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WSTEP

Ksiazka jest proba ujecia dzieta Zofii Rydet w perspektywie przemian medial-
nych wspélczesnej kultury. Za podstawe rozwazan nad kulturowym znaczeniem
tworczosci polskiej artystki obaj autorzy przyjeli ,analiz¢ etymologiczna” poje-
cia fotografii. Dostrzegaja oni w tym rodzaju przekazu istotny czynnik mody-
fikujacy zachowane w tradycji rozumienie tekstu i opowiesci jako wylacznej
domeny pisma. Ksigzka wprowadza kontekst poréwnawczy tekstu literackie-
go, widzac jednak w formach gatunkowych literatury przyklad szerzej rozu-
mianego myslenia przy pomocy obrazow, ktérego cechy ujawniaja si¢ w cyklu
Zapisu socjologicznego.

Autorzy wychodzg od zrédta fotografii oraz wspétczesnych przewartoscio-
wan metodologicznych w humanistyce. Podobne zalozenia wstepne prowadza
ich do uzupelniajacych si¢ wnioskoéw na temat estetycznych funkeji dzieta Zofii
Rydet. Dzigki temu uktad ksiazki i przebieg prowadzonych wnioskéw otwarcie
zmierza do stworzenia obrazu, tym razem na poziomie opisu, ktorego wynik
ujawnia si¢ jako kolejna pojeciowa hybryda w rozumieniu Bruno Latoura.
Takie ujecie tematu daje si¢ z drugiej strony tatwo pogodzi¢ z oczekiwania-
mi niestrudzonych entuzjastow odczarowywania Swiata, ktorego cecha jest
dazenie do wyselekcjonowania odmiennych jakosciowo funkcji znaczenia.
Obie tendencje badawcze wynikaja ze specyfiki fotograficznego medium, kto-
re taczy obraz jako zapis rzeczywistosci z zapisem figur wyobrazni, podobnie
jak powies¢ staje sie dlatego fikcja, by mogta tym bardziej méwié o problemach
wspolczesnego swiata.

Przyjety trop metodologiczny prowadzi w pierwszej czesci ksiazki do przed-
stawienia Zapisu... jako aktualizacji znaczen doswiadczenia i rytuatu zawartych
w tradycji pojecia fotografii, a odzwierciedlonych w fotograficznym cyklu Zofii
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Rydet. Zrédlem rozwazati czesci Doswiadczenie obrazowe cyklu jest préba odpo-
wiedzi na pytanie, skad bierze si¢ dzi$ rosnaca popularnosé fotografii Zofii Rydet.
Pytanie otwierajace brzmi: ,Dlaczego ludzie przychodzg oglada¢ te fotografie?”.
Odpowiedzi autor nie szuka w ,skatalogowanym” juz muzealnie ‘co’, ale w pré-
bie przygladania si¢ jakie to jest’, ‘jakie cechy ma’ dzieto Rydet, ktore mogty-
by by¢ wyrazem zaspokojenia estetycznych pragnien widzéw. ‘Estetyczne’
rozumiane jest na wzor znaczenia przypisanego temu pojeciu przez Arnolda
Berleanta, jako zdolnos¢ zmystowego kontaktu ze swiatem i wartosciowania
jego elementéw, tu fotograficznie wyselekcjonowanych i ujetych w pewna kom-
pozycyjna i pojeciowq catos¢. Tak postawione pytanie niesie za sobg okreslone
konsekwencje badawcze, wskazujac na zaleznos¢ miedzy obrazowymi aspek-
tami $wiata a uzytymi do ich opisu srodkami artystycznymi, ktorych funkcje
wynikaja z oczekiwan kulturowych lub sa wobec nich krytycznym komenta-
rzem. Rosnace zainteresowanie odbiorcéw fotograficznymi dziataniami Zofii
Rydet sygnalizuje aktualizacje tych oczekiwan. Pojecie ,dzialania” w znaczeniu
autorskiej sygnatury odzwierciedlonej w kompozycji zostato przedstawione jako
jedna z gatunkowych cech cyklu fotograficznego.

Grupe zagadnien, ktdre tworza punkt odniesienia dla poszukiwan autor-
skich wartosci estetycznych, uzupetniaja uwagi na temat funkcji negatywu oraz
prezentacji fotografii w formie stykowek. Temu ostatniemu problemowi poswie-
cona jest czes¢ Miedzy negatywem a pozytywem. Przyczynek do fotoestetyki Zofii Rydet.
Pierwszy ze sktadajacych si¢ nanig rozdziatow, Contact sheets - (nie) dyskretny urok
stykowek, stanowi teoretyczne wprowadzenie technicznych funkcji stykowek
- pozytywowych odbitek wykonanych z negatywow nieopublikowanych przez
Zofi¢ Rydet. Przedstawione na dziewieciu planszach kadry sa wyborem spo-
$rod 3 tysiecy negatywow zdigitalizowanych w ramach prac grantu badawczego
przyznanego przez Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego (,Narodowy Pro-
gram Rozwoju Humanistyki” Rozwdj 2b) pt. Zofia Rydet. Dziedzictwo kulturowe
i eksperyment fotograficzny'. Zaproponowane ujecie materiatu pozwala ujawnic
si¢ gléwnym motywom tematycznym i stylistycznym prac artystki oraz prze-
sledzi¢ proces artystyczny, ktory doprowadzit do uksztattowania ostatecznego
pomystu Zapisu socjologicznego. Oméwieniu cech stylistycznych dostrzezonych
dzieki przyjetej formie prezentacji stuzy drugi z rozdziatéw tej czesci ksiazki,
Stykéwki ,, Prezapisu”. Jako podstawowe kryterium wyboru kadréw zastosowano

1 Obecna publikacja stanowi czwarty tom cyklu wydawniczego o tym samym tytule opubliko-
wanego przez Wydawnictwo Uniwersytetu Lddzkiego.
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podzial geograficzny. Przyjeta zasada odpowiada podzniejszej metodzie pracy
izwigzanemuz nim zainteresowaniu Rydet wieloma regionami Polski, odzwier-
ciedlonemu w uktadzie Zapisu socjologicznego. W tym zalozeniu ujawnia sie¢
jeden ze sposobow myslenia artystki, w ktéorym mozna dostrzec poszukiwa-
nie uniwersalnej typologii wykraczajacej poza lokalne inspiracje tematyczne>.
Regionalna réznorodnos¢ w miejsce uprzywilejowanego obszaru pracy, podpo-
rzadkowana zarazem jednolitej kompozycji zdjgé pézniejszego cyklu, wskazuje
na poszukiwanie uniwersalnych tematéw topologicznych i towarzyszace mu
zainteresowanie problemami bliskimi antropologii kultury. Uwaga ta jest o tyle
istotna, ze przyjety wybor kadréw, a tym bardziej jego ikonograficzne zaplecze
w postaci kilkutysigcznego materiatu poswieconego wielu regionom, pozwala
na ujawnienie tendencji do ,.estetycznej antropologizacji”, w ktérej ujawnia sie
rodzaj stylistycznej dominanty cyklu Zofii Rydet. Obecnos¢ tej tendencji nabie-
ra dodatkowego znaczenia wobec wciaz toczacej si¢ dyskusji na temat okresle-
nia ,socjologiczny” jako umownego atrybutu narzuconego przez tradycje kry-
tyczna cyklowi Rydet. Nie bez przyczyny autorzy tacy jak Anna Bohdziewicz,
Andrzej Rozycki wola uzywaé samego stowa ,zapis”, dodajac do tej podstawo-
wej nazwy inne okreslenia, lub jak Stawomir Magala, uzywajac go w liczbie
mnogiej - ,zapisy .

Dla gléwnego nurtu rozwazan nad stylem i programem artystycznym
Zofii Rydet prezentacja stykéwek ma podobne znaczenie, jakie pelnig wraz
z nimi wywiady z artystami, krytykami i znajomymi artystki zarejestrowa-
ne i opublikowane w pierwszej ksiazce cyklu, Zofia Rydet po latach. 1978-20184.
Wspdlnie naleza do zebranych materialéw zrédlowych, ktére pozwolity na
ocene dotychczasowego stanu badan i przyczynily si¢ do okreslenia kierunku

2 Taki rodzaj regionalnej inspiracji tematycznej obecny jest np. w Kieleckiej Szkole Fotogra-
fii. Poréwnanie jest tutaj szczegélnie istotne ze wzgledu na bliska znajomosé¢ Z. Rydet z jednym
z gléwnych tworcow tego kierunku, Pawlem Pierscinskim. Na temat znajomosci obojga artystow
iprobleméw warsztatowych zwigzanych z tym kontekstem stylistycznym por. wypowiedz P. Pier-
scinskiego w dolagczonym filmie oraz pelen zapis wywiadu z tymze, a takze Jerzym Pigtkiem,
Henrykiem Pieczulem i in. w ksiazce pod redakeja S. Czyzewskiego i M. Golaba, Zofia Rydet po
latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Lddzkiego, £6dZ 2020.

3 Por. wypowiedz A. Rézyckiego w dolaczonym filmie, pelng tres¢ wywiadu z A. Bohdziewicz
i S. Magala w ksiazce S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach. 1978-2018. Watpliwo-
sci dotyczace nazwy cyklu ujawniajg sie juz w korespondencji miedzy Zofig Rydet a Jerzym Busza
z okresu formowania si¢ ostatecznego ksztaltu tego pomystu. W jednym z listéw przechowy-
wanych obecnie w archiwum Fundacji im. Zofii Rydet krytyk proponuje rozwazy¢ okreslenie
,antropologiczny”.

4 S.Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach...
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interpretacji zaprezentowanej w pierwszej czesci niniejszej ksiazki. Postaé sty-
kowek data mozliwos¢ przesledzenia sposobu myslenia artystki, a jednoczesnie
wskazata, ze taka forma prezentacji posiada autonomiczna forme artystycz-
nego wyrazu. Wprowadzony sposob prezentacji, jako uzupetnienie rozwazan
pierwszej czesci ksigzki, pozwolil réwniez na podjecie proby powiazania glow-
nych toposow tej tworczosci z powracajacymi rozwigzaniami kompozycyjny-
mi, a takze na ukazanie narracyjnego poziomu niepublikowanych kadréw
Zofii Rydet. Jednym stowem, na poziomie rozwazan o decyzjach warsztato-
wych podejmowanych przez artystke stykéwki pozwalaja zamieni¢ odrebne
sekwencje chwytéw artystycznych w ciag spdjnej opowiesci. Dla badacza jest
to opowies¢ o srodkach wyrazu, a dla widza takze gotowa historia o sposo-
bie artystycznego widzenia swiata. Opublikowane stykéwki wraz z pierwsza
wersja filmu dotaczong do ksiazki zaprezentowano w 2019 roku na 16dzkim
Fotofestiwalus.

Niniejsza publikacja zawiera Aneks, w ktérym tworczos¢ polskiej foto-
grafki pelni funkcje poznawczej inspiracji oraz jest egzemplifikacja dla szer-
szych rozwazan teoretycznych nad miejscem fotografii we wspotczesnej kultu-
rze. Sciezki Zofii Rydet - kontynuacje to fotograficzna rekonstrukeja fragmentu
artystycznych podrézy artystki. Tworzy ona kontekst porownawczy dla wspét-
czesnosci, w ktdrej powracaja bohaterowie fotografii Zapisu socjologicznego.
Zgodnie z autorska intencja cyklu, poddang interpretacji w pierwszej czesci
ksiagzki, zdjecia te dopowiadaja historie spotkanych oséb i sa kontynuacja pod-
jetej przez fotografke pracy. Warto dodaé, ze sama autorka planowala takie
powroty po latach, ale po pewnym czasie okazywalo si¢, ze nie jest w stanie ich
realizowa¢ ze wzgledu na rozlegly zakres prac nad Zapisem... Osoby z fotogra-
fii prezentowanych w tej czesci publikacji s3 bohaterami zdjec¢ Zofii Rydet z lat
70. 1 80. XX w. lub dzielg sie¢ z nami swoimi opowiesciami o krewnych i sgsia-
dach upamietnionych przez artystke. Z tego powodu jest to takze zapis konty-
nuacji osobistych biografii w obrazie oraz uchwyconych wraz z nimi zmian
miejsc, do ktorych wczesniej dotarta Zofia Rydet, przedstawiony w postaci
wspotczesnych refotografii wykonanych w latach 2016-2018. Wizyty te byty
tez pretekstem do zebrania informacji na temat funkcji fotografii w ksztatto-
waniu si¢ wizualnego doswiadczenia napotkanych rozmowcéw. Jak dowodza
zarejestrowane fotograficznie spotkania, rodzaj utrwalonej w obrazowym

5 Projekcja miata miejsce 18.06.2019 r. na terenie Art._Inkubatora (L6dZ, ul. Tymienieckie-
go 3). Towarzyszyla jej wystawa pt. Notatki fotograficzne Zofii Rydet.
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wyobrazeniu pamieci bywa trwalszy od zmian w zamieszkanej przestrzeni.
Mowi o tej potrzebie wizualnego utrwalenia takze film zrealizowany w czasie
podrézy sladami autorki Zapisu... - dzieta z wciaz otwarta dyskusja nad funkcja
przymiotnikowego okreslenia w jego nazwie. Problem przemyslen wokét tytu-
towego dopowiedzenia cyklu (zapis czego?), a wraz z nim miejsca tworczosci
Zofii Rydet w tradycji polskiej kultury, jest jednym z watkow, ktore wptynety
na rodzaj stawianych w ksigzce pytan.

Prace poswiecone tworczosci artystki sklonity Stefana Czyzewskiego do
ponownego przemyslenia watkow zwrotu ikonicznego. Zawarte w Aneksie roz-
wazania prowadza do sformulowania pojecia zwrotu fotograficznego. Cechy
tego szerzej rozumianego teoretycznego namystu nad pojeciem obrazu autor
faczy z tradycja mysli antycznej, by ostatecznie odnalez¢ je we wspoétczesnej dys-
kusji nad kulturowym znaczeniem fotografii. Znaczenie to odnawia si¢ w omé-
wionych na zakonczenie przykladach praktyk fotograficznych, ktérych cechy
obecne s3 takze w stylu Zofii Rydet. Nurt ten jest dla autora powrotem do Zré-
det fotografii, podobnie jak w przypadku kulturowych tematéow i motywow
przedstawionych w pierwszej czesci ksiazki przez Mariusza Golaba. Teoretyczny
kontekst kulturowy nakreslony w Zwrocie fotograficznym wraz z Doswiadczeniem
obrazowym cyklu, bedacym rekonstrukcja immanentnej poetyki Zofii Rydet,
znajduja wspolny punkt w powrocie do korzeni fotografii.

Dopelnieniem badan terenowych i zarejestrowanych refotograficznych
historii jest dotaczony do ksiazki film dokumentalny Papierki z cukierkéw.
Zdjecia do filmu rozpoczeto jesienig 2016 i ukonczono latem 2020 roku. Dzie-
ki opowiesciom bohateréw Zapisu socjologicznego, ich rodzin i znajomych,
a takze artystow i krytykow film jest proba przyblizenia osoby artystki oraz
jej programu artystycznego, dopowiada historie spotkanych przez nia ludzi.
Idac sladami fotografki, autorzy staraja sie przedstawi¢ w nim takze funkcje
przedmiotéw, bedacych czgscig przestrzennej organizacji miejsca zamieszka-
nia bohateréw. Nawigzaniem do tej warstwy tematycznej jest tytulowy frag-
ment wypowiedzi, opisujacej jedno ze zdje¢ Zapisu socjologicznego. Film sta-
nowi takze wizualny komentarz antropologicznych i biograficznych tematow
oméwionych w pozostatych ksiazkach cyklu wydawniczego poswieconego
Zofii Rydet.

Cho¢ publikacja ta prezentuje autorskie ujecie tematu, to jej powstanie
nalezy rozumie¢ takze jako wynik dyskusji, badan terenowych i teoretycz-
nych calego zespotu. Dzigkuje¢ uczestnikom za kilkuletni udzial w pracach
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grantu taczacy zgodnie z zalozeniami programu NPRH aspekt badawczy i dzia-
tania twdrcze: Andrzejowi Roézyckiemu, Tomaszowi Ferencowi, Karolowi
Jozwiakowi - autorom Zapiséw pamigci. Historii Zofii Rydet; Adamowi Pisarkowi,
Jakubowi Dziewitowi - autorom Ocalaé. Zofia Rydet a fotografia wernakularna;
Stefanowi Czyzewskiemu, wspoétautorowi tej ksigzki, wspoétredaktorowi tomu
Zofia Rydet po latach. 1978-2018 i autorowi zdje¢ do filmu, a takze wszystkim roz-
moéwcom, artystom, krytykom i bohaterom fotografii spotkanym na drogach
zapisOw wytyczonych przez Zofi¢ Rydet.

Mariusz Gotgh



Mariusz Gotab

DOSWIADCZENIE
OBRAZOWE CYKLU

1. POWIESC RZEKA

Préba poréwnania kulturowych funkeji zjawisk, wydawaloby si¢ tak odlegtych
jak styl cyklu powiesciowego, powiesci rzeki z cyklem fotograficznym wynika
z zalozenia o medialnej zmiennosci kultury, od antycznego wzorca tradycji oral-
nej przez epoke druku po czasy wspolczesne, w ktorych Jay David Bolter dostrze-
ga proces remediacji druku'. Jesli za Walterem Ongiem przyjaé, ze kazda z tych
tradycji wytworzyta w dziejach kultury europejskiej zachowane slady sposobow
mowienia w literaturze, epos dla kultury oralnej, powies¢ a nastgpnie rozwoj
informacji przekazywanych w formie gazet dla kultury pisma?, to remediacja
jest pojeciem, ktore oznacza przejmowanie w zmodyfikowanej formie funkeji
poprzedniego medium. W ksiazce Ptytki umyst... Nicholas Carr uzupelnia te liste
takze o mape i zegar, stawiajac je na rowni ze wspdlczesna informacja cyfrowa
i wskazujac, ze medium zmienia nasz sposob rozumienia $wiata’. Dla celow
obecnych rozwazan proponuje rozszerzyc ten wykaz o fotografie, przyjmujac, ze
takze w mysleniu obrazowym widoczne s3 zachowane slady gatunkow literac-
kich minionych epok.

Powies¢ rzeka to rodzaj powiesci, ktérej cechy to konstrukcja wielotomo-
wego cyklu oraz jednostkowy lub zbiorowy bohater przedstawiony wraz z losa-
mi kilku pokolen rodziny i wyraznie zarysowanym ttem spolecznym epoki.

1 Por. ].D. Bolter, Przestrzen pisma. Komputery, hipertekst i remediacja druku, przet. A. Matecka,
M. Tabaczynski, wprowadz. M. Tabaczynski, Korporacja Halart, Miejske Centrum Kultury
w Bydgoszczy, Krakow-Bydgoszcz 2014.

2 Por. W.]J. Ong, Pismo - technologia przeksztatcajgca mysl, [w:] tegoz, Osoba, Swiadomosé, komuni-
kacja, wybdr, wstep, przektad i oprac. J. Japola, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2009, s. 140-174.

3 N. Carr, Plytki umyst. Jak internet wptywa na nasz mézg, przet. K. Rojek, Wydawnictwo Helion,
Gliwice 2013.
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Praktyka literacka pokazuje, ze chodzi tu o cechy utworéw, ktére réznia si¢
znacznie w sposobie prezentacji postaci i zdarzen od realistycznej tradycji, kto-
rej znanym przykladem jest Saga rodu Forsyte’é6w (1922) Johna Galsworthy’ego po
U.S.A. Trilogy (1938) Johna Dos Passosa.

W zamieszczonym w tomie wywiadéw poswigconych tworczosci i zyciu
Rydet tekscie pt. Wspdlnota spojrzenia... odwotalem si¢ do literackiego pojecia
,sobapisania™. W interpretacji tekstow literackich oznacza ono, ze poza fakto-
graficznym kontekstem dla interpretacji biografia artysty staje si¢ przetworzo-
nym tematem i zarazem czynnikiem modyfikujacym dziatania artystyczne.
Biografia jest wtedy gra glosu podmiotu o podwdjnym statusie ontologicznym,
pomiedzy fikcja a widocznymi w dziele reprezentacjami rzeczywistosci. Ten
rodzaj doswiadczeniowej modyfikacji w dziele pozostawia slad w postaci powta-
rzajacych si¢ symboli oraz zastosowanych form kompozycji, ktére ujawniaja si¢
czesto jako odstepstwa od przyjetego kanonu estetycznego lub jako przywotanie
zapomnianych zrédet kulturowej tradycji. Modyfikujac okreslenie ,sobapisa-
nia” na uzytek obecnych rozwazan, biografia bytaby rodzajem medium, semio-
tycznego filtra, ktéry decyduje o wykorzystaniu srodkéw formalnych, wptywa-
jac na sposob prezentacji obrazéw fotograficznych. Nalezy do nich zaliczy¢ takze
przyktad cyklu i powiesci rzeki. Potwierdzeniem dziatania tego rodzaju modyfi-
kacji jest proces przechodzacy od formalnie precyzyjnego, czystego kadru Matego
cztowieka przez oniryczne cechy fotomontazy Swiata uczué i wyobrazni do osta-
tecznego stylu bliskiego tematowi ludzkiej egzystencji w Zapisie socjologicznym.
Odstepstwa od kanonu estetycznego, ktore bywaja interpretowane jako niedo-
skonatos¢ techniczna, w dalszych rozwazaniach staram si¢ przedstawi¢ jako for-
me $wiadomej decyzjiartystycznej. Wszystkie te naruszenia normy moéwia wiele
o wyborze tematu i bezposredniosci ujecia w rodzaju zapisu automatycznego, na
wzOr ecriture automatique, jednak takiego, ktéry wykonuje juz artystka swiado-
ma swojego warsztatowego doswiadczenia, wiedziona pasja nowego wyzwania
fotograficznego. Konsekwencja i niezaleznos¢ wyboru w konfrontacji ze wszyst-
kimi wymienionymi wyzej nurtami prowadzi do uksztaltowania si¢ poetyki
cyklu fotograficznego prowadzonego od 1978 do 1994 roku. Rydet, co stusznie

4 M. Golab, Wspélnota spojrzenia i doswiadczenie fotograficzne, [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.),
Zofia Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Eddzkiego, £6dZ 2020, s. 7-15. Por.
takze: M. Foucault, Sobgpisanie, przet. M.P. Markowski, [w:] tegoz, Powiedziane, napisane. Szaleri-
stwo i literatura, wybralioprac. T. Komendant, przel. B. Baniasiakiinni, postowie M.P. Markowski,
Fundacja Aletheia, Warszawa 1999, s. 303-319.
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podkreslit juz Andrzej Rézycki, ,byta mistrzynia cykli”. Obok wymienionych
tytuléw prac, odpowiadajacych kolejnym okresom jej twoérczosci, Zapis socjolo-
giczny jest takze przykladem zastosowania tej formy wypowiedzi artystycznej,
o tyle istotnym, ze zbiera on wczesniejsze przemyslenia wizualne fotografki.

Kolejnym zjawiskiem, ktére mogto przyczynic si¢ do uksztattowania osta-
tecznych cech stylistycznych Zapisu..., jest proces szybkich zmian modernizacyj-
nych polskiej wsi, dokonujacych si¢ w czasie pracy nad cyklem. Rydet, wracajac
w te same miejsca, dostrzegala z uczuciem zawodu i straty, ze domy i styl zycia,
ktory fotografowalta wczesniej, bezpowrotnie zaczyna zanika¢. Tego rodzaju
zmiany i wymuszana przez nie migracja ze wsi do miast s3 doswiadczane obec-
nie w globalnej skali przez ludzi na catym $wiecie, o czym pisze Nicholas Mirzoeft
w jednej ze swoich ostatnich ksigzek®. Jak zauwaza, wraz z tym procesem zmie-
nia si¢ takze sposéb wizualnego doswiadczenia i konceptualizacji Swiata. Obraz
migracji w czasach kryzysu gospodarczego stal si¢ rowniez jednym z probleméw
powiesci rzeki Dos Passosa.

Co mozemy wiec zobaczy¢, co czytamy w fotografiach Rydet? Mozemy
zobaczy¢ Rodzing cztowieczg, ktora przedstawil po drugiej wojnie swiatowej
na swojej wedrujacej po swiecie wystawie Edward Steichen’. Mozemy zobaczy¢
zbiorowego bohatera w znaczeniu uniwersalnym - collective everyman, a takze
kazda ludzka zbiorowos¢ z jej kulturowymi cechami szczegdlnymi.

Mozemy tez czytaé, jak w kazdej powiesci realistycznej, tlo obyczajowe
epoki. Zdjecia te zawierajg jednak jeszcze cos wiecej w formie obrazowej hiper-
boli. Tym dodatkowym aspektem obrazowym Rydet s3 przedmioty i wiez, jaka
faczy je z cztowiekiem. Idac dalej, cztowiek jest umieszczony w konstelacji rze-
czy. Razem tworzg oni konkretna przestrzen antropologiczng domu, wyznacza-
ja zadomowiong przestrzen zamieszkiwanej okolicy, odciskajac na niej emocjo-
nalny slad swojej obecnosci. S miejscami w znaczeniu Martina Heideggera.
Mimo ze mozemy si¢ wcigz domyslac¢ konkretnych funkeji, przedmioty na tych

5 Odwotuje sie do wypowiedzi A. Rézyckiego wygloszonej podczas wystawy w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie Emilia pt. Zofia Rydet. Zapis, 1978-1990 (25.09.2015-10.01.2016) przygo-
towanej przez Sebastiana Cichockiego i Karola Hordzieja, https: /artmuseum.pl/pl/doc/video-spo-
tkanie-z-andrzejem-rozyckim [dostep: 24.10.2020].

6 N. Mirzoeff, Jak zobaczy¢ Swiat, przet. . Zaremba, Wydawnictwo Karakter, Krakéw-Warsza-
wa 2016.

7 Wystawa The Family of Man Edwarda Steichena zorganizowana w Museum of Modern Art
w Nowym Jorku w1955 1., takze album pod tym tytulem. W Polsce wystawa zostata zaprezentow-
ana w1959 r. w Teatrze Narodowym w Warszawie.
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zdjeciach wygladaja tak archaicznie, ze zostaja pozbawione swej pragmatycznej
uzytecznosci. Staja sie dzieki temu symbolicznymi aspektami przestrzeni, uwol-
nione od ich dotychczasowych funkcjii dane swiadomosci widza. Jest to wolnos¢
przedmiotow od aktualizujacych formatow Instagrama, Facebooka czy innych
medidéw spolecznosciowych, okreslajacych uzytecznos¢ tematéw i kontekstowa
spoleczng hierarchizacje przez zachecanie uzytkownikéw do identyfikacji roz-
poznawalnych logotypow i marek.

W przypadku Rydet mamy jednak wcigz takze opowies¢ w formie rozwija-
jacego, niekonczacego sie cyklu powiescirzeki, ktora przekonuje widza swa total-
noscig, wywierajgc na nim wrecz hipnotyczne uczucie obcowania z pierwotnym
wzorem rzeczy. Skoro mowa o ekspresji, w tym wypadku przedmioty staja sie
ikoniczna reprezentacja odbiorczego pragnienia. Sa dane jako realistyczna kom-
pozycja artysty, okreslona wyborem konkretnego kadru, ale sa takze wpisanymi
w obraz §ladami oczekiwania odbiorcy, by odnalez¢ poczucie autentyzmu rzeczy
i opowiadanego swiata.

Rzeczy sa w tej fotografii miejscami proksemicznego oparcia i emocjo-
nalnego komfortu dla widza zagubionego w poddawanej zmianom niepew-
nej przestrzeni wspoélczesnego miasta uznanego przez Mirzoeffa jako gtdowne
miejsce zamieszkania wspotczesnych spoteczenstw. Miasto jest przez niego
wybrane takze jako rodzaj wzoru naszego wizualnego doswiadczenia. Jesli
tak, to nietrwatos¢ wzorca tym bardziej powoduje zwigkszone zapotrzebo-
wanie na poszukiwanie zapewniajacej egzystencjalny komfort alternatywy
wsrod widzow-czytelnikéw spragnionych utrwalonych przez ich doswiad-
czenie elementow przestrzeni. Przedmiotowe elementy przestrzeni to tak-
ze ta cecha cyklu Rydet, ktéra uksztaltowala cykl Typologii Hilli i Bernda
Becherow?®, konsekwentnie fotografujacych przemystowe konstrukeje, krajo-
brazowe miniatury Niemiec. Autorzy byli przekonani, ze te obrazy sa wpi-
sane w niemiecka wyobraznie, dlatego warte uwiecznienia jako perspektywa
lokalnej tozsamosci.

Fotografie te w postaci cyklu i cyklicznej opowiesci dotykaja dzisiejsze-
go doswiadczenia odbiorcy, ktérego komunikacja ze Swiatem zostaje zapo-
sredniczona przez obrazy. Doswiadczenie to mozna widzie¢ jako rozciagniete

8 Cykl zapoczatkowany przez Becheréw pod koniec lat 50. XX wieku przedstawia w podob-
ny sposob, tzn. ujete frontalnie na neutralnym tle elementy architektury przemystowej, wie-
ze cisnien, szyby gornicze, zbiorniki gazu, piece hutnicze itp. Typologie Becheréw powstawaty
takze poza granicami Niemiec, m.in. w USA.
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w zakresie poje¢ sformulowanych przez antropologéw obrazu, Hansa Beltinga
i Viléma Flussera. Wedlug Flussera wyzwaniem dla wspodtczesnego cztowieka
jest raczej zjawisko niz narzedzie, ktére nazywa apparatusem®. Pojecie to ozna-
cza sposOb przekazywania, wytwarzania i dystrybucji informacji. Co istotne,
symbolicznym przedmiotem, od ktorego filozof bierze nazwe pojecia, jest apa-
rat fotograficzny. Proces intensywnych zmian kulturowych zaczat si¢ dla niego
wraz z wynalezieniem aparatu fotograficznego. Jak si¢ wydaje, nie bez znaczenia
dla obecnych rozwazan jest powiazanie przez Flussera aparatu fotograficznego
zinformacja, ktora musi by¢ przez nas w jakis sposéb przyjeta i odczytana. Apa-
rat jest tu wiec nie tylko zZrédlem obrazéw, ale i generatorem tekstow. W mysl
tej teorii przykladem apparatusa jest aparat cyfrowy (digital camera), ale takze
interfejs komputera lub systemy zarzadzania korporacja. Gtéwna cecha appa-
ratusa jest wytwarzanie obrazéw, ktore odwotuja si¢ juz na kolejnym poziomie
nie do rzeczywistosci, ale do konstruowanych w ramach interfejsu i mozliwosci
procesora wtérnych obrazéw. Sa one wigc, zdaniem Flussera, funkcja mozliwo-
scitechnologicznych, wbrew powszechnemu przekonaniu widzéw-czytelnikow
o ich zastosowaniu do bezposredniej rejestracji $wiata. Apparatusy wytwarza-
ja zatem symboliczne imitacje obrazéw, zamykajac nas w tautologii wtasnego
interfejsu. Z drugiej jednak strony, aparat fotograficzny moze by¢ dla Flussera
kolejnym uzytecznym narzedziem, o ile bedziemy mieli poglebiona wiedze
ojego dziataniu. Wtedy mozemy uzywac go na rézne sposoby, ktore podpowiada
nam nasza wyobraznia i potrzeba opisu §wiata. Tego rodzaju obrazom przeciw-
stawia jednak obecnos¢ pierwotnych obrazéw rozumianych jako symboliczne
reprezentacje Swiata. Nalezy je odczytywac jako tekstowy, jezykowy czy medial-
ny namyst cztowieka na swiatem. Komentujac teori¢ Flussera, mozna powie-
dzie¢, ze ‘pierwotny’ oznacza tutaj wywiedziony z kulturowego i poznawczego
doswiadczenia czlowieka. W tym miejscu warto jeszcze doda¢ uwagi Waltera
Benjamina z poczatku XX wieku, ktéry przewidywat juz wtedy miniatury-
zacje i upowszechnienie aparatu fotograficznego®. Nasze dzisiejsze codzienne
doswiadczenie podpowiada, ze intuicja Benjamina stata si¢ praktyka codzien-
nosci. Przekonujemy si¢ o tym, uzywajac smartfonéw.

9 Por. V. Flusser, Ku filozofii fotografii, przet. ]. Maniecki, przedm. P. Zawojski, Wydawnictwo
Aletheia, Warszawa 2015.

10 Por. W. Benjamin, Mata historia fotografii, przel. J. Sikorski, [w:] tegoz, Aniot historii,
wybdr i oprac. H. Ortowski, przel. K. Krzemieniowa, H. Ortowski, J. Sikorski, Wydawnictwo
Poznanskie, Poznan 1996, s. 123-124.
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Drugie pojecie, imago Hansa Beltinga, méwi o znaczeniu obrazu, jaki
trwatl od antyku do poczatkow renesansu”. Byt to obraz, ktéry zawierat w sobie
znaczenie obecnosci tego, co jest w nim przyblizane. Odnosi si¢ ono szczegdl-
nie do tresci sakralnych, oddaje numinosum, symboliczng obecnosé¢ bostwa.
Przykladem takiego obrazu jest dla Beltinga bizantyjska ikona. Zdaniem tego
badacza w renesansie dochodzi jednak do zerwania wiezi taczacej reprezentacje
i znaczenie w obrazie. Dzieje si¢ tak za sprawga deklarowanej przez ruch refor-
macji niecheci do ikonolatrii obecnej w tradycji katolickiej. Efektem dziatania
reformacji jest wyrazny rozdziat na intelektualny namyst utozsamiany z tek-
stem i obraz, ktory ma by¢ rozumiany jako wtorny wobec stowa. Kontynuacja
zmiany zapoczatkowanej przez reformacje widoczna jest do dzisiaj w kulturze
zachodniej. Pozytywnym skutkiem jest wylonienie si¢ w niej nowych form
malarstwa i otwarcie na nowe tematy. Aspekt negatywny jednak to przeko-
nanie o wtornosci obrazu, ktore wigze si¢ z oddzieleniem od wczesniejszych
zrédet $srédziemnomorskiej tradycji kultury. Doswiadczenie wspodtczesne-
go widza jest zatem rozciagniete miedzy dwoma ekstremami: imago Beltinga
i apparatusem Flussera.

Skoro mowa o odbiorcy, warto zwrdci¢ uwage na jeszcze jedno znaczenie
imago, ktore odgrywa takze istotng role w psychoanalitycznej teorii Lacana.
Odpowiada ono pierwszemu okresowi rozwoju czlowieka nazwanemu przez
tego badacza fazg lustra, w ktéorym dziecko rozpoczyna budowanie wlasnej
tozsamosci, identyfikujac sie ze swoim lustrzanym odbiciem. Proces ten jed-
nak nie konczy si¢ ostatecznie w dziecinstwie, a wpisany zostaje w kolejne eta-
py zycia czlowieka. Lacan wychodzi z zalozenia, ze ludzka osobowos¢ objawia
si¢ od poczatku jako rozproszona na fragmenty. Imago, podobnie jak odbicie
w lustrze, ma pelnié funkcj¢ wyidealizowanego obrazu podmiotu. Obraz pozwa-
la wiec czlowiekowi na prowadzenie procesu integracji wlasnej tozsamosci.
Proces ten wiaze si¢ zatem, podobnie jak u Beltinga w jego kulturowym opisie
imago, z przeswiadczeniem o jednosci wizualnej reprezentacji i cech ludzkiej
osobowosci. Obraz petni wigc w tym przypadku funkcje integrujaca i afirmujaca
zespot cech sktadajacych si¢ na osobowos¢ cztowieka. To uderzajace kiedy porow-
nuje si¢ fotograficzne ujecia widoczne na Instagramie lub w innych mediach

11 Przykladem imago dla Beltinga jest bizantyjska ikona, por. H. Belting, Obraz i kult. Historia
obrazu przed epokg sztuki, przel. T. Zatorski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 7-58, a takze
tenze, Faces. Historia twarzy, przel. T. Zatorski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2015, s. 148-151.
12 Por. H. Belting, Obrazi kult...
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spotecznych, ze przewaza w nich jedna ,kompozycja”. Zdjecia robione sg prze-
waznie przy pomocy smartfona, jednak skad my o tym wiemy? Dzieje si¢ tak,
poniewaz wszystkie te fotografie to lustrzane odbicia. Smartfon umozliwia prze-
ciez zrobienie autoportretu bez uzycia lustra. Byto ono potrzebne w przypadku
fotografii analogowej i klasycznych lustrzanek (reflex camera), ale juz nie w tym
przypadku. Dlatego wraz z osoba widzimy na tych zdje¢ciach takze Flusserowski
apparatus jako swiadka procesu tozsamosciowej integracji. Lustro, podobnie jak
w teoretycznym modelu Lacana, stalo si¢ ikonicznym przedmiotem identyfika-
cji na fotografiach w mediach spotecznosciowych. To ujecie jest juz tak charakte-
rystyczne, ze przestajemy zdawaé sobie sprawe z widocznego na nim naddatku
technicznego w postaci lustra.

Druga charakterystyczna cecha tego rodzaju obrazu fotograficznego, wyni-
kajaca z powtarzalnosci kompozyciji, jest jego statycznosc. Koniecznos¢ postugi-
wania sie tym widocznym rekwizytem stwarza konwencje, ktora unieruchamia
modela. Trzecig cecha, ktéra taczy sie z poprzednimi, jest powtarzalnos¢. Temat
ujety w kompozycyjna konwencje tatwo daje si¢ multiplikowa¢. Ostatecznie
otrzymujemy wigc stylistycznie to samo zdje¢cie powielone w milionach egzem-
plarzy. Powielona kompozycja staje si¢ tym samym cyklem fotograficznym,
w ktéorym odnajduja miejsce dla siebie lub dla swego imago wspodtczesni uzyt-
kownicy mediow spolecznosciowych. Seryjnos¢ to takze kolejna z cech perfor-
matywnosci wspolczesnej kultury®. Jak zauwaza Dagmara Euba, ,petla taczaca
sekwencje serii [...| odnosi nas nie tylko do kolistego ruchu znakéw w obrebie
systemu kulturowego, ale takze do petli feedbacku miedzy odbiorcami i twérca-
mi™4. Gdy przygladamy si¢ fotografiom Rydet, widzimy te sama kompozycyjna
powtarzalnosé. Przewaznie jedna lub dwie osoby (matzenstwo) siedzace w tej
samej pozie w reprezentacyjnej czesci domu, kobiety i towarzyszace im dzieci,
kobiety na progach domoéw. Te gldwne warianty powracajg w Zapisie socjologicz-
nym. Rydet podkreslala, ze chodzito jej o utrzymanie w caltym cyklu takiej wia-
$nie artystycznej konsekwencji.

Roéznica miedzy kompozycyjnym ujeciem stosowanym przez Rydet a zdje-
ciami z Instagrama polega jednak na tym, ze przestrzen, w ktérej widzimy oso-
by przedstawione u fotografki zostata uksztattowana przez rzeczy pozbawio-
ne, jak powiedziano, ich funkcjonalnego kontekstu. Zdjecia te daja poczucie

13 Por. D. Euba, Seryjnos¢, [w:] E. Bal, D. Kosinski (red.), Performatyka. Terytoria, Wydawnic-
two Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2017, s. 267-277.
14 Tamze, s. 274.
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kompletnosci, samowystarczalnosci swiata mimo widocznych czesto oznak
biedy. Ludzie i przedmioty tworzace glebi¢ perspektywy wyznaczaja w ten
sposob konkretne miejsca, wpisujac w nie tekstowe znaczenia. Zdjecia te przy-
wracaja utracong wi¢z miedzy intelektualng tradycja stowa a obrazem, obec-
na w imago Beltinga. Wciaz sg one jednak takze wpisane w kompozycyjne con-
tinuum cyklu i konsekwencje tego samego kadru. Lustrzane odbicia z mediéw
spolecznosciowych niosa za soba widoczny w nich element naddatku w posta-
ci sSwiadka, ktérym staje si¢ apparatus. Lacan podkreslat jezykowy, tekstowy
charakter swojej teorii. Proponowal w pracy z pacjentem metod¢ wywiadu,
w ktorej prowadzacy powstrzymuje si¢ od prowadzenia notatek w czasie
monologu pacjenta. Zdjecia z Instagrama sa takimi monologami w obecnosci
apparatusa. Monologi te nie s3 jednak przygotowanymi kompozycyjnie, gra-
matycznie i sktadniowo wypowiedziami jezykowymi. S3 one natomiast forma
obrazowej ekspresji, ktora podlega wizualnej sktadni. W przestrzeni mozna
poprowadzi¢ wiele linii taczacych przedmioty ze swiadomoscig czlowieka,
ktora taczy je we wlasne kompozycyjne catosci, jest czytelna przede wszyst-
kim dla podmiotu. Moze by¢ zrozumiata dla innych, o ile zapomni si¢ o regu-
tach jezykowej artykulacji, logice powszechnego znaczenia (common sense).
Jednak to takze pewien rodzaj logiki podporzadkowanej, jak wskazuje Robert
Humphrey, zasadzie asocjacji mysli obecnej w technice strumienia sSwiadomo-
$ci’s. Jest to uklad wzajemnych powiazan znaczen mysli w fazie sprzed jezyko-
wej artykulacji.

John Dos Passos podzielil swdj powiesciowy cykl USA na 4 kompozycyjne
czesci. Jedna z nich jest strumien swiadomosci pierwszoosobowego narratora.
Inna z kolei tworzy szczegdlny zestaw gazetowych nagléwkéw. Obie formy,
jak sie wydaje, sa odlegle od klasycznej narracji realistycznej powiesci rzeki.
Oprécz tych awangardowych zabiegéw Dos Passos tworzy jednak takze kom-
pozycyjne ramy charakterystyczne dla tego gatunku. Prezentuje tlo spoteczne
epoki, a w dwunastu gléwnych bohaterach i faczacej je wspdlnocie pragnien
mozna rozpoznaé bohatera zbiorowego wpisanego w kompozycyjne continuum
cyklu. Jak méwi jeden z krytykow literackich, Ted Gioia, gldwne postacie tej
powiesci ,daza do tego, by znalez¢ si¢ w jednej z trzech kategorii. Bohaterowie,
ktoérzy nie maja pieniedzy, chca je zdoby¢. Gtéwni bohaterowie, ktorzy maja
pieniadze, chca mie¢ wigcej, a bohaterowie, ktorzy sa bogaci, chca by¢ jeszcze

15 R.Humphrey, Strumieri Swiadomosci - techniki, przet. S. Amsterdamski, ,Pamietnik Literac-
ki”1970, nr 4, s. 255-283.
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bogatsi™¢ [ttum. M.G.]. Ten obrazowy skrét interpretacyjny wskazuje na obec-
na w powiesci zasade uniwersalizujgcg dzialania bohaterow reprezentujacych
amerykanskie spoteczenistwo. Charakterystyka ta jest tym bardziej wymow-
na, ze wydarzenia przedstawione przez Dos Passosa przypadaja takze na czas
Great Depression, amerykanskiego kryzysu lat 30. XX wieku. Temu samemu
okresowi odpowiadaja prace fotograféw Farm Security Administration. To
opowies¢ o ludziach wpisana w cykl fotograficzny przygotowany przez kilku
autoréw. Mamy tu wigc, podobnie jak u Dos Passosa, nie tylko bohatera zbio-
rowego, ale takze zbiorowego autora. Ludzie przedstawieni na realistycznych
fotografiach Dorothei Lange, nalezacej do zespotu FSA, podrézuja w poszuki-
waniu pracy. Jedna z ikon charakteryzujacych styl fotograficzny Lange oraz
cyklu FSA jest Matka tutaczka. Podobnie jak w przypadku Rydet bohaterami
s3 biedni ludzie. Réznica miedzy tymi cyklami polega na tym, ze fotografie
FSA przedstawiajg ludzi w ruchu, méwig o ich dazeniach, podobnie jak nar-
racja Dos Passosa. U Rydet natomiast bohaterowie zostali przedstawieni jako
ci, ktérzy maja swoje miejsce. Zaréwno ludzie, jak i przedmioty tta tworza
w tym wypadku kompletng relacj¢ semantyczng wzorca imago Beltinga. Jed-
nak w fotografiach wykonanych przez zespot FSA réowniez mozna dostrzec
taka relacyjnos¢ miedzy przedstawionymi osobami a przestrzenia drogi, ktéra
przebywaja. Krytycy fotografii podkreslaja, ze ludzie ci skazani na los tutacza,
bedacy w sytuacji ponizenia i niepewnosci, zostali przedstawieni jako peini
niewzruszonej godnosci mimo zmieniajacych si¢ warunkéw zycia. Fotografie
te to takze imago w znaczeniu Beltinga, wpisane w metafore drogi tak wazna
dla kultury USA.

Zasada cyklu i powiesci rzeki Dos Passosa taczy kompozycyjnie ten rodzaj
narracji z cyklami fotograficznymi FSA, Steichena i Rydet. Kompozycja cyklu
jest imago narracyjnym, ktore jednak w powiesci realizuje si¢ na dwa sposoby
- imago jednosci obrazu i stownejidei, gdy myslimy o kompozycji powiesci rzeki,

16 Gléwni bohaterowie ,tend to fall into three categories in the U.S.A. Trilogy. Characters who
have no money want to get some. Characters who have some money want to get more. And the
characters who are already rich want to get richer”. Los Angeles Review of Books, https://lareviewof-
books.org/article/the-great-american-novel-that-wasnt/ [dostep: 8.09.2020].

17 Dalej FSA. Poza D. Lange do zespotu nalezeli m.in.: Walker Evans, Ben Shahn, Arthur Roth-
stein. Grupa powolana zostala przez rzad Franklina D. Roosvelta w ramach programu zapobie-
gania spotecznym skutkom kryzysu ekonomicznego. Jej celem byta dokumentacja ruchéw
migracyjnych ubogiej ludnosci oraz warunkéw zycia amerykanskiej prowincji w II pot. lat 30. ina
poczatku lat 40. XX w. Nietrudno zauwazy¢, ze jako dokumentacja ludzkiego ubdstwa i obrazéw
odchodzacej wiejskiej rzeczywistosci Zapis socjologiczny bliski bytby dziataniom FSA.
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oraz imago lustrzanego odbicia, gdy myslimy o awangardowej formie powiesci
strumienia $wiadomosci, ktory jest proba taczenia rozproszonych fragmentow
jednostkowej osobowosci w sytuacji egzystencjalnego kryzysu. Proby te zosta-
ty wpisane rownoczesnie w pragnienie calosci. Reprezentuje je powies¢ rzeka
i kompozycja cyklu, gdzie cykl nalezy rozumiec¢ takze w znaczeniu symbolicz-
nego wzorca, zapewniajacego jednostkowym poszukiwaniom poczucie kompo-
zycyjnej pewnosci, ze dziatania te maja podstawe w jednoczacym obraz i stowo
imago. Jak juz powiedziano, Zapis socjologiczny Rydet jest wynikiem wczesniej-
szych okresow tworczosci, przechodzac od realistycznej rejestracji $wiata przez
styl surrealistycznych metafor, do uksztattowania si¢ estetyki fotograficznego
cyklu. Proces ten mozna takze widziec jako fotograficzno-biograficzny strumien
swiadomosci Rydet. W tym miejscu lacza si¢ znaczenia lustrzanego odbicia
z Instagrama z hipnotycznym zauroczeniem widzéw umieszczonymi obok sie-
bie tymi samymi sekwencjami fotografii Rydet, w ktoérych odnajduja oni emo-
cjonalne i wizualne potwierdzenie ikonicznej jednosci stowa i obrazu.



Fot. 1-2. (s. 23-24) Zofia Rydet,
dzieki uprzejmosci Fundaciji
im. Zofii Rydet (dalejjako FZR).
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2. NIEPASUJACA MATERIA: TEKST | RZECZY

Wyzwaniem, jakie stawiajg przed odbiorca fotografie Zapisu..., poza samym
problemem wielosci powtarzalnych sekwencji cyklu, jest pytanie o funkcje
rzeczy nadang im lub przypomniang w kadrach przedstawionych przez Rydet.
O znaczeniu tych kadrow decyduje wypelniajaca je réznorodnosé rzeczy i relacje
przestrzenne 3czace je z ludzmi. Sg to elementy okreslajace funkcje przedsta-
wionych na tych fotografiach rzeczy, decydujace zarazem o istotnych aspektach
stylu cyklu. Mowa tu o wyzwaniu stawianym odbiorcy-interpretatorowi, ponie-
wazrzeczy u Rydet przewaznie analizowane s3 w dwu aspektach, jeden wskazuje
na ich etnograficzno-historyczne zaplecze, poddawane badawczej systematyza-
cji jako rodzaj muzealnej inwentaryzacji przesztosci. W drugim za$ rzeczy staja
si¢ podlegtym cztowiekowi, wtérnym komentarzem do przedstawionych posta-
ci. Jak sama autorka pisze o celu swojej pracy: ,Nigdy nie podkreslatam typo-
wo utylitarnego charakteru Zapisu, wrecz przeciwnie, twierdze, ze ten doku-
ment wykracza poza swoje ramy i moze by¢ réznie interpretowany. I kto wie,
czy nie jest to najlepsze, co po mnie zostanie™. Z tego autorskiego opisu mozna
wyczytaé, ze Zapis... to dzielo, ktore postuguje sie forma dokumentu, by wykro-
czy¢ poza ,utylitarne” ramy i otworzy¢ jego estetyczne oddziatywanie na rézne
interpretacje. Rydet uznaje zarazem, ze w tym znaczeniu kryje si¢ najwazniej-
sza wartos¢ tego, co po niej pozostanie. Wyzwanie jest wiec takze zaproszeniem
skierowanym do odbiorcow, by rozwazy¢ wieloaspektowa funkcje sensu, dla
ktorego dokument ma pretekstowy charakter, cho¢ tego dokumentacyjnego zna-
czenia zawartego w cyklu sie tutaj nie wyklucza. Postawiony przez autorke pro-
blem ujawnia swoj wlasciwy wymiar wtedy, gdy zgodnie z dokumentacyjnym

18 Fragment listu Zofii Rydet do Jerzego Buszy, Gliwice, 3 lutego1982r.

2. Niepasujgca materia: tekst i rzeczy 25



celem dokonujemy systematycznej selekcji, wydzielajac skatalogowany zbidr
rzeczy obok stypizowanych w jednej przyjetej postawie ,portretéw” i probujac
sobie w ten sposéb wyobrazi¢ przedstawione na fotografiach Rydet postaci bez
tego przedmiotowego ta. Autorka w liscie do Krystyny Eyczywek z wymowna
datg 28 lipca 1978 roku, ktora przyjmuje si¢ za date uksztalttowanego ostatecznie
stylu Zapisu..., dzieli si¢ wazng dla niej wiadomoscig na temat mozliwosci tech-
nicznych posiadanego sprzetu, utatwiajacych jej prace: ,Mam cudowny szeroko-
katny (20 cm) obiektyw praktiki, co pozwala mi robi¢ cate, nawet mate pomiesz-
czenia™, a nastepnie dodaje: ,Robie prakticg cale wnetrze, a potem yashicg juz
pewne detale i portret danej osoby”*. Przytoczone fragmenty, poza informacja
o uzywanych rodzajach aparatow i obiektywéw, przedstawiaja proces nazywany
w teorii narracji fokalizacja. Autorka, zmieniajac obiektyw/aparat (yashica, jak
wynika z opisanej procedury, z pewnoscia miata obiektyw z dtuzsza ogniskows),
moze przej$¢ od szerokiego planu do wyodrebnienia z niego interesujacych ja ele-
mentow, tzn. przedmiotéw lub postaci, przyjrze¢ si¢ im z bliska i opowiedzieé
o0 ,0sobowosci” detali. Warto przy tej okazji zauwazy¢, ze Zapis... sktada si¢ nie
tylko z powtarzanej sceny z postacia lub grupa postaci, ktéra to scene czesto utoz-
samia si¢ z gldwnym zatozeniem kompozycyjnym cyklu, ale ma takze wydzielo-
ne mniejsze calosci tematyczne. Drugi z przytoczonych fragmentéw wskazuje,
ze zmiana obiektywu pozwala traktowacé fotografce rownoprawnie detale i oso-
by. Wobec obu tych grup nastepuje podobny proces uszczegétowionej narraty-
wizacji. Gdyby usuna¢ wspomniany nadmiar przedmiotow zgodnie z metoda
tematycznej selekcji, przy zachowaniu funkcji cyklu obejmujacego kilkanascie
tysiecy kadrow®, ludzie ci staliby si¢ jedynie anonimowymi figurami, ktérym
odebrano czes$¢ ich tozsamosci. Rdwnoczesnie przedmioty ponownie statyby sie
wyizolowanymi marginaliami, a fotografie Rydet por¢cznym materiatem iko-
nicznym do dalszych badan nad materialnymi aspektami kultury. Przytoczone
wypowiedzi zdradzaja nie tylko sposob pracy artystki w terenie, ale takze wska-
zuj3 juz na etapie technicznego wyboru, przygotowania sposobu obserwacji, ze
tematem cyklu ma by¢ rodzaj ikonicznej wiezi miedzy réwnoprawnie traktowa-
ng przestrzenia przedmiotow i ludzi.

