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Fotografia w nurcie teoriopoznawczym

Wstep

rudno znalez¢ dyscypling wéréd nauk humanistycznych, ktéra umozliwiataby

badaczowi koncentrowanie si¢ na obrazie nie poprzez pryzmat tresci o wyda-
rzeniach, obyczajowosci, modzie, polityce, codzienno$ci, gospodarce, historii,
etc. a przede wszystkim na sposobach istnienia i rozwoju form wizualnych.
Uniwersyteckie kierunki medioznawcze oscyluja wokét mediéw popularnych,
tj. telewizja, radio, prasa, internet zwracajac szczegélng uwage na sposoby
dystrybucji obrazéw. Z kolei na Akademiach Sztuk Pieknych media takie jak
software, kamera, farba, glina, pedzel, cialo-gest analizowane s i uzywane pod
wzgledem zastosowania w kreacji. Media te znajduja si¢ zatem blizej twdércédw niz
publicznosci. ,Mediéw nie da si¢ zredukowac do ich form reprezentacji takich
jak teatr i film, technik takich jak druk ksigzek lub telewizja, lub do rodzajow
symbolizacji takich jak pismo, obraz lub liczba. Zyja one jednocze$nie we wszyst-
kich tych postaciach™. Brakuje jezyka umozliwiajacego zblizenie perspektyw
teoretycznej i artystycznej czego dowodzi poréwnanie definicji stéw ,,medium”
i ,media”, wskazujacych w jezyku polskim na dwa rézne obszary znaczeniowe,
pierwszy ezoteryczny (medium to osoba kontaktujaca si¢ z zaswiatami), drugi
masowy?. Terminy takie jak multimedia, sztuka nowych mediéw (jednoczesnie
nazwy kierunkéw studiéw wizualnych na Akademiach Sztuk Pigeknych) to
zatem alternatywne sposoby okreslania dyscyplin izolujacych sie od konstruktu
,masowosci’ oraz, co w tym przypadku oczywiste, ezoteryki, ale skoncentrowa-
nych na charakteryzujacej wspoélczesnos¢ mnogosci medidw.
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! C. Pias; J. Vogl; L. Engell i in. (red), Kursbuch Medienkultur (Podrecznik kultury mediéw),
Stuttgart 2002, s. 10. Za: D. Mersch, Teorie mediéw, Warszawa 2010, s. 8.
2 Zob. M. Jakubowicz, Typy mediéw, w: Teorie komunikacji i mediéw, red. M. Graszewicz,
M. Wszolek, Krakdw 2016, s. 61-106.
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W refleksji medialnej mozna zatem zakresli¢ kilka obszaréw problemowych
w rozny sposob tematyzujacych zagadnienie. W latach 60. ubiegtego wieku Dick
Higgins zaproponowal koncepcje intermediéw jako swoisty facznik miedzy
tradycyjnymi dyscyplinami typu malarstwo, rzezba, teatr, a nowymi wéwczas
sposobami produkeji obrazéw, tu przede wszystkim fotografia, filmem, perfor-
mancem. Intermedia r6znig si¢ od multimediéw organizacja polaczen, ,kazde
dziefo okresla swdj srodek wyrazu i forme zgodnie ze swymi potrzebami. Sam
pomyst staje si¢ tatwiej zrozumialy przez to czym nie jest, niz to czym jest™.
Chodzi zatem o redukcj¢ $srodkéw i wzajemne ich zastepowanie, nie za$, jak
wystepuje w programie multimedialnym, wspéirzedne zestawianie réznych tech-
nologii i punktéw widzenia, zblizajacych dzielo do fenomenu, a sposéb ogladu
do poznania ejdetycznego. Multimedia i intermedia wypracowaty dwie rézne
estetyki, ktérych charakter albo znajomos¢ zawdzigczamy réwniez fotografii.

Program intermediéw, troche wbrew Higginsowi poddat si¢ akademizacji
i stal jednym z przedmiotéw na wydziatach Akademii Sztuk Pigknych. Co
sprawia, ze nie zniknatl a utrwalil si¢ w obrazie wspolczesnej sztuki? Zapewne
wplyw na to ma nieustanna potrzeba aktualizacji, zaréwno na poziomie form
artystycznych wypowiedzi jak technologii, wprowadzajacych ciagte i czeste
zmiany skutkujgce nowymi uwarunkowaniami obrazu. Transfer tradycyjnych
i historycznych sposobéw widzenia utrwalonych przez instytucje muzedw, kolek-
cji i galerii sztuki nadal wymaga nowych polaczen. Intermedia pelnig zatem
role kulturowego interfejsu miedzy przeszloécia a nieustannie umykajacym
teraz, utrzymuja ciaggtos¢ sztuki w odniesieniu do tradycji oraz aktywnosci
pozaartystycznych, tj. nauka, religia, gospodarka, codziennos¢ etc.

Koncentracja na technologicznym wymiarze mediéw, gtéwnie ze wzgledu na
szybki rozwoj komputerdw i internetu wptyneta na wyodrebnienie si¢ nowych,
wezszych dyscyplin takich jak np. nowe media, sztuka sieci, game art, ktore
poprzez zwigzek z programami multimediéw lub intermediéw zdominowaly
ich powierzchowny charakter wprowadzajac réwnie powierzchowne stylistyki.
Co ciekawe metodologia artystycznych praktyk medialnych wcale nie zaklada
koniecznosci stosowania nowej technologii czego przyktadem performance czy
land art. Zmiana $rodowiska z cyfrowego/wirtualnego na realne/kulturowe
okresla sztuke postmedialng. Zachodzace w jej ramach dzialania wynikaja
z wplywu mediéw wizualnych ale czesto bez ich bezposredniego udziatu. ,,Post-
medialne praktyki twdrcze charakteryzuja si¢ podejsciem interdyscyplinarnym,
nie czyniac réznicy miedzy uzyciem §rodkéw wizualnych, audialnych, interak-
tywnych czy wreszcie jezyka — tak naturalnego, jak i sztucznego, czyli jezyka
programowania™. Pytaniem pozostaje jak w wyzej wymienionych praktykach

* D. Higgins, Intermedia i inne eseje, wyb. P. Rypson, Warszawa 1985, s. 17.
* E. Wéjtowicz, Sztuka w kulturze postmedialnej, Gdansk 2016, s. 362.
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funkcjonuje fotografia, co bezposrednio zwigzane jest z tematem konferencji

»Fotografia w mediach”, ktorej niniejszy artykut jest przyktadem.

Tabela 01. Fotografia w mediach - ogélne zestawienie. Opracowanie wlasne.

Ip media przyklady program fotograficzny modus

1| premedia sw1atlo,.pow1etrze, p.refotografla., fotogra- p.os/trzeganle, odbicie,
woda, cialo, glos, fia abstrakcyjna cien
jezyk, pismo, tech- . ,

2 | media (stare) | nologie, narzedzia, fotomedium technika, sposéb, kod,

. znak, reprodukcja
instrumenty

wielo$¢, aktual-
nos¢, algorytm,
przeksztatcalno$c,

telewizja, internet, kod

. obraz techniczny,
numeryczny, virtual

3 | media (nowe) siatka

reality numeryczno$¢, przeli-
czalno$¢, koniec
. s ) . bezinteresownos¢,
media przyjazn, mitosé, fotografia codzienna, L,
4 . . przygodno$¢, dyna-
spoleczne sztuka kazda fotografia

mika, semioza

W powyzszej tabeli przedstawiono cztery perspektywy w ramach ktérych
programy fotograficzne koreluja z ogélnie zarysowanymi koncepcjami mediow.
Programami nazwano teorie fotografii znajdujace egzemplifikacje w twodrczo-
$ci teoretykow i/lub praktykow, zostawiajac konteksty tych teorii (zwigzane
z szeroko rozumiang kultura wizualng, w tym antropologia wizualna, visual
studies, medioznawstwem i komunikacjg wizualng) poza tematem niniejszych
rozwazan. Jak mozna przypuszczaé tworczo$¢ artystyczna przewyzsza skrom-
nie prezentowane przyklady, ktére autor przytacza gtéwnie w celu wykazania
zalezno$ci w obszarze refleksji nad mediami oraz (w tym) fotografia. Przed-
stawiono sfery wplywow fotografii i innych mediéw w sposéb mozliwie ogélny,
kierujac sie wskazdéwka McLuhana, Ze ,,najlepszym sposobem badania natury
jakiegokolwiek medium jest badanie skutkéw jego dziatania na inne media™.

