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Krajobraz krytyczny
w polskiej fotografii
- geografie peryferii

W ostatnich latach (a moze nawet miesigcach i tygodniach) obserwujemy
w praktyce artystycznej coraz silniejsze zainteresowanie problematyka
srodowiskowa. Trend widoczny jest takze w wystawach prezentowanych
w Polsce. W ostatnim czasie tylko w warszawskich galeriach mogli$émy
zobaczy¢, w ramach projektu Plastycznosé planety, dwie wystawy: Bez-
ludzkq Ziemie i Forensic Architecture (CSW Zamek Ujazdowski)!, oraz
Alienations or the Fire Next Time (Zacheta Narodowa Galeria Sztuki)2.
Dodajmy do tego l6dzki Fotofestiwal z wystawami zgrupowanymi pod
hastem Supernatural. Wszystkie te wydarzenia laczy refleksja nad przy-
rodniczymi zmianami wywolanymi przez ludzka dzialalno$¢, uznawana
m.in. przez Johna E. Thornesa za jeden z wyznacznikéw nowego nurtu
artystycznego, sztuki §rodowiskowej (environmental art)3.

W artykule stawiam dwa podstawowe pytania: jakie jest miejsce
wspolczesnej fotografii krajobrazowej w perspektywie dzialan poddaja-
cych refleksji problemy zmian $rodowiska przyrodniczego? jakie kultu-
rowe znaczenia przedstawiaja autorzy, koncentrujac swoja uwage na pe-
ryferiach (w rozumieniu miejsc nie-centralnych, pomijanych w dyskursie
spolecznym i ekonomicznym)?

Warto podkreslic, ze sztuka Srodowiskowa, w kontek$cie ktorej
lokuje omawiane przyklady, nie pojawila sie znikad. Jest audiowizual-
no-taktylnym uciele$nieniem dyskusji toczonych co najmniej od konica
ubieglego wieku na temat posthumanizmu (Donna Haraway, Rosi Bra-

» 1 Bezludzka Ziemia i Forensic Architecture, kurator: Jarostaw Lubiak, artysci: Ursula Biemann
i Mo Diener, Bonita Ely, Gast Bouschet i Nadine Hilbert, Kelly Jazvac, Agnieszka Kurant,
Diana Lelonek, Angelika Markul, The Mycological Twist (Eloise Bonnevioti i Anne de Boer),
Pakui Hardware, Tom Sherman, Aleksandra Ska, Monika Zawadzki, Marina Zurkow, Forensic
Architecture Team; CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 15.03.2019 - 22.09.2019.

» 2 Alienation or the Fire Next Time, kuratorka: Maria Brewinska, artysci: John Akomfrah,
Allora & Calzadilla, Yuri Ancarani, Clément Cogitore, Camille Henrot, Arthur Jafa, Angelika
Markul; Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 13.07.2019 - 29.09.2019.

» 3 J.E. Thornes, A Rough Guide to Environmental Art, ,Annual Review of Environment and
Resources”, 2008, nr 33, s. 391-411, https://www.annualreviews.org/doi/10.1146/annurev.
environ.31.042605.134920 [dostep: 24.02.2020].
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idotti), nie-ludzkich aktor6w (Bruno Latour, Bjgrnar Olsen), antropo-
cenu i kapitalocenu (Naomi Klein, Andreas Malm, T.J. Demos). Dzisiaj
zyskuje tez wsparcie naukowcéw pracujacych w laboratoriach i zwolen-
nikéw podejscia art@science (Roger Malina, Victoria Vesna). Efektow-
ne prezentacje (by przywolac tylko przyklady z wymienionych wystaw)
wykorzystuja materialnosé¢ takich obiektow, jak probki plastiglomeratow
(Kelly Jazvac, Agnieszka Kurant), inscenizacje siedlisk przyrodniczych
powstalych na bazie sztucznych substancji (Diana Lelonek, Bonita Ely),
plytki Petriego z probkami bakterii (Aleksandra Ska), lub ,,naukowe” me-
tody prezentacji: dokumentacje badan terenowych, postery i wykresy
w analizie politycznych motywacji kryjacych sie za uzyciem herbicydow
(kolektyw Forensic Architecture).

Fotografia w zbiorze dzialan odnoszacych sie do problemu natu-
rykultury* zajmuje szczeg6lnag role. Z jednej bowiem strony, posiada
potencjal estetyczny — stanowigcy dziedzictwo dyskursu krajobrazu
(Georg Simmel, Hans Belting, Beata Frydryczak), z drugiej — jest wy-
razem glebokiego przejecia artystow zwiazkami pomiedzy eksploatacja
zasobdw naturalnych a polityka panstw, rozwojem infrastruktury infor-
matycznej oraz zmianami przyrodniczymi i ich wplywem na Zycie lu-
dzi. Sg to zjawiska charakterystyczne dla nurtéw, dla ktérych proponuje
nazwe ,krajobrazu krytycznego” (czyli m.in. ,nowej topografii”, ,nowe-
go dokumentu”). We wprowadzeniu do tematyki wspolczesnej fotogra-
fii krajobrazowej zesp6l kuratorski CUCO opisuje projekt Longing for
Landscape — Photography in the Anthropocene, gromadzacy fotografie
m.in. Hansa-Christiana Schinka, Constanze Flamme, Jema Southama,
Johna Volynchooka czy Loisa Hechenblaiknera. Pokazuja one pejzaze,
by tak powiedzie¢, ,,szerokoekranowe”, wysublimowane kolorystycznie,
w ktorych ludzka aktywno$¢, chociaz przeksztalca przyrode, jednocze$nie
staje sie jej czeScia. Pasuje do nich zatem to, co CUCO pisza o swoim ro-
zumieniu krajobrazu — jego celem jest ,wymyslenie na nowo wizualnej
reprezentacji ziemi i krajobrazu — przeszlego i terazniejszego, wyimagi-
nowanego i realnie do$wiadczanego”s. Krajobraz krytyczny jednak nie
tylko dostarcza estetycznego przezycia, lecz przede wszystkim komentuje
zmiany dokonane za sprawa ludzkiej dzialalno$ci.

