MEDIUM, OBRAZ CZY LUSTRO
NATURY? GLOS W DYSKUSJI

Manfred Bator

Debata na temat mozliwosci wyczerpujacego, a w kazdym razie jakosciowo
bardziej adekwatnego steoretyzowania fenomenu obrazu fotograficznego w jego aspekcie
ontologicznym i aksjologicznym, weszta w nowa faze - tak przynajmniej zapowiada we
wstepie do swojej najnowszej ksigzki Scott Walden. Dzieto, o ktérym mowa, ma staranie
dobranych i zaproszonych przez S. Waldena do intelektualnej wspétpracy dwunastu
wspétautoréw. Z plonem tej filozoficznej dyskusji polski czytelnik ma szanse zapoznac
sie dzieki krakowskiemu wydawnictwu Universitas, ktére ostatnio udostepnito ksiazke
Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury." |dea, wokot ktédrej zesSrodkowane sa cele badawcze
wybitnych przedstawicieli wspofczesnej humanistyki, jest ukazanie postepu w rozumieniu
roli i znaczenia tekstéw i obrazéw, ktérych nosnikami sa obrazy fotograficzne, a ktére do tej
chwili nie zostaty uwzglednione przez takich myslicieli, jak Roland Barthes, Susan Sontag
czy Allan Sekula. S. Walden sugeruje, iz ten fakt zmusza do rewizji niektérych z powszechnie
znanych konkluzji; pojawia sie réwniez konieczno$¢ sformutowania, w tym obszarze, nowych
zagadnien. Wobec takiej zapowiedzi warto przyjrze¢ sie Fotografii i filozofii. Szkicom o pedzlu
natury i zastanowic sie, na ile nowe spojrzenie objasnia kwestie do dzisiaj nierozstrzygniete
lub btednie rozpatrzone.

Autorem pierwszego z esejow (otwierajacego ksigzke, ale réwniez pierwszego
z dwéch autorskich opracowan, jakie sie w niej znajdujg) jest Kendall L. Walton. Nadrzedng
teza, jaka autor zawart w tekscie zatytutowanym ,Przezroczyste obrazy: o naturze realizmu
fotograficznego”, jest przekonanie o transparentnosci obrazu fotograficznego w odréznieniu
do wszystkich innych obrazéw (na przyktad malarskich), z racji techniki stuzebnej
w powotywaniuobrazéwfotograficznychdoistnienia,jakrowniezzracjiobiektywnegoistnienia
wszystkiego tego, co obrazy te przedstawiaja (przedstawienia malarskie moga w realistyczny
sposéb ukazywad czysta iluzje). Pochodng faktu dostownej przezroczystosci rejestracji
fotograficznych jest zdolno$¢ wywofania u preceptora zdjeé fotograficznych specyficznego
kontaktu z obrazowanymi przedmiotami (osobami), a nastepczo wygenerowanie wartosci,
ktore wynikaja z obiektywnego rozpoznania rzeczywistosci. Warto w tym miejscu przywotac
fragment dwunastego przypisu zamieszczonego w artykule, w ktérym Walton pisze
o ptynacym z przezroczystosci fotografii zaufaniu do tego, co minione w istnieniu, a aktualne
w percepc;ji fotografii:

Jezeli nawet mamy jednak méwi¢ o ,widzeniu poprzez fotografie’, by¢
moze trzeba bedzie przyzna¢, ze kiedy wpada nam do gtowy obraz czego$
zobaczonego wczesniej, na co jednak w swoim czasie nie zwrdcilismy uwagi,
wowczas znéw taka rzecz widzimy. We wniosku tym nie ma dla mnie nic
problematycznego. Dla tych, ktérzy sadza inaczej, wraz z tymi wszystkimi,
ktérzy nie dopuszczajag mozliwosci widzenia przesztosci, istnieje jeszcze inne
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wyjscie. Przypuscmy, ze zgodze sie, iz to, co nazywam ,widzeniem poprzez
fotografie” nie jest rodzajem ,percepcji”. Zawsze mozemy poszukac innego
okreslenia. Wyrazna granica miedzy fotografiami a innymi tego typu obrazami
pozostanie nietknieta. [...] Oto kluczowa réznica. | w tym wiasnie sensie
dostep do przesztych wydarzen zaposredniczony w fotografiach rézni sie od
analogicznego dostepu uzyskiwanego poprzez obrazy malarskie.?

Cyntia Freeland w artykule ,Fotografie i ikony” podejmuje dyskusje z tak pojmowang
przezroczystoscig fotografii, a co za tym idzie, z ufundowang na zaufaniu w realizm
przedstawienia mozliwoscig kontaktu z rzeczywistoscia obrazu fotograficznego. Autorka
zwraca uwage na problematyczna wiarygodnos¢ reprezentacji ukazywanej przez fotografie
rzeczywistosci i traktowanie za problematyczne obrazéw fotograficznych jako specyficznej
emanacji rzeczywistosci. Odnoszac sie do fenomenu portretu (klasycznego tematu zaréwno
fotografii, jak i malarstwa), autorka analizuje przedstawienia portretowe, jakie znajdujemy
w ikonie. Freeland zawraca uwage, ze ikony charakteryzuja cztery podstawowe cechy: ukazuja
one realnie istniejacg niegdy$ osobe; przestawienia te sg traktowane z szacunkiem, jaki
przynalezytejosobie; portretowanym postaciom przypisuje sie wspdtautorstwoich wizerunku
(w przypadku wizerunkéw acheiropojetycznych - wytaczne autorstwo); przedstawienia te
moga by¢ reprodukowalne i jednoczesnie nie traci¢ statusu oryginatu. Autorka stwierdza, ze
+Zazwyczaj jest tak, ze to, co w sensie fikcyjnym widzimy, samo nalezy do dziedziny fikg;ji
- dotyczy to sztuki wizualnej; obrazéw malowanych z wyobrazni, ilustracji czy filmow.”
Nalezy zatem wyr6zni¢ wynikajace z realizmu przedstawienia dwa zasadnicze aspekty —
epistemologiczny i psychologiczny. Twierdzenie o charakterze epistemologicznym odsyta
do przyczyny powstania obrazu, jako nastepstwa widzenia niebezposredniego, w wypadku
fotografii do sugerujacego wiarygodnos¢ przedstawienia (dzieki zastosowaniu procesu
fotooptycznego). Jednak dopiero twierdzenie psychologiczne, 6w proces uwiarygodniajac,
suponuje mozliwos¢ kontaktu z obiektem (ze sportretowanym).

Polemicznym wobec twierdzen Kendall L. Walton’a jest rowniez gtos, jaki zabrali
Aaron Meskin i Jonathan Cohen w eseju ,Fotografie jako material dowodowy”. Ten bardzo
interesujacy, zdyscyplinowany w mysleniu i narracji tekst opiera logike wywodu na
fundamentalnym rozréznieniu dwdch porzadkow: v-informacji (o wizualnych wiasciwosciach
przedmiotu) oraz e-informacji (o relacjach przestrzennych, jakie z natury rzeczy musza
zachodzi¢ miedzy obserwatorem a obiektem bedacym przedmiotem obserwacji). Porzadki
te dopiero wéwczas, kiedy wystepuja razem, moga umozliwi¢ zaistnienie tego, co K. L. Walton
definiuje jako przezroczystos¢. Autorzy podkreslaja, ze cho¢ cecha ta wystepuje niezmiernie
rzadko, to fotografie (i to bez wyjatku), sa niezwykle bogatym zrédtem v-informacji. Nalezy
doda¢, ze konkluzja powyzsza zostata przez autoréw falsyfikowana oraz ze przyjete zatozenia
analizowane byly w ujeciach egocentrycznym i allocentrycznym, jak réwniez zostaty
skonfrontowane z medium rejestracji dzwieku.

Problemem, ktéry poruszyt w swojej rozprawie redaktor catego tomu Scott Walden,
jest, zgodnie z tytutem opracowania, Prawda w fotografii. Trescia tej wypowiedzi sa zatem
wielowatkowe zagadnienia podnoszace kwestie wiarygodnosci fotograficznych rejestracji
widokdéw rzeczywistosci w ich catej perspektywie historycznej, a tym samym zwiazane
z ciagle aktualnymi sktonnosciami upatrywania w nich wartosci obiektywizmu przekazu.
Walden wykazuje, ze biorac pod uwage rozréznienie dwdch aspektéw proceséw mentalnych
(fenomenalnego i intencjonalnego), nalezy zrezygnowac z aspektu fenomenalnego, ktéry
odnosi sie do uczu¢ i doswiadczen realnosci, a skupi¢ sie na aspekcie, ktéry tworza tresci
zdaniowe, bo tylko te moga by¢ przedmiotem wartos$ciowania pod katem prawdziwosciowym.
Ow wybér Autor uzasadnia nastepujaco:

[...] to wilasnie intencjonalne aspekty naszych stanéw mentalnych sa

bezposrednio zaangazowane w 6w mariaz z prawda, naturalne bedzie

skoncentrowanie sie na zwigzku pomiedzy procesem postrzegania fotografii

a powstatymi w wyniku tego procesu intencjonalnymi stanami mentalnymi.*
Druga, konieczng do rozpatrzenia kwestig okazato sie rozstrzygniecie wptywu percepcji
wzrokowej na nasze przekonania, tworzace w akcie poznawczym reprezentacje fenomenu. S.
Walden odrzuca stanowiska skrajne odnoszace sie do zagadnienia inferencyjnosci w poznaniu
wzrokowym i skfania sie do umiarkowanego pogladu J. Fodora, ktéry stwierdza, ze percepcje
wzrokowa charakteryzuje dwuetapowos¢. Pierwsza faza to dane uzyskane dzieki bodZcowi
wzroku wigzace sie ze zwigzanymi z nimi ograniczonymi w charakterze presupozycjami. Faza
druga to tworzenie wstepnych reprezentacji dzieki uruchomionym nastepczo mechanizmom
inferencyjnym. Uzyskane na tej drodze ,protoprzekonania” stanowig tworzywo etapu
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drugiego procesu percepcji wzrokowej, ktéry dokonuje sie zgodnie z kompetencjami
podmiotu poznajgcego. Trzecim aspektem tej problematyki jest okreslenie zaleznosci, jakie
zachodza w relacji: percepcja wzrokowa — obraz. S. Walden wskazuje na oczywisty, cho¢ nie
zawsze uswiadomiony fakt, ze

[...] obrazy powstajace na siatkdbwce w wyniku ogladania obrazéw przewaznie

dos$¢ znaczaco rdéznig sie od obrazow powstajagcych w efekcie widzenia

bezposredniego - Swiatto odbijane przez farby olejne czy akrylowe badz

krysztatki halogenkéw srebra w Zelatynie ma raczej inny charakter niz $wiatto

odbijane przezrzeczywiste osobyiprzedmioty; koniecznejestwiec przekonujace

wyjasnienie, co sprawia, ze nasz system wzrokowy jest wystarczajaco elastyczny,

by mozliwe byto wytworzenie przekonan percepcyjnych pomimo owych

réznic.®
Kwestia ta wigze sie z zagadnieniem orzekania o prawdziwosci zarejestrowanego przy
uzyciu fotografii widoku rzeczywistosci i konfrontowania go z wiarygodnoscig realistycznych
uje¢ malarskich. S. Walden tego problemu definitywnie nie rozstrzyga — proponuje zajecie
stanowiska agnostycznego mimo zwykle towarzyszacego nam przeswiadczenia, ze
rekodzieto ze swej natury obarczone jest subiektywnoscia, natomiast techniczno$¢ rejestracji
fotograficznej gwarantuje obiektywizm. Dobrym uzasadnieniem dla przyjetego stanowiska,
wedtug filozofa, jest gltos Platona, ktéry w Menonie stwierdzit, ze czym innym sg w prawdzie
przekonania, a czym innym przekonania poparte uzasadnieniami, ktére potwierdzaja wiare
w ich prawdziwos¢.

