw*.

W tym kontekscie ciekawa jest inna praca, ktéra Sekula zaprezentowal w posta-
ci wielkiego plakatu na dworcu kolejowym w Kassel i ktéra w istocie stanowita czgéé
kampanii alterglobalistycznej przeciwko szczytowi G8, jaki tego roku mial si¢ odby¢

wybuchly jeszcze w tym samym roku i w ktérych pracownicy dokéw odegrali kluczowa role. Sekula odczytuje
to jako rewolucyjne rozumienie Benjaminowskiej ,wartosci wystawienniczej”, por. Gesprich zwischen Allan
Sekula und..., dz.cyt., s. 47.

# K. Ruchel-Stockmans, Interview with Allan Sekula, dz. cyt., s. 140-141.

4 Zob. H. van Gelder, dz. cyt., s. 224.

¥ Zob. B. Buchloh, From Faktura to Factography, ,October”, t. 30, jesied 1984, s. 93-94.

4 Zob. tamize, s. 117-118. O samej wystawie Family of Man zob. A. Sekula, The Traffic in Photographs,
“Art Journal”, t. 41, nr 1, Photography and the Scholar/Critic, wiosna 1981.

w Heiligendamm niedaleko Rostocku w Niemczech®. Plakat przedstawia portret
meksykanskiego spawacza, na ktéry artysta naniést napis utworzony z wycigtych z gazet
liter: ,,Alle Menschen werden Schwestern” — trawestacje stynnego ,, Wszyscy ludzie beda
bra¢mi” z Schillerowskiej Ody do radosci, hymnu Unii Europejskiej — jako rodzaj gende-
rowej ,gry z idea heroicznej solidarnosci™.

Kolejnym i ostatnim juz aspektem faczacym Sekule z awangarda radziecka, a takze
z praktykami konceptualnymi, jest réwnouprawnienie publikacji w ksiazce badz czaso-
pi$mie z wystawa. Podczas gdy w ramach prakeyk konceptualnych przeniesienie wysta-
wy do katalogu mozna odczytaé jako cz¢s¢ strategii dazacej do dematerializacji dzieta
sztuki jako towaru, w kontekscie awangardy zwrécenie si¢ ku ksiazce bylo zwiazane
z poszukiwaniem ,nowej monumentalnoéci” — warunkéw szerokiej recepcji. ,,Ksiazka
jest dzi§ najbardziej monumentalng formg sztuki — pisal Lissitzky w 1926 roku — nie
jest juz dotykana przez delikatne rece bibliofila, lecz rozchwytywana przez setki tysie-
cy rak”¥. Sekula od lat osiemdziesiatych konsekwentnie publikuje swoje projekty nie
tylko w postaci ksiazek, towarzyszacych wystawom i stanowiacym niejako autonomicz-
ng ich czg$¢, jak w przypadku Rybackich opowiesci, lecz takie w czasopismach, takich
jak ,October™®,  Assemblage™®, ,,Public Culture™ czy ,Art Journal™'. Takze projekt
Whak statku i robotnicy mial kilka wersji drukowanych. Jego pierwsza wersja ukazata
si¢ na famach wiedeniskiego dziennika ,Der Standard”, a wersja druga zostata opubli-
kowana w tomie tekstéw wokét realizmu krytycznego, stanowiac jednoczesnie przed-
miot dociekan, jak i wizualno-tekstowa wypowiedz w debacie. Trzecia wersja ukazata
si¢ drukiem jeszcze przed jej fizycznym zaistnieniem w specjalnie z okazji documenta
przygotowanym numerze magazynu artystycznego ,,A Prior”, uczestniczacego w projek-
cie ,documenta 12 magazines™*, w towarzystwie bardzo informatywnego eseju Hilde
van Gelder. W ten sposéb wiele projektéw Sekuli ma podwdéjny, ksiazkowo-wystawo-
wy zywot, co w jeszcze ciekawszym $wietle stawia problem relacji tekstu i obrazu —
podczas gdy w sytuacji wystawy warstwa obrazowa przewaza nad tekstem, w przypadku
publikacji jest odwrotnie, proporcje si¢ wyréwnuja, a odbiorca jest wrecz zmuszony,
by czyta¢ obrazy, zlinearyzowane przez ukfad kartek, jak tekst.

# Byla to powigkszona wersja plakatu wydrukowanego w ramach projektu Holy damn it. Do udziatu w projek-

cie zaproszono dziesigciu artystéw, aby stworzyli plakat przeciwko szczytowi i wydrukowano kazdy z nich
w formacie A2 oraz nakfadzie 5000 egzemplarzy dostgpnych za darmo do uzytku akeywistéw ruchu alterglo-
balistycznego.
4 Zob. http://www.holy-damn-it.org/kuenstler/as.html
¥ Cyt. za: B. Buchloh, From Faktura to Factography, dz. cyt., s. 100.
% A. Sekula, Untitled Slide Sequence. 1972., ,October” 76, wiosna 1996, s. 45-63, 65-71.
¥ Tenze, Geography Lesson: Canadian Notes, ,Assemblage” 6, czerwiec 1988, s. 24—47.
0 Tenze, Freeway to China (Version 2, for Liverpool) ,Public Culture” 12 (2), s. 411-422.
St Tenze, TITANIC’s Wake, ,,Art Journal”, t. 60, nr 2, lato 2001, s. 26-37.