1. Pre-medium, fotografia kamerowa i non-kamerowa
W naturze znajdujemy przyklady obrazéw przypominajacych swoja specyfika

te naoczne — odbicia w tafli wody, projekcje wewnatrz jaskin (prototypy camera
obscura), ale tez obrysy ksztaltéw, mozliwe do zaistnienia dzieki naturalnym

5 M. McLuhan, Wybér tekstow, przel. E. Rézalska, J. M. Stoklosa, Poznan 2001, s. 397.
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zjawiskom $wiatlocienia i $wiattoczulosci. Rosliny, skdra to §wiattoczute podloza
na ktérych zachodzi naturalne zjawisko wizualnej samoreprodukeji. Wynalazek
fotografii zwigzany z mozliwoscig utrwalania lustrzanych obrazéw, wprowa-
dza udogodnienia komfortu pozyskiwania zdj¢¢, mobilnos¢, fatwos¢ obstugi
kamery, dostepnos¢ i demokratyczno$¢ posiadania zaréwno narzedzia co obra-
zéw. ,,Pierwotnym jest impuls $wietlny i to, co si¢ dzieje z promieniem podczas
przejscia przez otworek. Wszystko inne, poczawszy od obiektywu, rysowania
perspektywy oraz $wiatfocienia, rodzaju filmu i w koncu percepcji, nalezy do
umystu. Narzad wzroku, jak i fotografia korzystaja z jedynego znanego w przy-
rodzie sposobu rysowania obrazu, reprezentujacego w sposob naturalny ja sama.
Pojecie obrazu jest w tym ujeciu réwnoznaczne li tylko z ukladem energetycz-
nych §ladéw promieni wedtug pewnej zasady. To, Ze na zdjeciu postrzegamy
perspektywe, §wiattocien i kolor nalezy do cech naszego umystu, a nie do natury.
To, ze na zdjeciu widzimy konia, jakim on jest lub jako metafore, przynalezy do
kultury™. Uwiklfanie fotografa w proces konstruowania obrazu §wiata odbiera
zdjeciom walor obiektywizmu na korzys$¢ intersubiektywnosci. Fotografowie
i publiczno$¢ potrzebuja psychofizjologicznych predyspozycji i zanurzenia we
wspdlnie negocjowanym otoczeniu po to, by negocjacje mogly sie odbywac.
Jednak istnieja postawy subiektywne, tworzace wspdlnie dyskurs artystyczny,
polegajace na oddalaniu si¢ od znanych znaczen, powtarzajacych sie i nieznacznie
tylko modyfikowanych wzoréw w kierunku tych obrazéw, ktére mogga zaistnie¢
poza sfera dyskursu. Obraz wywolywany jest bez nacisku na bycie informacja
czy komunikatem. Procesowi towarzyszy pewien rodzaj zachwytu, majacy
wiekszy zwigzek z muzyka, ,,tonacja”™ niz oferowaniem znaczen.

Mozna wyr6zni¢ dwie zasadnicze tendencje w fotografii premedialnej, ktére
ze wzgledow technicznych nazywam kamerows i nonkamerowa. W pierwszej
tendencji fotografowie eksploruja obszar wizualny zaposredniczony kamera,
niemozliwy do zobaczenia wylacznie za pomocg zmystu wzroku. Zdjecia maja
charakter surrealistyczny, abstrakcyjny, entropiczny odmienny od codziennego
postrzegania wzrokowego mimo zastosowanych rygorystycznych srodkéw przy-
naleznych fotografii dokumentalnej. Sprzyjaja takiemu podejsciu ujecia makro
oraz matle glebie ostrosci®. Tendencja ta jest wizualnie podobna cho¢ ideowo
rézna wzgledem realizacji naukowcow, ktorzy za pomoca np. mikroskopéw
elektronowych, przedstawiaja niecodzienne reprezentacje zwyklych obiektow.
Oba dziatania ilustruja w istocie styk estetyki i nauki, a zatem tez koniecznos¢
rozrdzniania tych warstw, czemu sprzyjaja pytania dotyczace autorstwa, wila-

¢ S. Wojnecki, Fotografia gwiazda podwdjna kultury. Pisma z lat 1977-2004. Poznan 2007, s. 245.

7 Z. Dlubak, Jezykowe proby, rozmowe przepr. M. Jakubowicz, ,,Artluk” 2008, nr 3 (9), s. 46.
Z. Dlubak, Drogi Jerzy, w: J.Olek Bezwymiar iluzji. Wroctaw 1995, s 3.

8 Zob. Z. Dlubak, Asymetrie, online, http://faf.org.pl/image/tid/353 (dost¢p10.09.2017).

248 ZNKUL 60 (2018), nr 1 (241)



FOTOGRAFIA W NURCIE TEORIOPOZNAWCZYM

snosci i warto$ci obrazu. Kto jest autorem zdjgcia i jakimi intencjami je okresla’.
Nie zmienia to faktu, ze w tendencji kamerowej eksploracja obrazéw odbywa
si¢ poprzez koncentracje na aparacie i jego wlasciwosciach odstaniania oczom
operatora tego, co niewidoczne w naturalnej percepcji. Fotografowie korzystaja
z szerokiego spektrum technologii, oferujacej sprzety amatorskie, profesjonalne,
specjalistyczne, naukowe, medyczne, wojskowe i inne. Wida¢ dzigki temu jak
fotografia powigzana jest z réznymi interesami spotecznymi. W tendencji
artystycznej rozne aparaty stosowane sg poza funkcjonalnie przypisanymi
celami i wzorami, to artysta okresla kierunek wizualnej podrézy odchodzac od
utartych motywow, przedstawien i towarzyszacych im schematdw postrzegania.
Fotograf nie tylko robi zdjecie, ale wymysla nowy sposob uzycia danego aparatu.
Druga tendencja nonkamerowa polega na dekonstrukcji kamery i zwigzanej
z tym redukcji mechanizmoéw reprezentujacych technologie i cywilizacje. Zdjecia
powstale bez uzycia obiektywdéw, migawek, na samodzielnie spreparowanych
przez fotograféw podlozach swiattoczutych sg bardziej zapisami wykonywanych
czynnosci, pustymi znakami, samoreprezentacjami niz przedstawieniami cze-
go$ istniejacego poza obrazem. Tendencja nonkamerowa moze by¢ radykalna
(kiedy to fotografowie sami konstruujg instrumenty wizualne), umiarkowana
(polegajaca na przeprojektowywaniu mechanizmdw istniejacych kamer) oraz
hybrydalna (ze wzgledu na zastosowanie mechanizméw innych od kamer, np.
zegara do realizacji obrazéw)". Oglad fotografii premedialnych wymaga aktyw-
nosci i tworczej percepcji, ktorej analiza wiecej moze powiedzie¢ o publicznosci
niz zawarto$ci obrazéw. Zdjecia wykraczajace poza schematy wizualne, wska-
zujg na charakter postrzegania, a nie jak zwyklo si¢ uwaza¢, nature zjawisk.
Fotografia premedialna ewoluuje w kierunku postaw analitycznych, opisanych
szerzej w kolejnym punkcie lub autopoetyckich. Zdjecia nieposiadajace okre-
$lonego wzoru, nieodnoszace si¢ do znanego schematu, oddzialujace potega
konwencjonalnych mozliwosci stanowig wyzwanie dla percepcji podobne do
dziet poetyckich. ,,Jednym z wyréznikow elementarnego myslenia o fotografii
jest przeniesienie akcentu w procesie twdérczym z intelektu, ktéry nie moze, jako
sita sprawcza, doprowadzi¢ do wyczerpujacego poznania kreowanej sytuacji
i stwarzanego obiektu, na intuicje, bedgca w stanie poetycko uchwyci¢ to, co
niepoznawalne racjonalnie i logicznie™'. Mowa tu zatem o tonacji poprzedzajacej
proces tworzenia si¢ znaczen i wplywajacej na ich ostateczny ksztalt, jednak
niesprowadzajacej sie do dyskursywnej analizy.

