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Otwarta pod koniec lutego 2018 r. wystawa ,Emptiness” prezentowana

w Galerii Pod Napieciem, ktorej towarzyszy niniejszy katalog prezentuje prace
trojki artystéw - bedacych jednoczesnie studentami Doktoranckich Studiow
Srodowiskowych na Akademii Sztuk Pieknych im. Wtadystawa Strzeminskiego
w Lodzi jest prezentacja trzech cyklow fotograficznych. Jest to jednoczesnie
trzecia wystawa studentdw DSS prezentowana w naszej galerii w ostatnich
latach (ekspozycje ,\W cztery oczy"; marzec - kwiecien 2016 r.i,ID3 - Izabela
Jurczyk, Krzysztof Guzek, Piotr Gryz - Wystawa projektow identyfikacji
wizualnych"; luty ub. roku) - ktéra to tradycje wystaw studentow tej jednostki
mamy nadzieje kontynuowac i w latach nastepnych. Jednoczesnie pilny
obserwator zdarzen w galerii na wydziale WEEIA zapewne zauwazy, ze jest

to kolejna obecnos¢ pana mgr Piotra Gryza w naszych wydarzeniach -

- acz w catkiem odmiennej roli. Uprzednio bowiem dwukrotnie wystepowat

w jako autor prac na wystawie indywidualnej (marzec 2011r.) jak i wraz

z dwdjka studentéw DSS we wspomnianej powyzej wystawie ,ID3". Tym jednak
razem pan Piotr bedacy jednoczesnie studentem Il roku Doktoranckich
Studiow Srodowiskowych podijat trud zorganizowania wystawy prezentujacej
(acz wyrywkowo, ze wzgledu na szczuptos¢ przestrzeni ekspozycyjnej jaka
dysponujemy) przyblizenie wycinka zdarzen artystycznych zwiazanych

z w/w studiami, a przede wszystkim biorgcych w nim udziat twércami
specjalizujgcymi sie w dziedzinie obrazu fotograficznego i filmowego.

Jego debiut kuratorski w naszej galerii uwazam za udany, co zreszta nie

dziwi, gdyz pan mgr Piotr Gryz nie po raz pierwszy jest organizatorem

lub wspotorganizatorem a jednoczesnie opiekunem merytorycznym

tego typu eventu. Przy okazji poleci¢ chciatbym Panstwu Jego autorstwa

tekst umieszczony w tym katalogu, pozwalajacy na petniejszy odbior
prezentowanych prac. Nie jest to zreszta jedyne opracowanie tego typu w

tej publikacji. Autorzy prac prezentowanych podczas niniejszej wystawy,

pani mgr Dorota Stolarska, panowie mgr Konrad Kultys i mgr Pawet Maciak
przy okazji tej publikacji podzielili sie z nami swoimi rozwazaniami w zakresie
mediow, w ktorych od lat sg aktywni, zarowno w obszarze praktyki artystycznej
jakidociekan teoretycznych. Ich opracowania umieszczone na koncu wydania:
Wystawa po Wolfgangu Tillmansie - co czeka fotografie?" i ,Swiadomy wptyw
- krotko o wymogu znajomosci zabiegow formalnych w fotografii i filmie” oraz
.Nieistotnosc”, sa materiatami z trescia ktérych na pewno warto sie zapoznac.
Zwrocic chciatbym tez uwage na krotki tekst prof. Marka Domanskiego
odnoszacy sie do cyklu prac ostatniego z wymienionych autorow.

dr hab. Jakub Balicki, prof. ASP



Potrojna wystawa ,Emptiness” prezentuje wybor prac trojki studentow
Doktoranckich Studiow Srodowiskowych: Doroty Stolarskiej, Konrada
Kultysa i Pawta Maciaka. Cho¢ tacza ich wspolne studia i fotograficzna pasja,
jednoczesnie dziela doswiadczenia, wspomnienia i koncepcje.

Wydawac by sie mogto, iz proba pokazania odrebnych kolekcji, dodatkowo
mocno haznaczonych rysem konceptualnym, skazana moze byc¢

Z gory na porazke wynikajaca z niespéjnosci. Rowniez technologicznie
prezentowane prace ukazuja spory rozstrzat: od fotografii btyskawicznych,
przez metody tradycyjne, po eksperymenty z pogranicza filmu. Z jednej
strony stoi tak znaczna réznorodnosc¢ tematéw i technik. Z drugiej,
zwyczajnemu widzowi pozostaje sam wyraz wizualny prezentowanych prac.
Autorzy zdecydowali sie opatrze¢ swoje kolekcje krotkim komentarzem
przedstawiajgcym widzom koncept czajacy sie za wizualnymi artefaktami.
Dopiero to rozwigzanie pozwala uruchomic¢ u ogladajacych proces
intelektualny stojacy za petnym przezywaniem zarowno poszczegoélnych
sktadowych wystaw, jak i zadac sobie pytania natury ogoélnej, traktujac

to potréjne spotkanie z fotografia jako koherentng catosc.

Poszukujac wspolnych cech przedstawionych obrazow nie sposob

nie zauwazy¢ pewnej wizualnej spojnosci. Analizujac powierzchownie
zaprezentowane fotografie tatwo potaczyc je wspolnym motywem krajobrazu.
Jednakze sa to krajobrazy szczegoélne - puste, a jednak w sposdb mniejszy
lub wiekszy dotkniete, naznaczone miniong ludzka bytnoscia. Miejsca

o zatartej funkcji nadanej im przez cztowieka, pozostawione przyrodzie,
nieztomnym sitom natury bezwiednie przywracajacym im pierwotny
charakter. Sa to krajobrazy miejsc zdewastowanych przez cztowieka na
réznych ptaszczyznach, odmienione z nieskalanej czystosci. Jednoczesnie
oczyszczane, zwalczane przez sity natury probujacej przywrocic im pierwotny
charakter. Angielski tytut wystawy (Emptiness) rozwija tutaj mnogosc
swoich rodzimych znaczen: pustke, jatowosc, bezkres przestrzeni.
Wszyscy autorzy, pomimo bardzo réznych koncepcji, staraja sie
nieustannie eksplorowac uzywane medium. i nie jest tu najistotniejsze
podejscie technologiczne, ktore u catej trojki jest perfekcyjne. Wydaje

sie, ze wazniejsze staja sie pytania o funkcje fotografii. Gdzie konczy sie jej
rola dokumentujaca, katalogujaca, a zaczyna metafizyczna? Czy da sie,
niczym w prawostawnej ikonie, otworzy¢ za pomoca obrazu okno do
Swiata duchowego? Wejrze¢ w niezauwazalne, przywrocic miniony

czas? Zdradzone pierwotne zatozenia konceptualne jeszcze bardziej
pogtebiaja kontemplacyjny charakter prezentowanych prac. Sktaniaja

nad refleksjg nad miejscem cztowieka w przyrodzie i realnym wptywem
jego poczynan wobec kosmicznego pulsu natury. Cyklu naprzemiennej,
nieustajacej kreacji i destrukcji. Wszystkie te pytania te pozostawiane sg
ogladajacym. Czy uda sie znalez¢ na nie odpowiedzi, a moze sprowokuja

w ogladajacych stawianie kolejnych - rozsadzi¢ mozemy sami.

mgr inz. .Piotr Gryz



3 fotografie analogowe / 14 polaroidow, / obiekt

Sktadowisko ,Zawady" - 4 miliony ton popiotow
pochodzacych z warszawskiej Elektrocieptowni
Siekierki. Powstata w latach 60. hatda usytuowana
zaledwie 16 km od centrum Warszawy stanowi
zaskakujacy wytom w krajobrazie.

