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Pismo artystyczne

Szanowni Czytelnicy,

ztuka najnowszych mediow a jej
zrodlowe” odniesienia w foto-
grafii i filmie, w tym problem
uchwycenia multimedialnych czy
transmedialnych konsekwencji
zderzenia tych srodkow arty-

stycznej wypowiedzi. Taki jest przewodni motyw biezacego,
jubileuszowego, numeru ,,Formatu”, i tej tematyce podporzad-
kowane zostaly wprowadzajace teksty teoretyczne, oméwienia
indywidualnych postaw tworczych, a takze biezace recenzje.

Miedzy multiwizualnymi ujeciami Zbigniewa Rybczyni-
skiego, narracyjnoscia serii fotoakeji Romana Kutery czy Pio-
tra Komorowskiego a przekazami ,,jednoklatkowych” fotogra-
ficznych obrazéw Mariana Schmidta lub Macieja Stawiriskiego
widzie¢ mozna zaréwno réznice przekazu (tresci ), ale rowniez
nalezy dostrzec fakt ich pokrewienistwa w osiaganej formie,
w tozsamosciowej praktyce zastosowania technicznego me-
dium. W ocenie tego efektu zderzenia ,zaprogramowane;j”
aparatury (kamery, komputer6w) z artystycznymi intencjami
jej uzytkownikéw zawsze preferujemy indywidualna, osobo-
wa kreatywnosc; to ona jest decydujacym momentem kazdej
realizacji.

Chod trzeba tu pamietaé, ze ,,niewinne oko nie istnieje” —
jak glosi tytul $wietnej wystawy fotografii Wojciecha Wilczyka,
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subiektywnie, bo z towarzyszacym komentarzem i albumem, dokumentujacej
obecny stan obiektéw sakralnych (boznic i prywatnych doméw modlitw Zydéw)
na ziemiach polskich. Wystawy, ktéra od swojej premiery w 2009 r. dopiero
teraz (czerwiec 2011) dotarla do Wroclawia (nota bene problem mizerii inicjatyw
promujacych fotografie w miescie ubiegajacym sie o zaszezyt kulturalnej stolicy
2016 jest zastanawiajacy). Ten temat zawinienia — zdwojonej zaleznosci naszego
spojrzenia (oka) - niech bedzie wiec mottem przewodnim calego numeru.

O braku niewinnosci spojrzenia pisat juz w XIX wieku John Ruskin w od-
niesieniu do malarstwa. Fotografia i jej medialne rozwinigcia ten problem uwy-
raznily i spotegowaly. Réwniez obiektywny z zalozenia dokument fotograficzny
(moze poza fotografia naukows i policyjna) tez jest zawiniony udzialem i subiek-
tywnoscia wyboru obserwujacego i interpretujacego podmiotu — twdrcy zdje-
cia. Te procedure oczywiscie maksymalizuje nowoczesna, cyfrowa technologia,
z jej wirtualnymi obrazami i mozliwo$ciami manipulaciji.

Minelo juz dwadziescia lat od wydania, wiosna 1991 roku, pierwszego nu-
meru ,,Formatu”. Czy okragle jubileusze cos znacza? Dla wydawcy i autoréw
— wspdlpracownikéw pisma - na pewno tak: lata doswiadczeri (zamiaréw,
bledéw, spelnieri) ucz i ciesza, ale tez przypominaja, Ze czas uplywa i zmie-
niaja sie oczekiwania i potrzeby odbiorcéw. Niewinne oko nie istnieje — chyba
zawsze o tym wiedzielismy i z takim poczuciem ,,winy” chcemy kontynuowac
nasz dyskurs z czytelnikami.

Andrzej Saj
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EPOKA POSTMEDIALNA: OD SZTUKI MEDIOW DO SZTUKI PROGRAMOW

Grzegorz Dziamski

Epoka postmedialna:
od sztuki mediéw do
sztuki programow

Kiedy zaczelismy mysle¢ o sztuce

w kategoriach medialnych i czy
myslenie takie ma jeszcze sens? Czy
nie weszlismy juz w epoke postme-
dialng, o ktdrej pisza Rosalind Krauss,
Peter Weibel, Lev Manovich? [ 1]

1960

Tradycyjna refleksja nad sztuka postugiwata sie
opozycja forma/tres¢ (form/content). Myslenie o sztuce
w kategoriach medialnych taczy¢ nalezy z modernizmem,
a whasciwie péZznym modernizmem — lat 60. Wczesny,
ten z lat 20. postugiwat sie ciagle jeszcze opozycja forma/
tres¢, prébujac co najwyzej wykazac, ze forma jest inte-
gralng czescia tresci — amerykanskie dyskusje z korica
lat 40. i poczatku 50. na temat subject matter czy opo-
zycji subject/object. Dzieto sztuki sktada sie z tego, co
przedmiotowe, fizyczne i tego, co podmiotowe, subiek-
tywne, co ma charakter intencjonalny, wiaze sie z inten-
cjami artysty. Jezeli artysta wprowadza jakie$ formalne
innowacje, to po to, by lepiej wyrazi¢ to, co chce powie-
dzie¢. Forma nie jest przeciwieristwem tresci, nie jest
tez czyms danym, gotowym, czego artysta moze uzyc.
Sztuka wyrasta z formy, z poszukiwania nowych form.

Poczatki myslenia o sztuce w kategoriach medial-
nych taczy¢ nalezy z estetyka czy tez filozofig sztuki
Clementa Greenberga [ 2 ]. U Greenberga po raz pierw-
szy pojecie medium odgrywa nie tylko znaczacg, ale
centralng role. Sztuka modernistyczna jest dla Green-
berga sztuka, ktéra rozpoznaje specyfike i ograniczenia
swojego medium. Kazda sztuka ma wiasciwe tylko dla
siebie srodki wyrazu. Rozpoznanie medium, jego mozli-
wosci i ograniczer jest zadaniem sztuki modernistycz-
nej. Dawna, realistyczna sztuka ukrywata swoje me-
dium. Starzy mistrzowie w widzieli w nim ograniczenia,
ktére nalezato pokonac i przekroczy¢, by osiagnac
wiasciwe (iluzjonistyczne) efekty artystyczne. Artysci
modernistyczni zaakceptowali medialne ograniczenia
sztuki, widzac jej sens nie w ukrywaniu artystycznego

1 Zob. G. Dziamski, Od syntezy sztuk do sztuki post-medialnej, ,Estetyka
i Krytyka”, 2009/2010, nr 17/18.

G. Dziamski, Intermedia, multimedia, epoka postmedialna (w:) Obrazy
i obrazowanie w dobie mediéw elektronicznych (red. V. Sajkiewicz),
Katowice 2010.