° Zob. V. Flusser, Ku filozofii fotografii, przel. ]. Maniecki. Warszawa 2015, s. 70.

10 Zob. S. Decyk, Cyklografie, online, http://fotogratia.uap.edu.pl/wykladowcy/decyk-slawomir/
(dostep 10.09.2017). Zob. P. Kula, Narzedzia i eksperymenty, online, http://pawelkula.blogspot.com/p/
zabaw.html (dostep 10.09.2017).

7. Olek, O..., Poznan 2013, s. 42.
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Dzialania okre$lone w niniejszym akapicie jako premedialne maja cha-
rakter wczesniejszy, sygnalizowany przedrostkiem ,,pre”, nie tyle wobec dalej
opisywanych koncepcji ale jako kategoria opisowa fotograficznych programoéw.
W praktyce jest to obszar interesujacy tworcéw w réznych okresach czasu.
Przykladem moze by¢ ,Swiatloforma. Ksiagzka dla fotografii™> Magdaleny
Poprawskiej , bedaca w istocie ryza biatego papieru poddang wielogodzinnej
ekspozycji na $wiatlo przechodzace przez trzymana w rekach artystki soczewke
(ekwiwalent obiektywu). Powstaly w wyniku wypalenia obraz-rzezba zaglebienia
o ksztalcie odwroconego stozka, jest przykladem jak moze wyglada¢ fotogratia
poza tradycyjnym procesem chemicznym, ale tez w oderwaniu od standardowe;j
symboliki doswiadczen i stereotypdw.

2. Fotografia-medium, struktury wizualne

W ujeciu medialnym, skoncentrowanym na kamerze jako narzedziu komuni-
kacji, fotografia wpisana jest w nurt strukturalistycznej refleksji nad jezykiem,
ktoéra inspirowata artystow w latach 60’ i 70°. Fotografia jako przyklad (caly
czas) nowego medium w sztukach plastycznych byta narzedziem wizualnym
stosowanym na Akademiach Sztuk Pieknych (wéwczas PWSSP) gléwnie w pra-
cowniach Wiedzy o dziataniach i strukturach wizualnych. Byly to pracownie
reorganizujace dzialania plastyczne, ktére wczesniej praktykowano, ,,a moze
nawet naduzywano™". Struktura wizualna definiowana jako ,,czynnosci i kon-
strukcje wzrokowe, ktdre ogladowi rzeczy przyznaja role pierwszorzedna, lecz nie
jedyna™* ujmowana jest, przez dwczesnych teoriopraktykéw, w odniesieniu do
obiektow i zjawisk fizycznych, ich wptywu na percepcje oraz kreacje organizacji
estetycznych. Zalezno$ci migdzy poziomami - fizycznym, psychologicznym
i kreacyjnym budowane s poprzez badanie i obserwacje wptywow w procesie
tworzenia znakéw. Struktura wizualna bedaca pierwotnie przedmiotem zainte-
resowania w obrebie dyscyplin artystycznych, zwigzana ze zmianami natezenia,
skali i pozycji elementarnych form wizualnych jak punkt, linia, plaszczyzna,
kolor wpisana jest rowniez w konstrukcje aparatu fotograficznego. Jakos¢ zdjecia
zalezy bowiem od czulo$ci materialu fotograficznego, proporcji kadru, nastaw
glebi ostrosci (pozwalajacych selekcjonowac i przeksztatca¢ widok z trzech
wymiaréw do przedstawienia dwuwymiarowego) czy migawki (umozliwiajacej
dozowac czas naswietlania). Kombinacje wymienionymi parametrami daja

12 M. Poprawska, Swiatloforma. Ksigzka dla fotografii. Materialy z archiwum M. Poprawskiej,
Poznan 1999.

3 1. Kaéma, Zagadnienia wizualne, w: Materialy z badan prowadzonych w Pracowni dziala#n
i struktur wizualnych w latach 1971-72. Wroctaw 1972, s. 3.

4 Tamze, s. 5.

250 ZNKUL 60 (2018), nr 1 (241)



FOTOGRAFIA W NURCIE TEORIOPOZNAWCZYM

fotografowi wzgledna kontrole obrazowanej czasoprzestrzeni. Najwazniejsza
jest jednak w praktyce fotograficznej przeksztalcalnos$¢ oparta na parametrach
liczbowych, gwarantujaca stabilno$¢ kamer jako mechanizmoéw, ale tez powta-
rzalno$¢ kombinacji (nie koniecznie obrazéw) i co najwazniejsze mozliwos¢
stopniowalnego odchodzenia od normy, ktéra w psychologii percepcji okresla
si¢ staloscig widzenia, w kulturze wizualnej okulocentryzmem, a rzemiosle foto-
graficznym poprawng ekspozycja. Kamera zaprojektowana jako konsekwencja
ludzkiego postrzegania umozliwia wprowadzanie przeksztalcen niemozliwych
do zastosowania na nieuzbrojonym oku. Tak wiec techniczny i kombinatoryczny
charakter kamer pozwala na produkcje obrazéw spoza codziennego repertuaru.
Struktura wizualna dzieli si¢ na t¢ znormalizowana przez kryterium intersu-
biektywizmu, czyli znakows, odnoszacg si¢ zaréwno do charakteru postrzegania
wzrokowego co tworzonych przez umyst poje¢ oraz na t¢ nieznormalizowana,
bedaca poza wachlarzem znanych kompozycji i nazwami.

Trwa nieustanny dialog miedzy przedstawicielami dyscyplin artystycznych,
tyczacy rozbudowy repertuardw struktur znakowych. Fotografia, jak pozostale
dziedziny, umozliwia stabilizowanie lub zmiany znaczen, hierarchizowanie,
pozwala na poszukiwania znakéw doskonatych, pustych, mniej lub bardziej
syntetyzujacych aktualne stany rzeczywistosci. Fotografia nie jest waska specja-
lizacja, demokratycznie rozpowszechnia postawe twdrcza wérdd réznych warstw
spolecznych, jest coraz szerzej dostepna, postepujaca, prostsza w obstudze co
wplywa na tendencj¢ dostosowywania sposobu artystycznej wypowiedzi do
obranego obszaru problemowego. Pokazuje to, Ze fotografia na wzor tradycyj-
nych technik obrazowania moze funkcjonowa¢ autonomicznie oraz w relacji
do spotecznie obranych celéw. Kolejnym zagadnieniem jest wplyw technolo-
gii na proces powstawania znakdw, przybierajacych rézng postac zaleznie od
zastosowanego medium - czemu artysci starajg si¢ opiera¢, m.in. kultywujac
tradycyjne, tzw. ,umarle media’ czy ,premedia’ nierelewantne z perspektywy
rozwoju gospodarki, korporacji i ideologii.

Zalezno$¢ miedzy znormalizowang i nieznormalizowang strukturg ilustruje
teoria pola réwnomiernego® w ramach ktdrej analizowane sg rézne kompozy-
cje wizualne na siatce rownomiernie ulozonych punktéw, przypominajacych
strukture fotograficznego ziarna, tym razem doskonale regularnego. ,W procesie
dokumentacji wszelkie cechy obrazu (ktdry jest zapisem widoku rzeczywisto-
$ci) wynikaja z cech samej rzeczywistoéci. A wigc widoki zdokumentowane
(obrazy) s ciagle i tak jak rzeczywisto$¢ wizualna — zbudowane z nieskonczonej
ilosci punktow. (...) Metoda streszczania widokéw odpowiada podstawowej