19 Fragment listu Zofii Rydet do Krystyny Eyczywek, Rabka, 28 lipca1978 r.

20 Tamze.

21 Pozazdigitalizowanymi wersjami fotografii prezentowanymi na stronie www. zofiarydet.com
(blisko 12 tysiecy, dostep: 9.11.2020) znaczna czes¢ jest przechowywana w formie niewywota-
nych jeszcze negatywéw w archiwum Fundacjiim. Zofii Rydet.
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Autorska wzmianka o wielosci odczytan staje sie w ten sposéb sugestia, ze
zdjecia cyklu prezentuja inny rodzaj relacji migdzy wymienionymi gtéwnymi
obiektami stwarzanego przez nie ikonicznego swiata: ludZzmi i przedmiotami,
wolnego od metodologicznego determinizmu, ktéry prowadzi do ich rozdziele-
nia na dwie odmienne tematycznie grupy zjawisk. Na obecnos¢ tej pojeciowej
schematyzacji nalozonej na obraz relacji taczacych czlowieka i rzeczy zwraca
uwage Bjoernar Olsen, uznajac w niej za Timem Ingoldem problem pierwotnie
przyjetego dualizmu ontologicznego, ,podzialu na intencjonalne swiaty ludz-
kich podmiotow i przedmiotowy swiat materialnych rzeczy lub krdcej - na spo-
teczenstwo i przyrode™. U Rydet swiat przedstawiony w fotografiach bytby wol-
ny od tej wtdrnej reprezentacji, opartej na naukowym odczarowywaniu §wiata.
Mimo egzemplifikacji w postaci ,starego” Swiata jej perspektywa wizualna jest
problemem nowym dzi¢ki intensywnosci, z jaka dociera ona do widzow w zwie-
lokrotnionej wersji kilkunastu tysiecy zdje¢. Mozna by w tym miejscu postawié
teze, ze gdyby nie ten usystematyzowany kompozycyjnie nadmiar, to problem
wzajemnego wspottworzenia przestrzeni przez ludzi i rzeczy, a w konsekwencji
wytwarzania znaczen, nie zostatby w pojedynczych kadrach dostrzezony®. Jak
stwierdza dalej Olsen:

To pragnienie podzielonego $wiata bez mediatoréw przypisalo rzeczom
niejasng pozycje w strukturze nowoczesnosci. Umieszczone zostaty
poza ludzka sfera wladzy, intereséw i polityki, lecz dalej nie stanowia
wlasciwej natury. Mimo ze przypisana do sfery nie-ludzkiej, kultura
materialna znalazta si¢ w konicu poza tymi dwiema konstruktywnymi dla
nowoczesnosci sferami (kulturg i naturg) [..] kultura materialna, beda-
camieszaning kultury i natury, dzietem przektadu, i coraz czesciej petniaca
funkcje posrednika w tych relacjach, catkiem dostownie stata si¢ niepasu-
jaca materia™.

22 B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotow, przet. B. Shallcross, Instytut
Badan Literackich PAN - Wydawnictwo, Warszawa 2013, s. 159; T. Ingold, The Perception of the
Environment: Essays in Livelihood, Dwelling and Skill, Routledge, Londyn 2000, s. 44.

23 Tenrodzaj rozumienia relacji faczacych rzeczy i ludzi rézni si¢ od interpretacji zaproponowa-
nej przez Marianne Michatowska, ktéra uwaza, ,ze chociaz autorka Zapisu... uwzglednia znacze-
nie przedmiotéw i ich obecnos¢, to w gruncie rzeczy mysli o przedmiotach w sposdb tradycyjnie
antropocentryczny”. Na stanowisko autorki mial wplyw, jak mozna przypuszczaé, sposob analizy,
sprowadzony do interpretacji wyizolowanego kadru, a nie funkcji jednej fotografii w przestrzeni
catego cyklu. M. Michatowska, Foto-teksty. Zwigzki fotografii z narracjg, Wydawnictwo Naukowe
UAM, Poznan 2012, s. 326.

24 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 162. Wyrdznienie w cytacie M.G.
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O tym swiecie ,niepasujacej materii” przypominaja fotografie Rydet, nie
tylko zdjecia ujete w cykl artystyczny, ale tez rzeczy ujete w relacje oparte na
cyklicznych sekwencjach fotograficznych. Funkcja posrednictwa, przedmio-
towego medium, usuni¢ta w drodze zabiegéw dwudziestowiecznej humanisty-
ki, powraca w zdjeciach Zofii Rydet. Przedmiotowe marginalia, o ktére upo-
mina sie artystka, zaczynaja petni¢ funkcje mediacyjng miedzy cztowiekiem
a Swiatem natury. Ten rodzaj obrazowej mediacji jest tym bardziej istotny, ze
z uwagi na przedstawienie zanikajacego swiata, fotografie te staja si¢ residuum
figur pamieci dla tych, ktérzy rozpoznaja doswiadczenia wlasnego zycia lub
ktére s3 kwestia konstruowania tego niepodzielonego swiata przedmiotow
i ludzi w wyobrazni tych, ktérzy tego doswiadczenia nie posiadaja®. Szczegél-
nie w tym drugim przypadku do gtosu dochodzi problem estetyki w rozumieniu
Berleanta jako zmystowego doswiadczenia ekologicznego®. Badacz ten, odwo-
tujac sie do Zrédlowego znaczenia estetyki jako procesu poznawania za pomo-
ca zmystéw, zwraca uwagg, ze estetyczne wartosciowanie taczy w sobie takze
problemy wytwarzania wzajemnych relacji miedzy cztowiekiem i oddziatujaca
na niego przestrzenia. Takie ujecie oznaczatoby, ze w fotografiach Rydet ujaw-
niajg si¢ dwa problemy: z jednej strony jej zdjecia uwalniajg od natozonej na
$wiat przedstawiony wstepnej kategoryzacji, z drugiej jednak strony - stawiaja
pytanie, czy kadr jest w tym wypadku proba ustanowienia autorsko nadanej
temu §wiatu symboliki. Dla obu zjawisk potwierdzeniem s percepcyjne zacho-
wania widzéw, ich zainteresowanie aktualizowane w nowych warunkach kul-
tury. W fotografiach Zapisu... widoczne s3 zatem dwie tendencje: oczyszczenie
z uciazliwej dla widza naukowej kategoryzacji i tworzenie nowych powiazan
symbolicznych, wolnych od linearnie rozumianej opisowej narracji (nauki
funkcjonalnie zorientowanej na potwierdzanie w dostrzeganych rzeczach zna-
nych matryc kultury). Atrakcyjnos¢ fotografii Rydet wynikataby ze stwarzane-
go w ten sposob rodzaju percepcyjnego komfortu, ktéry pozwala odbiorcom na
poszukiwanie w nich obrazowych reprezentacji wlasnego doswiadczenia, wol-
nych od znanych im wspoétczesnie relacji przyczynowych taczacych ludzi i rze-
czy. Jak zauwaza Olsen: , Terazniejszos$¢ nie sktada si¢ z rzeczy nalezacych do tej

25 Olsen odwotuje sie do etymologii stowa ,rzecz” w jezyku angielskim, ktéra ,sugeruje wlasnie
te transcendujgca czy kumulatywna funkeje”. Jak wyjasnia, ,staronordyckie i staroangielskie sto-
wo ping oznaczato ‘sktadanie’, podobnie jak staroniemieckie Thing”. Tamze, s. 169.

26 A. Berleant, Wrazliwosé i zmysty. Estetyczna przemiana Swiata cztowieka, przel. S. Stankiewicz,
red. nauk. K. Wilkoszewska, TAiWPN Universitas, Krakow 2011.
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samej epoki, lecz ksztattuje si¢ jako wieloczasowe pole, w ktérym zakumulo-
watla sie przeszto$¢™”. Badacz poddaje krytyce przekonanie, ze , przesztosé¢ ming-
ta, zostawiajac nas w pustce, ktora moze by¢ wypetniona jedynie przez histo-
ryczne rekonstrukeje i wyobrazenia™. Jego zdaniem prowadzi ono do obrazu
czasu jako nieciaglego i przesztosci ujawnionej we fragmentach. Jest to obraz
przeszlosci danej nam tylko jako slady i oderwane sekwencje czasu®. Do takie-
go rozumienia czasu przyczynit si¢ takze sposob tworzenia muzealnych ekspo-
zycji ,poczawszy od potowy XIX wieku do dzis. [...] Liczby, tablice i gablotki
zorganizowane w hierarchiczny i wizualnie skuteczny sposob w przestrzenne
ciaglosci i niecigglosci [...]*. Fragment ten wskazuje takze na problem wtdr-
nego uksztaltowania wspélczesnego pojecia czasu, zaposredniczonego przez
uprzednio okreslony jako jedynie stuszny obrazowy model historii. Obraz
wyksztalcony w drodze muzealnych praktyk systematyzacji obiektow zostat
ostatecznie przyjety potocznie jako ,naturalne” znaczenie przeszlosci. Tak
rozumiana pami¢¢ okresla nasz sposob widzenia. W uwagach Laurenta Oliviera
i Olsena wida¢ podobne przekonanie, zZe to co wizualne za sprawa rzeczy nie
jest oddzielnym obiektem, ale tworzy przedmiotowe zaleznosci uwarstwione
w czasie. Widzimy rzeczy wedlug ekologii przestrzeni Berleanta, ktorych sensy
ujawniaja si¢ w procesie akumulacji zwigzanych z nimi znaczen. Tu pojawia si¢
miejsce dla percepcyjnych wyborow i ksztattowania optycznych sciezek powia-
zan u widzow. Jest to zatem inny rodzaj relacji, zwigzany z praca oka inspiro-
wang przez ksztalty rzeczy. Mowa tu wigc nie o braku narracyjnej ciaglosci, ale
jej rekonstruowaniu przez widza poza przyjeta za obowiazujaca jedna z wielu
form opowiesci, ktdra jest rozpieta miedzy tu i teraz wspélczesnosci a ,stawa-
niem si¢” na naszych oczach przesztosci. Marianna Michalowska, postugujac
si¢ pojeciem foto-tekstu, proponuje przejscie od strukturalnego ujecia linear-
nego rozumienia narracji do odtwarzanych, rekonstruowanych podmiotowo
form pamieci o przesztosci. Autorka odwotuje sie¢ m.in. do opozycji historii

27 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 169. Autor odwotuje si¢ do ustalert Laurenta Oliviera, dla
ktorego: ,Obecny stan terazniejszosci [...] sklada sie zasadniczo z palimpsestu wszystkich trwan
z przeszlosci, ktdre zostaly zapisane w materii” (s. 169). Olivier podaje przyklad widoku z okna.
Moéwi o wlasnym doswiadczeniu i ,niewidzialnosci” lat go. XX wieku, gdy wygladajac przez okno,
dostrzega domy pochodzace z XVII, XVIII i XIX wieku. Oryg.: L. Olivier, Memory and the Nature
of the Archaeological Record, [w:] tegoz, It's About time: the Concept of Time in Archaeology, Bricoleur,
Goteborg 2001.

28 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 172.

29 Por. tamze, s. 172-173.

30 Tamze.
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i pamieci wedlug Paula Ricoeura. W napieciu miedzy usystematyzowanym
archiwum historii a jednostkowo odtwarzang pamiecig widzi znaczenie wspot-
czesnych foto-tekstow. Ten rodzaj wspélczesnej pamigci fotograficznej autorka
taczy z pojeciem mikrohistorii Ewy Domanskiej*. W tym sposobie rozumie-
nia foto-tekstu jako mikrohistorii mozna dostrzec zmian¢ wobec wczesniejszej
tradycji linearnej narracji strukturalnej w postaci nieciagltych, punktowych
rekonstrukeji narracji pamieci. Jednym z przyktadow, ktérym postuguje si¢
autorka, sa foto-teksty poswiecone przedmiotom. W przyktadach tych funkecja
rzeczy ujmowana jest jednak w jednej z dwu postaci: rzeczy usystematyzowa-
nych, pozbawionych wlasciciela, lub takich, ktore odzyskuja swoje znaczenie
jako wiaczone na powrét do wlasnosci kolekcjoneras. Uznajac udana probe
krytycznego przewartosciowania linearnego pojecia narracji obrazow w inter-
pretacji Michatowskiej, proponowane w obecnych rozwazaniach ujecie rzeczy
Olsena pozwala dostrzec, ze u Rydet nie jest to faktycznie odbiér niezwigzanych
ze sobg historii wylacznie jednostkowej pamieci, ani tez préba rekonstrukeji
znaczenia, jakie nadaje rzeczom perspektywa catosci kolekcjonerskiej lub
zwigzana z rzecza jej symboliczna warto$¢ towarowej wymiany. W cyklu
Rydet ujawnia sie natomiast przekraczajace ten pojeciowy kryzys wielonarra-
cyjne odnajdywanie znaczen ukrytych w przestrzeni. Narracyjne rozumienie
obrazu w przypadku cyklu artystki faczy sie¢ z intensywna obecnoscia rzeczy.
Zdaniem Olsena:

Jesli pomimo oczywistych trudnosci (i sprzecznosci) chcemy kulture
materialng poréwnac do tekstu i analizowac jako tekst w bardziej skompliko-
wany ,materialny” sposéb, musimy uczynié¢ pojecie tekstu bardziej ztozonym
irozbudowanym - by¢ moze nawet do tego stopnia, ze tekst stanie si¢ analogia
materialnego i odwrotnie®.

Szczegblnie istotna jest w przypadku cyklu Rydet owa ,odwrotnos¢”, kto-
ra sprawia, ze przedmioty nadaja znaczenie materialnej tekstowosci obrazom
Zapisu socjologicznego. Sam postulat materialnosci tekstu Olsena mozna odnies¢
w szerszym znaczeniu do kazdej fotografii. U Rydet wida¢ jednak dodatkowy
zwigzek semantyczny miedzy uprzedmiotowionym obrazem a przedstawiony-
mi na nim rzeczami, ktdre zaczynaja pelni¢ rodzaj ontologicznego fundamentu

31 Por. M. Michatowska, Foto-teksty..., s. 260-283.
32 Por. tamze, s. 328-334.
33 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 84.
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i, zgodnie z intencja artystki, gwaranta ciaglej obecnosci. Dlatego warto przyj-
rzec si¢ grupie cech, ktore Olsen przypisuje rzeczom:

W badaniach eksponuje sie gléwnie szczegdlne i istotne aspekty pamieci
spolecznej. W réznym stopniu nie doceniajg one jednak roli, ktéra rzeczy
odgrywaja, umozliwiajac pamietanie [...] roli, ktora nie jest calkowicie $wia-
doma, lecz zwigzana takze z wewnetrznymi zdolnosciami materiatéw - do
gromadzenia i trwania34.

Przeszlo$¢ osadza si¢ tez w sposéb nieprzewidywalny i wedle materialnych
trajektorii, ktore s3 poza kontrola i interwencja cztowieka lub nie do nich sie
odnosza. Ta obecna przeszlos¢ tworzy rezerwuar dla réznych wspomnien
i mnemonicznych praktyk, a takze wywoluje wspomnienia niekontrolowa-
neiodrazajace (abject)®.

Zaréwno zdolno$¢ przedmiotéw ,,do gromadzenia i trwania”, jak i ,wywo-
tywania wspomnien” to lista cech, ktére pozwalaja zrozumieé¢ funkeje rzeczy
jako mediacyjnych tacznikéw w kompozycji cyklu Zapisu... Powtérzona w obu
fragmentach podobna uwaga Olsena, ze s3 to funkcje rzeczy nie do konca
uswiadomione i poza kontrola cztowieka, podkresla ich do pewnego stopnia
autonomiczny i mediacyjny charakter. To tez problem prezentacji muzealnej
(wystawienniczej) fotografii Rydet. Zainteresowaniu widzéw towarzyszy dyle-
mat: czy ogladajac wystawe, przyszli do muzeum odtwarzajacego retrospekcije
zycia polskiej wsi uwiecznionego w obrazach (aspekt dokumentacyjny), czy
moga pozwoli¢ sobie na osobisty kontakt ze swiatem bohateréw Zofii Rydet
(aspekt poietyczny). Ten rodzaj dezorientacji wzmacniaja dodatkowo wspétcze-
sne proby pokazania ,w catosci” Zapisu socjologicznego. Zmiana, jaka proponuje
cykl artystki, polegalaby na uwolnieniu rzeczy i reprezentowanej przez nie prze-
sztosci od takiego uporzadkowania. Autorka przedstawia obraz sprzed tej narzu-
conej systematyzacji, obowiazujacej jako jedyny model odczytania historii.

34 Tamze,s.171.
35 Tamze,s.172.
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Fot. 3. Zofia Rydet, FZR.

Fot. 4. Zofia Rydet, FZR.



Fot. 5. Zofia Rydet, FZR.

Fot. 6. Zofia Rydet, FZR.
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3. ANTROPOLOZKA | NARRATORKA

Podobnie jak przedstawiony wyzej model przeszlosci, oparty na muzealnej
selekcji materiatu, wyksztatcony we wspotczesnej nauce, ktora ,nie uwzgled-
nia zdolnosci materiatdw do gromadzenia i trwania”, tak i kategoria ,,catosci”
stosowana wobec pomystu artystycznego Rydet wynika z blednego utozsamie-
nia samego przedmiotu Zapisu... z autorskim dazeniem do kompletnosci. Opar-
te jest ono na przestankach, o ktérych méwi Olsen, do bezwyjatkowej katego-
ryzacji, w tym wypadku, przedmiotu sztuki. W podejsciu takim wida¢ jednak
tendencje do nadawania przedmiotowi opisu cech wymaganych od poprawno-
$ci poziomu samego opisu. Jednym stowem, uznana za obowiazujaca we wspot-
czesnej humanistyce metoda badawcza, zostaje utozsamiona z artystycznym
pomystem fotografki. Zapis... jednak wymyka si¢ tym krytycznym dazeniom
nie tylko ze wzgledu na jego rozmiar okoto 12 tysiecy zdje¢ w Archiwum Foto-
grafii opracowanym przez Fundacj¢ im. Zofii Rydet i co najmniej kilku tysiecy
jeszcze nieopracowanych, pozostajacych w znacznej czesci w formie niezapre-
zentowanych negatywow Prezapisu. Ten wlasnie sposob wyjasnienia w postaci
nieopracowanego dzieta Rydet, wsparty dodatkowo przez nieuchronnosé dat
jej biografii, ma charakter znanego ,archiwizacyjnego” argumentu poddanego
krytyce przez Olsena. Jak dodaje ten badacz: , Historia jest topologiczna i kumu-
latywna, a nie linearna czy biograficzna. Rozktada si¢ ona na obrazy i histo-
ryczne przedmioty, nie za$ na narracje lub biografie™®. Samo okreslenie ,zapis”
skltania juz do podejmowania takich prob opisu. Wynikaja one z samego
rozumienia ,zapisywania” wylacznie jako ukoriczonej narracji, a nie np. jako
obserwacji towarzyszacej zyciu. Wsrod kategorii zapisow znajdziemy takie

36 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 256.
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gatunkowe odmiany jak dziennik pokladowy, dziennik podrézy lub najdal-
szy od wymogu sprawozdawczej kompletnosci - dziennik intymny. Ten ostat-
ni z wymienionych gatunkéw pokazuje, ze w przypadku fotografii sytuacja
jest dlatego interesujaca, poniewaz w odréznieniu od tekstu pisanego obrazy
mog3 by¢ formami ekspresji dla intymnego poziomu tekstu, o ktérego obecno-
$ci $wiadczy sama potrzeba wieloletniego narracyjnego uktadania fotograficz-
nych kadréow. Odpowiada jej wczesniej oméwiona funkcja powiesci rzeki jako
kategorii obejmujacej samo dzialanie artystyczne Rydet. Podany przyktad lite-
racki powiesci Dos Passosa, poza dazeniem do towarzyszenia bohaterom w ich
egzystencjalnych zmaganiach, dzieli z cyklem polskiej fotografki podobnie
rozumiane podejscie do catosci utworu. Obecna w obu przypadkach rozlegtos¢
horyzontu obserwacji postaw bohaterow, sprowadzanych do pewnej typolo-
gii ludzkiego losu, nosi w sobie cechy otwartosci. Jest to otwarto$¢ zaréwno
konstrukcyjna, jak i pokoleniowa, przekraczajaca przyjete spoteczne katego-
ryzacje. Projekt Rydet nie mégt by¢ w zatozeniu zamknietym cyklem fotogra-
ficznym ze wzgledu na brak mozliwosci wskazania strukturalnego momentu
zakonczenia tej pracy. Z tego powodu Zapis... pomyslany byt z géry jako dzieto
otwarte, artystyczna obserwacja uczestniczaca, spelnial si¢ w kazdej podrozy
Rydet, w ktorej ona sama byta jego narratorka. W tym znaczeniu jest obserwa-
cja, w ktérej ramach ujawnia si¢ posta¢ samej fotografki. Cecha Zapisu... jest
empatyczna i zarazem estetyczna, w rozumieniu Berleanta, wi¢z z opisywa-
nym przez siebie Swiatem. Wynikiem zmystowego, optycznego zaangazowania
Rydet s3 wpisane w jej zdjecia sieci powigzan miedzy fotografowanymi przez
nig ludZzmi, nig sama a umozliwiajacymi te spotkania w znaczeniu opisowego
komentarza przedmiotami.

Janusz Baranski, opisujagc wspotczesne miejsce przedmiotéow w kulturze,
dostrzega w formach ich uzycia obecnos¢ znanych z kultur pierwotnych rytu-
alow, takich jak potlacz czy kula. Zwraca uwage, ze przedmioty sa takze wspot-
cze$nie potwierdzeniem osobistego prestizu, decyduja symbolicznie o przyna-
leznosci do okreslonej grupy spolecznej, sa odpowiedzialne za tworzenie wiezi
spotecznych?. Jak pisze Olsen ,Nowoczesne odczucie » temporalnie chwiejnego
czasu« [...] organizuja w duzym stopniu rzeczy, przede wszystkim efemerycz-
ne przedmioty konsumpcji zaprzegniete do wspierania regulacyjnego ideatu

37 Por. J. Baranski, Swiat rzeczy. Zarys antropologiczny, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
loniskiego, Krakéw 2007.
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postepujacego czasu 3. I on takze siega po przyktad wskazujacy na problem rytu-
alizacji, ,w ktorej czastki naszego materialnego zycia musza zosta¢ odnowio-
ne”®. Chodzi o okreslenie ,coroczny potlacz” zaczerpnigte od Rolanda Barthesa,
ktory uzywa go, analizujac zmienne style mody#°. Olsen zwraca uwage, ze na
tak rozumianych przedmiotach opiera si¢ wspolczesna charakterystyka cza-
su. Zmiennosci rzeczy, ich dezaktualizacji w modzie, odpowiada przekonanie
o nieciaglosci czasu. Olsen akcentuje w ten sposob problem, ktdry bliski jest
odbiorcom twoérczosci Rydet. Wzrastajaca popularnos¢ jej fotografii mozna
tlumaczy¢ dostrzegang mimo woli réznicg miedzy tymczasowoscia wspotcze-
snego doswiadczenia, przenoszonego na rzeczy, a zapisang w nich trwatoscia
powiazan ludzi i rzeczy. Tworzac Zapis..., Rydet nie byta socjologiem, nie byta
tez z pewnoscia antropologiem w znaczeniu etnocentrycznego opisu antropo-
logii z potowy XIX wieku, a wiec takze tego samego momentu historycznego,
na ktory z archeologicznej perspektywy wskazuje Olsen jako poczatek muze-
alnego modelu obowiazujacej do dzis systematyzacji obiektow przesziosci. Byta
tez antropologiem, ktorego dzialalnos¢ mozna zakwalifikowaé do kategorii
obserwacji uczestniczacej, prowadzacym badania terenowe. Rydet prowadzi-
fa Zapis... nieprzerwanie przez 15 lat, bedac w tym czasie posrod bohaterow
swoich fotografii, wracajac do wielu z nich jak do znanej sobie wspdlnoty.
Nasuwa si¢ tu poréwnanie do dziatalnosci Henry'ego Lewisa Morgana, ktory
spedzil blisko 30 lat posréd plemienia Irokezéw, opisujac ich obyczaje i struk-
ture spoteczng. Prace Morgana uznaje si¢ dzis za pionierskie, zrywajace z tzw.
antropologia ,zabiurkowa”, wprowadzajace do antropologii model badan tere-
nowych. Czego pionierka byta w takim razie Rydet? Autorka Zapisu... byla tez
antropolozka w takim znaczeniu, w jakim opisuja antropologie Jézef Burszta
i Andrzej Mencwel, widzac w niej typ dziatalnosci zblizonej do artystycznych
praktyk literackich i obecnos¢ autorskiego punktu widzenia, ktéry ujawnia
sie¢ jako ekspresja wyobrazni i doswiadczenia#. Rydet bytaby wiec pionierem
w stosowaniu materiatu antropologicznego do celow artystycznych, traktujac

38 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 173.

39 Tamze, s. 174.

40 R. Barthes, System mody, przet. M. Falski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego,
Krakéw 2005, s. 17.

41 J.Burszta, Antropologiailiteratura, [w:] tegoz, Réznorodnosé i tozsamosé. Antropologia jako kul-
turowa refleksyjnosé, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2004, s. 177-190; A. Mencwel, Wiedza
o kulturze a wiedza o literaturze, [w:] tegoz, WyobraZnia antropologiczna. Proby i studia, Wydawnic-
twa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2006, s. 40-58.
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swoje dziatania fotograficzne jako ekspresje wlasnej wigzi z fotografowanymi
bohaterami i przedmiotowymi elementami doswiadczanego swiata. Wspdéto-
becnos¢ obu tych dziedzin - antropologii jako badawczego namystu i twérczego
dziatania to cechy odpowiadajace pojeciu performatyki Richarda Schechnera+.
Wedlug niego ,nader ceniong metoda s tu badania w terenie, w postaci obser-
wacji uczestniczgcej wziete z antropologii i przystosowane do nowego uzytku .
Autorka Zapisu... wykonuje prace antropologa zaréwno w znaczeniu kompo-
zycyjnego opracowania wizualnego opisu dostosowanego do potrzeb cyklu, jak
i aktywnego uczestnictwa w przygotowywanej sytuacji fotograficznej, ktorej
towarzyszg takze rozmowy z bohaterami jej zdjeé.

Dwie wskazane wyzej cechy, artystyczna (literacka) perspektywa podmio-
tu/narratora oraz antropologiczny problem obserwacji uczestniczacej decydu-
ja o charakterystyce obrazu fotograficznego Zofii Rydet. W uwagach obu pol-
skich antropologéw, ktérzy poréwnuja te dziedzing humanistyki do tworzenia
fikcji literackich, ujawnia si¢ krytyczne stanowisko Olsena na temat tenden-
cji obecnych we wspélczesnej nauce, podszytej, jak twierdzi ,hermeneutyka
podejrzen’” wobec ciaglego niedostatku efektow klasyfikacji i ,puryfikacji”
niejednorodnych elementéw $wiata*4. Poglad ten znajduje swoj odpowiednik
u Bruno Latoura w jego ocenach wspodlczesnej naukii jej tendencji do ,odczaro-
wywania $wiata™#. W krytycznych opiniach porzadkujacych procedury nauki
Olsena i Latoura obecny jest takze dostrzegany przez nich problem linearnego
rozumienia narracji historycznej i zwigzanego z nia pojecia pamieci, ksztatto-
wanych wedlug jedynego mozliwego opisu swiata. Jednak wbrew temu zato-
zeniu przeszlo§é, ,wcigz wyraziScie obecna”, jest wedlug Olsena ,w kazdym
momencie zbyt zréznicowana, skomplikowana i rozlegta, aby widzie¢ ja jako
reprezentacje poszczegélnych »utrwalonych wersji« lub jako zredagowany
czy ocenzurowany tekst™®. Autor stoi na stanowisku, ktére méwi o mozli-
wosci wytwarzania przez przedmiotowe reprezentacje przeszlosci réznorod-
nych form tekstéw. Nie bez powodu pojawia si¢ w jego rozwazaniach proba

42 Por. R. Schechner, Performatyka. Wstgp, przet. T. Kubikowski, red. przektadu M. Rochow-
ski, Osrodek Badann Twoérczych Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych,
Wroctaw 2006.

43 Tamze, s. 16.

44 Por. B. Olsen, W obronie rzeczy...

45 Por. naten temat takze uwagi Grahama Harmana, [w:] tegoz, Ksigzg sieci. Bruno Latour i meta-
fizyka, przet. G. Czemiel, M. Rychter, Biblioteka Kwartalnika Kronos, Warszawa 2016.

46  B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 172.
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traktowania tekstu jak materialnego obiektu, ktéry wchodzi w relacje z inny-
mi przedmiotami otaczajacego swiata. Podobnie nalezy rozumiec proces ksztal-
towania réznorodnych opowiesci, ktore s3 wytwarzane przez podmioty jako
zapis ucielesnionego doswiadczenia, uksztaltowanego w relacji z fizykalnymi
aspektami przestrzeni. Pytania o ,interakcje” miedzy przedmiotem a ,tymi,
ktorzy go ogladaja” s takze istotg performatyki+. Pojecie performatywnosci,
jak zauwaza Konrad Wojnowski, bierze pod uwage wymiar materialny rzeczy
i wplyw uksztaltowania przestrzeni na dzialania cztowieka#. Oba te aspekty
zainteresowania rzeczami we wspdtczesnej kulturze Wojnowski taczy ze zwro-
tem ku materialnosci (materiality turn). Inng przyczyna tej zmiany jest wedlug
niego rozwoj technologii informatycznych i reakcja na zwigzana z nimi ,, dema-
terializacje” kultury*. Materia przestaje by¢ w takim rozumieniu jedynie bier-
nym przedmiotem refleksji, a zaczyna zwrotnie warunkowac stosowane wobec
niej sposoby opisu. W rezultacie tego procesu ,kultura i technologia dostarcza-
ja deskrypcji i inskrypcji materii, o ktérej nie da si¢ juz mysle¢ w odosobnie-
niu, a jedynie przez pryzmat kultury i technologii™°. Szczegdlnie przydatne dla
rozwazan nad obrazami Rydet jest zastosowane przez tego badacza pojecie
Jnskrypcji”. Jak sie wydaje, stanowi ono gléwny rezultat kulturowej zmiany
wobec dotychczasowego sposobu méwienia o przedmiotach. Pojecie to oznacza-
toby zaréwno mozliwos¢ ujawnienia si¢ celu technologicznych operacji dzigki
rzeczom, jak i sposob oddziatywania autonomicznego znaczenia rzeczy na oto-
czenie. Lacinskie inscriptio oznacza dostownie ‘pisanie’, ‘napis na monumen-
cie’ lub ‘tytul’. Inskrypcja, ktdra pozwala ujawniac si¢ poprzez rzeczy formom
abstrakcyjnego znaczenia, bliska bylaby przywotanemu juz wczesniej pojeciu
imago Beltinga. W obu przypadkach ,wpisany” w materialny przedmiot obraz
bierze udzial w ksztalttowaniu doswiadczenia obecnosci znaczenia lub osoby.
Performatyka i performatycznos¢ bytyby zarazem sposobem antropologiczne-
go przedstawienia u Rydet i niostyby kolejna odpowiedZ na pytanie o kulturowe
przyczyny wzmozonego zainteresowania odbiorcéw jej tworczoscia. Fotografie
te przywracalyby komfort wpisanego w obraz sensorycznego kontaktu z mate-
rialnym wymiarem kultury, oddalajac obawy przed ptynnym doswiadczeniem

47 R.Schechner, Performatyka..., s. 16.

48 K. Wojnowski, Performatywnosé, [w:] E. Bal, D. Kosinski (red.), Performatyka..., Wydawnic-
two Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2017, s. 171-179.

49 K. Wojnowski, Materialnosé, [w:] E. Bal, D. Kosinski (red.), Performatyka..., s. 130.

50 Tamze, s. 132.
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technologicznej rzeczywistosci. Kazde ,wpisywanie” w Lacanowskim znacze-
niu niesie za soba takze zaktadang przez podmiot afirmacj¢ wlasnego material-
nego wizerunku, a wizerunek jest wpisywaniem si¢ podmiotu, obecnym takze
w portretowych powtdrzeniach Zapisu... Wobec funkeji ,wpisywania sie” szcze-
gélnego wymiaru nabiera takze performatywne stwierdzenie Rydet, ze ,nie
chce zniknad™".

W uwagach zaréwno wymienionych polskich badaczy, jak i teorii Olsena
i Latoura wida¢ taczacy ich stanowiska krytyczny namyst nad pojeciem narra-
cji. Opowies¢ jest tu konieczna, poniewaz dzigki niej ustanawiane sg relacje ze
$wiatem. Zmienia si¢ jednak sposéb rozumienia sytuacji narracyjnej. Cecha,
ktéra ujawnia si¢ w cyklu Rydet jako dziatalnos¢ antropologiczna, jest sama
konsekwencja, z jaka przez kilkanascie lat towarzyszy tematowi i przedmio-
tom-bohaterom swojego opisu. Jej postawa obserwatorki jest jednak odlegta
od sytuacji zdystansowanego badacza. Pojecia ,,obserwacji” i ,uczestniczenia”,
podobnie jak i towarzyszaca im klopotliwa ze wzgledu na jej ,socjologiczna”
kwalifikacje nazwa Zapisu..., ujawniaja swoje naddane znaczenia jako cechy
,praktyk” fotograficznych Rydet. Uczestnictwo jest przeciwienistwem narra-
cyjnego dystansu, a obserwacja, utrwalana przy pomocy narze¢dzia aparatu
fotograficznego, zaktada w tym przypadku empatyczna wi¢z z obserwowany-
mi podmiotami, elementami swiata. Dlatego zmiana sytuacji narracyjnej, by
pozostac przy literackich aspektach uprawiania antropologii, polega u artyst-
ki na odejsciu od stanowiska narratora wszechwiedzacego w strone narracji
personalnej z podmiotem zaangazowanym, uwiklanym w przedmiotowe tlo
fotografowanego swiata. Dystans zast¢puje tutaj estetyczne/zmystowe uczest-
nictwo. Takie tez znaczenie ma otwarta i wielopoziomowa struktura narracji
personalnej powiesci rzeki Dos Passosa, w ktérej takze na wzér dzieta fotogra-
ficznego Rydet mozna dostrzec konsekwentnie prowadzong cykliczng obser-
wacje. Pozwala ona jednak réwnoczesnie dojs¢ do gtosu wielu towarzyszacym
monologom i wyobrazeniom opisywanej rzeczywistosci, sprawiajac, ze uprzy-
wilejowany punkt widzenia wszechwiedzacego narratora zostaje wlaczony
w warstwe opisywanego swiata. Tak powstaty obraz jest ksztalttowany na wzér
sieciowego modelu Latoura. Mowa w nim nie o uprzywilejowanym centrum
narracyjnej wszechwiedzy, ale o zawigzywanych miedzy podmiotamiegzysten-
cjalnych sojuszach w imie aktualnych wyzwan wspoétkonstruowanego swiata.

51 Por. rozwinigcie tej mysli w nastepnym rozdziale oraz fragmenty wywiadu z S. Wojnec-
kim w filmie Papierki z cukierkéw.
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Nie bez przyczyny uzytem wczesniej okreslenia ,praktyk” fotograficznych, do
ktérych odwotuje si¢ Rydet. Artystyczne dziatania fotografki mozna widzie¢
na wzér praktyk codziennosci Michela de Certeau, posréd takich czynnosci
jak mieszkanie, gotowanie, jedzenie, gesty towarzyszace powszedniej pracy,
obok codziennych podrézy ulicami wlasnego miastas>. Rydet potwierdza swoje
uczestnictwo nie tylko w powrotach po latach do bohateréw swoich fotografii,
jak wczesniej wspomniano, czy przez swoja regularng obecnos¢ w zyciu foto-
graficznym na spotkaniach i konferencjach. W zdjeciach i praktykach fotogra-
ficznych artystki ujawnia si¢ takze relacyjny model Latoura. Badacz ten rezy-
gnuje w nim z wyobrazenia dziatajacych podmiotéw na rzecz semiotycznego
pojecia aktanta. Podmiotami staja si¢ w nim na réwni z ludzmi takze tworzo-
ne przez nich sytuacje spoteczne, przedmioty i zdarzenia. Ludzkie dziatania
s3 w tym modelu widziane jako konsekwencja przedmiotowo-zdarzeniowych
okolicznosci. Najlepiej ten problem ilustrujg niepublikowane dotad zdjecia
Prezapisu, w ktorych nie uksztattowaty si¢ jeszcze stypizowane formy relacji
miedzy bohaterami a przedmiotowymi aspektami tta. Wida¢ w tym wypadku
bogactwo rekwizytorni obiektow i stosowanych do nich ujeé fotograficznych,
w ktorych zostajg odzwierciedlone kolejne okresy tworczosci Rydet od Matego
cztowieka przez montazowe zainteresowanie detalem Swiata uczué i wyobrazni
po myslenie cyklami tematycznymi ujawnionymi w Zapisie... Zauwazalne
s tam tez zabiegi fokalizacji, sSwiadczace o dokonywaniu wyboru przedmio-
tu zainteresowania, ktéremu podporzadkowane s3 pozostale elementy sceny
kognitywnejiprzypisane do niej problemy poszukiwania miejsca dla obserwa-
tora (problemy punktu widzenia). Towarzyszy im takze problem ruchui cecha
dynamizacji sceny w sytuacji konstruowania scenek rodzajowych z perspekty-
wy oddalonego lub ukrytego obserwatoras. Tego rodzaju ,zapisow” dynami-
zujacych ujecia fotograficzne pozbawiony jest juz Zapis socjologiczny, ktorego
cechg jest ,statyka” osiagnietego celu, wynalezionej konwencji artystycznej,
stosowanej konsekwentnie w calym dojrzatym okresie cyklu fotograficznego.
Podkresla te ceche dodatkowo liczba pojedyncza nazwy ,zapis” wobec moz-
liwych wczesniej poszukiwan w formie pozbawionych jeszcze tej jednolitej

52 Por. M. de Certeau, Wynalez¢ codzienno$é. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Janczuk, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2008; M. de Certeau, L. Giard, P. Mayol, Wyna-
lez¢ codzienno$é. Tom 2. Mieszkaé, gotowac, przel. K. Thiel-Janczuk, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2011.

53 Por. naten temat analize fotograficznych uje¢ w rozdziale Stykéwki , Prezapisu”.
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formy ,zapisow”. Jesli jednak zgodnie z propozycja teoretyczng Olsena i Latoura
mozna mowic o rzeczach, jako nawarstwionej w nich przesztosci, to fotogra-
fie Rydet obserwowane w muzealnym tu i teraz konkretnych kompozycji foto-
graficznych ujawniaja w sobie 6w kumulatywny sposéb myslenia o srodkach
stylu, negocjowanych jako najbardziej adekwatne reprezentacje aktancyjnego
modelu podrézy i spotkan artystki.

Olsen w jednym z rozdzialéw swojej ksiazki zastanawia si¢ nad tym ,jak
pamietaja rzeczy”. Autor komentuje w nim m.in. teori¢ Bergsona, wedtug kté-
rej ,jesteSmy czescia tego, co percypujemy, obrazem miedzy obrazami™s*. Zni-
ka tym samym w rozumieniu francuskiego filozofa réznica miedzy procesem
percepcji a obiektem, poniewaz tworzymy z rzeczami wspolny obraz relacyj-
ny. Wynikiem tego stanowiska jest pojecie ,pamieci nawykowej”, ktére Bergson
odréznia od ,pamieci wspomnieniowej”. Pami¢¢ nawykowa ,jest cielesna
pamiecig zachowang dzigki praktykom powtarzania™s, ma charakter ruty-
nowo wykonywanych czynnosci w odréznieniu od pamigci wspomnieniowej,
opartej na datach i upamietnianych zdarzeniach z przesztosci®. Olsen uzu-
pelnia jednak teori¢ Bergsona, zauwazajac, ze nawykowe czynnosci ,bytyby
niemozliwe bez rzeczy oraz ich zdolnosci i uktadéw utatwiajacych dziatanie”,
podkreslajac istotne znaczenie ,aktywnego zaangazowania rzeczy” w procesy
czynnosci nawykowych. Jak twierdzi, rzeczy ,ustalaja lub »instruuja« pew-
ne cielesne zachowania”. Podaje tu przyklad wldczni, ktéra ,ustala wlasne
reguly pomyslnego zastosowania”>. Szczegélnie charakterystyczny jako przy-
ktad wspoétdziatania przedmiotu i cztowieka jest jednak przypadek Eskimosa
polaczonego z kajakiem zasznurowanym kombinezonem. Eskimoski rybak
ijego kajak tworza w ten sposob w czasie potowu ryb jedng sprawnie dziatajaca
catos¢. Jak twierdzi Olsen, ,ludzie nie sg aktorami bez rzeczy*. Zdjecia Rydet
pokazuja ludzi otoczonych przedmiotami, ale tez powroty fotografki w te same
miejsca mowia o jej ,nawykowym”, pamieciowym i funkcjonalnym, w sensie

54 H. Bergson, Materia i pamigé. Esej o stosunku ciata do ducha, przel. R.J. Weksler-Waszkinel,
przeklad przejrzat i poprawit oraz postowiem opatrzyl M. Drwiega, Wydawnictwo vis-a-vis/
Etiuda, Krakow 2006, s. 172. Olsen powotuje si¢ tutaj na ksigzke Keitha Ansella Pearsona,
Philosophy and the Adventure of the Virtual: Bergson and the Time of Life, Routledge, Londyn 2002;
B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 181.

55 Por. H. Bergson, Materia i pamigc..., s. 75.

56 Por. B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 182.

57 Tamze, s. 188.

58 Tamze, s. 228-229.
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Fot. 7., s. 44, Zofia Rydet, FZR.

wykonywanych praktyk artystycznych, zwigzku artystki z wykadrowanymi
przez niag miejscami. Fotografie prowadzonego cyklu dokumentuja jej wtasne
i odtwarzane corocznie praktyki zadomowienia i zazylosci, tworzac aktan-
cyjny model tych relacji, ktérego wynikiem sa jej zdjecia. ,Ukrytym” narze-
dziem jej pracy, a wiec inaczej niz na przywotanym przykladzie zdjgé z mediow
spotecznosciowych, jest aparat, z ktérym artystka zzyla sie na podobienstwo
Inuity i jego kajaka. Swiadectwem tej zazylosci sg relacje fotograféw i znajo-
mych zawarte w tomie Zofia Rydet po latach oraz przedstawione w filmie Papierki
z cukierkéw dotaczonym do obecnej ksigzki®. Do aktancyjnej calosci, w ktorej
wglad mamy na zdjeciach Zapisu... zostaje takze wlaczona hybrydyczna catosé
artystki i jej aparatu.

59 S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach..., por. na ten temat zamieszczone tam
m.in. relacje A. Bohdziewicz, K. Cichosza iinnych.
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4. FOTOGRAFICZNY PERFORMANCE
| DWA TYPY UCIELESNIENIA

Dzialalnos¢ artystyczna Rydet jest przykladem cielesnego uobecnienia obser-
wujacego podmiotu. Miejsce zajmowane przez obserwatorke jest wyznaczane
zgodnie z modelem aktancyjnym Latoura i obecnoscig pamietajacych, aku-
mulujacych przesztos¢ rzeczy wedtug Olsena. Narracyjna sytuacja wypracowa-
na przez fotografke zgodnie z tym, co dotad powiedziano, faczy w sobie teksto-
wy obowigzek antropologicznej obserwacji uczestniczgcej w terenie z cielesnym
uczestnictwem narracji personalnej, wspéttworzac aktancyjny model przed-
miotéw i bohateréw zdjeé. Kategoria tekstu jest obecna u Rydet na poziomie
przyjetej perspektywy obserwacyjnej, ale takze przez wskazane wczesniej
podobienstwa cyklu fotograficznego do powiesci rzeki. Olsen, poszukujac
drogi do uprzedmiotowienia tekstu i uczynienia go partnerem rzeczy, si¢ga
do rozréznienia Paula Connertona na praktyki inskrypcji i inkorporacji®.
Connerton krytykuje w swojej ksigzce zjawisko ,kognitywnego imperiali-
zmu”, ktdre jego zdaniem polega na uprzywilejowaniu inskrypcji (tekstu)
i zredukowaniu ciata do jezyka. Olsen tak rozumie réznic¢ miedzy tymi
pojeciami:

Praktyki inskrypcyjne sa w wigkszosci intencjonalne i polegaja na przecho-
wywaniu (zapisywaniu) informacji w trwaltym medium, takim jak tekst,
obraziinne przechowujace pamiec nosniki, dzigki ktérym mozna przywotaé
przesztosé. Praktyki inkorporujace sa zaréwno intencjonalne, jak i niein-
tencjonalne oraz polegaja na praktykach cielesnych, w ktérych kulturowe
normy s3 raczej odgrywane niz zapisywane®.

60 P. Connerton, How Societies Remember, Cambridge University Press, Cambridge 1989.
61 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 190.
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Zakres obu poje¢, na co zwraca uwage Olsen, jest wyraznie bliski takze
wczesniej przytoczonemu rozréznieniu na pamie¢ nawykowa i wspomnie-
niowg. Pamieé inkorporujaca (,pamieé performatywna”) jest w tej koncep-
cji, jak méwi Olsen, ,bliska cielesnemu performance'owi™. Connerton dodaje
przy tym, ze ,wzorce uzycia ciala zakorzeniaja si¢ przez nasze wspoétdziatanie
z przedmiotami”®.

Podsumowujac wspdlne i uzupelniajace punkty teorii Bergsona, Connertona
z taczacymi je uwagami Olsena, teoria Bergsona kladzie nacisk na optyczna
wiez miedzy poznajacym podmiotem a obserwowanymi elementami przestrze-
ni. Chodzi wigc w tym wypadku o wi¢z narracyjng, w ktdrej narrator-bohater
rozpoznaje swoje wizualne miejsce, wytworzony wtasny obraz wraz z wyod-
rebnianymi z tta obrazami istotnych dla niego rzeczy. U Connertona natomiast
istotny jest sam problem cielesnych interakcji z rzeczami. Polaczenie tych teo-
rii daje sensoryczna catos¢, w ktorej aspekt optyczny Bergsona faczy sie z cie-
lesnym zaangazowaniem w przestrzen Connertona. Oba stanowiska maja
tez jednak powtarzajacy si¢ element wspélny - wskazuja na nawykowe ciele-
sne odpowiedzi na obecnos¢ rzeczy. Mowa tu o reakcjach mniej lub bardziej
uswiadomionych: wida¢ w nich wyrazny udzial percepcyjnej swiadomosci
podmiotu, a zarazem jego optyczne i empatyczne zaangazowanie. Obie cechy
wskazuja na typ narracyjnego dziatania okreslonego typu (wspotodbieranie),
w ktérym przejawiaja si¢ cechy narracji, nie wszechwiedzacej i zdystansowa-
nej, ktéra wprowadza muzealne klasyfikacje, ale personalnej. W tego typu
narracji narrator jest uwiklany w zmienne kierunki wlasnej aktywnosci per-
cepcyjnej, wlasnego postrzegania, poniewaz jest wlaczony w fizykalne aspek-
ty ograniczajacej go lub przyciagajacej jego uwage przestrzeni. Wyodrebnianie
tych elementow tla swiadczy o refleksyjnym dziataniu podmiotu, ktore taczy
si¢ nie tylko z czynnoscig patrzenia, ale tez widzenia, odnajdywania powigzan.
Trzecia wspolng cecha teorii Bergsona i Connertona jest nawykowe dziata-
nie inkorporujace, w ktérym ostatni z badaczy zauwaza cechy performance’u.
W tym przypadku mozna mowic nie tyle o wyodrebniajacej narracyjnej reflek-
sji, ale 0 ,instruujgcej” ludzkie ciato funkcji rzeczy. W obu jednak przypadkach
zachodzi sytuacja wzajemnego oddzialywania miedzy rzeczami a uczestni-
czacym podmiotem obserwacji. Pierwszy etap mozna by poréwnac do reflek-
syjnego zadziwienia, ktérego doswiadcza podmiot na widok konfrontowanej

62 Tamze.
63 Za:tamze, P. Connerton, How Societies Remember, s. 94.
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W jego obecnosci przestrzeni, a drugi do cielesnego uczestnictwa i wspéttwo-
rzenia obrazéw wraz z rzeczami. Jest to ta sytuacja opisana przez de Certeau,
gdy méwi o dwdch rodzajach obecnosci w przestrzeni miasta. Pierwsza dotyczy
obserwatora, ktory oglada miasto z perspektywy najwyzszego pi¢tra wiezow-
caidostrzega przestrzenne relacje, ale tez ma swiadomos¢ ograniczenia swojej
perspektywy, w ktorej nie moze doswiadczy¢ bezposredniego cielesnego uczest-
nictwa w obserwowanym $wiecie. Jak pisze: ,Cialo nie jest juz powigzane uli-
cami, skrecajacymi je i zawracajacymi wedlug jakiegos nieznanego porzadku
[...]. Ten, kto si¢ tam wznosi, opuszcza unoszacy go i mieszajacy tozsamosé
autoréw i widzéw thum”™. Tak obserwowane miasto jest zarazem ,obrazem, kto-
rego warunkiem zaistnienia jest zapomnienie lub nieznajomos¢ praktyk”™s.
Sytuacje obserwatora odréznia od postawy ,wedrowca”, ktéry rezygnuje z obser-
wacyjnego dystansu, ale odczuwa przyjemnos¢ przebywania w $wiecie codzien-
nych podrdézy po znanym sobie miescie. Wedrowiec posiada znajomos¢, a takze
wspoluczestniczy w wytwarzaniu praktyk codziennosci posréd innych auto-
réw tych praktyk oraz ich widzéw. ,Chodzac, owi Wandersmdnner realizuja
podstawowg forme tego doswiadczenia: ich cialo jest postuszne waskim i szero-
kim duktom miejskiego »tekstu«, ktéry pisza, a ktérego nie moga odczytaé™s.
Przyktad de Certeau nabiera szczegdlnego znaczenia dla obecnych rozwazan,
poniewaz autor za punkt obserwacyjny wybiera jedna z wiez nieistniejacego
juz w wyniku zamachu WTC w Nowym Jorku. Z tej perspektywy, jak méwi,
~miasto-panorama jest [...] obrazem, ktérego warunkiem zaistnienia jest zapo-
mnienie lub nieznajomos¢ praktyk”™. Obie te cechy charakteryzuja odbiorcéw
fotografii Rydet, gdy sytuacja ze wzgledu na sama czynnos¢ ogladania czyni
z nich widzéw w znaczeniu de Certeau.