2 Zob. C. Greenberg, Obrona modernizmu. Wybdr esejow, Krakéw 2006

medium, lecz w jego eksponowaniu. Ich celem nie byto
nasladowanie artystycznych efektéw, lecz proceséw
sztuki — przekraczanie malarskich ograniczer w poszu-
kiwaniu efektéw artystycznych stato sie domeng kiczu.
Dlaczego Greenberg postuzyt sie pojeciem medium?
Czy uczynit to pod wptywem modnych w latach 6o0.
teorii Marshalla McLuhana? Nie, pojecie to pojawia sie
u Greenberga juz pod koniec lat 30., w jego stynnym
eseju Avant-garde and Kitsch (1939). Greenberg pisat
tam, ze modernistyczny poeta i artysta odwraca sie od
potocznego doswiadczenia, potocznego przezywania
Swiata i zwraca sie ku srodkom swojego rzemiosta (the
medium of his own craft), ze arty$ci awangardy czerpia
swoje gfowne inspiracje ze srodkdw, jakimi sie postugu-
ja (derive their chief inspirations from the medium they
work in) i dlatego stajg sie artystami artystéw i poetami
poetdw (artists’ artists, poets’ poets). Pojecie medium
pojawia sie wiec wczesniej, cho¢ nie odgrywa jeszcze
takiej roli, jak w eseju Modernist Painting (1960) bed3-
cym manifestem péznego modernizmu [ 3 ]. W latach
60. pojawiaj sie tez inne medialne okreslenia: pojecie
intermedium, ktdére wprowadzit Dick Higgins w potowie
lat 60. na oznaczenie dziatar podejmowanych przez
artystéw Fluxusa, oraz pojecie multimedia na oznacze-
nie tzw. mixed-means presentations. Medialno$¢ staje
sie wyréznikiem sztuki lat 60., a to oznacza, ze sztuka,
whbrew deklaracjom Greenberga, coraz $mielej i odwaz-
niej siega po nowe $rodki wyrazu, fotografie i wideo.

1969

W 1985 roku Bozena Kowalska opublikowata ksigz-
ke Sztuka w poszukiwaniu medidw. Tytut przypominat
dramat Luigi Pirandella Szes¢ postaci w poszukiwaniu
autora” (1921). Tak jak u Pirandella sze$¢ postaci poszu-
kuje autora, tak u Kowalskiej sztuka poszukuje medidw,
nie swoich mediéw, lecz medidw, poniewaz autorka,
w przeciwieristwie do Clementa Greenberga, nie przyj-
muje, ze wyrdznikiem sztuki sg jakies specyficzne dla
niej media, przeciwnie, uwaza, ze artysta ma do swojej
dyspozycji rozmaite $rodki, ktérymi moze sie postuzyc.
Medium, dla Kowalskiej, to wszystko to, co stuzy przeka-
zaniu postawy artysty lub jego przestania [ 4 |. Przeci-
wienistwem medium jest wiec, jak u McLuhana, przekaz
(message), ale inaczej niz w znanej formule McLuhana

3 Tamze,s. 47-56.
4 B.Kowalska, Sztuka w poszukiwaniu mediow, Warszawa 1985, s. 10

the medium is a message, medium nie jest przekazem;
to przekaz poszukuje swojego medium: cho¢ medium
zalezne jest od przestania, to jednak rodzaj przestania nie
determinuje rodzaju medium [ 5 ]. Artysta musi znalez¢
wiasciwe medium dla swojego przestania. Trudno sobie
wyobrazi¢, aby znalezione przez artyste nowe medium,
w sposob automatyczny i niezamierzony, niosto w so-
bie nowe przestanie. Takich przykfadow brak zaréwno
w dawnej sztuce, jak i nowej sztuce [ 6 ].

Sztuka modernistyczna dazyta do rozpoznania swo-
istosci poszczegdlnych sztuk, czyli specyficznego dla
kazdej z nich medium; artysci postmodernistyczni po-
szukiwali mediéw najlepiej wyrazajacych ich przestanie.
Bozena Kowalska uzywa do$¢ staromodnego wyrazenia
»przestanie” na okreslenie koncepcji, idei, prowadzace;
do dematerializacji medium. W 1969 roku Robert Barry
umiescit na drzwiach amsterdamskiej galerii Art & Pro-
ject kartke z napisem W czasie trwania wystawy galeria
bedzie zamknieta. Co tu jest sztuka? Zapisane na kartce
zdanie? Zamknieta przed publicznosdcia galeria? Gest
artysty? Idea artysty? A moze nie ma tu w ogéle sztuki?
Jest tylko komentarz na temat sztuki? Odpowiedz na tak
postawione pytanie jest trudna, by¢ moze fatwiejsza be-
dzie odpowiedz na pytanie, jakim medium postuzyt sie
artysta? A moze jest to praca multimedialna? W pewnym
sensie tak, chociaz gitéwnym medium jest zapewne gale-
ria. Galeria jako medium sztuki. Galerie z cala pewnoscia
majq wplyw na to, jak wyglada sztuka, nie ma co do tego
watpliwosci. Mysle, Ze jest to coraz bardziej oczywiste
— méwit Barry w rozmowie z Patricig Norvell [ 7 |. Wyko-
rzystujac galerie jako medium sztuki, artysta moze po-
stuzy¢ sie dowolnymi srodkami, zmieniajac przestrzen
galerii w sale muzealng, biblioteke, biuro, tanig nocle-
gownie, plac zabaw, stajnie, w cokolwiek.

Jesienig 1969 roku Barry wziat udziat w wystawie
,Prospect ‘69". Organizatorowi wystawy, Konradowi
Fischerowi przystat maszynopis zawierajacy rozmowe
z artysta. Jakg prace bedzie pan prezentowat na Pro-
specta? — brzmiato pierwsze pytanie. Moja praca skfa-
da sie z mysli, jakie beda miaty osoby czytajace nasza
rozmowe, odpowiadat Barry. Czy taka praca moze zo-
stac pokazana? — Nie — odpowiadat Barry — ale jezyk
moze wskazac, ze taka praca istnieje. — Jak mozemy
poznac te mysli? — Praca w swojej catosci jest niepo-

5 Tamze,s.18-19.
6 Tamze,s.29.
7 Recording Conceptual Art. (ed. A. Alberro, P. Norvell), Berkeley 2001, s. 93
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EPOKA POSTMEDIALNA: OD SZTUKI MEDIOW DO SZTUKI PROGRAMOW

znawalna, poniewaz istnieje w umystach wielu ludzi.
Kazda osoba zna tylko te czes¢ pracy, ktdra jest w jej
umysle. — Czy ta praca w ogdle istnieje? — Istnieje, jesli
cos na jej temat myslisz, i ta czesc jest twoja. Reszte
mozesz sobie jedynie wyobrazi¢ | 8 ].