Trzy projekty, ktére analizuje w prezentowanym tu artykule, nie
sa rOwnie atrakcyjne wizualnie, nie naleza takze to repertuaru patetycz-
nej retoryki wizualnej, stanowiacej schede po ,,szkole Diisseldorfskiej”

» 4 D. Haraway, The Companion Species Manifesto: Dogs, People, and Significant Otherness,
Vol.1, Prickly Paradigm Press, Chicago 2003.

» 5  CUCO - curatorial concepts berlin e.V., Tesknota za krajobrazem - fotografia w dobie
antropocenu, przet. M. Szubartowska, ,Widok. Teorie i Praktyki Kultury Wizualnej” 2018,
nr 22, s. 5. http://www.pismowidok.org/pl/archiwum/22-zobaczyc-antropocen/tesknota-za-
krajobrazem [dostep: 22.09.2019].



Krajobraz krytyczny w polskiej fotografii 19

(mam tu na my$li zar6wno prace Edwarda Burtynsky’ego, Stephena Sho-
re’a, jak i te wybrane przez CUCO). Ich celem nie jest tworzenie uniwer-
salnej metafory, lecz opowie$¢ o konkretnych miejscach przetworzonych
i zamieszkanych przez ludzi. Trzej wybrani przeze mnie autorzy: Wal-
demar Sliwezynski, Maciej Rawluk i Michal Woroniak, wykorzystujac
konwencje fotografii drogi, opowiadaja o peryferiach — miejscach porzu-
conych z perspektywy zmieniajacej sie ekonomii i z tego powodu zapo-
mnianych. Ich fotografia dostarcza dowod6w na zmiany §rodowiskowe
rownie namacalnych co odnajdywane przez artystow plastiglomeraty czy
ogladane pod mikroskopem zmutowane szczepy bakterii. Artykut podzie-
litam na dwie zasadnicze czeéci: w pierwszej naswietlam polski kontekst
nurtu nowej topografii w odniesieniu do problematyki badanh nad kra-
jobrazem, w drugiej przedstawiam prace trzech wybranych fotografow.

1. Nowa topografia i kulturowe badania krajobrazu
1.1. Czym jest nowa topografia w Polsce?

NajczeSciej uznaje sie, ze termin ,nowa topografia” upowszechnil sie za
sprawa kuratora Williama Jenkinsa i zorganizowanej przez niego w 1975
r. w George Eastman House w Rochester wystawy New Topographics:
Photographs of a Man-Altered Landscape. Lech Lechowicz cofa te date
o okolo dziesie¢ lat, przypominajac dwie inne ekspozycje: przygotowa-
na pod opieka kuratorska Nathana Lyonsa w 1966 r. wystawe Toward
a Social Landscape (w tym samym miejscu) oraz New Documents Johna
Szarkowskiego (Museum of Modern Art w Nowym Jorku) w roku 1967°.
Chociaz w tytulach nie pojawia sie stowo ,topografia”, to tematyka prac,
wyraznie ukierunkowana na prezentacje probleméw spolecznych, wywo-
lanych przez ludzka aktywno$¢ (gléwnie przemyslowa) w przestrzeni, juz
wowczas zostaje zarysowana. W nowej topografii problem ,,przeksztalco-
nego $rodowiska codziennego zycia” zostaje umieszczony na pierwszym
planie’. Michael Truscello pisze o ,intensywnym obrazowaniu pejzazu”
(intensive landscaping), zauwazalnym w pracach m.in. Stephena Sho-
re’a, Lewisa Baltza czy Roberta Adamsa. Polegalo ono na wyodrebnianiu
z przestrzeni §ladow ludzkiej ingerencji w nature: konstrukeji przemysto-
wych, zanieczyszczen, infrastruktury miejskiej i peryferyjnej. Ten sposéb
reprezentacji krajobrazu komentowal zatem przeobrazenie polegajgce
na zagarnianiu coraz wiekszych obszaréw przez produkcje przemystowa.
Nowa topografia zdawala sie polemizowaé z popularna jeszcze w latach

» 6 L. Lechowicz, Amerykarskie commonplaces. ,New Topographics” i nowe zjawiska
w amerykariskiej fotografii dokumentalnej lat sze$¢dziesigtych i siedemdziesiatych, tekst
niepublikowany.

» 7 M. Truscello, The New Topographics, ,Imaginations Journal” 2012 nr 3(2), s. 189.
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50. ubieglego wieku wizja amerykanskiego krajobrazu, prezentowang
w pracach Anselma Adamsa czy Edwarda Westona. O ile wizje Adamsa
i Westona mozna okreéli¢ jako ,idealistyczna” — czy wrecz ,idylliczng”
— to wizja nowych topograféw niewatpliwie ma cechy obrazowania pro-
blemu spolecznego, charakterystycznego dla epoki kapitalocenu®. Podej-
Scie nowych topograféw ,obejmuje bezkompromisowy, nieromantyczny
widok wszechobecnie naznaczonego amerykanskiego pejzazu, ludzkiego
pejzazu, ktory byt tak niedostrzegany, az zostal uznany za oczywisty —
przeciwienstwo romantycznego wznioslego zachodniego krajobrazu dzie-
wietnastego wieku™.