52 Zob. http://magazines.documenta.de/frontend/ (ostatnie wejécie: 19.09.2008).
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Interesujace wydaje si¢ takze to, ze Lissitzky w swoim tekscie o ksigzce jako monu-
mentalnym medium zréwnuje przestrzeni lektury zadrukowanej karty z przestrzenia
do$wiadczenia teatru™, nie méwiac juz o wykorzystaniu przez niego doswiadczenia
teatru i kina podczas tworzenia fresku fotograficznego na wystawe Pressa. Podobng
teatralnos$¢ odnajdziemy w projekcie Sekuli z Kassel, lecz jego zainteresowanie do§wiad-
czeniem teatralnym si¢ga dalej: ,,Prawdziwym sprawdzianem obrazu moze wlasnie nie
by¢ jego umiej¢tnos¢ podtrzymywania §ciany muzeum, lecz raczej funkcjonowania jako
teatralne tlo pod nieobecno$¢ jakiejkolwiek akeji scenicznej”— méwi artysta. ,Jest to
tak, jakby odbiorca, czytajac tekst i ogladajac obrazy, produkowat sam dla siebie mate
przedstawienie. Przedstawienie filozoficzne: co$ na ksztalt Lebrstiick Brechta albo sztuki
Becketta. [...] Jest to wigc rozsadzone lub rozmontowane przedstawienie, podobnie jak
Aerospace Folktales, jedna z moich wezesnych prac, byly »rozmontowanym filmem«”4.
W przypadku twérczoéci Sekuli pojawia si¢ wige radykalnie rézna koncepcja odbiorcy,
niewykluczajaca dialogu z artysta, wrecz odwrotnie, zakladajaca mozliwos¢ ,radykal-
nej interwencji propozycji artystycznej w przestrzeni dzielonej przez artystg i odbior-
c¢”>’, odrzucajaca zalozenie, ze dzieto sztuki nieuchronnie oddziatuje w sferze pasywnej
kontemplacji. W dobie dominacji estetyki relacyjnej w ujeciu Nicolasa Bourriaud taka
koncepcja nie wydaje si¢ niczym nowym, pamigtajmy jednak, ze znajduje ona swoje ko-
rzenie we wezesnych latach osiemdziesiatych i jest zbudowana na zupetnie innych zato-
zeniach®. Jego model w oczach Buchloha odzyskuje dla sztuki codziennos¢/pospolitosé
jako miejsce spotkania, miejsce wspélne, w ktérym mozemy si¢ rozpoznaé nawzajem,
jako warunek spotkania®’.

Fotografia jako opowies¢

»[Dobra kulturalne] nigdy nie sa $wiadectwem kultury, nie bedac jednoczesnie $wia-
dectwem barbarzyristwa. I tak jak one same nie sa wolne od barbarzyristwa, tak nie jest
od niego wolny réwniez proces przekazu, w ktérym przechodza one w nastgpne rece.
Dlatego tez materialista historyczny, w miar¢ mozliwosci, odsuwa si¢ od tego przekazu.
Zadanie swoje upatruje w glaskaniu historii pod wlos”.

Walter Benjamin®®

W podejsciu Sekuli do obrazu wiele przypomina postawe Waltera Benjamina i jego
wspdlczesnych. Metoda krytyczna autora Fish Story, polegajaca na wyszukiwaniu szcze-

3 Zob. Y.-A. Bois, El Lissitzky: Reading Lessons, ,October”, t. 11, zima 1979, s. 77-96.

>4 K. Ruchel-Stockmans, Interview with Allan Sekula, dz.cyt., s. 141.

5 B. Buchloh, Allan Sekula: Photography Between..., dz.cyt., s. 196.

¢ Por. C. Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, ,October” 110, jesiett 2004, s. 51-79.
57 Zob. B. Buchloh, Allan Sekula: Photography Between..., dz.cyt., s. 196.

W. Benjamin, Tezy historiozoficzne, [w:] tegoz, Twdrca jako wytwdrca, dz.cyt., s. 153.

lin w dyskursach fotografii oraz tych legitymizujacych rodzing czy $wiat pracy z jego
hierarchiami i pomini¢ciami, jest niewatpliwie ,glaskaniem historii pod wlos”, kt6-
re postulowat Benjamin. Sekula nie podziela jednak jego optymizmu wobec mediéw
i raczej stoi tu po stronie Siegfrieda Kracauera. Utopijna wizja fotografii w r¢kach mas
przemieniajaca konsumentéw w autoréw juz dawno si¢ skompromitowata. Fotografia
amatorska stala si¢ po wojnie nowg galezia przemystu rozrywkowego, jak pokazuje to
chociazby Pierre Bourdieu w swoim znanym projekcie naukowym Photography: A Mid-
dle-Brow Art>. Ostatecznie strategia Sekuli nie mogta podazac za rewolucyjng estetyka
faktografii proponowana przez radzieckich teoretykdw, poniewaz szybko okazalo sig,
ze fotografia oddziela nas od $wiata, kawatkujac go i uniemozliwiajac do§wiadczenie
historyczne. Ten rodzaj nieprzejrzystosci doskonale charakteryzuje Eduardo Cadava,
kiedy stwierdza, ze ,uchwyci¢ §wiat w obrazie nie oznacza mie¢ go pod r¢ka”, przy-
wolujac tekst Kracauera z 1927 roku. ,Jeszcze zaden wiek nie byt tak dobrze poin-
formowany na swodj temat, jesli bycie poinformowanym oznacza posiadanie obrazéw
przypominajacych rzeczy w fotograficznym sensie” — pisze Kracauer. ,Ale pow6dz
obrazéw zmiata waty pamigci. [...] Jeszcze zaden okres nie wiedzial o sobie tak niewiele.
W rekach rzadzacego spoleczenistwa wynalezienie ilustrowanych czasopism stanowi
jedno z najpotezniejszych narzedzi w organizadji strajku przeciwko rozumieniu™’. Céz
wigc powiedzie¢ o rozumieniu §wiata w dobie tak zaposredniczonego do niego dostgpu,
jakim jest Internet?

Podobnego zaniku rozumienia §wiata Benjamin upatrywal w upadku sztuki opowia-
dania. ,Sztuka opowiadania ma si¢ ku schytkowi”, stwierdza w swoim eseju Narrator
z 1936 roku®'. Ba, wigcej — sztuka ta ginie ze wzgledu na zanik do§wiadczenia. Coraz
rzadziej zdarza sig, aby kto§ potrafit ,cos rzetelnie opowiedzie¢”. Benjamin zauwaza,
ze to wojna byla przyczyna owego zaniku doswiadczenia, w kazdym razie takiego, ktére
mozna by opowiedzie¢. Zrédtem, z ktérego czerpali narratorzy, zawsze za$ bylo do-
$wiadczenie przekazywane z ust do ust. ,Narrator bierze to, co opowiada, z do$wiad-
czenia — pisze Benjamin — whasnego lub cudzego. I czyni je ponownie doswiadczeniem
tych, kedrzy jego historii stuchajg’®?. Ciekawe, ze za jedna z grup spolecznych, w ktd-
rych kwitla sztuka opowiadania, Benjamin uwaza marynarzy, ktérych odchodzacy
w niepami¢é $wiat od dawna juz fascynuje Sekule. To oni przeciez przywozili nie-
stychane opowiesci z dalekich krajéw, opowiesci o niesamowitym $wiecie. Jednym
z gléwnych wrogéw sztuki opowiadania za to jest informacja, bedaca wtedy zupetnie
nowa forma przekazu. Wedlug Benjamina informacja ma to do siebie, ze zada natych-
miastowej sprawdzalnosci. Czgstokro¢ nie jest weale dokfadniejsza niz wiadomosci

> P. Bourdieu, Phorography: A Middle-Brow Art, przet. S. Whiteside, Stanford University Press, Stanford 1990.