Obie prace Barry’ego maja charakter konceptualny.
Medium ulega tu dematerializacji na rzecz idei, ktéra
staje sige najwazniejsza. Barry znany jest z tego, ze za
najwtasciwsze medium sztuki konceptualnej uznat te-
lepatie [ 9 ], bezposredni, bez zadnego posrednictwa,
przekaz z umystu artysty do umystu widza, co wywotato
stuszny sprzeciw Josepha Kosutha, Terry Atkinsona i in-
nych artystéw konceptualnych. Catkowita demateriali-
zacja medium nie jest bowiem mozliwa; dematerializacja
moze by¢ co najwyzej rozumiana, jak proponuje Tiziana
Terranova, jako co$, co fgczy rézne materialnosci (links
between maternalities) | 10 ]. Kazda idea musi zostac¢
jako$ zdokumentowana i media stuzg dokumentowa-
niu idei, ale idea nie musi by¢ zdokumentowana w je-
den sposéb. Idea moze sie rozwijac, a jej dokumentacja
zmieniac, bo idea funkcjonuje jak software, ktéry moze
by¢ prezentowany za pomoca réznych srodkéw, jak
liczone obrazy Romana Opatki, za pomocg malarstwa,
rysunku, fotografi, zapisow dzwiekowych i innych me-
diéw. Tak samo moze by¢ prezentowana przywotana
tu praca Barry'ego. — Czy mdgtbys scharakteryzowac
swojg kontrole nad poszczegdlnymi czesciami swojej
pracy? — Moja kontrola jest niezdefiniowana, ale tylko do
pewnego stopnia. Mam przeciez wptyw na forme mojej
idei. A poza tym, jakg kontrole nad swoim dzietem ma
artysta? — odpowiada Robert Barry [ 11 ].

1993

Takie podejscie zaciera réznice miedzy starymiino-
wymi mediami. Zwolennicy nowych medidéw preferuja
wiec podejscie, ktdre ma swoje Zrédta w Bauhausie,
a dokfadniej w wyktadzie Waltera Gropiusa Sztuka
i technika: nowa jednosc (1923). Wspdlczesnym wyra-
zem tego podejscia jest idea trzeciej kultury propago-
wana przez Johna Brockmana [ 12 ] oraz technokultura,
czyli kultury korzystajacej z najnowszych technologii.
Zwolennicy tej tradycji, nazwijmy ja bauhausowska lub
post-bauhausowska, uwazaja, ze sztuka zawsze wy-
magata jakiejs wiedzy (Piotr Zawojski cytuje XIV wiecz-
nego architekta Jeana Mignota Ars sine scientia nihil
est [ 13 ]), a najwlasciwsza forma wiedzy dla sztuki XX
wieku jest wiedza naukowa. Trzecia kultura, jak pisze
Piotr Zawojski, ma tworzy¢ interdyscyplinarng platfor-
me stuzaca wymianie informacji miedzy naukowcami
i artystami [ 14 ]. Oczywiscie, nie chodzi tu o zwykig
wymiane informacji miedzy naukowcami i artystami,
o0 zwykia kooperacje przedstawicieli tych dwdch $rodo-
wisk, lecz o poruszanie sie na granicach wspétczesnej
wiedzy, na granicy znanego i nieznanego, tylko bowiem
wowczas artysci, apostotowie nieznanego, beda mogli

8 Robert Barry (ed. E. Franz), Bielefeld 1986, s. 25.

9 G.Dziamski, Przefom konceptualny i jego wplyw na praktyke i teorie
sztuki, Poznan 2010, s. 28-29.

10 T.Terranova, Immateriality and Cultural Production (2005). Cyt. za Ch.
Paul, New Media Art and Institutional Critique, (w:) Institutional Critique
and After (ed. ). Weichman), Zurich 2006, s. 194

11 Robert Barry... s. 25.

12 Trzecia kultura. Nauka u progu trzeciego tysigclecia (red. J. Brockman),
Warszawa 1996

13 P.Zawojski, Cyberkultura. Syntopia sztuki, nauki i technologii, Katowice
2010, 5. 42.

14 Tamze,s. 22.

nawiaza¢ prawdziwie tworczy dialog z naukowcami.
Dialog, ktéremu od ponad czterdziestu lat asystuje
zatozone przez Franka Maline pismo , Leonardo”.
Fascynacja artystéw nowymi technologiami ma
dtuga, siegajaca lat 20. ubiegtego stulecia tradycje. Od
samego poczatku wérdd artystéw uksztattowaty sie
dwie postawy: z jednej strony podejscie dadaistyczne,
z drugiej konstruktywistyczne. Pierwsze znalazto prze-
diuzenie w ruchu Fluxus, pop arcie, francuskim Nowym
Realizmie. Swiat maszyn traktowany byt tutaj nieufnie
i podejrzliwie, a maszyny pozbawione swych utylitar-
nych zastosowar, przeksztatcane i maltretowane przez
artystéw zmieniaty sie w rodzaj anty-maszyn. Artysci
lat 60., tak jak wcze$niej dadaisci, opowiadali sie za
humanizacja maszyn, indywidualnym przerabianiem
urzadzen technicznych, co miato prowadzi¢ do oswa-
jania maszyn i naznaczania osobistym pietnem ano-

WR02011, Lucas Bambozzi, MO

nimowych wytworéw przemystu. Drugie podejscie re-
prezentowata w latach 60. sztuka kinetyczna, wczesna
sztuka komputerowa i rézne tendencje neokonstrukty-
wistyczne przerzucajace pomosty miedzy twérczoscia
artystyczng a nauka i nowoczesnymi technologiami.
Przyswajajac sobie nowe technologie, naukowe modele
i sposoby myslenia artysci reprezentujacy te postawe
chcieli odkry¢ nieznane dotad obszary twdrczosci oraz
ujawnic¢ tworczy potencjat tkwigcy w nowych tech-
nologiach. Komputer zdawat sie oferowa¢ najwieksze
mozliwosci, a jednak, jak twierdzi Frank Popper, przed
potowa lat 80. powstato niewiele wartosciowych przy-
kiadow sztuki komputerowej [ 15 ]. Dlaczego? Erkki
Hohtamo podsuwa interesujgce wyjasnienie: dlatego,
ze artysci zajmujacy sie sztuka komputerowa brali
pod uwage tylko jeden obszar odniesieri — nauke. Ich
prace nie mogly by¢ interesujace, gdyz zbyt dostownie
traktowaty rzucone kiedys przez Edgara Varese hasto
Sztuka powinna dotrzymac kroku nauce. Dopiero kie-
dy artysci zaczeli wychodzi¢ poza scjentystyczny krag
odniesien, porzucac postawe artysty-inzyniera (artist-
-engineer) na rzecz artysty-archeologa i antropologa,
siegac¢ do spotecznych i kulturowych uwarunkowan

15 F. Popper, Art of the Electronic Age, London 1993. Mike King uwaza lata
1956-1986 za pionierski okres w historii sztuki komputerowej. M. King,
Computers and Modern Art. Cyt. za P. Zawojski, Cyberkultura ...s. 257.

i konsekwencji nowych technologii, koncentrowac sie
na zwiazkach cztowieka z maszyna, ich prace utracity
ilustracyjny charakter, staty sie bogatsze, ciekawsze,
a przede wszystkim mocniej osadzone w kontekscie
artystycznym [ 16 |.

