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Kategoria nieczytelno$ci obecna jest w dyskursie fotograficznym od mo-
mentu ogloszenia wynalazku. Potencjalnie mogla pojawic sie wszedzie
tam, gdzie mowa byla o obrazie jako pi$émie lub jezyku. A zatem u zrodla
samego stowa ,fotografia” (od grec. photds — $wiatto i grapho — pisze,
graphein), ale takze w XIX-wiecznych wypowiedziach, w kt6rych na-
zwana zostaje pismem i jezykiem natury'. Podkreslana odmiennoé¢ tego
ostatniego od jezyka ludzkiego zasadzala sie na jego wyzszosci nad innymi
pismami obrazkowymi — hieroglifami czy jezykiem Aztekéw. Jezyk foto-
grafii — jak wskazywal chociazby Sasha Stone w 1929 roku — przynidst
kres babilonskiemu pomieszaniu jezykow i pozwolil na dotarcie do ich
yhistorycznych korzeni”?. Innymi stowy, fotografia, zgodnie z 6wczesnymi
deklaracjami, dostarczala komunikaty znoszace niemoc porozumienia,
trudnoéci odczytania, a w konsekwencji nieczytelno$c¢. Status uniwersal-
nego jezyka byl podtrzymywany przez teoretykow, fotografow, krytykoéw
i historykéw jeszcze w II polowie XX wieku, a jego echo wybrzmiewa w po-
wszechnej opinii do dnia dzisiejszego. Przypomnijmy, Ze taka koncepcja
obrazu fotograficznego lezala chociazby u programowych podstaw jednej
z najglo$niejszych wystaw XX wieku: Rodziny cztowieczej, przygotowanej
przez kuratora nowojorskiego Museum of Modern Art, Edwarda Steichena
i pokazywanej w latach 1955—1960 w 28 krajach. Fotografia sta¢ sie miala
jezykiem laczacym wszystkie narody i spolecznosci w tytutlowa jedng wiel-
ka rodzine czlowieczas.

W zasygnalizowanym powyzej dyskursie kategoria nieczytelno$ci
podlega wypieraniu i eliminowaniu, co nie oznacza, ze jest nieobecna.
Pojawia sie niczym klin rozsadzajacy mit o uniwersalnym jezyku. Dzieje

» 1 H.W. Diamond (1856), cyt. za: B. Stiegler, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych,
przet. J. Czudec, Krakéw 2009, s. 101.

» 2 S. Stone (1929), za: ibidem, s. 99.
» 3 Zob. m.in. ibidem, s. 99-100.
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sie to na kilku réznych poziomach: od zakwestionowania mozliwoéci roz-
poznania przedstawienia fotograficznego na podstawowym, ikonicznym
poziomie, przez ustanowienie kryteriow czytelnos$ci zdje¢ w XIX wieku,
az do rewizjonistycznych postulatow rozszyfrowania tego, co niewidoczne
i nieczytelne przy powierzchownym ogladzie, ale zaszyfrowane przez sity
spoleczne, ideologiczne, polityczne. Wreszcie nieczytelno$é zostaje wyko-
rzystana przez artystow jako strategia artystyczna, pozwalajaca na obra-
zowg metarefleksje lub narzedzie komplikujace rzekoma jednoznaczno$c
fotografii. Mozliwe staje sie zatem zarysowanie kategorii nieczytelno$ci
jako spajajacej wszystkie te momenty, spojrzenia, wypowiedzi, ktore pod-
wazaja pozorna, ale dyskursywnie usankcjonowana czytelno$¢ obrazu fo-
tograficznego wraz z jego transparentnoécia i przystawalno$cig do widoku
rzeczywisto$ci. Co wiecej, w tak zaproponowanym ujeciu kategoria nieczy-
telnoéci, przybierajgca rozne formy, wydaje sie immanentng cechg obrazu
fotograficznego, a dokladniej wizji fotograficznej — pojecia, ktore zgodnie
z przedstawiong przeze mnie propozycja ramuje zjawisko fotografii. Wizja
fotograficzna obejmuje zar6wno obraz, jak i jego odbior — determinowany
kulturowo, spolecznie, historycznie, w wymiarze kolektywnym i indywi-
dualnym. W tym kontekscie nieczytelno$é jawi sie jako kategoria nie tyle
opisujgca wyjatkowy stan rzeczy — widzialno$¢ obrazu fotograficznego, ile
staje sie elementem istotnym dla opisu aktu percepcji i do§wiadczenia
widza, ujmowanych przeze mnie jako immanentne elementy wizji foto-
graficzne;j.