€ Cyt. za: E. Cadava, Words of Light. Theses on the Photography of History, Princeton University Press, Princeton
1997, s. XXVI-XXVII.

¢ Zob. W. Benjamin, Aniof historii: eseje, szkice, fragmenty, H. Ortowski (red.), Poznasi, 1996, s. 241.

62 Tamze, s. 245.
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wiekéw dawniejszych. Podczas gdy dawniej czerpano niejednokrotnie z tego, co cudow-
ne, pierwszg potrzeby informacji jest brzmie¢ prawdopodobnie. W ten wlasnie sposéb
okazuje si¢ ona nie do pogodzenia z duchem opowieéci®. Informacja zyje momentem,
w przeciwieistwie do opowiesci, ktéra rozwija si¢ w czasie, powoli.

W ten spos6b wiaza si¢ nici interpretacji pozostawione w stanie rozproszenia w poprzed-
nich rozdziatach. Celem niniejszej analizy jest wlasnie przedstawienie Allana Sekuli jako
wspolczesnego, a tym samym niewczesnego, opowiadacza; jako artysty o wrazliwosci
spetniajacej si¢ w opowiesci. Teza ta ma wiele wspélnego z rodzajem czasu konstruowa-
nego w projektach artysty oraz z czasem, ktérego wymaga ich recepcja. ,Jesli sen jest
szczytowym momentem fizycznego odprezenia — powiada Benjamin — to nuda stanowi
kulminacj¢ odprezenia duchowego™. Nuda albo po prostu czas. Wraz z zanikiem nudy
(czy tez wolnego uplywu czasu wraz z pojawieniem si¢ wiecznej terazniejszosci wszyst-
kiego) zanika umiej¢tnos¢ stuchania, a z nia ,,wspdlnota nastuchujacych” (Gemeinschaft
der Lauschenden)®. Dlatego prace Sekuli nie tylko w swojej bezposredniej politycznej
wymowie stanowia akt oporu. Jako narrator, Sekula lubi stuchad i przekazywa¢ dalej
zaslyszane, ale tez do$wiadczone historie. Mozna by powiedzieé, ze w jego opowiesciach
zbyt wiele jest calosciowych teorii, ktére pojedynczym wydarzeniom zawsze przydzie-
laja miejsce w szerszym porzadku rzeczy, jak go rozumie Sekula. Wyktadnia opowiesci
jednak nigdy nie polega na wylozeniu konkretnych wydarzen, pisze Benjamin, lecz na
wlaczeniu jej w ,,wielki niezbadany bieg $wiata”®. Ostatecznym bowiem uprawomoc-
nieniem wszystkiego, co ma do przekazania opowiadacz, jest $mier¢: ,Smier¢ uzycza
mu autorytetu. Innymi stowy: jego historie odsylaja do historii naturalnej”. Historia
naturalna u Benjamina jest niecodmiennie historia rujnacji®.

Doskonaty obraz podobnego usposobienia Sekuli odnajdziemy w jednym z jego
tekstéw, do$¢ niedawnym, o ktérym juz trudno orzec, czy przynalezy do jego historycz-
no-krytycznej, czy artystycznej dziatalnosci. W tekscie tym, zatytulowanym Pomiedzy
siecig a glebokim bigkitnym oceanem (Between the Net and the Deep Blue Sea)®, Sekula
opowiada histori¢ swojej podrézy pewnym statkiem, 7he Global Mariner, nazwanym

@ Tamze, s. 247.
¢4 Tamze, s. 249.
®  Tamze, s. 250.
6 Tamze, s. 255.
¢ Tamze, s. 253.
% Pod tym wzgledem wydaje mi si¢ — cho¢ jestem przekonany, iz autor by si¢ ze mna nie zgodzit — ze na ogdl-
niejszym planie (albo tez w tekstach od lat 90. poczynajac) Sekula kresli podobnie melancholijny, zeby nie po-
wiedzie¢ pesymistyczny, a zarazem przepetniony potencjatem zbawczym obraz nowoczesnosci, jak T.J. Clark
w swojej Farewell to an Idea.
@ A. Sekula, Between the Net and the Deep Blue Sea (Rethinking the Traffic in Photographs), ,October” 102, jesieri
2002, s. 3-34; tytut tekstu jest gra stéw ze zwrotem ,between the devil and the deep blue sea”, ktérego sens
moze najlepiej oddaje polskie ,,pomiedzy Scylla a Charybda”, albo — zeby uzy¢ odpowiednika mniej mitolo-

gicznego, a bardziej robotniczego — ,migdzy miotem a kowadlem”.