Wsrod artystédw zajmujacych sie nowymi mediami
wyrézni¢ mozna dwie postawy: jedna, w ktérej rozpo-
znac¢ mozna $lady modernistycznego myslenia o sztu-
ce, zorientowana jest na badanie mozliwosci nowych
mediéw, druga — na tworzenie nowej kultury. W tym
drugim przypadku nie chodzi juz o sztuke, lecz o wizje
nowej formacji kulturowej, ktérg mozna nazwac cy-
berkultura. Cyberkultura to kultura wytwarzana przy
pomocy komputera jako hiper-medium czy meta-me-
dium wspétczesnej kultury, a takze zbiér wszystkich
produktéw i ustug, ktére funkcjonujg w cyberprze-
strzeni, przestrzeni wirtualnej, w sieci. W tak pojmo-
wanej kulturze tradycyjnie rozumiana sztuka odgrywa
drugorzedng role. Gléwnym przedmiotem zaintereso-
wania badaczy cyberkultury jest rzeczywisto$¢ wirtual-
na (virtual reality), sztuczna (artificial reality), wirtualna
wspdlnota (virtual community), zycie na ekranie (life on
the screen), bioobrazy oraz zwigzki czy tez przenika-
nie sie Swiata wirtualnego z realnym, swiata online ze
$wiatem offline [ 17 ]. W cyberkulturze zmianie ulega
status wszystkich dotychczasowych mediéw, zmienia
sie tez funkcjonowanie kultury. To, co odréznia rzeczy-
wistos¢ wirtualng od starszych form przedstawiania,
takich jak malarstwo czy film — pisze Jos de Mul — to
fakt, ze nie odsyta ona do realnego swiata, swiata ist-
niejacego poza przedstawieniem, lecz tworzy innego
rodzaju bycie-w-swiecie [ 18 |. Ten inny rodzaj bycia-
-w-3$wiecie jest przedmiotem zainteresowania badaczy
cyberkultury. Niektdrzy z nich widzg w cyberkultu-
rze nowy paradygmat kulturowy zastepujacy dawny,
modernistyczny paradygmat kultury, oznacza to, ze
cyberkultura rzadzi sie innymi konwencjami, kodami,
instytucjami niz kultura modernistyczna, a postmoder-
nizm jest obszarem poddanym wzajemnie sprzecznym
wptywom modernizmu i cyberkultury, jest hybrydyczng
kondycja dzisiejszych spoteczeristw powstrzymujgcych
sie przed skokiem i petnym zanurzeniem w $wiecie cy-
berkultury [ 19 ]. Zwolennicy cyberkultury chcieliby nas
zacheci¢ do wykonania tego skoku. [ 20 ]

DZISIAJ

Sztuka nowych medidw z samej swej natury jest
krytycznie nastawiona do tradycyjnych instytucji arty-
stycznych, pisze Christiane Paul. [ 21 ] Julian Stallabrass
wyraza podobng mysl w terminologii marksistowskiej:

- Dokonczenie na stronie 118

16 E. Huhtamo, Time Traveling in Gallery: An Archeological Approach in
Media Art, (w:) Immersed in Technology. Art and Virtual Environment
(ed. M. A. Moser), Cambridge Mass. 1996.

17 Zob. M. Heim, The Metaphisics of Virtual Reality, New York — Oxford
1993; H. Rheingold, The Virtual Community. Homesteading on the
Electronic Frontier, Cambridge Mass. — London 1993; S. Turkle, Life on
the Screen. Identity in the Age of Internet, New York 1995.

18 ). de Mul, Virtual Reality. The Interplay between Technology, Ontology
and Art, (w:) XIV International Congress of Aesthetics (ed. A. Erjavec),
Ljubljana 1999.

19 Zob. R. Kluszczyriski, Spoteczeristwo informacyjne. Cyberkultura.
Sztuka multimediow, Krakéw 2001, s. 70-73 i 83-84.

20 Zob. M. Ostrowicki, Wirtualne realis. Estetyka w epoce elektroniki,
Krakéw 2006.

21 Ch. Paul, New Media and Institutional Critique..., s. 192.
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ZDARZENIE W SZTUCE. WOKOt ROZWAZAN MARTINA JAYA

Dorota Koczanowicz

/darzenie w sztuce.
Wokdt rozwazan

Martina Jaya 1]

Nieodparta pokusa uwiecznienia

1626 roku w Frederickstaat
znaleziono olbrzymia rzodkiew.
Byla tak okazala i przez to
niezwyktla, ze doczekala sie
yhiesmiertelnosci”. Uwiecznil
ja w swoim obrazie anonimowy
malarz. Umiedcil ja na ciemnym tle, co uwypukla
ksztalt warzywa i pozwala zaprezentowac rzepe
w najdrobniejszych szczegolach, z wieloma drob-
nymi korzonkami i zielona nacia. Zwykle warzywo
stalo sie atrakcyjnym tematem malarskim. Bylo to
mozliwe dzieki odkryciom naukowym i ogélnemu
nastrojowi epoki. Takie wynalazki, jak soczewka,
mikroskop, teleskop, a przede wszystkim stano-
wisko Kepplera, ktéry oko, mechanizm optyczny,
uniezaleznia niejako od czlowieka, zachecaja do
niedogmatycznych, obiektywnych, empirycznych
badan i do ich dokumentowania. Gigantischer
Rettich fgczy naukowaq ilustracje z zaintereso-
waniem niezwyktymi formami i rozmiarami,
tym, co Bacon okreslil jako ,,odchylenia natury”,
kuriozami i tajemnicami, ktore budzq zdumie-
nie i podziw — najwazniejsze pobudki zqdzy
wiedzy[ 2 ].

Rzodkiew jest naturalnej wielkosci, a dokumen-
talny charakter przedstawienia uzyskany jest przez
uzupelnienie precyzji malarskiej o dane dotyczace
wagi rosliny, miejsca i czasu wysiewu oraz daty

1 W pazdzierniku 2010 roku odbyta sie konferencja poswiecona mysli
Martina Jay'a pt. Discussing Modernity. A Dialogue with Martin Jay.
Konferencje zorganizowat Wydziat Zamiejscowy Wyzszej Szkoty Nauk
Spotecznych we Wroctawiu przy wspétudziale Centrum Sztuki WRO.
Martin Jay to jeden z bardziej znaczgcych znawcéw europejskiej historii
intelektualnej, kultury wizualnej i teorii krytycznej. Niezaleznie od tego,
czy zajmuje sie on teorig krytyczna, estetyka wizualizacji, doswiadcze-
niem, czy polityka, za kazdym z tych tematdw kryje sie pytanie
o specyfike nowoczesnosci. Konferencje otworzyt wyktad Jaya
Photography and the Even [Fotografia i zdarzenie], w ktrym
analizowat on francuska tradycje filozofii zdarzenia w kontekscie
fotografii. W kolejnych dwdch dniach, dialog z Martinem Jayem podjeto
kilkanascie zaproszonych oséb. Konferencja nie miata spéjnego
tematycznie charakteru. W réznorodnosci spojrzer literaturoznawcow,
filozoféw, socjologdw i kulturoznawcéw odbijata sie ztozonos¢
i réznorodnos¢ mysli Jaya.

Mdj tekst powstat na kanwie wyktadu Jaya. Przywotywane przeze
mnie koncepcje od Lyotarda, przez Deleuze’a, Foucaulta, Derride do
Badiou znajduja szczegdtowq analize w jego artykule. Bedzie on
w catosci dostepny w planowanym tomie pokonferencyjnym.