Na powyzsza problematyke sktada sie réwniez tres¢ kolejnej rozprawy, autorstwa

Barbary Savedoff (,Autorytet dokumentalistyczny i sztuka fotograficzna”). Istotng réznica,
dotyczacg analizy zagadnienia prawdziwosci i obiektywizmu fotografii, jest przeciwstawienie
obrazu fotograficznego realizujgcego ambicje do obiektywnego referowania rzeczywistosci
(mimo jego uwikfan estetycznych; obrazu, ktéry autorka sytuuje w zjawisku tak zwanego
autorytetu dokumentalistycznego), artefaktom, ktére powstaty przy uzyciu medium fotografii.
Te dwa porzadki w akcie ich percepcji implikuja dwie postawy poznawcze, przy czym tylko
pierwsza z nich domaga sie identyfikacji zobrazowanych przedmiotéw. Tak postawiona
kwestie B. Sevendoff omawia w nastepujacych paragrafach:,Autorytet fotograficzny’, , Wyglad
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i autorytet’, ,Abstrakcyjna fotografia / Abstrakcyjne malarstwo’, ,Surrealizm’, ,Przedmioty
nie podlegajace identyfikacji’, ,Konstrukcje abstrakcyjne’, ,Nowe tozsamosci” oraz ,Obrazy
ztozone". Zawarte w nich konkluzje w interesujacy sposéb dowodza stusznosci przyjetej przez
autorke wyzej zarysowanej tezy, ze konflikt, ktéry w swej istocie odczyta¢ mozna jako teze
i antyteze fotografii, sytuuje sie

[...] pomiedzy naszym zwyczajowym sposobem myslenia o fotografii jako

obiektywnym swiadectwie rzeczywistosci oraz miedzy rzeczywiscie zachodzaca

w fotografii transformacja, nie stanowi bynajmniej problemu, przenosi nas

natomiast w niezwykle bogatg dziedzine sztuki fotograficznej. Przemian, jakich

dokonuje tu fotografia, nie mozna tatwo zby¢ uznaniem, ze sg one wytworem

Jicencji poetyckiej” czy fantazji tworcy. Fotografie artystyczne fascynujg nas

i przyciagaja wtasnie dlatego, ze zdjecia zwykle uznajemy za odzwierciedlajace

wyglad naszego $wiata. Tutaj za$ czynia one nasz swiat dziwnym.®

Autorem kolejnego rozdziatu ksigzki Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury jest

Roger Scruton, ktérego rozprawa,Fotografiaireprezentacja”znanajest od kilku dekadistanowi
do dzisiaj podstawowa lekture w ramach studiow z estetyki. Teza, jaka stawia wybitny brytyjski
filozof w swoim wielokrotnie publikowanym artykule, odnosi sie do zagadnienia reprezentacji
w fotografii, a wiasciwie do braku tejze reprezentacji, co w konsekwencji nie pozwala dokonan
fotograficznych uznac za dzieta sztuki. Pozwala to ostatecznie przeciwstawia¢ fotografie
dzietom wytworzonym w oparciu o techniki konwencjonalne (jak choéby malarstwo), ktére
charakteryzuja sie tym, ze narzedzia, jakimi postuguje sie artysta, uzytkowane sa w sposéb
spersonalizowany i stanowia wytacznie Srodek w procesie materializacji zatozonej idei. R.
Scruton twierdzi, ze ekspresja wizualnego dzieta sztuki jest $cisle zwigzana ze szczegdtami
artefaktu, ktére to detale sa przedmiotem percepcji o charakterze dyskusyjnym, zas samo
dzieto wyraza uczucia i myslenie jego twércy, co ostatecznie warunkuje reprezentacje tego,
co artysta zobrazowat. Poniewaz fotograf nie tylko nie panuje nad szczegétami budujacymi
obraz, ale réwniez uzalezniony jest od obrazowanej rzeczywistosci, jego dziefa, niebedace
reprezentacjami, nie spetniajg kryteriow dzieta sztuki przedstawieniowej. Swiadomy
bezkompromisowosci tego stwierdzenia, R. Scruton na ewentualna krytyke odpowiada:

Akt fotografowania moze by¢ w rGwnym stopniu wyznaczony intencjami czysto
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estetycznymi,jak akt malowania obrazu. Fotografia zostanie tak zaprojektowana,

by ukaza¢ swoj przedmiot w okreslonym swietle i z okreslonego punktu

widzenia, co moze doprowadzi¢ do zwrdcenia naszej uwagi na cos, czego

normalnie nie dostrzegamy, czego wrecz w ogoéle bysmy nie dostrzegli, gdyby

nie owa fotografia wiasnie. Przedsiewziecie takie skutkuje efektami najzupetniej

wiasciwymi dla sztuki fotografii, ktéra okazuje sie zatem na swoj wilasny

specyficzny sposob ukazywac nam swiat. Dlaczego nie miatoby to wystarczy¢

do przyznania fotografii statusu sztuki przedstawieniowej? Nie sadze, aby

tego rodzaju zarzut obligowat mnie do poprawy mojej argumentacji. To samo

moge powiedziec o lustrze. Gdy widze kogo$ w lustrze, widze te osobe, a nie jej

reprezentacje.”

Stanowisko powyzsze jest rownie radykalne, co nierespektujace obiektywnego stanu
rzeczywistosci. Fotomedialny nurt sztuki jest faktem niezaprzeczalnym i doczekat sie wielu
polemicznych komentarzy. Autorem jednego z nich jest David Davies, ktéry swoje obiekcje
na ten temat zawart w teksécie O znaczeniu zdjec: Cartier-Bresson »odpowiada« Scrutonowi”.
Tu punktem wyjscia dla podjetej polemiki byt tak zwany powrét do Zzrédet, a wiec do ustalen,
jakie wypracowat na polu psychofizjologii widzenia Rudolf Arnheim. Davies zauwaza, ze juz
kilka dziesiecioleci przed opublikowaniem przez Scrutona tekstem Arnhem poddat te kwestie
whnikliwej analizie i dowiodt, jak wiele elementéw budujacych fotografie jest zaleznych
wytacznie od operatora kamery. Jednak koronnym argumentem Davies'a w tej dyskusji
okazaty sie wnioski, jakie ptynety z analizy fotografii Henri Cartier-Bressona, ktéry przeszedt
do historii jako ten, ktory po raz pierwszy za metode swej tworczosci przyjat, uwiecznianie” tak
zwanego decydujagcego momentu. Davies, analizujgc kompozycje fotografii Cartier-Bresson
Abruzja, miasteczko Aquila, wykazat, ze jej struktura ma charakter geometryczny i pozostaje
w Scistej relacji z ukazanym na fotografii przedstawieniem, a co za tym idzie, wptyw artysty
na fotograficzna rejestracje znaczaco wykracza poza wybor kadru i sposéb jego ujecia.
Warto doda¢, ze Henri Cartier-Bresson odbyt studia artystyczne i filozoficzne, co pozwala
przyjac zatozenie, ze prawidtowos¢, na ktdra wskazat Davies, nie byta dzietem przypadku, ale
przeciwnie, byta nastepstwem przemyslanej decyzji artystycznej.

O mozliwosciach podporzadkowania kamery fotograficznej jej operatorowi pisze
rowniez Patrick Maynard w artykule ,Przestrzen i czas w fotografii”: ,percepcja dziata w dwie
strony”. Autor stawia pytanie (i co wazniejsze udziela na nie odpowiedzi):

Co jest tu kwestig przypadku, co za$ znalazto sie na zdjeciu za sprawa fotografa.

Co$ bowiem z pewnoscia zostato celowo dodane - a w kazdym razie mocniej

uwidocznione - za sprawa kadrowania z mysla o osiagnieciu $cisle zamierzonych

efektéw. Jak jednak mozemy rozstrzygna¢, na ile sama migawka zostata przez
autora zaaranzowana?®
Za znaczaca nalezy uznac juz samg strukture wywodu P. Maynarda, ktéry poza tym, ze jest
teoretykiem sztuki, fotografie traktuje rowniez jako przedmiot swojej praktyki artystycznej.
Mozna zatozy¢, ze fakt ten miat decydujacy wptyw na tresc i jakos¢ narracji Marynarda.
Artykut sktada sie z dwdch czesci. Pierwsza z nich nosi tytut Skale czasowe i przestrzenne,
autor wyodrebnit tu nastepujace kwestie: ,Perspektywa: przestrzenie i substancje’, ,Skale
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czasowe’, ,Pasma przestrzeni: osobiste, akcji i widoku’, ,Przestrzen jako miejsce”, ,Przestrzen

d

jako ksztatty”, ,Ksztatty topologiczne” Cze$¢ druga rozprawy traktuje o zagadnieniach

d d

kompozycyjnych (,Przestrzen negatywna’, ,Dynamika’, ,Rytm i powtdrzenie”) oraz
o aktywnosci artysty i preceptora jego dziet (,Dzieta sztuki jako dzieta’,, Wspétpostrzeganie”).
Wywdd, jednoznacznie potwierdzajacy gteboka znajomos¢ medium i mozliwych sposoboéw
jego wykorzystania, a wiec wszystkiego na co sie sktada warsztat artysty, koriczy sie bardzo
istotnym spostrzezeniem. Maynard stwierdza, zZe istnieje co$ takiego jak relacja zwrotna
miedzy dzietem a jego odbiorcg, de facto miedzy artysta a preceptorem jego sztuki za
posrednictwem dzieta, ktére zdradza intencje, jakie lezaty u podstaw jego zaistnienia.
Autorem kolejnego artykutu jest Dominic Mclver Lopes, ktéry w swojej rozprawie pod

tytutem ,Nalezyta ocena” rozwaza zagadnienie zaistnienia adekwatnej oceny wartosciujacej
dzieto sztuki, w tym fotografii. Autor wychodzi z zatozenie, ze skoro nie istnieje cos takiego
jak teoria oceniania, to nalezy podja¢ probe jej stworzenia wraz z okre$leniem niezbednych
standardéw poznawczych. Zauwaza, ze nie mozna utozsamic sadu na temat jakie$ zjawiska
Zjego ocena. Stwierdza zatem, ze:

Ocena nie jest tozsama z sadem, a zatem twierdzenie, wedle ktérego ocenianie

wigze sie z posiadaniem przekonan, jest spdjne z twierdzeniem, jakoby sad,

bedacy wynikiem oceny, nie podlegat wartosciowaniu na prawde i fatsz.°
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Kwestie te szczegdtowo rozwaza w oparciu o analize dwéch zasad: zasade Carlsona-Budda
oraz o zasade nalezytej oceny. Ogdélna konkluzja brzmi:

Zasada Carlsona-Budda gtosi, iz mozna oceniac co$ jako R, tylko jezeli jest to R.

Zasada nalezytej oceny stanowi, ze mozna adekwatnie oceni¢ co$ jako R, tylko

o ile nie posiada sie przekonan niespéjnych z natura R. Kazdy z tych warunkéw

moze zostac spetniony przy jednoczesnym niespetnieniu drugiego.'
Tak postawiony problem ma Scisty zwiazek z fotografig, ktéra w powszechnym przekonaniu
sugeruje wiarygodnos¢. Przekonanie o wiarygodnosci ma jednak swoje dwa rdézne
uzasadnienia. Pierwsze wynikazfaktu, ze punktem wyjscia wfotograficznym dokumentowaniu
przedmiotu jest on sam, a przyczyna sprawcza mechaniczny proces dokumentacji. Drugie
natomiast przekonanie wyrasta z pogladu, ze zdjecia powielajac przedmioty, uwieczniajg ich
obiektywny wyglad. Wniosek z tego ptynie nastepujacy: jesli uznamy, ze obie zasady znajduja
swoje zastosowanie w ocenie fotografii, ajednoczesnie podwazymy tej fotografii prawdziwosc¢
(sq one fatszywym obrazem rzeczywistosci), to z koniecznosci nalezy uznad, ze oceniajacy
wykazuje btedne rozeznanie co do natury fotografii jako fotografii, to zas w konsekwengji
musiatoby oznacza¢, ze powszechna ocena dziet sztuki fotograficznej jest nieadekwatna.
Lopes, w odniesieniu do mozliwych konkluzji ptynacych z zastosowania zarysowanych wyzej
zasad, konczy swoje rozwazania nastepujacym stwierdzeniem:

Pamietajmy jednak, ze sama zasada stanowi zaledwie pierwszy krok na drodze

ku teorii oceniania, poniewaz ustanawia dla niego wylacznie staby standard

poznawczy. Jednak na poczatek jest to krok znaczacy, zmusza nas bowiem

do ponownego przemyslenia zagadnien zwigzanych z fotografia. Trudno dzis

orzec, co moze z tego wynikna¢."

Kendall L. Walton w swoim drugim w tej ksigzce artykule pt. ,Krajobraz i martwa
natura: statyczne reprezentacje nieruchomych scen” rozwaza kwestie wyobrazni, jaka moze
sie ujawni¢ w akcie percepcji obrazéw, ktére ukazuja momentalnos¢ zdarzen sekwencyjnych,
przez co generujg specyficzng warstwe obrazujaca (fotografii i, co ciekawe, réwniez filmow).
Walton w oparciu o analize kilku artefaktéw o charakterze przedstawieniowym, miedzy
innymi Pejzazu jesiennego z widokiem na Het Steen w sSwietle poranka P. P. Rubensa, Burzy na
morzu F. Antonioniego, Aktu schodzqcego po schodach M. Duchampa oraz wtasnej fotografii
Mount Geryon wykazuje, ze, ,zamrozone” obrazy zdarzeh w akcie percepcji wyzwalajg w widzu
zdolnos$¢ wyobrazenia sobie tego, co ukazujg, jak réwniez tego, czego nie ukazuja, a co mogto
sie wydarzy¢ przed zaistnieniem tej sceny lub mogto nastapi¢ w jej ewentualnym fabularnym
rozwinieciu. Owe wyobrazenie tego, co obraz unaocznia stanowi tres¢ warstwy obrazujacej,
natomiast to, co stanowi jej konstrukcyjne rozwiniecie, nazywa warstwa przedstawieniowa.
Konstatacje te ukazuje rowniez w innej perspektywie: stawia pytanie, jak réznia sie obrazy
tozsame w swym przedstawieniu i jednoczes$nie réznigce sie w czasowo ujetej perspektywie
obrazujacej, a wiec co decyduje o tym, ze obraz jest ruchomy lub nieruchomy. Przywotuje
przyktady (chociazby film Andy'ego Warhola Empire) rejestracji filmowej, ktére ukazuja
bezruch. tatwo sobie wyobrazi¢ wyswietlone na dwdch ekranach obrazy tych samych scen -
jeden bedacy efektem wyswietlenia diapozytywu, drugi bedacy trwajaca w czasie projekcja
filmowa. W efekcie percepcji tego zdarzenia nasuwaja sie pytania - co jest obrazowane
w trwajacej w czasie projekcji slajdu, a co w réznigcej pod wzgledem ujecia czasowego
warstwie obrazujacej sekwencji filmowej; czy widzimy widok momentalnego wydarzenia czy
uznamy, ze jeste$my swiadkami sceny, ktéra trwa w czasie, w jakim sie rozgrywa. Walton na
tak postawiony problem odpowiada:

Obraz ukazuje (z grubsza rzecz biorac) to, co jego odbiorcy we wiasciwym
sensie wyobrazaja sobie, ze widza, ogladajac éw obraz. Jezeli, jak podejrzewam,
nie istniejg zadne istotne normy poprawnosci wywierajagce wptyw na opisane
wyzej doswiadczenia, nie unikniemy komplikacji i niejasnosci zwigzanych
z obrazujacg warstwa dziet, a wynikajacych z komplikacji i niejasnosci
zwigzanych z wyobrazeniowymi doswiadczeniami ich odbiorcéw. Bedzie
musiato zadowoli¢ nas stwierdzenie, ze obrazy takie jak Mount Geryon cechuje
dwuznaczne napiecie pomiedzy ukazywaniem z jednej strony tymczasowych
wydarzen, a z drugiej — dtuzszych okreséw z historii danej sceny; bedziemy
musieli przy tym zda¢ sobie sprawe, ze jest to dwuznacznos¢ ,czysta” - jedna
interpretacja ktéci sie w tym wypadku z druga.'?
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Autorami dwdch kolejnych esejow odnoszacych sie do tego samego zagadnienia s
Noél Carroll (,Problem z gwiazdami filmowymi”) oraz Gregory Currie (,Krél Artur na zdjeciach:
fotografia i sita narracji”). N. Carroll wyodrebnia dwie postawy, jakie charakteryzujg widzéw
obrazow filmowych. Pierwsza z nich zaktada, ze fikcjg rzadza te same prawa, ktére funkcjonuja
w rzeczywistosci, druga fabute traktuje dwutorowo, jako narracje uwiktana w szereg aluzji
zwigzanych zaréwno z rzeczywistoscia, jak i swiatem fikcji. Ta druga postawa owocuje
petniejsza percepcja wedtug prawidtowosci, w jakiej konteksty rzeczy dookreslaja rzecz
sama. Zjawisko to dobrze znamy z fotografii, ktéra ukazuje nam z jednej strony konkretnego
bohatera, z drugiej sytuacje i tto, w jakim sie on sytuuje, oraz z trzeciej istotny element -
osobowos¢ sceniczna aktoréw. N. Carroll ten problem stawia nastepujgco:
Aby mianowicie dobrze zrozumie¢ jakgkolwiek fikcje, musimy na ogoét
dysponowac dostepem do informacji, ktére nie zostajg wyrazone lub ukazane
w danym dziele. Oznacza to, ze konieczne jest uzupetnienie przez nas opisu
badz obrazu rzeczywistosci zaprezentowanych przez operator fikcjonalny,
by zas tego dokona¢, musimy wykroczy¢é poza $cisle wyznaczone granice
obowigzywania owego operatora, jakkolwiek nalezy to uczyni¢ zgodnie
z okreslonymi zasadami.'®
Gregory Currie rozwaza ten fenomen w kontekscie dwoch wymiaréw reprezentaciji.
Te podwdjnosé, a wiec reprezentacje i jej uzycie szczegodlnie dobrze ilustrujg fotografie; tu
dobrym przyktadem jest fotografia wykonana w dziewietnastym wieku przez Julie Margaret
Cameron Majowa Krélowa. Z jednej strony fotografia przedstawia przyjacidtke artystki
(Emily Peacocck), z drugiej za$ arturianska Krélowa. G. Currie opisuje to zjawisko, a wiec
wspomniang dwoistos¢, dokonujac analizy pierwowzoru i zrédet (fotografia reprezentuje
zrédto), réznorodnosci srodkdw reprezentowania, dysonansu przedstawieniowego (postac
jest reprezentacjg osoby, ktdrg nie jest), mozliwych modyfikacji w realizacji projektu (dobér
krarncowo zréznicowanych srodkéw wyrazu efektywnie stuzacy idei przedstawienia) oraz site
narracji fotograficznej. Swéj wywdéd G. Currie konczy opisem ambiwalendji, z jaka spotkat sie
w ocenie interpretacji dziet Cameron, na co odpowiada:
[...] uwazam obrazy Cameron za problematyczne i moim zdaniem wynika
to z tego, ze spogladajac na nie, odczuwam pewnego rodzaju dysonans
przedstawieniowy, to z kolei bierze sie stad, iz projekt, do ktérego zapraszaja
owe obrazy, uwazam za ptytki i statyczny, a przeto bezwartosciowy. Jezeli
natomiast ty nie widzisz w tych obrazach niczego problematycznego, powdd
tkwi moim zdaniem w tym, ze uznajesz wspomniany projekt nie za plytki
i statyczny, lecz zachecajagco minimalistyczny. Moze tez by¢ tak, ze projekt
ten wydaje ci sie wzglednie obiecujacy, a zarazem nie wymagajacy wysitku,
poniewaz twoja wyobraznia jest nieporéwnywalnie lepiej rozwinieta od moje;j.
By¢ moze wreszcie zgadzasz sie ze mng, ze jest on plytki i statyczny, i zarazem
znajdujesz pewna przyjemnos¢ w angazowaniu wyobrazni w projekty ptytkie
i statyczne. Jaka by nie byta twoja reakcja, miesci sie ona w zaproponowanym
przeze mnie modelu wyjasniajacym, poniewaz na gruncie tego modelu twoja
pozytywna reakcja na wyobrazeniowe zaproszenie ptynace z fotografii redukuje
zjawisko wyrdzniania sie Zrodta z kontekstu.™
Ksiazke zamykajg uwagi Arthura Danto (,Naga prawda”), ktére odnosza sie do
moralnego aspektu, jakiz natury rzeczy zwiazany jest z przedstawianiem wizerunku cztowieka
w obrazie fotograficznym, a rowniez w szerokim kontekscie twdrczosci artystycznej. W
zaskakujacyiniezwykle interesujacy sposdb filozof inicjuje rozwazania na ten temat. Wykazuje,
ze we wspoitczesnej swiadomosci pojecie estetyki dos¢ czesto traci wtasciwe znaczenie, to
jest odsyfajace do teorii piekna i sztuk pieknych, na korzys¢ dziatalnosci zwigzanej nawet
nie z estetyzowaniem, a upiekszaniem rzeczywistosci. We wspodtczesnej Swiadomosci
estetyk to w istocie rzeczy wizazysta. Odnoszac sie do klasyki filozoficznej, a konkretnie
filozofii platoniskiej, dokonuje trawestacji dyskusji, jaka mogtaby by¢ przedmiotem dysputy
w ktoryms z dialogow poswieconych sporom z sofistami. Ten wyimaginowany dialog tytutuje
+Wizazysta”; przedmiot jego sporu wyznaczaja dwie postawy - pierwsza:
[...] od pozoréw powinnismy zwrdcic sie ku rzeczywistosci, a od tego, jakimi
chcemy sie wydawa¢, do tego, jakimi powinnismy chcie¢ by¢, zabiegajac
o zycie oparte na ulotnej atrakcyjnosci, lecz na wartosciach takich jak dobro¢
i sprawiedliwos¢.
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- druga:

[...] dlaczego niezadowolenie z wygladu, jakimi  nas obdarzyta natura,

ma cokolwiek wspoélnego z dobrem i sprawiedliwoscia? [...] dlaczego wiec

cztowiek niepiekny a sprawiedliwy nie miatby zwiekszyé swoich szans na

szczescie poprzez poprawienie nieco swojego wygladu, aby nie pas¢ ofiarg

podejrzliwosci kierowanej ku ludziom nieurodziwym, zyska¢ zaufanie bliznich

i wreszcie zabrac sie do spetniania dobrych uczynkéw, ktérych spetnianie jego

wyglad utrudnia? '
Odpowiedzig na dwa ostatnie pytania jest wtasnie praca wizazysty, ktérego zadanie to nic
innego, jak wytwarzanie waloréw bedacych efektem gry pozoréw. Pozostaje odpowiedzie¢
na pytanie czy, gra pozoréw musi by¢ koniecznie fatszem; wiecej, czy nie uzupetnia wizerunku
o prawde, do jakiej ma prawo portretowany. Lustro, jak zauwaza Danto, znakomicie ilustruje
ten problem - ono nie tylko ukazuje odbicie wygladu, ale przede wszystkim ukazuje je jako
obraz, ktéry moze wymagac korekty polegajacej na uzupetnieniu wizerunku o obraz prawdy
moralnej. Nie mozna podwazy¢ faktu, ze powszechnym doswiadczeniem jest aprobata
lub dezaprobata naszego lustrzanego odbicia (jak réwniez portretéw o fotograficznej
proweniencji), a u zrédet tej oceny sytuuje sie niezbywalne prawo nie tylko do obrony
naszej tozsamosci, ale réwniez do uszanowania wiasnego wyobrazenia o nas samych, a wiec
prawdy te tozsamos¢ budujacej. Jako argument w ochronie prawa do estetycznego i zarazem
moralnego by¢ (negujacego estetyczng asceze) w wymyslonym przez Danto ,Wizazyscie”
musiataby zatem pas$¢ nastepujaca kwestia:

Bytoby wszelako jednoznaczne z nakazywaniem Swietosci jako rozwigzywania

probleméw moralnych. To za$ stanowi pewna odmiane zrzucania winy na

ofiare. Wygladatoby na to, ze wina lezy po stronie naszego braku odpornosci na

tego rodzaju cierpienie, podczas gdy niewatpliwie to jego zadawanie stanowi

tutaj moralny wystepek.'
Dalejw swych rozwazaniach Danto stwierdza, ze nawet fotografia nie ukazuje tego, co cztowiek
widzi gotym okiem, chocby tylko dlatego, ze czas rejestracji obrazu przez kamere fotograficzna
i ludzkie oko jest zdecydowanie rozbiezny. My za$ mamy prawo do wizerunku nas samych,
ktory jest zgodny nie z widzeniem aparatu fotograficznego, ale z naszym spostrzeganiem.
Ponadto, a jest to kwestia stricte etyczna, mamy niezbywalne prawo do pozostawania
w obrazowaniu podmiotem. Nie stuzymy autorowi naszego portretu jedynie za tworzywo
artystyczne. Opinia Danto na temat prawa podmiotu do obrazu, ktéry z zatozenia powinien
by¢jego adekwatna reprezentacja, jest jednoznaczna.Wolnos¢ artysty nie jest bezwarunkowa,
tworca tworzacy portret, ktéry to prawo swiadomie i z premedytacja podwaza, dopuszcza
sie naduzycia, niekiedy aktu agresji, a bywa, ze wyrzadza moralng krzywde (jednym z kilku
omawianych przez filozofa przyktadéw, odnoszacych sie do tej kwestii, jest analiza zdjec
autorstwa Richarda Avedona transwestyty James’a Slattery, powszechnie znanego w latach
sze$c¢dziesigtych ubiegtego wieku jako Candy Darling).

Reasumujac, nalezy stwierdzi¢, ze ta z koniecznosci lapidarnie zaprezentowana
publikacja stanowi dzieto, ktére z catg pewnoscig czytelnikowi zainteresowanemu teoriag
fotografii dostarczy satysfakgji intelektualnej i, co nie mniej wazne, pozwoli sie zapoznac
z najbardziej aktualng refleksjg autorytetéw dziedziny na temat wazny i zywo dzisiaj
dyskutowany, bo dotyczacy obrazéw fotograficznych, ktére nie tylko sg powszechnie obecne
w sztuce wspotczesnej, ale réwniez, jesli nie przede wszystkim, maja istotny wpltyw na wizualny
obraz otaczajacej nas rzeczywistosci. Jednak ,sprowokowany” lekturg ksiazki, postanowitem
przyznac sobie prawo do zabrania gtosu w wyzej poruszanych kwestiach i zaprezentowac
swoja opinie na temat refleksji o fotografii, ktéra w zadnym wypadku nie ma miec charakteru
polemicznego z konkretnymi - skrétowo zaprezentowanymi wczedniej - wypowiedziami.
Poniewaz moja wiedza na temat, ktory zostat okreslony jako filozofia fotografii, ma charakter
raczej przygodny niz systematyczny, bo wynikajacy wytacznie z obowigzku rozpoznania
tego zjawiska w ramach studiow z estetyki i zagadnien kultury wspétczesnej, zas w praktyce
artystycznej, ktéra jest moim udziatem, fotografia ma charakter co najwyzej drugorzedny,
swoja wypowiedz zaprezentuje przede wszystkim jako katalog spostrzezen i pytan. Nie
bez znaczenia dla charakteru moich uwag ma réwniez fakt, ze gdy R. Scruton opublikowat
swoja rozprawe pod tytutem Fotografia i reprezentacja, mnie nie bylo jeszcze na swiecie,
a jednoczesnie od dziecinstwa miatem naturalny kontakt z cyfrowymi mediami rejestracji,
reprodukgji, przetwarzania i emisji obrazu fotograficznego, zas fotomedialne dzieta sztuki
korzystaty ze statusu réwnorzednosci z innymi artefaktami w najwazniejszych na swiecie
galeriach i festiwalach artystycznych.
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Poniewaz kwestia, czy dzieto pod redakcja S. Waldena ma charakter systematyczny
i catosciowy, rozpatrywana byc¢ nie moze, bo nie takie byto zatozenie autora opracowania,
uznatem, ze warto odpowiedzie¢ na pytanie, czy po lekturze wyzej zaprezentowanych esejéw
czytelnik spotyka sie z ustaleniem jakosci, jakie nie zostaty uwzglednione lub niedostatecznie
doktadnie zbadane przez takich autoréw, jak Walter Benjamin, Roland Barthes, Susan Sontag,
John Berger, Vilém Flusser czy Jean Baudrillard, oraz czy lektura zamieszczonych w ksigzce
rozpraw wyjasnia wspotczesng range obrazu fotograficznego.