przez niego ,anty-Titanikiem”. Ten ,starzejacy si¢ statek transportowy w epoce e-maili”,
jak go nazwat , The New York Times”, dostuzywszy swego korica, miat juz zosta¢ ode-
stany do rozbiérki na wybrzeze Indii lub Pakistanu, kiedy grupa aktywistéw zwiagzanych
zMigdzynarodowa Organizacjg Pracownikéw Transportu (ITF) zamienita statek w rodzaj
»agit-pociagu”. W jego przestrzeniach transportowych zamontowali wystawe dotyczaca
warunkéw pracy na morzu oraz ukrytych kosztéw i konsekwencji korporacyjnej globa-
lizacji. Statek w latach 1998-2000 optynat caly $wiat, odwiedzajac osiemdziesiat trzy
porty i przy okazji angazujac si¢ w lokalne boje o poprawe warunkéw pracy marynarzy
i dokeréw. Statek odwiedzit migdzy innymi Seattle w roku 1999, tuz przed glo$nymi
protestami. Przy okazji mozemy wystucha¢ historii cztonka zatogi statku — cérki mary-
narza z Bilbao, ktérej ojciec stracit pracg, gdy zamykano port, na terenie ktérego dzie-
sig¢ lat pézniej miato stanaé Muzeum Guggenheima, wielka ryba Franka Gehry’ego.
Najistotniejsze jest jednak zakoriczenie historii. W sierpniu roku 2000, po zakoncze-
niu swojej misji dla ITE Global Mariner zatonat u ujscia rzeki Orinoko w Wenezueli
na skutek kolizji z innym transportowcem. Sekula otrzymat wiadomo$¢ o zatonieciu
statku e-mailem, lecz nie pisemnie — jak czytamy w jego opowiesci. Otworzywszy
wiadomos¢, nagle ujrzat obraz tak dobrze mu znanego statku, sfotografowanego z szalupy
ratowniczej przez jednego z cztonkéw zatogi. Idealna alegoria rujnacji w erze Internetu:
pocztéwka odchodzacego $wiata.
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Wyobrazmy sobie pomnik postawiony imperialnej pracy dla dwudziestego pierwsze-
go wieku: megafon czirliderki i obuwie robocze, czekajace na kolejnego kandydata
w garniturze. Prezydent, opisany przez jednego ze swych zwolennikéw jako osoba ,,ci¢z-
ko pracujaca”, ch¢tnie miesza si¢ z thtumem, $ciska dlonie i spozywa pieczone kurczaki
z ,chlopakami chodzacymi po ziemi™, jak si¢ eufemistycznie okresla tych, ktérzy dzien
w dzielt wykonuja brudna robotg.
W potowie lat dwudziestych fotomontaz zadat $miertelny cios pomnikom politycz-
nym, przynajmniej w krajach z wolng prasa. Kazdy pomnik i kazdy polityk pracy na
cokoly mégl zosta¢ skazany na $mier¢ kilku inteligentnych cie¢ nozyc. Zadna ceremo-
nia obchodzona dla kamery nie mogta uchronic¢ si¢ od kpiny.
Dopdki satyryczne rysunki polityczne nie weszly w er¢ matpujacych wszystko maszyn,
pomniki mialy si¢ dobrze. Mogly rozmawia¢ z innymi pomnikami i im odpowiadac.
Jeszcze nie staly si¢ wertykalnymi pozostalosciami zmegczonych dynastii albo parkinga-
mi dla golebi. Rzezbiarz z klasy rzemieslniczej o demokratycznych pogladach mégiby
nawet wyobrazi¢ sobie pomniki, ktére odpowiadatyby na wyniostos¢ rzadzacych, nie
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za pomoca kpiny, lecz z godnoscia, powaga i energia klas pracujacych. Tak wtasnie byto
w przypadku Constantina Meuniera.

Jest to tym bardziej godne uwagi, Ze Meunier dokonat tego w czasie, gdy inzynierowie
przemystu usitowali przemieni¢ cialo pracujace w coraz to skuteczniejszy mechanizm.
Ich pragmatycznemu realizmowi — opartemu na aparacie i stoperze — przeciwstawit
whasny, bardziej subtelny empiryzm.

Pudlingarz (1884) Meuniera jest odpowiedzia zaréwno na kartezjanizm Rodinowskie-
go Mysliciela (1880), jak i na pietyzm obrazu Aniot Pasiski (1857-1859) Milleta. Siedza-
cy hutnik nie modli si¢, tylko mysli. Ulozenie jego lewej reki moze by¢ wskazéwka. Nie
patrzac, z otwartymi ustami, przed buchajacym ogniem piecem hutniczym, pozwala
splyna¢ z ramienia i tokcia kwasowi mlekowemu zmeczenia. 7o wlasnie musze zrobi¢
w trakcie przerwy, by odpoczqé i znéw méc stangé w obliczu ognia.

Podobnie jezdziec i jego wierzchowiec wiedza, ze kont musi pi¢, by pozosta¢ w ruchu.
Nie dziwi mnie, ze przedmiotem jednego z pierwszych wyrafinowanych fotomontazy
politycznych z 1909 roku byt nie krél Leopold (kto, jesli nie on na to zastuzyl, zwtasz-
cza w ostatnich latach zycia), lecz wlasnie Meunierowski Pudlingarz.

Crystal Eastman, radykalna amerykariska prawniczka, drobiazgowo dokumentuje
zatosne odszkodowania oferowane okaleczonym robotnikom kolei zelaznych, hut
i innych galezi przemystu w Pittsburgu'. Jej przeksztalcony Pudlingarz jest zarazem
$w. Sebastianem i tusza wolowa. Ilustracja korzeniami sigga do renesansowych Zr6-
det realizmu spotecznego, jednoczesnie nawiazujac do fotomontazy Johna Heartfielda
i piktograméw statystycznych Gerda Arntza i Ottona Neuratha. By jej gorzka ironia mo-
gla dosiggnac celu, a jednoczesnie zachowaé dystans wobec konkretnych przypadkéw,
pomarariczowe strzatki i liczby Eastman potrzebowaly surowej typowosci istniejacego
juz, elegijnego przedstawienia. W praktyce wigc zajmuje posrednie stanowisko w tocza-
cej si¢ wlasnie debacie wokét wartosci obrazéw i statystyk. Kurt Tucholsky, niemiecki
pisarz i takze socjalista, ktéry pdzniej wspétpracowat z Heartfieldem, zarliwie nawoty-
wat o ,wigcej zdje¢”, a nawet twierdzil, ze ,fotografie znieksztalconych rak” sa bardziej
przekonujace od ,statystyk, raportéw... i kontrowersyjnych przeméwient”. Eastman po-
dazyta inng droga, przekonana, ze ,za pomocg statystyk mozna rozkreci¢ rewolucje™.

Crystal Eastman, Work Accidents and the Law, tom drugi: Pittsburgh Survey, Charities Publication Committee,
Nowy Jork 1910. Pierwsze wydanie: Charities and Commons, Vol. 21, No. 23, 6 marca 1909; podpis pod foto-
montazem glosi: ,Wyceny obrazer w Pittsburgu w 1907 roku”. Tabela umieszczona ponizej podaje szczegéty
odszkodowari dla 27 typéw wypadkéw.

2 Kurt Tucholsky, Mehr Photografien!, Norwirts”, 28 czerwca 1912. Przedruk w: Gesamtausgabe: Texte und
Briefe/Kurt Tucholsky, pod red. Antje Bonitz [et al.], Rohwolt, Reinbeck bei Hamburg 1996, t. I, s. 67-68;
Crystal Eastman, 7The three Essentials to Accident Prevention, ,American Academy of Political and Social
Science Annals”, lipiec—grudzieri 1911. Przedruk w: Blanche Wiesen Cook (red.), Crystal Eastman on Women
and Revolution, Oxford University Press, Oxford 1978, s. 280-290.