Widzowie artystki poznaja jej fotografie w podobnej sytuacji ,zapomnie-
nia lub nieznajomosci praktyk”, poniewaz utracili oni kontakt z sytuacja
sprzed katastrofy, podobnie jak niemozliwe jest juz ponowne spojrzenie z naj-
wyzszego pietra nowojorskiej wiezy. Fotografie Rydet s3 $wiadectwem tego
wczesdniejszego stanu, w ktérym mozna obserwowa¢ przedstawionych na nich
ludzi posréd czynnosci inkorporujacych przestrzen. Zdjecia te przedstawiaja

64 M. de Certeau, Chodzenie po miescie, [w:] tegoz, Wynalez¢ codzienno$é. Sztuki dziatania, s. 93,
wyréznienie M.G.

65 Tamze,s. 94.

66 Tamze.

67 Tamze.
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nie tylko ,samotnych” bohaterdw, ale tez odtwarzaja relacje nawykowe, opisuja
ludzi wspottworzacych z otaczajacymi ich przedmiotami sieciowy ukltad ciele-
snego, nawykowego wspoétdziatania, w ktérym doswiadczanie samego siebie
jest powigzane z obrazowym wyodrebnieniem i okresleniem wlasnego miej-
sca we wspdlpracy z rzeczami. Prace Rydet przedstawiajg dziatania nawykowe
Bergsona, ale takze ten rodzaj doswiadczenia opisanego przez Maurice Merleau-
-Ponty’ego, w ktérym ciato jest skierowane ku rzeczom, ,porusza¢ swoim cia-
tem to zmierza¢ dzigki niemu ku rzeczom, to pozwala¢ mu odpowiedzie¢ na
ich wezwanie™®. Olsen uwaza jednak, ze tak opisywane przez francuskiego
filozofa dziatania ida raczej w jednym kierunku i nie uwzgledniaja w wystar-
czajacy sposob wspierajacej, wspotinicjujacej ten proces funkeji rzeczy®. Mimo
tego zastrzezenia u francuskiego filozofa pojawiaja si¢ sugestie wskazujace na
kontekstowo rozumiany proces wspélpracy z rzeczami, w ktérym podkre-
sla znaczenie cielesno-umystowej jednosci, wspotdziatania ciata i sSwiadomo-
$ci projektujacej ruch: ,,Abysmy mogli poruszy¢ nasze ciato w strone jakiegos
przedmiotu, ten przedmiot musi najpierw istnie¢ dla naszego ciata™°. Katego-
ria wspélpracy miedzy cztowiekiem a otaczajacymi go elementami przestrzeni
pojawia sie¢ natomiast bardzo wyraznie w estetyce przyrody Gernota Bohmego,
ktory méwi o ,wspéldoswiadczaniu” z przyroda i ,przemawianiu” przyrody do
czlowieka jako otaczajacej go przestrzeni”. Ten aspekt odwolania do przyro-
dy jest takze istotny dla Olsena, gdy stawia obok siebie nature i kulture mate-
rialng oraz poddaje krytyce postawe nowoczesna, ,ktéra polega na rozdziele-
niu mieszanin w celu wydobycia z nich tego, co ma zrédto w kulturze™>. Jako
hybryda, wymykajaca si¢ nowoczesnej separacji, kultura materialna stata sie,
jak mowi Latour, ,niepasujacg materig’73. Ta cecha rzeczy, zdaniem Olsena,
ktore z tego wzgledu nie tylko nie naleza do pojecia kultury, ale takze ,nie stano-
wig wlasciwej natury”, zdecydowata o ich marginalizacji*. Badacz ten zara-
zem wskazuje, ze kultura materialna jest ,mieszaning kultury i natury, dzietem

68 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przet. M. Kowalska, J. Migasinski, post. J. Miga-
sinski, Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, s. 158.

69 Por. B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 128, 187.

70 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, s. 159.

71 G. Béhme, Filozofia i estetyka przyrody (w dobie kryzysu Srodowiska naturalnego), przet. J. Merec-
ki, Oficyna Naukowa, Warszawa 2002.

72 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 162.

73 B. Latour, Nigdy nie byliSmy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, przet. M. Gdula,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2011, s. 112.

74 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 162.
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przektadu”7. Marginalizacja przedmiotow daje im jednak uprzywilejowane
miejsce w procesie nawykowych relacji. Ze wzgledu na wykluczenie rzeczy
ze Swiata natury i kultury Olsen widzi w nich element mediacyjny miedzy tymi
obiema sferami. Te ceche rzeczy uzupelnia wspomniana przez Bohmego zdol-
nos¢ rzeczy do ,przemawiania’, ktorej odpowiada po stronie odbiorcy
koniecznos¢ przektadu.

Ten kroétki przeglad stanowisk badawczych i funkeji rzeczy w nowoczes-
nym ujeciu kultury pozwala nakresli¢ obraz zaleznosci oraz rél w znaczeniu
aktancyjnego modelu Latoura mi¢dzy przedmiotami a obserwowanymi na zdje-
ciach Rydet ludZzmi. Ze wzgledu zatem na dwojaka przynaleznosc rzeczy, dajace
sie w nich rozpoznawac cechy natury i kultury, sa one aktywnym uczestnikiem
dziatant nawykowych. Cecha natury i zdolnos¢ do ,wspétdoswiadczania” czyni
z dzialait nawykowych Henri Bergsona i fenomenologii Merleau-Ponty’ego, skie-
rowanej jednokierunkowo ku rzeczom, proces wzajemnej wymiany. W tym zas
zakresie, w jakim nalezg one takze do kultury, wymagaja przektadu w srodowi-
sku ,autoréw i widzéw” de Certeau. Pojecie tego badacza dodatkowo czyni z rze-
czy wspotuczestnikow codziennych praktyk. Codziennoséjestzatem warunkiem
wskazujagcym na powszechne i aktywne towarzyszenie przedmiotéw ludziom.
Ta wzajemna relacja rzeczy i ludzi wspétdzielacych ze soba cechy natury i kul-
tury méwitaby tez o uprzywilejowanej sytuacji wedrowcow u de Certeau. Pole-
gataby ona na wspottworzeniu ,praktyk codziennosci”, w ktérych dochodzi do
wspoldzielenia funkcji autora i obserwatora. W opisie tych podrézy u de Certe-
au mozna dostrzec cechy dziatan nawykowych, inkorporujacych miasto, o ktérych
mowia Bergson i Connerton. Z takiego rozumienia bierze si¢ obraz wspétczesne-
go odbiorcy fotografii Rydet. Pozostaje on rozdarty miedzy sytuacja widza, ktéry
wprawdzie dostrzega, ale nie moze uczestniczy¢, a pragnieniem udzialu winkor-
porujacych czynnosciach przedstawianych na jej zdjeciach. Na fotografiach
Rydet ludzie widza obecnos¢ tych trwatych relacji pomiedzy rzeczami a cztowie-
kiem - obraz swiata uporzadkowanego, ustalonego w relacji z przedmiotami. To
wymiar, struktura swiata, w ktéorym rzeczy ujawniajg wartosci. Takie odbiorcze
odkrycie wywotuje zaskoczenie widzow, ktdrzy dostrzegaja pustke w ich dzisiej-
szym obchodzeniu si¢ z rzeczami, traktowanymi jako jednorazowe gadzety. Jesli
zdamy sobie sprawe z inkorporujacego mechanizmu powiazan wypelniajacych
te zdjecia, w ktérych cialo jest punktem oparcia dla naszego percepcyjnego,

75 Tamze.
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estetycznego uczestnictwa, to okazuje sie, Ze ta obecna jednorazowos¢ informuje
tez o pustce wlasnego swiata, w ktorym czlowiek nie tworzy trwatych powigzan
z jego przedmiotami, a staje si¢ w mysl tej zasady wspélczesnosci takze jedno-
razowym substytutem. Odbiorcy, patrzac na fotografie Rydet, pragna moze nie
starych tyzek i garnkéw, ale podobnego rodzaju przestrzeni, w ktdrej pozostawia
wilasny $lad jej wspotorganizowania i wspotpracy z rzeczami. Dziatania nawyko-
we odkladaja si¢ w postaci obrazéw nas samych posrdéd innych obrazow, na ktdre
skierowana jest nasza uwaga. Tutaj wniosek - patrzymy gleboko w oczy boha-
terom tych zdje¢, a oni milczaco zadajg pytanie: ,co widzisz?”, odsytajac nas do
~stowarzyszenia” agenséw Latoura, }aczacych ich wiezi z wspéttworzonym ,nad-
miarem” przedmiotéw tla. Sytuacja odbiorcéw Rydet jest wiec takze $wiadomo-
Scia tesknoty za spelnieniem sensorycznego dziatania, estetyczna odpowiedzia
ciata, do ktdrej pobudzaja inkorporujace scenariusze wspotdzielenia przestrzeni
zawarte w jej fotografiach. Obrazy te s3 scenariuszami praktyk codziennosci,
ktére moga by¢ uswiadomione i doswiadczone po stronie odbiorcéw, ikonicz-
nie utrwalone po stronie sztuki, fotografii Rydet. Wskazuja one na problem tta
i przedstawionych na nim postaci tych zdjec.

Richard Shusterman zwraca uwage na towarzyszace wspotczesnej filozofii
réwnoczesne zainteresowanie pojeciem tla i ciata?. Rozwija teorie ,tla uciele-
$nionego”, ktére stanowi ukryte zaplecze wszelkich dzialari intencjonalnych.
Badacz podkresla za innymi autorami, ze obecnos¢ tego tta nie jest na co dzien
uswiadomiona, ale ujawnia si¢ na zasadzie dzialan nawykowych. Jest wiec
w tym wypadku zespotem przechowanych w zmystowym doswiadczeniu prak-
tyk, ktorych nabywamy, pozostajac w codziennych interakcjach z otoczeniem.
Wida¢ tu wyrazng zbieznos¢ w sposobie rozumienia nawyku u Shustermana
i Olsena, ktéry takze mowi, ze

W poréwnaniu ze §wiadomym wspominaniem przeszlosci pamieé nawy-
kowa stworzyta opowies¢ niedostrzezona, tym samym dzielaclos zrzeczami,
bedacymi jednym z jej podstawowych sktadnikéw. [...] Szczegdlng wage ma
ontologiczne czy egzystencjalne bezpieczenstwo, ktore si¢ z tej pamieci
wylania?”.

76 R. Shusterman, Cialo jako tlo, [w:] tegoz, Myslenie ciata. Eseje z zakresu somaestetyki, przet.
P. Poniatowska, Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa, Atlas Sztuki, Warszawa-£4dz 2016,
s.71-93.

77 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 193.
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Obaj badacze wskazujg na ukryty charakter tla, ktére jednak decyduje
o podejmowanych przez nas dziataniach, praktykach codziennosci. Shusterman
odwotuje si¢ do ustalen Johna Deweya, ktory podkresla kontekstualny wptyw
tla, nazwanego tez ,sytuacja”, na ksztaltowanie si¢ jednosci naszego doswiad-
czenia. Wsrdod funkeji tak rozumianego tla jest zdolnos¢ do ustalania réznic
miedzy zjawiskami, okreslania znaczenia relacji oraz kierunku podejmo-
wanych przez podmiot dzialan?®. Liste te dopelnia zdolnos¢ do kojarzenia
idei. Cecha ta jest dodatkowym wyjasnieniem zaproponowanego wczesniej
gatunkowego okreslenia powiesci rzeki i zwigzanych z nig konstrukcyjnie
podobienstw do tworzenia asocjacyjnych ukladow narracyjnych Dos Passo-
sa. Jak wskazalem wczesniej, sa one takze uzasadnieniem dla konstrukeyj-
nej i odbiorczej sytuacji cyklu fotograficznego Rydet. Wspélne cechy dziatan
nawykowych u Shustermana i Olsena to zatem ich ukryta obecnos¢ i regulacyjna
funkcja, ktore ujawniajg si¢ w sytuacyjnym kontekscie, bedac odpowiedzia
na dzialanie rozmieszczonych w przestrzeni rzeczy. Olsen podkresla dodat-
kowo aspekt pamieci i zwigzanego z nia ksztaltowania narracyjnej ciaglosci.
Podobng cech¢ wymienia tez cytowany przez Shustermana John R. Searle,
wedtug ktorego dzieki thu ,rozciagniete w czasie ciagi doswiadczen jawig si¢
nam w narracyjnym lub dramatycznym ksztalcie””. Jesli zatem cyklicznosé
jest zewnetrznym, gatunkowym sygnalem tworzenia przez Rydet opowiesci
okreslonego typu, to jej ukrytym aspektem pozostaja towarzyszace temu pro-
cesowi dzialania podporzadkowane nawykowej pamieci ucielesnionej. Zaréw-
no Shusterman, jak i Olsen podkreslaja przy tym funkcje egzystencjalnego
komfortu, poczucia bezpieczenstwa zakorzenionego w codziennosci, ktére
daje ucielesnione tto nawykowe. Co istotne, Shusterman zwraca takze uwa-
ge, ze ,scalajace wlasciwosci tla sa szczegdlnie wazne i szczegdlnie wyraziscie
odczuwane w doswiadczeniu estetycznym”™. Obecnos¢ tej cechy pozwalalaby
zblizy¢ do siebie pole narracyjnych intencji Zapisu... do ukrytego tta oczekiwan
odbiorcow.

Zyjemy w $wiecie, w ktérym technologiczne $rodowisko zmienia si¢ tak
szybko, ze jesli mamy nadazy¢ za jego przemianami, nie sposob polegaé na
utrwalonych nawykach ani tez oczekiwaé, ze nowe nawyki powstang same

78  Por. R. Shusterman, Ciato jako tto, s. 84-85

79 J.R. Searle, The Construction of Social Reality, Free Press, Nowy Jork 1995, cyt. za: R. Shus-
terman, Ciato jako tlo, s. 76.

80 R. Shusterman, Ciato jako tlo, s. 86.
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z siebie w konfrontacji ze zmianami. Musimy obserwowa¢ nierefleksyjne
sposoby dzialania naszego ciata, wysuwajac je na plan pierwszy przynaj-
mniej na okres krytycznej refleksji i ewentualnej przebudowy®.

Przytoczona diagnoza Shustermana przynosi opis wspodlczesnej sytu-
acji widzow stojacych naprzeciw fotografii Rydet, wskazuje rownoczesnie na
zakres ich oczekiwan odbiorczych. Jak zauwazyt juz Jerzy Busza, powotujac
sie, co istotne, na wlasng obserwacje ,,spontanicznej reakcji odbiorcéw Swiata
uczué i wyobrazni, [...] wartos¢ sztuki Zofii Rydet polega w gldwnej mierze na
tym, iz [...] uczy wspotczesnego, spolitechnicyzowanego cztowieka operowac
wlasnym, autentycznym i niezafalszowanym wnetrzem [...]"%. Polski krytyk
widzial wiec znaczenie tej fotografii w zdolnosci do wywotywania refleksji,
ktérej potrzeba jest dla Shustermana szczegélnym wyzwaniem wspotczesno-
$ci. Autor somaestetyki, opisujac stan kryzysu nawykowej sytuacji, z ktéra
mierzy si¢ wspolczesny czltowiek, podaje tez rozwiazanie tego problemu. Jest
nim rozwijanie krytycznej refleksji na temat wlasnego ucielesnionego tta,
ksztattujacego podmiotowe doswiadczenie. Zadanie, ktore stawia przed wspét-
czesnym odbiorca Shusterman, powinno zosta¢ jednak zainicjowane przez
zewnetrzny bodziec estetyczny, by moglo by¢ uswiadomione. Funkcje te pel-
nig fotografie artystki, w ktérych na wzor Lacanowskiego lustra przegladaja
si¢ odbiorcy. Zdolnos¢ sztuki Rydet do pobudzania okreslonych reakeji widzow
- ,operowania wlasnym wnetrzem”, na ktérg zwraca uwage Busza, odpowia-
da zatem refleksji nad nawykowymi reakcjami naszego ciata wywoltywanymi
przez bodziec estetyczny u Shustermana.

Jak nalezy pamigtaé, proces pracy nad integracja wlasnej tozsamosci
nie konczy sie dla Lacana we wczesnym dziecinstwie, ale ma charakter wciaz
powtarzanych cyklicznie etapéw. Tu ujawnia si¢ kolejne znaczenie cyklu
i powiesci rzeki. Wyidealizowany obraz wlasnego imago tym razem nie moze
ograniczy¢ si¢ do wyodrebnienia sposrdd tla ,wlasnej” osoby, poniewaz nie
ujawnia si¢ on u Rydet na wzor prostego podobienstwa lustrzanego wizerun-
ku. Trudno réwniez moéwi¢ w tym przypadku o analogii, w ktérej zachodzi
wylacznie rodzaj utozsamienia z przedstawionymi na fotografiach Rydet posta-
ciami. Odbiorcy musza tym razem sprosta¢ bardziej wymagajacemu zadaniu

81 R. Shusterman, Ciato jako tlo, s. 91.
82 J. Busza, Swiat uczuéiwyobrazni, [w:] tegoz, Wobec fotografii, Centralny Osrodek Metodyki
Upowszechniania Kultury, Warszawa 1983, s. 181.
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i zawiesi¢ na poczatek odczytanie poprzez pojecie studium, jako interpretacje
o charakterze muzealnej systematyzacji, dla ktorej zdjecie petni funkcje doku-
mentu z przeszlosci. Drugie z poje¢, punctum, Rolanda Barthesa, do ktdrego
zmierza ostatecznie w swojej ksigzce francuski semiotyk, tez nie wydaje si¢
w pelni obejmowaé sytuacji cyklu artystki®. Punctum zaklada poszukiwanie
w kompozycji tego elementu, ktéry kumuluje w sobie cechy emocjonalno-
-sensoryczne obrazu i wymyka si¢ narracji sprowadzonej do opisu zobrazowa-
nych faktow. Ten wybrany subiektywnie element pozwala Barthesowi podda¢
interpretaciji cala kompozycje. Zaleta tego pojecia w sytuacji Rydet jest moz-
liwos¢ przekroczenia przy jego pomocy regul realistycznej narracji uznanej
za obowiazujaca wykladnie przedstawionej historii®. Przekroczenie to musi
si¢ jednak dokona¢ w przypadku fotografii Rydet w kierunku ucielesnionego
tta nawykowych zachowan, a wiec ku ,opowiesci niedostrzezonej” opartej na
pamieci nawykowej, opowiesci, jak méwi Olsen, ,dzielacej los z rzeczami”.
Punctum nie obejmuje swoim zakresem rozleglosci powigzan ukrytej opowie-
sci, poniewaz jest ono rodzajem momentalnego wgladu, ktérego powodzenie
zalezy od wyboru wiasciwego miejsca kompozycji. Obecnosc ucielesnionego tta
w fotografiach Rydet domaga si¢ raczej uwzglednienia ukrytych narracyjnych
relacji taczacych przedstawione postaci z elementami obecnego wraz z nimi
tla. Podobnie jak Lacanowskie imago, ktore ograniczone jedynie do momentu
rozpoznania/identyfikacji postaci obejmuje tylko czes¢ znaczenia tych fotogra-
fii, poniewaz nie uwzglednia przedmiotowego tla i wiezi faczacej je z bohatera-
mi Rydet. Odkrycie tej wiezi zobrazowanej na fotografiach Zapisu... jest takze
skierowang do widza zacheta do krytycznej refleksji nad sposobami ,dziatania
naszego ciata”, o ktérych mowi Shusterman, a w ktorych ukryta jest ciaglos¢
opowiesci o odzwierciedlonej w dzialaniach nawykowych przesztosci ludzi
irzeczy. Jak wskazuje Latour relacje te nie maja charakteru linearnego, ukta-
daja si¢ wedle nieprzewidywalnych trajektorii, ida w réznych kierunkach,
ukazujac réznorodnos¢ zachodzacych powiazan narracyjnych. Uwagi Latoura
pozwalajg widzie¢ w nich obrazy. Zadanie stojgce przed odbiorcami jest zatem

83 R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, przet. J. Trznadel, Wydawnictwo Aletheia,
Warszawa 2008.

84 Przeglad strategii narracyjnych zaprezentowany przez Terry'ego Barretta pokazuje, ze
fotografia moze by¢ poddawana takim samym dziataniom analitycznym jak literatura w zalez-
nosci od zastosowanej metodologii oraz materialnych aspektéw wykonania i kontekstu ekspo-
zycji samej fotografii. Por. T. Barrett, Krytyka fotografii. Jak rozumieé obrazy, przet. J. Jedlinski,
TAiWPN Universitas, Krakow 2014.
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podwdjnie trudne, poniewaz wymaga si¢ od nich porzucenia linearnego sche-
matu narracji oraz odnajdywania tozsamosciowego wzorca imago nie wylacz-
nie w analogii z przedstawiong postacia, ale poprzez odkrycie wiezi taczacej
postaé z elementami tta. Zdjecia Rydet w takim znaczeniu ujawniajg ukryte tlo
nawykowe ucielesnionej narracji rzeczy.

Trudnosci, ktore muszg pokona¢ odbiorcy, 1aczg sie tez z jeszcze jednym
znaczeniem ucielesnienia, na ktére wskazuje de Certeau. Chodzi o pojecie
pisma, ktore od czaséw reformacji zaczyna peni¢ funkcje regulacyjne dla kul-
tury, zgodnie z hastem odnowy moralnej spoteczeristwa oraz mitem powrotu do
poczatkow, ,do genezy oblekajacej ciato w Logos™. Jednak w tej reformatorskiej
drodze, jak pisze,

nie chodzi juz o odgadywanie sekretéw jakiegos porzadku czy ukrytego
Autora, ale o wytwarzanie porzadku z zamiarem zapisania go w ciele niecywi-
lizowanego lub zdeprawowanego spoteczenistwa. Pismo nabiera przewaginad
historig, aby ja wyprostowa¢, poskromic lub uksztattowac. [...] Druk wyobra-
za owo artykulowanie tekstu na ciele za pomoca pisma. [...] Przemiana polega
na tym, ze za pomoca narzedzi dostosowuje si¢ cialo do tego, jak okresla je
dyskurs spoteczny®.

Zabiegi te, zwigzane z obowiazujacym narracyjnym, dyskursywnym porzad-
kiem, dostosowuje si¢ i mnozy stuzace tym celom narzedzia ,,pod wpltywem nie-
oczekiwanego oporu ciata wobec przymusu dostosowania si¢”®”. Proces wcielania
opisany przez Merleau-Ponty’ego jest w przeciwienstwie do inkorporujacych
dziatan nawykowych procesem podporzadkowywania ciata obowigzujacym wer-
sjom kulturowej narracji. Sytuacja widzow Rydet jest wiec takze dlatego trudna,
poniewaz wymaga uwolnienia od wpisanego w uznany za jedynie stuszny mode-
luregulujacego funkcje ciata. Od odbiorcow fotografie artystki wymagaja zmiany
przyzwyczajen kulturowych opartych na pismie, bedac réwnoczesnie impulsem
do przypominania i uswiadomienia funkgji tta, odkrywania w nim regut nar-
racyjnych zwiazanych z estetycznym tzn. zmystowo-cielesnym uczestnictwem
w $wiecie. Zacheca sie tu widzéw, by odkrywali obraz samych siebie w relacji
z obrazowymi aspektami rzeczy. Narracja ucielesnionego tfa jest zatem narracja
obrazow w odréznieniu od narracji ucielesnionego tekstu.

85 M. de Certeau, Aparaty wcielania, [w:] tegoz, Wynalez¢ codziennosé. Sztuki dziatania, s. 14 4.
86 Tamze,s.145.
87 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, s. 145.
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Ucielesnione tlo fotografii Rydet otwiera takze miejsce dla relacji migdzy
autorem a widzem. Na to dodatkowe znaczenie zwraca uwage Shusterman, gdy
odroéznia zdjecie od fotografii. Pierwsze pojecie niesie ze sobg obawe ograniczenia
estetyki zdjecia do estetyki fotografowanego obiektu, ,spoza zdjecia (tj. odnie-
sienia w prawdziwym $wiecie), a wigc jakoby spoza fotografii, co podwazytoby
wartos¢ estetyczna fotografii jako takiej™. Uwaga Shustermana wskazuje, ze
zdjecie bytoby w tym znaczeniu rodzajem przezroczystego medium czy porecz-
nego narzedzia, przekazujacego informacje o estetycznych aspektach rzeczywi-
stosci. Fotografia natomiast w jego ujeciu to szerszy proces, ktorego ,,produktem
konicowym”jest zdjecie. Na fotografie jako sztuke sktadajg si¢ bowiem takze inne
elementy, wsréd ktérych Shusterman wymienia osobe fotografa, obiekt foto-
grafowany, sprzet fotograficzny oraz przestrzenno-czasowy kontekst, czyli sceng
,2upozowania i sfotografowania obiektu™. Wszystkie te elementy poddawane
s3 aranzacji i prezentacji ze strony samego autora, ale takze podmiotu, ktéry
~pozuje, prezentuje si¢ i stylizuje przed aparatem mise-en-scene fotograficzne;
sytuacji oraz w kluczowej komunikacji z fotografem™°. W opowiesciach innych
fotograféw na temat pracy Rydet, a takze w jej wlasnych wypowiedziach bardzo
czesto pojawia sie informacja, o tym jak wielkie znacznie miato dla niej budo-
wanie osobistej relacji z modelem w chwili wykonywania fotografii. Znane jest
stwierdzenie Rydet, w ktérym napomina bohatera zdjecia, by si¢ nie usmiechat,
poniewaz bierze udzial w doniostym momencie uwiecznienia jego wizerunku,
chwila fotografowania wymaga wig¢c powagi®. Praca nad zdjeciem zamieniata
sie w prywatna wigz jeszcze przed i takze po pracy nad sceng fotograficzna, co
potwierdzaja pézniejsze powroty do fotografowanych osob i miejsco2. Jak twier-
dzi Shusterman:

W rzeczy samej, jesli komunikacyjna ekspresja w kreacji artystycz-
nej znacznie przyczynia si¢ do wartosci i doswiadczenia estetycznego, to

88 R. Shusterman, Fotografia jako proces performatywny, [w:] tegoz, Myslenie ciata..., s. 204-295.
89 Tamze, s. 294.

90 Tamze, s. 295.

o1 Te kwestie wypowiada Rydet, fotografujac Andrzeja Rézyckiego w jego filmie Nieskoriczo-
nos¢ dalekich drég. Podpatrzona i podstuchana Zofia Rydet. A.D. 1989, prod. WFO 199o0. Por. na ten
temat takze uwagi M. Michalowskiej, Z. Tomaszczuka w pierwszym tomie tego cyklu: S. Czy-
zewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach..., s. 21, 280; artykul J. Tomczuka z tytulem-cyta-
tem, Nie uSmiecha¢ mi sig. Patrzeé mi prosto w obiektyw, ,Przekréj” 2.05.2011, s. 36-39.

92 Na ten temat por. np. uwagi A. Bohdziewicz w dotaczonym do ksiazki filmie Papierki
z cukierkow.

4. Fotograficzny performance i dwa typy ucielesnienia 55



komunikacyjna interakcja fotografa i pozujacego w procesie aranzowania
i fotografowania ujecia moze sta¢ si¢ obfitym zrédlem takiej doswiadczenio-
wej wartosci%.

Fragment ten wskazuje, ze proces fotografowania jest rozumiany nie tylko
jako wynik dzialan artysty, ale tez rezultat interakcji migdzy artysta a podmio-
tem fotografii. Z opisu Shustermana wynika po pierwsze, ze ten rodzaj wspél-
dziatania sprowadzonego do aktywnosci cielesnej mozna rozpatrywac jako
autonomiczne zdarzenie, tzn. niezalezne od stopnia utrwalenia tego procesu
przy pomocy finalnego efektu gotowego zdjecia. Po drugie sugeruje sie tutaj, ze
proces przygotowywania momentu nacisnigcia migawki, jest réwnoprawnym
zrédtem estetycznego doswiadczenia i nalezy go traktowa¢ na réwni ze srodka-
mi ekspresji dzieta. Istotne znaczenie relacji taczacych fotografa z osoba foto-
grafowana modeluje takze cechy gatunkowe Zapisu..., o ktérych swiadczy jedna
zwypowiedzi Rydet:

Moj Zapis nie jest absolutnie reportazem. Jest swiadomie - jesli to tak
mozna nazwaé - pozowany - cho¢ bede sie tez przed tym bronita - bo to,
ze czlowiek tam zastany patrzy prosto w obiektyw, nie jest pozowaniem.
Ja nic nie rezyseruje, nie uktadam ani przedmiotéw, ani tez ludzi - to oni,
wlasnie przez poczucie obecnosci aparatu i obiektywu, staraja sie by¢ jak
najbardziej godni i pigkni. Sami si¢ jakby rezyseruja i to daje wlasnie jakis
jeden wymiernik wszystkich zdjeé¢, jaki$ humanistyczny obraz réwnosci
cztowieka%.

Stwierdzenie o samodzielnym rezyserowaniu si¢ osob fotografowanych
zostalo w wypowiedzi Rydet skonfrontowane z funkcja reportazu. Akcento-
wany w ten sposob proces performatywnego dzialania zachodzacy w obecnosci
artystki jest najwyrazniej uznany przez nig za czynnik decydujacy o potrze-
bie gatunkowego przewartosciowania krytycznej refleksji towarzyszacej juz
powstawaniu Zapisu... Wypowiedz autorki swiadczy wymownie, ze cechy sytu-
acji performatywnej zostaja odzwierciedlone w ostatecznym ksztalcie stylistycz-
nym cyklu. Mamy tu takze potwierdzenie dwu istotnych komponentow prezen-
towanej sytuacji: przedmiotow i oséb. Stwierdzenie ,nie uktadam przedmiotow,
ani tez ludzi” mozna odbiera¢ jako dostrzegana przez Rydet wiez aczaca obie

03 R. Shusterman, Fotografia jako proces performatywny, s. 295.
94 Fragmentlistu Zofii Rydet do Jerzego Buszy, niedatowany, http://zofiarydet.com/zapis/pl/
pages/sociological-record/letters/jerzy-busza-undated [dostep: 10.10.2020].
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strony, ktéra domaga si¢ jednoczesnie jej wyeksponowania, a nie modelujacej
ingerencji, zmieniajacej istniejacy porzadek - ,humanistyczny obraz rownosci
czlowieka”. Pojawia si¢ pytanie: wobec kogo, skoro ludzi obowiazuje juz w oczy-
wisty sposob rownos¢ kompozycyjnej sekwencji, powtarzalna przy wszystkich
spotkaniach? Jest to takze réwnos¢ wobec rzeczy, podkreslona wczesniej przez
wybér odpowiedniego obiektywu do wyodrebnienia detali z tta. W procedu-
rze wymiany obiektywéw omodwionej na poczatku drugiego rozdziatu ujawnia
sie tez ptynna zmiennos¢ detali tta i pierwszego planu. W wymianie tej uczest-
niczg ludzie i rzeczy, gdzie nalezace do kazdej z tych grup podmioty moga zaj-
mowacé swoje miejsca i tworzy¢ ontologicznie réznorodne konfiguracje w imig
osiaganego wspolnie ikonicznego celu.

Dlatego waznym problemem, ktéry wytania si¢ z performatywnej teorii
fotografii Shustermana, jest stopien reprezentacji tych dzialan w kompozy-
cji i tematyce utworu, by mogtly zosta¢ dostrzezone i zinterpretowane przez
widzéw w postaci gotowego przedmiotu sztuki. Konsekwencja tak okreslonej
przez Shustermana performatywnej funkeji fotografii mogtaby by¢ typologia
zabiegéw i dziel fotograficznych ze wzgledu na stopien utrwalenia aranzowa-
nych przez modela i fotografa czynnosci. Autor rozwiazuje to zagadnienie,
dajac przyklad fotografii auratycznej pod nazwa Radiant Flux Yanna Tomy.
Jak zauwaza, ,Toma rysuje Swiatlem, czy tez maluje swiattem; jest to w rze-
czy samej jadro znaczenia stowa fotografia™s. Dalej zastanawia si¢ ,,Co wta-
sciwie jest fotografowanym obiektem fotografii Tomy?” i odpowiada: ,o0soba
w szczegélnym ruchu ujeta pod szczegélnym katem w szczegélnym oswietle-
niu, zmieniajaca si¢ (i w normalnych warunkach niewidzialna) aura tej osoby
[...] wraz ze $ladami energii i ruchu malowanymi przez artyste $wiattem [...];
to wszystko, a dodatkowo niewidoczne ciato i lampy artysty, ktory kresli te
slady™®. Z sytuacji fotograficznej Tomy na zdjeciu pozostaje wigkszo$¢ uczest-
niczacych w niej elementow. Poza aura fotografowanej osoby nalezy do nich
w szerszym znaczeniu $wiatto i niedoswietlone miejsca powstajacego obrazu.
Jednym stowem, na zdjeciu sg stopniowo (aspekt ruchu) rejestrowane i ukta-
dane w kompozycyjna catos¢ elementy ekspozycji fotografii, np. czas otwarcia
migawki, ktéry umozliwia nie tyle doswietlenie modela, co wyeksponowa-
nie semantycznych aspektow jego obecnosci wraz z towarzyszacym mu tlem.
Do tych elementow zdjecia nalezy takze miejsce fotografa. Celowo uzywam

95 R. Shusterman, Fotografia jako proces performatywny, s. 309.
96 Tamze, s. 314-315.
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okreslenia miejsce, poniewaz aktantem, ktéry wchodzi w zakres kompozyciji,
jest ,niewidoczne cialo” artysty. Shusterman dodaje jednak, ze stopien widocz-
nosci osoby fotografa uzalezniony jest od tego, czy Toma pozostaje dtuzej w jed-
nym miejscu, doswietlajac wybrane zarysy ciata modela, czy porusza si¢, pro-
wadzac wokot niego sieé linii $wiatta.

Widac¢ w tej praktyce tworczej zbieznos¢ z sytuacja opisang przez Stefana
Wojneckiego. Rydet wzigta udzial w jego projekcie fotograficznym Wpisuje
swoje uporzgdkowanie Swiata. Zapytana przez artyste, dlaczego nie rusza sie,
gdy kresli linie $wiattem, odpowiedziata, ze nie chce zniknaé?”. Obecnosé
Rydet na fotografii Wojneckiego taczy w sobie funkcje osoby fotografowanej
i fotografujacej, tzn. uzywajacej swiatta dla utrwalenia wizerunku. Jej stowa
potwierdzaja, ze dziatania performatywne fotografii swiadcza o wpisaniu
obecnosci fotografa w kompozycyjna rame zdjecia. Wpisywanie, jak powie-
dziano wczesniej, to takze forma przedmiotowej inskrypcji, umozliwiajacej
materialne zaistnienie abstrakcyjnego znaczenia lub obrazowe utwierdzenie
tozsamosci podmiotu. Nie bez znaczenia jest tez tytut projektu Wojneckiego,
ktérego ,wpisywanie w” zyskuje funkcje dodatkowego komentarza do
cyklu artystki, bedac kolejna egzemplifikacja teorii Shustermana. Wojnecki
w nastepujacy sposob wyjasnia teoretyczne aspekty podejmowanych dziatan
artystycznych:

Dzielu sztuki zawsze towarzyszy estetyczna wizja $wiata, ktéra wyrazona
jest jakby z ukrycia, w tle, posrednio. Uwazam, ze nadszed? czas na ujawnie-
nie stojacego za ta wizja indywidualnego uporzadkowania swiata. Wprost,
nie z drugiej reki. Dlatego tez wpisuje swoje uporzadkowanie. Wpisuje w tu
iteraz fotografii, podkreslajac tym samym jego nienaruszona wiez z obecno-
$cig tego, co nas otacza®.

Formulujac pytania okreslajace cel wlasnego programu artystycznego,
zwraca uwage m.in. na usytuowanie rzeczy wzgledem czlowieka i sposéb rozu-
mienia przestrzeni. Sugeruje, ze mamy do czynienia z wzajemnym ,nakta-
daniem si¢ naszych wnetrz” (rzeczy i ludzi), ze fotografia jest jednak bardziej

97 Por. fragmenty wywiadu z S. Wojneckim w filmie Papierki z cukierkéw. Catos¢ wywiadu
pt. Powiedziata, ze nie chce znikngé... zamieszczona w ksigzce S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia
Rydet po latach..., s. 207-210.

98 S. Wojnecki, Powolna kamera niebieskiej sztuki, [w:] tegoz, Fotografia, gwiazda podwdjna kul-
tury. Pisma z lat 1977-2004, wybdr A. Kepinska, Akademia Sztuk Pieknych w Poznaniu, Poznan
2007, s. 111.
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,rozmowa z rzeczami’ niz ,przezroczysta szybg’ i dodaje: , A moze chodzi o to,
aby rzeczy przemowity do nas, aby fotografia ukazata w nich nasze ludzkie
wnetrze? ™. Jego zdaniem

[...] fotografia wyraza wlasciwe cztowiekowi indywidualne uporzadkowanie
swiata - fotografujacego, selekcjonujacego i ogladajacego. Patrzac na zdjecie,
szukam jakby ukryte pod jego powierzchnia, wlasciwe autorowi uporzadko-
wanie. Takie podejscie jest préoba siegniecia poza horyzont rzeczy i dotarcia do
cztowieka, do jego niepowtarzalnej mysli**°.

Nie bez znaczenia jest takze kontekst, w jakim méwi on o indywidualnym
uporzadkowaniu Swiata dostrzeganym w fotografii, odnoszac te stowa do zapisu
wlasnych dziatan performatywnych. Mimo wtasciwych poszukiwan artystycz-
nych Wojneckiego, analizujagcego w swej twoérczosci materie rzeczy, ktora jawi
sie nam ze wzgledu na nasze przyzwyczajenia percepcyjne w postaci konkret-
nych przedmiotow, przytoczony program wskazuje na wiele probleméw wspoél-
nych z teorig Shustermana i funkcja rzeczy jako nawykowego tta w ujeciu Rydet.
Wspdlnota ta ujawnia si¢ w niecodzienny sposob, tzn. w spotkaniu, wydawatoby
sie, dwéch odlegtych swiatéw, konceptualnej fotografii Wojneckiego z cyklem
Zapisu..., co do ktorego nazwy szczegétowej - ,socjologiczny” maja uzasadnione
watpliwosci Anna Bohdziewicz i Andrzej Rézycki*.

W interpretacji Shustermana ukryty jest rodzaj metaforycznej wiezi mie-
dzy fotografem a jego modelem, ktory moglby zasili¢ szereg metafor fotogra-
ficznych Bernda Stieglera*>. Niedoswietlone miejsce to slad obecnosci fotografa,
ktory usuwajac sie na drugi plan, stajac sie elementem tla, pozwala zaistnie¢ na
nim podmiotowi. Puste, niedoswietlone miejsce w performatywnej aranzacji
oznacza faktycznie obecnos¢ fotografa i to jako srodek wyrazu powigzane eks-
presyjnie z fotografowang postacia. Funkcje tfa, w ktérym otwiera si¢ puste miej-
sce jako znak osoby fotografa, mozna przyréwnaé do konstrukcji narracyjnej
monologu wypowiedzianego, gdy o obecnosci rozméwcy i zarazem powiernika,
dzieki ktoremu mozliwe jest podtrzymanie dialogu, dowiadujemy sie z eliptycz-
nych wypowiedzi narratora-bohatera. Kontekst gramatyczny jest tutaj znakiem

99 Tamze.

100 Tamze, s. 111-112.

101 Por. wywiad z A. Bohdziewicz pt. Lubitam Panig Zosig, ona tez mnie lubita..., zamieszczony
w ksigzce S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach..., s. 107-125.

102 B. Stiegler, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych, przet. J. Czudec, TAiWPN Uni-
versitas, Krakéw 2009.
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obecnosci podmiotowego tta wypowiedzi. Shusterman podkresla interakcyjna
wiez aczaca fotografa i podmiot. To ona jest wlasciwym przedmiotem fotogra-
fii w jego znaczeniu, ,skltada si¢ nan nieuchwytny strumien doswiadczen tych
dwdéch podmiotowosci fotografa i pozujacego™. Fragment ten ktadzie nacisk na
wspoldziatanie, ale wskazuje tez na jego walory konstrukcyjne i estetyczny efekt
zaangazowania fotografa i jego ,rozméwcy”. Nadanie procesowi fotograficz-
nemu funkeji ,strumienia do§wiadczen” odpowiada omdéwionemu wczesniej
strumieniowi swiadomosci wraz z kompozycyjnymi aspektami powiesci rzeki.
Okreslenie Shustermana pozwala tez dostrzec procesualne aspekty Zapisu... oraz
wpisang w niego forme dialogu.

Dla Shustermana fotografia jest dzialaniem performatywnym w takim
zakresie, w jakim wymaga manualnego opanowania pracy z aparatem:

Robienie zdje¢ to dziatanie cielesne, ktére wymaga pewnego wysitku oraz
kompetentnego postuzenia si¢ wlasnym ciatem, choé¢ mity reklamowe
glosza, ze technologia fotografii jest tak magicznie prosta, iz nawet dziecko
lub bezrozumne zwierze¢ moze zrobi¢ doskonate zdjecie.

[...] Chociaz wielu ludzi wrecz uwielbia postugiwaé si¢ aparatem i czuje
wladze majac aparat w rekach, oczywistym jest to, ze patrzenie w aparat
i postugiwanie si¢ nim wymaga umiejetnosci sensoryczno-motorycznych,
ktore trzeba wyéwiczyéo4.

Przytoczone fragmenty wskazuja, ze finalny efekt w formie zdjecia powstaje
jako cielesny slad wspétdziatania fotografujacego z aparatem, w ktorym ciato jest
elementem zmystowych predyspozycji fotografujacego. Szczegélnie wymowny
jest pod tym wzgledem gest, ktory wykonuje Krzysztof Cichosz w czasie opowia-
dania o pracy Rydet. Demonstruje on w ten sposéb zawieszony na szyi aparat,
trzymany ,przy ciele” przez fotografke*s. Wedtug tej relacji artystka nie rozsta-
wala sie z aparatem, miala go przy sobie takze podczas organizowanych wystaw,
konferencji oraz prywatnych spotkan. Shusterman ktadzie nacisk na fizycz-
ne mozliwosci, ktére wplywaja na to ,jak patrze”. Poza przyjemnoscia ptyna-
ca z opanowania obstugi narzedzia autor podkresla takze znaczenie fizycznych

103 R. Shusterman, Fotografia jako proces performatywny, s. 303.

104 Tamze,s. 297.

105 Por. wypowiedz K. Cichosza w filmie Papierki z cukierkéw. Calos¢ wywiadu pt. Spacer
z wedrowcem zamieszczona w ksigzce S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach...,

s.177-185.
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ograniczen, zmagania si¢ z aparatem. W relacjach fotograféw o pracy Zofii
Rydet istotne sa szczegdlnie dwa powracajace aspekty, determinujace warunki
jej pracy: pogarszajacy sie stan zdrowia zwigzany z wiekiem oraz podejmowane
mimo tych ograniczen wyprawy fotograficzne. Takze ze wzgledu na mozliwo-
s$ci komunikacyjne tamtych czasow regularne podroze stanowity dla artystki
dodatkowe wyzwanie'*®. Tutaj nasuwa si¢ kolejne podobienistwo do zabiegow
narracyjnych wykreowanych w powiesci personalnej, w ktérej aspekty poznaw-
cze narracji s3 dodatkowo modyfikowane przez ograniczenia psychofizyczne
bohatera i odzwierciedlone w jego wypowiedziach o swiecie. Problemy, o ktérych
mowi Shusterman, moga ujawniac si¢ takze ze wzgledu na przestrzenne aspekty
fotografowanej sceny. Jesli fotografia jest ,wpisywaniem w” przestrzen, ktéra to
czynnos¢ mozna widzie¢ za Wojneckim i Shustermanem jako sytuacje fizyczno-
-percepcyjnego przebywania w okreslonych warunkach, to konsekwencja takie-
go rozumienia jest powstanie hybrydowej catosci wspéttworzonej przez fotografa
i towarzyszacy mu aparat, gdzie narzedzie staje si¢ hiperbolicznym potwierdze-
niem przyjetego punktu widzenia, mozliwego do zrealizowania w przestrzen-
nych warunkach (i ograniczeniach) kadrowanej sceny: problem zastanego $wia-
tla i koniecznos¢ doswietlenia, przestrzen pozwalajgca na swobodne przyblizenie
lub oddalenie i wptywajaca na okreslony sposéb komponowania kadru. Zgod-
nie z mysla de Certeau mozna widziec t¢ zaleznos¢ jako jedna z praktyk w warun-
kach okreslonej przestrzeni. Wszystkie te okolicznosci znajduja potwierdzenie
w cyklu Rydet i sktadajg sie na rodzaj wypracowanej przez nig estetyki. Wojnecki,
tlumaczac zatozenia teoretyczne wlasnej tworczosci, mowi o wpisywaniu rysun-
ku swiattem w fotografie. Wpisanie to stanowi réznice jakosciowa miedzy obra-
zem rzeczywistosci a fotografig. Tylko w warunkach tej ostatniej mozliwe jest
dostrzezenie czegos, co pozostaje niezauwazone w rzeczywistosci*?. Wiedzia-
ta o tym takze Rydet, wyjasniajac, dlaczego chce pozosta¢ nieruchoma, kreslac
swietlne linie. Performatywne znaczenie fotografii odréznionej od zdjecia przez
Shustermana pozwala doda¢ do nich jeszcze szereg innych ,foto-linii” pozosta-
wionych jako stylistyczne aspekty jej fotografii*®.

106 Por. na ten temat wypowiedzi fotograféw i krytykow zaprezentowane w filmie Papierki
z cukierkéow oraz ksigzce S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach...

107 S. Wojnecki, Wpisuje swoje przezywanie Swiata, [w:] tegoz, Fotografia, gwiazda podwéjna kul-
tury..., s. 115-116.

108 Shusterman odwotuje sie do etymologii fotografii, zwracajac uwage, ze oznacza ona pisanie
swiattem (gr. phos - $wiatlo, graphein - zapisywac). Odnosi to znaczenie do omawianych zabiegéw
performatywnych. Swiatlo Iaczy sie wiec w tej teorii z obecnoscig ludzkiego ciata.
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Dyskomfort fizyczny zwiazany z postawa ciata wptywa takze na modyfi-
kacje optyczne tych zdjeé, takie jak wymuszone odstgpstwa od zaplanowanego
uktadu osiowego, ktorego przyjete zalozenia widoczne s3 w ustawieniu ludzi sie-
dzacych wewnatrz swoich domoéw. Miejsca wyznaczone im przez Rydet nakta-
daja sie na przedmiotowy uklad tla, symetrie wyznaczang przez zawieszone na
gléwnej Scianie monidla i swigte obrazy, piece kaflowe czy otwory drzwiowe
stuzace za rame graficzng postaci. Odstepstwa od tej przedmiotowej matrycy
przestrzeni s3 potwierdzeniem dostrzeganej przez fotografke obrazowej regu-
ty i zarazem kompromisem miedzy fotograficzno-cielesng hybryda autorskie-
go punktu widzenia a wymiarami fotografowanej izby. Potwierdzeniem tych
funkeji stylu sa wypowiedzi m.in. Adama Soboty i Wojciecha Nowickiego,
o ,krzywej” lub ,walacej si¢ perspektywie” i ,uciekajacych katach™*. Podobne
techniczne ustepstwo mozna widzie¢ w zastosowaniu jednego szerokokatne-
go obiektywu bez wzgledu na sytuacje, a takze swiatla lampy, ktora nie obej-
muje calej sceny. Swiatlo zdje¢ Zapisu... ,$wieci na wprost”, jak relacjonuje ten
problem Jerzy Pigtek, opowiadajac o jednej z fotograficznych dyskusji z Zofia
Rydet>. W efekcie powstaja nadmiernie rozswietlone elementy w centrum,
pozostawiajagc wyraznie niedoswietlone obszary po bokach. Innym przykta-
dem s3 portrety-zblizenia, w ktorych zaznacza si¢ celowy zabieg performatyw-
nej wiezi fotografki i modela. Nie chodzi tutaj jedynie o problem techniczny,
waski kadr i bliskie ujecie twarzy modela. Zblizenia te Rydet uzyskiwatla, jak
mowi Bohdziewicz, z niewielkiej odlegtosci, ,wchodzac obiektywem w twarz”
fotografowanej osoby™. Wida¢ przy tym, ze zdjecia te wciaz s3 wykonywane
szerokokatnym obiektywem, ktory zostawia slad ekspresyjnego znieksztal-
cenia oraz $lad samego przestrzennie bliskiego modelowi punktu widzenia.
Poza sytuacjami, o ktérych méwi i ktore dokumentuje Bohdziewicz, ujecia s
robione nieco z dotu lub czasem z gory, a nie na wprost twarzy w zaleznosci od
przyjetej przez modela postawy ciata. Rydet nie szuka obiektywem srodkowego

109 Por. wypowiedZz A. Soboty w dolaczonym do ksiazki filmie Papierki z cukierkéw oraz
W. Nowickiego, ktory dodaje: , Trudno jej walczy¢ z krzywiznami, wiec bedzie sie starata odzyska¢d
przynajmniej jedna linie prosta, pionowsa, najblizsza fotografowanej osoby” w: W. Nowicki, Zofia
Rydet. Zapis socjologiczny 1978-1990, Muzeum w Gliwicach, Gliwice 2016, s. 24.

110 Por. z ksigzki S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach... wywiad z J. Pigtkiem
pt. Swieci Pani na wprost..., s. 141-146, a takze artykut M. Palki, Trzy swiadectwa ,Zapisu socjolo-
gicznego” Zofii Rydet, s. 59-68.

111 Por. fotografie i wypowiedz A. Bodziewicz w: S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po
latach..., s. 107-125.
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punktu wysokosci postaci, co swiadczy o fizykalnej ,predyspozycji” artystki
i przy zastosowanym typie obiektywu tym bardziej wzmaga efekt obrazowej
hiperboli (semantycznej deformacji), ale tez daje mozliwos¢ innego spojrze-
nia na bohatera przez wprowadzenie w ten sposob do zdjecia personalnej sytu-
acjinarracyjnej. Autorka ma od poczatku swiadomos¢ tej ingerenciji, co relacjo-
nuje w liscie do Krystyny Eyczywek: ,Dzigki obiektywowi szerokokatnemu te
wnetrza s3 troche zdeformowane, co jest dla mnie nieraz zupetnie jakos fanta-
styczne. Robie przewaznie fleshem lub ze statywu™2.

Wszystkie te okolicznosci nabierajg dodatkowego znaczenia, gdy poréwna
si¢ je z uwagami oséb, ktore znaty Rydet, na temat jej umiejetnosci obserwacji
swiata. Umiejetnos¢ ta podkreslana jest przez fotografow szukajacych nowego
ujecia Swiata, jak Wojnecki, a takze przyjaciot niezwigzanych profesjonalnie
z fotografia, ktérzy mowia, ze Rydet ,uczyla ich patrze¢™s3. Nie tylko zatem uje-
cie ,na wprost” nalezy do technik punktu widzenia, widzenia wedtug cielesnych
performatywéw artystki. Cykl Rydet wskazywalby w takim znaczeniu na zdia-
logizowana obecnos¢ autorki, inkorporujaca funkcje tla jej fotografii.

112 Fragment listu Zofii Rydet do Krystyny Eyczywek, Rabka, 28 lipca 1978 r., Zofia Rydet |
Zapis socjologiczny [dostep: 10.10.2020].

113 Por. zksiazkiS. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach... wywiad z S. Wojneckim
Powiedziata, ze nie chce znikngé..., s. 207-210, a takze relacje znajomych, B. Sauchy i K. Twardow-
skiej-Sauchy, pt. Uczyla nas patrzeé..., s. 311-322.
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5. TWARZE, MASKI, WIZERUNKI

Umiejetnos¢ patrzenia i personalna, ,performatywna” sytuacja narracyjna
obejmuje trzy elementy wpisane kompozycyjnie w fotograficzny cykl Rydet: jej
bohateréw - przedmioty tta - osobe fotografki. Przedstawiona wczesniej rela-
cja stanowi wyzwanie dla wizerunku postaci, portretu, w ktorego kulturowa
tradycje wpisany jest problem autentyzmu i wiernosci pierwowzorowi. Perfor-
matywna ingerencja artysty w kompozycje, nawet jesli rozumiana jako wspét-
dzialanie, wigzalaby sie z istotnym odstepstwem od tego kulturowo okreslonego
obrazowego zalozenia, ktorego slady dostrzec mozna takze we wcigz aktualnej
dyskusji na temat realistycznej wartosci fotografii. Kryterium realizmu jest
zreszty jedna z estetycznych i formalnych kwestii nieodlacznie towarzysza-
cych historii tego wynalazku*4. Jak pokazuje Scott Walden, dyskusja toczy si¢
wspolczesnie m.in. wokdt problemow reprezentacji i aktywnego uczestnictwa
fotografa w procesie tworzenia obrazu, po jednej stronie sytuujac radykalne glosy
krytyki, tu szczegélnie w osobie Rogera Scrutona, zwolennika absolutnej funkcji
aparatu i podleglych mu czynnosci artysty, a po drugiej Henri Cartier-Bressona,
autora wypracowanej przez siebie metody/teorii momentu decydujacego™s.
W oba zagadnienia, wpisuja si¢ wymienione aspekty sztuki patrzenia i perfor-
matywnej sytuacji narracyjnej fotografii Rydet.

Zaleznos$¢ miedzy pojeciem obrazowego realizmu a fotograficznym punktem
widzenia ma takze dodatkowe znaczenie ze wzgledu na tytutowg ,socjologicznos¢”

114 Aktualnosé tej dyskusji przedstawia m.in. ksigzka pod redakcja S. Waldena, Fotografia
i filozofia. Szkice o pgdzlu natury, przet. I. Zwiech, TAIWPN Universitas, Krakéw 2013; por. Wstep
iartykul Waldena Prawda w fotografii zamieszczony w ksigzce.