Na podstawowym poziomie nieczytelno$¢ uzmystawia status obra-
zu fotograficznego jako komunikatu wizualnego, ktérego zrozumienie/
odczytanie wymaga znajomosci obrazowego jezyka. Znamienne pozo-
staja do$wiadczenia antropologéw i podréznikdéw pokazujacych fotogra-
fie osobom niezaznajomionym z rozwinietg kultura technologiczng. Za
przyklad postuzy¢ moze tekst z 1948 roku amerykanskiego antropologa
Melville’a Herskovitsa opisujacego przypadek nierozpoznania obrazu fo-
tograficznego przez afrykanskich buszmenéw+. Problem fotograficznego
analfabetyzmu podjal miedzy innymi Witold Kanicki. Czynigc punktem
wyjScia zalozenie o jezykowym statusie obrazu fotograficznego, badacz
wskazal na jego dyskursywna obecnos$é juz w XIX wieku, miedzy innymi
w wypowiedzi jednego z najstynniejszych 6wczesnych teoretykow fotogra-
fii Olivera Wendella Holmesa. W slynnym artykule The stereoscope and
the stereograph z 1859 roku, omawiajacym réznice pomiedzy widzeniem
okiem ludzkim i widzeniem uchwyconym w obrazie fotograficznym, Hol-

» 4 M. Herskovits, Man and his works: the science of cultural anthropology, New York 1956,
s. 381, za: W. Kanicki, Paradygmaty nieczytelnosci — wokdt analfabetyzmu fotograficznego,
[w:]M. Wréblewska, Z. Jurkowlaniec (red.), Interpretowac fotografie, Warszawa 2009, s. 105.
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mes podkresla konieczno$é ,,edukacji i nauki czytania plaskich obrazéw™s.
Mowa tu o umiejetno$ci zobaczenia iluzji glebi, co istotniejsze jednak, roz-
wazania te zasadzaja sie na Swiadomosci konwencjonalnego charakteru
obrazu fotograficznego i nieoczywistosci jego przekazu.

Problem zapewnienia czytelnoSci fotografii, dzieki wypracowaniu
szeregu zasad ksztaltujacych fotograficzna widzialnosé, wybrzmiewa wie-
lokrotnie w pierwszych dekadach po ogloszeniu wynalazku. Obecna lub
potencjalna nieczytelno$é jawi sie jako stan konieczny do wyeliminowania
i jest wigzany z okre$§lonymi cechami widzialnoSci, w tym przede wszyst-
kim z nieostro$cig obrazu. Ostro$¢ obrazu pozostawala jedna z najwaz-
niejszych wlaéciwoéci podlegajacych doskonaleniu. Obsesyjne pragnienie
ostroéci dostrzec mozna zar6wno w ukierunkowaniu rozwoju praktyk foto-
graficznych, jak i wypowiedziach wynalazcow i pierwszych eksploratorow.
Louis Jacques Daguerre opisywal r6znice pomiedzy efektami uzyskiwany-
mi przez niego i przez Josepha Nicéphora Niépce’a, podkreslajac perfekcje
detali, gradacje tonéw i ostro$¢ dagerotypow®. Ostro$é jako zasadnicza
kategoria decydujaca o udatnosci i estetyce obrazu fotograficznego pojawia
sie takze wielokrotnie w korespondencji Williama Foxa Talbota, a takze
w listach otrzymywanych przez wynalazce od Johna Herschela’. Ostra,
pelna detali reprezentacja fotograficzna zapewniala optymalna czytelno$é
przedstawienia i miala znaleZ¢ pelniejsze zastosowanie w nauce. Wyparcie
nieostro$ci wigzanej z nieczytelno$cia wyraznie pokazuje, w jaki spos6b
paradygmat obiektywizmu i deklarowanej transparencji fotografii jest de
facto ustanawiany w efekcie negocjowania pozadanej widzialnoSci obrazu,
na potrzeby ktoérej postepuje rozwdj techniczny®.

Zasygnalizowane negocjowanie, ustanawianie warunkow czytelnosci
obrazu fotograficznego ujawnia sie tez wtedy, gdy usankcjonowaniu pod-
legaja okreSlone konwencje obrazowania i reguly fotografowania, co na-
stepuje od samego poczatku historii medium. By zwr6ci¢ uwage na jeden
z wielu przykladéw, mozna przywolaé reprodukcje dziel sztuki czy muze-
alnych artefaktow, zwlaszcza za$ rzezb, obiektow ceramicznych, porcelany

» 5 Ibidem, s. 107.

» 6 L.J.M. Daguerre, Daguerreotype, [w:] A. Trachtenberg, Classic Essays On Photography, New
Haven 1980, s. 11.

» 7 Problem ten podejmuje zaréwno sam Talbot (np. adresat: William Jerdan, 5.02.1841,
19.02.1841; adresat: John Herschel 19.05.1841; adresat: William Crookes, 26.05.1859), jak
i liczni nadawcy odnoszacy sie do wtasnych eksperymentéw (np. John Herschel, 28.02.1839;
27.04.1839; 6.07.1839; 15.11.1839) czy obserwacji i analizy nowego odkrycia (np. David
Brewster, 18.10.1840; David Brewster, 12.06.1841; Calvert Richard Jones, 2.03.1843,
10.03.1845; Friedrich Langenheim, 10.06.1849). Archiwum dostgpne online: http://foxtalbot.
dmu.ac.uk/letters/letters.html (5.01.2012).