W swojej pracy chciatam zbadac jej wptyw na okolice.
Interesowata mnie zarowno strona estetyczna - to

jak za jej sprawa zmienit sie krajobraz, a takze to, jak
jej obecnosc¢ oddziatuje na srodowisko. Czy zawarte
w pyle pierwiastki, w tym metale ciezkie takie jak
chrom, nikiel, kobalt i bar majg wptyw na glebe, a co za
tym idzie porastajaca hatde roslinnosc? Czy zwiewany
ze sktadowiska pyt oddziatuje na atmosfere?

Badanie hatdy przypominato nieco eksplorowanie
nieznanej planety. Nasuwaty sie pytania o to czy
pytjest bezpieczny dla cztowieka, czy mozna wzig¢
go do reki albo swobodnie oddychac przebywajac

na hatdzie. Interesujgcym aspektem wydat mi sie
takze niejednoznaczny status tej przestrzeni -
stanowi dziwny teren zmagan cztowieka z przyroda.
Trudno okreslic, jaki wptyw na wyglad terenu ma
cztowiek, a jaki odzyskujaca te przestrzen natura.

mgr Dorota Stolarska
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projekt w trakcie realizacji
/ slajd srednioformatowy / technika wtasna

Na cykl sktadaja sie fotografie wykonane w miejscach
naznaczonych przez wydarzenia z okresu Il wojny
Swiatowej i okupacji. Ukazane na zdjeciach krajobrazy

i obiekty byty miejscem zbiorowych egzekuciji

Polakow (Dolina Chochotowska) i Zydéw (potozone

na mazowszu Jadow i Sadowne oraz znajdujacy sie

w wojewodztwie swietokrzyskim Nowy Korczyn),
swiadkami tortur (zwany ,Katownia Podhala" Hotel
Palace w Zakopanem) i niewolniczej pracy (kamieniotomy
u podnoza Wielkiej Krokwi). Wspotczesnie pamiec o tych
wydarzeniach zupetnie sie zatarta a prezentowane
miejsca maja charakter uzytkowy badz rekreacyjny.
Prace zostaty wykonane poprzez naswietlanie
srednioformatowego slajdu z zastosowaniem dtugiego
czasu ekspozycjii przy wykorzystaniu stworzonego na
potrzeby projektu filtra ND oraz akcesoriow kamerowych
w postaci kompendium oraz filtra gradacyjnego.
Uzyskane za ich pomoca czasy ekspozycji siegaty
kilkunastu minut w warunkach petnego nastonecznienia.
Praca ma charakter eksperymentu, podczas ktorego
aparat stara sie uchwycic to co widoczne podczas
tradycyjnego eksponowania oraz to, co ukryte

poprzez wydtuzenie czasu ekspozycji. Wielominutowe
naswietlanie ma na celu ,zbadanie" miejsca, w ktorym
tragicznie doswiadczono lokalnych mieszkancow,

a efekt tego badania jest do samego konca (wywotania
slajdu) niepewny. Fotografia wkracza tutaj w domene
filmu, zastepujac nieruchoma kamere i rejestrujac
uptyw czasu za pomoca jednego obrazu.

Czy poprzez dtugi czas naswietlania w stonecznych
warunkach - prébe uchwycenia tego co niewidoczne

w fotografowanym miejscu, probe zatrzymania czasu,
historii - uda sie zobaczy¢ cos, co bedzie swiadczyto

o wydarzeniach, ktorych swiadkiem byto to miejsce

? Czy jego pozornie uzytkowy i rekreacyjny charakter
zostanie zweryfikowany poprzez te zabiegi ? Czy

teze o miejscu jako swiadku historii uda sie zbadac

za pomoca medium fotograficzneg? To pytania, na

ktore probuje odpowiedziec prezentowany projekt.

mgr Konrad Kultys
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wybrane prace / pliki cyfrowe

Na zdjeciach Pawta Maciaka widac¢, ze materia jest tylko
pretekstem do dyskontowania procesu powstawania
obrazu. Bo przeciez ani rzetelna konstrukcja form na
ptaszczyznie, ani delikatna skala barw, ani zakorzeniony

w potocznej estetyce punkt widzenia, nie sg istotne dla
tych zdjec¢. Skonwencjonalizowana konstrukcja zdaje sie
utrwala¢ powszechnie uznane wartoscii priorytety. (..)
Fotografia oferuje nam ,informacje, lecz ta informacja
ogotocona jest z przezytego doswiadczenia™, nie

ma w hiej delikathego zapaszku gnijacych tkanek,
miekkosci plesni. Sita tych obrazow nie w tym ze Smieré
opisuja lecz w tym, ze jg zawieraja w ilosci strawnej dla
ogladajacego. Jedna z najistotniejszych cech fotografii
przed rewolucja cyfrowa, byta jej mozliwosc¢ realizowania
zasady substytucji, czyli wypetniania braku powstatego
na skutek dziatania Smierci. Fotografia klasyczna, oparta
na swiattoczutosci soli srebra, przeciwstawiata sie smierci,
co widac w naiwnym uzywaniu stowa ,uwieczniac”

w odniesieniu do czynnosci fotografowania. Tamte obrazy
miaty szczegolny status wynikajacy z ich mocy. Zamiary
Pawta Maciaka wydaja sie wynikac¢ z checi demistyfikaciji.
Autor staje za kamera jakby chciat powiedziec¢: ,chce

w petni doswiadczy¢ sprzecznosci moich czasow,

dla ktérych sarkazm moze by¢ warunkiem prawdy2,

Mam wrazenie, ze fundamentalnym zagadnieniem,
podejmowanym przez Pawta Maciaka jest Smierc¢ Obrazu.
Ale by¢ moze sie myle. Czasem wydaje mi sie, ze Swiat
istnieje tylko po to zeby go sfotografowac. i mam na mysli
sam akt fotografowania, bez koniecznosci ogladania zdjec.

dr hab. Marek Domariski.

Fragment tekstu z katalogu do wystawy:
Pawet Maciak - Fotografia postkonsumpcyjna - Galeria FF, 2017r.