Spopularyzowanie nowej topografii w ciggu ostatnich trzydziestu lat
XX wieku mozna ttumaczy¢ potrzeba wydobycia ,pejzazu” z dyskursu es-
tetycznego i powtdérne go osadzenie w dyskursie spoleczno-kulturowym:
geograficznym, ekonomicznym i politycznym. Charakterystyczne dla
»>howych topograféw” obrazowanie pokazalo, ze zar6wno estetyka, jak
i temat wydobyte przez Williama Jenkinsa w wystawie okazaly sie znako-
mitym sposobem zachecenia do refleksji nad przeobrazeniem krajobra-
zu. Gisela Parak nie ma tu watpliwoSci, ze topograficzny styl (jesli o stylu
mozemy tu mowic) stal sie nurtem globalnym. Podobne zainteresowanie
odnajdujemy u fotograféw francuskich (grupowanych w dokumentalnej
misji DATAR) i niemieckich (jako obszary fotografowania wybierajacych
szczegoblnie chetnie Essen i Zaglebie Ruhry). W artykule From ‘Topo-
graphic’ to ‘Environmental’ — A Look into the Past and the Presence of
the New Topographics Movement Parak zauwaza, ze fotografia pozwala-
la w ostatnich czterdziestu latach na wydobycie i uwidocznienie najwaz-
niejszych zmian w przestrzeni: ,,0d 1974 roku powszechne dyskusje na
temat granic, przesuwajacych sie wraz z rozwojem przedmies$¢, miedzy
miastem i wsig, powstajacymi strukturami peryferii i koncentracja roz-
woju miast, uwrazliwily ludno$¢ na zniszczenie §rodowiska”°.

W fotografiach z nurtu nowej topografii zbiegaja sie zatem dwie
tendencje istotne dla kulturowego dyskursu XX wieku. Sa to: wzrastajgca
swiadomo$¢ ekologiczna oraz popularyzacja my$lenia konceptualnego
w sztuce, zachecajaca do ograniczania sie do koniecznych srodkow wyra-
zu artystycznego (m.in. rezygnacja z nadmiernej ornamentyki czy ekspo-

» 8  Termin opisujacy epoke, w ktérej zmiany zachodzg za sprawg korporacyjnej globalizacji,
charakteryzowany przez polityczne konsekwencje eksploracji zasoboéw, takie jak przenoszenie
produkcji do odlegtych (i najczesciej biednych) rejonéw swiata. Zob. N. Klein, This Changes
Everything. Capitalism vs. the Climate, Penguin Group, London 2015.

» 9 Artspace Editors, Who Killed Romanticism in Photography? Stephen Shore and the Rise

of the New Topographics, ,Artspace”, Dec. 14, 2016, https://www.artspace.com/magazine/
art_101/book_report/phaidon-art-in-time-new-topographics-54444 [dostep: 15.08.2019].

» 10 G. Parak, From “Topographic’ to ‘Environmental’ — A Look into the Past and the Presence
of the New Topographics Movement, ,Depth of Field” 2015, vol. 7, nr 1, http://journal.
depthoffield.eu/vol07/nr01/a01/en [dostep: 20.07.2019].
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nowania gry $wiatlocienia). Skutkuja one powstaniem obrazu o cechach
dokumentu, sprawnie ukrywajacego swoj konstruowany charakter, ,wy-
gladajacego jak” rzeczywistoS$¢.

W polskiej fotografii inspiracja nowa topografia pojawia sie p6zno,
lecz od razu zyskuje licznych zwolennikéw, zwlaszcza wéréd tworcow
pokolenia urodzonego po 1970 r. Cechy takiego obrazowania znajduje-
my w pracach Nicolasa Grospierre’a, Konrada Pustoly, Wojtka Wilczyka,
Rafala Milacha i innych. Na jej popularno$c¢ zlozyly sie dwa procesy:
1) zachodzacy w kregu samej fotografii jako sztuki; 2) wynikajacy z sytu-
acji polityczno-ekonomicznej, w jakiej znalazla sie Polska w latach 9o.
Pierwszy wyrazil sie w buncie przeciw tradycji pejzazy, nazwijmy to, arty-
stycznych. To zatem ruch skierowany przeciw estetyzacjom fotografii ele-
mentarnej i formalnym eksperymentom fotografii intermedialnej. Drugi
— w potrzebie obserwacji spolecznej transformacji, uznawanej za waz-
niejsza od neoawangardowych rozwazan nad jezykiem sztuki. To zatem
zastgpienia: wyjatkowoS$ci — codzienno$cia, wyrafinowania — wernaku-
larnoécia. Dostrzezenie tych zjawisk, ktére nazywane moga by¢ spolecz-
na ,niewidzialno$cia™. Mozna by uznaé, ze polscy fotografowie inspiruja
sie stylistyka amerykanskich obrazéw, lecz w istocie opowiadaja wlasne
historie o upadku ekonomicznym, rozczarowaniach spotecznych, pozo-
stalo$ciach dawnego systemu, umiejscowione w lokalnym kontekscie.