» 8 Kategorie nieostrosci jako fundamentalng dla negocjowania konwencji widzialnosci
fotograficznej omawiam szerzej w tekscie: Mruzac oko. Nieostros¢ obrazu a kwestia widzenia
fotograficznego, [w:] D. Jackiewicz, Z. Jurkowlaniec, Wielkie i mate historie fotografii, Warszawa
2013,s. 127-136.
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iinnych przedmiotéw. Od 1854 roku, zgodnie z zalozeniami The Royal
Photographic Society, konwencja reprodukcji rzezb podporzadkowana
byla Scistej uniformizacji, bezwzglednie obowigzujacej do konca wieku
i respektowanej w klasycznych, podrecznikowych ilustracjach po dzien
dzisiejszy®. Ustanowione normy dotyczyly dystansu pomiedzy aparatem
i obiektem oraz o$wietlenia eliminujacego $wiatlocien, a takze kompozycji
(ujecia caloSci przedmiotu od przodu i unikania skrétéw). Joel Snyder
konwencje te nazywa ,retoryka substytucji”, ktéra miala na celu tworzenie
~ekwiwalentow” fotografowanych obiektow'. Mechaniczny i autonomicz-
ny zapis, ktory pozornie pozbawiony byt ingerencji podmiotu, w konse-
kwencji zdobywal status uniwersalnego i czytelnego, podobnie jak rzecz
sama w sobie. W praktyce pozostawal on jednak silnie skonwencjonalizo-
wany i podporzadkowany rygorowi obrazowego jezyka. Swoista transla-
cja z tr6jwymiarowego obiektu do obrazu zasadzala sie na wypracowaniu
modelu widzialno$ci, gwarantujacego jednoznaczne odczytanie, a wszelkie
wieloznacznoSci, w tym nieczytelne detale, nie mogly sie pojawié¢ w polu
obrazowym. Potencjalne zaburzenie czytelnoéci znositoby bowiem budo-
wang transparencje medium fotograficznego, ktéra stanowila podstawe
uniwersalnego jezyka.

Wieloznaczno$é i ewentualna nieczytelno$¢ wykluczane byly takze
z propozycji problematyzujacych i kodyfikujacych fotografie dokumen-
talng. Krok ten wykonywano niejako w odpowiedzi na pojawienie sie al-
ternatywnych, epistemologicznych modeli fotografii, w tym modelu wy-
pracowanego miedzy innymi przez piktorialistow. Czytelno$é¢ dokumentu
fotograficznego ustanawialy cechy widzialnosci, ktére zespala pojecie za-
proponowane przez Oliviera Lugona — clarté (czysto$¢, przezroczystosé,
jasno$¢, zrozumiato§¢) i ktore mialy zapobiec nieczytelno$ci obrazu ro-
zumianej na poziomie rozpoznania przedstawienia, ale takze widocznych
detali, fragmentow sfotografowanej rzeczywistosci'. Mozna zatem sfor-
mulowac stwierdzenie, ze fotografia dokumentalna jest gatunkiem obrazu,
ktorego jezyk zaklada zamaskowanie bycia jezykiem poprzez podporzad-
kowanie jasnym regulom, minimalizujgcym potencjalng nieczytelno$é.

W przywolanych powyzej przykladach pragnienie koniecznej elimi-
nacji nieczytelno$ci stanowi w istocie wskazanie (nawet jezeli dzieje sie
to nieintencjonalnie) na jezykowy charakter obrazu fotograficznego, kto-
ry jest ksztaltowany w taki sposob, aby (w relacji sprzezenia zwrotnego)
sankcjonowa¢ dominujgcy paradygmat transparencji fotografii i mitu uni-

» 9 J. Snyder, Nineteenth-century photography of sculpture and the rhetoric of substitution,
[w:] G. Johnson (red.), Sculpture and Photography: Envisioning the Third Dimension,
Cambridge 1998, s. 29-30.

» 10 lbidem, s. 33.

» 11 O. Lugon, Le style documentaire. D’August Sander & Walker Evans, 1920-1945, Paris 2001,
za: B. Stiegler, Obrazy fotografii..., s. 56.
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wersalnego jezyka. Zwrocenie uwagi na kategorie nieczytelno$ci pozwala
zatem na skomplikowanie historii medium i historii refleksji nad medium,
historycznego rozumienia ontologii i epistemologii fotografii. Swiadoma
intensyfikacja krytycznego znaczenia kategorii nieczytelno$ci pojawia sie
jednak dopiero wraz z rewizjonistyczna refleksja i badaniami nad foto-
grafig, wyrastajacymi z poststrukturalistycznego przelomu. Nieczytelno$é
stawala sie w tym dyskursie w sposob bezposredni klinem, narzedziem
rozsadzajacym pozorna transparencje i uniwersalng czytelno$é obrazu.
W konsekwencji praca nad tym, co nieczytelne, przy powierzchownym
ogladzie pozwalala na u§wiadomienie kulturowego, ideologicznego i in-
stytucjonalnego wymiaru fotografii oraz jej oddzialywania. Innymi stowy,
postulowano odczytanie tego, co wcze$niej pozostawalo nieczytelne, po-
mijane i niewypowiedziane.