1 J.Berger, O patrzeniu, warszawa 1999, s.76
2 R.Barthes, Mitologie, Warszawa 2000, s. 28






36










Wolfgang Tillmans jest uwazany za artyste dzieki ktéremu fotografia snap-
shotowa zostata podniesiona do rangi sztuki, a wystawa zyskata nowe oblicze.
Zrezygnowat z prezentowania fotografii w sposob liniowy na rzecz chaotyczne-
go rozrzucenia ich w przestrzeni galerii. Chaos ten jest jednak pozorny, a foto-
grafie tworzg ze sobga doktadnie przemyslane przez artyste uktady. Relacje nie
zachodza jedynie na polu estetycznym, ale takze ideowym, niosac za soba poli-
tyczny lub spoteczny przekaz. Dla Tillmansa wystawa stanowi medium samo
w sobie, jest odrebnym bytem, moze nawet niezaleznym dzietem sztuki. Na jego
ksztatt sktadaja sie nie tylko fotografie, ale takze miejsce, zarowno jako prze-
strzen wystawiennicza, jak i nosnik idei. Bez znaczenia nie jest wiec fakt, gdzie
odbywa sie wystawa. Inne konteksty znajdziemy na tej prezentowanej w war-
szawskiej Zachecie, a inne w Museo del Banco de la Republica w Bogocie.

By¢ moze, pewnego rodzaju ,innowacyjnosc¢” opartych na fotografiach insta-
lacji Tillmansa zasadza sie na tym samym, co ,niesamowitos¢” Atlasu Mnemo-
syne Aby'ego Warburga - w obu przypadkach obrazy sktadaja sie na wieksza
catos¢, tworza nowy obraz. Oczywiscie pominetam tu wiele kwestii znacznie
réznigcych od siebie te dwie sytuacje, ale tego typu interpretacja wydaje mi sie
dobrym wyttumaczeniem dlaczego tak wielu nasladowcow Tillmanas nie osia-
ga tej sity oddziatywania, co on. Skupiajac sie jedynie na rozwigzaniach formal-
nych - nieliniowosci ekspozycji, pomijaja warstwe kontekstowa i ideologiczna.

Jaka jest wiec wystawa po Wolfgangu Tillmansie? Chyba ograniczony sens ma
powielanie tego co byto u niego. Anachroniczne moze sie wydawac takze pre-
zentowanie prac w sposoéb liniowy, choc¢ nie wydaje mi sie aby konieczne byto
odrzucanie tego rozwigzania za wszelka cene. By¢ moze pozostaje nam Inter-
net? Nie tyle jako miejsce prezentowania prac, co inspiracja dla galerii. Co$ na
ksztatt muzealnego instagramu albo tumblra, w ktorym zalewa nas morze obra-
z6w dziatajacych nie pojedynczo ale jako catosé.

W 2014 roku magazyn DER GREIF zorganizowat w Neue Galerie im H6hmann-
haus wystawe A Process. Wziety w niej udziat osoby, ktére swoje prace zgtosity
przez strone internetowa. Kuratorzy wytypowali 279 oséb z 33 krajow, po jed-
nym zdjeciu od kazdej. Wybranymi fotografiami zapetniono cata sciane galerii.
Nastepnym etapem byto zdejmowanie pojedynczych zdje¢ ze Sciany i tworze-
nie z nich kombinacji na ustawionych w pomieszczeniu stolikach. W miare upty-
WU czasu sciana pustoszata, a stoliki zapetniaty sie fotografiami tworzacymize
soba nowe relacje. Ostateczny uktad zostat przeniesiony z powrotem na Sciane.
Podczas catego procesu galeria byta otwarta dla zwiedzajacych. Kiedy fotogra-
fie znalazty sie na scianie zaproszono poetow, ktérzy mieli stworzy¢ lub znaleze
teksty opisujace nowe relacje miedzy zdjeciami. Podsumowaniem wystawy byta
ksiazka, w ktorej zaprezentowano liczne kombinacje i zwrécono uwage na réz-
norodne konteksty jakie moga ze soba tworzyc obrazy.

W opisanym przedsiewzieciu pobrzmiewa z jednej strony koncepcja Tillmansa,
azdrugiej widoczny jest wptyw portali internetowych, w ktérych mozna kolek-
cjonowac obrazy i tworzyc z nich zindywidualizowane kompozycje.

Byc¢ moze taka jest wtasnie przysztosc wystawy. W galerii nie bedziemy juz
podziwiac kunsztu artysty, jego dobrych kadréw czy umiejetnosci operowania
Swiattem, ale to jak fotografie oddziatuja na siebie nawzajem. Owszem wazne
bedzie to, co na zdjeciu, ale przede wszystkim w kontekscie wiekszej catosci
i relacji jakie buduje z pozostatymi obrazami. Mozliwe, ze bedziemy mogliinge-
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rowac w prezentowane wystawy i jak w projekcie A Process, tworzyc swoje ,tum-
blrowe" Sciany, ha ktére inni beda odpowiadac swoja interpretacja. By¢ moze
beda to za nas robic kuratorzy. Kazdy otrzyma te sama grupe zdje¢, ktéra roz-
planuje wedtug wtasnego uznania. Odbiorcy zamiast podziwiac poszczegol-
ne fotografie beda badac relacje miedzy nimiiszukac sciezki interpretacyjnej.

W tym momencie pojawia sie ciekawe pytanie, kto w takim uktadzie bedzie
artysta? Czy autor fotografii, na ktore nikt nie patrzy indywidualnie gdyz sa jedy-
nie materia, z ktérej kurator buduje wystawe? Czy tez sam kurator, ktory tworzy
dzieto w postaci ekspozycji? Moze jedynym ratunkiem dla autora jest kuratoro-
wanie swoich wystaw? Czy nie to wtasnie robi Tillmans? Moze w tej sytuacji nie
ma wystawy po Wolfgangu Tilmansie, bo wszystko co posuwa jego idee dalej,
stawiajac wystawe ponad pracami, gubi i ruguje autora z przestrzeni galerii.

Tutaj pojawia sie pytanie o sama fotografie, o jej statusi o to dokad zmierza.
Mozna postawic¢ to pytanie w szerszym kontekscie, zapytac o to dokad zmierza
sztuka ogolnie, jednakze wydaje mi sie, ze fotografia jest tu pewnym odrebnym
bytem. Zaktadajac za Donad'em Kuspit'em, ze , koniec sztuki" miat swoéj poczatek
w dzietach i pracach teoretycznych Marcela Duchampa, a wiec w poczatkach XX
wieku, musielibysmy uznac¢, ze najwiekszy rozkwit fotografii przypadt na czas,
w ktorym sztuka chylita sie juz ku upadkowi. Wedtug tej, krytykowanej wielokrot-
nie, teorii, fotografie nalezatoby wiec zaliczy¢ do tzw. ,postsztuki”.