115 Por. z ksiazki S. Walden (red.), Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury m.in. artykuty:
R. Scruton, Fotografia i reprezentacja, s. 166-197; D. Davies, O znaczeniu zdjeé: Cartier-Bresson
,odpowiada” Scrutonowi, s. 198-219, i inne.
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Zapisu..., ktéra wpltyneta na utrwalony w krytyce, poniewaz ,zgodny” z intencja
autorska, realistyczny model interpretacji cyklu. Tytutowe dookreslenie wskazuje
na obowigzek dokumentacyjny i wiernos¢ systematycznej reprodukeji zapisanego
modelu przesztosci. Juz samo to stwierdzenie nasuwa wiele watpliwosci, ponie-
waz zaklada faktograficzna dostepnosc przeszlosci. Sugeruje ono przezroczystosc
medium, odpowiadajaca wylacznie realistycznej funkeji fotografii, w ktoérej
czas, dany obiektywnie material przeszlosci (przez kogo?), staje si¢ konkurentem
wobec intencji autorskich Rydet wyrazonych w kompozycji cyklu fotograficzne-
go. Wida¢ w tym mysleniu pewien automatyzm, w ktérym cykl fotograficzny
traktowany jest przede wszystkim jako synonim rejestracyjnej wiernosci, line-
arnie ukladajacej si¢ historii, a nie problem autorskich przemyslen i podporzad-
kowanych temu celowi fotograficznych podrézy artystki. Tak rozumiany ,zapis”,
wsparty przez okreslenie ,socjologiczny”, oznaczalby - jak sadze - wylacznie
‘systematyczna rejestracje, pozbawiong cech zaangazowania obserwatora w foto-
graficznie doswiadczane sytuacje’. Przeciwne temu leksykalnie zrekonstruowa-
nemu znaczeniu ,zapisu” byloby pojecie powiesci rzeki, wolne od linearnej
sktadni, a oparte na stylistycznych cechach obrazowego cyklu jako reprezentacji
doswiadczenia i wielokierunkowych procesow swiadomosci.

Sarah Pink wskazuje na te cechy wizualnej rejestracji, ktére w omawianych
przez nig projektach badawczych zakladaja uczestnictwo autoréw zdjeé fotogra-
ficznych i filmowych w codziennym zyciu obserwowanej spotecznosci. Wiaza si¢
one z nieuniknionym, ale tez przyjmowanym za jeden ze sposobéw obserwaciji,
wspéldzieleniem przez badaczy czynnosci powigzanych ze specyfika miejscaijego
mieszkancow"S. Ujawnia si¢ w tym zalozeniu podobna relacja miedzy przedmio-
tami tla, bohaterami a badaczem-artysta. Autorka zwraca uwage na wspétczesne
tendencje w etnografii wizualnej, w ktdrych ujawnia si¢ wspoétdziatanie nauki
i sztuki. Podkresla znaczenie podmiotowej refleksji oraz etycznego ujecia tema-
tu, a przy tym uwaza, ze ,Polaczenie nauki i sztuki uswiadamia nam, ze badanie
wizualne musi bra¢ pod uwage cielesnos¢ i zmysty™7. Jej zdaniem, ,problema-
tycznie normatywne ramy” wplywaja na ,pozbawienie metod wizualnych tych
cechipotencjatu, ktore niejednoznacznos¢ i ekspresywnosc obrazéw oferuja etno-
grafii™®. Uwagi Pink dotyczace wyzwan wspdlczesnych kierunkéw etnografii

116 Por. S. Pink, Etnografia wizualna. Obrazy, media i przedstawienie w badaniach, przet. M. Ski-
ba, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2009.

117 Tamze, s. 12.

118 Tamze, s. 13.
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wizualnej przypominaja opis sposobow pracy Rydet. Cechy niejednoznacznosci
i ekspresywnosci obrazow odpowiadajg performatywnym funkcjom zwigzanym
z kompozycyjnymi cechami powiesci rzeki odnajdywanymi w stylu polskie;j foto-
grafki. Jesli performatywnos¢ fotografii jest wspottworzeniem, to ekspresyw-
nos¢, o ktérej mowi Pink, byltaby zaréwno cecha stylu, jakisytuacji. Tym samym
hiperbole Rydet w formie obrazowych deformacji petnia funkecje ekspresyjnego
wzmocnienia, kieruja uwage na tematy swiata zawarte w relacji miedzy posta-
ciami i obiektami, ksztattujacymi specyfike miejsc odwiedzanych przez fotograf-
ke. ,Szerokokatne” spojrzenie fotograficznej obserwacji w ten sposob odpowiada-
toby wielosci rzeczy wraz z uwiklanymi w nie ludZzmi. Relacje trzech elementéow
jako wspomniana konstelacja rzeczy - postaci - autorskiego punktu widzenia,
a rozumianych inaczej - trzech instancji semiotycznych, przypominaja podsta-
wowy tréjkat komunikacyjny, w ktorym wyrdznia si¢ osobe nadawcy, odbior-
cy i komunikat. Réznica polegataby na tym, ze u Rydet zaden z tych elementow
nie przyjmuje wylacznej funkcji komunikatu lub uprzywilejowanej postawy
zdystansowanego obserwatora. Kazdy z nich jest jednym z aktantow majacych
wplyw na osiggany w wytworzonej przez artystke sytuacji efekt stylistycznego
dopasowania, gdzie znaczace signifiant powstaje jako wedrowka znaczen wspét-
tworzonych przez wszystkich uczestnikow tej relacji.

Konstelacja ta jest zarazem realistyczna i ekspresyjna. Tak rozumiana
antropologia fotograficznego punktu widzenia laczy si¢ dzigki temu z tema-
tem autentyzmu wizerunku, wiernoscig faktom potwierdzonym w twa-
rzach portretowanych bohateréw, pokazujac twarz jako powrét kulturowego
pragnienia, by przywrdci¢ fizykalny kontakt z portretowang postacia. Jesli
mowa o konstelacji, to obejmuje ona takze znaczenie twarzy i wizerunku wraz
z aspektami przedmiotowego tta i osoba fotografki. Twarz jako reprezenta-
cja bohatera poddana jest podobnym zabiegom ekspresyjnym, a jej znaczenie
aczy sie¢ ze stylistyczna funkcja pozostatych elementow. Wraz z twarzg i pro-
blemem autentyzmu wizerunku ujawnia si¢ jeszcze jedna funkcja obrazu.
Gdy Louis Marin zastanawia si¢ nad kulturowymi korzeniami znaczenia opo-
wiesci, jako wzdr antropologicznego protozdarzenia, przywotuje ewangelicz-
na historie¢ o zmartwychwstaniu™. Uwaza on, ze ten przyklad poczatkowego
zagubienia Marii Magdaleny i dofaczajacych do niej apostotow jest ilustracja

119 L. Marin, Od ciata ku tekstowi (Propozycje metafizyczne odnosnie do poczgtku opowiesci), przet.
B. Banasiak, [w:] tegoz, O przedstawieniu, przet. B. Banasiakiin., stowo/obraz terytoria, Gdansk
2011, S. 141-157.
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doswiadczenia zawartego w kazdej odnawianej potrzebie opowiadania histo-
rii. Opowies¢ zaczyna si¢ w miejscu uswiadomienia sobie przerwania fizycz-
nego kontaktu z druga osoba, utraty odtwarzanego doswiadczenia wspét-
przebywania w konkretnym miejscu. W opowies¢ jest wpisane oddalenie
i rekonstruowana w formie narracyjnych powrotéw préoba ponownego odzy-
skania doswiadczenia bezposredniej bliskosci. Komentarza do tak rozumianej
potrzeby tworzenia narracyjnych historii jako problemu utraconego kontaktu
dostarcza sama Rydet w cyklu Nieskoriczonosci dalekich drég, wpisujac w jedna
z fotografii wizerunek Jezusa.

Omawiajac zagadnienie swigtych wizerunkéw jako zrédlo, ktére uksztat-
towato sposéb rozumienia obrazu utrwalone w tradycji europejskiej, Belting
zwraca uwagg, ze ,,Obrazy zawierajg element narracji, nawet jesli nie sa opowie-
sciami™. Jak pisze dalej: ,Réznice miedzy obrazem a narracjg uwarunkowane s3
przez czynniki historyczne i czynia dzieki temu mozliwa pamigé w obrazie albo
pamiec przez obraz™?. Tym samym autor wskazuje na zmienne kulturowo arty-
styczne cechy obrazu, ktory poddaje si¢ interpretacji na podstawie niezmienne-
go wzorca tekstu: ,,Obraz zrozumialy jest jednak tylko wéwczas, gdy rozpoznaje
sie go z perspektywy Pisma™?2. Wyjasnia jednoczesnie, ze w tym znaczeniu nie
chodzi wylacznie o przedstawiane w obrazach zywoty swigtych. Wazny jest sam
wizerunek, poniewaz ,Tylko wizerunkowi mozna odda¢ czes¢. Tylko wizeru-
nek cechuje konieczna do tego obecnos¢ w terazniejszosci, podczas gdy opowiesé
umiejscowiona jest juz w przeszlo$ci™®. Ostatnie przytoczone stwierdzenie nie-
sie w sobie $lad nawigzania zaréwno do znaczenia zrédtowego zdarzenia wedtug
Marina, jakiperformatywnej funkcji fotografii Shustermana. Opowies¢ o stracie
zostaje umiejscowiona w przeszlosci, ale poczucie straty Marii Magdaleny, wiez
emocjonalna z pamig¢ciowo odtwarzanym wizerunkiem s3 przezywane na nowo
w terazniejszosci. Tak rozumiany obraz ma funkcje cielesno-emotywnego zaan-
gazowania odtwarzanego w ukladzie komunikacyjnym miedzy wymienionymi
aktantami postaci, tla i spojrzeniem fotografki. Na potaczeniu obu tych znaczen
opiera si¢ ekspresyjno-semantyczna funkcja wizerunkow postaci przedstawia-
nych przez Rydet. Zmiana obecna w Zapisie... polega na tym, ze w puste przestrze-
nie Nieskoriczonosci dalekich drég zostaja wiaczone konkretne osoby, podczas gdy

120 H. Belting, Obrazikult..., s. 16.
121 Tamze.

122 Tamze.

123 Tamze, s.16-17.
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format Pisma, o ktorym méwi Belting, zostaje zachowany. Zapis..., podobnie jak
ewangeliczna przypowies¢ u Marina, jest takze narracyjna rekonstrukeja straty.

Autorka, zapisujac, ma swiadomos¢, ze utrwala model $wiata, ktorego
obrazowy ksztatt poddawany jest radykalnej erozji. Po kilku latach powraca do
tych samych miejsciobserwuje zachodzace w nich zmiany. RdOwnoczesnie Zapis...
jest z tego samego powodu aktywnym dzialaniem uobecnienia w postaci perfor-
matywnego cielesnego zaangazowania fotografa. Ujawnia si¢ ono w potrzebie
utrwalenia kontaktu poprzez obraz i seryjnego powtdrzenia wizerunku.

Belting, rozwazajac znaczenie twarzy, wskazuje na dwa wspotistniejace
w tradycji znaczenia: ,twarzy-maski” i ,maski twarzy”. Pierwsze z nich, jak
zauwaza, ,jest pojeciem dwuznacznym, poniewaz jest to nie tylko twarz podobna
do maski, lecz takze twarz wytwarzajaca wlasne maski™*. Maska twarzy nato-
miast ,to maska sztuczna, ukazujaca i utrwalajaca tylko jeden jej wyraz™. Jak
wynika z rozwazan prowadzonych przez autora Historii twarzy, oba te znaczenia
faczy cecha seryjnosci, wytwarzania kolejnych obrazéw podporzadkowanych
wspdlnemu przekonaniu o autentycznosci pierwowzoru. Rozni te ujecia jednak
kulturowo zmienna cecha intencji. W pierwszym przypadku seryjnos¢ moz-
na tlumaczy¢ niewystarczalnoscig jednego obrazu dla oddania petni osobowosci
zamknietej w portrecie. Pojecie ,maski twarzy” Belting faczy natomiast z seryj-
noscia, na ktora pozwala wspotczesny rozwéj mediow. Ich dziatanie prowadzi do
stworzenia ,twarzy syntetycznej’. Jego zdaniem ,twarze medialne wyparty twarz
naturalng™®. Jak pisze dalej: ,w mediach publiczng i nieustanng obecnos¢ face
wytwarza czestotliwos¢, z jaka sie ja oglada, z tym zas wiaze si¢ przemiana twarzy
w stereotyp .. Tak rozumiana face jako wytwor replikujacych oryginat zabiegéw
medialnych zostaje odrézniona od niemieckiego znaczenia Gesicht [twarz]. Autor
faczy to stowo etymologicznie z odczasownikowa forma gesehen, ktéra wskazu-
je, ze ,Ge-sicht jest tym, co widziane [...] przez obserwatora”. Rozwinieciem tego
znaczenia jest tez starogreckie prosopon, okreslajace ,zaréwno twarz, jak i maske”
oraz wskazujace na nierozdzielnos¢ tych pojec¢*®. Etymologiczny zwiazek twarzy
z maska prowadzi do ujawnienia jej funkcji scenicznych i przywotuje to, ,.co jest

124 Tamze, s. 16.

125 H. Belting, Faces..., s. 25.

126 Tamze, s. 214.

127 Tamze, s. 231. Przykladem tak rozumianego wizerunku face, jest wykonany przez
Andy’ego Warhola portret Marylin Monroe - Two Marilyns (1962), w ktérym za wzorzec postu-
zyta fotografia prasowa artystki, por. s. 230-231.

128 Por. tamze, s. 26.
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dostepne spojrzeniu drugiego cztowieka™?. Twarz w odréznieniu od face jest wiec
elementem obrazu, ktory wchodzi w zakres wymienionych wczesniej performa-
tywnych aspektow fotografii Rydet. Zwiazek twarzy i dziatania performatywnego
prowadzitby zatem do wyréznienia spontanicznosci i autentyzmu fotograficzne-
go spojrzenia jako cech ujawniajacych sie w cyklu Zapisu...

W pracy Beltinga zwracaja uwage dwa szczegélnie istotne momenty histo-
rycznej wiezi obu pojeé. Pierwszym jest epoka renesansu, w ktérej dochodzi do
zmiany funkeji twarzy: ,to nie ona inscenizowata teraz cialo, lecz sama byla przez
nie inscenizowana™®. Zmiana ta, jak podkresla autor, byta zwigzana z nowymi
wymaganiami stawianymi portretowi, ktdry teraz nie tylko miat by¢ jedynie
reprezentacja pelnionej funkeji spolecznej, ale tez oddawac znaczenie jazni portre-
towanej osoby. Dlatego ,,Wszelka ekspresja, bez wzgledu na to, jak bytaby ulotna
czy teatralna, stawala si¢ wazniejsza od samej fizjonomii™*". Portret stat si¢ wie-
lowymiarowg reprezentacija cech jazni, taczac w sobie réznorodnos¢ masek two-
rzonych przez podmiot. W péznym renesansie chodzito wiec o ,inscenizacje ja”,
wolng od stypologizowanej maski jako reprezentacji funkcji spotecznej. W tym
znaczeniu zwigzek z maska dotyczy juz teraz nie tylko twarzy, ale takze mimi-
ki zwielokrotnionej przez cialo?. Seryjnos¢ portretow, w ktérych Rydet stara
sie zachowa¢ wiernos¢ uktadu kompozycji, instruujac modeli, by zachowali powa-
ge, jest odnowieniem tej tradycji. Cyklicznos¢ bytaby w Zapisie... powtdrzeniem
wariantywnosci masek jazni, rozpisanych jednak na kolejne fotografie. Kompo-
zycja cyklu fotografki polegataby na przeniesieniu samej zasady wariantywnosci
jako tego, co pomaga w rozpoznaniu ukrytej réznorodnosci, zwigzanej jednak
wspdlng cecha autentyzmu portretowanego Swiata i postaci. Zgodnie z typolo-
gia Beltinga Zapis... uwalnia od faces, dzieki temu, ze wprowadza portretowane
osoby do konstelacji tla i rzeczy. To calo§¢ ,mimiczna”, w ktérej wspéldziatanie
aktantéw tworzy autentyczng opowies¢ egzystencji. Dlatego wspomniana cecha
seryjnosci nabiera szczegélnego znaczenia, gdy pordwna si¢ ja z awangardowy-
mi tendencjami fotografii XX wieku. Widoczny w niej, jak pisze Belting, ,rodzaj
ucieczki od portretu polegat na zdjeciach seryjnych™?. Badaczowi chodzi o portret
wielokrotny tej samej osoby, w odmianie zastosowanej przez Rydet chodzitoby

129 Tamze, s. 65.
130 Tamze, s. 164.
131 Tamze, s. 161.
132 Por. tamze.
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natomiast o wielokrotnosci ujecia w znaczeniu kompozycji, ale w zmienionych
okolicznosciach i wobec innych postaci. Autorka tgczytaby w ten sposob ze soba
dwie tradycje. Jej zdjgcia bytyby powrotem do portretu jazni renesansu z zachowa-
niem artystycznych poszukiwan fotografii, ,by do obrazu wprowadzi¢ na nowo
strumien czasu, odciety w portrecie™34.

Przeciwne przekonanie, w ktéorym maske utozsamia sie z fatszem i odroz-
nia od ,twarzy autentycznej” to zdaniem Beltinga ,opcja, ktéra wyéwiczylismy
w sobie jako nawyk kulturowy”. Jak zauwaza: ,Pewng role odgrywa tu réwniez
oddalenie od cielesnosci, istniejace w naszym pojeciu obrazu, albowiem obrazo-
wos¢ przyznaje sie wylacznie masce, ignoruje zas obrazy powstajace na twarzy .
Rozumienie to taczy si¢ z drugim momentem kulturowym wyréznionym przez
tego badacza. Jesli w greckim antyku oba pojecia pozostawaly nierozdzielne, to
nieufnos¢ potwierdzona wobec maski jako falszywego obrazu osoby pojawia si¢
wraz z o$wieceniem®®. Historyczna analiza Beltinga pozwala dostrzec, ze zna-
czenie tych pojec zostaje wlaczone do tego samego formatu pojeciowych opozyciji
wytworzonych w epoce oswiecenia, ktéra utrwalita takze rozdzielenie natury
i kultury. Przeciwnie jednak do tego zakorzenionego kulturowo przekonania,
w ktérym ujawnia si¢ nie tylko przeszkoda w zrozumieniu funkcji maski, ale
takze tradycji obrazu, od antyku do renesansu, wida¢ wspdlnote twarzy i maski,
ktore nie tyle s3 synonimami, ale stanowia uzupetniajace si¢ elementy znaczenia
tego samego pojecia. Przerwanie dotychczasowego zwigzku w oswieceniu mozna
faczy¢ z podobnymi zabiegami do odczarowywania §wiata w nauce, ktére pod-
dajg krytyce Latour i Olsen. Swiat Rydet, ktory, jak powiedziano wczesniej, jest
konstelacja wspotdziatajacych ze sobg elementow, przywracatby w tym rozumie-
niu funkcje twarzy reprezentowang przez greckie prosopon i stawial wymagania
kompozycyjne zwigzane z renesansowym portretem jazni. Swiat ten, sam wolny
od faces, uwalniatby obraz i patrzacego na niego widza takze od nieufnosci wobec
kulturowo narzuconego rozdwojenia maski i twarzy, taczac je w jeden mimicz-
ny wizerunek. Nieufnos¢ ta powraca w sztuce fotografii na poczatku XX wie-
ku wobec stypizowanego portretu mieszkancéw miast ze wzgledu na ,bliska
masce powierzchownos¢ fotografowanej twarzy ™. Jednym z rozwigzan o jakim
wspomina Belting, jest odwolanie si¢ do ,bezczasowej twarzy ludu”. Ten rodzaj
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fotografii tez zostaje jednak poddany krytyce przez Karla Jaspersa w postaci zarzu-
tu ,antropologicznej obsesji’, ktora przerodzita si¢ w ideologiczne poszukiwania
,rozpowszechnianych wéwczas” typéw wizerunkéw ,narodowych, zawodowych
oraz typéw budowy ciata™®. Trudno dopatrywaé si¢ w tym znaczeniu podob-
nychideologicznych intencjiuRydet. Wida¢jednak, ze zainicjowany przez dwcze-
snych artystow postulat autentyzmu, wykorzystany pézniej w innych celach,
wraca u fotografki w zestawieniu z portretem jazni. O tak rozumianym wybo-
rze bohateréw wsi moze tez $wiadczy¢ niewielki udzial portretow ,miejskich”
w catym cyklu Zapisu... Te ostatnie z tego powodu mozna traktowaé jako proby
poréwnawcze dla wlasciwego znaczenia przyjetego formatu. Powodem moze tutaj
by¢ wlasnie kwestia ,zestandaryzowanego” tta widocznego w miejskich domach,
co swiadczyloby o jego aktywnej funkcji dla przedstawienia postaci u Rydet.

W historii wiezi twarzy i maski Belting podkresla, Ze relacja ta ma wyraznie
cielesny charakter, poniewaz , Twarz i maska zastepujg si¢ nawzajem”, aréwnocze-
$nie ,Nasze ciala wlasnie dzieki twarzy nabywaja jakosci ikonicznej™. Jak doda-
je: , Twarz to co$ wiecej niz tylko jeden z organdw, gdyz dziata ona jako przedsta-
wicielka lub pars pro toto naszego ciata™+. Badacz wskazuje tym samym, ze twarz
dzieli z maska podobna zdolnos¢ do wytwarzania znaczenia ikonicznego. Maska
nie jest wigc zastepnikiem, ale forma prezentowania siebie, ktéra stanowi wynik
metaforycznego procesu wytwarzania obrazu wiasnej osoby'+. Belting stawia znak
réwnosci miedzy tak rozumiang forma ikoniczng a prezentacja postaci. Powstaly
obraz jest w tym znaczeniu obrazem ucielesnionym: ,Maska na twarzy i twarz
na ciele nie pozostaja wobec siebie [...] w opozycji, lecz w zwiazku, ktéry faczy ze
sobg nature i kulture™#. Jak wskazuje przytoczony fragment, Belting widzi twarz
i maske nie jako opozycje, ale wspdtdzialanie oraz zwigzek ukrytej za nimi natu-
ry i kultury, rodzaj pojeciowej hybrydy w rozumieniu Latoura. Wspétdziatajg one
ze sobg w tworzeniu ekspresyjnej prawdy o psychosomatycznej jednosci podmio-
tu. W rozwazaniach Beltinga nad portretem okresu renesansu pojawia si¢ jeszcze
istotna uwaga dotyczaca sposobow tejze ,inscenizacji’:

Namalowane spojrzenie moglo sie wypelni¢ wspomnieniem, czyli by¢ zwro-
cone do wewnatrz, a tym samym wyraza¢ mysl o jakims nieobecnym widzu.

138 Por. tamze, s. 198.

139 Tamze, s. 26.

140 Tamze.

141 Por. tamze, s. 27.

142 Tamze, s. 26, wyrdznienie H.B.

72 Doswiadczenie obrazowe cyklu



Moglo jednak oznaczac tez pauze, jak gdyby w zywym dialogu nastapila prze-
rwa, a wiec symulowac przed obrazem obecnos¢ jakiejs drugiej osoby 4.

W obu wariantach opisanej sytuacji mowa o zaktadanej w obrazie obecno-
$ci $wiadka, ktora ujawnia si¢ w spojrzeniu, mimice twarzy czy uktadzie ciala.
Wida¢ tu polaczenie performatyki z monologiem wypowiedzianym, organi-
zujace kompozycyjne cechy obrazu, co prowadzi do rozpoznania portretu jako
konstrukcji narracyjnej. W takim znaczeniu cechy te wystepuja w ,seryjnych”
portretach Rydet. Poza cialem, twarza i maska artystka dodaje jeszcze do tego
kompozycyjnego ukladu aktantow przedmioty. Jednak i w tym przypadku
,zaréowno twarz, jak i maske mozna interpretowac jako obraz pojawiajacy si¢ na
jakiejs powierzchni, czy bedzie to naturalna skéra, czy jakas imitacja z materii
nieozywionej 4. Rydet tworzy ekstensje tej symbiotycznej wiezi, o ktérej mowi
Belting, wymiennego tta maski-twarzyj/ciata, dopisujac do niej cala sfere nieozy-
wionej, cho¢ naturalnie polaczonej z codziennym zyciem jej bohateréw materii
przedmiotow. Podobnie wiec jak w interpretacji Shustermana: ,,Performatywny
proces, w ktérym osoba pozuje przed aparatem, zawsze lokuje te osobe w jakiejs
scenerii”™#. Funkcja aktywnego tla jest jedna z cech, ktora decyduje o znaczeniu
postaci, a takze staje si¢ autorskim znakiem obrazéw artystki.

U Beltinga mozna wyrézni¢ dwa znaczenia relacji, ktorej ilustracja sa
,seryjne” portrety Rydet. Pierwsze laczy sie z przyznaniem masce funkgji cie-
lesnej reprezentacji jazni. Drugie natomiast wskazuje na ikonotwoércza funk-
cje tego wspotdziatania. W wyniku tego procesu dochodzi do wytworzenia
okreslonego rozumienia obrazu jako ucielesnionej obecnosci. Znaczenie to jest
zawarte potencjalnie w zrédlowej funkeji portretu, cho¢ ukryte pod warstwami
kulturowego werniksu i zmieniajacych si¢ idiomatycznych zakreséw potoczne-
go pojecia maski zakodowanych w synchronicznych wariantach jezyka.

Cykl Rydet, po pierwsze, przywracalby wspélczesnosci to zapomniane zna-
czenie portretu/twarzy. Po drugie, uwagi o antropologii twarzy Beltinga, pozwa-
latyby tez na zrozumienie hiperbolicznych deformacji obrazu, ktorymi postuguje
sie polska fotografka. Nalezy do nich takze problem swiatla sceny, na ktorej wyste-
puje maska - performatywna gra tlai twarzy, poniewaz: , Kulturowa historia twa-
rzy to historia obrazu, ktéra ma swoj poczatek w kulcie™4.

143 Tamze, s. 164.

144 Tamze, s. 26.

145 R. Shusterman, Fotografia jako proces performatywny, s. 302.
146 H. Belting, Faces..., s. 44.
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Fot. 10. Zofia Rydet, FZR.

Fot. 11. Zofia Rydet, FZR.



6. SWIATLO, REALIZM, NEGATYW

Jednym z wymienionych wczesniej zabiegow, ktore prowadza do hiperbo-
li i deformacji zwigzanych z performatywnym konstruowaniem sceny przez
Rydet, jest takze swiatlo Zapisu... Stosowany chetnie zestaw szerokokatnego
obiektywu i zbyt waskie $wiatlo flesza umieszczonego centralnie nad aparatem
s3 u fotografki kompromisem miedzy warunkami sprz¢tu dostosowanymi do
podrozy a fizycznymi mozliwosciami obstugi, na ktore wskazuje Shusterman'+z.
Biorac pod uwage wczesniejsze okresy tworczosci, w ktérych ujawnia sie pro-
blem namystu nad warsztatem (realistyczna precyzjaioczekiwanie na ,moment
decydujacy” Matego cztowieka, wycinany fotomontaz Swiata uczué i wyobrazni),
sposob ksztaltowania sceny przy pomocy takiego oswietlenia nalezy rozpa-
trywac¢ jako szczegdlny rodzaj decyzji artystycznej. Autorka zdaje sobie sprawe
z tych niedostatkow. Poza przytoczong relacja Pigtka swiadcza o tym uwagi
innych fotograféw w prowadzonych z nig dyskusjach, wskazujace, ze takze
oswietlenie jest wyborem konwencji dostosowanej do tematu i formatu cyklu'.
Efektem przyjetej konwencji s3 czesto niedoswietlone, tonace w mroku skraj-
ne fragmenty fotografowanej izby z przeeksponowanymi jasnymi elementami
w centrum. Swiathu temu, a takze niedo$wietlonym czerniom poddawane s3 na
réwni przedmioty i ludzie. Mateusz Palka moéwi o ,,0kalajacej te obrazy winie-
cie”, a Nowicki rozszerza obserwacje tego efektu wizualnego takze o negatywy,
ktore ,wygladaja jak swiatlo w lunecie” i dodaje: ,Lubi mocne efekty, uwielbia

147 Por. wypowiedZzZ. Rydetnas. 63., a takze przedstawiony w filmie dotaczonym do ksigzki
fragment wypowiedzi W. Jamy na temat aparatu fotograficznego artystki.

148 Na temat tych probleméw technicznych por. takze wywiad z P. Pierscinskim, wypowiedz
W. Jamy na temat rozmowy Rydet z J. Lewczyniskim, uwagi T. Tomaszewskiego, Z. Tomaszczuka
0 wspélczesnym znaczeniu estetyki Zapisu..., [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po
latach...
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ciemnos¢, wtedy rysunek si¢ wzmacnia, ludzie swieca jak w pieczarze™#.
Gdy zbierze si¢ wszystkie wymienione proby opisu obrazowego doswiadczenia,
powstanie lista wyrazen wskazujaca na sferycznie otoczone mrokiem pomiesz-
czenia Swiatlo flesza, ktore wydobywa z otaczajacej przestrzeni ludzi, przedmioty
oraz towarzyszace im wielokrotnie zwierzeta. Istotne, ze obrazowym aspektom
fotograficznej sytuacji odpowiadaja po stronie opisu figuratywne okreslenia, z kté-
rych wylania si¢ obraz ,pieczary” lub ,lunety”, w ktdrej umieszczeni zostali ludzie.
Wiszystkie te wyrazenia s3 zarazem probami konceptualizacji wezesniejszej analizy
opartej o mniej lub bardziej szczegétowa ocene warsztatu.

Przedstawiona kolejnos¢ czynnosci jest klasyczng procedura, w ktorej od
analizy tworzywa przechodzi si¢ do interpretacji przedmiotu artystycznego.
Uchwycenie momentu tego przejscia jest istotne, poniewaz jednym z podno-
szonych dzi$ argumentdéw na temat realizmu fotografii s3 proby ,uwalniania”
jej wspolczesnego rozumienia od okreslen, ktore przypisywaty temu wyna-
lazkowi cechy magii czy szczegélne funkeje transcendentnego wgladu w istote
ludzkiej egzystencji*°. Czy jednak konieczne jest powigzanie realizmu z tech-
nicznymi aspektami fotografii? Problem ten przypomina kolejny przyktad
odczarowywania §wiata, tym razem na gruncie fotografii, o ktérym méwi Latour.
Odpowiedz na to pytanie jest wazna z dwoch powodéw. Dotyczy ona po pierw-
sze ,socjologicznych” aspektéw twérczosci Rydet, a po drugie, wpisuje przyktad
Zapisu... we wspoltczesne rozwazania nad ,technologicznym” realizmem fotogra-
fii, przywracajac znaczenie, mimo tendencji do ich niedostrzegania, sposobom
rozumienia fotografii nie tylko z poczatkéw jej istnienia, ale takze w od$wiezo-
nej przez awangardy wersji z poczatkow XX wieku, w ktorych pojawia si¢ zain-
teresowanie negatywem jako odmiennym ujeciem $wiata™'. Realizm, jak pisze
Frangois Soulages, ,stanowigcy w punkcie wyjscia nieodzowna praktyke i dok-
tryne, zaczal by¢ zaborczy, gdyz uznano warunek zaistnienia za warunek funk-
cjonowania czy, inaczej méwiac, pomylono poczatek z istota™s. Performatywne

149 M. Palka, Trzy $wiadectwa ,Zapisu socjologicznego” Zofii Rydet, s. 68; W. Nowicki, Zofia
Rydet, Zapis socjologiczny 1978-1990, s. 24.

150 Zwracajac uwage na funkcje negatywu fotograficznego, pisza o tym m.in. M. Szczypior-
ska-Mutor, Praktyki fotograficzne i teksty kultury. Inwersja, metamorfoza, montaz, Wydawnictwo
Akademickie Sedno, Warszawa 2016; W. Kanicki, Ujemny biegun fotografii. Negatywowe obrazy
w sztuce nowoczesnej, Fundacja Terytoria Ksigzki, Gdansk 2016.

151 Por. W. Kanicki, Ujemny biegun fotografii...

152 F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, przel. B. Mytych-Forajter, W. Forajter, TAiW-
PN Universitas, Krakow 2012, s. 122.
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deformacje dokonywane przez Rydet nie pozwalaja zaliczy¢ tej fotografii do
ortodoksyjnego nurtu realizmu, jaki zostat utrwalony np. w XX-wiecznej tra-
dycji amerykanskiej. Porownania do dokumentacyjnego nurtu Farm Security
Administration musza wigc z koniecznosci zosta¢ uzupetnione o cechy nalezace
do indywidualnego glosu polskiej artystki. Trudno tez widzie¢ w tej twérczosci
estetyczne przeciwienstwo w postaci piktoralizmu ze wzgledu na konsekwentne
prowadzenie cyklu zapisu ludzkiej egzystencji w jej codziennych obrazach.

Przyczyn tych watpliwosci co do ontologii i estetyki obrazu Rydet mozna
doszukiwa¢ si¢ w liscie cech, ktdre wymieniaja wspomniani Nowicki i Palka.
Metaforyczne okreslenia pieczary lub lunety zwigzane z rodzajem zastosowa-
nego $wiatla dopetnia obecny na niej takze negatyw. Warto porownac ten spis
zgromadzonych jakosci obrazowych Rydet z uwagami scenarzysty i rezysera
Anthony’ego Minghelli na temat jednego z technologicznych etapéw, przez kto-
re przeszta fotografia:

Jedna z cech dagerotypu [...] jest znieksztalcenie obrazu [...]. Oczy portreto-
wanych postaci majg charakterystyczny blask, a wysoki poziom kontrastu
w polaczeniu z brakiem ostrosci i nieprecyzyjnym naswietleniem powodu-
ja, ze zdjecia nosza indywidualny $lad ich autora w duzo wigkszym stopniu
niz mozemy sie tego domysla¢ w przypadku fotografii wykonanych wspét-
czesnie. Moment zaposredniczenia jest w dagerotypach obecny duzo bardziej
jednoznacznie niz w dzisiejszej fotografii'ss.

W wypowiedzi Minghelli o dagerotypie powraca podobna jak w przypad-
ku przytoczonych wczesniej autoréw uwaga o ,znieksztalceniu” spowodowa-
nym przez ,nieprecyzyjne naswietlenie”. Sposob postugiwania si¢ Swiatlem
jest tu jednoczesnie czynnikiem, ktéry wprowadza ,indywidualny slad autora”
i wskazuje na moment autorskiego kontaktu - ,zaposredniczenia”. Performa-
tywny $lad jest zatem takze obecny u Rydet w swietle. Zestawione ze sobg dwie
ostatnie cechy ,zaposredniczenia” i ,kontaktu” wskazujg na dwa znaczenia.
Pierwsze jest pojeciem z dziedziny warsztatu, méwi o tym ,jak obraz zostat zro-
biony”, a drugie odpowiada na pytanie , dlaczego tak cos zostato przedstawione”.
Chodzi o rodzaj autorskiej sygnatury pozostawionej w zdjeciu. Efekt znieksztal-
conego $wiatta pozwala uchwyci¢ obecnosc Rydet w miejscu i czasie przedstawio-
nej przez nig sytuacji. W calym przytoczonym fragmencie wida¢, ze Minghelli

153 A. Minghella za: C. Freeland, Fotografie i ikony, [w:] S. Walden (red.), Fotografia i filozofia.
Szkice o pedzlu natury, s. 67.
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chodzi o jeszcze jedng ceche obecna w dagerotypie, a trudng do osiggniecia przy
zachowaniu zasad wspodlczesnie rozwinietej technologii. Zestawienie obu pojec
moéwi o ,kontakcie zaposredniczajacym” obraz. Wszystkie te okreslenia kieruja
uwage na fizykalna i cielesng bezposrednios¢, ktéra jest rodzajem dotyku, sen-
sorycznej pamieci. Obrazowe hiperbole Rydet staja si¢ dzigki temu takze forma
synestezyjnego przedstawienia, gdzie to, co obrazowe ma znaczenie cielesnej,
dotykalnej jakosci.

Zestawienie wypowiedzi polskich krytykéw z wypowiedziag Minghelli
o dagerotypie pozwala na odnalezienie rodowodu zabiegéow fotografki. Funk-
cjonuja one jako estetyczne reprezentacje technologicznej przeszlosci negatywu
i dagerotypu pozostawione w zdjeciach Zapisu... Kazdy z nich, zaréwno dagero-
typ, jak i negatyw, pozwalaja odpowiedzie¢ na pytanie o funkcje hiperboli swia-
tla, ktérych uzywa Rydet. Cynthia Freeland zwraca uwage, ze obrazy dageroty-
pow ,laczyly w sobie elementy pozytywu i negatywu, aby bowiem dostrzec, co
przedstawiaja, nalezato trzymac je i oglada¢ pod odpowiednim katem w stosun-
ku do Zrédta $wiatta™s¢. Dodaje ona jeszcze jedna ceche tego nosnika - jego nie-
powtarzalnos¢ i brak mozliwosci stworzenia kolejnych kopii w przeciwienstwie
do odbitek fotografii, dla ktorych zrédlem jest negatyw. Cielesne synestezje
Swiatta u Rydet sprawiaja, ze w jej zdjeciach zachodzi proces zderzenia dawnych
sygnalow estetycznych dagerotypu i cyklu fotograficznego. Dla Beltinga kresem
wlasciwego portretu jest era fotografii, ktéra tworzy kulture kopii powielanych
medialnie faces. Zapis... ma by¢ z zatozenia konsekwentnym kopiowaniem jed-
nego kompozycyjnego formatu dla wielu zmieniajacych si¢ postaci. Pomyst ten,
jak powiedziano wczesniej, bylby jednak préba oddania réznorodnych form
masek jednostkowej osobowosci, a nie powielaniem utrwalonego medialnie
wyobrazenia. Swiatto dagerotypu, wraz z pozostalymi hiperbolami, prowadzi
do wytworzenia odmiennych cech znaczeniowych konstruowanego przez Rydet
obrazu, co sprawia, ze trudno w nim widzie¢ takze wytacznie socjologiczny prze-
glad typow spotecznych podobny do cyklu Augusta Sandera. Autorka zestawia
wigc ze soba cechy wielokrotnosci formalnej cyklu z sygnatami jednostkowej
tozsamosci cztowieka. Jesli nie chodzi o socjologiczna typowos¢, to innym zna-
czeniem, jakie ujawnia si¢ w tym zabiegu, jest uniwersalny format kulturowy,

154 C. Freeland, Fotografie i ikony, s. 66. Na problem ten zwraca takze uwage Witold Kanicki, dla
ktorego dagerotyp ,[...] nalezy do przedstawienn ambiwalentnych, pozytywowo-negatywowych.
Iluzja pozytywowosci wynika z odpowiedniego kata ogladu odbitki dagerotypowej”, [w:] tegoz,
Ujemny biegun fotografii..., s. 119.
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w ktéry wpisana zostaje kazda z postaci przy zachowaniu jej odrebnosci podkre-
$lonej przez jednostkowos¢ kontaktu. Nastawienie na kontakt oraz jednostko-
wos¢ i niepowtarzalnos¢ ujecia osoby to cechy, o ktore zostaje wzbogacone zna-
czenie seryjnosci cyklu fotograficznego'ss. Ikoniczny pomyst Rydet jest pod tym
wzgledem bliski wlasciwosciom zakorzenionym w imago Beltinga, dla ktérego
kulturowym przykltadem tego pojecia, co warto przypomnie¢, jest bizantyjska
ikona*®.

Korzystajac z ustalen Beltinga, do tego wzorca odwotuje si¢ takze Freeland,
gdy probuje uporzadkowac funkcje fotografii wynikajace z dyskusji nad trady-
Cja jej znaczenia jako przezroczystego medium rzeczywistosci’’. Cechami tak
rozumianego wizerunku postaci, na ktére zwraca uwage oboje badaczy, jest
manifestacja obecnosci oraz towarzyszace odbiorcy przekonanie o bezposred-
nim kontakcie’®®. Freeland pisze, ze ,Autorytet takiego obrazu oparty jest na
przedstawieniu rozpoznawalnych cech rzeczywistego wygladu swigtej posta-
ci”. Konsekwencja tego znaczenia jest takze ich reprodukowalnos¢ mozli-
wa dzieki zachowaniu ,autentycznosci” pierwowzoru. Freeland podkresla, ze
tradycja ta pozwala méwic o kopii jako wcigz tym samym, pierwotnym obra-
zie postaci. Odwotuje si¢ tutaj do zakorzenionego w kulcie ikon przekonania
o acheiropojetycznym rodowodzie powstatych wizerunkéw swigtych, cudownie
utworzonych bez udziatu ludzkich rak. Autorka, dyskutujac z wieloznacznym
rozumieniem fotograficznego realizmu, zwraca uwage tym samym na ceche,
ktéra ze wzgledu na mozliwosci techniczne zbliza fotografie do ikony'®. Pojecie
acheiropiesis pozwala tez lepiej zrozumie¢ przywotana w poprzednim rozdziale
potrzebe umieszczenia w Nieskoriczonosci dalekich drég wizerunku Jezusa, ktéry

155 Na istotna funkcje kontaktu w rozmowie prowadzacej do wykonania fotografii przez Rydet
zwraca uwage m.in. Piotr Wotynski. Por. fragmenty wywiadu w filmie Papierki z cukierkéw
dotaczonym do ksigzki. Catos¢ wywiadu: P. Wolyniski, Balsamowanie czasu, [w:] S. Czyzewski,
M. Gotab (red.), Zofia Rydet po latach..., s. 211-224.

156 Por. uwagizrozdziatu 1. Powiesé rzeka; H. Belting, Obraz i kult...

157 Poza teorig Beltinga autorka powotuje si¢ takze na ustalenia Patricka Maynarda, m.in. jego
ksiazke: The Engine of Visualization: Thinking Through Photography, Cornell University Press, Ithaca
1997. Freeland zwraca uwage, ze poréwnanie fotografii z ikong nie doczekalo si¢ dotad bardziej
szczegotowego rozwiniecia.

158 Por. C. Freeland, Fotografie i ikony, s. 65.

159 Tamze, s. 71.

160 Chodzi tutaj takze o ten rodzaj argumentow na potwierdzenie realistycznego odwzorowania
rzeczywistosci, w ktdrych odbiera sie moc sprawcza fotografowi, a przypisuje ja wyltacznie apara-
towi. Por. na ten temat inne ze zgromadzonych w tym tomie artykuty: S. Walden (red.), Fotografia
i filozofia. Szkice o pedzlu natury.
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zostal wystylizowany na motyw Mandylionu. Wraz z nim nabieraja tez dodat-
kowego znaczenia wczesniejsze uwagi o antropologicznych zrédtach obrazow
jako autorskiej opowiesci Rydet'®. Cyklicznos¢ Zapisu... bytaby w podobnie kom-
pozycyjnym znaczeniu intensyfikacja tej cechy fotografii, rodzajem wiernosci
okreslonemu formatowi kulturowego wizerunku. Tym samym w przeciwien-
stwie do zamknigtego kompozycyjnie dzieta Zapis... ujawniatby sie jako proces
kopiowania wariantéw wpisanego w obraz okreslonego rozumienia cztowieka,
ktore czerpie z tradycji sakralnych wizerunkéw ikon. W znaczeniach jednostko-
wosci i kopii taczylby takze obrazowe cechy dwu technicznych etapow fotografii
- dagerotypu i negatywu.

Podobnie jak Freeland na ceche acheiropojetycznego pochodzenia obra-
zu wskazuje Witold Kanicki, omawiajac artystyczne aspekty negatywu. Jego
zdaniem wlasciwos¢ ta jest obecna w koncepciji ,.archeologii fotografii” Jerzego
Lewczynskiego. Nie bez znaczenia jest tutaj szczegdlny rodzaj fotograficznej
przyjazni, ktora taczyla oboje artystéw. Co istotne, koniec lat 70. to moment,
w ktorym Rydet ma juz opracowane kompozycyjne zalozenia Zapisu... i przy-
stepuje do realizacji cyklu, a Lewczynski rozpoczyna prace nad ,archeologia
fotografii”. Zbieznos¢ ta pozwala osadzi¢ cechy $wiatta i estetyki negatywu
Rydet takze w teoretycznym kontekscie koncepcji Lewczynskiego. Wiadomo,
ze dzielili si¢ ze soba regularnie swoimi pogladami na fotografi¢*®. Kanicki,
rozwijajac znaczenie acheiropojetycznego obrazu, zwraca uwage na stowa
Lewczynskiego, ktéry podkresla, ze ,szczegdlnie negatyw, jako pierwotna for-
ma fotografii, moze by¢ rozumiany jako cenny przekaz energetycznych stosun-
kéw panujacych w momencie wykonywania zdjecia™®. Ta wypowiedz odsyta
do dwoéch istotnych cech zdjeé Rydet, performatywnej obecnosci potwierdzo-
nej w hiperbolach oraz kontrastowych relacji swiatta i niedoswietlonych czesci
fotografii z tongcymi w mroku fragmentami przestrzeni oraz wypelniajacych
ja przedmiotow.

Ze wzgledu na oméwione funkcje stylu relacje te mozna nazwaé negaty-
wowymi. Przedstawione przez Kanickiego historycznie zmienne poj¢ciowe
aspekty negatywu pozwalaja stwierdzi¢, ze rozwojowi technicznemu fotogra-
fii towarzyszyla wymiennos¢ waloryzowania funkcji pozytywu i negatywu.

161 Por. Rozdzial 5. Twarze, maski, wizerunki.

162 O tym jak wazna byla to znajomos¢ w zyciu artystycznym i osobistym por. m.in. wypowiedzi
Robakowskiego, Soboty i innych w ksigzce S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach...

163 'W. Kanicki, Ujemny biegun fotografii..., s. 125.
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Odpowiada im toczaca si¢ od czasow powstania fotografii dyskusja na temat
artystycznego i poznawczego rozréznienia miedzy realistycznymii kreacyjnymi
(piktorialnymi) aspektami fotografii. Zaréwno jeden, jak i drugi sposob przed-
stawienia (negatyw i pozytyw), wraz z przypisywanymi im stopniami reali-
zmu, byly wykorzystywane jako narzedzia pozwalajace poznaé ukryte dotad
aspekty rzeczywistosci. W dyskusiji tej przede wszystkim istotne jest przekona-
nie laczone z negatywem o mozliwosci zapisu bezposredniego dziatania swiatta,
ktore dla Lewczynskiego ,,byto bodzZcem technologicznych procesow utrwalania
rzeczywistosci, i ktore wyrzezbilo w negatywie dawng powszechng obecnos¢!
Negatyw stanowi wiec $lad »tamtego« Swiatla i jest autentycznym swiadkiem
minionych wydarzenn™®. Znaczeniem, ktére wylania si¢ z tego stwierdzenia,
jest wartos¢ autentyzmu rozumianego jako wspotdziatanie swiatla i negaty-
wu. Gdy w ten sposob spojrzy si¢ na relacje negatywowe Rydet: hiperbole i gre
kontrastow, okaze si¢, ze korzystajg one z cechy odwrotnosci tonalnej, taczac ze
soba rézne konwencje fotografii. Niedoswietlone fragmenty kadru pozwalaja
w Zapisie... wyloni¢ si¢ swiatlu. Negatywowe odwrodcenie ujawnia si¢ w cyklu
jako jedna z obrazowych metafor, ktérej celem jest przekazanie autorskiego
punktu widzenia oraz zwigzanej z nim informacji o $wiecie. Niedoswietlenie
lub nadmiar swiatla, ktére zazwyczaj bierze si¢ za techniczna i estetyczna nie-
doskonatos¢ czy brak informacji w kadrze, w hiperbolicznym zestawieniu s
nosnikiem znaczenia cyklu Zapisu...

Do grupy wymienionych wczesniej poje¢, ktorymi postuzyli si¢ polscy
krytycy, omawiajac fotografie Rydet, nalezy takze doda¢ okreslenie pieczary.
Pojawia si¢ ono jako tlo i konsekwencja stosowanego przez fotografke swiatla,
wywolujacego efekt kontrastowych zestawien tonalnych. Kanicki nawiazuje
do figury Platonskiej jaskini, gdy wyjasnia znaczenie motywu cienia w tradycji
fotografii. Jak pisze: ,Pojecie to pojawialo si¢ juz w filozofii Platonskiej, zasadza-
jacej sie - podobnie jak fotografia - na dualizmie $wiatla i cienia™®. Platoriska
metafore autor 1aczy z szerzej rozumiang indeksalng funkcja negatywu jako
sladu, znaku bezposredniej obecnosci realnego przedmiotu czy zjawiska, zgod-
nie z semiotyczna typologia znakéw Charlesa Sandersa Peirce’a’®. W takiej tez

164 K. Jurecki, I. Zjezdzalka (red.), Jerzy Lewczyriski, Archeologia fotografii. Prace z lat 1941-
2005, Wydawnictwo Kropka, Wrzesnia 2005, s. 7. Por. W. Kanicki, Ujemny biegun fotografii...,
S. 124-125.

165 W. Kanicki, Ujemny biegun fotografii..., s. 138.

166 Por. tamze, s. 119-126.
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funkcji jako bezposredniego, autentycznego dziatania swiatta negatyw pojawia
si¢ u Lewczynskiego. Indeksalnos¢ aczy si¢ z Platoniskim znaczeniem cieni
rozumianych jako obrazy rzeczy wydobywane w mroku jaskini przez swiatto.
Kanicki zwraca jednoczesnie uwage, ze pojecie realistycznego odwzorowania
przypisywane obecnie catej fotografii w znaczeniu jej wersji pozytywowej opar-
te jest na toposie ,lustra rzeczywistosci” z poczatkéw dziejow tego wynalazku,
ktorego zrédtem byt wlasnie dagerotyp o ambiwalentnej funkeji pozytywowo-
-negatywowej'”’. Negatyw obok dagerotypu bylby wigc kolejnym odwotaniem
stylistycznym u Rydet w znaczeniu bezposredniego odwzorowania wizerunku
czlowieka i swiata. Znaczenie to oparte na tonalnych jakosciach swiatla i cie-
nia ujawnia w sobie glebsza funkeje estetyczno-pojeciows Platonskiej metafo-
ry w konstrukcji zdje¢ Zapisu... Oparty na niej obraz utrwalony w tymze cyklu
podejmowatby polemike z aspektem $wiata, ktérego nosnikiem jest pozytywo-
wy model fotografii. W tym rozumieniu sama figura negatywu, a nie tylko jego
interpretacja, staje sie tez literacka metafora na poczatku XX wieku jako wtasci-
we zrodio prawdy o swiecie'®®.

O jaskini Platona pisze tez w jednym z rozdzialéw swojej ksiazki Stiegler'®.
Przytacza stowa Paula Valéry’ego, zdaniem ktérego: ,,Gdyby Platon zreduko-
wal wejscie do swojej groty do matego otworu i pociagnat sciane stuzacag mu za
ekran swiatloczula powloka, to po wywotaniu otrzymalby gigantyczny film
z glebi jaskini™°. Sciana jaskini, na ktdrej u Platona pojawiajg si¢ cienie idei,
w wypowiedzi Valéry’ego przyréwnana zostata do $wiatloczulej powierzchni
negatywu. Francuski poeta widzi w dalszym procesie wywotania ,gigantycz-
nego filmu” narzedzie poznania. Stiegler wypowiedzi Valéry'ego przeciwstawia
stowa Susan Sontag, dla ktorej fotografia jest zrodlem iluzji w postaci obrazow
z jaskini. Zauwaza przy tym, ze sformutowanie pisarki jest juz forma gene-
ralizacji zastosowana do calej fotografii”’. Réznica migdzy tymi stanowiska-
mi polegataby wiec na tym, ze w przypadku Valéry’'ego mamy do czynienia

167 0 takim nazwaniu zdecydowatly szczegdlny przebieg bezposredniego procesu fotograficz-
nego oraz lustrzanos¢ srebrowej »odbitki swiata«. Od ustanowionych u progu istnienia medium
toposéw, opartych na specyfice dagerotypu, rozpoczyna sie formutowana do dzis teoria fotografii,
ktora w swoim dyskursie niejednokrotnie pomija ogromne rozbieznosci charakteryzujace péz-
niejsze techniki i procesy fotograficzne”. W. Kanicki, Ujemny biegun fotografii..., s. 119.

168 Kanicki podaje tutaj przyktad takiego rozumienia negatywu jako obrazu literackiego m.in.
w tworczosci Samuela Becketta; por. tamze, s. 123.