W tekscie Wielka ludzka rodzina, opublikowanym w Mitologiach
w 1957 roku, Roland Barthes obnazal mit kondycji ludzkiej zakorzenionej
w Naturze, sankcjonowany przez przywolana juz powyzej wystawe Steiche-
na. Autor podkreslal kleske (prezentowanej) fotografii, nie pozwalajacej
na dotarcie do ,,prawdziwego jezyka”, wymagajacego porzadku wiedzy
oraz osadzenia w ,historycznym pi$mie”2. W ujeciu francuskiego filozofa
fotografia uczestniczy w tworzeniu mitu, ktory wydaje sie neutralny, ale
faktycznie wymaga rozszyfrowania. Mit jest wiec stowem, komunikatem
konstytuowanym przez forme i znaczenie. Zaangazowanie wiedzy wykra-
czajacej poza to, co dane w komunikacie pozwala czytelnikowi na przekro-
czenie prostego systemu i dostownego znaczenia, a w efekcie doprowadza
do zburzenia mitu's. Owo zburzenie mitu stanowi za$ proces, w trakcie
ktérego wybrzmiewa to, co nieczytelne, zaszyfrowane. Kategorie nieczytel-
noSci dostrzec mozemy zatem w tym miejscu, w ktérym Barthes dostrzega
udziat fotografii w mitotworstwie i jednoczeénie umozliwia nam dostrzeze-
nie podobienstwa pomiedzy strukturg mitu i fotografii. Kiedy przedstawia
trzy mozliwe lektury mitu reprezentowanego przez salutujacego Murzyna:
na poziomie dostownym, zamierzonym przez tworce mitu — jako przy-
klad francuskiej imperialnoéci, jej symbol, na poziomie oszustwa — jako
»alibi francuskiej imperialnoéci”, oraz na poziomie czytelnika mitu — jako
»obecno$¢ francuskiego imperializmu” sama w sobie'“. Przywolane drogi
odczytania mitu znajduja odzwierciedlenie w potencjalnych sposobach
odbioru zdjeé. Trop ,mitologicznego efektu” fotografii rozwiniety zosta-
nie przez Barthes’a w tekstach z lat 60. XX wieku, w ktorych porzadek
denotacji — istniejacy jako dokladny analogon do rzeczywisto$ci — tworzy
»komunikat pozbawiony kodu” i funkcjonuje na poziomie obrazu transpa-

» 12 R. Barthes, Mitologie, ttum. A. Dziadek, wstep K. Ktosifiski, Warszawa 2000, s. 217-220.
» 13 lbidem, s. 239-241.
» 14 lbidem, s. 260-261.
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rentnego wobec rzeczywisto$ci’>. W praktyce jednak ten pozorny wymiar
fotografii — jak podkresla autor — neutralizuje kulturowe, spoleczne, ide-
ologiczne czy polityczne kody konotacyjne. Ich zdemaskowanie warunkuje
odczytanie — nieczytelnego w powszechnym spojrzeniu — mitu. Moment
ten pozostaje niezwykle istotny dla fotograficznego dyskursu. Zachodzaca
za sprawg artykulow Barthes’a zmiana oznacza bowiem przejscie od spoj-
rzenia na pozornie transparentny obraz fotograficzny, do jego odczytania
i ujawnienia tego, co pozostawalo dotad niedostrzezone. Przy czym ostrze
krytyki, nalezy podkreéli¢ raz jeszcze, wybrzmiewa w obnazeniu nieczy-
telnego (niewypowiedzianego) weze$niej znaczenia kodéw konotacyjnych
iich funkeji w budowaniu spotecznych i kulturowych mitow.

Pragnienie obnazenia nieczytelnych znaczen fotografii leglo u pod-
staw rewizjonistycznej krytyki, wyrastajacej wprost ze studiéow nad fil-
mem, a zwlaszcza obecnej w nich od potowy lat 60. XX wieku krytycznej
refleksji nad statusem i natura ruchomego obrazu. W nastepnej dekadzie
tacy autorzy, jak: Victor Burgin, Rosalind Krauss, Allan Sekula, Joel Sny-
der, John Tagg i inni proponowali badania oparte na modelu tekstualnym,
w duzej mierze opartym na fundamencie Derridianskiej dekonstrukcji.
Zasadniczym przedmiotem analiz uczynione zostaly ,praktyki znaczenia”,
wymagajace pracy z okres§lonym materialem w kontekscie spotecznym i hi-
storycznym. Innymi slowy, nieczytelne na podstawowym poziomie znacze-
nie jest mozliwe do odczytania jedynie poprzez uruchomienie kontekstu
spolecznych i kulturowych praktyk. Studia wyrastajace na marksistow-
skich podwalinach oraz refleksji nad ksztaltowaniem podmiotowo$ci i toz-
samosci przez Jacques’a Lacana doprowadzaly do demaskowania fotogra-
ficznej mistyfikacji, nieczytelnej w powszechnym odbiorze®®.