> L. Ka¢ma, A. Lachowicz, Teoria pola réwnomiernego, w: Materialy z bada# prowadzonych
w Pracowni dziatan i struktur wizualnych w latach 1971-72. Wroctaw 1972, s. 11-21.
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wlasciwosci ukladu wzrokowego, a raczej jego czesci — oka™°. Mamy zatem
w powyzszym zdaniu zarysowang perspektywe badawczg wedlug ktorej obraz
jest obiektem wynikajacym z wlasciwosci percepcji. Obrazy i widoki dzialaja wg
regul aktywnosci i pasywnosci pozostajac wzgledem siebie w inwersji. Pasywne
uklady (eksponujace sama strukture) aktywizujg uklad wzrokowy dazac do
jego destabilizacji, natomiast uklady znakéw aktywnych skupiajg wzrok unie-
mozliwiajac interpretacje wizualng. Same znaki moga powstawac i ewoluowac
w sposob charakterystyczny dla samej struktury, s mozliwo$ciami zawartymi
w siatce (matrycy) zbudowanej analogicznie do budowy organicznej siatkowki,
jednak funkcjonujacej w sposob uproszczony, na zasadach konwencji szkieletowe;.
Mozna zatem uznad, ze struktury wizualne pozwalajg na analizy wzoréw cha-
rakterystycznych postrzeganiu i niemozliwych do uchwycenia przy prawidlowo
dzialajacym wzroku. Cechg charakterystyczng pola réwnomiernego (a takze
praktyk wizualnych opartych na mediach technicznych i cyfrowych) s3 jego
mozliwosci obliczeniowe, dzigki ktérym powstajg ciagi znakow przybierajace
formy tablic (kodéw). ,,O ile ciag symboliczny swoim charakterem upodabnia
sie do §wiata rzeczywistego, stanowigc jego integralng czes$¢, o tyle ciagi abstrak-
cyjne sama swojg istota wyrdzniajg si¢ z konkretnosci §wiata. Ich konstrukcja
oparta jest na sztucznosci, abstrakeji cech rzeczywistosci i przedstawieniu ich
jako bytu odmiennego w swojej strukturze fizycznej i pojeciowej od innych
przedmiotéw naturalnych™”’. Modelowe tablice wykonywane przy zastosowaniu
metod obliczeniowych, logicznych, losowych, intuicyjnych umozliwiaja oglad
ewolucji znakéw, co zaswiadcza o ich walorze poznawczym (pokazujg zmiany
miedzy przedstawieniami, ktore z kolei moga by¢ nie/relewantne, nie/referen-
cyjne i nie/informacyjne), a przede wszystkim podlega¢ kryteriom estetyki.
W ramach tendencji fotomedialnej istnieje jeszcze pojecie struktury poje-
ciowej (znanej z terminu sztuki pojeciowej), majacej swe Zrédto w koncepcjach
semiotycznych. W teoriopraktyce artystycznej fotografia nie tyle przedstawia
obiekty rzeczywistosci, co obiekty percepcji i jest reprezentacjg poje¢ zwigzanych
z obecnymi na zdjeciach przedstawieniami. Dzieki mozliwoséci natychmiasto-
wego tworzenia sekwencji obrazéw fotografia moze by¢ rozpatrywana jako
jezyk wizualny, na podstawie ktorego zachodzi zjawisko komunikacji, bedace
integralng czescig projektow fotomedialnych. Praktyka wizualna fotograféw
zwiazanych z ruchem konceptualnym pokazuje postawe tworzenia nienar-
racyjnych cykli zdjgeciowych (kodéw) lub zestawiania obrazu z wypowiedzia
tekstowa, majaca zazwyczaj ogdlny charakter, niekiedy polemiczny wzgledem

16 A. Lachowicz, Obserwacje i notacje. Warszawa 2008, s. 25.

17 Tbid., s. 29,30.

18 Zob. M. Jakubowicz, Nieustajgce fotografowanie. Poszukiwania w obrebie znaku i jezyka oraz
poza systemem. W: ,Seminatria Naukowe Wroclawskiego Towarzystwa Naukowego”. Wroctaw
2007, nr 6 (57), s. 77.
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stanu rzeczywisto$ci, kultury, teorii naukowych czy artystycznych co - w obu
wariantach - §wiadczy o otwartym charakterze wizualnego przekazu. Fotogra-
fowie wrazliwi na propagandowo nastawione media kultury popularnej silnie
charakteryzujace polski ustrdj socjalistyczny lat 70" we wlasnych wypowie-
dziach szeroko korzystali z tzw. form otwartych" i pozostawali wyczuleni na
zamkniete formy propagandy przesyconej komunistyczng lub kapitalistyczna
ideologia. Jedna z metod twodrczych to otwieranie zamknigtych komunikatéw
obnazajacych stojaca za nimi ideologie®. Otwarte komunikaty artystyczne
z jednej strony umozliwiajg publicznosci samodzielng konstrukcje znaczen
i zwigzane s3 z doswiadczaniem wolnosci, z drugiej strony budza konfuzje
w spoleczenstwach nawyklych do form zamknietych, wykluczajac z obiegu
artystycznego Srodowiska nastawione na nieintelektualng rozrywke, przede
wszystkim te pozaakademickie, pozauniwersyteckie.

Pojeciowy charakter fotografii wymaga nieustannej weryfikacji i bardziej
odnosi si¢ do pytan: co to znaczy?, co to komunikuje?, niz co fotografia przed-
stawia? Sytuacji nie ulatwia dokonany przez Charlesa Pierce’a podzial znakéw
na indeksy, ikony i symbole wedle ktoérego wielu semiotykéw sklonnych jest
postrzegac zdjecia za przyklady indekséw (wskazujacych na pojecia za pomoca
konkretnych fragmentéw/elementéw), przyznajac jednoczesnie, ze fotografie
posiadaja cechy ikoniczne (streszczaja realistyczny obraz do uproszczonej formy)
i symboliczne (wymagaja znajomosci znaczen kulturowych). Obie przedstawione
struktury: wizualna i pojeciowa nachodzg na siebie. Wzory powstajace dzigki
zastosowaniu pola réwnomiernego moga by¢ asemantyczne, wieloznaczne
i jednoznaczne zaleznie od przyjetej konwencji, moga by¢ zatem stosowane
i interpretowane w odniesieniu do poje¢ jak réwniez ksztaltowane wizualnie
(na zasadzie tworzenia wzordw), albo cyfrowo poza obrazem i znaczeniem.

3. Media cyfrowe, obrazy techniczne i fotorealistyczne

Interesujgce jest w jaki sposob fotografia wpisujgca si¢ w nurt mediéw cyfrowych
rozwija struktury wypracowane w ramach mediéw analogowych, co réwniez
przeklada si¢ na podzial miedzy starymi i nowymi srodkami. Wazne sg tutaj
przewartosciowania i sytuacje graniczne wynikajace z zastosowania cyfrowej
technologii oraz otwarcia na nowe dziedziny twoércze. Istotne jest takze poje-
cie obrazu technicznego, rozumianego jako sposéb obrazowania wynikajacy
z interpretacji tekstow naukowych?'. Z jednej strony fotografia dzieki obecnosci

¥ Q. Hansen, Zobaczy¢ $wiat, Warszawa 2005, s. 28-34.
2 M. Jakubowicz, Medium na biatym tle, Wroctaw 2008, s. 21-25.
2 V. Flusser, Ku filozofii fotografii, przel. ]. Maniecki. Warszawa 2015, s. 49.
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nowych mediéw przenika (jako podstawowy kod) do innych technik obrazo-
wania, a wiec mozna tu mowic o otwarciu sytuacji tworczej (konsekwencja jest
zainteresowanie fotograféw grafika, filmem, drukiem 3d ale tez performancem,
teatrem, etc.) z drugiej strony fotografowie pracuja przy nieustannej wiado-
mosci konca fotografii. Technologicznie jest to koniec fotografii analogowej,
ktéra staje si¢ coraz bardziej wyszukang aktywnoscia. Podchodzac do zjawiska
semiotycznie, fotografia upodabnia sie do grafiki komputerowej tak, ze trudno
okresli¢ stopien komputerowej ingerencji. Ujmujac zagadnienie konca fotografii
od strony obliczeniowej sytuacja rowniez si¢ zmienia. Fotograficzne ziarno
zastapione cyfrowym pikselem operuje policzalng siatka punktow, ktérych
kombinacje mnoza si¢ wg niewyszukanego wzoru. Mozna zatem obliczy¢ zakres
wszystkich obrazéw jakie s3 mozliwe do wygenerowania dla danej wielkosci
matrycy, co wigcej, wygenerowaé fotograficzng rzeczywistos$¢, ktora, jak sie
okazuje, nie ma wiele wspolnego ani z fizyczng realnoscia, ani z rzeczywisto-
$cig doswiadczalng wzrokowo?. Rzeczywisto$¢ wirtualna powstajaca na bazie
siatki stricte fotograficznej, czyli bitmapy, to ogromny zbidr mozliwosci, wérod
ktérych obrazy odpowiadajace wizualnym strukturom poznawczym cztowieka
(charakteryzujacym si¢ spéjnoscia i ciagloscig uporzadkowania) to zdecydowana
mniejszo$¢ przeciwstawiona entropii wizualnego szumu.