169 B. Stiegler, Jaskinia Platona, [w:] tegoz, Obrazy fotografii..., s. 94-96.

170 Tamze, s. 94.

171 Tamze.
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zrodzajem metafory szczegélowej, w ktorej pojawia sie odniesienie do techniki
negatywu. Przekonanie Sontag natomiast mozna ttumaczy¢ jako stanowisko
w dyskusji nad problemem ideologicznej deformacji fotograficznego realizmu
jako dokumentu i Zrédta informacji o swiecie. Wypowiedz Valéry’ego bierze
pod uwage proces technologiczny, a Sontag - gotowe zdjecie i na nim buduje
znaczenie. Pisarka pomija wiec istotny dla powstania metafory jaskini proces
bezposredniego dzialania swiatla. W miejscu tego procesu ujawnia si¢ przy-
jete uprzednio zatozenie o fotografii jako manipulacji'?, ktore jak si¢ wydaje,
ma w sobie wiele wspélnego ze wspomniang juz pomyltka rozpoznana przez
Soulages’a, gdy moéwi, ze ,pomylono poczatek z istotg”, utozsamiajac estetycz-
ng i poznawcza funkcje fotografii z realizmem. Dlatego Freeland proponuje
rozroznienie na ,twierdzenia o przezroczystosci” - ,dotyczace realizmu w sen-
sie poznawczym” i ,twierdzenia o kontakcie” - , ktore odnosza si¢ do realizmu
psychologicznego™?. Ostatnie okreslenie autorka laczy z przedstawionym
wczesniej znaczeniem ikony i zwiagzana z nim emocjonalng postawa odbior-
céw, ktora ujawnia si¢ takze w relacji do fotografii przedstawiajacych wize-
runki osob bliskich lub wazne wydarzenia z Zycia prywatnego czy w wymiarze
spolecznym. , Twierdzenia o kontakcie”, ktérych cechy zostaly wywiedzione
u Freeland z tradycji ikony, pozwalaja dostrzec w fotografii, poza wymieniona
juz funkcja manifestacyjna, zwiazana z mozliwoscia emocjonalnego przywo-
fania obecnosci, takze zawarty w niej: potencjat ,wzbudzania odpowiedniego
nastawienia (i traktowania) ze strony odbiorcéw™7. Autorka dodaje takze, ze
w przypadku ,twierdzenia o kontakcie” mozna méwi¢ w ,sensie fikcyjnym”
o doswiadczeniu bliskosci przedstawionej osoby'”s. Za zbiorem cech obrazu
fotograficznego, ktére proponuje Freeland - w polaczeniu funkcji emotyw-
nej z pojeciem fikcji ujawnia sie jeszcze inny problem, ktéry taczy sie zwykle

172 Na problem fotograficznego pozytywu jako mozliwego zrédta manipulacji zwraca réwniez
uwage Kanicki, por. rozdzial O fotograficznej manipulacji - pozytyw przeciw prawdzie, [w:] tegoz,
Ujemny biegun fotografii..., s. 120-124.

173 C. Freeland, Fotografie i ikony, s. 65.

174 Tamze,s. 79.

175 Zagadnienie fikcyjnosci badaczka faczy z emocjonalnym zaangazowaniem odbiorcy. Ten
,psychologiczny” problem odbioru odréznia od ,epistemologicznego (poznawczego) aspek-
tu fotografii”. Freeland tym samym podejmuje polemike z twierdzeniem o przezroczystosci
obrazu fotograficznego; tamze, s. 82-83. Wskazujac na znaczenie ,fikcji”, Freeland poddaje
analizie twierdzenia Kendalla L. Waltona przedstawione w ksigzce tego autora pt. Mimesis as
Make-Believe: On The foundations of the Representational Arts, Harvard University Press, Cam-
bridge, Mass. 1990.
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z pojeciem znaczenia figuratywnego. W tradycji retoryki figury stanowia
oddzielna grupe zabiegdw stylistycznych, ktérataczy sie z wypowiedzia bedaca
naduzyciem wobec znaczenia dostownego, uznanego takze za poprawne wedle
przyjetej normy jezyka. Odréznia sie figury od tropow, ktorych wymiana
wobec tego samego tematu, zdaniem Kwintyliana, nie pociaga za sobg zmia-
ny znaczenia. Inaczej jest przy zastosowaniu figur, gdy ich zmiana wprowadza
modyfikacje semantyczna, wptywajac w ten sposob na zmiane przedstawio-
nego tematu. Figury w tym znaczeniu s3 reprezentacja obrazowa przedmiotu
lub zjawiska, ujmujac je w odmienny sposob i ujawniajac w nich nowe zna-
czenie lub tworzgc nowe funkcje obrazowe. Tropy w zestawieniu z podzialem
Freeland bylyby odpowiednikiem realizmu poznawczego, gdy figury odpowia-
datyby cechom ,twierdzen o kontakcie”. Cechy wymienione przez Freeland
- fikcja i kontakt - spelniaja funkcje metafory, a wiec pozwalajg traktowac
obraz fotograficzny w ten sam sposdb, o jakim méwiga Stiegler i Kanicki wobec
~metafory jaskini”. Uwagi badaczki uzupetniaja te funkcje figuratywna dodat-
kowo o znaczenie kontaktu i manifestacji obecnosci. Naduzycie, deformacja,
wobec przyjetego uzusu semantycznego i stylistycznego, kontakt i manifesta-
cja to zestaw cech dostrzezonych w obrazach Rydet, realistycznych w sensie
opisu $wiata i metaforycznych w sensie wprowadzonej do tego tematu warto-
$ci metaforycznej.

W zastosowanym przez polska fotografke ujeciu estetycznym tematu Zapi-
su... wida¢ probe pogodzenia sporu o realizm, w ktérym dochodzi do konfron-
tacji argumentéw opartych raz na technologii, a innym razem na ideowych
presupozycjach, w ktérych aktualizowane s3 jedynie wybrane aspekty metafo-
ry jaskini. Problem ten przedstawia w ujeciu teoretycznym Junko T. Mikuriya,
dla ktorej fotografia jest forma reprezentacji zrédet znacznie dluzszej tradycji
zwigzanej z motywem Swiatta. Dlatego nie zgadza si¢ z przejawami krytycznego
redukowania fotografii ,,do narzedzi technologicznych oraz ich umiejscowienia
w sieciach produkeji i zastosowan™7°. Zdaniem tej autorki ,wynalazek fotografii
stanowi tylko materialne dopelnienie koncepcji, ktora istniata od zarania dzie-
jow. [...] Jej obecnosci mozna doszukac si¢ u korzeni zachodniej metafizyki, w dys-
kursie magii, mistycyzmu i praktyk duchowych™72. Mikuriya ,redukcjonistycz-
nej argumentacji’, w ktdrej przejawia si¢ tendencja ,do traktowania fotografii

176 ].T. Mikuriya, Historia $wiatta. Idea fotografii, przet. P. Nowakowski, TAiWPN Universi-
tas, Krakow 2018, s. 14.
177 Tamze,s.18.
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jako medium utomnego, pozbawionego wtasnej tozsamosci, sprowadzonego do
roli technologii wizualizacji opartej na koncepcjach renesansowych™ przeciw-
stawia, jak pisze, ,odmienny sposob myslenia o fotografii nawiazujacy do idei
photagogii, czyli »chloniecia $wiatta«™79. Zrédlem tego podejécia jest wilasnie
motyw Platonskiej jaskini kontynuowany w tradycji neoplatonskiej. Autor-
ka odnajduje go takze w przykladach perskiego i chrzescijanskiego mistycy-
zmu. Jak wyjasnia, ,stara si¢ ukaza¢, ze Platoniska wizje mozna odczyta¢ jako
pierwowzdr aparatu fotograficznego™®. Réwnoczesnie uzupelnia wyjsciows
metafore o motyw linii, wskazujac na procesualnos¢ tego powigzania i oparty

na nim w mysli Platona obraz drogi poznania i oswiecenia™®

. Punktem wyjscia
dla Mikuriyi jest fragment z Paristwa, w ktérym ,Zadanie Sokratesa-nauczycie-
la polega na dopilnowaniu, by jego uczen Glaukon posiadt wiedze filozoficzna,
opartg na alegorii linii i jaskini”®2. Narracyjny porzadek opowiesci Sokratesa
moéwi o drodze z jaskini ku swiatu zewnetrznemu. Towarzyszy jej zdobywanie
wiedzy i doswiadczenia zwigzanego z dzialaniem $wiatla jako Zrédta obrazéw
rzeczy, a takze ich odbi¢ na l$niagcych powierzchniach i cieni*®. Posréd uwag
Mikuriyi znajduje si¢ fragment, ktéry odpowiada wczesniej przytoczonym
interpretacjom funkeji Swiatta u Rydet:

Nasycenie jaskini $wiattem niesie wyrazne analogie do niektérych technicz-
nych aspektow rzemiosta fotograficznego - zwlaszcza przeswietlenia kliszy.
Przeswietlenie czyni negatyw nieprzejrzystym; tak mocno nasyconym $wia-
tlem, zZe przy probie wykonania odbitki thtumi cate swiatto w powiekszalniku,
sprawiajac, ze rezultatem zabiegéw fotografa jest obraz olsniewajacej bieli.
W podobny sposdb swiatlo, ktére filozof wprowadza do jaskini, jest tak inten-
sywne, ze dla jej mieszkanicow staje sie nieprzezroczyste'4.

178 Tamze.

179 Tamze.

180 Tamze, s. 34.

181 ,Dokonujac analizy linii, pragne unaocznié¢ nierozerwalny zwiazek fotografii z zachod-
niag metafizyka”. Tamze, s. 34.

182 Tamze, s. 36.

183 Odwotujac si¢ w interpretacji do komentarza Proklosa na temat tego Platonskiego dialo-
gu, autorka zwraca uwage, ze Proklos zastanawia si¢ nad wynikajaca z niego definicja obrazu
(eikon). Proklos, jak zauwaza Mikuriya, wymienia trzy cechy zwierciadel, ktére pojawiaja sie
w wypowiedzi Sokratesa: stalos¢, gtadkosé i potyskliwg powierzchnie. Autorka dodaje: ,Natu-
ra cieni jest zbiezna z natura odbi¢, gdyz obydwa te zjawiska sa kopiami, blisko zwigzanymi
z przedmiotami, ktére powotaty je do zycia”. ].T. Mikuriya, Historia $wiatta..., s. 39.

184 Tamze, s. 31.
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Przytoczony cytat wskazuje zarazem na drugi aspekt fotografii Zapisu...
- niedoswietlone czernie, ktore taczy ze skrajnie przeswietlonymi przestrzeniami
ten sam brak informacji. Podobienstwa te odpowiadaja w ksigzce Mikuriyi inter-
pretacji ,czarnego $wiatla” czy ,$wietlistej czerni” w perskiej tradycji sufickiej®,
ktére utozsamiane jest z chwilg mistycznego wtajemniczenia. Jak pisze autorka,
ten rodzaj swiatfa ,czyni inne $wiatta widocznymi, obdarza widzeniem, cho¢
samo pozostaje niewidoczne™®. W zestawieniu obu rodzajéw $wiatel z szeregiem
pozostatych warunkéw koniecznych do powstania obrazu, jak zwierciadta i gtad-
kie powierzchnie, wymienianych przez Sokratesa w Platoniskim dialogu, szcze-
golnego znaczenia nabiera gra dynamicznych kontrastéw w ,jaskini” Rydet, ktore
s3 kolejnym odstepstwem od wizualnej poprawnosci fotograficznej. Co istotne,
w zestawieniu kontrastow swietlnych ujawniaja si¢ u Mikuriyi podstawy do pota-
czenia dwdch antagonistycznie postrzeganych w tradycji kultury aspektéw foto-
grafii, negatywu i pozytywu. Autorka méwi o dwukrotnym wystawieniu na swia-
tlo negatywu, pierwszy raz w chwili otwarcia migawki, a drugi przy powtérnym
naswietleniu przez lampe powigkszalnika. Jedna z cech tego procesu jest ,rytm
prowadzacy od swiatla do mroku i na powrdt do swiatta™.

Omoéwione juz wczesniej przyktad dagerotypu wraz ze znaczeniem phota-
gogii pozwalaja ujawni¢ w zdjeciach Rydet stylistyczne cechy obu momentow
procesu fotograficznego. Tego rodzaju rytmizacja tonalna obrazu zostaje wzmoc-
niona w cyklicznosci utrwalonej kompozycji Zapisu... Jako poréwnanie przy-
chodzi tu na mysl praktyka Lewczynskiego, ktéry poza surowymi negatywami
wystawial takze ich wywotane w formie negatywowych odbitek kopie'®®. W tej
praktyce wystawienniczej mozna dostrzec podobne polaczenie funkeji negaty-
wu i pozytywu.

Wspomniany motyw linii, uzupelniajgcej metafore jaskini, jak wyjasnia
Mikuriya, ma w mysli Platona kierunek wstepujacy i zstepujacy. Oba mozna
rozumiec jako rézne stopnie ujawniania sie boskiego swiatta w rzeczach ucznio-
wi wychodzacemu z jaskini ku nowemu poznaniu. Proces ten jednak nie jest
wolny od przeszkod, a raczej wyzwania, ktore oslepiajacy blask stawia przed
poznajacym. Mozliwy jest zatem tylko ,chwilowy rzut oka na storice™®, ktéry

185 Por. tamze.

186 Por. tamze.

187 Por. tamze, s. 33.

188 Pisze naten temat Kanicki: W. Kanicki, Ujemny biegun fotografii..., s. 126.
189 Por. ].T. Mikuriya, Historia $wiatla..., s. 47.
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autorka przyréwnuje do nacisniecia migawki. Jak zauwaza Mikuriya: ,,Slepo-
ta jest tez immanentna cecha aktu fotografowania. [...] czy sztuka fotograficz-
na nie zasadza si¢ na napieciu miedzy tym, co sadzimy, ze sfotografowalismy,
a tym, co wida¢ na fotografii?”°. W tym znaczeniu wyjasnia si¢ omawiana
przez autorke potrzeba przeciwnej drogi, ku jaskini i obrazom przedmiotow,
w ktorych oswiecony uczen moze rozpoznaé dziatanie stonica jako zrodta wiedzy
idobra. Mikuriya podkresla, ze ,opisana droga nie ma konca, na jej kranicu nie
czeka zadna przystan, w ktorej naszym oczom jawilaby si¢ najwyzsza idea sama
w sobie. Zawsze i wszedzie towarzyszy¢ nam bedg obrazy i odbicia™. Dlatego jej
zdaniem ,Sokrates funkcjonuje tu jako fotograf, ktéry chwyta i utrwala obra-
zy™9. Droga jest takze wspomnianym wczesniej motywem, ktory w dostow-
nym znaczeniu ujawnia si¢ w tytulowej Nieskoriczonosci dalekich drég. Podkre-
slana przez Rydet ,nieskonczonos$¢” jest podwojong droga poznania $wiatta,
wychodzenia ku storicu i powrotem do mozliwosci utrwalenia jego przejawow
obecnych wrzeczach i postaciach. Nadmiar powracajacych kadréw staje sie uza-
sadnieniem potrzeby kompozycyjnej cyklicznosci Zapisu... Rydet opisuje w nim
kolejne przejawy dzialania Platonskiego zestawu obrazow-wartosci, potwier-
dzajac jednoczesnie wlasny performatywny ruch od egzystencjalnych spotkan
ze Swiatlem ku technicznym mozliwosciom jego przedstawienia w fotografo-
wanych przedmiotach i postaciach.

Performatywnej drodze od swiatla ku metaforze jaskini odpowiada prze-
strzen szerokiego kadru, ktéry z nadmiarem obejmuje ludzi. Szerokokatny
obiektyw pozwala na ujecie znacznej powierzchni przy niewielkiej odlegto-
sci od fotografowanej sceny. Nawet jesli fotografowana izba jest na tyle duza,
ze pozwala na swobodne zachowanie dogodnej odleglosci w celu unikniecia
optycznej deformacji postaci, Rydet czesto wybiera miejsce, z ktérego moze
obja¢ nie tylko konieczne tlo postaci, ale pozwala tez zaistnie¢ bocznym Scia-
nom i zgromadzonym wzdtuz nich przedmiotom, a niekiedy takze cz¢sciom
sylwetek postaci, ktére nie nalezg do powtarzanej konsekwentnie w Zapisie...
kompozycji gléwnej sceny. Zgodnie wiec z uwaga Mikuriyi obejmuje wigcej,
wprowadzajac do kadru zapowiedz pdzniejszego zdumienia nadmiarem obrazo-
wego bogactwa wobec doswiadczenia tego, co wczesniej niedostrzezone. Rydet,
zakrzywiajac boki kadru, stwarza wrazenie jaskini czy lunety, przyznajac

190 Tamze,s. g1.
191 Tamze, s. 37.
192 Tamze, s. 55.
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jednoczesnie prymat zgromadzonym dookota przedmiotom i potwierdzajac
w ten sposob znaczenie drogi zstepujacej wywotanej chwilowym oslepieniem.
Dzigki temu jej kadry zyskuja ceche¢ tréjwymiarowosci, wzmacniajac wrazenie
wydrazonej jaskini. Doswiadczenie chwilowego oslepienia i obrazowy nadmiar
udzielajacy si¢ wtajemniczonemu Glaukonowi to potwierdzenie nakladaja-
cych sie linii o przeciwnych kierunkach drég fotograficznego poznania ukry-
tych w cechach stylu Rydet.

Metafora jaskini ma jeszcze jedno istotne znaczenie, ktorego zrodet, jak
zauwaza Mikuriya, nalezy poszukiwa¢ w praktykach medytacji hezychastycz-
nej. Nazwa pochodzi od greckiego stowa hésychia oznaczajacego pozostawanie
w bezruchu, wyciszenie. Za jednego z przedstawicieli szkoly modlitwy hezy-
chastycznej uznaje si¢ $w. Filoteusza z Batos (IX-XII w.). Jej poczatkéw mozna
doszukiwac si¢ jednak juz wczesniej w greckiej tradycji antycznej, w mysli Par-
menidesa. Hésychia pojawia si¢ tam jako forma medytacji i terapii, polegajacej
na pozostawaniu w bezruchu, w pozycji zwinietej w kiebek, stad tez okreslenie
enkoimesis, metody inkubacji, ktérej miejscem, podobnie jak w opowiesci z dia-
logu Platona, byta jaskinia’. Mikuriya podkresla, ze ,Hezychazm rozkwit}
w czasach $wietnosci Bizancjum™%4. Wzrost znaczenia tak rozumianej metody
modlitwy dokonuje si¢ wiec w obszarze tradycji, z ktdrej wywodzi si¢ takze sztu-
ka ikony. Poza oméwiong juz wczesniej obecnoscia tej formy wizerunku w zdje-
ciach Zapisu..., cech¢ pozostawania w bezruchu mozna odnalez¢ takze u Zofii
Rydet w postaci zalecen, a raczej pouczen, dawanych fotografowanym osobom:
,prosze si¢ nie ruszac i nie usmiechac” to stowa wypowiadane przez artystke do
Andrzeja Rézyckiego w Nieskoriczonosci dalekich drég. Fotografka wypowiadata
je w chwili poprzedzajacej wykonanie zdjecia. Dzigki nim mogta ona osiagna¢
powtarzalny efekt kompozycji nadajacej rytm obrazowy cyklu. Podobienistwem
miedzy medytacyjnym lub terapeutycznym celem hésychii a kadrem Rydet jest
wiec takze rytualna powtarzalnosc.

W rozwazaniach $w. Filoteusza zintensyfikowana zostala wspomniana
mistyczna tradycja photagogii, chloniecia swiatla. Jak zauwaza Mikuriya, jest
on pierwszym autorem, ktéry uzywa stowa phéteinographeisthai (‘pisanie swia-
tlem’) ,na okreslenie nepsis, czyli czujnosci duchowej™. Dodatkowo czasownik
ten zostal uzyty w formie zwrotnej (si¢ fotografuje). ,Jezus Chrystus fotografuje

193 Por. tamze, s. 32, 138.
194 Tamze, s. 134.
195 Tamze, s. 132, 139.
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siebie w sercu czlowieka. Strona zwrotna jest tu istotna, gdyz to nie czlowiek
fotografuje Boga, lecz Bog fotografuje samego siebie™%. Rozwazania Mikuriyi
zainicjowane przez dialog Platona tocza si¢ wokét procesu photoagogii, drogi
poznania, w ktdrej doswiadczeniem podmiotu jest stopniowe otwieranie si¢ na
dziatanie boskiego swiatla. Nie przypadkiem nasuwa si¢ tu analogia do fotogra-
ficznej Swiattoczutosci. W opisie tradycji zakorzenionej gteboko w mysli euro-
pejskiej, ktory prezentuje autorka, dostrzec mozna zaleznos¢ migdzy metafora
jaskini a samym medytujacym medrcem lub podmiotem poddajacym si¢ hezy-
chastycznej terapii. Tu pojawia si¢ kolejna zaleznos¢, ktéra taczy metafore jaski-
ni z cielesno-duchowg jednoscig podmiotu. Zrédlem wskazujagcym na obecno$¢
tej analogii jest pojecie chora obecne takze w mysli Platonskiej”. Jesli u Platona
oznacza ono piastunke, ktéra umozliwia nadanie formy jako odcisku przedmio-
tu, sama nie przyjmujac zadnego ksztattu, to w tradycji ojcow pustyni i sw. Filo-
teusza sam czlowiek staje si¢ juz rodzajem jaskini, swiatloczutej emulsji, w kto-
rej swoj wizerunek odciska Jezus. Jaskinia ciata powtarza alegoryczng opowies¢
o jaskini u Platona. Znaczenie sakralnego wizerunku jako bezposredniego
odwzorowania i niezaposredniczonego odbiorczego kontaktu to rowniez ta sama
bizantyjska tradycja ikony, w ktérej Belting widzi antropologiczne zrédta ima-
go. Nie przypadkiem wspomniane zdjecie z Nieskoriczonosci dalekich drég postu-
guje si¢ efektem przeswietlenia. Wmontowany w nie wizerunek twarzy Jezusa,
faczy w sobie wrazenie odcisku w materii zdjecia i zarazem rozchodzacego sie bez
wyrazistych konturéw rozswietlenia gornej czesci kadru.

Efekty przeswietlenia juz bez tej kulturowej podpowiedzi pojawiaja sie
regularnie w fotografiach Zapisu... Dotycza one teraz postaci fotografowanych
przez Rydet. Zapis... i tytulowa deklaracja wczesniejszego cyklu podobnie jak
droga photagogii, o ktérej méwi Mikuriya, nigdy nie ma konca. Dlatego jego
cecha stylistyczng sa kontrastowe zestawienia mroku jaskini z momentami
naswietlenia, obserwowane przez Mikuriye w kolejnych okresach europejskiej
tradycji, od Parmenidesa, przez Platonska alegoryczng opowies¢ i neoplatoniskie
kontynuacje po szkote modlitwy hezychastycznej Ojcoéw Pustyni oraz rozwinie-
cie photagogii Jamblicha w renesansowej mysli Ficina.

196 Tamze.
197 Mikuriya twierdzi, ze: ,Spogladanie na fotografie przez pryzmat platoniskiej chora niesie
kilka korzysci. Po pierwsze, pozwala zauwazy¢, ze »niewidocznosé¢« medium nie jest tozsa-
ma z jego nieobecnoscia, lecz raczej stanowi jego sposob dzialania. Po drugie, uzasadnia teze
niniejszej ksiazki, zgodnie z ktéra fotografia lezy u korzeni zachodniej mysli filozoficznej”.
Tamze, s. 85.
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Dzigki powracajacym w tej tradycji kontrastom oslepiajacego swiattaicie-
nia jako probom eksplikacji mistycznego doswiadczenia oraz drogi poznania
jest w ogdle mozliwe tworzenie obrazéw, poniewaz mistyczne swiatlo - prze-
swietlenie, taka mozliwos¢ fizykalnej reprezentacji usuwa. W tym znaczeniu
nienaswietlony negatyw jaskini jest nieodtaczna cecha mogacych sie ujawnié
zmystom obrazow, ktore sa etapami poznania w podrézy ucznia. Jesli wedtug
Mikuriyi photagogia osiaga swa najwyzsza intensywnos¢ jako praktyka hezy-
chastycznej modlitwy u sw. Filoteusza, to w renesansie przeksztalcona zostaje
przez Marsilia Ficina w therapeia, rozumiang nie tylko jako moment medyta-
cji, ale tez sposob zycia. Autorka zwraca przy tym uwage na dwie cechy obec-
ne w mysli Ficina. Pierwsza jest kontrast miedzy swiatlem a mrokiem. Druga
cecha dotyczy kierunku ruchu, w ktérym mozna odnalez¢ obraz linii uzupetnia-
jacej u Platona metafore jaskini. Droga ta skierowana jest, jak wyjasnia autorka,
ku dotowi, co pozwala odrézni¢ obecne u Ficina wilasciwosci therapeia od rytu-
alnego procesu theourgii jako wzlotu ku gorze w celu zespolenia si¢ z boskim
swiatlem'?®. Zaréwno funkcja terapeutyczna, jak i kontrastowy uktad swiatet

198 ,Ficino zaréwno w opisie $wiatla, jak i samego Boga utozsamia najwiekszg jasnos¢ z najgleb-
szym mrokiem” - tamze, s. 162. Pojecie rytuatu theourgii i zwigzany z nim motyw mistycznego
wzlotu (anagoge) ku boskiemu $wiattu jest nawigzaniem do mysli Jamblicha. Na temat réznicy
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Fot. 12. Zofia Rydet, z cyklu Nieskoriczo-
nos¢ dalekich drég (brak na stronie FZR).



i cieni to cechy wpisane w inicjalng figure jaskini. Tonalne przejscia od ide-
alnej jasnosci przez fazy posrednie to takze cechy, ktore tacza mysl Ficina
z wezesniejsza tradycja oparta na platonskiej metaforze. Podkreslany u niego
aspekt terapeutyczny pozwala dostrzec obecna w catej tradycji photagogii ana-
logie migdzy jaskinia jako miejscem hésychii a ludzkim cialem jako miejscem,
ktére otwiera si¢ w oczekiwaniu na dziatanie boskiego swiatta. Oczekiwanie,
otwarcie na przyjecie Swiatla i jego dzialanie to cechy wspomnianego pojecia
chora, ktére pozwala zaistnie¢ rzeczom w ich najbardziej fizykalnej formie.
Wszystkie one przejawiaja cechy swietlistosci, podobnie jak obrazy stworzo-
ne na swietlistych powierzchniach w mysli Platona. Mikuriya poréwnuje
opis dziatania duszy u Ficina do procesu fotograficznego. Jej zdaniem przed-
stawiony u Ficina proces rejestracji obrazéw w ludzkiej swiadomosci ,,pole-
ga na zapisywaniu swiattem, ktore charakteryzuje przejscie od negatywu do
pozytywu, a pdzniej na powrét do negatywu, stanowiacego zwienczenie cale-
go procesu”™®. Cho¢ autorka prébuje w tym miejscu wyjasnié jej zdaniem nie
do konca jasny fragment dzieta Ficina, to z pewnoscig zwraca uwage widocz-
na w jej wywodzie cecha odwracalnosci przedstawionego procesu. Trudnosci
przez nia zglaszane wskazuja na istotne znaczenie przypisane negatywowi.
Bylby on tym aspektem ludzkiej swiadomosci, ktora zgodnie z wczesniejsza
tradycja chora otwiera si¢ na dzialanie boskiego swiatta, przyjmujac powstate
w niej obrazy rzeczy, zachowuje ich wizerunek jako wzor rzeczy. Dlatego tak
waznym aspektem rozwazan Ficina, na ktore wskazuje Mikuriya, jest rejestr
réznych form obrazowych i swietlnych odbi¢ umozliwianych przez zwiercia-
dia i gtadkie powierzchnie. Obrazy sa wiec zarazem efektem dzialania swiatta
we wnetrzu czlowieka, jak i pojawiajg si¢ w postaci przedmiotowych repre-
zentacji lub ich odbi¢ wokét cztowieka. Autorka zadaje pytanie, na ktore, jak
si¢ wydaje, udziela twierdzacej odpowiedzi w wywodzie calej ksiazki: ,co jesli
fotografia pelni role wsparcia, stwarzajac siedzibe dla przedmiotow, niczym
hupodoché czy watroba-lustro w Timajosie 71b, uwydatniajaca przenikajace
przez nig fantazmaty?">°.

Rozwazania dotyczace metafory jaskini prowadza do wniosku, ze opiera
si¢ onana hybrydycznej relacji negatywu i pozytywu. Wynikiem jej dziatania

miedzy therapeia Ficina w znaczeniu oczekiwania na sptywajace ku dotowi boskie swiatto a prze-
ciwnym kierunkiem theourgii Jamblicha por. tamze, s. 166.

199 Tamze, s.164.

200 Tamze,s. 83.
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jest odcisk rzeczy. Jego powstanie umozliwia piastunka - chora w procesie
dziatania boskiego $wiatta. Wynik tego procesu to inaczej mozliwos¢ obra-
zowego zaistnienia przedmiotéw. Watek chora jako miejsca stwarzanego dla
rzeczy - odcisku rzeczy, pojawia si¢ zaréwno u Platona, sw. Filoteusza, jak
i Ficina. Kanicki, omawiajac kulturowe znaczenie negatywu, takze méwi
o sladzie, odwotujac sie, jak wczesniej wspomniatem, do semiotycznej kate-
gorii indeksu Peirce’a. Indeks zaklada jednak czasowa przyleglos¢, konse-
kwencje obecnosci w postaci sladu wlasciwego zjawiska. W tym znaczeniu,
w jakim méwi o negatywie Kanicki, bytby on sladem wiasciwej rzeczy, wier-
nym potwierdzeniem jej wczesniejszej obecnosci, ale jednak tylko sladem
pozostawionym po niej. Istotna réznica tych dwdch pojeé polega na tym, ze
indeks jest relacja przyleglosci, w ktorej zaznacza si¢ czasowa dysproporcja
pomiedzy obrazowym sladem a rzecza. Cecha chora jest natomiast relacja toz-
samosci zachodzacej miedzy odciskiem w postaci miejsca a zajmujaca je
w naswietlonej formie rzecza. Dlatego w przypadku Platonskiej piastunki
rzeczy mozna mowic o metaforycznej jednosci, ktérej brak w relacji przyle-
glosciindeksu. Rzecz i chora bytyby wiec ze sobg nieroztgcznie zwigzane jako
miejsce tworzenia i ukazywania si¢ przedmiotu w wyniku powotujacego go do
istnienia boskiego swiatla, podobnie jak kontrastowe swiatta i cienie naleza
do platoniskiej metafory obecnej w obrazie fotograficznym. Co ciekawe, mie-
dzy jaskinia jako miejscem nieruchomego przebywania w procesie hésychii,
oczekiwaniem na wytonienie si¢ ksztattu rzeczy, a swiatlem zachodzi ana-
logia w postaci paronomazji obecnej w fonetycznym zestawieniu stow: phds/
phéleos, sugerujac ukryta wiez obecnych w niej przeciwienstw, swiatta i mro-
ku. W tym tez znaczeniu rozumiem wpisane w kadr przez Rydet kontrasto-
we zestawienia przeswietlonych i niedoswietlonych fragmentéw. Kontrast
jest w Zapisie... proba ujawnienia dwu etapow procesu fotograficznego jako
oczekiwania na naswietlenie, mozliwos¢ wytonienia si¢ obrazowego ksztat-
tu. Fotografie te bylyby wiec hezychastycznym eksperymentem, w ktéorym
probuje si¢ pogodzi¢ dwa momenty czasowe tego samego procesu: oczeki-
wanie na $wiatlo i efekt naswietlenia. Proces ten jest jednak wcigz medyta-
cyjnym powtarzaniem kadru i odkrywaniem kolejnych obrazowych etapow
we wlasnej drodze fotograficznego poznania. Moze wiec jest to kolejny przy-
czynek w poszukiwaniu wlasciwej nazwy Zapisu... - fotografii jako Zapisu
hezychastycznego.
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Fot. 13. Zofia Rydet, FZR.

Fot. 14. Zofia Rydet, FZR.

Phos/Pholeos
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Fot. 15. Zofia Rydet, FZR.

Fot. 16. Zofia Rydet, FZR.



7.NA ZAKONCZENIE - INDEKS, HESYCHIA, PROCES

Wskazana na zakonczenie poprzedniego rozdzialu réznica miedzy chora a indek-
sem jest, jak uwazam, jedna ze sktadowych cech stylistycznych Zapisu... Dodat-
kowy aspekt kulturowy tej rozbieznosci ujawnia sie w cz¢sci rozwazan Kanickiego,
w ktorej zwraca on uwage na utozsamienie negatywu ze sferg ludzkiej nieswia-
domosci w psychoanalitycznej teorii Sigmunda Freuda. Relacje mig¢dzy nie-
swiadomoscia a Swiadoma strong ludzkiej psychiki Freud przedstawia jako pro-
ces przemiany w fotograficzny pozytyw>"'. Analizowane w ramach tej koncepcji
przez polskiego badacza kulturowe funkcje negatywu nalezy wigc rozumieé jako
indeksalne reprezentacje ukrytej sfery psychiki, ktéra domaga si¢ wyswietlenia
lub raczej wywotania w drodze psychoanalitycznej interpretacji. Kanicki rozwi-
ja nastepnie watek mysli Freuda, podkreslajac rozréznienie migdzy obrazami
marzen sennych a ,zwyklymi” obrazami.

W zarysowanej przez Freuda opozycji snu i jawy mozna dostrzec analogie do
opozycji negatywu i pozytywu. O ile odbitki pozytywowe zazwyczaj operuja
jezykiem bezposrednim, dostownym i realistycznym, o tyle abstrahujace od
rzeczywistosci przedstawienia negatywowe blizsze sa niedostownym i symbo-
licznym utworom poetyckim?.

W mysl teorii Freuda autor ttumaczy znaczenie negatywu jako nosnika sym-
boliki onirycznej surrealistow. Kanicki ujawnia tym samym obecna w surre-
alizmie polaryzacje poje¢ negatywu i pozytywu. Przytoczony fragment wska-
zuje rownoczesnie, ze opiera swoje rozwazania na opozycji miedzy poetycka

201 W. Kanicki, Ujemny biegun fotogrdfii..., s. 133.
202 Tamze, s. 176.
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metafora a realistycznym, opisowym stylem prozy. Zgadzajac si¢ z przyjeta
przez Kanickiego analogia symboliki marzen sennych do indeksalnej funkcji
negatywu w surrealizmie, uwazam, ze towarzyszace jej proby powiazania opo-
zycji negatywu i pozytywu odpowiednio z poetycka metafora i realizmem pro-
zy nie wydaja si¢ do konca uzasadnione z dwdch powodoéw. Po pierwsze, meta-
fore taczy sie ze stylem poetyckim, ale przeciez w przypadku prozy surrealistow
réwniez pojawia si¢ ten sam sposéb obrazowania, w ktérym przedstawiciele
tego kierunku chcieli widzie¢, podobnie jak w utworach poetyckich, wynik
swobodnych skojarzen i zapisu automatycznego. Surrealne obrazy bylty wiec
bardziej préba zglebiania prawdy o czlowieku, tak jak technika strumienia
$wiadomosci w prozie o tym samym rodowodzie psychoanalitycznym. Po dru-
gie, w Swietle awangardowej koncepcji metafory, ktora juz od konca XIX wie-
ku z poetyckiego ozdobnika ograniczonego do dwuelementowej frazy staje
sie Zrédtem poznania, przewartosciowaniom ideowym poddane zostaje takze
oparte na niej rozumienie poezji jako wyrazistej opozycji rodzajowej dla reali-
stycznego stylu prozy. Z tego powodu, zachowujac dostrzezona przez Kanickiego
zalezno$¢ migdzy negatywem a sfera nieSwiadomosci, nalezy ja rozszerzy¢
takze na opisowe formy prozy. Warto przy tym zauwazy¢, ze koncepcja sym-
boliki marzen sennych u Freuda, podobnie jak u Lacana, jest interpretowa-
na w narracyjnym kontekscie opowiesci podmiotu. Dopiero w odniesieniu
do narracyjnej calosci mozliwa jest ostateczna ocena funkeji obrazéw. Zasada
ta obowigzuje takze w interpretacji metafory jako wyrazenia lub catosci narra-
cyjnej wiekszej wypowiedzi. Zgodnie z tym zastrzezeniem porzadek narracyj-
ny cyklu fotograficznego moze stac si¢ takze miejscem dziatania indeksalnych
$rodkéw negatywowych.

Wprowadzenie funkcji narracyjnej pozwala tez ujawni¢ sie rdznicy
pomiedzy pojeciem chora a indeksem w estetyce cyklu Rydet. Zapis... bytby
w takim znaczeniu przestrzenia, w ktérej chora pozwala ,wyswietlié¢ si¢” temu,
co nalezy do sfery negatywu, odkrywajac jednoczesnie nieprzerwany proces
wymiany miedzy tym, co oczekujace w czerniach negatywu na ujawnienie
w formie obrazu. Odcisk w znaczeniu chora w odréznieniu od indeksu pozwa-
la na réwnoprawne zaistnienie rzeczy przedmiotowego tla, jak i zwiazanych
znim fotografowanych postaci. Kontrast swiatla i cienia, ktérym postuguje sie
Rydet, wskazuje na dokonujacy sie cyklicznie proces tej wymiany taczacy ze
soba swiat przedmiotéw i ludzi. Jak zauwaza Mikuriya, w idei fotografii, kté-
ra przenika mysl europejska przed wynalezieniem aparatu, zasada sympatheia
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jako dzialanie boskiego $wiatla udziela si¢ wszystkim rzeczom i nie oznacza
hierarchii.

Watek psychoanalizy Freuda aczy si¢ z procesem hésychii tam, gdzie mowa
o terapii cztowieka. W tym znaczeniu cykliczna powtarzalnos¢ Zapisu..., pozwa-
lajac doswiadczy¢ bezposredniego kontaktu imago, daje tez poczucie nieprzypad-
kowej, ale egzystencjalnie umotywowanej wiezi czlowieka i sfery przedmiotow.
Otaczajaca cztowieka przestrzen jest na tych fotografiach jak empatyczny odcisk
chora, ktéry pozwala zaistnie¢, utrwala obecnos¢ i ujawnia wiez miedzy czto-
wiekiem a tym, co go okresla, przestrzenig natury oraz wytworzonymi i zgro-
madzonymi przez niego przedmiotami. Monologi wypowiedziane rzeczy na
fotografiach Rydet beda przywolywatly obecnos¢ ludzi, wzajemnie motywujac
egzystencjalna logike obrazowych szczegétow. Jesli fotografie artystki dzis spoty-
kaja si¢ z takim zainteresowaniem, to z pewnosciag w znaczeniu hezychastycznej
terapii, w ktdrej obraz przywraca pewnos¢ istniejacej wiezi miedzy cztowiekiem
a zamieszkang przez niego przestrzenia. Wiez i terapia to takze dwie cechy zagu-
bionego w nowoczesnosci doswiadczenia. Pisze o jego utracie w nowoczesnosci
ipotrzebie odnowy Anna Zeidler-Janiszewska. Przyczyne tego problemu, podob-
nie jak w przytaczanej koncepcji Latoura, autorka widzi w tendencji do odczaro-
wywania Swiata, objawiajacej si¢ coraz wieksza specjalizacja dziedzin wiedzy>+.
Do podobnych wnioskéw dochodzi Joanna Tokarska-Bakir, ktora podkresla,
ze ,Doswiadczenie jest jedynym S$rodkiem przeciwdzialajacym zrodzonemu
z pospiechu oderwaniu od s$wiata™%. Szybka utrata aktualnosci doswiadcze-
nia jako osobistego kontaktu ze Swiatem zostaje w tej sytuacji zaposredniczona
przez rosnace zapotrzebowanie na ustugi ekspertow>**. Efektem intensyfikacji
tego procesu w konicu XX i na poczatku XXI wieku jest zepchniecie doswiad-
czenia ze sfery codziennego zycia cztowieka do kulturowej niszy w postaci

203 Por. J.T. Mikuriya, Historia Swiatla..., s. 43. Autorka wskazuje na funkcje tego pojecia w neo-
platoniskiej filozofii Proklosa. Podaje on ,przyktad rosliny, ktdra zwraca swoje oblicze ku storicu,
by zademonstrowa¢, jak w §wiecie naturalnym dziala i objawia si¢ symaptheia. [...] pisze, ze byty
- zaréwno ozywione jak i nieozywione - moga posiadaé cechy stoneczne. W tym kontekscie
wymienia lotos, kamient zwany okiem Bela, lwa i koguta”. Tamze, s. 43.

204 Por. A. Zeidler-Janiszewska, Progi i granice doswiadczenia (w) nowoczesnosci, [w:] R. Nycz,
A. Zeidler-Janiszewska (red.), Nowoczesno$é jako doswiadczenie, TAIWPN Universitas, Krakow
2000, s. 24-25.

205 J. Tokarska-Bakir, ,Zanik doswiadczenia™ diagnoza antropologiczna, [w:] R. Nycz, A. Zeidler-
-Janiszewska (red.), Nowoczesnos¢ jako doswiadczenie, s. 121.

206 Autorka pisze dalej: ,Niepokdj, spowodowany oderwaniem od rzeczywistosci, osigga taki
pulap, ze spoteczenistwem zaczynajg targaé napady paniki”, tamaze, s. 122.
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sztuki???. Zeidler-Janiszewska widzi efekt tej zmiany w dzialaniach performa-
tywnych i zwigzanych z nimi praktykach ,zastepujacych kategorie dziela - kate-
gorig zdarzenia™®. Odpowiada im jeden z postulatéw performatyki, méwigcy
o potrzebie ,uznania kultury za czasownik zamiast rzeczownik”, wyjsécia ,poza este-
tyke” ku pojeciu doswiadczenia, sformutowany przez Dwighta Conquerwooda®.
Inny rodzaj przemieszczenia poza estetyke dostrzec mozna w uwagach Buszy,
ktéry o wezesniejszym cyklu, Swiecie uczué i wyobrazni, pisat, ze ,prace te uczest-
nicza w procesie, w ktérym ich oryginalna wartos¢ estetyczna staje si¢ zarazem
warto$cig etyczng #°. Wraz z przesunieciem od estetyki w strone etyki wypowiedz
polskiego krytyka ujawnia takze ceche procesualnosci dostrzezona przez Conqu-
erwooda. W przypadku zaproponowanej przeze mnie interpretacji sposobu pra-
cy Rydet: praktyka performatywna Zapisu... oznacza wiec ,zapisywanie” czy tez
procesualne odtwarzanie doswiadczenia w fotograficznym cyklu. Co jednak naj-
bardziej istotne, teze o performatywnej reprezentacji doswiadczenia Zeidler-
-Janiszewska laczy ze znaczeniem rytuatu w zyciu czlowieka. Rytual, ktérego
przykladem staja sie obrzedy przejicia, to takze przestrzen fotograficznej hésychii
w cyklu Rydet. Na problem zmarginalizowanego rytuatu zwraca rowniez uwage
Tokarska-Bakir, gdy jego trwala potrzebe w zyciu czlowieka odnajduje w teorii
Freuda™. Cecha wspdlna, ktérag mozna dostrzec u obu autorek, jest pojawiajace
sie w ich rozwazaniach powiazanie problemu rytuatu z doswiadczeniem wizual-
nym. Wyznacza ono w wypowiedziach tych badaczek dwa skrajne bieguny linii
ewolucyjnej doswiadczenia. U Tokarskiej-Bakir media s3 interpretowane jako
czynnik prowadzacy do zerwania bezposredniego, doswiadczeniowego kontaktu
ze Swiatem. Zeidler-Janiszewska natomiast, za Manfredem Sommerem, wskazuje
na znaczenie spontanicznego postrzegania w pierwotnych kulturach zbierackich,
ktore wyksztalcito potrzebe kolekcjonowania przedmiotow*?. Wszystkie wymie-
nione elementy sktadaja si¢ na znaczenie Zapisu..., w ktérym funkcje estetyczne
lacza sie z elementami Swiata przedstawionego. Ten aspektu tworczosci Rydet
ujawnia swoje uniwersalne znaczenie wobec przypuszczenia Shustermana:

207 Por. A. Zeidler-Janiszewska, Progi i granice doSwiadczenia..., s. 29.

208 Tamze,s. 21.

209 Por.R. Schechner, Performatyka..., s. 39; D. Conquerwood, Rethinking Ethnography: Towards
a Critical Cultural Politics, ,Communications Monographs” 1991, nr 2 (vol. 58), s. 179-194.

210 J. Busza, Swiat uczué i wyobrazni, s. 179; podkreslenie w cytacie M.G.

211 Por. J. Tokarska-Bakir, , Zanik doswiadczenia’..., s. 127.

212 A. Zeidler-Janiszewska, Progi i granice doSwiadczenia..., s. 23; M. Sommer, Zbieranie. Préba
filozoficznego ujecia, przet. J. Merecki, Oficyna Naukowa, Warszawa 2003.
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Czy to jedynie zbieg okolicznosci, ze akurat te wspétczesne kultury, ktore nadal
doglebnie ksztatltowane s3 przez bogate estetyczne tradycje rytuatu (jak chocby
Japonia), wykazuja szczegdlnie silng skltonnos¢ do robienia zdjeé, z oddaniem
istylem przywodzacym na mysl uczestnictwo w obrzadku?3

Podobng mysl wypowiada Waldemar Jama, ttumaczac zainteresowa-
nie fotografiami Rydet: ,Japonczycy kupowali te zdjecia. Widza w tym jakis
pomyst. [...] Oni raczej si¢ nie myla, bo ludy Wschodu nie myla sie¢ w takich
odczuciach™4. Rytual potwierdzany jako wytwarzane obrazy przedmiotéw
faczy si¢ z doswiadczeniem wiezi cztowieka i przedmiotéw. Zgodnie z mysla
Sommera mozna méwic o czyms, co nalezy do rekonstruowanej w tych foto-
grafiach zaleznosci mig¢dzy réznorodnoscia rzeczy a wizualng reprezentacja
tego doswiadczenia, ktora postuguje si¢ Rydet. Patrzenie na jej zdjecia pozwala
wiec widzom na uczestnictwo w fotograficznym rytuale hésychii, przywraca-
jacym wartos¢ podmiotowego doswiadczenia i sensorycznego niezaposredni-
czonego kontaktu ze $wiatem.

Na pierwotna wobec wspélczesnego zastosowania funkecje rzeczy wskazu-
je Flusser, gdy méwi o narzedziach-przedmiotach, ktorych obecnos¢ zastapita
sama potrzeba produkcji*s. Weczesniejsze rzeczy wynikaty z potrzeby ludzkiej
obecnosci, odpowiadaly funkcjom ludzkiego ciata, tworzac z nim narracyjna
jednos¢. Brak przedmiotow w takim $wiecie bytby wiec uznany za somatyczny
rodzaj dyskomfortu. Zgodnie z ta zasada narracyjnos¢ jako nieodtaczna wiez
czlowieka i rzeczy jest wpisana w cykl fotograficzny Rydet. Tymczasowa nie-
obecnos¢ czlowieka na pewnej czesci fotografii cyklu zostaje potwierdzona przez
monologi wypowiedziane rzeczy, wyglaszane wobec pustego miejsca.

Kazde z tych zdje¢ odznacza si¢ rodzajem antropologicznej ergonomii,
w ktorej miejsce czlowieka wskazywane jest przez rzeczy, ale tez konieczna obec-
nos¢ rzeczy zostaje odwzajemniona przez egzystencjalne pragnienie czlowieka.
Kazde miejsce w tych obrazach jest opatrzone znaczeniem, tak jak z troskliwym
pojawieniem si¢ miejsca chora w oczekiwaniu na $wiatto jest zwiazana zapo-
wiedz obrazowego zaistnienia. To cierpliwe oczekiwanie na moment decydujacy
w wykonaniu Zofii Rydet, rozpisany na procesualng estetyke cyklu.

213 R. Shusterman, Fotografia jako proces performatywny, s. 307.

214 W. Jama, Zosia zawsze miata dobre pomysty..., [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet
po latach..., s. 139.

215 V. Flusser, O podleganiu przedmiotom, [w:] tegoz, Kultura pisma. Z filozofii stowa i obrazu,
przel. i postowiem opatrzyt P. Wiatr, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2018, s. 53-61.
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Fot. 17. Zofia Rydet, FZR.
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Fot. 18. Zofia Rydet, FZR.
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Fot. 19. Zofia Rydet, FZR.
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MIEDZY NEGATYWEM A POZYTYWEM
PRZYCZYNEK DO FOTOESTETYKI
ZOFIlI RYDET

Stefan Czyzewski

1. CONTACT SHEETS - (NIE)DYSKRETNY UROK STYKOWEK

Stykowki - contact sheets / contact prints, to odbitki otrzymywane stykowo w bez-
posrednim kontakcie zlozonego negatywu ze $wiatloczulym papierem, aby
uzyska¢ kopie pozytywowa nie tylko catosci obrazu kadréw z negatywu, ale tez
,nosnika”, to znaczy tegoz negatywu wraz z perforacjami i napisami na nich
- calej szerokosci i dtugosci fragmentow pocigtego negatywu, wykornczonego po
obrobce laboratoryjnej. Wykorzystywane sa gtownie jako ,materiat pogladowy”
w archiwizacji, w szeroko pojmowanych pracach edytorskich, gdzie zdjecia sta-
nowia materiat ilustracyjny.

Wszystkie obiekty zaklasyfikowane jako dzieta sztuki stanowia materialng
baze dziedzictwa historii sztuki. Prezentuja ikonicznie lub nie to, co przedsta-
wia ich tzw. tres¢. Forma tychze dziel zawiera informacje o stylu danej epoki,
o technice wytworzenia, o ,technologii materialowej” itp. Zindywidualizowany
zestaw wiadomosci o autorze jest niesiony przez ,calos¢” dziela, zawierajac szero-
kie spektrum informacji o réznym rodowodzie, od probleméw psychologicznych
- fobie”, rodzaj wyobrazni, po umiejetnosci warsztatowe. Poza wymienionymi
cechami przedmioty sztuki dostarczajg jeszcze informacji z innego obszaru, sa
dowodem stopnia rozwoju danej dyscypliny, np. malarstwa, rzezby, zaswiadcza-
jac o technologii wytwarzania obrazow, rzezb itp.

Fotografia réwniez podlega powyzszym regutom, co wiecej - mozna twier-
dzi¢, ze jako ,sztuka techniczna” ujawnia wszystkie te aspekty bardziej wyrazi-
Scieiczytelnie, s3 one bardziej obiektywne, a zakres informacji znacznie szerszy.
Sens okreslonego w ten sposob tematu nalezy dostrzec w analizie potencjalnych
mozliwosci semantycznej analizy ,stykéwek”. Sa dwie grupy owych potencjal-
nych znaczen: technologiczne (obiektywne) i zwigzane z aspektami tworczymi
(poddawane interpretacji).
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Pierwsza grupa - aspektow technologicznych - pozwala odczytaé ze styko-
wek informacje o materiale swiattoczutym, ktory zostat uzyty do zdje¢, oraz spo-
sobie jego obrébki. Kodak np. w materiatach 35 mm umieszcza liczby stopazowe
(kolejny numer co stope dtugosci, mozna z nich odczytac nie tylko informacje
o dtugosci negatywu i kolejnosci zdjgé, ale tez czy nic z niego nie wycigto) wraz
z liczbowym kodem rodzaju negatywu i rokiem jego produkcji. Napis safety film
to informacja dotyczgca rodzaju materiatu podloza - niepalne, obecnie najcze-
Sciej poliester, z pewnoscia nie nitroceluloza. Natomiast w materiatach typu 120
(tzw. zwojowych, o szerokosci 6 cm) informacje powyzsze s3 ubozsze, lecz pet-
nig te samg role. W materialach ,cietych” (ptaskie pojedyncze ,klisze” - kazde
zdjecie osobno) opisy tez sa widoczne, ale mozna dowolnie uktada¢ zdjecia, np.
pomijajac, zmieniajac kolejnos¢.

Parametry fizyczne procesu wywolywania (czas, temperatura, stezenie)
wraz ze skladem chemicznym wywolywacza decydujg o kontrascie obrazu
negatywowego, ostrosci konturowej, rozdzielczosci, stowem o jego czytelnosci.
W kopii stykowej wszystkie parametry negatywu przenoszone s3 ,jeden do jed-
nego’, wiec mozna wnioskowacé o procesie jego obrobki. W pozytywowej kopii
pojedynczych zdje¢, wykonanej w ciemni, mozna te parametry modyfikowac
naswietlaniem, rodzajem papieru pozytywowego, procesem chemicznym itd.