Cierpkie dane statystyczne Eastman naniesione na rzezb¢ Meuniera poprzedzaja jego
pierwsza (po$miertng juz) wystawe w Stanach Zjednoczonych, ktéra odbyta si¢ w 1913
roku w Albright Museum w Buffalo, w Stanie Nowy Jork, pod patronatem baronéw
amerykariskiego hutnictwa. Meunier wchodzi na amerykariska scen¢ od lewej w roku
1909, a opuszcza ja z prawej cztery lata pézniej, zapomniany przez cywilizacje biznesu,
szczycacy si¢ zupelnie wyabstrahowana ,.cigzka praca’. Jego rzezby, mniej lub bardziej
ukryte przed spojrzeniem, oflankowujg schody w Art Institute of Chicago, o krok od
sktadu personelu sprzatajacego.

Stwierdzenie, ze Wrak statku (1890), kolejna rzezba Meuniera, wyrazata przeczucie
$mierci jego syna na morzu lub péiniejszej pozycji artysty w historii sztuki, byloby
réwnoznaczne z puszczeniem wodzy fantazji.

Czyz tym samym nie byloby réwniez o$wiadczenie, ze jego robotnicy pozostajg prze-
czuciem czego$, co wyobrazali$my sobie juz sto lat wczesniej — powszechnej republi-
ki? Lub ze energia tego przeczucia ciagle wprawia w ruch reke, ktéra staje si¢, dzigki
wyczynowi figuratywnej abstrakeji, wiatrowskazem badz widelcem?

Przel. Krzysztof Pijarski
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PIOTR WOLYNSKI

O uwalnianiu obrazéw z niewoll widzenia

Od czasu pojawienia si¢ mechanicznych, a pézniej elektronicznych narzedzi rejestracji: 137
fotografii, filmu, wideo, a nastgpnie urzadzen multimedialnych, otrzymali$my do dys-
pozydji przedstawienia o zupetnie nowych cechach. Najwazniejsza z nich jest stopniowe
uwalnianie si¢ obrazéw z niewoli widzenia.

Trudno bez powaznych zastrzezen wilaczy¢ je w obszar tradycji dotychczasowego ob-
razowania. Takie proby (na przyktad piktorializm) oczywiscie byty i sa do tej pory
podejmowane. Nie majg jednak wigkszego wplywu na wspélczesng ikonosfere. Efek-
townie przedstawil t¢ sytuacje¢ Jean Baudrillard, nazywajac fotografi¢ ,,obrazem dzi-
kim”, trudnym do wpisania w dotychczasowa historig sztuki. ,,Obraz fotograficzny [...]
rodzi si¢ z istoty wlasnej techniki i wlasnie dlatego stanowi wielka rewolucj¢ w naszym
sposobie przedstawiania. [...] Stad forma dzika, niedajaca si¢ sprowadzi¢ do estetyzacji
rzeczy, zwigzana z ich zewngtrznym wygladem, z ich oczywistoscia, ale oczywistosciag
ztudna. Catkowicie przeciwna podwéjnemu przeznaczeniu, jakie jej narzucono: reali-
zmowi i estetyzmowi”!. Pozostawmy zatem na boku te spolecznie zaprogramowane
»przeznaczenia” mechanicznego obrazu i sprébujmy zrozumieé jego nierealistyczna
i antyestetyczna nature.

1I3VYDOLOH MNLZS ASHNNSAd INZDIFIOdS

1 J. Baudrillard, Przed koricem, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2002, s. 118.



138

SPOLECZNE DYSKURSY SZTUKI FOTOGRAFII

Od momentu zdominowania produkeji i zaspokajania spolecznych potrzeb na obra-
zy przez mechaniczne $rodki rejestracji obszar widzialnosci i obszar obrazowania sta-
ty si¢ wzglednie autonomiczne. Oczywidcie tradycyjne wzory kulturowe poczatkowo
utrudniaja dostrzezenie tego zjawiska, fotografia jest doceniana przede wszystkim z tego
powodu, ze potwierdza to, co widzimy. Uswiadomienie sobie rewolucyjnej roli mecha-
nicznych $rodkéw rejestracji odbywa si¢ najpierw w dwéch odmiennych dziedzinach:
nauce i sztuce.

Przedstawiciele tych dziedzin u§wiadamiaja sobie do$¢ szybko epokowe konsekwencje
wynalazku mechanicznej rejestracji. Odkrywaja, ze pomig¢dzy obrazem sprzed epo-
ki fotografii, ktéry staral si¢ respektowaé naturalne cechy widzenia (ze wszystki-
mi jego uwarunkowaniami), a obrazem mechanicznym istnieje kolosalna réznica,
i Ze to wlasnie owa réznica jest najistotniejsza. Dotychczas w nauce i sztuce po-
stugiwano si¢ wieloma narze¢dziami wspomagajacymi widzenie. Ich rola sprowadza-
ta si¢ zazwyczaj do udoskonalenia percepcji, a naturalne dos§wiadczenie wytwarzato
w miare spojny obraz §wiata. Teraz przestat on obowiazywad, stracit swoja legitymacje.
W dziedzing naturalnego do§wiadczenia wkradty si¢ obrazy, ktére podwazyty autorytet
dotychczasowych sposobéw reprezentadji.

Zaczgto zatem poszukiwal (proces ten odbywa si¢ nieprzerwanie do dzi$) whasci-
wych senséw dla nowych obrazéw. Jeszcze w pierwszej potowie lat siedemdziesiatych,
w stynnym eseju W platoriskiej jaskini, Susan Sontag oglaszata, ze ,Zbiera¢ fotografie —
to zbierad $wiat”?. Obecnie zdanie to nalezatoby opatrzy¢ sporym zestawem zastrzezen
i uscislen.