1.2. Kulturowe badania krajobrazu w dobie antropocenu

Obszar kulturowych badan nad krajobrazem i usytuowaniem wobec
niego czlowieka jest olbrzymi. Obejmuje rozwazania — od klasycznej fi-
lozoficznej estetyki (empirystoéw brytyjskich, Goethego, poetow jezior:
W. Wordswortha i W. Coleridge’a, J. Ruskina), socjologii (G. Simmela,
T. Ingolda, T. Edensora, J. Urry’ego, P. Macnaghtena), antropologii ob-
razu (H. Beltinga), estetyki érodowiskowej (A. Berleanta) po wspolcze-
sne, etnograficzno-socjologicznie nastawione badania wizualne (S. Pink,
L. Pauwels, M. Klett) — by wymienic tylko kilka nazwisk bezposred-
nio i po$rednio powigzanych z omawianym tu tematem (np. o zwigzku
poetow jezior z fotografia pisze Batchen, 1994). Takze polska literatura
przedmiotu w tym obszarze jest bogata. Przypomnijmy tylko omoéwienia
i analizy Hanny Buczynskiej-Garewicz, Beaty Frydryczak czy Krystyny
Wilkoszewskiej'2.

» 11 W odwotaniu do projektu poznanskich socjologéw ,niewidzialne miasto” zbierajgce
przejawy miejskiej codziennosci pomijanej w dyskursie sztuki i kultury: tanich szyldéw,
oddolnych udogodnien zycia i potocznych ,niedorébek”. Zob. Niewidzialne miasto,
red. M. Krajewski, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2013.

» 12 Zob. H. Buczynska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice, Universitas, Krakéw 2006;
B. Frydryczak, Od estetyki the picturesque do doswiadczenia topograficznego, Wydawnictwo
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Zauwazmy zatem, ze co najmniej od drugiej polowy XX wieku do-
minujacy nurt refleksji o krajobrazie jako statycznym obrazie (Georg
Simmel) zaczyna by¢ uzupelniany o koncepcje dynamiczne, ujmujace
pejzaz w kategorii doSwiadczenia cielesnego, pamieciowo-wyobrazenio-
wego (Hans Belting). Obserwujemy, jak patrzenie, charakteryzowane
weczesniej jako dystansowanie sie wobec przedmiotéw odniesienia (,,by
patrzeé, trzeba sie oddali¢” — M. Jay) staje sie jedna z cech do$wiadcze-
nia zmyslowego, pozwalajacego ,,by¢ w krajobrazie”. Zwiazki fotografii
krajobrazowej i topograficznej znakomicie to przejscie ilustruja.

Fotografia krajobrazowa nie tylko pokazuje i dokumentuje stany
istnienia §wiata — ona takze znaczy. O procesie tym pisala w 1984 r.
Rosalind E. Krauss w Dyskursywnych przestrzeniach fotografii. Na
przykladzie XIX-wiecznej fotografii amerykanskiego krajobrazu poka-
zywala, jak to samo zdjecie moze funkcjonowa¢ w odmiennych typach
wiedzy: geologicznej (a wiec empirycznej) lub estetycznej's. Interpre-
towane w kazdym z tych uzy¢ zdjecie funkcjonuje w odmiennej ramie
poznaweczej. Z jednej strony — w dyskursie picturesque jest obrazem,
z drugiej — jako widok eksponuje informatywne spojrzenie na przestrzen.
Amerykanska teoretyczka rekonstruuje pierwotny kontekst powstania
analizowanych zdjeé i zauwaza: ,fotografia, centralna dla tej relacji,
jest przewaznie topograficzna, poczatkowo podjeta w celu eksploracji,
ekspedycji, badania™4. Dopiero p6Zzniej artystyczne ambicje fotografow,
w opinii Krauss, wydobywaja fotografie topograficzne z pierwotnego dla
nich sposobu prezentacji i zaczynaja stuzy¢ legitymizacji przynaleznosci
fotografii do dyskursu estetycznego.

Rozwazania Krauss rzucaja interesujace $wiatto na nurt nowej to-
pografii. Fotografie Shore’a, Egglestona, Becheréw naleza przeciez do
dyskursu estetycznego. Ich celem — inaczej niz omawianego przez Krauss
Tufa Domes O’Sullivana — byla przeciez galeria sztuki. Czy zatem ich
nazywanie topograficznymi nie jest naduzyciem? Zanim przejde do od-
powiedzi na to pytanie, zatrzymajmy sie przy stowie ,pejzaz”.

Jeden z pionieréw studidéw pejzazowych (landscape studies), John
Brinckerhoff Jackson, juz w latach 70. ubieglego wieku upominat sie
0 zmiane rozumienia terminu ,,pejzaz” i — podobnie do Krauss — o uwol-
nienie go z kontekstu estetyki. Uzasadnial potrzebe tej zmiany sama
praktyka projektantéw §rodowiska (environmental designers), ktérzy
rezygnuja z okreélenia ,krajobraz” (landscape) na rzecz ,ziemia” (land),

Poznariskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, Poznan 2013; K. Wilkoszewska, Czy istnieje eko-
estetyka?, ,,Diametros” 2006, nr 9, s. 136-142.

» 13 R.E. Krauss, Dyskursywne przestrzenie fotografii, [w:] Oryginalnosé fotografii i inne
modernistyczne mity, przet. M. Szuba, stowo/obraz terytoria, Gdarsk 2011, s. 138-139.