W wydanym w 2004 roku Koncu sztuki Kuspit odnosi sie miedzy innymi do teorii
Walter'a Benjamin'a dotyczacej zanikania aury w dobie reprodukcji technicznejt.
Wedtug niemieckiego filozofa reprodukcja techniczna pozbawia obraz oryginal-
nosci. Obecnos¢ aury wyklucza jakakolwiek powtarzalnosé, a reprodukcja nisz-
czy ja wytuskujac przedmiot z jego powtoki, ,tupiny” i pozbawiajac go intymnosci.
Kuspit idzie o krok dalej, twierdzac, ze ,w postmodernizmie nie widzimy obrazu,
tylko sama reprodukcje albo w najlepszym wypadku obraz poprzez reproduk-
cje, tak ze obraz i reprodukcja utozsamiaja sie ze soba i wydaja tym samym dla
oka przecietnego widza. Oswojona dzieki powielaniu reprodukcja zajmuje w jego
Swiadomosci miejsce oryginatu.™

Autor Konca sztuki skupia sie jednak na tworczosci malarskiej i rzezbiarskiej,
Jjakby zupetnie pomijajac fotografie. Jednym z niewielu artystéw postugujacych
sie tym medium, o ktorym wspomina jest Vik Muniz. Kuspit okresla jego, stwo-
rzone z czekolady, spaghetti lub innych jadalnych materiatow, przerébki zna-
nych arcydziet jako niesmaczne. Wydaje mi sig, ze Muniz znalazt sie w ksiazce
nieprzypadkowo, to w koncu jeden z bardziej rozpoznawalnych przedstawicieli
postmodernizmu w fotografii. Jego prace stanowia wiec idealne potwierdzenie
tezy Kuspita, ze sztuka skupia sie obecnie na akcie tworzenia (powielania, nasla-
dowania) i odbioru, a nie na wyjatkowosci dzieta.

To samo zjawisko zupetnie inaczej postrzega Charlotte Cotton, ktéra zauwaza,
ze postmodernizm ,spojrzat na fotografie z innej perspektywy, wolnej od daze-
nia do zestawiania panteonu twoércow na wzoér panteonow w dziedzinie malar-
stwa i rzezby. (.) zwrocit rowniez uwage na fundamentalne cechy fotografii, jak
nasladownictwo, mozliwos¢ reprodukcji, fatszerstwo. Fotografie przestano

1 Zob. Walter Benjamin, Tworca jako wytworca, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1975.
2 Donald Kuspit, Koniec sztuki, Muzeum Narodowe w Gdansku, Gdanska 2006, s.9.

traktowac jako swiadectwo oryginalnosci autora (badz jej braku) czy tez jako
wyraz autorskiej intencji; dostrzezono w niej znak, ktérego znaczenie badz war-
tosc pochodzi od miejsca, jakie zajmuje w ogolnym systemie kodowania spo-
tecznego i kulturowego”3

Wydaje mi sie, ze wspotczesna fotografie mozna uznac za ,postsztuke”, co w jej
przypadku nie wydaje mi sie okresleniem pejoratywnym. O ile mozna zgodzi¢
sie z Kuspit'em, ze malarstwo czy rzezba faktycznie ulegty procesowi degrada-
cji, choc¢ tez jest to kwestia sporna, to jezeli chodzi o fotografie wspodtczesnosc
dostrzegta w nigj te cechy, o ktérych moéwita Cotton i zaczeta je wykorzystywaé
W Sposob tworczy i pozyteczny.

Oczekiwanie od wspotczesnej fotografii tego, czego od malarstwa jest krotko-
wzroczne ianachroniczne. To oczywiste, ze takze za jej pomoca mozemy tworzy¢
piekne obrazy, ale kryje sie w tym pewna pustka, wtérnosc¢ i poczucie niedosytu.
Fotografia jest narzedziem posiadajacym potencjat, ktory mozna wykorzystaé
W sposob krytyczny.

W epoce ,postartystycznej” sztuka nieustajaco przenika sie z zyciem. Arty-
Sci siegaja po rozne media by dotyka¢ aktualnych i globalnych problemoéw.
W tej grupie trudno chyba nawet wyodrebni¢ malarzy, fotografow, rzezbiarzy
itp., wszyscy sa artystami wizualnymi. Dobrym przyktadem tego typu dziatan
sa przedsiewziecia realizowane przez duet Adam Broomber i Oliver Chanarin.
Na prezentowanej w 2015 roku, w Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie,
wystawie Podstawowe zasady, zaprezentowali fotografie, wideo i performans.
Prace poruszaty zagadnienia konfliktu i opresyjnosci systemu.

Broomberg'ai Chanarin'a interesuje doktadnie to, co Donalhd Kuspit uznawat
zajeden z elementow ,postsztuki” - proces produkowania i tworzenia obrazow,
a nie finalny efekt. Mierza sie zsamym medium - aparatem fotograficznym maja-
cym cechy narzedzia opresji i inwigilacji oraz bedacym nosnikiem pewnych ide-
ologii. Sami okreslaja swoje dziatania jako ,postfotografie”. W rozmowie z Ada
Banaszak dla pisma Notes-na-6-tygodni, stwierdzaja, ze dla nich ,postfotogra-
fia to taki rodzaj fotografii, ktorej nie zadowala tylko przedstawienie dowodow
czy odegranie roli $wiadka. Fotografia jest technologia, ktéra stanowi wcielenie
ideologii swoich czasow, a my nie uzywamy jej po prostu jako narzedzia, zeby
wykonac robote. My badamy samo medium, ktére jest wcieleniem uprzedzen,
i to jest gtéwnym tematem naszej pracy.” Na zakonczenie wywiadu, na pytanie
o to, jaka bedzie rola fotografii za dwadziescia lat, artysci odpowiadaja, ze ,nikt
nie bedzie uzywat stowa >fotografia<, chyba, ze nostalgia".

Czy oznaczato, ze wedtug Broomberg'a i Chanarin'a hastepnym etapem po
skierowaniu zainteresowania ha medium jest jego smierc¢? Jezeli by tak byto,
nalezatoby przyznac¢ racje Kuspit'owi, ktory wigzat ,koniec sztuki” m.in. ze sku-
pieniem na procesie produkgcji. Czy w tej sytuacji, odpowiednio mtodsza od sztuk
plastycznych, fotografia odbywa te sama droge ku zatraceniu, co one? A moze
mozna znalez¢ w tym procesie pewne nowe wartosci? Podjeli sie tego autorzy

3 Charlotte Cotton, Fotografia jako sztuka wspoétczesna, ttum. Magdalena Buchta, Piotr
Nowakowski, Piotr Paliwoda, TAIWPN UNIVERSITAS, Krakéw 2010, s. 191

4 AdaBanaszak, Catkiem zabawny bol - rozmowa z Adamem Broombergiem i Oliverem
Chanarinem, ,Notes-na-6-tygodni”, 2015, nr 100, s. 100.