Pierwszym zatem zagadnieniem, do jakiego nalezy sie odnies¢, jest problematyka
naturyobrazufotograficznego, wktérejrzekomolezywalortransparentnosci,zagwarantowany
mechanicznoscia procesu rejestracji (stanowisko takie prezentuje miedzy innymi K. Walton).
Ot6z, wydaje mi sig, ze zamieszczone w ksigzce na ten temat opracowania nie sg wyczerpujace,
jak réwniez wszystkie razem nie stanowia catosciowego opisu fenomenu zjawiska w jego
perspektywie poznawczej. Co prawda fotografie, czyli rowniez dzieta sztuki fotograficznej,
majace w tym wypadku charakter drugorzedny, sa zawsze obrazami, ktére ontologicznie,
a wiec w sposobie ich zaistnienia sg nastepstwem zjawiska fizycznego (rejestracji odbicia
promieniowania $wiatta od powierzchni swiattoczutej, ktéra niegdys byta klisza fotograficzna
podlegajaca obrébce chemicznej, a dzisiaj jest nig matryca cyfrowa konwertujaca promienie
$wiatta na tadunki elektryczne). Sadze jednak, ze nie moga by¢ one dowodem niczego wiecej
jak wylacznie faktu zaistnienia tegoz zjawiska. Uwazam, ze warto wzig¢ pod uwage fakt, ze
fenomen fizyczny, ktory jest obiektywna przyczyna zaistnienia obrazu, nalezy rozpatrywacd
wytacznie jako medium taczace widok rzeczy z jego obrazem, a wiec w relacji przyczynowo-
skutkowej. Obraz moze co najwyzej stanowic¢ kryterium poznawcze dla przyczyny i jakosci
zjawiska fizycznego, ale juz nie dla samego obrazu, ktéry on ukazuje (tak, jak nie da sie
utozsamic przyczyny ze skutkiem). Zatem zdjecie fotograficzne, rozpatrywane w aspekcie
jego prawdziwosci, to nic innego jak materialny slad (rejestracji dokonanej w okre$lonej
sytuacji i w uwarunkowaniach technicznych) zjawiska fizycznego. Charakter (widok obrazu
rzeczy) powierzchni przedmiotu, od ktérego zostaty odbite promieniowanie Swiatta, ma
charakter akcydentalny. Fakt ten potwierdza proste doswiadczenie rejestracji fotograficznej
tego samego przedmiotu dokonanego w oparciu o rézna charakterystyke techniczna przy
niezmiennym ujeciu ekspozycji przedmiotu. Obraz przedmiotu rejestrowanego metoda
fotograficzna zmieniasie wrazze zmiang warunkéw tej rejestracji (warunkiekspozycji swietlnej,
czas naswietlania, przystona obiektywu), w skrajnych wypadkach moze w ogéle nie ukazywac¢
tego, co byto przedmiotem rejestracji. Do listy trudnosci mozna doda¢ problem kadru (czas
i przestrzen sa wielkosciami ciggtymi, kadr jest wycinkiem czasoprzestrzennym), fakt, ze
obraz unieruchamia dynamiczna rzeczywistos¢ swiata i dodatkowo upraszcza ja do dwdch
wymiaréw oraz ze obiektywnos¢ istnienia rzeczywistosci nie jest tozsama z obiektywnoscia
jej znaczenia. Zatem jedyna adekwatno$¢, jaka zachodzi w procesie rejestracji fotograficznej,
o ktérej mozna mowic jako o dokumencie zjawiska, zachodzi miedzy jakoscig naswietlenia
(Swiattoczutej powierzchni obrazu), a parametrami technicznymi, jakie zostaty zastosowane
w tym konkretnym procesie. Z powyzszego faktu jasno wynika, ze zgodno$¢ czyli
prawdziwos¢ obrazu widoku rzeczy z jej zarejestrowanym fotograficznie obrazem (zdjeciem
fotograficznym) nie jest i nie moze by¢ bezwarunkowa. Inng przyczyna, i z calg pewnoscia
oczywistg cechg tej niezgodnosci, jest to, ze przedmiotem rejestracji jest zawsze fizyczna
rzeczywisto$¢ czasoprzestrzenna, za$ jej obraz jest dwuwymiarowy i momentalny. Warto
w tym miejscu przywotaé powszechnie znane stowa Wynn'a Bullocka, ktéry stwierdza wprost,
Ze aparat fotograficzny jest nie tylko przedtuzeniem oka, ale rowniez umystu, ponadto widzi
to, co dla oka jest niewidzialne (w tym réwniez $wiatto) i wiasnie te niedostepna dla zmystow
sfere rzeczywistosci moze z powodzeniem rejestrowac. Ponadto fotograficzna rejestracja
jest zawsze konkretnym, jednorazowym, jednoaspektywnym i dwuwymiarowym widokiem.
Jezyk fotografii, podobnie jak i sztuki, nie jest jezykiem arbitralnym i w percepcji jawi sie
wytacznie jako znak rzeczy, nie za$ jako rzecz sama. | tak, jak nie da sie podwazy¢ indeksalnego
charakteru fotoobrazdw, tak nie da sie rowniez uwolni¢ indeksu od jego warstwy ikonicznej
i symbolicznej. Tym samym materialnego nosnika znaczenia (elementu znaczacego) nie
mozna oddzieli¢ od konceptualnego czyli tresciowego wymiaru znaku, a w konsekwencji,
w tworczosci artystycznej, od symboliki, do ktérej dw znak wtdrnie odsyta. Wszystkie inne
roznice, a wiec te, ktdre wynikaja z czasu percepcji fotografowanej sceny, charakterystyki
»widzenia” optycznego czy technicznych uwarunkowan rejestracji, zostaty dos¢ wyczerpujaco
opisane przez Waldena czy Savendoff.

Wydaje sie wiec, ze za zdroworozsadkowe bytoby przyjecie, ze warunkowa zgodnos¢
obrazu z rzecza obrazowang dotyczy wytacznie tych fotografii, ktére za kryterium owej
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zgodnosci przyjmuja techniczne warunki i sposoby rejestracji obiektéw (np. fotografia
naukowa dokumentujgca obrazy przedmiotéw iich fragmentéw orazfazruchu, jakie zachodza
w zjawiskach o charakterze fizycznym). Wniosek, jaki nalezy z tego wyciagnag, jest oczywisty.
Nie mozna, a na pewno nie powinno sie méwi¢ wspoétczesnie o fotografii (majac sSwiadomos¢
jej historycznego rozwoju) jak o jednym zjawisku tylko dlatego, ze powstaje ona w wyniku
zastosowania tego samego medium rejestracji. Podobnie jak nie kazdy tekst werbalny moze
miec ambicje literackie i wiasnie dlatego nie jest tak traktowany - instrukcja obstugi urzadzenia,
notatka prasowa o charakterze informacyjnym, komentarz do referowanych zdarzen, utwér
poetycki czy prozatorski sytuuja sie w réznych porzadkach poznawczych. Za zastanawiajace
nalezy wiec uznac, ze w fotografii ten niepodwazalny fakt, na drodze naturalnej analogii, nie
obowiazuje lub uprawomocnia sie obwarowany szeregiem zastrzezen i wynikajacych z nich
trudnosci, ktére mozna, na uzytek niniejszych rozwazan, nazwac tekstem fotograficznym
(tematyka obrazu jako tekstu wymaga osobnego opracowania, ktére w tym miejscu nie jest
niezbedne). W kazdym razie, jak sadze, bez wiekszych kontrowersji mozna wydzieli¢ kilka
podstawowych aktywnosci, ktére positkuja sie medium fotografii: dokument (o charakterze
naukowym, identyfikacyjnym, pogladowym i instruktazowym), zdjecia pamiatkowe
i okolicznosciowe, fotografie reporterska (informacyjna) czy fotografie funkcjonujaca
w dyskursie spotecznym (jak chocby jedno z kilkuset milionéw zdje¢, jakie zamieszczane
sa codziennie na internetowych portalach spotecznosciowych) oraz kreacyjna (reklamowa
i artystyczna), wreszcie rozumiang wytacznie jako jedno z medidw sztuki. Ten prowizoryczny
podziat potwierdza historia fotografii, ktérg w rownej mierze warunkuje rozwoj technologii,
jak i idei. Nalezy sie bowiem zgodzi¢, ze rola i aspiracje fotografii w kulturze ostatnich co
najmniej dziesieciu dekad byty niejednoznaczne. Dorobek prekursoréw fotografii, takich
jak Heinrich Robert Goeppert czy William Henry Fox Talbot, wpisuje sie w pozytywistyczna
mysl Augusta Comte’a, ktéry wyrazit przekonanie, ze to wtasnie naukowe zrozumienie
rzeczywistosci jest droga do postepu cywilizacyjnego. Dokonania Goepperta na polu
makrofotografii, Drapera w astrofotografii i przede wszystkim Talbota, ktérego dzieta Pencil of
Nature, czy Photographic Views from Nature weszly na state do historii fotografii, udowadniaja,
ze pierwotny paradygmat rodzacej sie nowej epoki, a wiec organicznego zwigzku nauki i sztuki
jest nadrzedny, oraz ze zrédtem fotografii jest zwigzana z naturg poznawcza dociekliwos¢
podmiotu twérczego. Potwierdzaja to rowniez dokonania Kronego, Muybridga, Watkinsa czy
Mareya - srodki wyrazu plastycznego (fotograficznego), jakim sie postugiwali, rozumiane byty
jako medium nadrzedne wobec formutowanych przez nich fotograficznych komunikatéw. To
przekonanie zyskuje potwierdzenie w analizie kolejnych dokonan fotograféw, ktérych uwaga
ukierunkowana byta na mechanizmy rzadzace natura, na przykfad Blossfelda, ktérego alboum
Urformen der Kunst spetnit podwdéjne zadanie. Z jednej strony wnosit nowg wartos¢ poznawcza,
ukazujac trzydziestokrotne powiekszenia flory, z drugiej zas, ze wzgledu na przyjeta przez
artyste strategie obrazowania, zostat uznany za prekursorski dla awangardowej Nowej
Rzeczowosci (Neue Sachlichkeit). W nurcie, ktéry przyjat prymat obiektywizmu przedstawienia
nad symbolizmem lub wizyjnoscig pozbawiona ambicji jednoznacznego odniesienia do
obrazowanego fenomenu, sytuowata sie rowniez autorska ksigzka Rengera-Patscha Die
Welt ist schoen. Adams, Cunningham i Weston w manifescie grupy f/6 stwierdzajg wprost, ze
fotografia nie powinna przejmowac od innych form sztuki techniki, zasad kompozycji a nawet
idei, co byto doktadnym zaprzeczeniem europejskiego i amerykanskiego piktorializmu
(Stieglitz, Demachy, Steichen). Juz tylko te przykfady wskazuja na ambiwalentnos¢
zachodzaca miedzy dokumentacyjnymi a kreacyjnymi aspiracjami fotografii, ktéra w swym
pierwotnym zatozeniu miata podporzadkowac sie zarébwno obiektywizmowi, jak i estetyce
obrazowanej rzeczywistosci. Antynomie fotografii nie podlegaty dyskusji, jako ze nie da
sie zaprzeczy¢, ze przedstawiona w dziele fotografa rzeczywistosc jest w rownej mierze
przedstawieniem tego, co widzialne i co skrywa sie poza nig sama, a jest zdeterminowane
przyjetym modelem poznawczym, kulturowym i osobista motywacja. Wspétczesnie ten
konflikt (do pewnych jego aspektéw odnosza sie w bardzo interesujacy sposdb, bo z pozycji
wihasnych doswiadczen artystycznych, Barbara Savedoff i Patrick Maynard, przeciwstawiajac
obraz fotograficzny o proweniencjach autorytetu dokumentalistycznego artefaktom, ktére
powstaty jako rezultat zastosowania medium fotografii) urasta niekiedy do rangi stwierdzen
obciazonych wewnetrzna sprzecznoscia. Sprzecznosci te dobrze unaoczniaja takie okreslenia,
jak dokument subiektywny czy dokument inscenizowany.

Jak sie jednak okazuje, w powszechnym przekonaniu a takze we wspédtczesnej
refleksji teoretycznej (na co wskazuje tresc ksiazki Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury)
jest romantyczna i niczym nieuzasadniona wiara, ze zapis fotograficzny moze w ogéle by¢
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rozpatrywany jako blizniaczy dla ludzkiego widzenia, a co za tym idzie, ze obraz fotograficzny
jest reprezentacja tego, co widzimy (rzeczywistosci) i posiada zdolno$¢ wypowiadania sie
o swiecie. Podtrzymywany jest przy zyciu mit, ktéry nie ma juz dzisiaj zadnego uzasadnienia
(co ciekawe, na éw mit, ufundowany na preferowaniu obrazu od rzeczy i symbolu od
rzeczywistosci, w potowie XIX wieku, a wiec dwadziescia lat po wynalezieniu fotografii jako
techniki utrwalania rejestracji zjawiska optycznej projekcji obrazu, wskazat juz Feuerbach).