Wytworzone mechanicznie obrazy wprowadzaja w obszar kultury catkowicie odmien-
na, odartg z zasady mimetyzmu warto$¢. Cho¢ w spolecznym odbiorze sa kontynu-
atorem dawnego obrazowania, to ich energia skoncentrowana jest na wytwarzaniu
nowego typu rzeczywistosci. Prawdopodobnie nie doczekala si¢ ona jeszcze adekwat-
nego okreslenia. Pewne jej cechy trafnie ujat André Rouillé: ,Dogmat odcisku skrywa
przed nami fakt, ze fotografia, podobnie jak dyskurs i inne obrazy, tworzy byt; bedac
w catosci konstrukgja, tworzy i powoluje do zycia inne $wiaty. Mimo ze odcisk jest
odbiciem rzeczy (preegzystujacej) w formie obrazu, to nalezy zastanowi¢ si¢ nad tym,
w jaki spos6b sam obraz tworzy tez rzeczywisto$¢™. W konsekwencji wspétczesng kul-
tur¢ wizualng nalezy traktowac jako zjawisko catkowicie odr¢bne, ustanawiajace nowe
zasady rozumienia tego, co dostarczaja zmysly.

Powstaje pytanie, czy co$ kryje si¢ jeszcze za obrazami. Odpowiedz, ze jednak nie,
ze problem odniesienia przestaje by¢ rozstrzygajacy, staje si¢ coraz powszechniejsza.
Sztuki wizualne natomiast moga by¢ postrzegane jako dziedzina, w obrebie ktdrej
powstaja nowe modele oswajania, humanizowania obrazéw. Jej aktywnos$¢ prowa-
dzi do nadawania obrazom sensu, przy zupelnym pominigciu problemu odniesienia,

2

S. Sontag, O fotografii, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1986, s. 7.
> A.Rouillé, Forografia. Mi¢dzy dokumentem a sztukq wspétczesng, Universitas, Krakéw 2007, s. 10-11.

nie limitujac przy tym zasiggu swojej problematyki. To paradoks, ktéry dobrze uzmy-
stawia charakter wspélczesnej sztuki: moze dzi§ by¢ wszystkim i méwi¢ o wszystkim,
wiasnie dlatego, ze jest tylko soba i méwi tylko w swoim imieniu. Powstajace w ten
spos6b nowe modele oswajania i humanizowania obrazéw rozprzestrzeniajg si¢ na caty
obszar nazywany kultura wizualna, zmieniajac jej charakter. Wptyw na jej ksztatt ma
oczywiscie nie tylko sztuka (cho¢ tutaj nalezaloby dopatrywac si¢ jednego z wazniej-
szych czynnikéw), ale wiele dziedzin ludzkiej aktywnosci.

Wazne, ze prawdopodobnie one wszystkie w podobny sposéb wptywaja na to, iz kul-
tura wizualna w coraz wigkszym stopniu powstaje w wyniku modelowania zjawisk
wedtug zasad wywodzacych si¢ z najnowszych technologii. Obrazowanie multimedial-
ne, szybko i skutecznie zmieniajace lub zastgpujace omawiane $rodki mechanicznej
rejestracji, przyczynia si¢ do dalszego uwolnienia obrazéw z niewoli widzenia.
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Noty o autorach

Andrzej P. Bator (ur. 1954 we Wroctawiu), profesor w Katedrze Sztuki Mediéw na
Wydziale Grafiki i Sztuki Mediéw Akademii Sztuk Pigknych we Wroctawiu.
Realizacje: fotografia, fotoobiekty, obiekty multimedialne. Uczestnik wielu wystaw
indywidualnych i zbiorowych w kraju i za granica. Jego prace znajduja si¢ w zbiorach
m.in. Muzeum Sztuki w Lodzi i Muzeum Narodowego we Wroctawiu. Autor rozpraw
naukowych oraz tekstéw teoretycznych i krytycznych o sztuce. Redaktor naczelny
Zeszytéw Naukowo-Artystycznych ,,Dyskurs” wydawanych przez wroctawska ASP,
stale wspétpracuje z Pismem Artystycznym ,,Format”.

Stefan Antoni Czyzewski (ur. 1953 w Glownie), ukonczyl studia filmoznawcze
na Uniwersytecie Lédzkim i operatorskie w Pafistwowej Wyzszej Szkole Filmowe;j,
Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi. W 2001 roku uzyskat tytul naukowy profesora
sztuk filmowych. Wyktadowca i pracownik naukowy w Zakladzie Mediéw Elektro-
nicznych Instytutu Teorii Literatury, Teatru i Sztuk Audiowizualnych na Wydziale
Filologicznym Uniwersytetu Lédzkiego, w Pracowni Technologii Obrazu na Wydziale
Operatorskim i Realizacji Telewizyjnej 16dzkiej PWSFTiT oraz w Zaktadzie Realizacji
Obrazu na Wydziale Radia i Telewizji Uniwersytetu Slaskiego.

W ciagu ponad 25 lat pracy zawodowej zrealizowat zdjecia do okoto 100 filméw krée-
kometrazowych, gtéwnie dokumentalnych i o$wiatowych (kilka nagrodzonych), kil-
kunastu $redniometrazowych filméw fabularnych, kilku petnometrazowych, a takze
kilku spektakli teatréw TV oraz kilkunastu programéw i seriali telewizyjnych. Autor
licznych publikacji poswigconych realizacji obrazu filmowego, wizualnej stronie dzieta
filmowego, a takze problematyce teorii mediéw obrazowych jako systeméw komunika-
qji — gléwnie na bazie badan nad fotografia.

Rafal Drozdowski, profesor Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu,
kierownik Zaktadu Socjologii Zycia Codziennego w Instytucie Socjologii, zajmuje sie
socjologia codziennosci, socjologia wizualna, socjologia teoretyczng. Fotograf, uczest-
nik wielu wystaw. Autor i redaktor ksigzek i publikacji naukowych, m.in. Rynek pracy
w Polsce. Recepcja, oczekiwania, strategie dostosowawcze (2002), Obraza na obrazy. Stra-
tegie spotecznego oporu wobec obrazéw dominujgcych (20006).