Ze stykowek mozna odczyta¢ informacje o technologii procesu zdjeciowe-
go, gtéwnie dotyczy to naswietlenia materiatu swiattoczutego. Kazdy fotografo-
wany obiekt cechuje tzw. kontrast fotograficzny, okresla on, ile razy biel obiektu
jestjasniejsza od jego czerni. Problemem technologicznym, zwlaszcza przy zdje-
ciach plenerowych w dzien stoneczny, jest granica mozliwosci zarejestrowania
tego kontrastu, gdyz tzw. szerokos¢ fotograficzna negatywu jest mniejsza. Na
stykowce zobaczy¢ mozna, czy naswietlenie negatywu bylo ,na swiatta” (czernie
bez szczegotéw), ,na cienie” ($wiatta bez szczegétéw), czy ,Srednie” (optymal-
nie zarejestrowane i $wiatla, i cienie, ale na granicy czytelnosci szczegétéw).
Oczywiscie na stykowkach widac¢ wszystkie pomylki i defekty tego procesu - ist-
nieja ,zepsute klatki”.

Ze stykowek mozna odczytac takze informacje o sprzecie fotograficznym,
ktorym wykonano zdjecia. Ze wzgledu na to, ze widac caty kadr, to stosunko-
wo tatwo wnioskowac¢ o kacie obiektywu, ktérego uzyto. Jednak z tego samego
powodu widoczne s3 inne cechy obrazu, bedace efektem zastosowanego obiekty-
wu, zwlaszcza jesli jest to sprzet nie najwyzszej klasy. Problemem wynikajacym
z konstrukeji klasycznych obiektywéw sferycznych (soczewki sa czescig kuli)
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jest nieréwnomierna jasno$¢ kadru wzdtuz przekatnej - na srodku jest jasniej,
w naroznikach ciemniej. Wspomniany defekt w profesjonalnych obiektywach
réwniez istnieje, ale jest mniejszy niz w sprzecie popularnym. Znany jest ,,od
poczatku” uzywania obiektywow w fotografii. Ujawnia si¢ w postaci tzw. winie-
towania (obraz w naroznikach jest ciemniejszy niz w centrum kadru). W por-
tretowej fotografii obraz byt owalny (odcigte narozniki) i naklejony na prostokat-
na tekturke. W fotografii krajobrazowej nie jest tak widoczny. W pozytywowej
kopii pojedynczych zdjg¢, wykonanej w ciemni, uzywajac powiekszalnika,
mozna powigkszajac nieznacznie kadr, odcigé dookota ,marginesy” wraz z ciem-
nymi naroznikami.

Ponizej ~ -10°C - (dla krétkich czaséw naswietlania, w sprzecie popular-
nym) kadr jest naswietlony niejednakowo, na lewej krawedzi przeswietlony
(obraz - pozytyw - zbyt jasny), na prawej niedoswietlony (obraz - pozytyw
- zbyt ciemny). Szersze wyjasnienie musi uwzglednic¢ fakt, ze czas naswietla-
nia, to problem czasu otwarcia migawki, trwania wlasciwego czasu naswie-
tlania, czasu zamkniecia migawki... W aparatach z migawka szczelinowa, na
blony zwojowe - szerokos¢ 6 cm, migawka jest stosunkowo duza i ciezka. Czasy
naswietlania krétsze niz 1/125 sekundy ujawniajag mechaniczne problemy kon-
strukcyjne. Im krétszy czas, tym wyrazniejszy defekt. Wida¢ go w stykowkach,
znéw - powiekszalnik uzyty w ciemni do wykonania kopii pojedynczych zdjeé
- eliminuje poza kadr te réznej jasnosci ,paski” na brzegach. Stykéwki infor-
muja takze o jakosci technicznej sprzetu, ujawniajac wszystkie bledy i defekty
wynikajace z nieprecyzyjnosci i braku powtarzalnosci dziatania danych funkeji
aparatu, np. problemy z transportem (przesuwaniem) negatywu - naktadane
Kklatki, nieréwne odstepy miedzy nimi itp.

Opisane informacje o technologicznych uwarunkowaniach fotografii sta-
nowia tylko zestaw przykladéw, w rzeczywistosci, czesto w danym przypadku
jest ich wiecej i moga by¢ bardziej indywidualne. Jednak doda¢ nalezy, ze ich
obecnos¢ jest mozliwa do zaobserwowania i analizy przez fotografujacych ze
znacznym doswiadczeniem, bardziej przez profesjonalistow niz amatoréw. Nie-
zbedne s3 bowiem kompetencje warsztatowe umozliwiajagce koncentracje na
odpowiednich szczegétach.

Grupa druga - aspektéw tworczych, to bardzo ciekawa strona omawiane-
go tematu. Stykéwki ujawniaja przebieg procesu twérczego. Mozna przesledzié
zdjecie po zdjeciu, jak powstawat cykl, lub tez pojedyncze zdjecia, rézne od sie-
bie udowadniaja specyficzny sposob uprawiania fotografii jako rodzaju studiéw
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nad przestrzenia, zjawiskami... To jakby w praktyce realizacja Barthesowskiego
punctum, dokument skupienia i refleksji nad tematem. To kranicowe przeciwsta-
wienstwo spontanicznosci prowadzace do wykonania wielu podobnych zdjec,
sposrod ktérych finalnie wybiera si¢ kilka (cykl/reportaz), a czasem tylko jedno.
Jesli stykowki byty wykorzystane w pracach edytorskich, to ujawniaja tez proces
wyboru finalnego zdjecia poprzez skreslenia innych, zakreslenia tego jednego,
czesto obrysowanie nowego formatu kadru, jaki bedzie uzyty.

Problem kadrowania (kompozycji wewnatrz kadru) jest rownie waznym
sktadnikiem analizy procesu tworczego. Bardzo skomplikowana tematyka,
praktycznie niemozliwa do szczegétowego opisu, zawiera kwestie o znacznym
stopniu zindywidualizowania. Tu podstawe stanowi tradycja klasycznie upra-
wianych sztuk plastycznych modyfikowana rodzajem ,ergonomii widzenia”.
Nie mozna tej problematyki zamknga¢ teorig mocnych punktow i ztotego podzia-
tu. To zestaw zagadnien szerszy niz opis proporcji w naturze/przyrodzie sprowa-
dzony do ciggu Fibonacciego'. Ich sledzenie mozliwe jest w stykéwkach, gdzie
klatka po klatce, w calym kadrze wida¢, jak te problemy zostaly rozwigzane.
Najczesciej, zwlaszcza w tworczosci profesjonalnej, realizacja uktadow kompo-
zycyjnych odbywa sie ,odruchowo”, intuicyjnie. Znaczenie takiej obserwacji jest
istotne, co wypada podkresli¢, w wigkszym stopniu w fotografii reportazowej,
kiedy warunki fotografowania i rodzaj tematu/akeji wymuszaja szybkos¢ dzia-
tania i przebiega ono - co wida¢ na stykéwkach - pod presja czasu, powodujac
,seryjnos¢” wykonywanych zdjeé¢, bowiem nie ma mozliwosci czasowych na
refleksyjna selekcje, t¢ wykonuje si¢ ex post. W stykach takich widaé nie tylko
efekty ,kadrowania odruchowego”, lecz takze, co jest z innych powodéw inte-
resujace, sposob selekcjonowania fragmentéw fotografowanej sytuacji/akeji,
selekcjonowania poprzez - czesto btyskawiczne - przenoszenie obiektywu na
inne fragmenty. Interesujace jest Sledzenie dzialania ,mechanizmu selekeji
natychmiastowej” skladnikéw tematu, bo w procesie zdjeciowym wystepu-
je selekcja, ktora tez nie jest efektem racjonalnej spekulacji... Widaé¢, w duchu
Cartier-Bressona, jak jest ,szukany” moment decydujacy, jak kadrowany, nie
ex post, w ciemni pod powigkszalnikiem, ale aparatem - zdanym, statym katem

1 Leonardo Fibonacci (1180-1240), wloski matematyk, wprowadzit do Europy cyfry arabskie.
Ciag Fibonacciego to arytmetyczne okreslenie proporcji w naturze. Oparty na regule, ze kazda
kolejna liczba ciagu jest rowna sumie dwu poprzednich - 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, ...
itd. Proporcje te okreslaja tzw. ztoty podziat odcinka na dwie nieréwne czesci, z ktérych krétsza do
dtuzszej tak si¢ ma, jak dtuzsza do catosci.
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widzenia obiektywu (tzw. optyka sztywna, nie ma zooméw) i z danego punk-
tu widzenia, jak szybko/dynamicznie nastepuje reakcja na procesy zachodzace
w otaczajacej fotografujacych rzeczywistosci, okolicznosci najczesciej w pelni
nieprzewidywalne, na ktére nie mieli zadnego wptywu. Inaczej wygladaja sty-
kowki fotografii inscenizowanej. Tu czesto sposob kadrowania i odstgpstwa od
,regul” sg sktadnikami kreacji i ogladajac caly kadr na stykéwce, mozna zoba-
czy¢ efekty takiego dziatania.

Scharakteryzowana przeze mnie specyfika stykowek jest niepelna, jej szcze-
gotowy i obiektywny opis bylby obszerny i trudny do zrealizowania, bytby wrecz
niemozliwy, bowiem kazdy przypadek takich studiéw obcigzony jest indywi-
dualng perspektywa odbioru, rodzajem towarzyszacych interpretacji skojarzen
itp., nie istniejg wigc jednoznaczne kryteria takich analiz. Dodac¢ nalezy, ze kaz-
da seria stykowek ujawnia ,wszystko” o procesie tworczym ich autora, takze to,
czego nie chcialby pokazaé i pézniej nie pokazuje...

To wszystko sprowadza si¢ do, wspomnianego wczesniej, braku ,tematu
stykowek” w literaturze fotograficznej. Brak tez jest stykowek w wydaniach
albumowych. Na przyktad okazjonalne wydania albuméw najbardziej pre-
stizowych agencji reporterskich na $wiecie tez ich nie publikuja. Nie ma ich
w albumie Flash! The Associated Press Covers the World (red. Vincent Alabiso,
Kelly Smith Tunney, Chuck Zoeller, Nowy Jork 1998), a w albumie In our time.
The World as Seen by Magnum Photographers (red. William Manchester, Nowy
Jork-Londyn 1989) takich kopii stykowych jest tylko kilka. Dopiero Magnum
Contact Sheets - (tytul mowi wszystko...) (red. Kristen Lubben) to album styko-
wek. Zawiera kopie stykowe, gtéwnie ,styki z matego obrazka” 24x36 mm, takze
format tzw. 120 [negatyw szerokosci 6 cm/tzw. blona zwojowa - standardowa
rolka dtugosci 12 szt. - 6x6 cm - kwadrat (sposob konfekcjonowania zapewniat
mozliwos¢ fotografowania réoznymi aparatami, w formacie 6x6 cm, 6x7 cm,
6x9 cm, a nawet 6x12 cm)]. Wezesniej, juz w latach migdzywojennych, forma-
ty te, a zwlaszcza 35 mm ,leica”, nie byly powszechnie stosowane (format na
negatywach o szerokosci 35 mm zaczgto wprowadzaé od 1925 roku). Mato popu-
larne byly takze tzw. blony zwojowe o szerokosci 6 cm, powszechnie uzywano
formatow o wiekszych powierzchniach, np. 4x5 cali, konfekcjonowanych jako
pojedyncze, plaskie ,klisze” (w latach 30. byty jeszcze w uzyciu ptyty szklane).
Z takich formatéw wykonane ,styki” s3 kopiami stykowymi potozonych obok
siebie ,negatywow cietych”, pojedynczo naeksponowanych, a w kopii stykowej
potozonych ,klisza obok kliszy”, negatywy np. 6x9 cm, 5x8 cm, 4x5 cala itp.
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w zaleznosci od ustalonego i wykorzystywanego doraznie formatu zdjeciowego.
Sposdb potozenia byt dowolny, a pomiedzy tymi kliszami nie wystepowata zad-
na zaleznos¢ typu kontynuacyjnego - nie miaty kolejnych numerdw, jak klat-
ki na negatywach zwojowych z jednej rolki.

Zwolennicy studiéw nad stykéwkami traktuja je jako ,zapis na zywo” pro-
cesu fotografowania. Jest to analogiczna sytuacja do powszechnie wystepujacej
w dystrybucji muzyki, gdzie istnieja dwa rodzaje nagran: koncertowe/na zywo
i studyjne. Nagrania koncertowe swiadcza o warsztatowych umiejetnosciach
muzykow - wéwczas stychaé wszystko, facznie z nieudanymi rezultatami eks-
perymentéw (jesli sa), efektami reakcji publicznosci itd. To odpowiednik styké-
wek. W nagraniach studyjnych wszystko jest perfekcyjne, ,zrobione” za pomoca
techniki w ustandaryzowanych warunkach. To odpowiednik dopracowanych
kopii wykonanych w ciemni. Céz, od wiekow, we wszystkich rodzajach dzia-
talnosci tworczej w roznym nasileniu obecna jest opozycja intuicji wyzwalanej
emocjami wobec analitycznej refleksji nad dzietem i aktem tworzenia. Taka jest
po prostu sztuka...



Mariusz Gotab

2. STYKOWKI PREZAPISU

Przedstawiony w tej czesci ksigzki material fotograficzny Zofii Rydet zostal
zaprezentowany wczesniej w podobnej formie graficznej na wystawie przygo-
towanej w ramach Fotofestiwalu (Eddz 2019). Stykéwki ukazujg pozytywowe
reprodukcje niepublikowanych dotad negatywow Zofii Rydet*. Prezentowane
tu kadry z lat 60. i poczatku 70. XX wieku dokumentuja histori¢ Pre-Zapisu,
tworczego okresu poprzedzajacego powstanie wlasciwego pomystu Zapisu socjo-
logicznego. Podstawowym kryterium wyboru przykladéw sposrdd tak rozlegte-
go materialu ikonograficznego byt podzial na regiony i miejsca, odpowiadajacy
klasyfikacji wprowadzonej przez Archiwum Fundacjiim. Zofii Rydet. Zachowa-
nie tej typologii w obecnej publikacji mialo na celu ukazanie jednej z cech péz-
niejszego cyklu artystki, jaka stala si¢ jego topograficzna rozleglos¢, obejmujaca
w zalozeniu rézne regiony geograficzne Polski. Przedstawiony materiat wska-
zuje, ze zasada ta byla juz bliska Rydet przed podjeciem pracy nad wlasciwym
Zapisem socjologicznym. W tym znaczeniu zastosowany w publikacji podzial na
regiony, rozumiany jako jedno z tworczych zalozen, jest wigc takze préba uka-
zania procesu artystycznego, w ktérym uksztaltowata sie ostateczna idea cyklu
fotograficznego Zofii Rydet.

Zaproponowana stylistyka stykéwek w rozumieniu autoréw jest aluzja do
archiwalnej obecnosci tego materialu. Ujecie to ma na celu polaczenie w wizu-
alnej formie rozwazan nad teoretycznymi zagadnieniami estetyki Zofii Rydet

2 Kadry umieszczone na planszach odpowiadajg oryginalnemu, kwadratowemu formatowi
negatywéw (blona zwojowa typ 120). ,Stykoéwki” s3 wyborem z 3 tysiecy negatywow zdigita-
lizowanych w ramach projektu Zofia Rydet - dziedzictwo kulturowe i fotograficzny eksperyment
finansowanego przez Narodowy Program Rozwoju Humanistyki Ministra Nauki i Szkolnictwa
Wyzszego i prowadzonego przez Uniwersytet E6dzki w Katedrze Teorii Literatury Instytutu
Kultury Wspétczesnej (Wydzial Filologiczny).
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z procesem osobistego aktu postrzegania/odbioru dokonywanego przez widza.
Stykowki, jak to zostato juz ujete w poprzednim rozdziale, pozwalajg na analize
podejmowanych przez artystke decyzji warsztatowych dostosowanych do wybo-
ru scen i tematéw obserwowanej rzeczywistosci. Miedzy kadrami zaprezento-
wanymi na planszach odpowiadajacych regionom/miejscom dostrzec mozna
dwa typy relacji. Pierwsza z nich jest przyczynowy watek poszukiwania, a druga
kontynuacja dostrzezonego tematu przez Rydet. Ta druga z wymienionych sytu-
acji wprowadza juz rodzaj uporzadkowania narracyjnego, historii przedstawio-
nej w kolejnych kadrach.

Na 2. planszy z Kazimierza Dolnego [s. 117] dostrzec mozna zainicjowa-
ne przez $ledzacy aparat trzy takie watki. Pierwszy z nich taczy dziewczyna
w upietej chustce na glowie, przyciagajaca uwage fotografki. Bohaterke widzi-
my, gdy na jednym z kadréw oparta o ogrodzenie kawiarnianego ogrédka roz-
glada si¢ w poszukiwaniu kogos lub czegos. Dwa pozostate kadry pozwalaja juz
zbudowa¢ intymna historie ze stonecznikiem w tle: bohaterka gryzaca nasiona
stonecznika i obejmowana przez mezczyzne. Dopowiedzeniem staje sie kadr
z porzuconym na betonowej nawierzchni kwiatem stonecznika. Drugi porza-
dek obrazowy poswiecony zostal mezczyznie w kapeluszu, wychodzacemu
z wnetrza lokalu. Zostaje on ujety przez aparat w przeswicie miedzy dwoma
postaciami, z ktorych jedna, dzigki niewyostrzonemu ujeciu na pierwszym pla-
nie, wskazuje, ze zainteresowanie fotografki jest skierowane w strone bohatera
drugiego planu. W kolejnych kadrach autorka wyraznie szuka dobrego punktu
i wlasciwej chwili, w ktérej moze zrobi¢ zdjecie. Zbliza si¢ w ten sposéb do boha-
teraido chwili, gdy jego spojrzenie odnajduje postaé zainteresowanej nim foto-
grafki. Trzeci watek tej planszy ujawnia si¢ w drugiej od konca linii stykowek.
Dwa pierwsze zdjecia od lewej strony przedstawiajg matke karmiaca dziecko.
O tym jednak, czego szukala autorka w szerokim planie pierwszego ujecia,
dowiadujemy sie juz z drugiej stykéwki. Na taka interpretacje pozwala zmiana
ujecia, z szerokiej perspektywy, przedstawiajacej w ogélnym planie targowisko,
na wyrazne zblizenie drugiego kadru. Tu mozna juz méwic o wskazaniu na gru-
pe postaci, matke z dzieckiem, posréd innych oséb i elementdw przestrzennych
sktadajacych si¢ na obrazowa charakterystyke sytuacji targowiska. Przejscie od
charakterystyki tta do wyodrebnienia z niego gléwnej grupy postaci jest autor-
ska decyzja, ktdra faczy oba kadry. Nadajac im narracyjny kierunek, fotograf-
ka wprowadza porzadek zdarzen i okresla funkcje poszczegélnych elementow
obrazowanej sytuacji.
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W kadrach powracajg motywy znane juz z poprzednich okresow tworczo-
$ci Rydet. Autorka przyglada si¢ wnikliwie dzieciom, dla ktorych tlem staja si¢
dorosli przebywajacy w swoim $wiecie. Cho¢ jedni i drudzy zostali ujeci obok
siebie, to zestawione stykéwki pozwalaja dostrzec w sposobie ujecia paralelizm
oparty na opozycji i dopetnieniu dzieciecej wersji tego wspdlnego swiata, swiata
~matego cztowieka” (plansza 5. i 6., s. 120, 121). Autorke interesujg juz wyraz-
nie wprowadzone typologie: dostrzezona powtarzajaca si¢ chwila liczenia drob-
nych pieniedzy na targu przez stare kobiety (dwa kadry z 1. planszy, s. 116) to
takze préba przyblizenia czytelnikowi znaczenia ludzkiego losu okreslanego
wobec rytmu zwyktych spraw. Liczenie drobnych monet za sprzedane produk-
ty to realistyczny obraz biedy, ktory staje si¢ takze usilnym odmierzaniem do
odlegtej peini ludzkiej egzystencji. Obrazowe powtdrzenie kadréw, w ktorych
ujawnia si¢ obecnos¢ rytuatéw codziennych czynnosci, jest symboliczng repre-
zentacja troski o los kazdego cztowieka. Dzieki prostocie tego przedstawienia
autorka ustala takze poziom refleksji i odpowiadajacy jej elementarny wymiar
obrazowej sktadni. W sposobie fotograficznego ujecia widac zasade ,zachowane-
go zachowania” Schechnera. Jak pisze autor Performatyki: ,Rytuaty, gry i perfor-
manse zycia codziennego tworzone s3 przez anonimowa zbiorowos¢ albo przez
tradycje. Jednostki, ktorym przypisuje si¢ wynalazek rytuatéw czy gier, zazwy-
czaj poddaty tylko syntezie, rekombinacji, kompilacji lub edycji wczesniej juz
praktykowane dzialania™. Zgodnie z tym spostrzezeniem odnajdywana przez
Rydet symboliczna powtarzalno$¢ tam, gdzie nikt jej nie oczekuje, jest proba
tworzenia wizualnej antropologii, ktéra ujawni si¢ w petni w cyklicznych kom-
pozycjach Zapisu...

Kadry te pokazuja, ze proces ustalania kulturowych typologii nie ogra-
nicza si¢ jedynie do powtdrzen. Autorka wpisuje czlowieka w geometryczny
uktad przestrzeni. Ruch postaci ujawnia symetryczne zaleznosci, dynamizujac
relacje przestrzenne i nadajac wlasciwy kierunek kompozycji, ktéra tworzy tez
narracyjne znaczenie obrazu: na pierwszym planie jednego z kadréw wykona-
nych w Kazimierzu Dolnym (ostatnia klatka - 1. plansza, 4. linia, s. 116) wida¢
dwie mijajace si¢ kobiety. Autorka stosuje w kompozycji tego kadru kontrastowe
zestawienie mijajacych sig, starejimlodej kobiety, mtodsza trzyma za reke praw-
dopodobnie niewidoczne w tym ujeciu dziecko. Znaczenie tego oczekiwanego

3 R. Schechner, Performatyka. Wstgp, przel. T. Kubikowski, red. przektadu M. Rochowski,
Osrodek Badan Twoérczych Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wro-
ctaw 2006, s. 50.
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momentu podkresla takze obecnos¢ ,wychodzacej z kadru” (z lewej strony) innej
starszej kobiety w chustce na glowie. Niepelny obraz przedstawiony w margi-
naliach, zaréwno odwrdconej plecami kobiety po lewej stronie, jak i widoczna
jedynie reka dziecka po prawej, sa semantycznymi dopelnieniami, kierujac uwa-
ge na centralny motyw kontrastowego zestawienia gldwnej pary mijajacych sie
kobiet. Podobna symetrig¢ i kontrastowos$¢ tematycznego ujecia odnalez¢é mozna
na drugiej planszy z Kazimierza Dolnego [s. 117]. Pierwszy kadr u dotu tej planszy
zestawia ze soba, zwrdcone do siebie tylem, idace w przeciwnych kierunkach,
dorosta kobiete i dziewczynke, uchwycone dodatkowo w ramie wejscia do skle-
pu. Na pierwszym z kadrow wida¢ wysoki prog wyniesionego do gory chodni-
ka. W obu ujeciach punkt widzenia jest usytuowany wyraznie ponizej poziomej
osi kadru, co moze sugerowac, ze zostaly one wykonane w tym samym miejscu,
a przedstawione osoby poruszaja si¢ wobec stalego punktu zajmowanego przez
fotografke. Autorka przyglada sie galerii postaci spacerujacych w dwu kierun-
kach, wybierajac interesujace ja tematycznie zestawienia.

Geometryzacja dotyczy takze pozostalych elementéw przestrzeni, np.
»obciety” kadr na 1. planszy z Kazimierza Dolnego (2. linia, 2. zdjecie od lewej
strony, s. 116) zestawia ze sobg potowe domu z polowa sylwetki konia. Rydet
tworzy w ten sposob sugestie organicznego polaczenia tego, co przedmioto-
we i ozywione, przechodzac od refleksji nad realistycznymi funkcjami sceny
w strone semantycznej hybrydy+. Takie kategorialne wykroczenie zbliza zara-
zem odlegte pojecia, tworzac metaforyczne powigzania obrazowe. Sasiedni kadr
po prawej stronie przedstawia ogélny widok ulicy. Autorka uchwycita w nim
takze siedzacego na balkonie me¢zczyzne, zwréconego plecami do widza, a twa-
rz3 w strone odleglego krajobrazu. Orientacja przestrzenna obserwatora jest
dzieki temu zbiezna z osig perspektywy kadru. Postugujac si¢ obserwatorem
usytuowanym plecami do widza, spogladajacym w odlegty punkt drugiego pla-
nu, Rydet odwotata si¢ do zabiegu znanego z malarstwa renesansowego, w kto-
rym poboczne postaci odwrécone plecami do gléwnego tematu obrazu kieruja
uwage ku scenom codziennego zycia lub obrazom natury. Spojrzenie mezczy-
zny z balkonu biegnie wzdluz przekatnej wyznaczajacej gléwny uktad perspek-
tywy, poprowadzonej od lewego dolnego rogu kadru. Kierunek i przeciwlegty

4 Natemat zdolnosci Rydet do dostrzegania niecodziennych zestawien wizualnych por. m.in.
uwagi Stefana Wojneckiego w wywiadzie: Powiedziata, ze nie chce znikngé..., [w:] S. Czyzewski,
M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Lédzkiego, £6dz
2020, 5. 209.
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punkt tego uporzadkowania podkreslaja dodatkowo linie przewodéw oraz
wierzcholek stupa elektrycznego. U Rydet miejsce postaci pierwszego planu
wypelnia pusta przestrzen ulicy, sugerujac, podobnie jak w utrwalonych rytu-
atach codziennosci, ze wlasciwe znaczenie ujawnia si¢ w obecnosci realistycz-
nych detali oraz geometrycznych zalozeniach kadru. Fotografka nawigzata tym
samym do dlugiej, siegajacej antyku, tradycji minoris pictura, a wigc motywow
uznawanych az do renesansu za uzyteczne, cho¢ niesamodzielne tematycznie
obrazowe marginalia. Symetria oraz przestrzenny porzadek tta i odnajdywa-
nych w nim przedmiotowych szczegétéw to takze m.in. dwa rowery po prze-
ciwnych stronach bramy domu, ktéra tworzy obramowanie dla sylwetek dwoj-
ga dzieci (1. plansza, 2. linia od dotu, s. 116), linia drogi zrytmizowanej przez
rzad stupow telegraficznych lub rysunek pola pokrytego sniegiem z jednolitym
wzorem sadzonek drzew lub krzewéw na 3. planszy z Gliwic [s. 118], dwa kadry
na planszy z Tarnowa [s. 122], przedstawiajace kosze na $mieci na tle bramy
czy ,powtérzona” sylwetka chtopca/mezczyzny w tle na fotografii z Istebnej
(5. plansza, 1. linia, 1. kadr z prawej, s. 120).

Na planszach z Gliwic i Tarnowa powracaja ujecia wykonane z dystansu
(np. z okna mieszkania) idacych samotnie ludzi na tle pustej drogi. Ten rodzaj
ikonicznego toposu stat si¢ ostatecznie motywem przewodnim jednego z wczes-
niejszych cykli, Nieskoriczonosci dalekich drég, drog przedstawianych tam juz jed-
nak bez bohateréw. Autorka, pozostajac niezauwazona, uwalnia obserwowane
osoby i sceny od narracyjnej ingerencji. Plansza z Gliwic (1linia od dotu, 2. kadr
od prawej, s. 118) przedstawia obraz zdarzenia na podwoérku, taczacego zaintere-
sowanie dorostych i dzieci. Wszystkie osoby, wraz z biegnaca posrod nich kobie-
ta, ktorej posta¢ wprowadza element ruchu i dynamiki kadru, s3 zwrdcone
w prawg strone. Autorka pozostawia nas w ten sposéb z pytaniem: ,,co si¢ stato?”,
laczac emocjonalne zaangazowanie przedstawionych postaci z naszym zacieka-
wieniem. Podobne kadry pojawiajg si¢ tez na obu planszach z Istebnej (5. plan-
sza, 1. linia, 2. zdjecie od prawej, s. 120; 6. plansza, 1. zdjecie od lewej, s. 121,
obie plansze 2. linia od dotu). Ujecia podkreslaja rezygnacje z tego uprzywilejo-
wanego miejsca obserwatora, oddaja glos toczacemu si¢ jedynie na jego oczach
zyciu innych ludzi. W kadrach tych mozna widzie¢ ten sam rodzaj wspomnia-
nej wczesniej troski i empatycznego zaangazowania, z jakim fotografka traktu-
je dostrzezone osoby, stawiajgc pytania o tozsamos¢ nieznajomych. Spojrzenie

5 Por. natentemat: V.I. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej,
przet. K. Thiel-Janiczuk, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011.
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z dystansu to tez wyraz optycznej czulosci obecnej w opowiadanych przez Rydet
historiach o zyciu. Zostaly one wpisane w tematyczne czesci cyklu Swiat uczué
iwyobrazni, w ktérych przyjmuja skondensowanga forme fotomontazu. Zmiana
w sposobie ujeciaiodejscie od kadrow z dystansu na rzecz fotograficznego zblize-
nia stanie si¢ dopiero cecha kompozycji wlasciwego Zapisu socjologicznego.

Innym sposobem, by pozosta¢ niezauwazona, s3 ujecia robione z drugiej
strony witryny sklepowej. Metode te wykorzystala Rydet, prowadzac sklep
papierniczy i robigc zdjgcia dzieciom przez otwér w dekoracji witryny. W zapre-
zentowanych stykowkach takze uwaga dorostych zostala skierowana na jakis
rodzaj sklepowej atrakeji (3. plansza, 2. linia od gory, dwa ostatnie kadry, s. 118).
Prezentuja oni ten sam rodzaj dziecigcego, spontanicznego zaangazowania, kté-
re pozwala im czerpa¢ przyjemnos¢ z obserwacji widowiska. Fotografka poszu-
kuje wiec w tych kadrach nie tylko przedmiotowych kompozycji, ale taczacego
je niezmiennego pragnienia, wolnego od skrepowania przez swiat spotecznych
réli dorostych postaw.

Przechodzac ku momentowi rozpoczecia pracy nad Zapisem socjologicznym,
na planszy 9. Pomorze [s. 124] z przetomu lat 70. i 80., wida¢ juz ksztaltujacy
sie uktad kompozycyjny: postaé pozujagca we wnetrzu domu. Wszystkie te okre-
sy taczy wciaz powtarzajace si¢ zainteresowanie przedmiotami, ktérym autor-
ka poswieca takze odrebne kadry, wybierajac zestawienia bliskie okresowi jej
onirycznych fotomontazy. Obecnos¢ tych ujeé¢ w sasiedztwie powstajacych juz
pierwszych kompozycyjnie zaplanowanych zdje¢ cyklu moze swiadczy¢ o trwa-
tej potrzebie symbolicznego komentarza wprowadzanego do obrazéow ludzkie-
go zycia przez rzeczy. Tendencja ta najwyrazniej nasila si¢ pod koniec lat 70.,
awiec w chwili uksztaltowania kompozycyjnego pomystu Zapisu socjologicznego.
Na 9. planszy [s. 124], obok wytaniajacego sie gtownego ukltadu cyklu réwno-
prawnym motywem staja si¢ kadry rzeczy.

Zazwyczaj ocena stykowek pozwala fotografowi wybraé najlepsze ujecie.
W przedstawionym tutaj ukladzie kadry zaczynaja jednak petni¢ takze funkcje
sekwencji narracyjnych, ktére w innej sytuacji mogtyby postuzy¢ jako wielo-
aspektowa narracyjna prezentacja fragmentu historii powiesciowego bohatera.
Stykowki stuza technicznej selekeji, tylko cz¢s¢ z kadréw zostanie wykorzystana
w formie pelnoformatowego zdjecia. Obecna prezentacja pozwala spojrze¢ nanie
jak na opowies¢. W zaproponowanym ujeciu zmienia sie tez relacja taczaca foto-
grafa z fotografowanym obiektem. W ,zwyklej” sytuacji fotograficznej praca
artysty sprowadza si¢ do opracowania negatywowego materiatu i decyzji, ktory
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z kadréw jest tym wlasciwym do przedstawienia w finalnej postaci zdjecia. Przy
tak rozumianym znaczeniu stykowek fotografa i zdjecie, a nie fotografie w rozu-
mieniu Shustermana®, taczy wiec zwykle tylko sytuacja technicznego dystansu.
Obecna prezentacja ujawnia, ze dzigki stykéwkom, potencjalnie jedynie prowa-
dzacym do ostatecznego zdjecia, fotografa i posta¢ lub sytuacje przedstawiona
zaczyna laczy¢ wiez narratora i bohatera, nalezacych do swiata przedstawione-
go opowiadanego w sekwencji kadréw?. Wtasnie dlatego prezentacja ta poka-
zuje wspomniane mozliwosci zawarte w semantycznych funkcjach stykéwek.
Odkrywaja one zakres estetycznych zainteresowan tworcy, moéwig o jego warsz-
tacie tak, jak rekopisy mowia o finalnym dziele literackim. Co jednak bardziej
istotne, ukazuja one swoj estetyczny potencjat jako autonomiczny rodzaj wypo-
wiedzi artystycznej, etap posredni miedzy negatywem a pozytywem. Ten rodzaj
prezentacji aktywizuje ich warto$¢ narracyjna, czyniac z tak ujetych kadrow
rodzaj powiesci graficznej, a tym samym zmienia ich funkcj¢ z pomocniczego
materialu w pelnoprawna wypowiedz artystyczna.

6 Natematrozréznienianazdjecieifotografie por. rozdzial 4. Fotograficzny performance i dwa
typy ucielesnienia.

7 Pomijam tu mozliwg dyskusje, w ktorej takze jedna fotografie daje si¢ pomysle¢ jako opo-
wiedziang i zaaranzowang historie.
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Fot. 20. Mariusz Golab, Biedaczéw 2016,
na fot. Wiadystaw Pawul, wlasciciel czynnej
do dzi$ kuzni, por. obok na fot. Zofii Rydet.

W czasie podrézy w 2016 roku fotografia 21.
przedstawiona na sasiedniej stronie, poza infor-
macja, ze zostala wykonana na terenie dawnego
wojewddztwa rzeszowskiego, nie byla jeszcze
w pelni opisana. W poszukiwaniach wiasci-
ciela kuzni pomogta analiza stykéwek i sasied-
nich, takze nieopisanych kadréw. Orienta-
cyjnym motywem miat by¢, przypominajacy
czeskie wypowiedzenie, napis: ,SERDECNE
VAS VITAME". Uklad stykéwek oraz rozmo-
wy z okolicznymi mieszkanicami pozwolity
ustali¢ wstepnie przyblizonag lokalizacje na
trasie miedzy Eanicutem a Lezajskiem. Naprze-
ciw budynku, stanowiacego czes¢ zabudowan
mieszkalnych, stoi czynna do dzi§ kuznia.
Usuniety ok. 2010 roku napis byt forma powi-
tania czeskich kolarzy w czasie etapu Wyscigu
Pokoju w latach 60. XX w. Rozméwcy pytani
przy drodze do Lezajska o doktadng lokalizacje
napisu odpowiadali przewaznie, ze znajduje sie
on z pewnoscig ,w okolicy, niedaleko”. Zdarze-
nie to pokazato, ze napis na ceglanej Scianie jest
wciaz ,obecny” jako trwaty obrazowy element
przestrzeni oséb poruszajacych sie ta droga,
mimo ze ok. szeSciu lat wczesniej zostal usunie-
ty z ceglanej Sciany.
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Fot. 21. Zofia Rydet, FZR, Biedaczéw,
woj. podkarpackie (brak na stronie).

Fot. 22. Zofia Rydet, FZR,
Biedaczow, woj. podkarpackie.
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Fot. 23. Mariusz Golab, Podwilk 2017,
na fot. Linus Grzybacz z Anna Bohdziewicz.

Fot. 24. Mariusz Gotab, Podwilk 2018,
na fot. Linus Grzybacz z zong na terenie wia-
snego gospodarstwa w poblizudomurodzinnego.
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Fot. 25. Zofia Rydet, FZR, Podwilk, Orawa 1988,
na fot. Linus Grzybacz. W rozpoznaniu bohatera
imiejsca fot. Rydet pomogta osobista relacja i foto-
grafie wykonane przez Anne¢ Bohdziewicz w czasie
wspdlnej podrézy fotograficznej w 1988 r., por.
tez fot. w wywiadzie z A. Bohdziewicz, Lubitam
Panig Zosig, ona tez mnie lubita..., [w:] S. Czyzewski,
M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach. 1978-2018,
Wydawnictwo Uniwersytetu £ddzkiego, £6dz 2020,
s.115.
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Fot. 26. Zofia Rydet, FZR, Tokarnia, Podhale
1988, widok z Urbaniej Gory (na sasiedniej stro-
nie widok obecny z tego miejsca).

Fot. 27. Zofia Rydet, FZR, Tokarnia, Podhale
1988, w domu Jézefa Wrony, autora Kalwa-
rii Tokarskiej. Rydet, fotografujac rzezbiarza,
prawdopodobnie nie wiedziala, ze jest on takze
fotografem dokumentujacym zycie codzienne
rodzinnej wsi. Dokumentacja obejmuje obec-
nie okoto 4 tysiecy zdje¢. Album z fotografiami
J. Wrony: B. Dyrcz, M. Cieslik (oprac. i post.),
M. Golagb (Wstep), K. Ceklarz (oprac. etnograf.),
Straznik czasu. Jozef Wrona fotograf, Stowarzy-
szenie Grupa Przyjaciét Historii Ziemi Tokar-
skiej, Tokarnia 2019.



Fot. 28. Mariusz Golab, na fot. Jozef Wrona,
widok z Urbaniej Géry, 2018.

Fot. 29. Mariusz Golab, na fot. Jézef Wrona
ijedna z jego kompozycji rzezbiarskich Kalwa-
rii Tokarskiej, 2018.
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Fot. 30-31. Mariusz Golab, Podwilk 2018; wne-
trze jedynego domu, do ktdrego wedtug relacji
Anny Bohdziewicz w czasie wspélnych podrézy
w 1980 r. nie zostala wpuszczona Zofia Rydet.
Na fot. Maria Kasprzak, corka Anieli Balcerzak
(na stronie obok). Por. tez fot. w wywiadzie
z A. Bohdziewicz, Lubitam Panig Zosig, ona tez
mnie lubita..., [w:] S. Czyzewski, M. Golab, Zofia
Rydet po latach..., s. 116-117.



Fot. 32. Zofia Rydet, FZR, Podwilk, Orawa 1980.
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Fot. 33. Mariusz Golab; Zubrzyca Gérna 2018,
na fot. Bronistaw i Genowefa Omylak (po prze-
ciwnej stronie réwniez na fotografii Z. Rydet),
znajomi Tadeusza Rydeta, brata Zofii Rydet.
T. Rydet byt jedng z oséb, ktore mialy istotny
wplyw na uksztaltowanie si¢ fotograficznych
zainteresowan Z. Rydet. Por. na ten temat
uwagi Karola J6zwiaka w ksigzce: T. Ferenc,
K. Jozwiak, A. Rézycki, Zapisy pamigci. Historie
Zofii Rydet, Wydawnictwo Uniwersytetu £Eddz-
kiego, £6dz 2020, a takze film dolaczony do
niniejszej ksigzki.

Fot. 34. Mariusz Golab, wnetrze ponad stulet-
niego domu w Podsarniu, 2018, por. po prawej
fot. Z. Rydet. Identyfikacja wnetrza i domu byta
mozliwa dzieki rozmowie przeprowadzonej
z jednym z mieszkancow Podsarnia. Por. dola-
czony do ksigzki film Papierki z cukierkéw.



Fot. 35. Zofia Rydet, FZR, Zubrzyca Gérna,
Orawa 1984.

Fot. 36. Zofia Rydet, FZR, Podsarnie, Orawa
1979. W czasie prowadzonych badan tereno-
wych i przygotowywaniu dokumentacji foto-
grafia miala jeszcze blednie przypisana loka-
lizacje sasiedniej wsi, Podwilka. Por. na ten
temat fragment filmu dotaczonego do ksiazki
Papierki z cukierkow.
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Stefan Czyzewski

ZWROT FOTOGRAFICZNY

Fotografia - to zdjecie, (?), Nie!, to OBRAZ!

Ja twierdze jednak, Ze nalezy rozrézni¢ miedzy fotografia a zdjeciem.
Chociaz zdjecie (czy na papierowej odbitce, czy w ujeciu cyfrowym) jest
niewatpliwie standardowym produktem koncowym fotografii i konwen-
cjonalnie uznaje sie¢ je za cel oraz dzielo sztuki fotograficznej, fotografia to
co$ wiecej niz zdjecie'. Aby zrozumie¢ to rozréznienie i dostrzec, ze zdjecie
i jego percepcja estetyczna to jedynie czes¢ wiekszego ukladu elementéw
stanowigcych fotografie jako czynnosé i jako sztuke, najpierw musimy
zbada¢ te inne elementy, do ktorych zaliczaja sie fotograf, obiekt fotogra-
fowany, sprzet fotograficzny oraz przestrzenno-czasowy kontekst, czy
tez scena upozowania i sfotografowania obiektu. Sprowadzajac fotografie
do zdjecia, umniejszamy jej artystyczny zasieg i moc, gdyz uszczuplamy
elementy bedace nosnikami wartosci artystycznej i zrédlem doswiadczenia
estetycznego®.

Zacytowana opinia Richarda Shustermana opisuje problem, ktéry tylko pozor-
nie moze zosta¢ przesltoniety aspektem lingwistycznym... Fotografia i zdje-
cie - rozréznienie to w codziennej praktyce jezyka polskiego wlasciwie nie

1 Tuprzypisnr 7 R. Shustermana w jego tekscie: , W swej objasniajacej historie fotografii ksigzce
Maynard P., podobnie twierdzi, ze fotografia to cos innego i co$ wiecej niz zdjecie. Jednak wycho-
dzac z tego rozréznienia twierdzi on, ze »fotografia to rodzaj technologii«, a konkretniej » rozgate-
ziajaca si¢ rodzina technologii« lub » zestaw procedur technologicznych«, dla mnie zas wazniejsze
s3 estetyczne wymiary performatywnego i doswiadczeniowego procesu sztuki fotograficznej”.
R. Shusterman, Fotografia jako proces performatywny, [w:] tegoz, Myslenie ciata. Eseje z zakresu
somaestetyki, przel. P. Poniatowska, Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa, Atlas Sztuki, Warsza-
wa-£6dz 2016, rozdziat 11, s. 294. (Por. P. Maynard, The Engine of Visualization: Thinking Through
Photography, Cornell University Press, Ithaca1997).

2 R. Shusterman, Fotografia jako proces performatywny, s. 294.

Zwrot fotograficzny 137



istnieje, tu uzus sankcjonuje synonimicznos¢ w zakresie rozumienia pojeé
oznaczajacych obraz (materialny przedmiot) wizualnie przedstawiajacy dany
(sfotografowany) obiekt. Jednak pojecia fotografia/zdjgcie nie s3 semantycznie
tozsame, gtdwna roznica istnieje poprzez obecnosé¢ oczywistej wiedzy o ,tech-
nologii” wytworzenia tego obrazu - technologii fotograficznej. Fotografia
- w polu semantycznym tego pojecia pojawia si¢ takze drugie znaczenie, jako
rodzaj technologii wytwarzania obrazéw przy wykorzystaniu swiatta w zréz-
nicowany sposob odbitego od szczegotow fotografowanego obiektu. Zauwazy¢
tu nalezy specyficzng ceche tej technologii wytwarzania obrazéw, dos¢ czgsto
pomniejszang, czy wrecz pomijang. Podnosi t¢ kwestie Edouard Pontremoli,
przytaczajac retoryczne pytanie zadane przez Jean-Alphonse’a Keima: ,Czyz
jednak klasyczna definicja fotografii nie stwierdza, ze »jest to w istocie taki
obraz swiata, ktory otrzymuje si¢ w warunkach braku bezposredniego dziata-
nia czlowieka? «”3. Pojecie fotografia rozumiane jest takze, zwlaszcza w obszarze
kulturoznawczym, jako komunikacyjne medium, tu obecne s zréznicowania
znaczeniowe zwigzane z ta kategoria. Zréznicowania wynikajace z rodzajow
i gatunkéw, a zwlaszcza z historycznie zmiennych wielorakich funkcji, w jakie
fotografia byta i jest uwiktana w kulturze. W tych zakresach znaczen pojecie to
jest juz roztaczne z pojeciem zdjecie i, co oczywiste, nie moze by¢ nim zastapio-
ne. Nadmienic¢ nalezy, ze wysokospecjalistyczne uzycie jezyka w tym zakresie
jest bardziej ztozone i generowane znaczenia s3 czgsto zrozumiate tylko dla
danych grup zawodowych czy srodowisk. Dos¢ wspomnieé fotogram* (ekwiwa-
lent pojecia zdjecie artystyczne) czy fotografikas (stosowanie technologii fotografii
do wytwarzania obrazow fotograficznych o funkcji zdje¢ artystycznych - ,swia-
tlografika”, przez analogie do grafika - dyscypliny sztuk plastycznych; pojecie
fotografika traktowano jako ,dziedzine plastyki™). W poczatkach polskiego

3 E.Pontremoli, Fotogeniczno$¢, [w:] tegoz, Nadmiar widzialnego. Fenomenologiczna interpretacja
fotogenicznosci, przet. M.L. Kalinowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2006, s. 143; J.A. Keim,
Histoire de la Photographie, Presses Universitaires de France, Paryz197o.

4 Fotogram - ,obraz fotograficzny”, fotografia o walorach artystycznych, por. Uniwersalny stow-
nik jezyka polskiego, red. S. Dubisz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2003, t. 1, s. 937.

5 Nazwa uzyta w 1927 r. po raz pierwszy przez J. Buthaka w referacie Emancypacja fotografii
artystycznej w Polsce, ,Fotograf Polski” 1927, nr 10, s. 202; za: M. Szymanowicz, W kregu foto-
grafii piktorialnej. O teoretycznym aspekcie twérczosci Jana Buthaka, [w:] Jan Buthak (1876-1950)
fotografik, red. katalogu Z. Jurkowlaniec, wspdtpr. red. D. Jackiewicz, A. Mastowska, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 2007.

6 Zob. J. Buthak, Fotografia jako wyzwalacz artyzmu potencjalnego, ,Swiat Fotografii” 1949,
nrii, s. 3-5.
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piktorializmu, fotogram ,wspierany” byl w jego zwiagzkach z ,artystycznoscia”
przymiotnikiem artystyczny! Henryk Mikolasch pisat:

Fotogramem artystycznym nazywam obraz, wykonany za pomoca foto-
grafii, w ktérym tworca, zachowujac ogdlne reguty w kompozycji catosci
z uwzglednieniem roli, jaka przypada liniom, przedmiotowi gtéwnemu,
swiatlocieniowi, perspektywie i wartosci tonéw i barw, wzajemnie z soba
zestrojonym, odtworzyt wrazenie, ktore sktonito go do zdjecia danego moty-
wu, a odtworzyl je tak, ze obraz fotograficzny wywotuje na widzu wrazenie,
jakie tworca wywolaé zamierzal. Tak wigc, celem fotogramu jest stwo-
rzenie obrazu artystycznego - zawierajacego miejsce dla wartosci przede
wszystkim estetycznych?.

Z innej strony - np. fizyki, ,w procesie powstawania fotografii podmiotem
jest zapisujace obraz, dla ludzkiej percepcji, »promieniowanie elektromagne-
tyczne w zakresie widzialnym « a wiec swiatlo widzialne?®, przeciez » Swiatto nie-
widzialne« nie istnieje! ™.

Tak, swiatlo jest zawsze ,czyms$” widzialnym i stanowi to fakt oczywi-
sty, ale ten paradoksalny aforyzm ,o braku niewidzialnego $wiatta” nie stat
si¢ gldownym powodem odniesien do fizycznosci swiatta w réznych definicjach
i opisach fotografii.

Odwotanie do ,istnienia” i ,posredniczenia” swiatla w procesach fotogra-
ficznych, stanowi w tych definicjach wrecz niezmienny aksjomat. Przywoty-
wanie greckiego zZrédlostowu (pomimo réznic ortograficznych - tu widocz-
nych w cytatach) jest stalym elementem tekstow publikowanych w réznych

7 H.Mikolasch, Pogawedka o kompozycyiw krajobrazie, ,Wiadomosci Fotograficzne” 1905, nr 4,
s. 56. Cyt. za: M. Szymanowicz, O kontekstach utrwalania! polskich terytoriow, [w:] M. Michatow-
ska, M. Szymanowicz (red.), Procesy, sedymentacje, topografie - o polskim dokumencie fotograficz-
nym, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2021.

8 Wedtug definicji J. Herschela fotografia (gr. ¢wg, phos, D. photés - $wiatto; grapho - pisze,
graphein - rysowad, pisaé; rysowanie za pomoca swiatta) to zbiér wielu réznych technik, kté-
rych celem jest zarejestrowanie trwalego, pojedynczego obrazu za pomocg $wiatta. J. Herschel
w 1839 r. wprowadzil termin fotografia jako okreslenie procesu opracowanego przez W.F. Tal-
bota. Faktycznie, to wlasnie Talbot byt takze odkrywca metody negatywowo-pozytywowej,
procesu w calosci spopularyzowanego po publikacji jego pracy: The Pencil of Nature, Londyn
1844. Jednak nazwy: negatyw i pozytyw wprowadzit do fotografii Herschel, por. np. https://
pl-wikipedia.org/wiki/John_Herschel [dostep: 20.04.2017].

9 Szerzejw: S. Czyzewski, Spektakularnos¢ fotografii, ,Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne
ASP we Wroctawiu” 2017, nr 23, s. 126-156, wersja online: https://www.asp.wroc.pl/dyskurs/
Dyskurs23/Dyskurs23_StefanCzyzewski.pdf [dostep: 20.04.2017].
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kontekstach historycznych, perspektywach analitycznych, jak rowniez obsza-
rach jezykowych, np.

The word photography comes from the Greek ¢mtog (photos) and ypadewv
(graphein), meaning to write with light. From its invention in the early
1800s to the beginning of the twenty-first century, photography referred
to a photo-chemically based system of analog and indexical still image
production that resulted in an optical reproduction of the space in front of
the lens™.

Pontremoli w przywotanym wczesniej tekscie (patrz przypis nr 3) opubli-
kowanym w roku1996*, kilkakrotnie, w réznych kontekstach, wraca do kwestii
Swiatla...

,Co znamienne, po wynalezieniu fotografii poréwnywano ja z genialny-
mi dzielami promienia stonecznego. Rysunek fotogeniczny” - mimowolny
wytwdr promieni - nie stanowi wlasciwie grafiki, zarysu czegos, lecz jest
efektem powinowactwa, dzialania magii lub fizycznego oddziatywania
$wiatta wypelniajacego w naszym naturalnym srodowisku. Jesli uznano, ze
trzeba fotografie potraktowad jako rycine, inskrypcje, to dlatego, iz widziano
cos, co przypominato obraz narysowany*

oraz nieco dalej: JSwiatu i jego mechanicznym obrazom weszlo bowiem
W zwyczaj wzajemne zastgpowanie si¢ na naszych oczach™s. Atencja, z jaka
Pontremoli przywotuje ,kwestie swiatla”, ma iscie fenomenologiczny cha-
rakter, ktéory nie wchodzi w logiczny konflikt z trescia paradoksalnie
brzmiacych odwotan do obiektywizmu naukowego obrazu swiata w czasach
powstania fotografii.

Fotografowanie - jeden z wielu wynalazkéw dziewietnastego stulecia - nie
miato w sobie niczego, co mogloby szokowa¢. Wspdlnota uczonych byta na
ten wynalazek przygotowana. Alexander von Humboldt, ktéry udat sie do

10 ].-Ch. Horak, Photography, [w:] The International Encyclopedia of Communication, Blackwell
Publishing Ltd Oxford, UKICAE, 2008. Cytowany tekst za: https:/www.academia.edu/1572770/
Photography_-_Encyclopedia?email work_card=view-paper, s. 1 [dostep: 20.06.2020].

11 E.Pontremoli, Lexces du visible. Une approche phénoménologique de la photogénie, Editions Mil-
lon, Grenoble 1996. Wydanie w jez. polskim: Nadmiar widzialnego... Informacja o pierwszym
oryginalnym wydaniu widnieje nas. 215 wydania polskiego.

12 E. Pontremoli, Fotogenicznos¢, s. 143.

13 Tamze, s. 145.
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Paryza, zeby zasiggna¢ informacji na temat zaawansowania pewnych badan
z pogranicza optyki i chemii, zaobserwowal tam co$ nowego, co go jednak
bynajmniej nie zaskoczylo, bo z naukowego punktu widzenia 6w przedmiot
obserwacji byt zwyczajny'+

- napisal Pontremoli we wstepie do ksiazki.