Jednak po co najmniej kilku dekadach permanentnej obecnosci medium fotografii
w sztuce i co nie mniej wazne, w dobie rewolucji teleinformatycznej (a wiec w czasach,
w ktérych pozyskiwany metoda fotograficzng obraz stat sie narzedziem komunikag;ji
w systemie tworzenia i przenoszenia znaczen) wydaje sie by¢ oczywiste, ze jedli nawet
fotografia jest lustrem, to raczej takim, ktore odbija nie $wiat, a kulturowo zdeterminowane
autorskie sposoby widzenia tego swiata. Ponadto fotografia nie poprzestaje na ukazywaniu
egzystencji, a raczej skupia sie na jej przeczuwanych i mozliwych sensach i w swej istocie
pozostaje w stuzbie interpretacji zjawisk kultury. Jest zatem fotografia, nawet ta aspirujagca
do bycia obiektywnie informujaca, w rownej mierze pochodna zjawiska fizycznego, co
doswiadczenia i sposobu myslenia o tym, o czym zdaje relacje. To za$, co ja réznito w jej
sprawozdawaniu historii, wynikato przede wszystkim z kontekstéw generowanych przez
przemiany kulturowe, a wiec przez zmiane obrazowych metod znakowania i syntetyzowania
opisywanej rzeczywistosci, Swiadomosci fotografa i jego preferencji estetycznych, sposobéw
i konwencji obrazowania, a takze ewolucji jej funkcji spotecznych. tatwo tego dowies,
dokonujac analizy fotografii reportazowej, ktéra dzieli kilka dekad — za podstawowy punkt
odniesienia nalezatoby uzna¢ wystawe Steichena The Family of Man, nastepnie pokaz Agencji
Magnum w nowojorskim Riverseid Museum (Capa, Bischof, Freed, Kertesz, Seymour, Weiner)
oraz edycje z ostatnich dwudziestu lat takich przegladéw fotografii, jak Picture of The Year
oraz World Press Photo. Szczegdlnie ostatni z konkurséw niejednokrotnie udowadnia, ze
fotografia reportazowa czesciej niz informacji i egzemplifikacji sensu obrazowanych zdarzen,
stuzy propagandzie, manipulacji, konsumpcjii rozrywce, a jej zwigzek z tak zwana prawda jest
iluzoryczny lub co najwyzej przygodny.

Zatem zagadnienie prawdy, a wiasciwie prawdy obrazu (efektu aktu uzgodnienia
sadoéw intelektu z rzeczg a jej obrazem) i interpretacji tego, co za prawde w percypowanym
obrazie uwazamy, wydaje sie kluczowe. Problem w tym, ze podstawowych teorii prawdy
jest catkiem sporo i czesciej sa one wzgledem siebie opozycyjne niz komplementarne. Na
charakter trudnosci, jaka obcigzona jest ta kwestia, wskazuje chocby tzw. obrazujaca teoria
umystu Wittgensteina (filozof stworzyt ja zainspirowany analogia miedzy znaczeniem
a obrazowaniem i modelowaniem). Wittgenstein stat wéwczas na stanowisku (z czasem
zrezygnowat z kontaktowo-zwierciadlanej teorii poznania), ze forma obrazujaca odstania sie
na skutek analizy, co z kolei jest wyrazem przekonania, ze prawdziwos¢ zdan opiera sie na
wiernym odzwierciedleniu, reprodukowaniu i odwzorowywaniu relacjonowanych faktow.
Odrzucona z czasem teza wynikata z zatozen modelu poznania przyjmujacego, ze istnieje
wiasciwe widzenie $wiata, a co za tym idzie autentyczne poznanie.'” Wydaje sie wiec, przede
wszystkimzracjispecyfikiprzedmiotupoznania,jakimjestfotografiabedacazaréwnoindeksem
rzeczy, jak i artefaktem, ze mariaz wspoétczesnie rozpatrywanych teorii prawdy metafizycznej
i korespondencyjnej znajduje w tej kwestii zastosowanie. W tak zwanym dokumencie, na
przyktad w fotografii ilustrujacej lub komentujacej relacje jakiegos$ konkretnego wydarzenia,
przedmiot lub osobe, samo myslenie na temat tego, co ona obrazuje i do czego wprost sie
odnosi, nalezatoby uzna¢ za niewystarczajace. Frege uzasadnia to nastepujaco:

Czemu nie wystarcza nam sama mysl? Poniewaz chodzi nam o jej wartos¢

logiczna. Tak nie jest zawsze. Gdy stuchamy na przyktad jakiejs epickiej

opowiesci, to poza pieknem jezyka porywa nas sens zdan i wywotane nim

przedstawienia i emocje. Stawiajac pytanie o prawdziwos¢, opuszczamy sfere

sztuki i przechodzimy do rozwazan naukowych. [...] Tak wiec tym, co pcha nas

wszedzie, by od sensu siega¢ do znaczenia, jest dazenie do prawdy.'®
Prawde nalezatoby zatem uzna¢ za przedmiot idealny, do ktérego musza odnosi¢ sie
wszystkie zdania prawdziwe, objawia sie ona wilasnie w zwiazkach z wypowiedziami
prawdziwymi. Jesli natomiast wypowiedzi maja charakter zdan ztozonych, to réwniez kazda
ich czes¢ samodzielna musi podlega¢ wymianie na inng o tozsamej wartosci logicznej
(,Przez wartos¢ logiczng zdania rozumiem okolicznosé, ze jest ono prawdziwe lub fatszywe.
Innych wartosci logicznych nie ma [...] Juz tutaj winno by¢ jednak jasne, ze w kazdym sadzie
- nawet najbanalniejszym - robi sie krok z poziomu mysdli na poziom znaczen, a wiec do
sfery obiektywnej"'®). Adekwatno$¢ tej teorii dla wartosci poswiadczenia prawdy, jaka ma
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nam ukazac fotografia, wyptywa z przeswiadczenia, ze sam sens obrazu nas nie zadowala.
Zadamy pewnosci, ze ten sens opisuje obrazowang rzeczywisto$c. Interesujace jest to, na co
zwraca uwage Frege, ze rygor adekwatnej relacji miedzy symbolem a rzecza przedstawiana
w odniesieniu do dzieta sztuki moze mie¢ charakter korespondencji opartej o akt intencji
(,Obraz ma co$ przedstawiac. Przedstawienia tez nie s prawdziwe same w sobie, lecz tylko
przezintencjezgodnoscizczyms$innym.[...]Jezelinie wiem, ze obraz ma przedstawiac katedre
w Kolonii, to nie wiem, z czym go poréwna¢, by oceni¢ jego prawdziwo$¢"?°). W stosunku
tym zgodnos¢ opiera sie na podobienstwie, ktére swa miare czerpie z przeswiadczenia, ze
cos$ jest podobne do czegos, poniewaz struktura tego czegos$ pozostaje w relacji ze strukturg
modelu, do jakiego to co$ odnosimy. Nalezy jednak stwierdzi¢, ze zaréwno w przesztosci,
cho¢ zdecydowanie najczesciej wspotczesnie, przyktadanie fotograficznego przedstawienia
(nawet jesli nie byto ono technicznie niemanipulowane) do jakiejkolwiek kryteriéw prawdy
jest pozbawione wiekszego sensu. Gtéwny cel niektorych z tych obrazowan stuzy¢ miat nie
Swiadomej percepcji prawdy o referowanym Swiecie, a wywotywaniu okreslonych stanéw
psychicznych. Stany te, jak zauwazyt Ingarden, sa czyms$ innym niz, przezycia $wiadome” (,np.
stan rozbicia wewnetrznego czy skupienia, proces wzrostu sit wewnetrznych cztowieka itp."?').
Z przesztosci dobrze znamy dokonania Henri'ego Cartier-Bressona, ktére byly nastepstwem
przyjetej przez niego strategii ,decydujacego momentu”. Ow decydujacy moment, z natury
rzeczy, a wiec z natury rzeczywistosci rozwijajacej sie w kontinuum czasowym (ktéra jest
postrzegana jako rodzaj antycypacji lub nastepczo osadzana w wtasciwym jej kontekscie), nie
tyle referuje prawde o rzeczywistosci, co famiac dwczesne schematy obrazowania, bedac tak
zwana stopklatka, w istocie rzeczy ukazywat rzeczywistos$¢ bardziej atrakcyjnie i intrygujaco
niz prawdziwie. Zatem to, co podlega ogladowi, referuje raczej znaczenia przedstawien,
niz ich indeksalny odnosnik. Faktem jest, ze juz w pierwszym ogladzie fotografii Cartier-
Bressona odsfaniaja sie wszystkie elementy budujace strukture obrazéw. Jednak dopiero
w akcie ich petnej percepcji okazuje sie, ze sugerujg one koniecznos¢ kolejnych wgladéw
w obraz, poniewaz intuicja podpowiada, ze istota przekazu tkwi pod powierzchnia ich
struktury materialnej. Zjawisko to przekonywujaco ttumaczy teoria znaku - umyst posiada
zdolnos$¢ przedstawiania sobie samemu obrazéw, natomiast obrazy sg przedstawieniem
czegos, co symbolizuje inng rzecz. Obraz na zasadzie podobienstwa stanowi odniesienie
do konkretnego przedmiotu, referujgcego samego siebie, jednak, bedac odtworzeniem
rzeczy, symbolizowac¢ bedzie cos innego niz rzecz sama. Nalezy podkresli¢, ze paradygmat
fotografii, ktéry zaktadat z jednej strony, ze stanowi ona analogiczny zapis widokdéw rzeczy,
ktore podlegajg réznorodnym interpretacjom, z drugiej zas, ze specyficzne dla fotografii
srodki wyrazu plastycznego moga stuzy¢ zaréwno estetyce obrazu, jak i pozwalaja na
ukazywanie niedostrzegalnych badz nowych jakosci obrazowanej materii, wigzat artystow
postugujacych sie fotograficznym medium juz od czaséw Wielkiej Awangardy. Natomiast
w dobie przetomu ostatnich stuleci, a wiec w epoce prymatu przekazu audiowizualnego nad
przekazem o charakterze werbalnym, obraz o proweniencji fotograficznej w rownej mierze
jestinstrumentem artykulacji kultury, rozrywki, ludzkich zachowan czy sensacyjnosci zdarzen,
co przedmiotem (wytworzonym tekstem) doswiadczenia kultury, jako performatywne;.
Wiasciwoscig wizualng takiego obrazu fotograficznego jest to, ze nie da sie orzec, czy jest on
jeszcze reprodukcja czy juz symulacja, a wiec czy ukazana na jego powierzchni rzeczywistosé
nie zostata juz wielokrotnie zwirtualizowana. Rezygnacja z aspiracji obrazowania swiata jako
wartoscistatej, niezmiennejiabsolutnejnarzecztworzeniajejspersonalizowanychwizerunkéw
przy uzyciu autorskich (zaawansowanych technologicznie, czesto intermedialnych) srodkéw
wyrazu artystycznego wydaje sie powszechna. Taki stan rzeczy przewidywato wielu myslicieli
juz kilka dekad wczesniej - Muller-Pohle jednoznacznie stwierdzit, ze ,Ucieczka przed
programem kamery jest zatem ucieczka przed tymi»charakterystycznymi cechamifotografii,
ktore zostaty zdefiniowane przez fotograficzny formalizm."%, zas Merleau-Ponty zauwazyl, ze
»artysta, pracujac w czysto ludzkim swiecie rzeczy postrzegalnych, naznacza pietnem nawet
6w Swiat pozaludzki, wydobywany na jaw przez aparaty optyczne, tak jak ptywak przeslizguje
sie nieSwiadomie ponad swiatem podwodnym, ktéry potem z przerazeniem odkrywa przy
pomocy batyskafu, lub jak Achilles sumujacy w swym biegu nieskornczone punkty czasu
i przestrzeni?® Nie mozna réwniez, w dobie rewolucji teleinformatycznej, nie wzigé¢ pod
uwage faktu, ze sam ,przedmiot fotograficzny’, powstaty jako wynik spersonalizowanego
spojrzenia i wytworzenia, jest czyms$ innym niz fotografie sprzed zaledwie kilku dekad -
realno$¢, do ktdérej odnosza fotoobrazy, z cata pewnoscig jest dyskusyjna. Juz Baudrillard
zauwazyl, ze przedmiotem symulacji nie jest ani referencyjnos¢, ani substancja, ale kreowana
przy pomocy modeli (oderwanych od pierwotnego przeswiadczenia, ze zawierajg one
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w sobie realng rzeczywistosc) nierzeczywista hiperrealnos$¢. R6znica miedzy prawda a fatszem,
miedzy realnym a wyobrazonym nie ma uzasadnienia i racji istnienia — efektem symulacji
sa prawdziwe objawy nierealnej rzeczywistosci. Natomiast rzeczywisto$¢, w ktérej istnienie
daja sie rozrézni¢, jest rzeczywistoscig podmiotu (,Dzi$ juz zadna dramaturgia ciata, zaden
wystep nie odbywa sie bez monitoréw kontrolnych - nie dlatego wszak, bysSmy sie w nich
mogli przegladac lub dzieki dystansowi i magii lustra odbija¢, lecz raczej w tym celu, bysmy
dostapili natychmiastowej, powierzchownej refrakgiji. [...] Refrakcja, ktéra nie ma w sobie juz
nic z obrazu, sceny czy sity reprezentacji, ktéra w ogdle nie stuzy grze ani wyobrazeniu, lecz
zawsze stuzy¢ bedzie - okre$lonej grupie, dziataniu, jakiemus$ wydarzeniu lub przyjemnosci -
podtgczeniu (connected) do siebie samego"*).