5 Tamze,s.107.
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prac zgromadzonych na wystawie Rzekoma smier¢ fotografii, ktora miata miej-
sce w lutym 2016 roku w galerii Zwitschermaschine w Berlinie. Justyna Dryl,
Magdalena Zotedz i Karol Komorowski okreslili sie mianem ,postfotografow”
i poszukiwali sensu i znaczen m.in. w obrazach stworzonych w wyniku btedow
w skanowaniu lub abstrakcyjnych formach wygenerowanych przez brudy oble-
piajace skanowany negatyw. Jest to jednak kolejny przyktad dziatan, w ktorych
medium zwraca sie ku samemu sobie. Mozliwe, ze do pewnego stopnia jest to
interesujacy obszar badan, ale bedacy raczej Slepa uliczka, ktora rzeczywiscie
moze prowadzi¢ do smierci fotografii.

Alternatywa dla tej drogi wydaje sie przeniesienie tworczosci fotograficznej
dointernetu lub, jak w przypadku wystawy, szukanie w nim inspiracji. Za przy-
ktad moze tu postuzyc praca Excellences & Perfections Amalii Ulman - rodzaj
internetowego performansu, w ktérym mtoda artystka wciela sie w typowa ,it-
girl" dokumentujaca na Instagramie swoje prézne zycie w Los Angeles. Amalia
bawi sie instagramowa konwencja zaréwno jesli chodzi o styl zdjec¢ (fotografie
w bieliznie, w windzie, usta w dziubek) jak i korzystanie z narzedzi - filtréw i hasz-
tagow. W 2016 roku, rok po zakonczeniu projektu, czesc fotografii zostata zapre-
zentowana na wystawach w Whitechapel Gallery w Londynie oraz w Tate Modern.

Przyktad Amalii Ulman to kolejny dowdd na to, ze tam, gdzie zmierza fotogra-
fia wazniejszy staje sie pomyst niz perfekcyjnie wykonane zdjecie. Co wiecej,
wydaje mi sie, ze Ulman w swojej pracy, do pewnego stopnia, porusza te same
zagadnienia, ktore interesuja Broomberg'a i Chanarin'a. Ona takze zajmuje sie
badaniem medium jako nosnika pewnych idei.

Warto sie zastanowic¢ czy zwrot ku ,projektowosci” nie jest tez zrodtem wzro-
stu popularnosci ksigzek fotograficznych. W ich przypadku réwniez mamy do
czynienia z pewna catoscia, na ktéra w rownym stopniu sktadaja sie fotogra-
fia, projekt graficzny, oprawa itp. By¢ moze fotoksigzka jest tez odpowiedzig na
pytanie ,jaka jest wystawa po Wolfgangu Tillmansie"? W przypadku ksiazki
autor fotografii, nawet jesli wspotpracuje z grafikiem czy fotoedytorem, sam
petnirole ,kuratora” - ma wptyw na wybor i uktad zdjec, strone graficznagiinne
elementy publikacji.

A moze miejsce wspotczesnego fotografa jest w archiwum? Da sie zauwa-
zy¢ coraz wieksze zainteresowanie dziataniami nad starymi fotografiami. Izra-
elska artystka Ronit Porat wiekszos¢ swoich prac tworzy wykorzystujac zdjecia
z archiwow. Ingeruje w nie albo nadaje nowy kontekst budujac z nich instalacje
lub mikro wystawy.

Niemiecki fotograf Arwed Messmer wykorzystat w swojej ksigzce Reenact-
ment MfS zdjecia zgromadzone w archiwach Stasi. Fotografie przedstawiajace
nieudane proéby przekroczenia granicy z Zachodnimi Niemcami zostaty pod-
dane réoznym manipulacjom oraz wymieszane z pracami autorstwa Messmer'a.

Takze wydana w 2015 roku ksigzka Emulsja, cho¢ posiada elementy wskazuja-
ce nato, ze jest publikacja stworzona przez konserwatorow i badaczy fotografii,
to jednak sposob w jaki zostaty w niej zaprezentowane zniszczone zdjecia spra-
wia, ze zyskuja one range niezaleznych dziet sztuki. W ksigzce obok tego typu
fotografii znajduja sie takze zdjecia poddane procesowi modyfikacji lub destruk-
cji przez wspodtczesnych artystow.

Zarowno dziatania podejmowane przez Porat czy Messmera jak i to, co zro-
bity autorki Emulsji to nadawanie temu, co juz byto nowego kontekstu. Tego
typu artystyczne przedsiewziecia Donald Kuspit takze okreslitby jako ,postsztu-
ke". Trudno ocenic czy to dobrze czy zle, albowiem od kiedy autor Konca sztuki
orzekt, ze mamy do czynienia z jej schytkiem, na tym polu wydarzyto sie wiele
interesujacych rzeczy. By¢ moze takze fotografia odkryje dla siebie nowe pola
eksploracjii przynajmniej na przestrzeni najblizszych dwudziestu lat nie stanie-
my w obliczu jej Smierci.
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Dziatalnos¢ artystyczna zwigzana jest czesto z pojeciem wolnosci, rozumia-
nej miedzy innymi jako mozliwosc¢ tworzenia dzieta zgodnie z wybranymi przez
autora technikami. Nalezy zwréci¢ uwage na to, ze wolnosc i ekspresja tworcza
byty dawniej mocno skorelowane z rygoryzmem techniki jaka wybrat twérca.
Oczywiscie dla wielu artystow sensem dziatalnosci i tworzenia nowych pradow
byto wykraczanie poza utarte schematy i poszerzanie ram w jakich funkcjono-
wato medium przez nich stosowane. Wydaje sie jednak, ze do tego typu ekspe-
rymentow niezbedne jest wczesniejsze doktadne poznanie materii z jakg ma sie
do czynienia. Dynamiczny rozwoj kultury wizualnej w ostatnich latach, ze szcze-
golnym naciskiem na takie dziedziny jak film i fotografia, sprawit, ze te dosyc¢
mtode (poréwnujac je do tradycyjnych oczywiscie) media dopiero niedawno
wypracowaty zespotregut i technik jakimi nalezatoby sie kierowac wykorzystu-
jac je w dziataniach tworczych. Dla przyktadu: powszechnie przyjeto zasade, ze
tzw. obiektyw standardowy o ogniskowej 50 mm dla filmu 35 mm sprawia, ze
rejestrowany obraz jest dla widza naturalny (Belt?, London, Upton & Stone?). Tym
bardziej niepokojacy jest fakt, ze tworcy korzystajacy zkamery i aparatu fotogra-
ficznego maja czesto mgliste pojecie o tym, jaki wptyw na odbiorce maja zabiegi
formalne. Ostatnie potwiecze przyniosto jednak narzedzia naukowe pozwalajace
na badanie i stwierdzenie w jaki sposob wykorzystanie danych technik fotogra-
ficznych i filmowych wptywa na widza. Na pomoc sztuce pospieszyli badacze
z zakresu psychologii i neurologii, ktorzy w sposéb naukowy sprawdzaja zwigz-
ki pomiedzy zastosowanymi przez artyste zabiegami obrazowania a percep-
cja odbiorcy. Kwestie natury moralnej z pogranicza kulturoznawstwa i filozofii
sa dosc¢ dobrze opisane a ich rézne aspekty analizowane na biezaco w literatu-
rze (jak u Sontag3, Bennett4). Dlaczego jednak artysta miatby zwracac uwage na
te techniczno-naukowe aspekty fotografii czy filmu? Ken Kelman, do ktérego
powroce pod koniec niniejszego tekstu pisze, ze propaganda nie jest wcale mnigj
prawdziwa od tradycyjnej sztuki, ktora pragnie wywotac specyficzny efekt emo-
cjonalny zeby pokazac przekonujaca wizje Swiata. Fikcyjna propaganda, w kté-
rej przedstawiony swiat niekoniecznie jest tym rzeczywistym moze wstrzasnac¢
emocjamijednak nie przez ,facts of life" jak pisze autor.5 Artysta postugujacy sie
wiec aparatem fotograficznym badz kamera powinien by¢ szczegolnie wyczu-
lony na wptyw technik jakie zdecyduje sie zastosowac, tak aby komunikujac sie
z odbiorca wiedziat jak jego przekaz moze na tegoz odbiorce wptynac¢ w war-
stwie podswiadomej.