Wiréd dziatan tworczych z zakresu fotografii cyfrowej mozna wyodreb-
ni¢ dwa typy, pierwszy polegajacy na symulacji fizycznej obecnosci obiektéw
w $wiecie wraz ze wszelkimi konsekwencjami jak figuratywno$¢ przedstawien,
sugestywnos¢, intuicyjnos¢, tréjwymiar oraz drugi typ polegajacy na eksploracji
szumu, kodu, wszelkiego rodzaju niespdjnosci, konwencjonalnego charakteru
jezyka wizualnego, niewymagajacego referencyjnosci. Wéréd ogromne;j ilosci
obrazdw, jakie mogg powsta¢ w cyfrowym srodowisku, nieliczne tylko odnoszg
si¢ do figuracji i symboliki znanej z historii tworzonych przez cztowieka obrazow.
Fotografia cyfrowa ujawnia swoj konwencjonalny charakter jako kod podatny
na przeksztalcenia, umozliwiajacy tworzenie map bitéw. Cyfrowe zdjecia-mapy
przyblizaja zatem asemantyczne wzory wizualnoéci posiadajacej dwie zasadnicze
cechy: skonczonosci (z punktu widzenia matematyki fotografia jest policzalna)
i nieskonczonosci (z punktu widzenia jednostkowego doswiadczenia). Fotogra-
fowie mogg $mialo przenosi¢ swoje wizualne kompetencje na inne obszary twor-
cze, przekraczajac istnienie skonczonego kodu, ktérego modyfikacje wymagaja
bardziej kompetencji informatycznej niz wizualnej czy artystycznej. Naturalne
sa tez powroty fotograféw do technologii analogowej, ktéra paradoksalnie, jak
sie okazuje, posiada dtuzszy termin waznosci od sprze¢téw cyfrowych, wymaga-
jacych nieustannych aktualizacji i udoskonalen, ukierunkowana jest na realne

2 Zob. M. Jakubowicz, K. Moszczynski, Generowanie obrazéw, w: Badanie i projektowanie
komunikacji 4. red. A. Siemes, M. Grech, Krakéw 2015, s. 135-152.

254 ZNKUL 60 (2018), nr 1 (241)



FOTOGRAFIA W NURCIE TEORIOPOZNAWCZYM

inscenizacje zdje¢, oferuje matryce zawierajace nieréwnomierne utozenie ziaren
(i potencjalnych informacji), dzieki czemu policzalnos¢ obrazu jest wzgledna.
Nie trudno zatem zauwazy¢, ze w perspektywie nowych mediéw nastepuja
zmiany strukturalne, wymagajace dokladniejszego opisu.

Polaczenie kamery z komputerem, digitalizacja technik specjalnych tj. solary-
zacja, cyjanotypia, negatyw, a takze zastosowanie kamery jako narzedzia kom-
puterowego oprogramowania, zdecydowanie zwieksza wplyw obrébki obrazu na
efekt finalny. Mozna zatem moéwic o powrocie stylistyki piktorialnej (gtéwnie
w wydaniu tzw. internetowego folkloru, grafiki komputerowej, ilustracji), kiczu
(bedacego nie rzadko wyrazem strategii subwersywnych), kolazu i fotomontazu,
ale przede wszystkim dostepnosci stylistyki fotorealistycznej, polegajacej na
komputerowym generowaniu obrazéw przypominajacych fotografie - co ujawnia
zasadniczy potencjal w temacie inscenizacji*. Dzigki zastosowaniu cyfrowej
obrobki obrazéw fotografia zyskuje na sugestywnosci i fantastyce przedstawien,
traci jednak wymiar procesualny wymagajacy obecnosci modeli i rekwizytow

- tak charakterystycznych dla strategii analogowych. Fotograficzna struktura
wizualna, ktérej zadaniem jest normalizacja przedstawien, czyniac je podob-
nymi do postrzeganych wzrokowo przedmiotéw w obrazowaniu cyfrowym
osigga status priorytetowy, to znaczy, ze obraz przedstawia obiekty w sposéb
wyidealizowany. Mozliwe sg reprezentacje nieposiadajgce desygnatéw, innymi
stowy ,znaczonego’. W dazeniu do przedstawien idealnych, paradoksalnie, oka-
zuje sie, ze niedoskonalosci sg warto$cia, gdyz dodaja obiektom cech realnosci.

W fotografii rozumianej jako nowe medium wyrdzniamy zatem trzy procesy
powstawania zdje¢, dysponujace trzema matrycami i to one wspdlnie wptywaja
na tonacje powstajacych znaczen. Jako pierwsza jest fotografia analogowa (ofe-
rujaca wspolczesnie cale arsenaty korpuséw, obiektywdw i materiatéw $wiatlo-
czutych o ogromnej skali odwzorowania w poréwnaniu z wcigz aspirujaca w tym
wzgledzie technologia cyfrowa), charakteryzujaca sie nieregularnym punktem
matrycy, tzw. ziarnem oraz zakotwiczeniem w realnosci, potwierdzanym na
kazdym etapie procesu fotograficznego od momentu obecnosci modela i foto-
grafa, kamery wykonanej na uzytek fotografa, kliszy bedacej zaréwno matryca
wizualng jak i realnie istniejacym przedmiotem po zdjecie i samg publicznos¢.
Opozycja fotografii analogowej jest komputerowy render postugujacy sie sty-
listyka fotorealistyczng i udajacy fotografie. Cyfrowe rendery dysponuja siatka
wektorowa, przez co sg fatwe do skalowania bez straty jakosci, cechujq si¢ glad-
kimi, jednolitymi powierzchniami, ktérych zestawienia nawet w najmniejszych
detalach wynikaja z obliczen sktadowych koloru, ksztaltu, natezenia, pozyciji.
Zasadniczg inspiracja do tworzenia renderéw jest obrazowanie fotograficzne.
Rendery powstaja na podstawie zdje¢ i zastepuja zdjgcia, jednak metoda ich

# S. Wojnecki, Fotografia gwiazda podwdjna kultury. Pisma z lat 1977-2004. Poznan 2007, s. 245.
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powstawania bardziej od pracy fotograféw przypomina strategie renesansowych
malarzy, ktorzy postugiwali sie przy odwzorowaniu perspektywy i skali camerg
obscurg. Roznica przejawia si¢ w stosunku do fizycznej realnoéci: moze ona by¢,
moze jej nie by¢, moze ona dopiero nastgpi¢. Tak wiec do wykonania renderéw
nie potrzeba realnych bytéw, nie potrzeba znaczonego w tym stopniu, jak to jest
praktykowane w fotografii. Przykladem sg tutaj rendery fantastycznych miast
istniejacych wylacznie na obrazach, ale nie w fizycznej realnosci. Rendery to
projekty blizsze pojeciom nie zwigzanym z fizyczng realnoscig tylko twdrcza
kreatywnoscia, co, jak powiedziano, zbliza te technike do malarstwa, projek-
towania, czyniac zwiazek z fotografig i jej klasycznym procesem przygodnym
oraz powierzchownym. Fotograf za pomoca zdje¢ zmienia obserwowany $wiat,
projektant obrazéw fotorealistycznych tworzy go na nowo.