Kolejng zatem kwestia, ktdra ma zasadnicze znaczenie dla usystematyzowania refleksji
na temat fotografii, do ktérej warto odnies¢ sie chocby skrétowo, jest problem percepcji tego,
co fotografia przedstawia (to wtasnie w poznaniu spotykamy sie z odpowiednimi sensami
i ideami, bedacymi ujeciem tresci rzeczy). Nie da sie zaprzeczy¢, ze bez wzgledu na ambicje,
jakie powodowaty autorem zdjecia fotograficznego (obiektywny komunikat o swiecie lub
subiektywny o rozumieniu i odczuwaniu rzeczywistosci, czy tez potraktowaniu obrazéw
Swiata jako tworzywa w kreacji artystycznej), fotografia jest zawsze obrazem i niczym wiecej.
Jednak i ten bezsporny fakt podlega wykluczajagcym sie objasnieniom. Patocka wskazuje,
ze sama materig obrazu jest to, co utrzymuje go w bycie. Nalezy to rozumie¢ na sposéb
platonski, jako eikasia, a wiec jako odbicie, cien, odcisk itp. (Politeia, 510 A.). Z tego wihasnie
powodu rodza sie watpliwosci na temat obrazu jako przedmiotu intencjonalnego, poniewaz
podobnie jak odbicie w wodzie nie zawdziecza bytu spojrzeniu, ktére je jako takie ujmuje
i rozpoznaje, zupetnie tak samo obraz jest, niejako ,czekajac” na spojrzenie, ktére go kryje.”

W mysl realistycznych koncepcji teoriopoznawczych swiat poznajemy bezposrednio
za pomoca wrazen, wyobrazen i poje¢; kresem poznania jest objawiajacy sie w konkretach
byt, a srodkiem jego poznania ,obrazy zastepcze”; poznanie pasywno-receptywne odnosi
sie do przedmiotu, natomiast poznanie aktywno-konstruktywne tworzy psychiczne
,o0dbitki” postrzeganej rzeczywistosci. Tymczasem Husserl miat w tej kwestii zupetnie inne
zdanie, a teorie znaku nazwat ,zasadniczym btedem”. Uwazat, ze pomiedzy spostrzezeniem,
a obrazowo symbolicznym lub znakowo symbolicznym przedstawieniem zachodzi réznica
istoty, a w aktach poznawczych (bezposredniej naocznosci) dokonujemy ogladu czegos
samego w jego wtasnej osobie. W tym ogladzie nie dokonuja sie ujecia wyzszego stopnia,
nie dochodzi zatem do uswiadomienia czego$, co zobaczone, mogtoby spetni¢ role znaku
czy obrazu®.

Niejeden daje sie zwies¢ na manowce mysli, jakoby transcendencja rzeczy

bytaby transcendencjg obrazu. Czesciej zwalcza sie z zapatem teorie obrazéw

i przedstawia sie na jej miejsce teorie znakéw. Ale tak jedna, jak i druga jest

nie tylko niestuszna, lecz niedorzeczna. Rzecz przestrzenna, ktéra widzimy, jest

przy catej swej transcendencji tym, co jest spostrzezone, tym, co jest w swej

cielesnosci Swiadomosciowo dane. Nie jest tak, by zamiast niej byt dany jakis

obrazlub znak. Nie podstawiajmy na miejsce spostrzegania jakiej$ Swiadomosci

znaku lub obrazu.?”
Husserl rozréznia wiec czysta sSwiadomos¢ jako residuum wobec redukcji fenomenologicznej,
podkreslajac réznice zachodzacg miedzy absolutnym bytem $wiadomosci a wytacznie
intencjonalnym czasowo-przestrzennym bytem $wiata. Z kolei Ingarden stwierdza, ze
w aktach poznawczych bedacych aktami swiadomosci prawidtowoscia jest, iz rozgrywanie
sie aktu i jego przezywanie jest wiedza o nim i zarazem jego poznaniem, przezywany akt
bowiem nie moze by¢ inny od prezentujacego sie w przezywaniu.

Whiosek, jaki ptynie juz tylko z tych ustalen, sktania do przyjecia tezy, ze w filozofii
fotografii,ktéramiatabyrosci¢sobie prawodo systematycznego ujecia, zakonieczne nalezatoby
przyja¢ fundamentalne rozstrzygniecie: czy w swiadomosci podmiotu poznajacego istnieje
autonomiczna sfera poznania czysto zmystowego, ktéra bytaby odseparowana od poznania
intelektualnego, czy tez jest zupetnie inaczej.

Takich trudnosci, jak wyzej zarysowany problem, w fotografii, jako przedmiocie
poznania, jest wiecej. Chciatbym zwréci¢ uwage tylko na jeszcze jeden problem, bo wydaje
mi sie szczegolnie interesujacy. Jest rzeczg powszechnie znanga, ze zwigzek fotografii z czasem
jest zagadnieniem na tyle podstawowym, ze mozna zaryzykowac stwierdzenie, iz stanowi on
o sile i dominujacej roli tego srodka obrazowania od jego narodzin, a r6zne odmiany refleksji
nad tym zjawiskiem weszty juz do kanonu dawnej i wspétczesnej mysli humanistycznej. Od
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momentu wynalezienia fotografii doswiadczenie czasu artykutowane jest przez artystow
przede wszystkim w tym i w pokrewnych, wynalezionych po niej mediach (przede wszystkim
zdygitalizowanych). Nalezy zatem zadac pytanie, czy sposéb uzycia medium fotografii
pozwala widzowi na porzucenie podstawowego, linearnego odczucia czasu na rzecz
specyficznej syntezy elementéw wspomnianej linearnosci, czasu przesztego, terazniejszego
i przysztego uobecnionego w obrazowanych przedstawieniach. Zasadno$¢ tego pytania
uzasadnia szereg dziet sztuki najnowszej, ktére powstalty w ramach strategii artystycznej,
ktora ustanowita na potrzeby wtasnej twérczosci inny porzadek czasowy. Manifestuja sie one
stworzeniem czego$, co na whasny uzytek nazwatbym kreowaniem obrazu autoportretowego
i autoreferencyjnego.

Ostatnig kwestia, ktéra wbrew wspotczesnym faktom (artefaktom - ,foto-arte-
tekstom-faktom”) nie doczekata sie ostatecznego rozstrzygniecia w opracowaniu Fotografia
ifilozofia. Szkice o pedzlu natury, jest zagadnienie zwigzane z,artystycznoscia” lub jej brakiem
obrazu fotograficznego. Nalezy zaznaczy¢, ze teksty Scrutona (,Fotografia i reprezentacja”) czy
Waltona (,Przezroczyste obrazy: o naturze realizmu fotograficznego”) z ré6znymi intencjami
najmocniej odnoszg sie do tego zagadnienia. Wydaje mi sie, ze sposéb problematyzowania
tego zagadnienia jest obcigzony historyczna, a nawet anachroniczna refleksja, ktéra wynikata
z systemowych i esencjalnych koncepcji estetycznych. Klasykami w obronie czystosci wiary
w ,artystyczna prawde i takaz warto$¢ przedmiotu estetycznego’, ktéra narusza mechaniczne
narzedzie obrazowania, byli nie tylko Delacroix czy Baudelaire

(fotografia jest[...],co najwyzej ucieczka dla chybionych malarzy, zbyt mato zdolnych

lub zbyt leniwych, aby ukoriczy¢ studia”?®).

Podobnie jak R. Scruton przyznawali oni fotografii pozyteczng role w studiach nad
konstrukcjami przedmiotdw, jednak w analogicznosci obrazu widzieli ceche dyskwalifikujaca
ja jako medium artystyczne, podobnie jak czynili to réwniez symbolisci, impresjonisci
i postimpresjonisci. Warto przypomnie¢, ze réwniez czesto przywotywany przez teoretykdéw
fotografii Barthes role fotografa sprowadzat do jego sprawczej obecnosci w okreslonych
warunkach zaistnienia fotografii. Te konstatacje nalezy uzna¢ za zaskakujaca, jesli przyjmiemy
za Barthesem, Zze perceptor obrazu jest koniecznym ,odniesieniem kazdej fotografii”?, skoro
percepcja jest aktem nastepczym w procesie kreacji, ta zas z natury rzeczy jest pochodna
motywacji fotografa. Wspodtczesnie réwnie niejednoznaczne stanowisko prezentowat
Jean Baudrillard, ktéry, co ciekawe, praktykowat fotografie, a rezultaty swoich dokonan
w tym zakresie upubliczniat niejednokrotnie. Fotografia jawita sie myslicielowi jako sztuka
prymitywna i dzika, wynikajaca nie z tradycji estetycznej, a z tradycji wzrokowego ztudzenia.
Stwierdzit on réwniez, ze zatuje faktu estetyzacji obrazu fotograficznego, w nastepstwie
ktorego obraz fotograficzny pretenduje do statusu dzieta sztuki. Baudrillard doszedt do
whniosku, ze obiektywna magia fotografii [...] wynika z faktu, ze

obiekt wykonat prace. Oczywiscie, fotograficy nigdy nie stwierdzajg tego

gtosno, utrzymujac, ze wszelka oryginalno$¢ wywodzi sie z inspiracji i ich

wiasnej fotograficznej interpretacji swiata [...] mylac subiektywna ,wizje” Swiata