Aparat i kamera moga sprawiac¢ wrazenie urzadzen, ktoére rejestruja ,praw-
de” czy ,historie” jednak nalezatoby zwrdcic uwage na aspekt budowania relacji
poprzez przeksztatcanie prawdziwego zycia jednoczesnie rejestrujac je. Prze-
ksztatcenie to moze dokonac sie przy zastosowaniu srodkéw formalnych. To co
na pierwszy rzut oka wyglada na zabieg estetyzujacy moze w rzeczywistosci
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by¢ narracja do ogladanego materiatu wizualnego, punktem widzenia subtelnie
wprowadzonym do naszej Swiadomosci. Na ten aspekt podswiadomie wyczu-
walny zwracat uwage miedzy innymi Joseph Mascelli, podkreslajac przykta-
dowo, ze zastosowanie konkretnego kata kamery determinuje punkt widzenia
odbiorcy i w zwigzku z tym ,wybor kata moze przyblizy¢ odbiorce do sytuaciji
pokazujac wydarzenia w duzym zblizeniu, moze oddali¢ go, ukazujac szeroki
krajobraz godny podziwu, zmusi¢ do spojrzenia w dot naimponujacy kompleks
budynkoéw, albo w gore na twarz sedziego wydajacego wyrok". Ten krotki cytat
nakresla intuicyjne dziatanie tego zabiegu formalnego. Poprzez swoje decyzje
fotograf czy operator kamery umiejscawia publike w okreslonym miejscui kaze
jej patrze¢ na wydarzenia w okreslony sposéb. Gustavo Mercado odnoszac sie do
materii filmowej zwraca uwage na to, ze w naszym wizualnym swiecie wytworzy-
ta sie pewna konwencja ,.pewne zasady kompozycyjne ulegty standaryzacji co
do sposobu ich stosowania. Pewnego rodzaju obiektywy i gtebia ostrosci ktéra
jest z nimi zwiazana beda czesciej wystepowaty w jednych ujeciach a w innych
rzadziej. Te techniczne i wizualne koncepcje staty sie nieroztaczne z fabuta,
po jakims czasie utarto sie stosowanie danego rodzaju uje¢ w pewnego typu
momentach akcji"”. Mozemy wiec mowic o pewnym jezyku, ktory wytworzyta
zarowno fotografia jak i film. Ten wizualny komunikat jest jednak dekodowany
niesSwiadomie przez odbiorce, a biegtosc w jego odczytywaniu zawdzieczamy
wszechobecnej kulturze wizualnej i komunikacji poprzez obraz od najmtodszych
lat. Wydaje sie wiec, ze po stronie artysty/autora lezy szczegolne zadanie pozna-
nia zasad oddziatywania na widza. Kat widzenia kamery, ogniskowa obiekty-
wu, kompozycja czy kolor sg nie tylko narzedziami, za pomoca ktérych mozemy
kreowac obraz, sa rowniez podswiadomym komunikatem i nosnikiem znaczen
co potwierdzity badania naukowe z zakresu psychologii. Realizm doswiadcze-
nia wizualnego w przypadku fotografii i filmu jest silnie skorelowany z warunka-
mi zewnetrznymi - spotecznymi i kulturowymi odnoszacymi sie do aktualnego
odbiorcy. Niektére z decyzji artystycznych podejmowanych przez operatora czy
fotografa moga zadziataé przewrotnie. Swietnie pokazuje to przyktad fotogra-
fii i filmu czarno-biatego. Jak pisze Sue Tait czarno biata fotografia nie wyglada
prawdziwie, poniewaz rzeczywistos¢ nie sktada sie jedynie z bieli, czerni oraz
szarosci. Jednak kiedy patrzymy na fotografie historyczne wykonane ta technika
stanowi ona dla nas realna sytuacje uchwycona na filmie.® Dzieki temu wspot-
czesnie swiadome zastosowanie czarno biatej fotografii czy filmu podswiadomie
prowadzi nas do przekonania o autentycznym czy wrecz historyczno-dokumen-
talnym oraz przesztym charakterze uchwyconych obiektow i sytuacji.

W jaki sposob jednak rozne decyzje artystyczne oddziatujg na odbiorce? Tam
gdzie konczy sie pole do rozwazan kulturoznawczych, estetycznych i filozoficz-
nych warto siegnac po doswiadczenia z zakresu psychologii, w szczegoélnosci
jezeli przyjmiemy teze o odpowiedzialnosci artysty wobec odbiorcy. Robert N.

6 J.V.Mascelli, The 5 C's of cinematography , motion picture filming techniques, Silman-James
Press, Los Angeles 1998, s. 12.

7 G.Mercado, Okiem filmowca. Nauka i tamanie zasad filmowej kompozycji, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2011, s. 7.

8 S.Tait, Visualising technologies and the ethics and asthetics of screening death, Science as
culture, Routledge, Londyn 2009, s. 336.