W przywolanych powyzej pogladach na temat fotografii kategoria
nieczytelno$ci stanowi krytyczne narzedzie pozwalajace na zakwestiono-
wanie obiektywizmu fotografii. Krytyka ta zawsze jednak pozostaje wy-
mierzona w obraz, ujmowany jako niezalezny od widza, autonomiczny byt.
Istotne stajg sie sily oddzialywujace na proces wykonania fotografii i to,
co w nim sie skrywa, nawet jezeli pozostaje nieczytelne w powszechnej re-
cepcji. Zaréwno w XIX-wiecznych negocjacjach dotyczacych widzialnoéci
obrazu fotograficznego, jak i w rewizjonistycznych studiach status widza
okresla powszechny, bierny odbiér. Tymczasem — jak juz sygnalizowalam
— nieczytelno$¢ mozemy rozpatrywacé jako idiom obrazowego wyobraze-

» 15 R. Barthes, The Photographic Message (1961), transl. by S. Health, [w:] ImageText, London
1977, s. 15-31; idem, Retoryka obrazu (1964), ttum. Z. Kruszynski, ,Pamietnik Literacki”,
3/1985, s. 289-302.

» 16 Analize rewizjonistycznych studiéw nad fotografia i ich teoretycznych podwalin
przedstawitam w dysertacji doktorskiej: Wizja fotograficzna w kontekscie zachodniej tradycji
okulocentryzmu. Praktyka i teoria artystow europejskich i amerykanskich w | pofowie XX wieku,
praca napisana pod kierunkiem prof. UAM dr. hab. Piotra Juszkiewicza, komputeropis, 2015,
s. 50-62.

Fotograficzne paradygmaty nieczytelnosci 115

nia, ale takze — a moze przede wszystkim — wlasciwo$¢ procesu percepcji.
Mowa tu zatem o przeniesieniu uwagi z bezwzglednego ukierunkowania
na obraz, na relacje pomiedzy obrazem i widzem, dokonujaca sie w akcie
odbioru. Stownik jezyka polskiego nieczytelno$é definiuje jako ,niedajacy
sie odczyta¢” lub ,trudny do zrozumienia”V’, wiazac stan nieczytelnosci
z samym obiektem, ktorym w niniejszych rozwazaniach bylaby fotografia.
Ale przeciez potencjalne ,zrozumienie” i ,niezrozumienie” okre$la proces
zachodzacy przy koniecznym udziale podmiotu. W istocie, w przywolanych
juz badaniach Herskovitsa czy rewizjonistycznej krytyce kwestia statusu
obrazu fotograficznego ujawnia problem zakresu kompetencji i Swiado-
moéci widza, ktory potrafi lub nie potrafi odczytaé (nie)czytelne przedsta-
wienia lub jego (nie)czytelne wymiary. Jezeli te konkluzje przyjmiemy za
oczywistg, to sprowokowani zostajemy do dowarto$ciowania pracy widza
stajacego wobec fotografii, zwlaszcza wtedy, gdy badamy fotografie, jej
historie, kulturowe oddzialywanie i recepcje.

Krytyczny wymiar nieczytelno$ci jako kategorii okreSlajacej przed-
stawienie i jednocze$nie pozwalajacej na opis percepcji widza pojawia sie
w dziele Memory Grid (1995) Michaela Ensdorfa. Jak pisze sam artysta,
dzielo to jest interpretacja zaréwno fotograficznej reprezentacji, jak i spo-
sobu jej funkcjonowania i odbioru®. Projekt sklada sie z dwudziestu pieciu
portretow, w wiekszo$ci anonimowych i ulozonych w formie kratowni-
¢y o boku pieciu moduléw (zdjec¢)¥. Znalezione w publicznym dostepie
portrety (w wiekszo$ci anonimowe) zostaly poddane cyfrowej obrébce,
powodujacej ich rozmycie i nieczytelnos¢. Tytulowa siatka/kratownica
pamieci moze by¢ odczytana jako polaczenie dwoch nierozerwalnych ele-
mentow konstytuujacych znaczenie obrazu fotograficznego: kulturowych
konwencji i kodu (kratownica) oraz pracy podmiotu (pamiec), ktére musza
by¢ ujmowane w zespoleniu i jednoczesnym napieciu. Kratownica ma nie
tylko charakter porzadkujacy, ale przede wszystkim przywoluje renesan-
sowe narzedzie — velum (rozpieta na ramie siatka, kratownica), opisywa-
ne w traktacie De pictura przez Albertiego, a takze w pismach Leonarda,
wreszcie pojawiajace sie w formie konstrukeji i ukazane na stynnej rycinie
Albrechta Diirera. Velum ulatwialo tworzenie przedstawienia, transkryp-
cje trojwymiarowej rzeczywistoSci na plaszczyzne obrazu; przy czym pel-
nito takze kluczowa funkcje w budowaniu perspektywicznej przestrzeni,
wykre$lanej matematycznie i zracjonalizowanej, jednorodnej, statycznej

» 17 Hasto: nieczytelny, http://sjp.pwn.pl/szukaj/nieczytelny.html (10.09.2016).

» 18 M. Ensdorf, Memory Grid, w: Photography after Photography: Memory and Representation
in the Digital Age, Amsterdam 1996, s. 166-168.