Tak wiec $wiatlo... Jest ono konieczne nie tylko do wytwarzania fotografii,
ale takze do ogladania zdje¢. Dodaé trzeba, ze jest ono rowniez niezbedne do zdoby-
wania i powielania obrazéw rzeczywistosci, niezbedne do wiedzy o swiecie.

Zacytowane na poczatku tego rozdzialu twierdzenie Shustermana, ,ze
nalezy rozrézni¢ miedzy fotografia a zdjeciem”, twierdzenie, ktore mimo uza-
sadnienia autora prowokuje do poszukiwania dla calosci przytoczonego cytatu
podstawy takiego przestania, chocby nawet lakonicznie sformulowanej. Sto-
sunkowo tatwo odnajdujemy jej kwintesencje - jednak w wrecz aforystycznej
formie - ,fotografia to cos wiecej niz zdjecie”. Kwintesencja ta wymaga szer-
szego uzasadnienia. Uruchamia bowiem koniecznos$¢ odpowiedzi na proste
pytanie - jak rozumieé¢ sformutowanie ,,co§ wiecej”? W tym miejscu powstaje
problem, w rozwigzaniu ktérego pomocnym wydaje si¢ - juz w powyzszych
rozwazaniach stosowane - pojecie obraz. Wowczas cytowany powyzej ,afo-
ryzm” - ,fotografia to co$ wiecej niz zdjecie” uzyska wsparcie w tresci innej,
stworzonej z potrzeby jego zrozumienia, sentencji: ,Fotografia - to zdjecie, (?),
Nie!, to OBRAZ!”.

Tu naturalna, cho¢ skrétowo przeprowadzona - w tym miejscu konieczna
- dygresja uzasadniajaca brak uwzglednienia aspektéw jezykowych stosowa-
nych poje¢é. Szeroka perspektywa bylaby merytorycznie roztaczng z obszarem
tematycznym niniejszego tekstu, spowodowataby bowiem koniecznosé¢ prze-
prowadzenia skrupulatnego studium z zakresu semantyki jezyka i etymologii.
Skrétowo jednak, wypada zwréci¢ uwage na nastepujaca kwestie - przeciez zdje-
cie to derywat adwerbalny czasownika zdejmowac... i powstaje nowy problem,
ktorego nie mozna skwitowaé paradoksalnie brzmiaca konkluzja - zdejmowad,
co? Stosowanie pojecia na obszarze fotografii przywodzi prosta, cho¢ réwniez
paradoksalng odpowiedz: zdejmowac obraz, bowiem fotografowanie to zdejmowa-
nie obrazu! Tak, zdejmowanie obrazu rysowanego przez swiatlo, metafora znana
od poczatku fotografii - to wyzej wspomniany ,0otéwek natury” Talbota. Nawia-
sem moéwiac, to juz w XIX wieku pojecie zdejmowanie stosowano obok/zamiast

14 E.Pontremoli, Wstgp, [w:] tegoz, Nadmiar widzialnego..., s. 10.
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fotografowanie, ale rowniez zamiast (!), malowanie i rysowanie. ,42. daw. zdejmo-
wad, zdja¢ portret (malowad); Goethe [...] prosit Mickiewicza, zeby mu pozwo-
lit kazac zdjac jego portret. Stow. Listy II, 29. 43. daw. zdejmowac, zdja¢ rysunek
(rysowad)™s.

Obraz - to pojecie rozumiemy szeroko i trudno jest przedstawic jego
niezwykle ztozong réznorodnosé znaczen, jakie sg z nim kojarzone. Zauwa-
zy¢ trzeba, ze komplikacja ta wzmaga si¢ z uwagi na uwarunkowania chro-
nologiczne i zwigzane z tym fluktuacje znaczen i sensow, w ktore wiklata
je historia. Uzus jezykowego utozsamienia zaréwno stowa fotografia (jako
przedmiot), jak i zdjecie (jako odbitka) z obrazem utrzymuje jednak te poje-
cia jako wzglednie dalekie od synonimicznej jednoznacznosci. Obraz jest
kategoria niezwykle szeroka, z pewnoscia pozafotograficzna, a rownoczesnie
fotografia, co paradoksalne, wykorzystuje, czesto z sukcesem, wiele jej kul-
turowych aspektow.

By¢ nowym jest cechg $wiata,
ktéry stal si¢ obrazem.

Martin Heidegger'®

Takie przywolanie przez filozofa kategorii obrazu wydaje si¢ szczegdlne,
nie tylko poprzez kontekst, w ktérym zostalo uzyte. Polega na zwréceniu uwagi
na okreslenie, ktore w cywilizacji i kulturze istnieje od samych jej poczatkow,
jednak jego pole semantyczne nie bylo i w dalszym ciagu nie jest to samo, takie
samo i tak samo rozumiane, podlegajac réznego rodzaju przeobrazeniom i zmia-
nom szerokosci stosowanego zakresu.

Stosunkowo czgste odczytanie sensu sformulowania Heideggera konstru-
owane jest w uwzglednieniu rozwazan zawartych w pierwszym i najbardziej
znanym tekscie filozofa. Bycie i czas7, to dzieto poswigcone zagadnieniu bytu
analizowanego w perspektywie egzystencjalizmu fenomenologicznego. Jest
to tekst o charakterze ogdlnofilozoficznym sankcjonujacy pozycje autora jako

15 Hasto: zdejmowad, zdjgé, [w:] S. Skorupka, Stownik frazeologiczny jezyka polskiego R-Z, Wie-
dza Powszechna, Warszawa 1974, s. 810.

16 M. Heidegger, Czas $wiatoobrazu, przet. K. Wolicki, [w:] Budowaé, mieszkaé, mysle¢. Eseje
wybrane, oprac. i wstepem opatrzyt K. Michalski, przet. K. Michalski, K. Pomian, M.]J. Siemek,
J. Tischner, K. Wolicki, Czytelnik, Warszawa 1977, s. 145.

17 M. Heidegger, Sein und Zeit, tekst opublikowany w 1927 roku. I wydanie w jez. polskim:
Bycieiczas, przel. B. Baran, Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1994.
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jednego z najwybitniejszych filozofow XX wieku. Inne teksty Heideggera, skon-
struowane w wyselekcjonowanych przez niego perspektywach tematycznych,
jak np. wspomniany Czas Swiatoobrazu, s3 czesto przywotywane i odniesienia do
nich funkcjonuja takze wspétczesnie. Janusz Musial, piszac o fotografii, akcen-
tuje m.in. tez¢ o ,zanikaniu Swiata ztozonego z przedmiotéw” wchodzacych
ze soba i czlowiekiem w rdzne relacje na rzecz ,powstawania swiata zlozonego
z obrazéw przedmiotéw™.

Zwiekszanie roli obrazéw w kulturze byto dostrzegane juz w poczatkach
XX wieku (tu nalezy wspomnie¢ Aby’ego Warburga®), od wzglednego usamo-
dzielnienia si¢ fotografii jako medium. Jednak jej znaczenie jako problemu kul-
turoznawczego narastato, zwlaszcza po II wojnie swiatowej. W koncu lat 70.,
Roland Barthes napisat:

Ktos powiedzial mi nie bez racji o klientach w kawiarni: ,Prosze spojrze¢,
jacy sa przygaszeni, dzisiaj obrazy s3 zywsze niz ludzie”. Jedng z cech naszego
Swiata jest by¢ moze to odwrdcenie: zyjemy wedlug uogélnionych wyobra-
zen. Spdjrzcie na Stany Zjednoczone: tam wszystko przeksztalca si¢ w obraz,
tylko obrazy istnieja, tylko obrazy si¢ wytwarza i konsumuje®.

Fenomenologiczny namyst nad kultura XX wieku, coraz bardziej zdomi-
nowang, by nie powiedzie¢ zawlaszczang przez obrazy, byl i jest ciagle obecny.
W potowie lat go. Pontremoli usytuowat w tej perspektywie swoja prace*. Choé
Heidegger wspomniany jest tam tylko raz posrdéd innych filozoféw, to tatwo
w tekscie odnalez¢ ,nawiazanie” do idei Swiatoobrazu:

Dzisiejsza nowoscig jest to, iz ikoniczny ocean, w ktérym sie pograzamy,
nie chce juz uchodzi¢ za substytut, zdolny do wywiedzenia w pole, do spro-
wokowania albo do nauczenia czegos, lecz za samo miejsce naszego zycia.
Mieszkamy w obrazach swiata, ktdre staty sie Swiatem obrazéw.

18 J. Musial, Fotografia jako przestrze kulturowa. Obraz - media - autor, Katowice 2008, s. 56
[praca doktorska napisana w Uniwersytecie Slagskim w Katowicach pod kierunkiem prof.
A. Gwozdzia).

19 Od 1905 r. pracowal nad Atlasem obrazéw. Mnemosyne - swym opus magnum, por. s. 147,
PIZypis 34. )

20 R.Barthes, Fotografia oswojona, [w:] tegoz, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, przet. J. Trzna-
del, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2008, s. 209. [Pierwsze wydanie oryginatu w1979]

21 E. Pontremoli, Lexces du visible... (por. przypis 11).

22 E.Pontremoli, Fotogenicznos$¢, s. 145.
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Swego rodzaju ,kontynuacja” prowadzona jest juz w szerszej perspektywie,
ktorej - wtakim zakresie - nie mégtuwzglednic¢ Heidegger, mianowicie w perspek-
tywie uwzgledniajacej rozmiar kulturowego znaczenia fotografii. Tu na ten temat
krétka dygresja - obecnie fotografowa¢ moze kazdy i czymkolwiek, od spektaku-
larnych lustrzanek, po telefony komérkowe, swiat jest ,pod zalewem” fotografii.

[..] tyle zdje¢, ile powstato w catym XIX w., obecnie produkuje sie... co 2 minu-
ty. Na calym swiecie fotografuje juz ponad 2,5 mld ludzi, a 10% zdje¢, ktore
powstaty w historii ludzkosci, zarejestrowanych zostato... w ostatnim roku!*

Medialny charakter tego rodzaju informacji i ,atrakeja liczb” w tych staty-
stykach czesto przystania wiarygodnos¢ zrédet, z jakich pochodza... Jednak dosé
czesto s3 przytaczane*. Nadmienic¢ nalezy, ze obiektywne naukowo badania maso-
wego zastosowania fotografii nie s3 wykonywane. Powszechna wrecz dostepnosé
technologii fotograficznych, na skutek ich automatyzacji i uproszczenia procedur,
wraz z relatywnym obnizeniem wszelkich kosztéw wykonywania zdje¢ przyczy-
niaja si¢ do coraz szerszego spotecznego oddzialywania medium.

Szczyt wcigz rosnacej popularnosci fotografii analogowej przypadt na rok
2000, w ktéorym wykonano szacunkowo 85 mld papierowych zdjeé, co daje
liczbe ok. 2,5 tys. pstryknieé na sekunde®.

Coz, ...by¢ wspotczesnym jest cechg Swiata, ktéry stat sig fotografig... O funkcjach
fotografii wigcej w dalszej czesci niniejszego tekstu. W tym miejscu powréémy
jeszcze do fenomenu obrazu, dla ktérego nowy kontekst, inny niz dominowat
w XIX wieku, dostrzezony zostat w pierwszych dekadach wieku dwudziestego.

Wedlug Heideggera ,$wiatoobraz” to obraz i przedstawienie jednoczesnie. To,
co uniemozliwia oddzielenie jezyka w zZywiole bycia od negatywnie pojetego
przedstawienia i przywrocenie uzmystowieniu wlasciwej funkeji przedsta-
wiania, to istota techniki zawarta w utrwalonym zestawie informacji, ktéra
od razu stuzy dziataniu (mediacji)*.

23 Juz w2014 1. skale tego zjawiska tak przedstawiano na: http:/numanuma.pl/foto-rewolu-
cja.html [dostep: 10.11.2014].

24 Wiecejw: S. Czyzewski, Dewaluacja fotografii w epoce cyfrowej, [w:] Prace Naukowe. Fotografia.
Edukacja Plastyczna IX, Akademiaim. Jana Dtugosza w Czestochowie, Cze¢stochowa 2014, s. 22-23.
25 http://numanuma.pl/foto-rewolucja.html [dostep: 10.11.2014].

26 A. Doda-Wyszynska, Pulapki przedstawienia. Filozofia przez pryzmat praktyk montazu pojeé,
Wydawnictwo Naukowe Wydzialu Nauk Spotecznych, Uniwersytet Adama Mickiewicza,
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Swiat jako obraz, czy tez moze inaczej - obraz $wiata jako wiedza o nim... (?)
Trudno jednoznacznie rozumie¢ konstatacje sformutowana przez Heideggera,
ktory rzekomo glosit ogélng opinie, iz: ,filozofia blizsza jest poezji niz nauce
i dlatego zasady logiki nie s dla niej najwyzsza instancjg ?. Istotnie, potrzebna
jest inna perspektywa rozumienia jezyka, by pojaé sens sformutowania: ,swiat,
ktory stat si¢ obrazem”. Czy hermeneutyka wykorzystujaca kategori¢ metafory
bytaby tu wtasciwa i skuteczna? Zastanawiajac si¢ nad tym dylematem, jednego
mozemy by¢ pewni, ze status quo okreslone przez Heideggera powstawato poprzez
aktywnos¢ (takze intelektualna) czlowieka i funkcjonuje w jego sposobie rozu-
mienia percepowanej przez niego rzeczywistosci. Heidegger w swoim odczycie
Czas Swiatoobrazu wygloszonym w 1938 roku podejmowat kwestie o fundamen-
talnym znaczeniu: nauki nowozytnej, nowoczesnych przejawow rozwoju tech-
niki, zmian w funkcjonowaniu sztuki oraz zmian w systemie religii. We wszyst-
kich tych przemianach podmiotem jest ich sprawca - czlowiek. Autor akcentuje
to stwierdzenie konkluzja: ,Nic dziwnego, ze humanizm dopiero tam wyptywa
na wierzch, gdzie $wiat staje si¢ obrazem”. I kontynuuje: ,Skoro tylko swiat staje
si¢ obrazem, pozycje cztowieka pojmuje si¢ jako swiatopoglad™.

Problemy analizowane w Czasie swiatoobrazu Heidegger rozwinat, posze-
rzajac ich kontekst cywilizacyjny w pézniejszym o jedenascie lat, z roku 1949,
tekscie: Pytania o technikg®. Jest on powszechnie znany i wielokrotnie komento-
wany, np.:

Dla Heideggera to technika wtasnie, obok nauki, ktére przyczyniaja sie do
,odbdstwiania” §wiata, jawi sie jako najwazniejsza cecha wspétczesnosci,
a $cislej nowozytnosci. Kompleks techniczno-technologiczny, ktory wyzna-
cza ramy wspolczesnosci, traktowany jest bardzo czesto jako zagrozenie dla
wspotczesnej kultury. Rozwéj tego kompleksu prowadzi do niekontrolowanej
jego hipertrofii i tak daleko posunietego usamodzielnienia, iz wymyka si¢ on
spod kontroli swego tworcy - cztowieka. Dla wielu humanistow tak oto spetnia
sie apokalipsa; co$ co miato stuzy¢ cztowiekowi, obraca si¢ przeciwko niemu,

Poznan 2016, s. 212; wersja online: https://www.academia.edu/31459635/Pu%C5%82apki_przed-
stawienia. Traps_of_Presentation?email work_card=reading-history [dostep: 26.05.2020].

27 Opinia przywolywana jeszcze za zycia Heideggera. W Polsce w latach 60. przytoczy? ja
m.in. Z. Cackowski w: Gtéwne zagadnienia i kierunki filozofii, wyd. III, Ksiazka i Wiedza, War-
szawa 1969, s. 24.

28 M. Heidegger, Czas $wiatoobrazu, s. 146.

29 Wyklad w pierwszej wersji wygloszony w 1949 roku w Bremie. Wyd. polskie: M. Heideg-
ger, Pytanie o technikg, przet. K. Wolicki, [w:] Budowaé, mieszkaé, mysleé..., s. 224-255.
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powodujac nieobliczalng destrukeje¢ antroposfery przejawiajaca si¢ w procesie
statego regresu wartosci humanistycznychs.

To szeroka strefa zagadnien w filozofii Heideggera, zagadnien ciagle obec-
nych wjego dorobku. W 1959 roku w tekscie W drodze do jezyka ostrzegal o moz-
liwych przeobrazeniach czlowieka stajacego sie ,dostosowanym do maszyn
monstrum™ jako skutku panowania nad technika, jako rezultatu oddalenia
si¢ od swej istoty. Dzielo Pytania o technikg stalo si¢ powszechnie znane w wer-
sji z1953 roku, opublikowanej po monachijskim sympozjum ,Sztuka w epoce
techniki”. Filozof mowi tam o sztuce i technice w jednym kontekscie, kontek-
scie ludzkiej kreatywnosci zmierzajacej do odkrycia prawdy bycia. Dokonat
swego rodzaju zrownania tych dwu dziedzin, rozdzielanych w dotychczasowej
historii refleksji nad kultura.

Heidegger nie jest osamotniony w takim sposobie postrzegania cywilizacyj-
nej rzeczywistosci. Nieco pozniej, w referacie Tendencja do abstrakcji we wspotcze-
snej sztuce i nauce, wygloszonym w 1969 roku w Salzburgu, Werner Heisenberg
konstatowat:

W naszym stuleciu dwukrotnie dokonato si¢ ogromne rozszerzenie fizyki:
kiedy teoria wzglednosci zrewidowala strukture czasoprzestrzenna i kiedy
teoria kwantéw sformutowata prawa miarodajne dla fizyki atomu. W obu

30 K. Rembowska, Technika a kultura, wypowiedZ krytyczna, http://www.sse.geo.uni.lodz.pl/
uploads/space6/rembowska.pdf [dostep: 5.04.2020] lub ,Space - Society - Economy” 2002, nr 6,
Formation of the Information Society in the Regions of Uniting Europe, s. 99, http://www.sse.geo.
uni.lodz.pl/index.php?page=zeszyt-6 [dostep: 5.04.2020]. Por. Pytanie o technikg - cze$¢ hasta
Budowaé, mieszkaé, mysle¢, [w:] Leksykon dziet filozoficznych, (na podstawie: D. Huisman, Diction-
naire des mille ceuvres clés de la philosophie, Editions Nathan, Paris 1993), red. J. Kietbasa, przel.
L.i]. Kietbasowie, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2001, s. 18.

31 Wydanie polskie: M. Heidegger, W drodze do jezyka, przel. J. Mizera, Wydawnictwo
Aletheia, Warszawa 2007, s. 171.

»W drodze do jezyka, opublikowany w 1959 roku zbidr rozpraw z lat pieédziesigtych niemieckiego
filozofa M. Heideggera (1889-1976), to jedno z podstawowych wspétczesnych dziet dotyczacych
refleksji nad istotg jezyka. Heidegger rozwaza go jako miejsce doswiadczenia bytu. Jezyk nie jest
przykladany »z zewnatrz« do rzeczywistosci, nie stanowi srodka technicznego do jej opanowa-
nia, lecz j3 ewokuje (»nie bedzie rzeczy, gdzie brakuje stowa«, cytuje autor wiersz S. Georgego).
Te rozwazania nad istotg jezyka nie sa metajezykowe, lecz siegaja do zywego doswiadczenia poezji
- do utworéw Holderlina, Trakla, Georgego. Nie mozna rozpozna¢ tej istoty z zewnatrz, lecz
dopiero zanurzajac sie w czysta postal jezyka, jaka zdaniem Heideggera stanowi poezja. Nie tam
jezyk jest soba, gdzie przekazuje informacje, lecz tam, gdzie to on méwi, a nie czlowiek, gdzie
stanowi »tajemnice« i »domostwo bycia«”, https:/lubimyczytac.pl/ksiazka/145673/w-drodze-
-do-jezyka [dostep: 6.07.2020].
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wypadkach nowo powstata fizyka byta o wiele bardziej niepogladowa i w tym
sensie bardziej abstrakcyjna niz dawniejsza3.

Czy mozna powiedzie¢, ze wspolczesnie obrazowanie jest rowniez bar-
dziej niepogladowe i bardziej abstrakcyjne? Watek ten jeszcze powrdci
w niniejszych rozwazaniach, w tym miejscu zostaje zawieszony odpowiedzia
twierdzaca. Tak, wspotczesne obrazowanie, co brzmi paradoksalnie, zwlasz-
cza fotograficzne, jest niezrozumiate, poniewaz zatracito ,przezroczystosc
indeksalnej ikonicznosci”!

Inaczej wygladatly te kwestie w latach migdzywojennych XX wieku, wspar-
ciem tej tezy jest wskazanie najwazniejszej przyczyny - przeciez to dzialo sie sto
lat temu! Tak, tylko sto lat temu... Dlatego nie sposéb tu nie wspomnie¢ spekta-
kularnego dzieta, jakim jest Atlas obrazéw Mnemosyne Aby’ego Warburga, dzieta
bedacego ,ikonicznym zsumowaniem” historii kultury i cywilizacji, ktore skta-
da sie z siedemdziesi¢ciu dziewieciu tablic (plansz) zawierajacych: ,zestawienie
pokrewnych sobie obrazéow - nie tylko dziet sztuki z réznych epok, lecz takze
zdjec prasowych, reklam, znaczkéw pocztowych, popularnych grafik oraz stro-
nic traktatow naukowych i astrologicznych™.

Pojmowanie przez Heideggera $wiata, ktory stal si¢ obrazem, postrzega-
ne bywa jako jego wlasny, indywidualny konstrukt. Nalezy jednak nadmieni¢
o szerszym zjawisku pierwszej polowy XX wieku, majacym miejsce na obszarze
filozofii poznania. Nie sposob tu nie wspomnieé na przyktad koncepcji przedsta-
wionej przez Kazimierza Ajdukiewicza, ktdry jeszcze przed II wojng swiatowa
sformutowat do dzi$ istniejaca teori¢ epistemologiczna®, okreslang jako kon-
wencjonalizm radykalny. Gtosi ona,

ze znaczenie wyrazen jest wyznaczone przez tzw. reguly sensu (aksjomatycz-
ne, dedukcyjne i empiryczne), a obraz $wiata jest wyznaczony przez aparature
pojeciowa, tj. zbidr znaczen wyrazen danego jezyka, spelniajacego pewne

32 W. Heisenberg, Ponad granicami, przet. K. Wolicki, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1979, s. 242.

33 Szerzejnatentematw tekscie: S. Czyzewski, Powigkszanie w ,, Powigkszeniu” jako doswiadcza-
nie granicy poznania Swiata poprzez jego obraz, [w:] Prace Naukowe. Fotografia. Edukacja Plastyczna
XI, Akademia im. Jana Dlugosza w Czestochowie, Czestochowa 2016, s. 9-56; wersja online:
http://bu.ujd.edu.pl/wydawnictwo/edukacja_plastyczna_11.pdf [dostep: 20.03.2021].

34 W. Balus, notatka - 4 strona okladki, [w:] A. Warburg, Atlas obrazéw Mnemosyne, przet.
P. Brozynski, M. Jedrzejczyk, Wydawnictwo Narodowe Centrum Kultury Fundacja SPLOT,
Warszawa 2016.

35 Leksykon dziet filozoficznych, s. 103-104.
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dodatkowe warunki formalne, mianowicie zamknietos¢ i spéjnos¢. Znaczy to,
ze w razie konfliktu wiedzy i faktéw mozna go rozwigza¢, zmieniajac jezyk®.

To zalozenie, obok koncepciji, ze wiedze o rzeczywistosci Swiadomos¢ gro-
madzi w formach konstrukeji jezykowych, zawieraly pisma polskiego filozofas”.
Gléwnie chodzi o teksty z lat 1931-1935 - Jezyk i znaczenie, Obraz Swiata i aparatura
pojeciowa3®, Naukowa perspektywa Swiata, publikowane w niemieckim czasopismie
,Erkenntnis”. ,Zostata w nich sformutowana teza skrajnego konwencjonalizmu,
gloszaca mozliwos¢ wielosci naukowych obrazéw swiata wyznaczanych przez wie-
los¢ skonstruowanych, wzajemnie nieprzektadalnych aparatur pojeciowych™.

Eatwo dostrzec obecng w teorii Ajdukiewicza zaleznos¢ obrazu swiata,
w znaczeniu wiedzy o rzeczywistosci, od form jezykowej swiadomosci czlowie-
ka. Zaleznos¢ ta byta wielokrotnie problematyzowana w filozofii. Zacytowana
powyzej konkluzja, ,ze w razie konfliktu wiedzy i faktow mozna go rozwigzac,
zmieniajac jezyk”,

sytuuje Ajdukiewicza w szeroko pojetej tradycji racjonalistycznej zapoczat-
kowanej recepcja Rozprawy o metodzie Kartezjusza*, tekstu ktéry otworzyt
pole dla nowozytnej filozofii nauki. ,Z zagdania Descartes’a, aby za prawdziwe
uzna¢ tylko to, co jasne i wyrazne, wynika, ze prawdziwe moze by¢ tylko to,
co daje si¢ ujac logicznie i racjonalnie. Tak wiec jedynym gwarantem staje sie
dziatalnos§é rozumu™.

Mozemy doda¢é, ze owo ,logiczne i racjonalne ujmowanie” wykorzystuje
konstrukecje jezykowe.

36 Tamze, s. 104.

37 K. Ajdukiewicz oglosil swoje teksty w jezyku niemieckim w 1934 roku. Wyd. polskie:
K. Ajdukiewicz, Jezyk i poznanie, Paistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1960 (t. 1),
1964 (t. 2).

38 Jak podaje EP PWN: ,Gdyby nie wybuch II wojny $wiatowej, ogromny wplyw na rozwdj
badan filozoficznych wywarlyby z pewnoscia 2 prace Ajdukiewicza: Sprache und Sinn oraz Das
Weltbild und die Begriffsaparatur — obie opublikowane w 1934 w » Erkenntnis«, czasopi$mie Kota
Wiedenskiego, czotowej wéwczas formacji filozoficznej”, https:/fencyklopedia.pwn.pl/haslo/Aj-
dukiewicz-Kazimierz;3866615.html [dostep: 15.04.2021].

39 D. Folscheid, Filozoficzny wiek XX, [w:] tegoz, Wielkie daty filozofii nowozytnej i wspdtczesnej,
przel. J. Niecikowski, Prészynski i S-ka, Warszawa 2000, s. 152.

40 Tekst wydany anonimowo w1637 roku jako wstep do wiekszej serii pism filozofa. Patrz wyda-
nie polskie: Rozprawa o metodzie, przet. T. Boy-Zeleriski, (t. 1) Patistwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1980; (t. 2) Paristwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1981.

41 P. Kunzmann, F.-P. Burkard, F. Wiedmann, Atlas filozofii, przet. B.A. Markiewicz, Pro-
szynskiiS-ka, Warszawa 1999, s. 107.
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Prawie wiek pézniej Immanuel Kant, poszukujac catkowicie prawdzi-
wych sadow, ktore niostyby wiedze o Swiecie, stworzyt teorie bazujaca na tak
zwanych sadach syntetycznych a priori. Znalazl je - jak Spinoza - w arytmetyce
oraz geometrii, konkludujac, ze dotycza one dwoch nieredukowalnych sktad-
nikéw naszych wrazen: czasu oraz przestrzeni. Skomplikowany system teorii
poznania, jaki wnidst Kant do filozofii, trudny jest do kilkuzdaniowego zrefero-
wania#. Przyblizeniem moze by¢ nastepujacy cytat:

Mozemy tedy przypuszczaé, ze pierwotng funkcja podmiotu postrzegajacego
i poznajacego jest stworzy¢ z wielorakich impresji zmystowych jeden powia-
zany wewnetrznie wszech$wiat. To przypuszczenie zostanie potwierdzone,
a natura i warunki aktywnosci syntetyzujacej i jednoczacej zostana ujete
bardziej kompletnie, gdy zbadamy operacje poznawcze |...].

To wlasnie operacje nadaja znaczenie przestrzennoczasowej tresci doswiad-
czenia. Nasze postrzezenia zmystowe bytyby pozbawione sensu, gdyby nie
zostaly dalej przerobione. Z drugiej strony, bez tresci postrzezen umyst
nie miatby przedmiotu mysli i nie byloby poznania*.

Konkluzja zas mogtaby by¢ stynna idea filozofa z Krélewca: ,Mysli bez tre-
sci naocznej s3 puste, dane naoczne bez pojec¢ - slepe™+. Konkluzja ta brzmi jak
aforyzm, jednak nie powinno si¢ tak jej traktowac. Ma ona nieredukowalne, pod
zadnym wzgledem, znaczenie. Stwierdza komplementarnos¢ myslenia i widze-
nia w ludzkim poznaniu swiata! Sankcjonuje jednolitos¢ jezykowych i wizual-
nych sktadnikow wiedzy o rzeczywistosci. Rownouprawnia obraz wraz z jego
percepcja, wzgledem jezyka, ktdre tacznie stanowia narzedzia poznania Swiata.
Nalezy nadmieni¢, ze jezyk stanowi podstawe dla istnienia $wiadomosci, ukon-
stytuowanej w formach konstrukeji jezykowych. Nie dla wszystkich badaczy jest
to fakt bezdyskusyjny. Ernst Péppel na przyktad, rezultatami badan empirycz-
nych udowadnia istnienie $wiadomosci ,obrazowej”, bez form jezykowych#.

42 Patrz: O. Hoffe, Immanuel Kant, przet. M. A. Kaniowski, Panistwowe Wydawnictwo Nauko-
we, Warszawa 1994. Por. T. Kronski, Kant, Wiedza Powszechna, Warszawa 1966.

43 B.A.G. Fuller [Benjamin Apthorp Gould Fuller], Historia filozofii, t. II, Filozofia nowozytna,
przet. C. Znamierowski, Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1966, s. 227.

44 L. Kant, Krytyka czystego rozumu, t. I, przel. R. Ingarden, Panistwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1957, s. 139. Fuller podaje nieco inng wersje: ,Mysli bez tresci sa puste,
intuicje [percepcje| bez pojeé slepe”, B.A.G. Fuller, Historia filozofii, s. 227. Szerzej omawiam ten
problem w artykule Powigkszanie w , Powigkszeniu”..., s. 13-14.

45 E. Péppel, Granice Swiadomosci. O rzeczywistosci i doznawaniu $wiata, przet. A.D. Tauszyn-
ska, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1989. Tam rozdz. 17. Czy swiadomos¢ jest
zalezna od mowy?
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Badania te dotycza jednak tylko przypadkéw klinicznych i choé interesujace, nie
moga by¢ podstawa wnioskow ogélnych i nie s3 takze dla autora, cho¢ konklu-
duje: ,Mowimy o »$wiadomosci« tylko wowczas, kiedy to, co pod tym pojeciem
rozumiemy, moze by¢ przekazywane innym. Sposobem przekazywania jest
zwykle mowa, ale moze temu stuzy¢ takze cos odmiennego, na przyktad gesty ™.

Ogolnie jednak dominuje przekonanie, ,ze Swiat jest dostepny cztowiekowi
za posrednictwem jezyka, ktéry stanowi immanentng wlasciwos¢ czlowieka”#7.
W tej kwestii dalej posuwa si¢ Heidegger, traktujac jezyk jako ,dom bycia”. ,Stad
ludzkie bycie ma zasadniczo jezykowy charakter™®. Relacjonujac dalej poglady
filozofa na jezyk, Wendland stwierdza:

Co wigcej, jezyk okazuje sie, z punktu widzenia Heideggera, w sposéb niero-
zerwalny zwiazany zrzecza, anawet - jest swoistym prymarnym warunkiem
bycia rzeczy. Stynny esej Istota jezyka, oparty na analizie wiersza Stefana
Georgego pt. Stowo, stanowi najlepsza egzemplifikacje tego stanowiska: ,Nie
bedzie rzeczy gdzie brakuje stowa”#.

Leopold Lewin, thumaczac wiersz Georgego, uzyl frazy: ,Nie ma tam rzeczy,
gdzie pas¢ musi stowo™°. Faktycznie w obu frazach sformutowane jest twierdze-
nie o zwigzkurzeczy zich nazwami. Problemy te nie maja jedynie , teoretyczne-
go charakteru”, bowiem dotycza réwniez praktyki tekstow kultury, takze tych,
ktore czesto tradycyjnie uznawane sg za jednoznaczne - ikonicznych przekazow
fotografii i dokumentalnego filmu. Jak staratem si¢ juz w jednej z moich weczes-
niejszych prac postawi¢ problem wspoétczesnego doswiadczenia wizualnego:
przedmioty i zjawiska, ktérym przyporzadkowano odpowiednie nazwy i poje-
cia, obecnie istniejg dlatego, ze zostaly sfotografowanes'. Problem ,przedmioty

46 Tamze, s. 175.

47 Por. na ten temat: M. Wendland, Jezyki i mowa w filozofii Martina Heideggera, rozdzial IV,
[w:] tegoz, Konstruktywizm komunikacyjny, Wydawnictwo Naukowe Instytutu Filozofii, Uni-
wersytet im. Adama Mickiewicza, Poznan 2011, s. 138. Autor przywoluje w tym kontekscie
postacie filozoféw: Humboldta, Cassirera, Weisgerbera.

48 Tamze.

49 Cytatza: tamze (przypis nr 36); M. Heidegger, W drodze do jezyka, s. 117.

50 S. George, Stowo, przel. L. Lewin, [w:] Poezje, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warsza-
wa 1979, s. 232. [Wiersz Stowo (Das Wort) pochodzi ze zbioru Nowe krélestwo (Das Neue Reich)
powstatego w1928r.].

51 Fragment motta do autorskiego tekstu: S. Czyzewski, Film dokumentalny - kreacja rzeczywi-
stosci ekranowej, [w:] D. Rode, M. Pietkowski (red.), Metody dokumentalne w filmie, Wydawnic-
two Biblioteki PWSFTViT, £6dZ 2013, s. 234.
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aich nazwy” nie jest wspélczesny. Juz Platon, w dialogu Kratylos skonstruowat
dyskusj¢ na ten temat. Hermogenes relacjonuje Sokratesowi spor, jaki miat
miejsce pomiedzy nim a Kratylosem o ,zwiagzkach nazw z rzeczami”. Sokrates
sporu nie rozstrzyga, toczy sie dtuga dyskusja:

383a Hermogenes. Kratylos twierdzi, Sokratesie, ze prawidlowos¢ nazwy kazdego

z bytow powstaje w sposob naturalny oraz ze nie to jest nazwa, czym jacys
ludzie, ustaliwszy nazywac cos, nazwa, wymawiajac ich wlasnej mowy czastke,

b lecz, ze ta sama pewna naturalna prawidlowosés istnieje dla wszystkich,
zaréwno Hellenéw jak i barbarzyncow

¢ Sokrates. [...] nie wiem, jak si¢ ma prawda o tym. Gotéw jednak jestem wspél-
nie z tobg oraz z Kratylosem jej szuka¢. [...]
Hermogenes. Jajuz wielokrotnie, Sokratesie, dyskutowatem na ten temat nie tylko

d znim, lecz i z wieloma innymi, i nie moge wierzy¢, by istniata inna prawidto-
wos¢ nazw niz konwencja i zgoda. Wydaje mi si¢ bowiem, ze jesli ktos czemus
nadaje nazwe, to jest ona prawidtowa, ajesli ktos ja na inng zamieni, poprzedniej
juz nie nazywajac, druga jest nie mniej prawidtowa niz pierwszas.

Czy faktycznie nie istnieje ,inna prawidlowos¢ nazw niz konwencja i zgo-
da”? Coz, dylemat nie wydaje si¢ rozwigzywalny, jak wynika ze sporu: nomi-
nalizm versus realizm pojeciowy. Rozwiazanie tego dylematu nie jest mozliwe,
takze dlatego, ze oprocz rzeczy i nazw rzeczy, powszechnie istniaty i w dalszym
ciggu istnieja obrazy rzeczy, obecnie nie tylko te fotograficzne. Problematyka ta,
jak wspomniano, nie jest nowa, jednak w epoce uksztattowanej dominacji foto-
grafii nabrata ,nowej aktualnosci”.

Przedstawione powyzej stwierdzenie, ze ,jezyk stanowi podstawe dla ist-
nienia $wiadomosci, ukonstytuowanej w formach konstrukeji jezykowych”
prowokuje pytanie, czy jezyk nie staje si¢ nieprzezwyci¢zalng bariera, aby
mozna byto przekaza¢ innym rezultaty wszelkich doswiadczen zmystowych?
Uswiadamiamy sobie problem, jak ,opisaé/zapisa¢” doznania, jesli brak jest

52 Przypiswprzytoczonym cytacie [oryg. przypis manr 4| - in extenso: ,W historii jezykoznaw-
stwa znany jest spor o charakter znakéw jezykowych, ktéry sprowadzat sie do opozycji: physei
— théset (natura — konwencja). Cf. A. Heinz, Dzieje jezykoznawstwa w zarysie, Warszawa 1978, s. 45
ff. W Kratylosie uzywa si¢ terminéw: physet: nomét (§vv9nkn). Tezy o naturalnych zwiazkach
nazw z rzeczami bedzie bronit w dialogu Kratylos (p0oet), tezy o konwencjonalnosci nazw bedzie
bronil Hermogenes (vou®)”. Platon, Kratylos (tytut oryginatu Keazridog), z jezyka greckiego przet.
i komentarzem opatrzyt W. Stefanski, Zaklad Narodowy im. Ossoliniskich, Wydawnictwo Pol-
skiej Akademii Nauk, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk-£6dzZ NCMXGC, s. 3.

53 Tamze,s. 3-4.
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na obszarze form jezyka ,nazw rzeczy 54? Prawie dwa i p6t tysigca lat mineto
od proby rozstrzygnigcia przez Sokratesa sporu Hermogenesa z Kratylosem,
mineto i nic si¢ nie zmienito. Niemal réwnolegle do aktywnosci na tym polu
Heideggera i Ajdukiewicza, w latach 20. XX wieku ciagle si¢ tym zajmowa-
no: ,5.6 Granice mego jezyka oznaczaja granice mego Swiata”, skonstatowat
w roku 1921 Ludwig Wittgenstein w stynnej tezie swego Traktatu...5, dalej
dodajac:

5.61 Logika wypelnia §wiat; granice Swiata s tez jej granicami.

[-]

Czego nie mozemy pomysleé, tego pomysleé nie mozemy; a wiec nie mozemy
tez powiedzieé, czego nie mozemy pomysleé.

5.62 Ta uwaga daje klucz do kwestii, jak dalece solipsyzm jest prawda.

To bowiem, co solipsyzm ma na mysli, jest calkiem stuszne, tylko nie da si¢
tego powiedziel: to si¢ widzi.

To, ze $wiat jest moim $wiatem, uwidacznia si¢ w tym, ze granice jezyka (jedy-
nego jezyka, jaki rozumiem) oznaczaja granice mego swiata.

W latach 50., jakby jeszcze w duchu logicznych argumentéw za konieczno-
$cig pozytywistycznego prymatu nauk empirycznych, Rudolf Carnaps sformu-
towat swoja aforystyczna wersje tego problemu: ,na swiecie istnieje tyle rzeczy
ile zmiesci si¢ ich w jezyku™®. Trawestacja w duchu Warburga tej konstatacji

54 OdpowiedZ wymagataby znacznego objetosciowo rozwiniecia - szczegéty por.: P.H. Lind-
say, D.A. Norman, Procesy przetwarzania informacji u cztowieka. Wprowadzenie do psychologii,
red. I. Kurcz, przet. A. Kowaliszyn, Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa1984. Tam
zwlaszczarozdz. 10 Jezyk.

55 L. Wittgenstein, Teza 5.6, [w:] Tractatus Logico-Philosophicus, przel. i wstepem opatrzyt
B. Wolniewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1997, s. 64. Interesujacy komentarz
do oryginatu ,5.6 Die Grenzen meiner Sprache bedeuten die Grenzen meiner Welt” zamiesz-
cza we wstepie ttumacz tekstu: ,Stynna teze 5.6 zachowali$my w utartym juz w naszej litera-
turze filozoficznej przekladzie oddajac »bedeuten« przez »oznaczaja«. Jest to przekiad troche
mylacy, gdyz nie chodzi tu 0 oznaczanie w sensie stosunku semantycznego. »Bedeuten« znaczy
bowiem wniemczyznie takze, ze si¢ komus co$ »daje do zrozumienia« (posrednio, lecz stanow-
cz0),10towlasnie znaczenie chyba tu chodzi. Trafniejszym przektadem byloby: »Granice mego
jezykawskazujagranice mego §wiata«”. Patrz: B. Wolniewicz, Wstgp. O Traktacie, [w:] L. Wit-
tgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, s. XXXIX.

56 L. Wittgenstein, Teza 5.6, s. 64.

57 R. Carnap - niemiecki filozof, logik i matematyk, jeden z gléwnych przedstawicieli
neopozytywizmu.

58 R. Carnap, Empiricism, Semantics and Ontology, [w:] L. Linsky (red.), Semantics and the Philos-
ophy of Language, Illinois University Press, Urbana 1952, s. 496. Cyt. wg: J. Trabka, Mézg a $wia-
domosé, Wydawnictwo Literackie, Krakéw-Wroctaw 1983, s. 181.
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brzmialaby: ,rzeczy i zjawiska w cywilizacji nie istnieja, jesli nie maja swoich
obrazow”. Wspélczesnie stan ten ciggle trwa:

[...] wrdd jezykoznawcéw i filozoféw popularny jest poglad, zwany deter-
minizmem jezykowym, wedlug ktérego zmystowy obraz swiata jest dla
czlowieka o tyle zrozumiaty i uzyteczny, oile potrafi on ponazywacé elementy
tego obrazu. To, co nie nazwane, nie ma praktycznego znaczenia w organiza-
cji przyszlego dziatania®.

Gdy jednak doznajemy wrazen dostarczanych nam przez zmysly, ale nie
mozemy wrazen tych ,ponazywac”, to nawet jesli si¢ powtarzajg i je rozpoznaje-
my, to nie potrafimy wygenerowa¢ informacji na ich temat. Czy to oznacza, ze
nie mozemy, czy tez nie potrafimy o nich mysle¢? W ,umysle nie ma niczego, cze-
go by pierwej nie byto w zmystach, [...] przekaz ptynacy ze zmystéw jest niejasny
iniewyrazny i ze dopiero rozumowanie moze go wyklarowac™. ,Rozumowanie”
w takim ujeciu zaklada jako warunek sine qua non myslenie... ,Coz jednak, jesli
»pojecia do myslenia« nieistnieja? Czy wowczasistnieje doswiadczenie, jesli tak,
to czy istnieje tez poznanie, jesli jego rezultatéw nie mozna ujaé¢ w formach jezy-
ka?”®. A moze nalezaloby rezultaty te prébowa¢ uja¢ w formie obrazéw? Ta kwe-
stia, jak wiele, do ktérych nastgpilo odwotanie w niniejszym tekscie, nie jest
,czym$ nowym’. Znana jest w kulturze Zachodu od dawna, w tym przypadku od
czasow antycznych. Arystoteles rozwazat j3 na poczatku swojej Metafizyki:

1. Wszystkim ludziom wrodzone jest pragnienie poznania. Znakiem zas tego
jest przyjemnos$¢ z wrazen zmystowych. Niezaleznie bowiem od korzysci,
jakie z nich wynikaja, pragnie si¢ ich dla nich samych. Odnosi si¢ to szcze-
g0lnie do wrazen wzrokowych. Nie tylko bowiem, aby dziataé, ale i nic nie
majac dziata¢ przedkladamy widzenie, zeby tak powiedzie¢, nad wszystkie

,To accept the thing world means nothing more than to accept a certain form of language”
- R. Carnap, 2. Linguistic frameworks, [w:] Empiricism, Semantics, and Ontology, ,Revue Interna-
tionale de Philosophie” 4 (1950), s. 20-40. Reprinted in the Supplement to Meaning and Necessity:
A Study in Semantics and Modal Logic, enlarged edition (University of Chicago Press, 1956). [Tran-
scribed into hypertext by A. Chrucky, Sept. 19, 1997.] http://www.ditext.com/carnap/carnap.
html#*b1 [dostep: 19.07.2020].

59 J. Mlodkowski, Aktywno$é wizualna cztowieka, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa-
£6dZ1998, s. 270.

60 R.Arnheim, Myslenie wzrokowe, przet. M. Chojnacki, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011,
s.10.

61 O granicach poznania §wiata szerzej w tekscie: S. Czyzewski, Powigkszanie w ,,Powigksze-
niu’..., s. 15-17.
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inne wrazenia. Przyczyna tego lezy w tym, ze ze wszystkich zmystéw wzrok
odgrywa najwieksza role w naszym poznaniu i odkrywa wiele réznic w tym,
co postrzegane.

[.]

Doswiadczenie u ludzi rodzi si¢ z pamieci: wielokrotne zapamietywanie tego
samego przeksztalca si¢ w konicu w jedno doswiadczenie. I wydaje sie nawet,
ze doswiadczenie to cos takiego jak nauka i sztuka. Z tym jednak, ze do nauki
i sztuki dochodzi sie u ludzi poprzez doswiadczenie. Albowiem - ,doswiad-
czenie uczynito sztuke, jak stlusznie méwi Polos, a brak doswiadczenia
- przypadek™.

W przytoczonych fragmentach Arystoteles przedstawia problem doswiad-
czenia jako sumy zapamietanych jakosci zmystowych, ktadac szczegélny nacisk
na usystematyzowany proces gromadzenia ,wrazen wzrokowych”, ktdre s3
wspolng cecha nauki i sztuki, bedacych przeciwienstwem przypadku. Interesu-
jace jest zestawienie tej opinii z koncepcja przedstawiona w jego Poetyce:

Skoro zatem poeta jest nasladowca podobnie jak malarz i rzezbiarz, jego
nasladowcza tworczos¢ musi z natury rzeczy dotyczy¢ jednego z trzech rodza-
ju przedmiotow: albo rzeczywistosci takiej jaka byta lub jest (realnej), albo
takiej, o jakiej sie mowi lub mysli, ze jest (pomyslanej), albo takiej, jaka
powinna by¢ (idealnej)®.

Autor przedstawia opinie na temat poezji i mozna zauwazy¢, ze w dok-
trynie tej nie ma stowa ,obraz”, ale réwniez mozna dojs¢ do wniosku, ze fatwo
ja realizowaé, postugujac si¢ ,obrazem”, tworzac owe ,nasladownictwo”. Tu
mozna postawic pytanie o potencjalnos¢ rozszerzenia stwierdzenia zawartego
w cytowanej wczesniej, stynnej tezie 5.6% traktatu Ludwiga Wittgensteina,
parafrazujac je: Granice mojego jezyka i mojej percepcji wizualnej oznaczajq granice
mojego Swiata? Intelekt podpowiada odpowiedz twierdzacs..., ale granice wciaz
pozostaja! Wydaje sig, ze granice te moga podlegac rozszerzaniu nie tylko pod
warunkiem ,ponazywania rzeczy” w jezyku (w danej kulturze), jako efektéw
doswiadczen, ale takze wéwczas, gdy dane z doswiadczenia zostang ,,wieloosob-
niczo” powielone i ulegng szerokiemu upowszechnieniu, stajac si¢ w ten sposéb

62 Arystoteles, Metafizyka, t. 1, przet. T. Zeleznik, Lublin 1986, ks. I, s. 2; wersja online: http://
katedra.uksw.edu.pl/dydaktyka/cwiczenia/arystoteles.pdf's. 1 [dostep: 12.11.2019).

63 Arystoteles, Poetyka, przet. i oprac. H. Podbielski, wyd. II, Zaktad Narodowy im. Ossolin-
skich, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk-£6dZ 1989, s. 93 (rozdziat XXV, wers 10).

64 L. Wittgenstein, Teza 5.6, s. 65.
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zestereotypizowanymi efektami zbiorowego doswiadczenia. Powstaje jednak
obawa, ze formy jezyka moga nie by¢ w stanie temu ,ponazywaniu” sprostac.
Woweczas nalezaloby owo zbiorowe doswiadczenie zwielokrotniaé po to, aby
osiagnac tozsamos¢ pobudzen zmystowych, bazujac niejako na tym samym zro-
dle doswiadczen, a nie na opisie jezykowym ich rezultatow. Takie vehikulum,
ktére by to umozliwiato hipotetycznie istnieje - jest nim obraz! Oznacza to, ze
gtéwnym adresatem tych oczekiwan jest zmyst postrzegania wzrokowego. Jest
on niejako faworyzowany poprzez kilkudziesiecioprocentowa przewage nad
innymi zmystami w dostarczaniu wiedzy o otaczajacym czlowieka swiecie®.
W codziennym doswiadczeniu ma to takze odzwierciedlenie w jezyku pol-
skim - méwimy ,widze, ze...”, w jezyku angielskim takze - ,I see”, w jednym
i w drugim przypadku w znaczeniu ,rozumiem”. Z innej strony - cho¢ to takze
przyklad oczywisty - ewolucja wyposazyta nas w powieki, ktorych zamknie-
cie konieczne jest do przejscia w stan snu; nie mamy zamykanych uszu, nosa
i innych organicznych sposobéw wylaczania pozostatych zmystow. Zmyst stu-
chu jest na drugim miejscu w hierarchii waznosci komunikacyjnej, cho¢ jego
ranga jest duzo nizsza®.

Obraz rzeczywistosci, ktory (jest jej kopia) reprezentujac - jak to okresla
Umberto Eco - cechy zastepczosci na zasadzie podobienstwa®, umozliwiajace
tozsamos¢ doswiadczenia analogicznego dla wszystkich odbiorcéw, w kulturze
Zachodu, jest ,wytwarzany” przez sztuke. Kryterium zgodnosci tego obrazu
z rzeczywistoscia jest na obszarze jego funkcjonowania ciagle obecne, nie jest
jednak ani gléwne, ani jedyne... Przywota¢ mozna skrajne, albowiem dotycza-
ce portretu przypadki. Michal Aniot odpieral zarzuty o braku podobienstwa
w posagach Medyceuszéw, ktore tworzyl, twierdzac, ze po uptywie wiekow
nikt i tak nie bedzie w stanie podobienstwa tego zweryfikowad! ,Za tysiac lat
i tak nikt nie bedzie znat réznicy”. Pézniej, w XVIII wieku bylo analogicznie.
,Ktéz dba o to, czy dzieta van Dycka s rzeczywistymi podobienstwami, czy nie?

65 G.M. Wyburn, RW. Pickford, Zmysty i odbiér wrazer przez cztowieka, przet. H. Hoeflich-
-Pigtkowska, S. Raczkiewicz, Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1970, s. 11.

66 Por. P.H. Lindsay, D.A. Norman, Procesy przetwarzania informacji u cztowieka... W pracy tej pie¢
pierwszych rozdzialéw poswieconych jest postrzeganiu wzrokowemu, a tylko dwazmystowistuchu.
67 ,Tujednak na stosunku miedzy kodem a komunikatem polega nie istota znaku ikonicz-
nego, lecz sam mechanizm postrzegania, ktory w skrajnym ujeciu mozna pojmowac jako fakt
komunikacji, jako proces dokonujacy sie tylko wtedy, gdy na podstawie nabytej nauki nada-
li$my znaczenie tym a nie innym bodzcom”. Por. U. Eco, Spojrzenie nieciggte (Semiologia komu-
nikatow wzrokowych), [w:] tegoz, Pejzaz semiotyczny, przel. A. Weinsberg, Paristwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1972, s. 159.
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Zastuga podobienstwa zyje krotko, prawdziwym jest zachwyt, jakim raczy nas
pedzel i tworzy dzielo niesmiertelnym™®.

Platon, postepujac w zgodzie z przekazanymi mu refleksjami Sokratesa, uznat
idee za wyrazajace prawde, aich obiektywne intelektualne poznanie za praw-
dziwg wiedze. Obraz natomiast, niepodlegajacy wylacznej wladzy rozumu,
uznat za (nieudolne) nasladowanie rzeczywistosci materialnej (nieudolnie)
nasladujacej z kolei prawdziwa rzeczywistos¢ idei, a zatem za nasladowanie
nasladowania idei i zamknat go w obszarze sztuki®.

Autorka cytatu stusznie wskazuje na cezure w dziejach funkcjonowania
obrazu w kulturze, jaka wytworzylo pojawienie si¢ fotografii.

Prawde przekazywanga przez obraz przerdznie definiowano w ciggu wiekéw,
jednak uwazano powszechnie, zZe najpelniej moze zosta¢ pojeta intelektem,
dla ktérego znaki jezykowe sa znakami komunikacji. W odniesieniu do sztu-
ki wysunieto natomiast postulat dazenia do prawdziwego przedstawienia,
ktory przetrwat niemal do czaséw obecnych. Fotografia miata zisci¢ marzenie
o dotknieciu rzeczywistosci, wprowadzajac obraz wymykajacy sie Platoriskiej
krytyce, oparty na charakteryzujacym fotografie automatycznym mechani-
zmie. Stanowigc jednoczesnie odcisk fizyczny i zapis chemiczny, zdawala si¢
sytuowac blizej rzeczy niz jakikolwiek inny obraz czy jakiekolwiek stowo?.