» 14 Ibidem, s. 140.
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»obszar”, jteren” (terrain), ,Srodowisko” (environment) czy ,przestrzen
(space). W Discovering the Vernacular Landscape Jackson przeprowa-
dza analize slowa landscape, eksponujac przede wszystkim jego brytyj-
skie zrodla oraz zwigzek z prawnymi definicjami wlasno$ci. Land od-
nosiloby sie zatem do okreslonej, ograniczonej (chociaz niekoniecznie
fizycznymi granicami) przestrzeni®. Z kolei scape (powiazane ze stowami
shape ‘kompozycja podobnych obiektéw’ i sheaf ‘zbiér podobnych ro-
§lin’) — do zbiorowych, wspolnych aspektéw §rodowiska. W rezultacie
Jackson stwierdza: ,poddany analizie w ten sposob krajobraz wydaje
sie sfowem latwym do zrozumienia: jako kolekcja ziem”. Argumentacja
Jacksona okazuje sie skierowana przede wszystkim przeciw utozsamie-
niu krajobrazu wylacznie z tradycja estetyczng. Nie oznacza to, ze kra-
jobraz nie jest dzielem czlowieka. Wrecz przeciwnie, autor wielokrotnie
podkresla, ze krajobraz odnosi sie do przestrzeni przeksztalconej ludzka
obecno$cig i ze stanowi nie tyle ,prywatny mikrokosmos”, ile ,konkretna,
trojwymiarowa, wspotdzielona rzeczywisto$¢””. Mozna by powiedzieé, ze
Jackson zmienia tu dyskurs dla fotografii, chcac widzie¢ w nich obrazy
codziennego, potocznego (vernacular) zycia®®.

Wspbdlczesna fotografia topograficzna jest odbiciem wspodlczesnych
problemoéw kulturowych, identyfikowanych z wyczerpywaniem sie mo-
delu antropocenu i poszukiwaniem bardziej zréwnowazonych form eg-
zystencji ludzkiej egzystencji w Swiecie przyrodniczym (studia nad rosli-
nami czy zwierzetami). Badacze spoleczni podkreélaja, ze pejzaz zawsze
stanowil odbicie aktualnych pogladéw na relacje czlowiek—natura. W Al-
ternatywnych przyrodach Phil Macnaghten i John Urry pisza: ,,Glow-
nym zadaniem dla nauk spolecznych bedzie odcyfrowanie spotecznych
implikacji tego, co wystepuje od zawsze, mianowicie przyrody $cidle spo-
witej w spoleczne praktyki i ich charakterystyczne sposoby kulturowej
reprezentacji oraz fundamentalnie z nimi powigzanej”.

Spoérdd tych spolecznych praktyk dzisiaj na waznosci zyskuja te,
ktore wplywaja na warunki koegzystencji czlowieka i jego $rodowiska,
a wiec wynikajgce z dzialan ekonomii i polityki. Nie chodzi wiec jedynie
o oznaczenie nowych epok geologicznych i spor o takie lub inne datowa-

» 15 J.B. Jackson, Discovering the Vernacular Landscape, Yale University Press, New Haven-
London 1984, s. 6.

» 16 |bidem,s. 7.
» 17 Ibidem, s. 5.

» 18 Roéwnie interesujgce sg rozwazania Jenkinsa o pejzazu (landscape) jako przejawie
arystokratyzmu oraz demokratycznym i wernakularnym kraju (country i countryside).
Ibidem, s. 149.

» 19 P. Macnaghten, J. Urry, Alternatywne przyrody. Nowe myslenie o przyrodzie
i spofeczenstwie, przet. B. Baran, Wydawnictwo Naukowe SCHOLAR, Warszawa 2005, s. 47.
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nie (pamietajmy, ze z takich pomysléw wyrasta pomyst na antropocen°
czy kapitalocen), lecz o zastanowienie sie nad konsekwencjami dla zycia
na Ziemi. Jak twierdzi T.J. Demos, rola fotografii w krytycznym spojrze-
niu na antropocen jako ,Epoke Czlowieka” jest nieoceniona.

Rosnaca liczba zdje¢ — pisze autor Against the Anthropocene — wy-
raznie pokazuje, ze w dzisiejszych ruchach spolecznych i ich kultu-
rach wizualnych istnieje znaczgce odrzucenie pojecia podstaw kon-
cepcyjnych, szczegoblnie biorgc pod uwage liczne obrazy osadzone
w niezaleznych mediach, ktére przedstawiajg destruktywnos$é go-
spodarki przemyslowej i jej katastroficzne oddzialywanie na rézne
«ludzkie» spolecznoéci, wlaczajac w to rdzennych mieszkancow
i wiejska klase pracujaca, a takze na (kurczaca sie) bior6znorodno$é
sieci zycia poza czlowiekiem?'.

Demos wspomina tu jedynie o jednej funkcji fotografii — dowodowej, lecz
trzeba pamietaé, ze w obrazowaniu krajobrazu chodzi przede wszystkim
o proces, ktory ta dowodowa zawarto$cia obrazu jest zapoczatkowany
— o0 wywolanie krytycznego dyskursu. W tym sensie fotografia moze
$wiadezy¢ przeciw antropocenowi jako epoce, ktoéra przynosi zaglade.
Sadze jednak, ze wazniejsza jej funkcja jest nie tyle rozbudzenie zloSci
na nieuniknione konsekwencje dzialan naszych i naszych przodkéw, ile
proba poszukiwania tego, co da sie ze §wiata uratowaé. Analizowane
w dalszej czesci przyklady powyzsze podejécie, w mojej opinii, dobrze
reprezentuja.