2 Heike Eipeldauer, Das Objekt als Subjekt — Die Geburt des Stilllebens,
(w:) Augenschmaus vom Essen im Stillleben, red. Ingrid Brugger, Heike
Eipeldauer, Prestel, Miinchen-Berlin-London-New York 2010, s. 84.
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powstania obrazu. Obraz i tekst uzupetniajq sie tu
wzajemnie, by uwiecznic dla wspdlnoty pamiec
o cudzie natury|[ 3 ].

Sztuki piekne to historia wyjatkowych zdarzert
i tematéw. W réznych okresach historycznych
réznie decydowano o wadze i wyjatkowosci pew-
nych tredci i motywow, ktére zyskiwaty lub tra-
cily miejsce na podium sztuki. Sprawy codzienne,
zdarzenia osobiste musialy rywalizowacd z tresciami

W przypadku fotografii mamy rzeczy-
wiscie do czynienia z paradoksem
zdarzenia, ktére zawisto na Scianie.

Thierry de Duve

metafizycznymi, z tym, co spoleczne i uniwersalne,
wielkimi wydarzeniami i postaciami historycznymi.
Nielatwe przejscie od perargonudo ergonustaje sie
prostsze w nowoczesnosci.

FOTOGRAFIA. MOMENT UCHWYCONY

Demokratyzacja ,,utrwalenia” nastepuje z poja-
wieniem si¢ nowego medium — fotografii. W Malej
historii fotografii stynnym eseju Waltera Benjamina
czytamy:

Kamera staje sie coraz mniejsza, coraz bardziej
sprawna, gotowa utrwalic ulotne i tajemne obrazy,
ktore swym szokujqgcym dziataniem zatrzymujq
w odbiorcy mechanizm skojarzen. W tym miej-
scu musi sie wiqczyc napis, obejmujqgcy fotogra-
fie literackiego wizerunku wszelkich warunkow
Zyciowych, bez ktorych wszelka fotograficzna
konstrukcja skazana jest na przypadkowoscé. (...)
Czyz podpis nie stanie sie z czasem najistotniejszq
czesciq skladowq zdjecia? [ 4 |

Fotografia powstaje na przecieciu nauki i sztuki,
traktowana poczatkowo przez artystéw jako rodzaj
szkicownika, ktéry pozwoli im uchwycic zarys ,,te-
matu”. Kiedy sie zbliza w strone sztuki, artysci sa
wzburzeni. Dla przykladu Baudelaire zdecydowanie
mowi, ze wlasciwa i jedyna powinnoscia fotografii
jest stuzenie nauce i sztuce.

3 Ibid.

4 Walter Benjamin, Aniot historii. Eseje, szkice, fragmenty, wybor
i opracowanie Hubert Orfowski, tlum. Janusz Sikorski, Wydawnictwo
Poznarskie, Poznan 1998, s . 124-125.

Emancypacja fotografii $cisle wiaze sie ze zmia-
na sposobu widzenia postrzeganej zmystowo rze-
czywistosci. Przestaje by¢ ona wyrazem ukrytych
sil (tak jak Gigantischer Rettich jest ,,przykladem”
niezmierzonej sily przyrody, czyli Boga), tendencji,
czy prawdziwych bytéw, a staje sie serig ulotnych
przemijajacych momentéw niepowiazanych zad-
na wewnetrzng czy zewnetrzna logika. Uwaza sie,
jednak, ze fotografia potrafi uchwycié¢ ulotnos¢,
ale nie potrafi uchwycié¢ prawdy. Walter Benjamin
pierwszy teoretyk fotografii niebezpieczeristwo wi-
dzi w postawie fotografii, (...) ktéra byle puszke od
konserw potrafi zamontowac we wszechswiecie,
lecz nie potrafi ogarnqgc Zadnego z ludzkich zwiqz -
kow, w ktérych sie ona pojawia, tym samym be-
dgc nawet w swoich najbardziej marzycielskich
tematach, bardziej prekursoremich sprzedajnosci
niz ich poznania [ 5 |

Jednak jezeli spojrzymy na fotografie z punktu
widzenia filozofii zdarzenia, jak czyni to Martin Jay,
uzyskujemy zupelnie inny jej obraz. Nieprzypad-
kowo jego obecny program badawczy nosi tytut
Magiczny nominalizm. Fotografia i ponowne za-
czarowanie swiata. Fotografia staje sie medium,
ktére w rozblysku chwili dostrzega glebszy sens,
sens zdarzenia. W odréznieniu od tradycyjnej sztu-
ki, ktérej powinnoscia bylo snucie opowiesci ilu-
strujacej wieczne prawdy o swiecie, fotografia jest
ciaglym oczekiwaniu na zdarzenie; wazna jest tutaj
owa chwila odslaniania, ,,przeswitu”. Martin Jay
twierdzi, ze w najlepszych fotografiach pojawia sie
moment zwiniecia czasu. Odwolujac sie do termino-
logii Gillesa Deleuze’a, nazywa on zdarzenia faldami
w bycie, ktére przerywaja stany rzeczy jak swiatla
blyskawic w ciemnej nocy, wirtualne potencjalno-
$ci immanentnie zawarte w tym, co jest rzeczywiste.
W ten sposéb fotografia odstania zwiazki, ktére chod
pojawiaja sie jedynie przelotnie, stanowia emblemat
calej skomplikowanej struktury danej sytuacji. Jako
przyklad Jay podaje zdjecie zrobione w maju 68 roku
w Paryzu, ktérego autorem jest Serge Hambourg. Na
fotografii jest thum stluchajacy przemdéwienia zna-
nego dzialacza komunistycznego i pisarze Luisa
Aragona. Na pierwszym planie wida¢ Daniela Cohn-
Bendit, ktdry stara sie powstrzymac wrzawe, jednak

5 Ibid., s. 122.
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w interpretacji Jaya szczegdlne znaczenie ma poja-
wiajaca sie, pozornie przypadkowo, kula inwalidzka.
W 1968 roku wydawalo sie, ze otwieraja sie moz-
liwosci catkowitej zmiany, calkowitego zerwania
z dotychezasowym spoleczeristwem. Zdjecie zostalo
zrobione 9 maja, w momencie pelnym energii i na-
dziei. Kula inwalidzka, ten pozornie drobny, prze-
szkadzajacy w kompozycji element jest kluczowy,
wskazuje na stabosci i jest zapowiedzia nieuchronnej
porazki ruchu.

Wyraznie w tworczosci Deleuze’a wida¢ dwa
odniesienia zdarzenia: z jednej strony, jest zwinie-
ciem czasu, z drugiej przerwa w czasie. Oczywiscie
w obu sensach zdarzenie jest czyms niezwyklym, co
moze i pewnie przeradza sie¢ w normalny porzadek
czasowy, ktory przeciwstawiony znéw musi byc
zdarzeniu, to ,,wrastanie” wydarzenia w normal-
ny porzadek rzeczy nie jest jednak interesujace dla
Deleuze’a, natomiast jego intuicje w duzej mierze
zostaly podchwycone przez innego francuskiego fi-
lozofa, duzo bardziej zainteresowanego problemem
historii: Michela Foucaulta, dla ktérego, podobnie
jak dla Deleuze’a, zdarzenie jest nieredukowalne
do niczego, jest zawsze pojedyncze, syngularne.
Dla Foucaulta jednak, tym razem w odréznieniu
od Jeana-Francois Lyotarda, zdarzenie nie jest ma-
nifestacja calkowitej réznicy czy erupcja wolnosci,
erupcja energii libidalne;j.