» 19 M. Ensdorf przygotowat takze wieksza wersje tej pracy, sktadajaca sie ze 100 portretdw,
ktéra zostata pokazana w Krannert Museum (University of lllinois, Champaign) w 1995 roku.

» 20 A. Friedberg, Wirtualne okno. Od Albertiego do Microsoftu, ttum. A. Rejniak-Majewska,
M. Pabi$-Orzeszyna, Warszawa 2012, s. 81-83.
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i homogenicznej, opisywanej jako koincydencyjna do kartezjanskiego
pojmowania $wiata®. Tak skonwencjonalizowana przestrzen obrazowa,
odlegta od przestrzeni psychofizjologicznej, wyznaczala Sciéle okreslong
percepcje widza — sprowadzong do jednego, nieruchomego oka??. Struktu-
ra obrazowa powstajaca za posrednictwem velum zyskiwala status symbo-
liczny, prezentowala okreslony sposéb pojmowania i przedstawiania §wia-
ta, a takze jego percypowania, i co za tym idzie: poznawania. Poczawszy od
renesansu, az do pojawiania sie ekranéw komputerowych wraz z bitma-
powym obrazem, kratownica wyznacza fundamentalny szkielet obrazu, na
ktory nakladane sg rozmaite konwencje obrazowe. Ensdorf wykorzystuje
kratownice, ale nie sprowadza jej do narzedzia, nie skrywa jej, wrecz prze-
ciwnie — manifestuje jej obecno$é w ukladzie projektu, wskazujac tym sa-
mym na konwencjonalny, oparty na wypracowanych strukturach charak-
ter obrazu. To ujawnianie jest spotegowane choc¢by wtedy, gdy w jednym
z portretdw zostaja uwidocznione piksele — elementy obrazu, tworzace
cyfrowe bity. Kratownica bedaca zracjonalizowanym szkieletem kazdego
obrazu swoistym filtrem symbolizujacym przejicie od §wiata rzeczywistego
do jego skonwencjonalizowanych reprezentacji stanowi w projekcie Me-
mory Grid jedyny jednoznacznie czytelny element. Ow szkielet wypelnia
bowiem tkanka portretow, ktora rozsadza czytelnosc i statyczno$¢ odbioru.

W siatce portretow Ensdorf stosuje cale spektrum $rodkow, ktore
powoduja rozmycie widzialno$ci, a w konsekwencji nieczytelno$¢ wizerun-
kow: wydobywa piksele, prze$wietla, zmniejsza ostro$¢, naklada kolorowe
filtry et cetera. Momentami sprowadza za$ zdjecia do prostych plam barw-
nych, jedynie sugerujacych zarys twarzy. Cho¢ rozpoznanie wizerunkoéw
w wiekszo$ci przypadkow nie jest mozliwe, portrety prowokuja do proby
zidentyfikowania przedstawionych postaci i uruchamiajg podstawowe dla
mechanizmu percepcji fotografii pragnienie odczytania. Kulturowa pamieé
wizualna sklania miedzy innymi do rozpoznania zdjecia Lecha Walesy —
oprocz charakterystycznych dla Walesy cech fizjonomicznych (pucolowata
twarz, fryzura, was), istotne staje sie takze ujecie z dotu i skierowane ku
gorze spojrzenie, konstytuujace wizerunek bohatera, znany i budowany
przez zdjecia polityka funkcjonujace w publicznym obiegu. Memory Grid
blokuje jednak pelne osiggniecie poznawczej satysfakcji, rozpoznanie
przepelnione jest bowiem watpliwoSciami, zwlaszcza wtedy, gdy zdjecie
Walesy skonfrontujemy z innymi wizerunkami, wobec ktorych pozostaje-
my bezradni. W wypowiedzi odnoszacej sie do dziela Ensdorf pyta: jaka
wizualna informacja jest niezbedna, aby widz mogt zidentyfikowaé po-
sta¢, uruchomié pamiec i odnalezZ¢ polaczenie? Jednocze$nie podkresla

» 21 Ibidem, s. 96-100.

» 22 Ibidem, s. 87. Takze: E. Panofsky, Perspektywa jako forma symboliczna, thum. i red.
G. Jurkowlaniec, Warszawa 2008, s. 20-21.
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(wizualne) doswiadczenie odbiorcy w procesie rozpoznania. Az w konhcu
stawia sprawe w sposéb jeszcze bardziej radykalny, piszac: ,Podczas gdy
obrazy sa wpisane w terazniejsza rzeczywisto$¢, ja patrze na nie ze Swiata
mojej przeszloSci i zastanawiam sie: Czy ja $nie? Czy te miejsca i ludzie
istnieja?”?3. Komentarz Ensdorfa pozostaje o tyle istotny, ze w korespon-
dencji z praca, ujawnia fundamentalne przesuniecie uwagi na percepcje
widza, ktérg w tym przypadku charakteryzuje nieredukowalny dualizm.
W wyniku niezaistnienia powigzan pomiedzy danymi wizualnymi tropami
i wizualng pamiecig, do$wiadczeniem odbiorcy wizerunki tworzace kra-
townice pozostaja nieczytelne, niemozliwe do zidentyfikowania. Przy czym
jednocze$nie wizualny mechanizm blokowania czytelno$ci moze zostaé
przezwyciezony przez widza, ktéry pomimo obrazowego rozmycia, dojrzy
i rozpozna (hipotetycznie) osobe sportretowana. Ta praca widza, niedajaca
sie ujgé w prosty i jednoznaczny schemat, pojawia sie pomimo nadanego
wizualnego rezimu — wspomnianej kratownicy, racjonalnej, geometrycz-
nej struktury reprezentujgcej perspektywiczny system relacji widz—obraz.
Cho¢ rezim kartezjanskiego perspektywizmu zostaje tutaj przywotlany, to
znosi go jednak organiczna tkanka wizerunkéw, implikujaca i manifestu-
jaca odmienny model myslenia o odbiorcy.