z cudownym odbiciem procesu fotograficznego, a tymczasem nastepstwem

tych dziatan jest swoiste przetamanie, [...] refrakcja, ktéra nie ma w sobie nic

z obrazu, sceny czy sity reprezentacji, ktéra nie stuzy grze, ani wyobrazeniu

[...]3°
Akt fotograficznej rejestracji obrazu, méwi filozof, wprowadza nas w centrum ztudzenia
realnosci i sytuuje w rzeczywistosci ,podwadjnej gry”', w ktérej obraz wyzwolony jest od
podobienistwa rzeczy, w nastepstwie czego dochodzi do odwrdcenia porzadku relacji
podmiot-przedmiot - to nie my ogladamy $wiat i o nim myslimy, ale to $wiat nas oglada
i 0 nas mysli. Nalezy wiec uzna¢ oczywistos¢ zewnetrznego wygladu za ztudng i zgodzi¢ sie,
ze przedmiot/obraz fotograficzny staje sie miejscem nieobecnosci i znikniecia podmiotu.
Gdy podmiot przestanie by¢ lustrem reprezentacji, a przedmiot jej trescia, powstaje
wiasciwa jakos¢ - to nie podmiot, ale ,przedmiot méwi: | shall be your miror - Bede twoim
lustrem, co znaczy: Bede dla ciebie uprzywilejowanym miejscem znikniecia - We shall be
your favourite disappearing act”*2. Efektem usuwania wszystkiego, co sytuuje sie pomiedzy
podmiotem a przedmiotem, bedzie to, ze jakakolwiek interpretacja przestaje by¢ juz
mozliwa - obiekt stanie sie ,nieokreslong iluzja®”. Okazuje sie wiec, zdaniem Baudrillarda,
ze zwigzek cztowieka z aparatem fotograficznym (podmiot-fotoaparat-obraz) ma charakter
ambiwalentny, bo mimo ze aparat pozostaje w dyspozycji swojego uzytkownika, to jednak
fotograf nie jest w stanie uczyni¢ nic, co wykraczatoby poza techniczng funkcjonalnos¢
kamery fotograficznej i akceptacje dla tego, co wynika z jej uzycia. To zas oznacza, ze nie
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mozna moéwic o intencjonalnosci wykraczajacej poza fakt zwolnienia migawki, zas sama
fotografia nie jest niczym ,wiecej niz jedna z mozliwosci programu, ktéry wszystkie fotografie
dopuszcza jako mozliwe, upodabnia je do siebie, zréwnuje ze soba**". Nalezy jednak doda¢, ze
konstatacje Baudrillarda w swej ogdlnej wymowie, w konfrontacji z doswiadczeniami kultury
wspétczesnej (powszechnej obecnosci zwirtualizowanej realnosci jako przedmiotu poznania,
doswiadczenia i uczestnictwa w tejze rzeczywistosci, ktdra jest rbwniez, a niekiedy wytacznie,
obrazem) nie podlegaja ani jednoznacznej aprobacie, ani tym bardziej jednoznacznemu
odrzuceniu. Nie sposéb bowiem podwazy¢ faktu, ze prawidtowoscig wizualnej jakosci obrazu
- komunikatu o wspotczesnym Swiecie jest jego obraz, o ktérym nie da sie powiedzie¢, ze
jest on na pewno reprodukcjg lub symulacjg rzeczywistosci. Nie mozna réwniez na pewno
orzec, w jakim zwigzku pozostaja te dwa porzadki (reprodukgji i symulacji). Na szczescie, dla
uprawomochnienia dokonan sztuki doby kultury audiowizualnej (technokultury spoteczenstw
telematycznych), ktérej fundamentem bytowym jest nieodmiennie technicznie rejestrowany
obraz (za posrednictwem aparatu-narzedzia symulujacego mysli), zupetnie inne stanowisko
na ten temat zajat Vilém Flusser. Filozof wyrazit poglad, ze zdeterminowany pragnieniem
zbadania ,wszechobecnosci powierzchni” gest fotograficzny motywowany jest zdolnoscia
poszukiwania ,nowych mozliwosci wytwarzania informacji, a to jest jak najbardziej
mozliwe, poniewaz w gestii aparatu fotograficznego jest generowac ,symboliczne
powierzchnie, tak jak zostaty mu one w okreslony sposéb przypisane”. Wynika to z faktu, ze
programy aparatéw sktadaja sie z symboli, dajagcych mozliwos¢, by ,[..] gra¢ z symbolami
oraz kombinowac symbole. Fotograf zatem nie pracuje, ale jednak co$ robi: wytwarza,
opracowuje i gromadzi symbole®”, i bierze tym samym udziat w obrzedzie, ktérego istota
stat sie kult obrazéw (ikonolatria zastapita tekstolatrie). Wydaje mi sie, ze chociaz koncepcja
flusserowska zostata ogtoszona okoto trzydziesci lat temu, a wiec w czasach, kiedy telefon
nie byt jeszcze przenosnym komputerem posiadajacym miedzy innymi funkcje komunikacji
gtosowej, a zglobalizowane spoteczenistwo nie byto masowo skomputeryzowane i co za
tym idzie ,zjednoczone” w sieci internetu (audiowizualnej platformy komunikacyjnej), to
jest ona najbardziej przydatna do wyjasnienia zjawiska fotografii (fenomenu opisujacego
i definiujgcego) funkcjonujacego w Swiecie drugiego tysigclecia. Za istotne dokonanie nalezy
uznac¢ réowniez flusserowskie rozréznienie miedzy narzedziami, maszynami i aparatami.
Jeszcze wazniejsze wydaje sie opisanie relacji, w jakich pozostaje z nimi cztowiek — ich
uzytkownik i operator. To wtasnie brak rozréznienia miedzy technika rejestracji a warsztatem
fotograficznym rozumianym jako proces twdrczy, ktérego ani nie rozpoczyna, ani tym
bardziej nie konczy akt zwolnienia migawki posiadajacego swoj logos fotoaparatu, a takze -
ortodoksyjne co problematyczne - przeciwstawianie techniki fotograficznej innym mediom
sztuki, wreszcie w praktyce artystycznej nie znajdujace uzasadnienia przeswiadczenie
o jednoznacznie obiektywnej w swym istnieniu rzeczywistosci, na ktora sktada sie zawartos¢
kadru fotograficznego (manipulacje gtebiag ostrosci, wielokrotne ekspozycje, powszechnie
stosowane postprodukcyjne techniki fotomontazu, inscenizowanie zdarzen i generowanie
przedmiotéw na uzytek fotorejestracji etc), trudnosci w jednoznacznym zdefiniowaniu
wiasciwego” nosnika obrazu (papier, ekran, $ciana budynku) i jego formy (fotografia
intermedialna, fotoobiekt, fotoinstalacja), nieuwzglednianie relacji zwrotnej miedzy
cztowiekiem a aparatem - rodzg liczne nieporozumienia i nieadekwatne dla wspétczesnej
rzeczywistosci konkluzje. Mam tu na mysli opisywanie fotografii we wspomnianym kontekscie
- uwiktanej w technicznos¢ ,artystycznosci”. Zjawisko to, mimo przejaskrawienia, dobrze
ilustruje poréwnanie miedzy ,wytwarzaniem” tekstu i obrazu (co juz raz uczynitem wyzej),
tym razem na poziomie generujacego tekst narzedzia. Nie da sie zaprzeczy¢, ze pisanie
odreczne jest dzi$ praktyka niezwykle rzadka i dos¢ czesto ogranicza sie do sporzadzania
okazjonalnych notatek, natomiast komputerowe edytory tekstéw odgrywaja wiodaca role.
Uzytkownik edytora teksu ma zatem w dyspozycji urzadzenie, ktére zawiera $cisle okreslony
zasob stéw i logiczna ilos¢ ich mozliwych zwigzkéw, co wcale nie oznacza, ze narzedzie to
wymusi na nim generowanie zdeterminowanego formalnie i narracyjnie tekstu. Zdaje
sobie sprawe ze skrajnej réznicy wirtualnosci znaku, jakim postuguje sie operator edytora
tekstu i aparatu fotograficznego, ale nie da sie podwazy¢ faktu, ze o wiele bardziej zwigzane
algorytmem ewentualnej kombinatoryki powigzan logicznych narzedzia elektroniczne,
ktérych ,metalogosem” jest ich oprogramowanie, podlegaja, jak udowadnia do$wiadczenie
ich uzytkownikow, personalizacji; tak jak w gescie fotograficznym,[...] aparat robi to, co chce
od niego fotograf, ale fotograf musi chcie¢ tego, co aparat potrafi [...]" poniewaz nawet
»najprecyzyjniejsza technika moze swoim wytworom nada¢ wartos¢ magiczna®®”.
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Ostatnig kwestia, do jakiej chciatbym sie pokrotce odnies¢, jest przystawalnosc
tradycyjnie funkcjonujacego pojecia ,sztuka” do definiowania wspotczesnych dokonan,
ktorym przyznawany jest status artefaktow, a takze do sposobu ich percypowania (czytania-
interpretowania). Nie nalezy zapomina¢, ze w $lad za tezami zawartymi w rozprawie The
Artword Arthura C. Danto (autora niezwykle waznego i aktualnego w podjetej problematyce
eseju,Naga prawda’,zawartego w omawianym tomie) mozna przywotac za sprawa G. Dickiego
instytucjonalna definicje sztuki, wedtug ktérej dzieto sztuki staje wowczas artefaktem, kiedy
0 jego artystycznym statusie orzeka osoba lub grupa uprawnionych do tego autorytetow
w imieniu reprezentowanej instytucji lub lobby artystycznego. Tym samym czynnikiem
definiujgcym sztuke (ktéra od tego momentu moze by¢ bez wyjatku wszystko), jest wylgcznie
subiektywnie stosowane kryterium artefaktualnosci. Omawianie zatem zagadnienia fotografii
w kontekscie jej statusu jako dzieta sztuki przestato by¢ juz zdecydowanie aktualne, czego
zresztg dowodzi nie tylko wspotczesna praktyka artystyczna, ale rowniez, jedli nie przede
wszystkim, kuratorska. Nalezy w tym miejscu wspomnie¢, ze juz czterdziesci lat temu Urszula
Czartoryska w ksigzce Przygody plastyczne fotografii (w ktérej w ujeciu historycznym odnosi
sie do fotografii jako medium sztuki) napisata, ze fotografia to

[...] jaki$ zywiot duzo bardziej nieokietznany niz forma malarska powolna
cztowiekowi, a zarazem - to miliony luster z milionami obrazéw, sposrdd ktérych
pozostaje dokona¢ wyboru. Nie kazdy plastyk oczywiscie i nie zawsze aktywnie
uczestniczy w ksztattowaniu materiatu fotograficznego, czesto raczej po prostu
poprzestaje na refleksjach, ktére mu ten materiat przynosi'.
Natomiast w ostatnich latach padty takie stwierdzenia, jak:
Tak wiec malarstwo staje sie nizsza, gorsza technika tworzenia podobienstwa:
ersatzem procesu reprodukowania. Jedynie obiektyw daje obraz, ktéry jest
zdolny »wygrzebac« z dna naszej nieSwiadomosci owa potrzebe zastapienia
obiektu czym$ wiecej niz niedokfadng kopia: nowym obiektem, samym
w sobie, uwolnionym od okolicznosci czasowych. Obraz ten moze by¢ nieostry,
zdeformowany, odbarwiony, pozbawiony wartosci dokumentalnej; ale dziata
przez ontologiczna geneze modela: sam jest modelem?”
oraz
Cho¢ w historii fotografii mozna doszuka¢ sie wielu oséb traktujgcych to
medium jako forme ekspres;ji artystycznej oraz naturalny nosnik idei, na réwni
z malarstwem i rzezbg, warto zauwazy¢, ze podobne poglady nigdy wczesniej
nie byly gtoszone réwnie czesto i z taka mocg, jak obecnie.®
Wreszcie ostatnie spostrzezenie - artysta, kierujac w strone Swiata obiektyw aparatu
[...] nie czynitego z powodu zainteresowania $wiatem, lecz dlatego, ze poszukuje
nowych mozliwosci wytwarzania informacji oraz sprawdza wartos¢ aparatu [...],
a Swiat stuzy mu jako pretekst do urzeczywistnienia mozliwosci aparatu.®
To dlatego trudno wyobrazi¢ sobie panorame sztuki wspodtczesnej i tej z ostatniego
dziesieciolecia bez fotograficznych artefaktéw autorstwa Brassaia, Lisickiego, Steichena,
Moholy-Nagya, Man Raya, Hillera, Kertésza, Sommera, Brandta, Boltanskiego, Sherman,
Mapplethorpe’a, Araki'ego, Walla czy Gursky’ego. Jest zatem jasne, ze artystycznosc fotografii,
jak kazdego innego dzieta sztuki (nie ma tu znaczenia dyscyplina artystyczna i konwencja,
w jakiej sie ono sytuuje - pomijajac jego kuratorsko-instytucjonalng ocene), zalezy wyfacznie
od swiadomosci plastycznej artysty — poprawnosci warsztatu, sSwiadomosci zastosowanych
srodkéw formalnych (w przypadku fotografii takich, jak rozpietos¢ tonalna, przeswietlenia,
niedoswietlenia, kontrasty, zmiekczenia etc.), zdolnosci przekraczania konwencji widzenia
i schematéw obrazowania oraz jakosci narracji.

Natomiast chcac odnies¢ przedstawienie obrazu fotograficznego do rzeczywistosci
wzgledem niego zewnetrznej, nalezy rozwazy¢, na ile ma to dzisiaj uzasadnienie, czy jest
to jedyne uzasadnienie dla istnienia obrazéw fotograficznych. Czy przypadkiem jedyna
niepodwazalng w istnieniu rzeczywistoscia, z jaka spotykamy sie w akcie percepdji, jest
wytworzona fotografia, bo juz swiat (indeks), do ktérego odnosi obraz, moze by¢ rozwazany
wylacznie warunkowo. O ile dwudziestowieczna fotografia, szczegdlnie ta aspirujgca do bycia
przede wszystkim indeksem, w sposdb naturalny poddawata sie realistycznej teorii znaku, to
obraz indeksu rzeczy, ktory stuzy wspoétczesnemu artyscie jako tworzywo generujace nowe
sensy, powinien by¢ poznawany, a wiec i interpretowany w oparciu o przystajagca do tego
faktu koncepcje reprezentacji. Reprezentacji, ktéra uwzgledniataby fakt zasadniczej zmiany
statusu i funkcji obrazu w kulturze wizualnej, jak réwniez to, ze w akcie jego poznania réwnie
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interesujgce jak to, co 6w obraz ukazuje, jest to, do czego sie odnosi (zastaniajacistote swojego
przekazu). Wydaje sie wiec, ze nie mozna dzisiaj pominac faktu, ze obraz jest w rownym stopniu
przedstawieniowg formg wizualng, jak i przedmiotem lektury odstaniajacej ukryte sensy, zas
miara obrazowanych rzeczy jest umyst uzbrojony w medium obrazowania (Flusser zwraca
uwage na zrédtostéw terminu aparat - apparare ,przygotowywac’, wskazuje na aktualizujaca
role kamery fotograficznej). Nawet
Dokumenty archiwalne nie dajg nam ogladu ,absolutu” [...] Obrazy nie daja
wszystkiego, rzecz jasna. Co gorsza, wiemy, ze czasami ,paralizuja” [...] Ale
trzeba wzig¢ jeszcze pod uwage, wraz z podwdjnym porzadkiem obrazoéw,
odbywajacy sie w nich przyptyw i odptyw prawdy - kiedy ich powierzchnia
hiezrozumienia zostaje przeszyta ostrzem zrozumienia, przechodzimy wtedy
trudna, lecz owocnga préobe prawdy.”
Sporo w tej kwestii wyjasnia Jacques Derrida, ktory zanegowat tradycyjng koncepcje
reprezentacji, a wiec metafizyczne rozréznienie znaku i przedmiotu oznaczanego. Jedyna
rzeczywistoscia, o ktérej mowi znak, jest on sam - znak jest odmienny od rzeczy. To zawezenie
rzeczywistosci znaku, ostatecznie poszerza go o gre znaczen; rzeczywistos¢ tekstu powstaje
w interpretacji dokonanej wedtug zasad, ktére ujawniaja sie w trakcie czytania. Tekst,
a w tym przypadku komunikujacy co$ obraz (obraz fotograficzny), przestaje by¢ gotowym
przedmiotem, a staje sie rzeczywistoscia otwartg, momentem w procesie réznicowania
jego sensu. Na koniecznos¢ rezygnacji z tesknoty ,za catoscig i jednym, za pojednaniem
zmystowosci i pojecia, za przejrzystym i komunikowalnym doswiadczeniem” zwraca uwage
réwniez Lyotard.*

Nie bez znaczenia jest zatem fakt, na ktéry zwraca uwage Derrida, ze tylko te dzieta
sztuki, ktdre sa ciagle na nowo i twdrczo odczytywane, moga przetrwad. Rzeczywistos¢, a wiec
i przedstawiajace ja obrazy, nosza znamiona tekstu (Swiat i tekst sie nie wykluczaja), za$ tekst
,[...]1 nie poddaje sie nigdy catkowitej »obiektywizacji«**". Reasumujac, trzeba stwierdzi¢, ze
fotografia, jako zjawisko artystyczne, niesie ze soba wiele problemow. Z catg pewnoscia jest,
niekiedy przejmujacym, $ladem spostrzezonego z okreslong intencja przedmiotu (jest wiec
wskaznikiem i co$ znaczacym znakiem), ale réwniez istnieje jako przedstawienie tego, co cho¢
widzialne, przede wszystkim skrywa sie poza zobrazowana rzeczywistoscia, ktéra nie poddaje
sie prostej konkretyzacji opartej na relacjach zachodzacych miedzy znakiem a desygnatem.
Nalezy podkresli¢, ze opozycja miedzy istniejacym a nieistniejgcym (w sposobie istnienia lub
»metaistnienia”) rébwniez jest problematyczna.