Grzegorz Dziamski, estetyk, teoretyk sztuki, kierownik Zaktadu Badan nad Kultura
Artystyczna w Instytucie Kulturoznawstwa, profesor Uniwersytetu im. Adama Mic-
kiewicza i Akademii Sztuk Pigknych w Poznaniu. Zajmuje si¢ estetyka wspdtczesna,
postmodernistyczna teori i praktyka artystyczna, sztuka Europy Srodkowej, instytu-
cjonalng analizg sztuki. Autor ksiazek: Postmodenizm wobec kryzysu estetyki wspdtcze-
snej (1996), Lata dziewigédziesiqte (2000), Sztuka u progu XXI wieku (2002), Sztuka
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po koticu sztuki (2009); redaktor prac zbiorowych Performance. Antologia tekstéw (1984),
Awangarda w perspektywie postmodenizmu (1996), tomu Encyklopedii kultury polskiej —
Od awangardy do postmodernizmu (1996) i wyboru esejéow Clementa Greenberga
W obronie modernizmu (2006). Przygotowuje ksiazke o przefomie konceptualnym
w sztuce.

Lech Lechowicz (ur. 1952 w Lodzi), zajmuje si¢ historia i teorig fotografii oraz rela-
¢ji miedzy tradycyjnymi dyscyplinami artystycznymi a mediami (fotografia, filmem,
wideo, technikami cyfrowymi). Autor wielu wystaw, katalogéw oraz tekstéw dotycza-
cych tych probleméw. Wyktada w Pafistwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej
i Teatralnej w Lodzi oraz w Akademii Sztuk Pigknych w Poznaniu.

Marianna Michalowska (ur. 1970 w Gdansku), adiunkt w Instytucie Kulturoznaw-
stwa Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Absolwentka UAM oraz
Studium Fotografii Profesjonalnej ASP w Poznaniu. W tekstach krytycznych zajmuje
si¢ problematyka medialng. Autorka realizacji wykorzystujacych fotografi¢ i kurator-
ka wystaw. Publikuje w czasopismach i magazynach artystycznych. Autorka ksiazek:
Niepewnosé przedstawienia. Od kamery obskury do wspdtczesnej fotografii (2004) i Obraz
utajony. Szkice o fotografii i pamieci (2007).

Krzysztof Pijarski (ur. 1980), historyk sztuki, artysta postugujacy si¢ medium foto-
grafii, thumacz. Absolwent Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego,
Wydziatu Komunikacji Multimedialnej poznanskiej ASP i tédzkiej Filméwki. Pisze
pracg doktorska o pismach i mysli Michaela Frieda, jednego z krytykéw i historykéw
sztuki zwigzanych z ,wysokim modernizmem” w Stanach Zjednoczonych, ktéra ma
by¢ swoistg archeologia modernizmu.

Justyna Ryczek (ur. 1973 w Terespolu), ukonczyta filozofi¢ na Uniwersytecie
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, gdzie obronifa réwniez pracg doktorska (2003).
Interesuje si¢ sztukg wspdlczesna, szczegdlnie jej powigzaniami z innymi dziedzinami,
w tym kultura popularna, technika, Zyciem codziennym; oraz filozoficznymi zagad-
nieniami zwigzanymi z nowymi mediami i krytyka. Zajmuje si¢ krytyka artystyczna,
publikuje w wielu czasopismach, m.in. ,EXIT”, ,Czas Kultury”, stale wspétpracuje
z ,Arteonem”. Kuratorka, autorka ksiazki Pigkno w kulturze ponowoczesnej (20006)
oraz artykuléw i tekstéw katalogowych.

Allan Sekula (ur. 1951), amerykanski artysta oraz historyk i teoretyk fotografii,
ktérego prace walnie przyczynity si¢ do krytycznego przewartosciowania wspétczesne-
go myslenia o fotografii. Pokoleniowo zwigzany z takimi artystami, jak Martha Rosler
czy Fred Lonidier. Uczestnik documenta 11 (2002) i 12 (2007). Jego najwazniejsze
prace to: Untitled Slide Sequence (1972), Aerospace Folktales (1973), Geography

Lesson: Canadian Notes (1986), Fish Story (1995), Shipwreck and Workers (2005). Autor
tekstéw: The Traffic in Photographs (1981), Photography Against the Grain (1984),
The Body and the Archive (1986).

Jifi Siostrzonek (ur. 1954 w Opawie), ukoriczyt filozofi¢ na Uniwersytecie w Otomuni-
cu, tam tez odbyt studia doktoranckie. Staz na Uniwersytecie Jagielloriskim w Krako-
wie. Pracuje w Instytucie Twérczej Fotografii FPF Uniwersytetu Slaskiego w Opawie,
gdzie prowadzi zajecia z zakresu socjologii i psychologii sztuki, historii sztuki i filmu,
a takze kulturoznawstwa. Zajmuje si¢ problemami sztuki tak teoretycznie, jak i prak-
tycznie. Jest autorem zbioru poezji, rezyserem i dramaturgiem, autorem scenariuszy do
filméw dokumentalnych, fotografuje. Zajmuje si¢ réwniez organizacja wystaw i festi-
wali artystycznych. Jego ostatnia ksiazka to Animace kultury — polské inspirace (2009).

Adam Sobota ukoriczyt polonistyke na Uniwersytecie Wroctawskim, uzyskat dokto-
rat z filozofii sztuki. Od 1973 roku pracuje w Muzeum Narodowym we Wroclawiu.
Wyktadowca Uniwersytetu Zielonogérskiego, kurator wystaw fotograficznych ze zbio-
réw muzeum oraz prezentujacych twérczo$é wybitnych polskich fotograféw, m.in.
Zbigniewa Dtubaka, Zdzistawa Beksirniskiego. Autor artykutéw, opracowari katalogo-
wych, ksiazek, m.in.: Szlachetnos¢ techniki. Artystyczne dylematy fotografii w XIX i XX
wieku (2001), Estetyka i racjonalnosé fotografii (2002), Konceptualnosé fotografii (2004).