Metafotograficzny projekt Ensdorfa w sposéb wyjatkowy tematyzuje
percepcje odbiorcy. Angazuje kategorie nieczytelnoSci, sytuujac ja zarow-
no po stronie obrazowej widzialnoéci, jak i pracy odbiorcy. To ulokowanie
nieczytelnoéci w doSwiadczeniu widza zdobywa jeszcze bardziej radykalne
znaczenie w $§wietle przywolanego komentarza Ensdorfa. Mowa tu o relo-
kacji obrazu z jego autonomicznego bytu, bezposrednio w doswiadczenie
widza — jego sen, obraz, ktéry konstytuowany jest pod wplywem zewnetrz-
nych impulsow, ale zyskuje ostateczng forme w samym do$wiadczeniu
podmiotu. Tak pomyslane przesuniecie, ktére przepracowuje kategorie
nieczytelnosci i sytuuje ja w splocie spotkania widza i obrazu, rzuca nowe
$wiatlo na pojmowanie fotografii.

W §lad za lektura Memory Grid kategoria nieczytelno$ci jawi sie jako
istotny impuls do namyshu nad zdefiniowaniem fotograficznego przed-
miotu badan, ktoéry przekraczalby sam obraz. Owo poszerzenie nie moze
by¢ przy tym kierowane jedynie w strone zewnetrznych sit konstytuuja-
cych obraz, utozsamianych w rewizjonistycznych studiach nad fotografia
z pracg apparatusa®+. Fundamentalne pozostaje zwrdcenie sie ku zlozonej

» 23 M. Ensdorf, Memory Grid... , s. 167.

» 24 Zaczerpnigte z pism Louisa Althussera pojecie apparatus, nazywane w odniesieniu do
krytyki filmowej ,teorig apparatusa”, odnosito sie do koncepgji ideologicznych aparatéow
(appareils) francuskiego filozofa. Pozostajacy pod wptywem psychoanalizy Zygmunta Freuda
i Lacana, a takze rozwazar Karola Marksa, autor utozsamiat je z praktykami spotecznymi, ktére
przesigkniete $cisle okreslong ideologia, konstytuujg podmiotowosé jednostki. Zob:

P. Murphy, Psychoanalysis and Film Theory Part 1: A New kind of mirror, ,Kritikos”, February
2005, Vol. 2, http://intertheory.org/psychoanalysis.htm (21.02.2011); a takze D. tuczak, Wizja
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pracy percepcyjnej widza, ktorej nie da sie zamknaé w jednym modelu
definiowanym przez perspektywizm i wigzanym z podporzadkowaniem
spojrzenia widza temu, co dane w obrazie fotograficznym. Aktywno$¢ wi-
dza, cho¢ instrumentalizowana przez rewizjonistow, stawala sie oczywi-
Scie przedmiotem namystu teoretykdéw. Choéby wtedy, gdy Barthes pisal
o trzech mozliwoSciach pojmowania salutujacego, czarnoskorego zokie-
rza we Francji lub w kanonicznej ksigzce Swiatlo obrazu opisywal feno-
menologiczne do$wiadczanie fotografii®s. Pojawia sie tez wtedy, gdy — by
przywolaé jeszcze jeden klasyczny przyklad — Walter Benjamin pisze nie
tylko o utracie aury dziela sztuki za sprawa fotografii, ale poréwnuje jej
dzialanie do pocisku i kladzie nacisk na wywolywanie szoku?®.