Kraft® przeprowadzit szereg badan zwigzanych z wptywem kata kamery na per-
cepcje odbiorcy. Rozwinat wczesniejsze badania Shoemakera®, ktéry analizowat
efekty trzech wertykalnych katow kamerowych - wysokiego, na poziomie oczu
oraz niskiego iich wptyw na ocene i wrazenie wywierane na odbiorcach pod-
czas prezentacji fotografii, na ktorych pozowali modele. Badani oceniali przed-
stawione im zdjecia na specjalnie przygotowanej skali. Fotografie wykonane
z niskiego kata byty oceniane jako przyjemniejsze w odbiorze, bardziej ,aktywne”
oraz ogolnie lepsze niz te, ktére byty wykonane z kata wysokiego. Wyniki badan
potwierdzity wczesniejsze teoretyczne rozwazania na ten temat pojawiajace sie
w literaturze dotyczacej estetyki filmu i fotografii (Gianetti). Kraft postanowit roz-
winac¢ zagadnienie o kwestie zwigzane z odbiorem historii, z pamiecia o zastoso-
wanym zabiegu fotograficznym i z dtugoscia oddziatywania zabiegu formalnego
na odbiorce, a w szczegolnosci na postrzeganie obiektu fotografowanego. W
przeciwienstwie do poprzedniego zatozenia o wptywie zastosowanej techniki
na wrazenie odbiorcy, zwrocit uwage na wptyw zabiegow kompozycyjnych na
rozumienie i zapamietywanie serii fotografii i odkodowywanie ich jako historii
posiadajacych konkretne znaczenie. Kraft rozwijajac swoje badania doszedt do
whiosku, ze efekt dziatania kata kamery niekoniecznie jest rezultatem wyuczo-
nych konwencji wizualnych ale raczej pochodna naturalnych zwiazkow wizual-
nych pomiedzy ogladajacym i otoczeniem?2. To stwierdzenie jest jednoczesnie
wskazowka, jak fundamentalna role odgrywa przyktadowo kat widzenia kamery
W percepcji obrazu - to jak kamera widzi, jaki kat przyjmie jest gteboko zwigzane
z naturalnym patrzeniem na nature i otaczajacy nas swiat. W przypadku naszych
oczu sami mozemy dokonywac tego wyboru, albo méwiac inaczej to charakter
obiektu wymusza na nas kat patrzenia na ten obiekt. Jezeli chodzi o fotografie
i film to kat kamery nadaje charakteru obiektowi ogladanemu, staje sie bronia
odwotujaca sie do naszych pierwotnych mechanizmow i w rekach swiadomego
twoércy moze by¢ doskonatym narzedziem zarowno komunikacji jak i manipulacji.

Gianetti mowi, ze kat widzenia kamery w narracji wizualnej jest tym czym przy-
miotnik w narracji literackiej®3. Badania Krafta pozwalajg zatozy¢, ze zmieniajac
pozycje kamery zmienia sie réwniez percepcja postaci prezentowanej na foto-
grafii. Na przyktad fotografowanie z dotu wzmacnia takie cechy jak sita, odwaga,
wyrazistos¢ czy agresja. W innych badaniach Perona analizujgc aspekty zwigza-
ne z wptywem ogniskowej ha percepcje obrazu stwierdza, ze dtuga ogniskowa
wiaze sie z postrzeganiem portretowanego jako bardziej atrakcyjnego, bystrzej-
szego i mniej przystepnego, a uzycie krotszego obiektywu wywotuje efekt
odwrotny*4. Kolejna ciekawa obserwacja u Krafta byto uzupetnianie brakujacych
informacji przez badanych. Fotografia, szczegolnie wyrwana z kontekstu, wydaje
sie by¢ pozbawiona znaczenia w sensie ciagtosci historii tymczasem okazuje sie,

9 Zob.R.N.Kraft, The influence of camera angle on comprehension and retention of pictorial
events, Memory & Cognition 15, s. 291-307.

10 Zob.D.H.Shoemaker, An analysis of the effects of three vertical camera angles and three
lighting ratios on the connotative judgments of photographs of three human models, Indiana
University, Indiana 1964.

11 Zob.D. L. Gianetti, Understanding movies, thirteenth edition, Pearson, Londyn 2005

12 R.N.Kraft, Theinfluence.., s. 292.

13 Tamze,s.292.

14 P.Perona, Anew perspective on portraiture. Journal of vision, 2007.
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ze odbiorcy wykorzystuja kazda mozliwa do zdobycia wizualnie informacje aby
stworzyc¢ koherentna historie. Im mniejsza jest informacja opisowa tym wiekszy
wptyw zabiegdw kompozycyjnych na rozumienie historii. Nie znaczy to jednak,
ze zabiegi te sg nieznaczace w przypadku obrazow o silnej strukturze narracyjnej,
w przypadku jasnego i tatwego do odczytania przez odbiorce komunikatu odpo-
wiednio uzyte zabiegi formalne wzmocnia jego dziatanie, a uzyte niekoherentnie
- ostabig ja. Sachs®s, ktory badajac przekaz werbalny dowiédt, ze badani rozu-
mieja i pamietaja znaczenie zdan w wiekszym kontekscie historii, lecz nie potra-
fig przywotac ich konstrukcji semantycznej zainspirowat Krafta do sprawdzenia
tego twierdzenia na polu wizualnym. Kraft udowodnit, ze badani bez problemu
rozpoznaja nowe elementy takie jak postac, jednak nie zwracaja uwagi na wpro-
wadzenie i zmiane zabiegow formalnych pomimo, ze dziatania tego typu wpty-
waja bezposrednio na konotatywne rozumienie wydarzen w seriach fotografii.

Po stronie twércy lezy szczegdlna odpowiedzialnos¢ za Swiadome podejmo-
wanie decyzji artystycznych rowniez na gruncie formalnym. Kat widzenia kamery,
ogniskowa obiektywu, kompozycjaiinne zabiegi tworza przekaz, powiedzieli-
bysmy podprogowy, jednak spdjny i tworzacy narracje. Tym mocniejszy akcent
potozyc¢ nalezy na doktadne poznanie zabiegow obrazowania. Jezeliich uzycie
jest celowe, stuza wtedy wczesniejszym zatozeniom tworcy, idei ktéra ma zostaé
zaprezentowana za pomoca medium fotograficznego i filmowego. Jezeli przy-
padkowe i nieswiadome, moga reprezentowac idee nieodnoszace sie do tworzo-
nego dzieta, ktére zostaty zaszczepione w umysle tworcy juz wczesniej. Niniejszy
wywod jest jedynie skromnym zarysem problemu swiadomosci psychologicz-
nych aspektow fotografii oraz filmu i w zamierzeniu autora sygnatem, ze warto te
problematyke zgtebiac a wiedze z tego obszaru wtaczac do codziennej praktyki
fotograficznej i filmowej.

Wracajac na koniec do Kena Kelmana, ktory mowi ze akt obserwacji zmienia
obserwowany obiekt - do momentu kiedy kontrolujemy tego typu przekaz, kie-
dy jako tworca jestesmy Swiadomi tego zabiegu i jego oddziatywania wszyst-
ko moze by¢ w porzadku, nawet jezeli przekaz tworcy jest mocno ideologiczny.
Jednak nieswiadome uzywanie pewnych wizualnych zabiegéw moze prowa-
dzi¢ do sytuacji ekstremalnych. \W ramach przestrogi, a moze pewnego rodzaju
refleksji nad znaczeniem zabiegow formalnych w rejestracji, pragne przywotac
cytat, w ktérym Kelman odnosi sie do analizowanego przez siebie przyktadu
autorki prac dokumentalnych w ten sposob: ,Mogta widzie¢ to na zywo i ogla-
dac potem wielokrotnie swoja prace przed jej publikacja. Czy nie zauwazyta, ze
stuzy propagandzie? To byt jej staby punkt, byta przekonana o swojej czystosci,
nie dopuszczata mysli, ze stworzyta cos innego niz w zamierzeniu (dzieto apoli-
tyczne, prawdziwy dokument). Nie zauwazyta, ze cos wymkneto sie spod kon-
troli, ze przy catej umiejetnosci, dyscyplinie i woli element niespodziewany wziat
gore. Jak naironie stanowi to o dzisiejszej rozpoznawalnosci tego dzieta, inten-
cje zostaty zdradzone przez inspiracje a rezultatem nie byt czysty dokument ale
czysty geniuszi przerazajaca propaganda™®.