Pojecie zdarzenia nabiera réwniez sensu poli-
tycznego, co wyraZnie jest zauwazalne w koncep-
cji Lyotarda, a bardziej wspdlczesnie widoczne jest
w dwdch odmiennych koncepcjach zdarzenia Ja-
cquesa Derridy i Alaina Badiou. Obaj, mimo zasad-
niczych réznic swiatopogladowych, zgadzali sie co
do tego, Ze zdarzenie jest niezwykla i gleboka rzecza,
ktéra otwiera nowa przestrzeri w tkaninie zycia co-
dziennego. Dla Derridy zdarzenie jest, jak okresla to
w Widmach Marksa widmowym §ladem zaréwno
przeszlych traum, jak tez i obietnica przyszlosci.
W jezyku francuskim slowo oznaczajace przy-
szlos¢: avenir, i to co nadejdzie: & venir, wymawia
sie tak samo. Derrida gra na tym podobieristwie:
przysziosé jest zawsze opdzniona, przeznaczeniem
obietnicy jest zawsze bycie spéznionym.

Najbardziej upolityczniona wizje zdarzenia
przedstawil Alain Badiou. Nie wchodzac jednak
w zawile konstrukcje intelektualne Badiou, warto
powiedziec tyle, ze dla niego zdarzenie jest jedno-
czes$nie elementem ,,normalnej” sytuacji, jak tez

calkowicie przekracza wszelkie ramy tej sytuaciji.
Zdarzenie, ujmowane od strony ontologicznej, jest
nazywaniem pustki, ktéra istniala w samym cen-
trum poprzedniej sytuacji. Po drugie, zdarzenie jest
,hosicielem” prawdy: Badiou zdecydowanie prze-
ciwstawia sie tej tendencji wspdlezesnej filozofii,
ktora relatywizuje prawde. Prawda jest zawsze jed-
na, cho¢ odniesiona musi by¢ do jednej z czterech
sfer ludzkiej aktywnosci: nauki, sztuki, polityki
imilosci. Zdarzenie okresla prawde dla kazdej z tych
sfer. W sztuce zdarzeniem takim moze byc¢ stwo-
rzenie nowego stylu, w nauce pojawienie sie nowej
teorii, w polityce rewolucja, a w mitosci pierwsze
spotkanie kochankéw (by¢ moze, ten przelomowy
moment uchwycil Brassai w stynnym zdjeciu Ko-
chankowie w kawiarni). W kazdym jednak przy-
padku prawda ujawniona w zdarzeniu przekracza
istniejaca juz wiedze i staje sie nowa prawda.

CO ZAPAMIETAC, A CO ZAPOMNIEC? NOWE MEDIA

W jakim jezyku méwi sztuka nowych mediéw?
Nie jest to jezyk zdarzenia, gdyz opiera si¢ ona na
ciaglosci i powtarzalnosci. Nie jest wiec ,,momen-
tem” ani ,,falda”. Méwi jezykiem wspolczesnosci,
jezykiem procesu.

Artur Danto wprowadza kategorie ,$wiata
sztuki”, majac na mysli historyczny kontekst, aure,
ktéra rodzi nowe zjawiska artystyczne. Twierdzi
on, ze by zobaczyc cos jako sztuke, konieczny jest
element, ktdrego oko nie moze dostrzec — jest to
atmosfera teorii artystycznej, wiedza na temat
historii sztuki: swiat sztuki| 6 |. Fotografia poja-
wia sie z poczatkiem epoki nowoczesnej, jej ambi-
cja jest uchwycenie momentu. Nowe media, jako
,»dziecko swoich czaséw”, koncentruja sie nie na
zamrozeniu chwili, ale na ciaglym trwaniu. Jako
przyklad tej tendencji niech postuzy nam film Sam
Tylor-Wood, zdobywczyni Nagrody Turnera w 2002
roku, pt. Mala smierc, ktory uwidacznia zarowno
wzbudzajqce wstret, jak i fascynujgce janusowe
oblicze powolnego rozkladu [ 7 |. W filmie poka-
zujacym rozklad zajeczego ciata, paradoksalnie
$mier¢, ktora jest koricem, daje poczatek nieskori-
czonemu rozpadowi, a wiec nie korica, lecz trwania;
po ostatnim kadrze, gdy robaki rozkladaja ostatnia

6 Artur C. Danto, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, tum. L. Sosnowski,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2006, s. 42.

7 Heike Eipeldauer, Vanitas — Allegorien von Leben und Tod, (w:)
Augenschmaus vom Essen im Stillleben, op. cit., s. 97.

Stefan Wojnecki, SPOLECZENSTWA SIECI, 2009

czastke zwierzecia, nastepuje powroét do poczatku
projekeji, kiedy zajac jest w calosci. To, co mogloby
by¢ zdarzeniem, rozklad ciala zajaca, jest podda-
wane w watpliwosé, odwracane, dekonstruowane
i konstruowane na nowo. Zanika wiec ten filozo-
ficzny sens kategorii zdarzenia, céz pojawia sie
w jego miejsce? Mozna by zaryzykowad tu twier-
dzenie, Ze tak jak fotografia byla sztuka nowocze-
snosci, sztuka nowych mediéw odzwierciedla te
faze nowoczesnosci, ktéra Bauman nazywa plynna
nowoczesnoscia, a Urlich Beck i Anthony Giddens
nowoczesnoscia refleksyjna. Wszystko w niej jest
zmienne, negocjowalne i odwracalne. Sens kazde-
go zdarzenia poddawany jest refleksji, ktéra prze-
ksztalca jego trajektorie. Wracamy wciaz do tych
samych momentéw, nie potrafimy wywikla¢ sie
z klatwy powtarzalnosci.

W sztuce tradycyjnej obraz jest ,ilustracja”
wiecznych prawd, zasad, wielkich narracji; w fo-
tografii sytuacja sie odwraca, przedstawienie nie
jest wizualnym ujawnieniem ukrytych glebi, sta-
je sie ono zdarzeniem, czyli skondensowanym
przedstawieniem obecnych powigzan. Zadaniem
fotografa nie jest udokumentowanie tego, co
trwa, ale tego, co sie staje, co wybucha w danej
chwili. W tym sensie i fotografia i nowe media
na swoj sposéb potwierdzaja teze, ktdra staje sie
dogmatem wspdlczesnej filozofii, ze nie ma gle-
bi, a wszystko, co jest pozostaje na powierzchni.
Ludwig Wittgenstain uwazal, ze w odniesieniu
do jezyka (...) trudnos¢ zadania polega na tym,
2e chodzi o opisanie zjawisk malo uchwytnych,
o0 szybko umykajqce aktualne doswiadczenie itp.
Gdzie zwykly jezyk zdaje sie zbyt gruby, i gdzie
odnosi sie wrazenie, iZ mamy do czynienia nie
ze zjawiskami codziennymi, lecz ‘z jakimis ulot-
nymi, ktore pojawiajqc sie i gingc, w efekcie
wytwarzajq tamte’ [ 8 ]. Sztuka nowych mediéw
uwalnia nas od tego problemu. Przedstawienie
nabiera tu charakteru temporalnego, rozwija sie
w czasie, szybko umykajace aktualne doswiad-
czenie zamienia si¢ na doswiadczenie mozliwe do
kolejnego przezycia, w kolejnych odtworzeniach
nagrania video. Nawet najbardziej szczegétowa
analiza nie jest jednak droga dojscia do ostatecznej
prawdy, pozostaje na powierzchni.