Mozna zatem zadad pytanie, czy eseje zawarte w tomie Fotografia i filozofia. Szkice
o pedzlu natury w rozstrzygajacy sposéb objasniaja kwestie odnoszace sie do podstawowych
problemoéw filozoficznych (epistemologicznych, ontologicznych i estetycznych), jakie stoja
u fundamentéw fotografii jako medium wspétczesnej komunikacji i sztuki? Wydaje sie, ze
stanowig raczej solidny fundament dla dalszych rozwazan, ktére nie moga abstrahowa¢
od aktualnej perspektywy - postmodernistycznego w praktyce i sposobie orzekania
o rzeczywistosci oraz o spotecznie zglobalizowanej komunikacji operujacej obrazem jako
jezykiem uniwersalnym. Ksigzka ta uzmystawia jednak potrzebe realizacji jeszcze jednego
waznegozadania-stworzeniaw duchu flusserowskim cato$ciowego wyktadu natemat statusu
i roli obrazu o proweniencji fotograficznej (ktérg charakteryzuje paradoksalna dialektyczna
catos¢®); obrazu, ktéry przejat funkcje tekstu i stat sie instrumentem w komunikowaniu
o charakterze relacyjnym: interaktywnym, telematycznym, immersyjnym, efemerycznym,
wirtualnym, hipertekstualnym oraz interkonektywnym.*

1 30 Sztuka i Dokumentacja, nr 10 (2014)




PRZYPISY

1 Scott Walden, red., Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, Krakéw: Universitas, 2013).

2 Kendall L. Walton, “Przezroczyste obrazy: o naturze realizmu fotograficznego,’ w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden (Krakéw:
Universitas, 2013), 33.

3 Cynthia Freeland, “Fotografie i ikony," w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden (Krakdw: Universitas, 2013), 75.

4 Scott Walden, “Prawda w fotografii,” w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden (Krakéw: Universitas, 2013), 113.

5 Ibid., 121.

6 Barbara Savedoff, “Autorytet dokumentalistyczny i sztuka fotograficzna,’ w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden (Krakéw:
Universitas, 2013), 141.

7 Roger Scruton, “Fotografia i reprezentacja,” w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden (Krakéw: Universitas, 2013), 188.

8 Patrick Maynard, “Przestrzen i czas w fotografii: »percepcja dziata w dwie strony«,” w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden
(Krakow: Universitas, 2013), 238-39.

9 Dominic Mclver Lopes, “Nalezyta ocena,’ w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden (Krakéw: Universitas, 2013), 250.

10 lbid., 253.

11 Ibid., 272.

12 K. L. Walton, “Krajobraz i martwa natura: statyczne reprezentacje nieruchomych scen,"w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden
(Krakéw: Universitas, 2013), 291.

13 Noél Carroll, ,Problem z gwiazdami filmowymi,” w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden (Krakéw: Universitas, 2013), 296.

14 Gregorie Currie, “Krol Artur na zdjeciach: fotografia i sita narracji,"w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden (Krakéw: Universitas,
2013), 332.

15 Arthur C. Danto, “Naga prawda,” w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden (Krakdw: Universitas, 2013), 334.

16 Ibid., 340.

17 Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, ttum. Bogustaw Wolniewicz (Warszawa: PWN, 1970), 6.54.

18 Gottlob Frege, Pisma semantyczne, ttum. Bogustaw Wolniewicz (Warszawa: PWN, 1977), 69.

19 Ibid., 70.

20 Ibid., 103.

21 Roman Ingarden, Ksigzeczka o cztowieku (Krakow: WL, 1987), 41.

22 Andreas Muller-Pohle, “Analogizacja, digitalizacja, projekcja,” Format, nr 24-25 (1997): 5.

23 Maurice Merleau-Ponty, “Mowa posrednia i gtosy milczenia,” w: Oko i umyst. Szkice o malarstwie, red. Stanistaw Cichowicz (Gdansk: Stowo/Obraz
Terytoria, 1996), 153-54.

24 Jean Baudrillard, “Swiat wideo i podmiot fraktalny,’ w: Po kinie? Audiowizualnos¢ w epoce przekaznikéw elektronicznych, red. Andrzej Gwé6zdz (Krakdw:
Universitas, 1994), 251.

25 Jan Patocka, “Uwagi o Romana Ingardena filozofii obrazu,” Studia Filozoficzne wydanie specjalne (Fenomenologia Romana Ingardena), (1972): 269.
26 Por. Andrzej P. Bator, Intencjonalnosc¢ sztuki (Wroctaw: PWT, 1999), 142.

27 Edmund Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii, ttum. Danuta Gierulanka (Warszawa: PWN, 1967), 136.

28 Charles Baudelaire, Rozmaitosci estetyczne, ttum. Joanna Guze (Gdarisk: Stowo/Obraz Terytoria, 2000), 247.

29 Roland Barthes, Swiatto obrazu, ttum. Jacek Trznadel (Warszawa: Wydawnictwo KR, 1996), 143.

30 Baudrillard, “Swiat wideo i podmiot fraktalny,’ 251.

31 Jean Baudrillard, Rozmowy przed koricem (rozmawia P. Petit), ttum. Renata Lis (Warszawa: Sic!, 2001), 118.

32 lbid., 121.

33 ———,“Sztuka znikania,’ Kresy 42/43, (2000): 152.

34 Baudrillard, “Swiat wideo i podmiot fraktalny,” 254.

35 Vilém Flusser, Ku filozofii fotografii, thum. Jacek Maniecki (Katowice: Folia Academia, 2004), 33-34.

36 Ibid., 67.

37 André Bazin, “Ontologia obrazu fotograficznego,” w: Film i rzeczywistos¢, (Warszawa: WAIF, 1963), 15.

38 Charlotte Cotton, Fotografia jako sztuka wspdfczesna, ttum. Piotr Nowakowski Magdalena Buchta, Piotr Paliwoda (Krakéw: Universitas, 2010), 7.

39 Vilém Flusser, “Ku uniwersum obrazéw technicznych,” w: Po kinie? Audiowizualnos¢ w epoce przekaznikéw elektronicznych, red. Andrzej Gwézdz
(Krakow: Universitas, 1994), 67.

40 Georges Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, ttum. Maja Kubiak Ho-Chi (Krakéw: Universitas, 2012), 106-07.

41 Jean-Francois Lyotard, ,Odpowiedz na pytanie: co to jest postmodernizm,” w: Postmodernizm. Antologia przektaddw, red. Ryszard Nycz (Krakéw:
Baran i Suszczynski, 1997), 61.

42 Jacques Derrida, O gramatologii, tum. Bogdan Banasiak (Warszawa: KR, 1999), 217.

43 Por. Leszek Brogowski, “Zdzbto w oku. Fotografia i przecieranie oczu przez sztuke, w: Plastyczne przygody fotografii, red. Urszula Czartoryska (Gdarisk:
Stowo/Obraz Terytoria, 2002), 5.

44 Por. Ryszard W. Kluszczynski, Film - wideo - multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej, (Krakéw: Rabid, 2002 ), 100



BIBLIGRAFIA

Barthes, Roland. Swiatto obrazu. Thum. Jacek Trznadel. Warszawa: Wydawnictwo KR, 1996.

Bator, Andrzej P. Intencjonalnos¢ sztuki. Wroctaw: PWT, 1999.

Baudelaire, Charles. Rozmaitosci estetyczne. Ttum. Joanna Guze. Gdarisk: Sfowo/Obraz Terytoria, 2000.

Baudrillard, Jean. Rozmowy przed koricem (rozmawia P. Petit). Ttum. Renata Lis. Warszawa: Sic!, 2001.

———.,Sztuka znikania!” Kresy 42/43, (2000): 152.

———.,Swiat wideo i podmiot fraktalny."W: Po kinie? Audiowizualnos¢ w epoce przekaznikéw elektronicznych, red. Andrzej Gwo6zdz, 247-58. Krakow:
Universitas, 1994.

Bazin, André.,Ontologia obrazu fotograficznego.” Thum. Bolestaw Michatek. W: Film i rzeczywistos¢, 25-62. Warszawa: WAIF, 1963.

Brogowski, Leszek.,Zdzbto w oku. Fotografia i przecieranie oczu przez sztuke!W: Plastyczne przygody fotografii, red. Urszula Czartoryska, 5-22. Gdansk:
Stowo/Obraz Terytoria, 2002.

Carroll, Noél.,,Problem z gwiazdami filmowymi.”W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden, 292-311. Krakéw: Universitas, 2013.

Cotton, Charlotte. Fotografia jako sztuka wspétczesna. Trum. Piotr Nowakowski Magdalena Buchta, Piotr Paliwoda. Krakéw: Universitas, 2010.

Currie, Gregorie.,Krdl Artur na zdjeciach: fotografia i sita narracji”’ W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden, 312-32. Krakdw:
Universitas, 2013.

Danto, Arthur C.,Naga prawda."W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden, 333-60. Krakdw: Universitas, 2013.

Derrida, Jacques. O gramatologii. Tum. Bogdan Banasiak. Warszawa: KR, 1999.

Didi-Huberman, Georges. Obrazy mimo wszystko. Trum. Maja Kubiak Ho-Chi. Krakéw: Universitas, 2012.

Flusser, Vilém. Ku filozofii fotografii. Ttum. Jacek Maniecki. Katowice: Folia Academia, 2004.

———.,,Ku uniwersum obrazéw technicznych.!”W: Po kinie? Audiowizualnos¢ w epoce przekaznikéw elektronicznych, red. Andrzej Gwé6zdz, 53-67.
Krakéw: Universitas, 1994.

Freeland, Cynthia.,Fotografie i ikony."W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden, 63-85. Krakéw: Universitas, 2013.

Frege, Gottlob. Pisma semantyczne. Thum. Bogustaw Wolniewicz. Warszawa: PWN, 1977.

Husserl, Edmund. Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii. Thum. Danuta Gierulanka. Warszawa: PWN, 1967.

Ingarden, Roman. Ksiqzeczka o cztowieku. Krakdw: WL, 1987.

Kluszczynski, Ryszard W. Film - wideo - multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej, . Krakéw: Rabid, 2002

Lopes, Dominic Mclver. “Nalezyta ocena!” W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden, 249-72. Krakéw: Universitas, 2013.

Lyotard, Jean-Francois. “Odpowiedz na pytanie: co to jest postmodernizm. Thum. Michat Pawet Markowski. W: Postmodernizm. Antologia przektaddw,
red. Ryszard Nycz, 47-61. Krakéw: Baran i Suszczynski, 1997.

Maynard, Patrick. “Przestrzen i czas w fotografii: »percepcja dziata w dwie strony«."W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden,
220-48. Krakow: Universitas, 2013.

Merleau-Ponty, Maurice.“Mowa posrednia i gtosy milczenia."W: Oko i umyst. Szkice o malarstwie, red. Stanistaw Cichowicz, 109-84. Gdansk: Stowo/
Obraz Terytoria, 1996.

Muller-Pohle, Andreas. “Analogizacja, digitalizacja, projekcja” Format, nr 24-25 (1997): 5.

Patocka, Jan.“Uwagi o Romana Ingardena filozofii obrazu!” Studia Filozoficzne wydanie specjalne (Fenomenologia Romana Ingardena), (1972): 267-75.

Savedoff, Barbara. “Autorytet dokumentalistyczny i sztuka fotograficzna.” W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden, 135-65.
Krakéw: Universitas, 2013.

Scruton, Roger. “Fotografia i reprezentacja."W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden, 166-97. Krakdw: Universitas, 2013.

Walden, Scott, red. Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury. Krakow: Universitas, 2013.

———."Prawda w fotografii.” W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden, 111-34. Krakdw: Universitas, 2013.

Walton, K. L. “Krajobraz i martwa natura: statyczne reprezentacje nieruchomych scen.”W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden,
273-91. Krakéw: Universitas, 2013.

Walton, Kendall L. “Przezroczyste obrazy: o naturze realizmu fotograficznego.”W: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. Scott Walden, 23-62.
Krakéw: Universitas, 2013.

Wittgenstein, Ludwig. Tractatus logico-philosophicus. Thum. Bogustaw Wolniewicz. Warszawa: PWN, 1970.