Stowa te odnosza sie do pracy Reni Riefenstahl.

15 Zob.J.S.Sachs, Recognition memory for syntatic and semantic aspects of connected
discourse, Perception and Psychophysics, s. 437-442
16 K.Kelman, Propagana..
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Zbior zdjec Fotografia postkonsumpcyjna, zrealizowany przeze mnie w sposéb
niespieszny w latach 2015-2017, byt wynikiem obserwacji i rejestracji szeregu
drobnych, niezaleznych od siebie epizodow wizualnych. Cykl nosit poczatko-
wo robocza hazwe Badziewie Swiata catego. Celowo uzytem tu nieco ironicz-
nej parafrazy tytutu powiesci B. Hrabala, poswieconej starosci. Zebrane w cyklu
zdjecia, zarejestrowaty chwilowa, ale tez finalng atrakcyjnosc¢ wizualng mizer-
nych obiektow, odrzutow, pozostatosci, przedmiotéw bez znaczenia. Te obiekty,
juz w chwili fotografowania skazane na dalszy niebyt materialny, stanowity tyl-
ko nikty wycinek, reprezentacje olbrzymiego zbioru, ktory mégtby postuzyc za
temat podobnych zdjec¢. Jednoczesnie, wspodlng cecha tychze obiektow, byto
istnienie jako pozostatos¢, artefakt procesu konsumpcji, czy tez (z)uzycia. Byty
to czesci odrzucone lub catosci, ktérych czas minat.

Czemu stuzyty rejestracje takich bytow? By¢ moze chodzito tu o przekorna
swiadomosc faktu, ze za sprawa tychze niechcianych przedmiotow, z gory skaza-
nych na kres w koszu ha $mieci, a pozniej na wysypisku, oraz szybszy lub powolny
proces biodegradacji, mozna powotac do zycia atrakcyjne wizualnie, ,kalorycz-
ne" obrazy. | zgodnie ze swoja najlepsza wiedza i gustem, przy wspotudziale intu-
icji, dokonac z ten sposoéb wizualnego recyklingu niewiele lub nic nie znaczacej
rzeczywistosci materialnej, w atrakcyjna wizualnie, odmienna wartos¢ ikono-
graficzna. Wykorzystywanie w tym celu cech plastycznych (sSrodkow wyrazu)
fotografiii bazowanie na rodzaju fotogenicznosci obiektu, wydaje sie dzis rutyna,
znana od czasow Paula Stranda, Edwarda Westona, czy Man Raya. Udowodnili
oni dawno temu, ze warto$¢ materialna przedmiotu nie ma zadnego znaczenia
wobec jego wartosci ikonograficzne;.

Pojawia sie tu jednak jeszcze jeden istotny problem, zwigzany z nadmiarem,
konsumpcja, nietrwatoscia dobr w dzisiejszej rzeczywistosci, oraz réwnoczesna
nadprodukcja wizerunkow tychze dobr w kulturze masowej. Jako spoteczenstwo
i odbiorcy, jestesmy non stop atakowani obrazami obiektéw atrakcyjnych wizu-
alnie, czy wrecz (wg producentow) aspirujacych do perfekcyjnych, idealnych,
ktérych doskonatosc¢ wmawia nam sie, oferujac tym samym lepszy styl zycia
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za sprawa posiadania tychze. Stad, by¢ moze, przekorna chec odnalezienia innej
atrakcyjnosci, zwyktej, potocznej, bliskiej naturze i naturalnemu przemijaniu,
zawartej w btahych, codziennych, ulotnych i nieistotnych materialnie bytach.

Fotografie zebrane w cyklu Fotografia postkonsumpcyjna stanowia z jednej
strony probe ,odczarowania” medialnej, korporacyjnej, reklamowej rzeczywi-
stosci pozornego sukcesu, z drugiej wyciagaja zdecydowane konsekwencje ze
znajomosci cech jezyka wizualnego i historycznej juz estetyki wizualnej samej
fotografii. Bo dobrze sfotografowane, btahe, naznaczone zuzyciem, moze byc¢
w tym wypadku bardziej atrakcyjne wizualnie, niz pozornie doskonate, wielo-
krotnie powielane, ptaskie emocjonalnie, i tym samym nudne w wyrazie. Dodat-
kowo, przez odwzorowania bardzo proste, ale jednak werystyczne, skupiajace
uwage ha samych przedmiotach, udato sie zwrdci¢ uwage na najmniejsze deta-
le, w tym wypadku wiodace do rzeczywistosci osobnej, bo dalekiej od pospo-
litych cech prezentowanych przedmiotow. Wizerunki sg dalekie od idealnego
wzorca oraz przywotuja skojarzenia poza-fotograficzne. By¢ moze w tym tkwi
odrebnosc i sita tych obrazéw. Obiekty banalne i znane, pokazane w sposéb
daleki od potocznego ogladu, zaczynaja ujawniac¢ i eksponowac swoje cechy
abstrakcyjne. A wizerunki tychze obiektoéw odnosza sie w wyrazie do ogotu dzie-
dzin wizualnych i wiedzy estetycznej obserwatora, tym samym wspottworzac
jego interpretacje

Czy wybranie jako obiektow rzeczy najmniej waznych pomaga w odbiorze?
Z pewnoscia pomaga w skupieniu ogladu na cechach stricte fotograficznych,
na punctum?, o ktorym pisat Barthes, na subtelnosciach i cechach wyrazu samej
fotografii: uwypuklonej ujeciem makrofotograficznym gtebi ostrosci, czy zauwa-
zalnych, ale nienatarczywych modyfikacjach koloru, takze majacych wptyw na
odbior. Uproszczone przedstawienia odsytajg do warstwy abstrakcyjnej zdjec, ta
z kolei uswiadamia znaczenie, czy brak znaczenia samych podmiotow. | dlatego
taka fotografia mowi rownie wiele o sobie jako medium, o wtasnej wspotczesnej
kondycjii degradacji, co o charakterze, nieistotnhoscii obumieraniu prezentowa-
nych obrazéw. Te dwie warstwy staja sie spdjne i nieroztaczne.

marzec 2018

2 Roland Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, 19096
Barthes w ww. ksiazce okreslit punctum jako cos, co przypomina ,uktucie”, ,uzadlenie”,
,zranienie”, czyli zdolnos¢ wywotywania silnego wrazenia na widzu.
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