» 20 Za wspotczesnych popularyzatoréw terminu ,antropocen” nalezy uzna¢ chemika
atmosfery Paula Crutzena oraz biologa Eugene’a Stoermera, ktorzy — inspirowani pracami
XIX-wiecznych geologéw (m.in. Sir Charlesa Lyella) — zaproponowali w 2000 r. nowe
datowanie, wskazujgc na nieodwracalne zmiany w srodowisku, dokonane za sprawg
ludzkiej dziatalnosci.

» 21 T.J. Demos, Against the Anthropocene. Visual Culture Today, Sternberg Press,
Berlin 2012, s. 49.
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2. Peryferia w nowej topografii
2.1. 808,2 km Waldemara Sliwczynskiego (2015)

1.1,
Waldemar Sliwczyriski, Warta: z cyklu 808,2 km, 2015, dzieki uprzejmosci artysty

808,2 km to zapis wedréwki od Zrédel Warty w Kromotowie do jej uj-
écia w okolicach Kostrzyna. Sliwczynskiego zainspirowat projekt André
Kohlera ODRA_RHEIN_ODER_REN (2004-2006). Niemiecki tworca
w czarno-bialym fotoeseju, bedgcym efektem rejsu Odra-Ren, zobrazo-
wal przebieg rzeki, skupiajgc sie zarébwno na jej nurcie, jak i towarzyszacej
infrastrukturze: mostach, portach, budynkach. Sliwezynski wprowadzit
znaczace zmiany w obrazach w stosunku do zrédla inspiracji: pozostaje
przy czarno-bialej fotografii, lecz wybiera obserwacje z brzegu — z podrozy
z biegiem rzeki, nie z perspektywy nurtu. Fotografie Polaka nie sa rownie
bezludne co Kohlera — wypelnia je przypadkowa obecnoé¢ ludzi, kapigcych
sie na brzegu (Sieradz), kajakarzy doplywajacych do mety (Dzialoszyn),
pasazerow promu w kolarskich strojach (Warta). Takze sposob prezentacji
w albumie jest odmienny: to przede wszystkim panoramy dwu- i trzyzdje-
ciowe, co wplywa na odbidr fotografii — odbiorca ma wrazenie ptynnoéci
podrozy.

W nurcie nowej topografii mozna wyro6zni¢ pewne podobienstwa
stylistyczne. Naleza do nich: 1) specyficzny aemocjonalny chléd przedsta-
wienia, czesto akcentowany plaskos$cia perspektywy, wynikajaca z foto-
grafowania w rozproszonym $wietle; 2) klarowno$¢, wynikajaca z uzycia
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aparatow fotograficznych o ostrym obrazowaniu; 3) starannie zaplano-
wany, statyczny kadr, zamykajacy kompozycje w ramie. W rezultacie
otrzymujemy obraz, ktéry Charlotte Cotton nazywa ,,deadpanowym” (1j.
beznamietnym, émiertelnie powaznym). Cotton pisze nastepujaco: ,,Foto-
grafia deadpan stanowi sposob na przelamanie ograniczen wynikajacych
z subiektywnego punktu widzenia i ukazanie podskérnych, niedostrzegal-
nych dla jednostki sil, ktore rzadzg naturg oraz §wiatem stworzonym przez
czlowieka™2.

Sliwezynski wprowadza jednak do stylu nowej topografii innowacje,
powracajac do fotografowania blizszego fotografii drogi Roberta Fran-
ka. Jego fotografie brzegéw Warty, cho¢ starannie zakomponowane, nie
sg beznamietne. Takze kadr nie zamyka widoku w jednym obrazie, lecz
otwiera na kolejne klatki. Jest zatem bardziej ,filmowy”. Dla topografii
drogi istotne jest zaakcentowanie spojrzenia fotografa, dlatego integral-
ng czeScig projektu stal sie opis prac nad projektem oraz zarejestrowany
jakby nieoficjalnie, domowo przez wspotuczestnikdw wyprawy wizerunek
fotografa w trakcie realizacji zdjec.

Il. 2.
Waldemar Sliwczynski, z cyklu: 808,2 km, dzigki uprzejmosci artysty

Podczas ekspozycji w poznanskiej Miejskiej Galerii Arsenal (2017)
Sliwezynski wykorzystat inny jeszcze sposob zaakcentowania perspektywy

» 22 Ch. Cotton, Fotografia jako sztuka wspdtczesna, przet. M. Buchta. P. Nowakowski,
P. Paliwoda, Universitas, Krakéw 2011, s. 81.
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odautorskiej. Widz wedruje miedzy dwoma rzedami zdjeé: z jednej strony
oprawione kadry skladajace sie na zasadniczy projekt, z drugiej — niemal
prywatne, albumowe zdjecia, ujawniajace kulisy realizacji. Dzieki temu
zabiegowi Warta, rzeka zaniedbana, stopniowo wylaczana z codziennego
funkcjonowania, ukazuje sie jako przestrzen mimo wszystko zamieszkana,
tak przez lokalnych mieszkancow, jak i chwilowych wedrowcow.