Trzeci proces charakterystyczny wspdlczesnej fotografii dotyczy zdjeé cyfro-
wych, powstajacych przy wspoétudziale realnych i wirtualnych obiektow. Jedne
i drugie sa wzajemnie zastepowalne nawet w najmniej oczekiwanych miejscach.
Przede wszystkim fotograf zastgpowany jest przez operatora kamery, ktora
w niektdrych przypadkach dziata zupelnie automatycznie, tak wigc potrzebuje
tylko osoby uruchamiajacej mechanizm i go wylaczajacej. Poetyka autoportretu
pozwala tworzy¢ fotografie ssmym modelom rozwijajacym sfere autokreacji.
Natomiast fotografia przemysltowa jest przykladem jak zdjecia i filmy mogg funk-
cjonowac poza publiczng prezentacjg. Obraz funkcjonuje jako emisja w ktorej
pierwowzorem nie jest negatyw tylko algorytm opisujacy kazdy z kwadratowych
pikseli cyfrowej matrycy. Kompetencja czytania negatywow zastgpiona zostaje
wiec kompetencjg czytania algorytmow. Fotografia cyfrowa jest hybrydalna,
czgéciowo pozostaje w §wiecie realnych bytéw, w znacznej mierze przenosi si¢
jednak w modelowy obszar projektowania, tworczosci i fikeji.

4. Fotografia spoteczna

Spoleczenstwo tworzy funkcjonalng strukture obrazu ukierunkowang na
czlowieka w wymiarze egzystencjalnym oraz relacyjnym. Spojrzenie fotografa
pozostawia intencjonalne $lady notowane w formie zdjeé. Slady moga by¢
rézne w formie, moga odnosi¢ si¢ mniej lub bardziej do znaczonych obiektéw
realnosci i poje¢. W transmisyjnym modelu zdjecia wymagaja odszyfrowania
(dekodowania), natomiast w modelu komunikacji spolecznej zastosowane znaki
sterujg ,mechanizmem orientacyjnym i negocjacyjnym, stuzagcym do wytwo-
rzenia i zabezpieczenia systemu spotecznego™*. Mamy zatem do czynienia
z relacja model - fotograf — publicznos$¢ w ktorej wystepuje dynamiczny podziat

2 M. Fleischer, Konstrukcja rzeczywistosci 2. Wroctaw 2008, s. 25.
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rél i kompetencji. Dla ilustracji zobaczmy jak ta relacja funkcjonuje wzgledem
pytan zbudowanych na podstawie trzech elementéw znaku: desygnatu, formy
i znaczenia. Kto i w jakim stopniu okresla, co ma pojawi¢ sie na zdjeciu, jak
ma wyglada¢ zdjecie oraz co ono znaczy - model, fotograf czy publiczno$¢?
Okazuje sie, ze podzial nie jest rowny i zawsze zalezny od negocjacji. Nie jest
to zatem statyczna struktura tylko dynamiczna relacja. Kazde zdjecie zalezne
jest od sytuacji spotecznej o wiele szerszej niz przestrzen, w ktorej znajduje sie
fotograf naciskajacy spust migawki. Wazna jest relacja oraz wynegocjowany
w jej dynamicznych ramach podzial kompetencji. Na przyklad fotograf decy-
duje, co ma pojawi¢ sie na zdjeciu (komponuje obiekt w kadrze i wyodrebnia
za pomocg glebi ostrosci), publiczno$¢ okresla sposdb wygladu (wspottworzy
fotografowang przestrzen: buduje domy, ulice, szyje ubrania), a model tworzy
znaczenie zdjecia (fotograf przegladajac wgladéwki wyszukuje tych, na ktérych
model komunikuje w sposob najbardziej intrygujacy. ,Reagujesz na zdarzenia
i jednoczes$nie uczysz sig¢, co znacza — dla ciebie. Co oznacza gest, co czujesz na
widok jakies osoby. Poglebiasz zdolnos¢ odczytywania tych znakéw™). W ten
sposdb fotografowie uliczni uczg si¢ obserwowac i interpretowac otaczajaca
kulture - przestrzen publiczng, a w niej zachowania ludzi (aktoréw spotecz-
nych). W ostatecznej mierze sg niezalezni, bo to oni dokonuja decydujacych
wybordéw. Jednak ta relacja moze wyglada¢ zupetnie inaczej w fotografii por-
tretowej, kiedy to model decyduje pojawic si¢ na obrazie, respektuje publiczne
wymagania dotyczace autoprezentacji i wystepuje w okreslonym stroju (lub
bez - zaleznie od publicznosci) i pozie, a od fotografa oczekuje przeksztal-
cenia jego tozsamosci w wizerunek, np. osoby zamoznej, powaznej, nobliwe;j.
Mozna zatem mowic¢ o scenariuszach zachowan ksztaltujacych rézne relacje,
gwarantujgce ich przewidywalnos¢. W ramach scenariuszy zachowan dzialajg
tworcy koordynujacy przedstawiony w uproszczeniu model relacyjny, ktérymi
sa konceptualni artysci, rezyserzy, dyrektorzy artystyczni, agenci, kuratorzy,
zatem osoby okreslajace zasady pracy i nierzadko ostateczny wyglad obrazéw,
czego przyklady znajdziemy zaréwno w fotografii artystycznej co reklamowe;j.
Przykladem jest Gregory Crewdson wymyslajacy swoje zdjecia i rezyserujacy
je przy udziale ekipy skladajacej sie — na wzér filmowej — z operatora aparatu,
postproducentéw, modeli i kuratoréw rozpowszechniajacych efekty jego pracy?.
Crewdson nie nastawia kamery i nie naciska na spust migawki tylko rezyseruje
obraz, ktérego jest ostatecznie autorem. W dynamicznej strukturze relacyjnej
dla kazdej strony wazne jest bycie na miejscu, odpowiedzialnos¢ w realizacji

% J. Meyerowitz, wypowiedZ w filmie: Ch. Dunn, Nowojorska ulica w obiektywie. Stany Zjed-
noczone 2013, 5°00”.

% Zob. G. Crewdson, Beneath the Roses, online, http://www.gregorycrewdsonmovie.com/ (dostep:
10.09.2017). Ch. Cotton, Fotografia jako sztuka wspétczesna, Krakéw 2010, s. 67,68.
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powierzonych zadan, samorealizacja nastawiona na rozwdj i poczucie wolnosci,
obserwacje, wnioskowania.

Istotna jest tez umiejetno$¢ postugiwania sie ekwiwalentami modeli, fotografa,
publicznosci. Model nie méwi (zdjecie jest nieme, ale tez sam model moze by¢
artefaktem lub elementem natury) — symbolizuje co$ za pomoca performatyw-
nosci i relacji z publicznoscia oraz estetyka/technologia kontrolowana przez
fotografa. Zaistniala relacja koordynowana jest przez rezysera reprezentujacego
polityke, czyli podejscie ideowe i warto$ciujace. Zdarza sie, ze tak zlozone dzieta
wykonane sg przez jednego tworce uktadajacego wszystkie znaczenia w spojna
calo$¢, bywa, ze nad realizacjg pracujg zespoly, albo dzielo jest w ktéryms
miejscu nieokre$lone, dzieki czemu moze by¢ przeksztalcane (niekiedy wyko-
rzystywane) po raz kolejny i jako kolejny obiekt komunikacyjny. Co ciekawe
literatura przedmiotu nie operuje zbyt wieloma opisami scenariuszy zachowan,
np. artystow konceptualnych, fotograféw mody, zadowalajac si¢ budowaniem
kolejnych pieter interpretacyjnych dla samych dziet, czego przykladem historia
sztuki w ramach ktorej okreslane s3 nowe zwigzki znaczeniowe zdjec z tradycja,
filozofig etc. W samych dziataniach twérczych nie chodzi o postugiwanie si¢
znanymi scenariuszami, tylko takie ich modyfikacje, ktére pozwolg na wyod-
rebnienie nowych jakosci.