8  Ludwig Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, thum. Bogustaw
Wolniewicz, PWN, Warszawa 2000, & 436.
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WOLNOSC FOTOGRAFII DZISIAJ

Marianna Michatowska

Wolnos¢ fotograhi dzisiaj

Gdybym — sposréd wielu znakomitych realizacji
fotograficznych ogladanych w ostatnich latach —
miata wymienic trzy tylko, ktére zapadty w moja
pamiec, bytyby to: cykl Wojciecha Wilczyka
zatytutowany ,,Niewinne oko nie istnieje”,

praca Private Garden Giacomo Costy i instalacja
Pétera Forgdcsa Col Tempo — il progetto W.

ierwsza jest dokumentacja pozostalo-
$ci po dawnych budynkach synagog
i doméw modlitwy w Polsce, druga to
cyfrowo przetwarzana wizja §$wiata po
katastrofie, trzecia jest intermedialna
opowiescia o mozliwosci zachowania
indywidualnosci wobec pozbawiajacych jej prak-
tyk panoptycznego nadzoru. Kazda z nich kon-
centruje sie wokdl innego tematu, jednak laczy je
pragnienie konfrontacji niewidzialnej przesztosci
z terazniejszo$cia. Autorzy siegaja do sSrodkéw
,hieczysto” fotograficznych, laczac tekst, obiekt
i dzwiek z przestrzenia czy wykorzystujac prze-
ksztalcenie cyfrowe. Bo fotografie tylko pozornie
sa ciche, nieruchome i plaskie. Odbieramy je
zawsze posrod innych przedmiotéw i dZzwiekdw.
Wszystkie trzy dla mnie sa znakomitym dowodem
istnienia i sensu fotografii dzisiaj, po licznych
,rewolucjach”, kulturowych i technologicznych
»zwrotach”. Zacznijmy jednak od poczatku.

POST-FOTOGRAFIA PO LATACH

Czy pamietacie, szanowni Czytelnicy jeszcze
lata dziewieddziesiate ubieglego wieku? Dziwnie
goraczkowe, jakby$Smy nagle wyczuli globalne
przyspieszenie we wszystkich wymiarach: poli-
tyki, ekonomii, sztuki i oczywiscie technologii.
Czasy, w ktérych z kazdym rokiem pojemnosc pa-
mieci komputeréw ulegala pomnozeniu, zas kolej-
ne gadzety wywolywaly przyspieszone bicie serca
(chyba dopiero wprowadzenie iphone’a w nowym
wieku mialo réwna sile, cho¢ moda przeminela
szybciej niz mozna bylo sie spodziewac).

Trwaly wéwczas niekoriczace sie debaty o wyz-
szosci fotografii cyfrowej nad fotochemiczna (lub
odwrotnie), réwnie fundamentalne, co historycz-
ny spor ,,starozytnikéw” z ,nowozytnikami”. By¢
moze energii debacie o sensie fotografii dostarczatl
zbieg wydarzeri: w 1989 roku stupiecdziesiecio-
lecie wynalazku fotografii zbieglo sie z radykalna
zmiang technologiczna i kulturowa. ,,Smier¢” czy
tez ,koniec” fotografii nastapil w tym samym cza-
sie, co ,,koniec historii”, tudziez innych dziedzin.
Pytanie o ,,fotografie po fotografii” musialo zatem
zostaé postawione.

Z perspektywy czasu, teksty Viléma Flussera
(W strone filozofui fotografii), Andreasa Miiller-
Pohla (Analogisieren, Digitalisieren, Projekten),
William J.T.Mitchella (The Reconfigured Eye. The
Visual Truth in the Age of...) sa nadal interesuja-
ce, poniewaz prébuja opisaé ,,na goraco” zmiany
zachodzace w ludzkim mysleniu o obrazie i wplyw

technologii wizualnych na percepcje autentycznosci
i fikeji. Relacje niejednoznaczna. Latwiej nam teraz
by¢ nieufnym w stosunku do obrazu, lecz z drugiej
strony zadziwiajaco latwo ulegamy wizualnym ma-
nipulacjom, nawet jesli sami potrafimy ich dokony-
wac. Nadal wahamy sie miedzy ,,nowa magiczno-
$cia” technologii a buntem przeciw standaryzacji
obrazu fotograficznego. Z drugiej strony szczeg6-
fowe analizy réznic miedzy ,,analogowa” fotografia
(terminu, ktéry przyjal sie potocznie, chociaz — jak
zwracaja uwage badacze wywodzacy sie z nauk sci-
stych — nie jest poprawny w odniesieniu do epoki
fotochemicznego obrazu) i ,digitalna” pozostaly
domena fascynujaca, acz akademicka.

Dyskusje, toczace sie w owych latach okaza-
ly sie bezzasadne o tyle, Ze zostaly skorygowane
przyziemnym pragmatyzmem, ktérym kieruja sie
technokraci. Jaka sile przebicia maja rozwazania
nad ontologicznym sensem fotografii wobec pro-
stej decyzji koncernu, bedacego przez ponad wiek
synonimem fotografii fotochemicznej, ktéremu nie
oplaca sie juz produkowac materialéw tego rodzaju
ze wzgledu na brak zainteresowania potencjalnych
klientéw? Zmiany byly nieuniknione i trudno byto
oczekiwaé, ze mozna bedzie je powstrzymac. W fo-
tografii popularnej zawsze zwyciezal pragmatyzm,
prostota uzytkowania, no i oczywiscie fascynacja
nowoscia. Bylo tak juz wtedy, gdy unikaty dagero-
typowe zostaly wyparte przez techniki negatywo-
wo/pozytywowe i wtedy, gdy na przelomie wiekéw
dziewietnastego i dwudziestego wybuchlo ,,szalen -
stwo fotografowania” prostymi Brownies. Kiedys
nazywano ich ,,amatorami”, dzisiaj czesciej wybie-
ramy termin ,,uzytkownicy”. Zapytam przekornie,
czy bylo zatem o co kruszy¢ kopie?