2.2. Jedynka Macieja Rawluka (2014)

. 3.
Maciej Rawluk, z cyklu: Jedynka, 2014, dzieki uprzejmosci artysty

Motyw podrdézy jest rowniez podstawowym tematem Jedynki Macieja
Rawluka (2014). ,Jedynka” to dawna gléwna droga prowadzaca z péinocy
na poludnie Polski. Kiedy wybudowano autostrade A1, zmieniono jej nu-
meracje na 91. Jednoczeénie spadlo znaczenie drogi, a tym samym korzy-
Sci, ktére mogli mieé z niej okoliczni mieszkancy. Rawluk w komentarzu
pisze: ,Zaczyna sie w Porcie Gdanskim, potem przebiega obok Stoczni,
a konczy sie po ponad 600 kilometrach w Cieszynie na przej$ciu granicz-
nym. Interesuja mnie wszystkie aspekty wizualne zwigzane z droga, ktéra
wydaje mi sie najbardziej interesujaca w lokalnych kontekstach, gdzie bez-
posrednio wplywa na zycie ludzi”». GdybySmy przyjeli, ze fotografia to-
pograficzna obejmuje tylko przedstawienia przestrzeni, to trzeba by uznaé
projekt Rawluka za hybrydyczny. Fotografie pokazujace tereny i obiekty
zbudowane wzdluz drogi sa przeplatane dokumentalnymi portretami ludzi
mieszkajacych przy drodze i dzieki niej sie utrzymujacych. Widzimy zatem
pracownikéw stacji benzynowych, kierowcodw ciezardéwek, klientow przy-
droznych baréw. To zapis codziennego zycia, monotonny, niemal nudny.
Fotograf nie korzysta z charakterystycznej dla nowej topografii powtarzal-

» 23 M. Rawluk, Jedynka, opis projektu: http://www.rawluk.pl/jedynka_2.htm [dostep:
20.08.2019].
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noéci i typologii. Kazde zdjecie jest nieco odmienne — w nastroju, tonacji,
jakiw zyciu. Takze towarzyszace krajobrazom portrety sa niejednoznacz-
ne. Z jednej strony, przywoluja ,spoleczny” styl wypracowany przez Au-
gusta Sandera (spojrzenie bezposrednio w obiektyw, postaé ukazana na
tle codziennych przedmiotow, definiujacych spoleczny status bohatera),
z drugiej — nie ma w nich tej inscenizacji, ktéra chetnie stosujg zwolennicy
wspolczesnego deadpanu.

1.4
Maciej Rawluk, Jedynka, 2014, dzigki uprzejmosci artysty

To zatem fotografia celowo prosta i skromna, odnoszaca sie $cisle do
~peryferyjnoéci” przedstawienia, a wiec do §wiadomego unikania spek-
takularnosci. By uzy¢ poré6wnania filmowego, ,Jedynka” nie jest ,holly-
woodzka”, dlaczego wiec mialaby by¢ tak fotografowana? To raczej styl
»Sundance”.



Krajobraz krytyczny w polskiej fotografii 29

2.3. Michal Woroniak, Urodzaj, 2017

1.5
Michat Woroniak, z cyklu: Urodzaj, 2017, dzigki uprzejmosci artysty

Kolejnym przykladem jest praca absolwenta Uniwersytetu Artystyczne-
go w Poznaniu, Michala Woroniaka (2017). Fotografie zostaly wykona-
ne w trzech miejscowo$ciach potudniowej Wielkopolski. Krobia, Poniec
i Miejska Gorka, jak w komentarzu do pracy pisal autor, stanowily trady-
cyjny ,spichlerz Polski”, byly synonimem ziemi urodzajnej. Jednak tytu-
lowy ,,urodzaj” ma tu znaczenie podwojne: odnosi sie nie tylko do upraw,
lecz takze zasobow naturalnych — z}6z wegla brunatnego. Srodkowsa czesé
kadru przecina linia miedzy, obsadzonej wierzbami. Ten pejzaz to niemal
ikona latwo rozpoznawalna i nawiedzajaca polska wyobraznie wizualng —
z repertuaru fotografii ojczystej Buthaka lub z kompozycji Edwarda Har-
twiga. Pod sielskim obrazem rolniczego raju kryje sie jednak warstwa gor-
niczej eksploracji. Obie sfotografowane przez Woroniaka przestrzenie: ta
widoczna i ta niewidoczna, podziemna, odnosza sie do eksploatacji i prze-
ksztalcenia Srodowiska przyrodniczego: pierwsza na sposob przemystowe-
go rolnictwa, druga — goérnictwa. Zmiana w pejzazu nastapi bez wzgledu
na to, czy odwierty powstang, czy nie. Wplynie to na warunki zycia ludzi,
zmuszajac ich do zmiany zrédel egzystencji.
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Il\l)I?cha% Woroniak, z cyklu: Urodzaj, 2017, dzigki uprzejmosci artysty

Formalnie, zdjecia Woroniaka eksploatuja nowo-topograficznoéé
mocniej niz dwa poprzednie przyklady. Niebo jest szare, nie widzimy
niemal $wiatlocienia, takze barwy sa stonowane. Zdjecia charakteryzu-
je ,beznamietno$é¢”. Jedno z nich zdaje sie przywolywac znana fotografie
z cyklu Manufactured Landscapes Edwarda Burtynsky’ego. W centrum
niemal symetrycznego kadru widzimy doline rozdzielajaca nasyp przykry-
ty oponami. Inaczej niz na zdjeciach kanadyjskiego fotografa, Woroniak
nie pokazuje wysypiska odpadbw, a formy recyklingu. Opony i widoczny
w tle betonowy mur, niemal zasypane przez ziemie, czeSciowo poro$niete
ro$linnoscig, zabezpieczaja usypang na polu pryzme sianokiszonki. Swiat
organiczny i technologiczny wspoldzialaja, tworzac nowy naturokulturowy
pejzaz. Fotograf jest Swiadomy odniesieni wizualnych i swobodnie nimi
zongluje. Wykorzystanie skojarzen znanych z historii fotografii konwencji
wizualnych stuzy w halucynogenny2+ sposéb opowiesci o wspodlczesnosci.
Peryferia w fotografiach Woroniaka mozna interpretowac¢ na dwa sposo-
by: po pierwsze, odnosza sie do obszaru pozamiejskiego. Tereny rolnicze
to zatem przeciwienstwo centrum — zabudowanego i zamieszkanego. Po
drugie, traktowane sa one jako przestrzen swobodnej eksploatacji, o ktorej
sposobie wykorzystania mozna decydowac z centrum, a wiec poza decy-