Piotr Wolynski (ur. 1959 w Poznaniu), profesor w Akademii Sztuk Pigknych w Pozna-
niu. Zajmuje si¢ fotografig kreacyjna, traktujac ja zaréwno jako podstawowy model re-
jestracji, jak i Zrédto alternatywnych modeli percepcji. Oprécz prowadzenia dziatalnosci
artystycznej pisze teksty o sztuce, inicjuje i organizuje wystawy oraz inne przedsiewzig-
cia promujace sztuke. Od 1985 roku zwiazany z poznariska ASP (poczatkowo jako asy-
stent w pracowni prof. Stefana Wojneckiego), gdzie od lat dziewi¢¢dziesiatych prowadzi
wlasna pracownie. Jego wazniejsze wystawy indywidualne to: Ubermacht und Reaktion
(1983), Fotografie (1992), Przejraystosé (1994), Apotropeje (2003), Ausgewihlte Fotogra-
fien (2005), Formy i mimoformy (2008), W cztery oczy (2009).
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Skorowidz artystéw i fotograféw | Pogrubione numery stron odnoszg si¢ do ilustracji

Abbott, Berenice 7

Adamson, Robert 92

Antin, David 121

Antonioni, Michelangelo 57
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1. Jerzy Lewczynski, Negatyw znaleziony na ulicy, 1978
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2. Jerzy Lewczynski, Horoskop, 1960
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3. Bronistaw Arciszewski, Bedzin 1920-1930 4. Bronistaw Arciszewski, Bedzin 1920-1930
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5. Bronistaw Arciszewski, Bedzin 1920—1930 6. Bronistaw Arciszewski, Bedzin 1920-1930
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8. Jadwiga Sornik, Wroctaw 1945

7. Jadwiga Sornik, Wroctaw 1945
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9. Jadwiga Sornik, Wroctaw 1945

10. Jadwiga Sornik, Wroctaw 1945
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12. Andrzej Florkowski, z cyklu Ko$cian, 2000

11. Jadwiga Sornik, Wroclaw 1945
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13. Andrzej Florkowski, z cyklu Odpust w Gérce Duchownej, 1969-1972 14. Andrzej Florkowski, z cyklu Odpust w Gérce Duchownej, 1969-1972
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15. Andrzej Florkowski, z cyklu Odpust w Gérce Duchownej, 1969-1972 16. Andrzej Florkowski, z cyklu Odpust w Gérce Duchownej, 19691972
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17. Stanistaw Kulawiak, Wigilia, Bobrowniki 1979 18. Stanistaw Kulawiak, z cyklu Na peryferiach PRL, Bobrowniki 1983
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19. Stanistaw Kulawiak, z cyklu Na peryferiach PRL, Bobrowniki 1985

20. Stanistaw Kulawiak, z cyklu Na peryferiach PRL, Ostrow Wikp. 1977
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21. Todd Hido, Between the Two, 2006 © Todd Hido. Materiat dzieki uprzejmosci Yours Gallery w Warszawie 22. Todd Hido, Between the Two, 2006 © Todd Hido. Materiat dzigki uprzejmosci Yours Gallery w Warszawie



170 171

SPOLECZNE DYSKURSY SZTUKI FOTOGRAFII
1I3VYDOLOH MNLZS ASHNNSAd INZDIFIOdS

23. Reiko Imoto, 7 z cyklu Dreams of the Amnesiac, 2002-2003 24. Reiko Imoto, Remembering z cyklu Dreamscapes, 2004-2005
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25. Weronika todzinska, Irini, z serii Pokoje panienskie, 2007. llustracja dzieki uprzejmosci autorki 26. Weronika todzinska, Marien, z serii Pokoje panienskie, 2007. llustracja dzieki uprzejmosci autorki
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27. Weronika todzifska, Marsa 1, z serii Pokoje panienskie, 2007. llustracja dzieki uprzejmosci autorki 28. Monika Golisz, z cyklu Proste historie, Bogdan, 2007-2008
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29. Monika Golisz, z cyklu Proste historie, Iza, 2007-2008 30. Monika Golisz, z cyklu Proste historie, Maria, 2007-2008
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31. Monika Golisz, z cyklu Proste historie, Sylwek, 2007-2008 32. Wojciech Zawadzki, z cyklu Dom i Ogréd, Wroctaw 1986
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33. Zorka Project (M. Berezecka, M. Redzisz), z cyklu Matki, 2005 34. Zorka Project (M. Berezecka, M. Redzisz), z cyklu Matki, 2005
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35. Zorka Project (M. Berezecka, M. Redzisz), z cyklu Matki, 2005 36. Zorka Project (M. Berezecka, M. Redzisz), z cyklu Matki, 2005
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37. Marcin Piotrowski, z cyklu Przesuniegcia, 2006

38. Marcin Piotrowski, z cyklu Przesunigcia, 2006
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40. Marcin Piotrowski, z cyklu Przesuniecia (symulacja), 2006

39. Marcin Piotrowski, z cyklu Przesunigcia (symulacja), 2006
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41. Pawet Sulej, z cyklu Teletydzier — Chce by¢ piekna, 2006 42. Pawet Sulej, z cyklu Teletydzier - Janosik, 2006
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43. Pawet Sulej, z cyklu Teletydzien — Wojak, 2006 44. Pawel Sulej, z cyklu Teletydzien - Ziobro, 2006



192

SPOLECZNE DYSKURSY SZTUKI FOTOGRAFII

45. LTLYM7, Assignment #39; Take a picture of your parents kissing. Sherry and Steve, Casey Szot; Orlando, Florida, USA

46. LTLYM, Assignment #50; Take a flash photo under your bed. Rebecca Robinson; Brighton, Sussex, Anglia
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47. LTLYM3, Assignment #50; Take a flash photo under your bed. Anna; Amsterdam, Holandia 48. Allan Sekula, Shipwreck and Workers: Version 2 for Leuven, widok instalacji, STUK Arts Center, Leuven 2005.
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49. Allan Sekula, Shipwreck and Workers: Version 2 for Kassel, widok instalacji, documenta 12, Kassel 2007. 50. Allan Sekula, Shipwreck and Workers, widok instalacji, Museum in Progress, Wieden 2005.
Fotografia dzigki uprzejmodci artysty Fotografia dzigki uprzejmosci artysty
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51. Allan Sekula, Shipwreck and Workers, widok instalacji, Museum in Progress, Wieder 2005. 52. Allan Sekula, Shipwreck and Workers: Version 3 for Kassel, widok instalacji, documenta 12, Kassel 2007.
Fotografia dzieki uprzejmosci artysty Fotografia dzieki uprzejmosci artysty
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53. Allan Sekula, Shipwreck and Workers: Version 3 for Kassel, widok instalacji, documenta 12, Kassel 2007. 54. Allan Sekula, Shipwreck and Workers: Version 2 for Leuven, widok instalacji, STUK Arts Center, Leuven 2005.
Fotografia dzigki uprzejmodci artysty Fotografia dzigki uprzejmosci artysty
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55. Allan Sekula, Shipwreck and Workers, widok instalacji, Museum in Progress, Wieden 2005. Fotografia dzigki uprzejmosci artysty
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