CYFROWOSC W SZTUCE

Pamietajmy jednak, Ze fotografia zawsze funk-
cjonowala w wielu obiegach i ,,uzyciach” (to tak-
7e nienowa obserwacja). Obok fotografii masowej
lub popularnej istniala specjalistyczna — naukowa,
zakladowa czy reporterska. Tutaj cyfrowy nosnik
zapisu obrazu spowodowal niekwestionowany
postep w szybkosci i latwosci dostarczania infor-
macji oraz w poszerzaniu grona ich nadawcow.
Tym samym, nieuniknionym zmianom musial ulec
zaréwno etos fotoreportera (nie powaze sie tu da¢
jednoznacznej odpowiedzi, czy byla to zmiana na
lepsze), jak i przeksztalcenie struktury i charak-
teru tradycyjnych zakladéw fotograficznych (co-
raz czesciej specjalizujacych sie przede wszystkim
w ustugach filmowania i cyfrowej produkcji doku-
mentacji rodzinnych uroczystosci).

Czy jednak ta wyrazna zmiana w polu pro-
cesow ekonomicznych i spolecznych wywolala
przeksztalcenie proceséw artystycznych? Bada-
cze wspolczesnych proceséw artystycznych, Hans
Belting czy w Polsce Grzegorz Dziamski, pisza
o stadium sztuki globalnej, ktéra rezygnuje z jed-
nej, uniwersalnej definicji sztuki, [...] co pozwala

jej swobodnie przekraczac dotychczasowe grani-
ce i1gczyc sztuke wysokq z niskq, elitarng z po-
pularng [ 1], idac zas dalej — kontekstualizowac
kategorie estetyczne w zaleznosci od geograficz-
nego polozenia. To samo zjawisko przekraczania
granic dotyczy ram technologicznych, w ktérych
dzielo powstaje. Uzywajac popularnego terminu
,post-medialnosc¢” trzeba byc zatem swiadomym
nie tyle jakiegokolwiek korica mediéw, lecz po-
szerzajacego sie pola interdyscyplinarnych dzialan
artystycznych.

Wyjasdnie to na prostym przykladzie. Dzisiejsze
lustrzanki posiadaja funkeje krecenia filméw wy-
sokiej jakosci Wazno$¢ traci zatem podzial na fil-
mowcow i fotograféw, na specjalistéw od obrazéw
,ruchomych” ina tych — od obrazéw ,,nierucho-
mych”. Skoro nie trzeba kupowa¢ dodatkowego
narzedzia — kamery, dlaczego nie wykorzystaé
tej opcji programu aparatu? Przyczyny zacierania
granic miedzy mediami maja swoje korzenie zresz-
ta glebiej. Sa one zaréwno wynikiem przeksztalcen
modelu edukacji artystycznej, jak i §wiadomosci
dostosowania narzedzia do oczekiwanego rezul-
tatu. Z jednej strony, wspolczesni tworcy maja
znacznie szersze kompetencje technologiczne niz
kiedys, zatem latwiej im operowad w sferze ,,in-
termedialne;j”, z drugiej — wyrosli juz z dziecin-
nego zachwytu sama technologia i moga uzywacé
ich z wieksza $wiadomoscia. Stynne stwierdzenie
Man Raya: maluje czego nie moge sfotogratowac
i fotografuje, czego nie moge namalowacd, doty-
czyloby dzisiaj takze nowych technik i narzedzi.
Podkreslmy jednak, Ze dodanie nowych nie wy-
klucza mozliwosci powrotu tak do technik, ktére
,nie sprawdzily sie” i ,,wypadly” z procesu ma-
sowego postepu jak tez zaanektowania dla dzialan
artystycznych wspélczesnych ,,masowych” prak-
tyk: blogéw, foréw spolecznosciowych, telefonéw
komoérkowych. Tyle, ze dagerotyp czy kolodion
dzisiaj stuzyl bedzie refleksyjno-artystystycznej
praktyce odmiennej od pierwotnego, bardziej
instrumentalnego uzycia, za$ ,,sztuka telefonii
komérkowej” bedzie proponowata refleksje nad
sposobami komunikowania dzisiaj.

Zmienilo by sie zatem tylko tyle (albo az tyle),
ze teraz artysci maja wieksze mozliwosci. Zyja
w swiecie post-fotografii nie dlatego, Ze fotografia
sie w jakikolwiek sposéb skoniczyla, lecz poniewaz
teraz kwestia wyboru medium pozostala tylko ich
wlasna sprawg — poszerzylo sie pole mozliwosci.
Post-fotografia czy szerzej post-medialnos$¢ zmie-
nia takze zadania sztuki, a co za tym idzie — sposéb
dzialania artystow.

MOBILNOSC | MOBILIZACJA
Bez watpienia, jedna z najwazniejszych kon-
sekwencji zmian idacych w parze z technologiami

1 G. Dziamski, Dyskurs postkolonialny, czyli jak czytac sztuke czasow
globalizacji, (w:) Spoteczne dyskursy sztuki fotografii, red. M. Michatow-
ska, P. Wotyriski, ASP Poznar 2010, s. 14
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opartymi na digitalizacji
przekazu jest specyficz-
na mobilnos¢ obrazéw
i informacji. John Urry
stawia wrecz teze, ze
nasza wiedze o wspot-
czesnym spoleczeristwie
trzeba calkowicie prze-
formulowaé i spojrzec
na nig z punktu widzenia
spoleczeristwa mobilne-
go. Przede wszystkim
nalezy poddacd zjawiska
dotyczace ruchu oraz
relacje oddalenia i bli-
skosci. Maja one wplyw
na charakterystyke kon-
taktéw miedzy jednost-
kami. Szczegdlnie, pisze
autor ,,Socjologii mobil -
nosci”, wspdl-obecnosc
pozwana na kontakt
wzrokowy. Umozliwia
zarowno na okreslenie
ram intymnosci i za-
ufania, tak jak nieuf-
nosci 1 strachu, wla-
dzy i kontroli[ 2 ]. W mobilnym spoleczeristwie,
intymnosc i zaufanie nie wymagaja juz kontaktu
fizycznego. Warunkiem wspdtobecnosci staja sie
relacje oparte na kontaktach face-to-face, face-
the-place and face-the moment [ 3 ]. Cyfrowe
i mobilne technologie przeciwdziala¢ mialyby za-
tem owej zerwanej fizycznie bliskosci. Pytanie, czy
tak jest rzeczywiscie?

Wspominani przeze mnie wezesniej ,,uzytkow-
nicy” fotografii staja sie przedstawicielami nowych
mobilnych swiatéw. Obraz fotograficzny nie musi
dla nich istnie¢ materialnie w dawnym sensie f1-
zycznego obiektu. Wazniejsze, by miec¢ go ,,przy
sobie” w postaci pliku cyfrowego. Owo ,,przy so-
bie” takze jest tu w pewien sposéb metaforyczne.
Najczesciej przeciez znajduje sie ,,wrzucone” na
serwer lub do pamieci telefonu. I co wazniejsze owe
obrazy stuza komunikacji. Autor fotoblogu oczeku-
je, ze beda komentowane, wlasciciel konta FB, Ze
otrzyma jak najwieksza liczbe pozytywnych ocen.

W ksigzce Za fotografie! W strone radykalnego
programu socjologii wizualnej socjologowie Rafal
Drozdowski i Marek Krajewski stawiaja prowo-
kujaca teze — zamiast badac obrazy i patrzec na
to, co na