» 24 Koncepcja ,halucynogennej”, preposteryjnej historii sztuki zostata wprowadzona przez
Mieke Bal. Autorka uwaza, ze odwotywanie sie do historycznych zrodet jest charakterystyczne
dla sztuki wspdtczesnej. Zob. M. Bal, Quoting Caravaggio: Contemporary Art. Preposterous
History, The University of Chicago Press, Chicago, London 1999.
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zyjnoscia niedostrzeganych mieszkancow. Jest to zatem myslenie bliskie
wczeéniej przywolanemu stanowisku T.J. Demosa o oddzialywaniu na
rézne ,Judzkie” spoleczno$ci. Woroniak nie podziela jednak calkowicie
katastroficznej oceny antropocenu, oskarzajacej epoke o ostatecznie znisz-
czenie Ziemi. Zostawia widzom decyzje, ktore z rozwigzan dla fotografo-
wanych rejonéw jest lepsze.

Konkluzja: krajobraz krytyczny jako obraz peryferii

Podsumujmy krotko dotychczasowe rozwazania. Zaproponowany przeze
mnie termin ,krajobraz krytyczny” charakteryzowalby sie kilkoma wyraz-
nymi cechami:

1) metodologicznie nalezy do terminéw inspirowanych koncepcjami
teoretycznymi, zachecajacymi do krytycznego przemyslenia historii
sztuki, takimi jak proponowane przez Piotra Piotrowskiego ,studia
nad peryferiami artystycznymi §wiata”25;

2) wykorzystuje inspiracje ,krytyczna geografia” Davida Harveya, eks-
ponujaca zaleznosci wiedzy geograficznej od wladzy politycznej i ka-
pitalistycznej produkc;jiz®;

3) wpisuje sie we wspolczesne dyskusje srodowiskowe wychodzace od
ekonomicznych, politycznych, biologicznych koncepcji antropocenu
i kapitalocenu, lecz zamiast ukazywania ich w uniwersalnej, globalnej
perspektywie, ,krajobraz krytyczny” skupialby sie na lokalnej specy-
fice i Sledzeniu konsekwencji zmian w krajobrazie;

4) material analizy obejmuje obszary zmarginalizowane zar6wno w hi-
storii wizualnej (np. fotografia polskich autoréw, a nie prezentacje
miedzynarodowych ,gwiazd” sceny artystycznej), jak i globalnej
ekonomii (tematami sa obszary pozornie nieistotne dla globalnego
dyskursu ekonomicznego: droga 91, Warta, wsie wielkopolskie).

Krajobraz krytyczny obejmuje zatem tereny poboczne, marginesy.
Ich topografia jest w duzym stopniu niewidoczna i pomijana w dyskursie
publicznym — fotografia ja odkrywa, tworzac podwaliny pod nowy rodzaj
wyobrazni krajobrazowej, ktora staje sie dzisiaj koniecznym elementem
przetrwania gatunku ludzkiego na Ziemi. Nie chodzi wylacznie o widzenie
pejzazu, lecz o powigzanie myslenia przyrodniczego z u§wiadomieniem
sobie konsekwencji ludzkiego dzialania. Wyobraznia, jak pisze Appadu-
rai, ma znaczenie projekcyjne — pozwala dostrzec konsekwencje i staé sie

» 25 P. Piotrowski, Globalne ujecie sztuki Europy Wschodniej, Dom Wydawniczy REBIS,
Warszawa 2018.

» 26 D. Harvey, Spaces of Capital: Towards a Critical Geography, Routledge, New York 2001.
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smotorem dzialania™?’. Krajobrazy krytyczne pelnia zatem istotna funkcje
w kulturze, zmieniajac wyobrazenie natury i udowadniajac, Ze nie istnie-
je ona w stanie ,,czystym” — jest juz zawsze naturokultura. Jednocze$nie
wprowadzaja w obszar widzialno$ci problematyke niewygodna dla repre-
zentantow krajow rozwinietych (np. konsekwencje masowej turystyki lub
nieustannego po$cigu za najnowszymi modelami smartfonéw). O znacze-
niu fotografii trafnie méwi Burtynsky: ,ten rodzaj sztuki jest interwencjo-
nistyczny, innymi stowami, moze mie¢ wplyw na pokazanie ludziom, co
sie wydarzyto i co powinno by¢ zachowane”?®. e

Marianna Michalowska
®https://orcid.org/0000-0003-4968-9710

» 27 A. Appadurai, Nowoczesnosc bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji, przet. Z. Pucek,
Universitas, Krakéw 2005, s. 16.

» 28 E. Burtynsky, Interview with Edward Burtynsky, ,Perspecta” 2008, nr 41, s. 156.
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