Warto siegna¢ tutaj do strategii codziennosci, ktéra nadaje charakter fotografii
amatorskiej, czynigc z niej podstawowy i jednoczesnie niezwykle powszechny
sposob funkcjonowania. ,Normalnie amator jest okreslany jako niedojrzaly
artysta, kto$, kto nie potrafi lub nie chce wspia¢ si¢ na wyzyne profesji. Ale na
polu praktyki fotograficznej jest wlasnie wprost przeciwnie, to amator stanowi
o wcieleniu si¢ profesjonalnosci: gdyz to on znajduje si¢ najblizej noematu
Fotografii™”. W recepcji amatorskiej istnieje specyficzna wiez miedzy modelem,
fotografem a publicznoscia. Sa to relacje rodzinne, przyjacielskie, towarzyskie
zawlaszczajace przestrzen publiczng do ksztaltowania prywatnosci. W trady-
cyjnym modelu, ktéry dzi§ moze zdawac sie¢ juz nieco archaiczny, pokazywanie
zdje¢ zwigzane jest z przyjmowaniem do grona przyjaciol, przedstawianiem
historii i tradycji rodzinnych, a nade wszystko z rozmowa. Jesli jednak fotogra-
fia prywatna przeniesiona zostanie do przestrzeni publicznego ogladu, gdzie
okreslone wiezi rodzinne i przyjacielskie nie funkcjonuja, to okazuje sig, ze per-
formatywy przestaja by¢ relewantne, natomiast obecne na zdjeciach znaczenia
publiczne dzialajg ze zwigkszong sila. Wraz z utrata prywatnosci przerwana
zostaje lub ostabiona wi¢z. Umniejszaja si¢ mozliwosci prowadzenia dialogu
na podstawie fotografii obcych ludzi, bardziej znaczace s3 woéwczas elementy
kulturowe, zwigzane z pytaniami jak ludzie si¢ noszg, zachowuja, jak zyja, jak
sie przedstawiaja? Konieczne jest tez wypelnienie luki w dialogu za pomoca

27 R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii. Warszawa 1996, s. 167.
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tekstu, podpisow lub opiséw ukierunkowanych na performatywy w innym

razie prywatne wizerunki ulegaja upolitycznieniu i nabierajg znaczen bardziej

ogolnych, np. Polakéw zyjacych na poczatku XXI w, albo zabawy mlodziezy,
etc. Zmiana znaczen wynikajaca z utraty wiezi miedzy publicznoscia i osobami

wystepujacymi na zdjeciach byta elementem programu Archeologii fotografii

Jerzego Lewczynskiego, oferujacej oglad estetyczny i zarazem zaposredniczony
w technologii fotograficznego medium. Artysta przedstawial na wystawach

anonimowe zdjecia znalezione w powojennej Polsce. W swoich wypowiedziach

uwage skupial zaréwno na utraconych wizerunkach i spotecznych wartosciach

co na ulotnosci fotograficznej materii. ,Zawsze podziwiatem to, co nazywatem

cialem fotografii, a co demonstrowalo si¢ podkresleniem specyfiki tworzywa.
Jak wiec dbac o przesadng czysto$¢ czy estetyke tworzywa, gdy dotykajac

starych fotografii czuje¢ i widze $lad tej, czgsto sponiewieranej przesztosci
lub $lady dotyku dloni i oczu?”*. Dla poréwnania amerykanska fotografka

Susan Meisalas zbiera i archiwizuje fotografie rodzinne Kurdéw, starajac sie
zachowa¢ i rozpowszechniac ich tozsamo$¢ narodowa za pomocg prywatnych
i anonimowych wizerunkéw?. Zdjecia Meisalas w odréznieniu od realizacji
Lewczynskiego zachowujg surowy wyglad fotografii codziennej, artystka nie

skupia sie na artefaktach i stabej kondycji fotograficznego medium tylko z pre-
medytacjg uzywa ich jako ,,surowca” w kuratorskim projekcie politycznym,
przedstawiajagcym nardd z kraju, ktérego terytorium podzielone jest miedzy
Turcje, Irak, Iran i Syrie.

Wida¢ z powyzszych przykladow, ze relacja model - fotograf — publicznos¢
koreluje z warstwa stowno-tekstowa. W niniejszym ujeciu fotografia wymaga
dialogu uzupelniajacego performatywny charakter zdje¢. Bez rozmowy ukie-
runkowanej na pytania kto/co? kiedy? jak? gdzie? dlaczego? zdje¢cie moze by¢
wieloznacznie interpretowane i nie dawa¢ publiczno$ci komfortu sensownosci.
Trzeba zatem rozrézni¢ wskazowki ukierunkowane na performatywne dookre-
slanie tego, czego fotografia jako znak nie przedstawia, np. nazw, dat, wielkosci,
przestrzeni pozakadrowej etc., ale tez dialogi dotyczace kulturowych pojec¢ do
ktérych odnosza si¢ zdjecia, tu chodzi o dyskusje naukowe, spoleczne, etyczne.
Niezaleznie od powyzszego interpretujemy estetyke dotyczacg zastosowanych
i niezastosowanych do realizacji zdjg¢ srodkéw/technologii oraz idee zwigzane
z pytaniami po co, dla kogo i w jakim celu zdjgcia sa pokazywane. Co ciekawe
ideologiczne podejscia kuratorskie maja wypracowany kolejny zestaw scenariuszy
wizualnych wg ktorych obrazy sg interpretowane i dobierane.

% J. Lewczynski, Fotografie i rzeczy znalezione. Wroctaw 2007, s. 3.
» Zob. S. Meisalas, Kurdistan, online, http://www.susanmeiselas.com/archive-projects/kurdi-
stan/#id=intro (dostep 10.09.2017).
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Miedzy warstwami wizualnag i dialogiczng istnieje dynamiczna relacja, ktéra
traci swojg elastyczno$¢ w wyniku zastgpienia dialogu (rozmowy) tekstem
pisanym. Zmiana ta dotyczy mozliwosci interakeji tak charakterystycznej dla
dialogu przebiegajacego w parze lub grupie interlokutoréw, ktéra to mozliwos¢
interakcji w tekécie zostaje powaznie nadwyrezona lub po prostu zatracona.
Dialog przemieniony w tekst zwigzany jest takze z autoprezentacja i manife-
stacjg intencji (konieczng do zwrdcenia na siebie uwagi, wynikajacg z obawy
pominiecia) a takze stronniczoscig (bycie po réznych stronach komunikacji
zastepuje bycie razem i wspdlnag wymiane mysli). Taka forma dialogizowania
zastepowanego autoprezentacja i manifestacjg idei marginalizujacymi ujecia
estetyczne, kulturowe czy performatywne, charakterystyczna jest dla przestrzeni
publicznej, w ktorej wszystko moze sta¢ si¢ komunikatem.

Wracajac jednak do przestrzeni prywatnej warto sprawdzi¢ jak relacja model
— fotograf — publicznos$¢ pracuje w strukturze czasu. Model pojawiajacy sie przed
obiektywem aparatu operuje czasem przysztym (zadaje pytanie jak bede wygla-
dal na fotografii), fotograf pracuje w terazniejszosci (interpretuje to, co jest na
wizji), publiczno$¢ za$ operuje czasem przesztym (wskazuje: on tam by, istniat
realnie). Jak wida¢ w tym klasycznym uktadzie charakterystycznym fotografii
codziennej i amatorskiej technologiczna szybkos¢ wykonywania zdje¢ graniczy
z ciggloscia czasu, ktéra w dynamicznej relacji moze podlegaé negocjacjom.
Moéwigc kolokwialnie czas moze si¢ uginac i jest elementem ideologii. Struktura
wizualna czasu przeszlego, operuje symbolami ukierunkowujacymi uwage na
minione zdarzenia, prezentowanymi w sposéb mozliwie najbardziej precyzyjny,
czego przykladem sg policyjne kroniki i fotografia dokumentalna. Strukture
czasu terazniejszego reprezentuje fotografia codzienna, notatnikowa i reporterska
(w ktorych najistotniejsze sg biezace fakty), natomiast struktura czasu przy-
szlego uprawiana jest przez fotograféw kreacyjnych, imageowych, reklamowych,
ktdrych zdjecia nie przedstawiaja aktualnych czy minionych zdarzen tylko te
wyidealizowane, potencjalne, mogace dopiero zaistnie¢ w realnosci przy wspoét-
udziale publiczno$ci. Nakladanie sie wzajemne modelu relacyjnego z gramatyka
czasu wymaga negocjacji i ustalenia spdjnosci wizerunku. Moze by¢ réwniez
inspiracja do badan wplywu odmiennych konceptualizacji czasu na obraz.