W $wietle powyzszych uwag konieczne wydaje sie zredefiniowanie
fotografii jako przedmiotu badan, ktére — zgodnie z moja propozycje —
pozwoli na wpisanie percepcji widza w jego immanentny obszar. W efekcie
tak ukierunkowanego przesuniecia w centrum zainteresowania pojawia
sie nie tyle fotografia, ile wizja fotograficzna. Polskie slowo ,,wizja”,
podobnie jak vision — wystepujace w jezyka angielskim, francuskim i nie-
mieckim — swe Zr6dlo ma w lacinskim visio oznaczajacym zaréwno wzrok,
widzenie, zjawisko, wyobrazenie, obiekt widziany, jak i idee. W rewizjoni-
stycznych studiach widzenie (ang. vision) i to, co wizualne, zostalo zdefi-
niowane jako artefakt spoleczny i stalo sie podstawa analizy tekstualnych
konstruktéw obrazowych, a co za tym idzie: skopicznych rezimoéow dyscy-
plinujacych podmiot®. Tymczasem wizja, zar6wno w jezyku polskim, jak
i angielskim, francuskim i niemieckim zawiera w sobie znacznie szerszy
wachlarz znaczen wypracowanych w biegu historii, ktore nie tylko zespa-
lajg widzenie i wizualno$é, ale pozwalajg na uwzglednienie kulturowego
statusu fotografii jako medium percepcji, konstytuowanego rownoczesnie
przez podmiot, zachodzacy akt percepcji i wreszcie obraz. Innymi stowy,
wizja fotograficzna staje sie medium percepcji w momencie spotkania
podmiotu z obrazem. Widz nie jest bierny, podporzadkowany dyktatowi
spojrzenia konstruowanego w obrazie. Nie jest jedynie od-biorca, ale pod-
miotem aktywnie przystepujacym do aktu percepcji wraz z calym swoim
cielesnym i intelektualnym bagazem. Akt percepcji jest zatem wchodze-
niem w interakcje z obrazem, a nie sytuacjg ograniczona do stawania wo-
bec obrazu.

fotograficzna w kontekscie..., s. 53-54.
» 25 R. Barthes, Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. J. Trznadel, Warszawa 1996.

» 26 W. Benjamin, Dziefo sztuki w dobie reprodukcji mechanicznej, thum. J. Sikorski,
[w:] W. Benjamin, Twoérca jako wytwérca, pod red. H. Orfowskiego, Poznan 1975, s. 66-105,
s. 89-90.

» 27 M. Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought,
Berkeley, Los Angeles, London 1994, s. 435-492; Vision and Visuality, New York 1988.
Pojecie wizji fotograficznej szerzej omawiam w: Wizja fotograficzna w kontekscie..., s. 20-27.
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W szerszej perspektywie badawczej historii sztuki i kultury wizualnej
postulat ten bliski jest propozycji Hansa Beltinga. Zgodnie z teza autora
Antropologii obrazu pytanie o obraz musi sie sta¢ pytaniem o jego antro-
pologiczny fundament. Pojecie obrazu oznacza bowiem zaréwno obrazy
zewnetrzne, jak i obrazy wewnetrzne — endogeniczne, czyli ,,obrazy na-
lezace do naszego ciala”. Obraz staje sie tu czyms$ wiecej niz tylko tym,
,»,C0 widziane”, a ugruntowywanie przedstawienia zachodzi jedynie w akcie
percepcji.

Oprocz wskazanego juz, wyrastajacego z lacinskiego zrodlostowu
podstawowego znaczenia, wizja oznacza rowniez akt widzenia lub kontem-
plowania czego$, co nie jest faktycznie prezentowane oku. Wizja moze by¢
zatem widokiem obecnym w umysle podczas snu lub halucynacji, stajac
sie obiektem mentalnej kontemplacji o wysoce wyobrazeniowym schema-
cie. Zrédlem wizji mogg by¢é zaréwno obraz zewnetrzny, jak i cialo, umyst
podmiotu. Wizja moze sie pojawia¢ w wyniku interakeji obrazu zewnetrz-
nego i podmiotu. Jezeli wizja fotograficzna staje sie przedmiotem rozwa-
zan, to uwzgledniaja one zar6wno badanie samego obrazu, uwarunkowan
kulturowych ksztaltujacych jego percepcje (wyobrazenia i materialnego
no$nika), akt percepcji oraz podmiot percypujacy. Interpretacja aktu per-
cepcji, ktoéry jednoczy fenomen obrazowy i podmiot, nieodzownie obejmu-
je zaréwno widzialno$c¢ obrazu — konstrukcje odnoszaca sie do szerokiej,
nie tylko artystycznej, wizualnej tradycji obrazowania, wraz z obecnymi
w niej konwencjami, motywami, symbolami et cetera, jak i wizualno$é
obrazu — w spos6b nieunikniony wymykajaca sie tekstualnemu ujeciu,
ksztaltujgca to, co swoiste dla fenomenu obrazowego. W tym kontekscie
kategoria nieczytelno$ci musi by¢ osadzona pomiedzy tym, co obrazowe,
a odbiorcg — dokladniej: jako stan opisujacy akt percepcji, stajac sie tym
samym jedng z kategorii wspierajacych postulowana wizje fotograficzna,
rozumiang jako przedmiot badan, ale takze badawczy modus operandi.
Tak pomy$lana rola kategorii nieczytelnoSci nie tylko sklania do zredefi-
niowania fotograficznego przedmiotu badan z dzisiejszej perspektywy, ale
takze pozwala na dostrzezenie historycznego negocjowania obszaru wizji
fotograficznej, manifestujac tym samym swoja krytyczng moc. e

» 28 H. Belting, Obraz i jego media. Préba antropologiczna, tum. M. Bryl, [w:] M. Bryl,
P. Juszkiewicz, P. Piotrowski, W. Suchocki (red.), Perspektywy wspédtczesnej historii sztuki.
Antologia przektadéw , Artium Quaestiones”, Poznari 2009, s. 1020.