Prywatno$¢ fotografii codziennej bedaca z jednej strony udzialem niezwy-
kle powszechnym, z drugiej zas indywidualnym buduje warstwe doswiad-
czen idiosynkratycznych, charakteryzujacych indywidualne §wiaty przezy¢,
doswiadczen i emocji. Roland Barthes okredlil te doswiadczenia jako punctum,
czyli zwracanie uwagi na jakis element zdjecia z trudnych do zidentyfikowania,
a tez nie zawsze waznych do szerszego komunikowania, powodoéw. ,,Bardzo
czesto punctum jest ,szczegdtem’, to znaczy jakims konkretnym przedmiotem.
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Ale przytoczy¢ przyktady punctum to znaczy w pewnym sensie odstonic sig”™.
Doswiadczenia idiosynkratyczne charakteryzujg fotografie pozwalajaca na
przypominanie sobie tego, co bylo, we wlasnych do$wiadczeniach i pamieci
ale tez doswiadczeniach zapomnianych, powracajacych jako emocja podczas
konfrontacji z fotograficznym obrazem, przedstawiajacym jaki$ charaktery-
styczny jednostkowo grymas twarzy, uczesanie, uktad sznuréwek, czy chmur. To
odnoszenie fotografii do wlasnych do§wiadczen zwigzane jest z podobienstwem
mechanizméw ksztaltujacych obrazy fotograficzne i wzrokowe oraz akceptacja
znakowej umownosci zdje¢. Spoleczna aprobata dotyczaca kanonu realizmu
i referencyjnosci jest niezmienna, mimo Ze zmieniajg si¢ technologie, a wraz
z nimi kryteria wizualne i ideologiczne tego, co jest realistyczne i do jakiej
rzeczywistosci si¢ odnosi. Wspdlczesnie istotna jest natomiast réznica oparta
na metodzie powstawania obrazéw, ktére moga by¢ wynikiem pracy fotografa
w oparciu o ustandaryzowany (referencyjno-performatywny) mechanizm kamery
lub w oparciu o cyfrowa matryce zblizajaca zdjecie do ilustracji (pojec¢, idei).

Istnieje jeszcze zjawisko przywolywanych scenariuszy kuratorskich, zwia-
zanych z funkcjg koordynatora procesu negocjacyjnego, wprowadzajacego
perspektywe okreslonego programu spotecznego. Programy komunikacji spo-
tecznej stanowig zasadniczy paradygmat i nadaja ramy sposobom definiowania
samej fotografii. Przyktadowo program religijny dzialajacy wg rozréznienia na
wiarygodne i niewiarygodne buduje zupelnie inng relacj¢ od tej reprezentowanej
przez program sztuki w ktérym kluczowy jest pewien rodzaj zachwytu, wstrzasu
estetycznego, zrozumienia do§wiadczonego w ramach kryteriéw estetycznych.
Programy wyrdznione przez komunikacje spoteczng s3 ogdlne i w praktyce
nachodzg na siebie.

Tab. 02. Tabela programéw komunikacji spolecznej i ich moduséw
na przykladzie fotografii®'.

Program modus przyklad
- . e jest nie/wiarygodnym obrazem
religia wiarygodnie/niewiarygodne s
rzeczywistosci
gospodarka tanie/drogie pokazuje to, czego nie/mozna kupié
pokazuje to, co niewidzialne, umozliwia
medycyna chore/zdrowe . .
poréwnanie
. . . pokazuje nie/prawdziwy obraz
prawo prawdziwe/nieprawdziwe o
rzeczywistosci
wojsko efemeryczna/niezniszczalna utrwala i uwiecznia rzeczywisto§¢

% R. Barthes, op. cit., s. 77.
3t Por. M. Fleischer, op. cit., s. 39.
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Program modus przyklad
polityka obiektywna/nieobiektywna pokazuje znane obiekty na znanych ttach
administracja oznaczone/nieoznaczone identyfikuje i uzupelnia etykietki
edukacja snane/nieznane umoil.iwia, poznavyac’ rzeczyw.istoéc' bez

ograniczen czasu i przestrzeni

nauka tak samo/inaczej pozwala zobaczy¢ §wiat w inny sposéb
humanistyka znaczace/bez znaczenia pokazuje to, co niewidoczne
sport ekstremalne/nieekstremalne Ssli{;:;iz:omenty nieuchwytne do
rozrywka mozliwe/niemozliwe jest gra przemieniajaca prawde w fikcje
sztuka piekne/brzydkie zamienia brzydkie w piekne
technika poprawne/niepoprawne jest nie/doskonata

5. Podsumowanie

Opisane w powyzszych czterech punktach programy fotografii nie wyczerpuja
w pelni tematu. Wszystkie jednak postuguja si¢ rozréznieniem na kanoniczne

sposoby tworzenia obrazdw oraz transformacyjne, polegajace na przeksztalca-
niu fotograficznych kodéw, zaréwno tych technologicznych co wynikajacych
z przyjetych metod twodrczych. Fotografia w mediach ma zatem dwa oblicza

to znane, rozwijajace specyfike percepcji wizualnej oraz drugie, mozliwe do

zaistnienia dzigki kombinatorycznemu charakterowi kamerowych ustawien.
Relacyjna interpretacja procesu projektowego scala wyzej wymieniony podziat,
uznajac ze kazdy obraz niezaleznie od stopnia skomplikowania i charakteru

podlega negocjacjom i moze by¢ zastosowany w komunikacji. W ten sposéb

fotografia rozumiana jako caloksztalt obrazéw realizowanych przy pomocy
kamer zmienia si¢ o kolejne mozliwosci wizualne, ktérym nadawane sg okre-
$lone znaczenia. Umownos¢ fotograficznych znaczen wspéttworzonych przez

modeli, fotograféw i publicznos¢ jest propozycja mozliwie ogdlng i prawdopo-
dobnie optymalng dla zastosowania zdje¢ w komunikacji wizualnej. Laczy ona

podejscia zwigzane z planowaniem, realizacja i dystrybucja obrazéw. Podziat
na znane i nieznane w fotografii odnosi si¢ do dychotomii wspoélnotowego

i subiektywnego do$wiadczania obrazéw. Programy komunikacji spotecznej

pozwalaja na prognozowanie przebiegu komunikacji wizualnej, natomiast per-
cepcja ukierunkowana na subiektywne §wiaty przezyc¢ jest w znacznej mierze

nieprzewidywalna i przez to mozna jg uznac za tworczy element opisywanego

procesu, gwarantujacy szczegélne miejsce i role fotografii amatorskiej oraz

wszelkiej innej wynikajacej z postaw subiektywnych.
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Streszczenie:

W artykule przedstawione sg cztery programy fotografii artystycznej zwigzane z refleksja nad
mediami. W pierwszej czesci opisana jest relacja fotografii i tzw. pre-mediéw, charakterystycz-
nych postrzeganiu, tj. §wiatlo, powietrze. W drugim rozdziale przedstawiony jest zwigzek miedzy
ziarnistg strukturg fotograficzng a teoria pola rownomiernego bedaca u podstaw wiedzy z zakresu
kompozycji wizualnej oraz kreacji znakow. W trzeciej czeéci fotografia opisana jest na tle rozwoju
cyfrowej technologii wptywajacej zasadniczo na zmiane procesu powstawania zdje¢. Ostatni rozdziat
dotyczy zwiazkow fotografii z mediami spolecznymi rozumianymi jako specyficzna wiez laczaca
ludzi uzywajacych zdje¢ w celach komunikacyjnych.

Slowa klucze: pre-media, struktura fotograficzna, znak, stare i nowe media, media spoteczne

Photography in epistemological doctrine

Summary:

The article presents four programmes of artistic photography related to the reflection on media.
The initial part is devoted to the specificity of relationship between photography and the so called
pre-media, characterized by perception, that is light, air. The second chapter presents the relation-
ship between photographic grain structure and the uniform field theory which forms the basis
of knowledge in the scope of visual composition and creation of signs. Within the third part, the
photography is described at the background of the development of digital technology impacting
substantially the change of process of picture creation. The final chapter concerns relations between
photography and the social media, understood as a specific bond linking people who avail of pho-
tographs for communication purposes.

Keyword: pre-media, photographic structure, sign, old and new media, social media
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