Wracajac do Heideggerowskiej koncepcji Swiatoobrazu..., dalej w tekscie
przywolanego referatu czytamy:

Podstawowym procesem nowozytnosci jest podbodj swiata jako obrazu. Stowo
obraz znaczy teraz: wytwor przedstawiajacego dostawiania (das Gebild des
vorstellenden Herstellens). Tak dostawiajac cztowiek walczy o pozycje, na ktérej
moze by¢ tym bytem, co wszelkiemu bytowi nadaje miare i wytycza kierunek.
Poniewaz t¢ pozycje zabezpiecza si¢, artykutuje i wyraza jako $swiatopoglad, wiec
tez rozwdj, ktéry rozstrzyga o nowozytnym stosunku do bytu, czyni zeni spor
swiatopogladow, i to nie dowolnych, lecz wylacznie tych, ktore juz z najwyzsza
stanowczoscia obsadzily najdalej wysuniete zasadnicze pozycje ludzkosci?.

68 Cyt.za: W. Sztaba, Portret. Wszystko o..., Krajowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1976, s. 44.
69 A. Lukaszewicz Alcaraz, Epistemologiczna rola obrazu fotograficznego. Ku podmiotowi tak
jakby i epistemologii jak gdyby. Rola fotografii w okreslaniu naszych tozsamosci i Swiata wokét nas,
Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2014, s. 9.

70 Tamze, s. 9-10.

71 M. Heidegger, Czas $wiatoobrazu, s. 147.
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Rozumienie obrazu jako ,wytworu przedstawiajacego dostawiania” akcen-
tuje rownoczesnie procesualnosé ludzkiego dziatania w tworzeniu poprzez owo
,dostawianie” caloksztattu wiedzy o ,podbijanym” w ten sposdb $wiecie, cato-
ksztatltu wiedzy kumulowanej poprzez zobrazowania tego swiata. Tak metafo-
rycznie brzmiaca konstatacja staje si¢ uzasadnieniem obszernego przywotania
mysli Heideggera, ktorego filozoficzny dorobek jest ciagle obecny w réznych
odmianach refleksji nad kultura, sztuka, a nawet nauka i spoleczenstwem.
Przywotywany jest on bezposrednio, razem z innymi myslicielami, w sekwen-
¢ji nazwisk, tych, ktdrzy uksztaltowali i wciaz maja wpltyw na ksztaltowanie
obrazu swiata. Wlasnie - obrazu! W pismach twércéw (m.in. Gottfrieda Boehma,
Toma Mitchella) i innych przedstawicieli zwrotu obrazowego, ,nowej dyscypli-
ny naukowej zajmujacej si¢ - najogélniej - analiza i krytyka fenomenéw wizu-
alnych”7, ktora zdominowala intelektualng refleksje nad $wiatem w koncu
XX wieku, odniesienia do Heideggera s obecne.

Warto powracaé¢ do zrddet, ktore pozwalajg zrozumieé, jak bardzo (od
czasow Kanta, Kierkegaarda, Nietzschego, Freuda, Wittgensteina, Husserla,
Heideggera i in.) zaczely zmieniaé si¢ poznawcze roszczenia i poznawcza
pewnos¢ filozofii, a tym samym obraz (wyobraznia, nieSwiadoma imagi-
nacja, metafora, retoryka itd.) zyskiwal nowa role i nowa legitymizacje.
Koronnym $wiadkiem przemian rozumienia obrazu jest oczywiscie sama
sztuka nowoczesna. Zréznicowanie sposobéw przedstawiania, ptynnosé
mozliwosci plastycznych zapewnia obrazowi wszechobecnosé, jakiej nie
pozwalat osiagnaé tradycyjny - choé ruchomy - obraz tablicowy?.

Ten rodzaj ,uklonu” wzgledem tradycji filozoficznej jest dostrzegany
ikomentowany przez historykéw sztuki i krytykéw. Oto jedna z takich opinii na
temat przytoczonego cytatu:

Gottfried Boehm, odstaniajac tradycje ikoniczng w filozofii, sigga do kwestii
fundamentalnej, obrazowego potencjalu samego filozoficznego myslenia,
zwlaszcza argumentacyjnej mocy obrazu, oraz do dwudziestowiecznej kryty-
kijezyka. Odnajduje powrdt obrazow na réznych ptaszczyznach od XIX wieku

72 A. Zeidler-Janiszewska, O tzw. zwrocie ikonicznym we wspétczesnej humanistyce. Kilka uwag
wstgpnych, ,Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu” 2006, t. 4, s. 152; wer-
sja online: http:/www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/AnnaZeidlerJaniszewska.pdf [dostep:
24.02.2020].

73 G.Boehm, Powrét obrazéw, [w:] tegoz, O obrazach i widzeniu. Antologia tekstéw, red. D. Kotac-
ka, przet. M. Eukasiewicz, A. Pieczyniska-Sulik, Universitas, Krakéw 2014, s. 277.
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inazywa zjawisko to zwrotem ikonicznym. Kluczowa dla zrekonstruowania
filozoficznej tradycji tego zwrotu jest konstatacja, ze dzigki refleksjom miedzy
innymi Kanta, Nietzschego, Freuda, Wittgensteina, Husserla, Heideggera
zaczely zmieniad si¢ poznawcze roszczenia i poznawcza pewno$é filozofii,
a tym samym obraz (w postaci wyobrazni, metafory, retoryki itp.) zyskat
nowa role i nowg legitymizacje?.

Faktycznie, Gottfried Boehm poswigca Heideggerowi caly rozdziat
w cytowanej publikacji’s. Czeste przywoltywanie przez niego idei Heideggera
jest wielokrotnie komentowane w literaturze przedmiotu, np. Gabriele Wer-
ner pisze?®:

W lapidarnym przypisie w Die Wiederkehr der Bilder Boehm wskazuje na
analogie pomiedzy ,réznicg ikoniczng” a ,réznica ontologiczng” u Heideg-
gera?’. Pozniej o Heideggerze nie ma juz mowy. Jesli w tym miejscu Boehm
nawigzuje jeszcze do Martina Heideggera, to zaréwno dlatego, ze jest on
istotnym punktem odniesienia?® dla hermeneutyki obrazu, jak i dlatego,
ze istniejg teorie obrazu, ktére, tak jak czynit to Heidegger, problematyzuja
obraz jako akt i wynik dziatania [Handlugser-gebnis]|7.

74 E. Kwiatkowska, Czym jest obraz? Uwagi na marginesie antologii tekstéw Gottfrieda Boeh-
ma, ,Prace Kulturoznawcze” 2015, t. XVIII, s. 250, wersja online: http://docplayer.pl/
49934621-Czym-jest-obraz-uwagi-na-marginesie-antologii-tekstow-gottfrieda-boehma.html
[dostep: 24.02.2020].

75 G. Boehm, W horyzoncie czasu. Pojecie dzieta u Heideggera a sztuka nowoczesna, [w:] tegoz,
O obrazach i widzeniu..., s. 64-95.

76  G. Werner, Nie kazdy zwrot ku obrazowemu oznacza to samo, https://bon.edu.pl/media/book/
pdf/Nie_kazdy_zwrot_ku_obrazowemu-GW.pdf, s. 17 [dostep: 18.02.2020].

77 Tuprzypis G. Werner w jej tekscie - cyt. in extenso: ,,G. Boehm, Die Wiederkehr der Bilder,
w: Wos ist ein Bild?, hrsg. tegoz, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1993, s. 30”. G. Werner, Nie
kazdy zwrot..., s. 17.

78 Tu przypis G. Werner w jej tekscie - cyt. in extenso: ,Lambert Wiesing, ktéry rozumie
przezto sformutowanie ilo§ciowe pomnozenie rzeczy w $wiecie przez nieprzedstawiajace obiek-
ty obrazowe, pokazuje, do jakich innych znaczen sformutowania Zuwachs an sein mozna dojs¢,
kiedy czytasi¢ je bez Heideggera™. G. Werner, Nie kazdy zwrot..., s. 17.

79 Tuprzypis G. Werner w jej tekscie - cyt. in extenso: ,Por. H.J. Rheinberger, Experimentalsys-
teme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der Proteinsynthese im Reagenzglas, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt am Main 2001, s. 206, 271, 338. Rheinberger odnosi w tych miejscach swoje pojecie
reprezentacji do sformutowan Heideggera przedstawiajace tworzenie [vorstellendes Herstellen]
i tworzace przedstawienie [herstellendes Vorstellen], poprzez co obraz staje si¢ ksztaltcacy [Bil-
dung], a przedstawienie [Vorstellen] - przedstawiajace [Hinstellen]: »[R]zecz przedstawia sie tak,
jak ma sie dla nas [wie es mit ihr fiir uns steht], przed nami«”. G. Werner, Nie kazdy zwrot..., s. 17.
[Autorem cytowanego tekstu jest H.-J. Rheinberger, (S.C.)].

158 Aneks


http://docplayer.pl/49934621-Czym-jest-obraz-uwagi-na-marginesie-antologii-tekstow-gottfrieda-boehma.html
http://docplayer.pl/49934621-Czym-jest-obraz-uwagi-na-marginesie-antologii-tekstow-gottfrieda-boehma.html
https://bon.edu.pl/media/book/pdf/Nie_kazdy_zwrot_ku_obrazowemu-GW.pdf
https://bon.edu.pl/media/book/pdf/Nie_kazdy_zwrot_ku_obrazowemu-GW.pdf

Rola zwrotu ikonicznego jest we wspotczesnej humanistyce juz od blisko
trzech dziesiecioleci utrwalona, opiera si¢ na filozoficznym przeciwstawieniu
wzgledem wczesniejszego zwrotu jezykowego. Znaczenie zwrotu ikonicznego
jest szeroko ukonstytuowane tekstami jego gtdownych tworcéw i ich poréwnaw-
czymi analizami. Piotr Sztompka® systematyzuje t¢ sytuacje.

W roku 1994 dwdch autoréw, catkowicie niezaleznie od siebie, podjeto i spre-
cyzowalo gléwne mysli tego ruchu, nadajac mu réwniez nazwy. Szwajcarski
historyk sztuki Gottfried Boehm ukut termin ,zwrot ikoniczny” (iconic turn),
a amerykanski krytyk literacki Tom Mitchell wprowadzit idee ,zwrotu obra-
zowego” (pictorial turn)®.

I dalej:

Ci, ktorzy blizsi sa socjologii, wskazuja na rozpowszechnienie obra-
z6w jako form komunikacji miedzyludzkiej i reprezentacji symbolicznej
w péznonowoczesnym swiecie. Ci, ktérzy blizsi sa psychologii, twierdza, ze
obrazy, a nie tylko stowa, staja si¢ gléwnymi narzedziami i tresciami mysle-
nia ludzkiego. Pojawienie si¢ jezyka ikonicznego zwiastowa¢ ma schylek ery
Gutenberga, panowania stowa drukowanego. Jak ujmuje to stynny fotografik
Andreas Feininger: ,W odréznieniu od zadrukowanej strony fotografia moze
by¢ »odczytana« jednym spojrzeniem, a ludzie dzi$ stajg sie coraz bardziej
niespokojni, niecierpliwie czekajac tylko, by pdjs¢ dalej. Jezyk stéw - czyta-
nie - jest powolny i dlatego ogdlnie traci na znaczeniu na rzecz jezyka obrazéw
- telewizji, reklamy wizualnej, fotografii™:.

Nalezy podkresli¢, ze Sztompka swoja opini¢ na temat zwrotu ikoniczne-
go (zwrotu obrazowego) akcentuje cytatem z tekstu opublikowanego przez...
fotografa. Feininger nie zajmowat si¢ badaniami kultury, nie byt historykiem
sztuki, jest autorem kilkudziesieciu albuméw fotograficznych oraz kilkudzie-
sieciu ksigzek o ,podrecznikowym” charakterze, dotyczacych fotografii. Cytat
pochodzi z jednej z kilku zaledwie publikacji, ktore dotycza ,teorii”. Istotne jest
to, ze w ten sposéb fotografia ,uzyskuje naukowa legitymizacje” jej obecnosci

80 P.Sztompka, Wyobraznia wizualna i socjologia, [w:] M. Bogunia-Borowska, P. Sztompka (red.),
Fotospoteczerstwo. Antologia tekstéw z socjologii wizualnej, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2012.

81 Tamze,s. 21.

82 Tamze, s. 21-22. Autor cytuje opini¢ A. Feiningera, podajac w bibliografii zrédto: ,Feinin-
ger A. (2004), A philosophy of photography, [w:] tegoz, That’s Photography, Ostfilder-Kemnat: Katje
Cants Verlag, s. 1-4” (P. Sztompka, WyobraZnia wizualna i socjologia, s. 39).

Zwrot fotograficzny 159



w pojawieniu si¢ uwarunkowan do przedstawienia w roku 1994 koncepcji zwro-
tu ikonicznego. Feininger, bedac wybitnym fotografem o kilkudziesigcioletniej
praktyce®, w tych zacytowanych dwu zdaniach przedstawit jedna z naczelnych
cech fotografii, bedaca gléwna réznica relacji ,stowo / obraz”. Poza ta, relacja
fotografia / obraz fotograficzny ma kolejne dwie nieredukowalne cechy wta-
sne. Ich znajomos¢ poszerza obszar cech odrebnosci fotografii posréd mediow
obrazowych:

1) cata powierzchnia obrazu / wszystkie jego punkty sa naswietlane (powsta-
ja) w tym samym momencie! (z wyjatkiem nielicznych, marginalnie istnieja-
cych przypadkéw, np. fotomontaze, cyfrowe manipulacje itp.);

2) dzigki mozliwosci wynikajacej z technologii dany obraz moze mie¢ dowol-
ng ilos¢ takich samych kopii (tych samych!), zwtaszcza w technologii cyfrowej,
oraz moga one istnie¢ (teoretycznie) w dowolnych wielkosciach formatow!

Poprzestaimy na tych trzech ,gléwnych cechach” fotografii decydujacych
0 jej odrebnosci, jako wystarczajacych do kontekstu wzmacniajacego zapropo-
nowang wczesniej ,aforystyczng” parafraze stéw Heideggera: ...by¢ wspotcze-
snym jest cechg Swiata, ktory stat si¢ fotografig... Czy mozna zatem postawic hipo-
teze o istnieniu zwrotu fotograficznego, jakby ,wewnatrz” zwrotu wizualnego?
Zwrot fotograficzny, co oczywiste, powinien posiadaé swoje wlasne ,wyznaczni-
ki”. Powinny one mie¢ wlasng wyrazistos¢, pozwalajaca na odréznienie zwrotu
fotograficznego od zwrotu obrazowego, wedtug cytowanego zatozenia Zeidler-
-Janiszewskiej*, jako ,nowej dyscypliny naukowej zajmujacej si¢ - najogélniej
- analizg i krytyka fenomenéw wizualnych”. Tolerancja dla systeméw meto-
dologicznych jest obecnie bardzo duza, przejawia si¢ to w istnieniu réownocze-
snym wielu réznych systemow i stosunkowo duzej czgstotliwosci zmian, takze
na pozycji ,tego gtéwnego”, dominujacego. To w znacznej czesci uzasadnia tez
ponizsze ,sformulowania o zwrotach”...

~Zwroty”, o ktérych bede w dalszym ciggu méwita bez cudzystowu, rekon-
figuruja pola badawcze, implikuja nieoczekiwane zerwania i nowe sojusze,
sklaniaja do reinterpretacji tradycji myslowych. Dzieje sie tak przynajmniej
od czasu zwrotu lingwistycznego. Dwa ostatnie zwroty, krytyczne wobec
dominacji perspektywy lingwistycznej w réznych dziedzinach badan nad
kulturg (czy to w wersji strukturalno-semiotycznej, czy dekonstrukcyjnej),

83 A.Feininger (1906-1999) - fotograf, praktycznie corocznie, 0d 1934 do 1986 roku, wydawa-
ny bytjego inny album/ksiazka.
84 Patrzprzypis 72, s. 157 w tejze publikacji.
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odwotuja sie zarazem do diagnoz kultury wspétczesnej, ktéra z jednej strony
eksponuje rysy performatywne (stad zwrot performatywny), z drugiej nato-
miast - od dawna, tj. od czaséw wynalezienia fotografii i technik masowej
reprodukcji - nasyca sie coraz bardziej réznego pochodzenia obrazami (stad
zwrot wizualny czy ikoniczny)®.

Z perspektywy prawie dwudziestu lat od czasu powstania tego eseju warto
zwroci¢ uwage na rodzaj ,skrétu logicznego”, jaki wystepuje w tekscie poprzed-
niego cytatu. Zauwazenie ,rysu performatywnego” skutkuje nazwa ,zwrot per-
formatywny”. Problematyka tego obszaru obecnie wydaje si¢ nie mie¢ konty-
nuacji i trudno ja diachronicznie eksplorowaé. Natomiast, co jest interesujace,
»|...] od dawna, tj. od czaséw wynalezienia fotografii i technik masowej reproduk-
Gji [...]", kultura ,nasyca sie coraz bardziej réznego pochodzenia obrazami (stad
zwrot wizualny czy ikoniczny)”. Interesujace dlaczego nie ,zwrot fotograficzny”?
Wspolczesnie nasycenie obecnoscig obrazow fotograficznych w komunikaciji,
sztuce, w catoksztalcie zycia codziennego jest na takim poziomie, ze przestalismy
to zauwazac... To jest uwaga ad vocem do Zeidler-Janiszewskiej, ale jak wynika
chocby z niniejszego tekstu, dotyczy ona takze cytowanego wczesniej Sztompki
i gléwnych przedstawicieli ,mysli tego ruchu” Boehma i Mitchella.

Jak wskazujg przytoczone wypowiedzi badaczy, pomimo ze trudno zna-
lez¢ i scharakteryzowaé wiasne ,wyznaczniki” hipotezy o istnieniu zwrotu
fotograficznego, sprébujmy ich poszukaé. Idea zwrotu fotograficznego powin-
na by¢ kojarzona z kulturowym funkcjonowaniem fotografii, roztacznie trak-
tujac strone technologiczng jej powstawania. W przedstawionej perspektywie
wyznacznikéw zwrotu fotograficznego nie nalezy poszukiwa¢ w przypadkach
takich dziatan, ktore wspodlczesnie, w epoce nieomal kompletnie zdominowa-
nej przez technologie cyfrowe, realizowane sa w na nowo wykorzystywanych
technologiach analogowych. Trudno tu wykaza¢ symptomy ,zwrotu” (jesli juz,
to powrotu), a co najwazniejsze, efekty obu tych technologii nie rézniga si¢ jedne
od drugich - bowiem obraz to obraz... ciagle jest fotograficzny.

Idea zwrotu fotograficznego kojarzona z kulturowym funkcjonowaniem foto-
grafii przesuwa si¢ nainny obszar - faworyzuje jako dominante sposob obrazowania.
Proces ten jest cechg ewolucji kultury, w ktérym fotografia przeobrazita znaczenie
swojej ikonicznosci wraz ze sposobem jej konstruowania. Ukonstytuowane

85 A.Zeidler-Janiszewska, O tzw. zwrocie ikonicznym we wspétczesnej humanistyce..., s. 151, wer-
sja online: http:/www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/AnnaZeidlerJaniszewska.pdf [dostep:
24.02.2020].
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status quo staje si¢ powszechng praktyka wszystkich. Jednakze pojawienie si¢
w takich warunkach sposobu obrazowania fotograficznego ,z przesztosci”, czyli
realizacja zdje¢, jakie nie s3 juz wykonywane i sposob tej realizacji, jaki nie jest
stosowany, ,zwraca na siebie uwage”. Wymienione warunki mozna uznaé za
zwrot fotograficzny, zwrot do przeszlosci. Dodaé nalezy, ze zwrot ten ,realizuje
sie” wewnatrz obszaru fotografii, ale jego rezultaty widoczne s3 w kontekscie jej
zewnetrznych zastosowan.

Szukanie takiego zjawiska powinno polega¢ na podjeciu kilku dziatan.
Trzeba znalez¢ epoke z wyraziscie uksztaltowanym sposobem funkcjonowa-
nia (danego typu) fotografii, opisac ja i wewnatrz niej odnalez¢ przyktad ,uzy-
cia fotografii w typie z przesztosci”. Powinno si¢ ograniczy¢ przedzial czasowy
dla tych operacji, aby méc uwzglednié jak najwigcej informacji, przedziat, w sto-
sunku do ktdrego istnieja rézne zrédla.

W warunkach polskich takim okresem, ktéry spelniatby powyzsze kryte-
ria, bylyby lata od, na przyktad, 1956 roku do konca lat 70. Rok 1956 jest z powo-
déw oczywistych ,startowy” - wowczas ze wzgledéw politycznych mozliwe byto
rozpoczecie nowych pradéw myslenia, nowych form artystycznych oraz - co
najwazniejsze - nastgpito otwarcie i ,przyzwolenie” na indywidualizm postaw
tworczych; skonczyt si¢ realizm socjalistyczny (1948-1955). To sa problemy
powszechnie znane i wystarcza tutaj ich sygnaty. Koniec lat 70., z kolei, to kres
tej epoki, to polityczna kapitulacja ,propagandy sukcesu”. To réwniez sg problemy
powszechnie znane. Oczywiscie ostro$¢ granic cezur czasowych nie przektada sie
analogicznie na zjawiska zmian w kulturze, w ogéle w spoteczenistwie®.

Byl to czas burzliwy w polskiej sztuce, zwlaszcza w fotografii, w ktérej
silne, nowe trendy rozwijaty sie i ksztaltowaly obok klasycznych postpikto-
rialnych tzw. estetyk pojedynczego zdjecia, utrwalonych i eksploatowanych
przez fotografikéw, ktérzy w znaczacej liczbie byli cztonkami Zwigzku Pol-
skich Artystéw Fotografikéw, wielu takze Miedzynarodowej Federacji Sztuki
Fotograficznej. Nie byl to trend dominujacy, cho¢ tzw. ,estetyka fiapowska”
byta wartoscia sama w sobie. Szczegoély tej problematyki mozna studiowac,
przegladajac archiwa, ale nie tylko, takze pojedyncze katalogi. Przykladem sa
katalogi Gorzowskich Konfrontacji Fotograficznych, ktore ujawniaja skale tych

86 W ponizszym fragmencie odwotuje sie do informacji zawartych w obszernym artyku-
le poswieconym zjawiskom w polskiej fotografii - tekst: K. Jurecki, Historia fotografii polskiej
do roku 1990, https://culture.pl/pl/artykul/historia-fotografii-polskiej-do-roku-1990 [dostep:
20.04.2018].
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zagadnien. Konfrontacje rozpoczely swoja aktywnosc po 1968 roku (kolejna,
politycznie uwarunkowana data) i wtasnie w roku konicowym zatozonego okre-
su, tj. w1979 roku, obchodzily swoja 10. rocznice. Byty to cykliczne wydarzenia
o niekwestionowanej randze, ksztattujace sytuacje polskiej fotografii. Pokazy,
wystawy, spotkania i sympozja teoretyczne mialy niezwykte wrecz znaczenie.
Tam przyjezdzali wszyscy, ktérzy modelowali stan fotografii i jej artystycz-
ny poziom. Na przyktad, na wspomnianej 10. edycji, w towarzyszacym jej sym-
pozjum referaty wygtlosili m.in.: Zbigniew Diubak, Leszek Brogowski, Stefan
Wojnecki, Andrzej Saj, Marceli Bacciarelli, Jerzy Busza, Stawomir Magala,
Grzegorz Sztabinski, Alfred Ligocki, Jerzy Olek®”. To tam tworzyla si¢ nowa
polska fotografia, juz nie ,fiapowska”.

W istniejacym zapleczu teoretycznym powstawaty warunki dla wytworze-
nia przez indywidualnych fotografikéw wtasnego stylu. Olbrzymie znaczenie
miata konfrontacja z postawami innych tworcow, ktérzy w praktyce uprawiali
,sztuke progresywna”, dzialajac $mialo, czesto z artystycznym ryzykiem, doko-
nywali swych realizacji. Nalezy zauwazy¢, ze rozwijajace si¢ procesy refleksji
teoretycznej nad fotografig zaczely dominowaé po wielu znaczacych wyda-
rzeniach praktycznych. Po przelomie, ktory nadszed} po 1968 roku - Wystawa
fotografii subiektywnej i po 1971 roku - nastepna Fotografowie poszukujgcy; wow-
czas, niejako w ,naturalny sposéb”, taczono doswiadczenia pop-artu z sygnata-
mi tendencji konceptualnych skutkujacymi rezultatami, ktére tatwo okresla-
no jako dematerializacja sztuki. Tworcy zorientowani na eksperymentatorska
dzialalnos$¢ zaczeli wtedy uprawiac fotografie nazwang pozniej elementarna,
fotomedializmem.

Nalezy nadmieni¢, ze wspomniane wyzej wystawy byly juz przedsiewzie-
ciami zorganizowanymi w ogélnopolskiej skali. Jednak duzo wczesniej, bo juz
w drugiej potowie lat 50., ujawnity si¢ indywidualne postawy artystéw propo-
nujacych rodzaj fotografii, ktora miata zupetnie inny wymiar. Wspomnie¢ trze-
ba nieformalng grupe artystéw, do ktorej nalezeli: Zdzistaw Beksinski, Jerzy
Lewczynski, Bronistaw Schlabs. Beksinski i Schlabs uprawiali takze malarstwo,
ich prace czesto taczyty zatem fotografi¢, malarstwo i grafike. Tworzyli wedtug
wilasnych regut - stosowali poetyki surrealistyczne, abstrakcje, wykorzysty-
wali znalezione i czgsto zniszczone negatywy oraz zdjecia, stosujac inne, poza
standardowe rozwigzania. Cho¢ grupa ta miala nieformalny charakter, to nie

87 Dane o X. Konfrontacjach Fotograficznych - katalog: X Gorzowskie Konfrontacje Fotograficzne,
Gorzéw Wielkopolski 6-30 maja 1979 r., tam zwlaszcza s. 131 38- 40 (katalog w zbiorach autora).
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wykluczato to jej silnego oddziatywania. Jednym z wazniejszych pokazéw byt
stynny Pokaz zamknigty - wystawa w Gliwickim Towarzystwie Fotograficznym
W 1959 roku znana pod nazwa Antyfotografia®.

Konieclat 50. i poczatek 60., to takze silna pozycja torunskiej grupy Zero 61,
ktéra po stynnej wystawie w Starej Kuzni z 1969 roku w Toruniu przeksztalcita
sie, dzialajagc w latach 70. juz w Lodzi, w Warsztat Formy Filmowej (1970-1977),
w jej sktad wchodzili: Jozef Robakowski, Wojciech Bruszewski, Andrzej Rézycki,
Antoni Mikotajczyk, Ryszard Wasko, Pawet Kwiek. We Wroctawiu ukonstytu-
owalo si¢ wazne centrum fotomedializmu. Dzialala tam grupa Permafo (1970-
1980) z Andrzejem Lachowiczem, Natalig Lach i Zbigniewem Diubakiem. Tam
tez od potowy lat 70. zaczat swa aktywnos¢, kierowany przez Jerzego Olka, ruch
Foto-Medium-Art zatozony w galerii pod ta sama nazwa®.

Przytoczone powyzej informacje nie tworza kompletnego opisu sytuacji
w polskiej fotografii lat 50., 60. i 70. Stanowia one, poprzez arbitralny wybor,
tylko zbior elementéw prezentujacych silnie oddzialowujacy kontekst, jest to
naszkicowany rodzaj tta, do poszukiwan dziatan przeciwnych, stanowiacych
przestanke zaistnienia zwrotu fotograficznego.

Arbitralnos¢ przeprowadzonej selekcji ma takze niezwykle wazny
aspekt, ktory polega na zawezeniu obszaru funkcjonowania fotografii do dzia-
talnosci artystycznej. Jest to zatem selekcja ,komplementarna” / podwéjna:
osobowa i ,gatunkowa”. Przeprowadzenie jej w takim ksztalcie jest zabiegiem

88 ,Wystawa, jaka Zdzistaw Beksinski, Jerzy Lewczynski i Bronistaw Schlabs otworzyli 20 czerw-
ca 1959 roku w siedzibie Gliwickiego Towarzystwa Fotograficznego, przeszta do legendy. Nazwana
skromnie przez organizatoréow Pokazem zamknietym, stala si¢ znana szerzej jako Antyfotografia
za sprawg tytutu tekstu krytycznego Alfreda Ligockiego, ktory docenit wartos¢ prac, ale tez zakwe-
stionowat ich przynaleznos¢é. Antyfotografia miata sie kojarzy¢ z antypowiescia, czyli 6wczesnymi
eksperymentami z literacka narracja. Ligocki - i wielu innych - oczekiwat od fotografii narracji
typowej dla realistycznego fotoreportazu. Trzej wystawiajacy razem artysci nie mieli jednak zaufa-
nia do tej metody z powodu jej jednostronnosci, tym bardziej ze skompromitowat jg lansowany przez
rezim PRL-u realizm socjalistyczny. Bronili twérczej wolnosci i dazyli do przelamywania stereoty-
pow zwiazanych z pojeciami sztuki, realizmu i fotografii. Wspétpracujac ze soba od dwéch lat, stali
sie znani z odwaznych realizacji w dziedzinach fotografii, malarstwa i rzezby. Pokaz zamkniety byt
ich najwybitniejszym wspdlnym przedsiewzieciem i znamiennym wydarzeniem w historii polskiej
sztuki nowoczesnej” - pisze po latach Adam Sobota, http: /muzeum.gliwice.pl/pl/wystawa/fotogra-
fia-czy-antyfotografia-zdzislaw-beksinski-jerzy-lewczynski-bronislaw-schlabs-60-lecie-pokazu-za-
mknietego [dostep: 8.11.2020].

89 Por. K. Jureckiego, Historia fotografii polskiej... Powyzsze uwagi na temat polskiej fotografii sa
zmieniong wersja fragmentu szerszej analizy tego problemu zaprezentowanej w referacie wygto-
szonym 27.09.2019 na Sympozjum ,,Blogostawione skutki wykluczenia”, Festiwal 40 lat Eodzi Kaliskiej:
S. Czyzewski, , Cos Ty fotografii zrobita, Lodzio Kaliska...”.
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swiadomym, gdyz dziatalnos¢ artystyczna jest najbardziej wolna ze wszystkich
typow, a zaangazowani w nig ludzie - najbardziej niezalezni. Jesli poréwnaé
ja z np. prasowym reportazem informacyjnym, fotografia dokumentacyjna,
naukows, itp., gdzie istnieja bardziej jednoznaczne kryteria, reguty i szablo-
ny, a mozliwosci ich modyfikacji, nie méwiac juz o zmianach, okazuja sie¢
znacznie ograniczone.

W wybranym okresie, na obszarze fotografii artystycznej istniata stosun-
kowo duza grupa twércow, ktérych aktywnos¢ byta zdecydowanie odmienna
od powyzej opisanych. Tworzyli oni, wierni swej poetyce wypracowanej przez
niektorych, jeszcze w latach 50. Nie mozna w zwigzku z tym powiedzie¢, ze
swoimi dziataniami ,dokonywali” jaki$ rodzaj zwrotu fotograficznego. Warto
zwrdci¢ uwage, ze opis ten mozna odnies¢ do fotografikow, ktorzy reprezen-
tuja czasem krancowo odmienne style, lecz jednoczesnie wypracowany przez
lata styl, jest ich wlasnym stylem, o autorskiej sile wyrazu, dzigki czemu sa
indywidualnie rozpoznawalni. Dla porzadku wypada wspomnie¢ kilka posta-
ci: Adam Bujak, Edward Hartwig, Aleksander Jalosinski, Pawet Pierscinski.

Byli takze tacy twoércy, ktorzy zaczeli uprawiaé fotografie stosunkowo
péino, zaczeli tworzy¢ w wowczas ,doraznie ich interesujacy” sposob i w pew-
nym okresie utworzyla si¢ w ich dokonaniach zmiana, niejako samoistnie. Nie
oznacza to, ze najpierw ,szukali siebie w fotografii” i w pewnym momencie,
w wyspekulowany sposob odmienili rodzaj swojej aktywnosci. To byloby nie-
dopuszczalne uproszczenie bardzo skomplikowanego procesu tworczego, w kto-
rym oddziatuja nieogarnione sity - wrazliwos¢ wlasna, zdobywane dojrzatosé
i doswiadczenie, ciekawos$¢ poznawcza swiata, kontekst zewnetrznych sytuacji
- nie tylko artystycznych, przypadek. Tych uwarunkowan nie mozna nawet
wyliczy¢, nie wspominajac o pokusie uwzglednienia!

To wlasnie w takim przypadku, owa zmiana, jesli odbywa si¢ w kierunku
przeciwnym, niz realizowany przez zdecydowana wiekszos¢, zwlaszcza tych,
ktérzy stanowig awangarde rozwoju, wystepuja przestanki pozwalajace na
uzycie nazwy ,zwrot”. To w praktyce jest jakby zajecie pozycji ariergardowej,
cho¢ réwniez mozna rozumienie takiej sytuacji wigzac cz¢sciowo ze znacze-
niem wyrazenia ,powrdt do korzeni”. Spelnia si¢ wcze$niej wspomniana cecha
charakterystyczna, w taki sposob, ze zwrot ten realizuje si¢ wewnatrz obszaru
fotografii i bardzo czesto owa immanentnos¢ staje si¢ przeszkoda w jego zuni-
wersalizowaniu. Z drugiej strony, rezultaty jego zaistnienia nacechowane sa
J2twardymi” wlasciwos$ciami stylistycznymi.
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W praktyce, w omawianym okresie, przyklad takiego zwrotu mozna
dostrzec w twérczosci Zofii Rydet, a momentem jego ujawnienia jest rozpocze-
cie wieloletniego cyklu pt. Zapis socjologiczny. Wyjatkowos¢ tego przypadku byta
wielokrotnie podnoszona. Wzmiankuje o tym Krzysztof Jurecki:

Bardzo duze znaczenie nie tylko w tzw. koncepcji fotografii socjologicznej, ale
dla catosci fotografii polskiej miat cykl Zofii Rydet realizowany od korca lat
70. az do konica lat 80. Zapis socjologiczny, ktéry bez ogrédek ukazat, podobnie
jak August Sander w I ¢éwierci XX w. w Niemczech, oblicze polskiego spote-
czenstwa. Rydet szczegdlnie wyczulona byta na obraz religijnej polskiej wsi,
czesto pograzonej w skrajnej nedzy®.

~Zwrot fotograficzny” jest rodzajem kategorii operacyjnej o stosunkowo
waskim zakresie znaczenia. Utrudnienie wprowadza pojecie ,zwrot”, znacza-
ce ,skierowanie w przeciwna, niz dotychczasowa strone¢™, czyli sankcjonu-
je istnienie dwu punktéw ,o0d” i ,do”, ktdre - najczesciej - ,zwrot” zamienia
miejscami.

W takim kontekscie, zwrot fotograficzny powinien okresla¢ owe punkty
(,od” i ,do”) na obszarze fotografii, uwzgledniajac komponenty historyczne,
technologiczne, a takze kulturowego jej funkcjonowania. Pierwsze dwie grupy
komponentéw stosunkowo fatwo uwzgledni¢, bowiem fotografia jako ,medium
techniczne” podlega oddziatywaniu czasu, w ktérym rozwijajaca si¢ technolo-
gia umozliwia rozszerzanie uwarunkowanych technicznie srodkéw wyrazo-
wych. Powoduje to uproszczenia i ulatwienia w procesie wytwarzania obrazow,
jak rowniez, co jest niezwykle wazne, zmienia sposob i zakres funkcjonowania
zdje¢ w kulturze. Tak wigc, zwrot fotograficzny oznaczatby rodzaj ,powrotu do
zrédel”, czyli ponowne stosowanie technologii i metod fotografowania wyko-
rzystywanych we wczesniejszej praktyce artystycznej.

Wobec powyzszych uwag pozostaje okresli¢ 6w punkt ,do”, ktorym jest
dziewietnastowieczna formuta fotografii. Sklada si¢ na nig kategoria rejestra-
cyjnosci (kopiowanie) wzgledem realnej rzeczywistosci i prosta w stosowaniu
technologia, umozliwiajaca spetnianie procesu tej rejestracyjnosci. Czyli wspot-
cze$nie, ale i nawet na przetomie XIX i XX wieku, zawsze wtedy, gdy kultura
i technika umozliwiala wykonywanie i funkcjonowanie (stosowanie) obra-
zéw fotograficznych na poziomie bardziej zaawansowanym niz osiagnigtym

90 K. Jurecki, Historia fotografii polskiej...
o1 Parafraza stownikowych definicj.
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w potowie XIX wieku, a fotografowanie rozwoju tego nie uwzglednia, mozemy
mowic o zwrocie do metod stosowanych w poczatkach istnienia fotografii.

Problem rejestracyjnosci, czyli wytworzenie wizualnego obrazu rzeczywi-
stosci przedobiektywowej moze podlegac i podlega refleks;ji filozoficznej i, poprzez
to, znacznej komplikacji teoretycznej. Dla potrzeb niniejszych rozwazan spré-
bujmy pozosta¢ przy nastepujacej konkluzji. Fotografia na poczatku swego ist-
nienia obcigzona byla nieprecyzyjnoscia odwzorowania rzeczywistosci, obrazy
fotograficzne byly niedostatecznie ostre, o zmniejszonym kontrascie, niepeinej
rozdzielczosci (tzn. ilosci szczegotéw na jednostke powierzchni), a co takze war-
to podkresli¢, tylko czarno-biate. Jednak pomimo tego, odtwarzala wizualne
sktadniki postrzegania rzeczywistosci, pozwalajace na ikoniczna identyfikacje
obiektu sfotografowanego. Posrdd tych, wynikajacych z technologii, parametrow
dziewietnastowiecznej fotografii brakuje jeszcze jednego, niestety czesto pomi-
janego, cho¢ kluczowego atrybutu. Otéz wykonanie zdjecia odbywato si¢ przy
uzyciu aparatu wielkoformatowego z uzyciem pojedynczego negatywu (szklana
plyta pokryta emulsjg swiatloczuta). Nastepne zdjecia, kazdorazowo, wymagaty
wymiany negatywu na kolejny nowy. Stosunkowo duzy format (np. 20x25 cm)
pozwalal na wykonanie kopii pozytywowej metoda stykowa, tj. poprzez ztozenie
gotowego negatywu ze swiattoczutym materiatem pozytywowym, i naswietle-
nie tak powstatego pakietu, zachowujac 1:1 wymiary obrazu negatywowego. Nie
wynaleziono jeszcze klisz / blon zwojowych, nie stosowano powigkszalnikow.

Owa jednozdjeciowos¢ (pojedynczy negatyw - jedno zdjecie) i znaczne
wymiary obrazu oraz stosowanie aparatow ,miechowych”, ,altanowych”, ,stu-
dyjnych” (nazw oznaczajacych ten typ aparatéw jest wiecej), towarzyszyty foto-
grafii w calej jej historii. Fotografie uznane za kulturowe ikony wykonane przez
takich tworcow jak przedstawiciele Grupy f64: Edward Weston, Ansel Adams,
a wsrdd polskich artystow np. Jan Buthak, zrealizowane zostaly z zastosowa-
niem takiej technologii.

Zestawienie powyzsze przywodzi na mysl, moze najbardziej oczywisty,
przyklad z historii fotografii w Polsce. Artysci uprawiajacy na poczatku lat 8o.
tzw. fotografie elementarng - m.in. Bogdan Konopka i Andrzej Jerzy Lech - zaczg-
li kultywowa¢ ,tradycje fotografii jednonegatywowej”, a z uptywem czasu dota-
czyli do nich m.in.: Ewa Andrzejewska, Piotr Komorowski, Marek Pozniak. Pod
koniec lat 80. stanowili juz nieformalng grupe, ktéra po przylaczeniu si¢ Jakuba
Byrczka, organizujacego zbiorowe wystawy tego typu fotografii, od nazwy tych
cyklicznych wystaw zostata okreslona jako Kontakty.
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Jednak przykltadu aktywnosci artystycznej tej grupy nie mozna nazwaé
zwrotem fotograficznym. Tworcy ci Swiadomie nie wykorzystywali osiggniec
nowych technologii, takze w sensie ideowym réwniez rejestracja rzeczywistosci
byta ich podstawowa metoda i choc¢ tatwo dostrzec wyrazistos¢ zréznicowan sty-
listycznych tych zdje¢, to jest to rezultatem indywidualnych proceséw selekeji
fotografowanych motywow.

Fotografia wielkoformatowa byta i jest ciagle stosowana w dziedzinach
uzytkowych, np. fotografii dokumentacyjnej, naukowe;j i reklamowej. Odreb-
nym zakresem jest stosowanie tej technologii wspétczesnie w dziataniach czysto
artystycznych, np. fotografii inscenizowanej, w Polsce m.in. wykorzystywa-
na przez Grzegorza Przyborka. W tych przypadkach réwniez nie mozna uzy¢
nazwy zwrot fotograficzny.

Dodacé nalezy, ze styl fotografii w Zapisie socjologicznym jest ,stylem zerowym”,
bez ,,uporzagdkowania naddanego” skonstruowanego specjalnym, ponadstandardo-
wym uzyciem fotograficznych srodkéw wyrazowych. Wszystkie one zastosowane
s3 w trybie rejestracyjnym, czyli w taki sposob, jaki wynika z rodowodu fotografii.
Nie ma kreacji obrazu, to nie zdjecia silnie oddziatuja, lecz rzeczywistos¢ na nich
ikonicznie zarejestrowana! Uzywajac terminologii Romana Jacobsona - dominuje
kontekst zewnetrzny, nie funkcja estetyczna. Rydet wczesniej tworzyta odmienne
stylistycznie prace: stynny cykl z roku 1961 Maty cztowiek, w 1964 roku - Czas prze-
mijania; w innych pracach stosowala z artystycznym powodzeniem technike foto-
montazu, zaréwno ekspresyjnego, jak i, poetyckiego”.

Zwrot fotograficzny na przykladzie tworczosci Zofii Rydet jest zdecydowa-
nie wewnatrzfotograficzny, tzn. jest powrotem do rejestracji obrazu rzeczywi-
stosci zastanej. Jest to odmienna koncepcja ,zwrotu” niz funkcjonujgca w lite-
raturze, czeciowo przywoltywanej w niniejszym tekscie, odmienna zwlaszcza od
tej, ktora reprezentuja gléwni przedstawiciele ,tego ruchu” - Boehm i Mitchell.
Mozna jednak traktowac ja jako poszerzenie ikonicznej perspektywy badan, gdyz
zgodna jest z 0gélna idea humanistycznej refleksji nad kultura i swiatem czlowie-
ka. Czy dominuje stowo, czy obraz, zawsze manifestuje si¢ w nich poznanie swia-
ta, dowodzac stusznosci maksymy Arystotelesa: ,Wszystkim ludziom wro-
dzone jest pragnienie poznania™-...

02 Arystoteles, Metafizyka, ks. 1, t. I, przet. T. Zeleznik, Lublin 1986, s. 2-83, http://katedra.
uksw.edu.pl/dydaktyka/cwiczenia/arystoteles.pdf [dostep: 12.11.1019].

168 Aneks


http://katedra.uksw.edu.pl/dydaktyka/cwiczenia/arystoteles.pdf
http://katedra.uksw.edu.pl/dydaktyka/cwiczenia/arystoteles.pdf

BIBLIOGRAFIA

X Gorzowskie Konfrontacje Fotograficzne, Gorzow Wielkopolski 6-30 maja1979r. (katalog).

Ajdukiewicz K., Das Weltbild und Begriffsaparatur, ,Erkenntnis”1931, Vol. IV, s. 259-280.

Ajdukiewicz K., Jezykipoznanie, Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1960
(t. 1), 1964 (t. 2).

Arnheim R., Myslenie wzrokowe, przet. M. Chojnacki, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2011.

Arystoteles, Metafizyka, t. I, przet. T. Zeleznik, Lublin 1986.

Arystoteles, Poetyka, przet. i oprac. H. Podbielski, wyd. II, Zaktad Narodowy im. Osso-
linskich, Wroctaw-Warszawa-Krakéw- Gdansk-£6dZ1989.

Baranski J., Swiat rzeczy. Zarys antropologiczny, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
loniskiego, Krakow 2007.

Barrett T., Krytyka fotografii. Jak rozumiec obrazy, przel. J. Jedlinski, TAiIWPN Univer-
sitas, Krakow 2014.

Barthes R., System mody, przet. M. Falski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskie-
go, Krakow 2005.

Barthes R., Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przel. J. Trznadel, Wydawnictwo
Aletheia, Warszawa 2008.

Belting H., Faces. Historia twarzy, przet. T. Zatorski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2015.

Belting H., Obraz i kult. Historia obrazu przed epokg sztuki, przet. T. Zatorski, stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2010.

Benjamin W., Mata historia fotografii, przet. J. Sikorski, [w:] tegoz, Aniot historii, wybér
ioprac. H. Ortowski, przet. K. Krzemieniowa, H. Orfowski, J. Sikorski, Wydaw-
nictwo Poznanskie, Poznan 1996, s. 105-124.

Bergson H., Materia i pamig¢. Esej o stosunku ciata do ducha, przet. R.J. Weksler-Waszki-
nel, przeklad przejrzati poprawit oraz postowiem opatrzyt M. Drwiega, Wydaw-
nictwo vis-a-vis/Etiuda, Krakéw 2006.

Berleant A., Wrazliwo$¢ i zmysty. Estetyczna przemiana Swiata cztowieka, przel. S. Stan-
kiewicz, red. nauk. K. Wilkoszewska, TAiIWPN Universitas, Krakow 2011.

Bibliografia 169



Bochenska J., Obraz filmowy jako znak, [w:] A. Jackiewicz (red.), Wstgp do badania dzieta
filmowego, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1966.

Boehm G., O obrazach i widzeniu. Antologia tekstéw, red. D. Kotacka, przet. M. Lukasie-
wicz, A. Pieczynska-Sulik, Universitas, Krakow 2014.

Bogunia-Borowska M., Sztompka P. (red.), Fotospoteczeristwo. Antologia tekstow z socjolo-
gii wizualnej, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2012.

Bohdziewicz A.B., Lubitam Panig Zosig, ona tez mnie lubita..., [w:] S. Czyzewski, M. Golab
(red.), Zofia Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Eddzkiego,
Eodz 2020, s. 107-125.

Béhme G., Filozofia i estetyka przyrody (w dobie kryzysu srodowiska naturalnego), przet.
J. Merecki, Oficyna Naukowa, Warszawa 2002.

Bolter J.D., Przestrzeti pisma. Komputery, hipertekst i remediacja druku, przet. A. Matec-
ka, M. Tabaczynski, wprowadz. M. Tabaczynski, Korporacja Halart, Miejske
Centrum Kultury w Bydgoszczy, Krakéw-Bydgoszcz 2014.

Buthak J., Emancypacja fotografii artystycznej w Polsce, ,Fotograf Polski” 1927, nr 10,
$. 202-205.

Buthak J., Fotografia jako wyzwalacz artyzmu potencjalnego, ,Swiat Fotografii” 1949,
nrii, s. 3-5.

Burszta J., Réznorodnos¢ i tozsamosé. Antropologia jako kulturowa refleksyjnos¢, Wydaw-
nictwo Poznanskie, Poznan 2004.

Busza J., Wobec fotografii, Centralny Osrodek Metodyki Upowszechniania Kultury,
Warszawa 1983.

Cackowski Z., Gtéwne zagadnienia i kierunki filozofii, wyd. III, Ksiazka i Wiedza, War-
szawa 1969.

Carnap R., Empiricism, Semantics and Ontology, [w:] L. Linsky (red.), Semantics and the
Philosophy of Language, Illinois University Press, Urbana 1952.

Carr N., Pytki umyst. Jak internet wptywa na nasz mézg, przel. K. Rojek, Wydawnictwo
Helion, Gliwice 2013.

de Certeau M., Wynalez¢ codzienno$é. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Janczuk, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2008.

de Certeau M., Giard L., Mayol P., Wynalez¢ codziennosé. Tom 2. Mieszkaé, gotowad,
przet. K. Thiel-Janczuk, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow
2011.

Cichosz K., Spacer zwedrowcem, [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po latach.
1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Eddzkiego, £6dZ 2020, s. 177-185.

Connerton P., How Societies Remember, Cambridge University Press, Cambridge 1989.

Conquerwood D., Rethinking Ethnography: Towards a Critical Cultural Politics, ,Commu-
nications Monographs” 1991, nr 2 (vol. 58), s. 179-194.

CzyzewskisS., ,Cos Ty fotografii zrobita, Eodzio Kaliska...”, referat wygloszony 27.09.2019r.
na Sympozjum , Blogostawione skutki wykluczenia”, Festiwal 40 lat Lodzi Kaliskiej.

170 Bibliografia



CzyzewskiS., Dewaluacja fotografii w epoce cyfrowej, [w:] Prace Naukowe. Fotografia. Edukacja
Plastyczna IX, Akademia im. Jana Dlugosza w Czestochowie, Czgstochowa 2014.

Czyzewski S., Film dokumentalny - kreacja rzeczywistosci ekranowej, [w:] D. Rode,
M. Pientkowski (red.), Metody dokumentalne w filmie, Wydawnictwo Biblioteki
PWSFTViT, E6dzZ 2013.

Czyzewski S., Powigkszanie w ,, Powigkszeniu” jako doswiadczanie granicy poznania Swiata
poprzez jego obraz, [w:] Prace Naukowe. Fotografia. Edukacja Plastyczna XI, Akade-
miaim. Jana Dtugosza w Czestochowie, Czestochowa 2016, wersja online: http://
bu.ujd.edu.pl/wydawnictwo/edukacja_plastyczna_11.pdf [dostep: 20.03.2021].

Czyzewski S., Spektakularnos¢ fotografii, ,Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne ASP
we Wroclawiu” 2017, nr 23, s. 126-156, wersja online: https:/www.asp.wroc.pl/
dyskurs/Dyskurs23/Dyskurs23_StefanCzyzewski.pdf [dostep: 20.04.2017].

Czyzewski S., Golab M. (red.), Zofia Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Eodzkiego, £6dz 2020.

Davies D., O znaczeniu zdjeé: Cartier-Bresson ,odpowiada” Scrutonowi, [w:] S. Walden
(red.), Fotografia i filozofia. Szkice o pgdzlu natury, przetl. I. Zwiech, TATWPN Uni-
versitas, Krakow 2013, s. 198-219.

Doda-Wyszyniska A., Putapki przedstawienia. Filozofia przez pryzmat praktyk montazu
poje¢, Wydawnictwo Naukowe Wydziatu Nauk Spotecznych, Uniwersytet Ada-
ma Mickiewicza, Poznan 2016, dostgpna rowniez online: https://www.academia.
edu/31459635/Pu%Cs5%82apki_przedstawienia. Traps_of_Presentation?email
work_card=reading-history [dostep: 26.05.2020].

Eco U., Pejzaz semiotyczny, przet. A. Weinsberg, Panistwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1972.

Feininger A., That’s Photography, Katje Cants Verlag, Ostfilder-Kemnat 2004.

Ferenc T., Jozwiak K., Rozycki A., Zapisy pamigci. Historie Zofii Rydet, Wydawnictwo
Uniwersytetu Lédzkiego, E6dz 2020.

Flash! The Associated Press Covers the World, V. Alabiso, K. Smith Tunney, C. Zoeller
(red.), Nowy Jork1998.

Flusser V., Ku filozofii fotografii, przet. ]. Maniecki, przedm. P. Zawojski, Wydawnictwo
Aletheia, Warszawa 2015.

Flusser V., Kultura pisma. Z filozofii stowa i obrazu, przel. i postowiem opatrzyt P. Wiatr,
Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2018.

Folscheid D., Wielkie daty filozofii nowozytnej i wspétczesnej, przet. J. Niecikowski, Pro-
szynskiiS-ka, Warszawa 2000.

Foucault M., Sobgpisanie, przet. M.P. Markowski, [w:] tegoz, Powiedziane, napisane.
Szaleistwo i literatura, wybrat i oprac. T. Komendant, przet. B. Baniasiak i inni,
postowie M.P. Markowski, Fundacja Aletheia, Warszawa 1999, s. 303-319.

Freeland C., Fotografie i ikony, [w:] S. Walden (red.), Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu
natury, przet. I. Zwiech, TAiWPN Uniwersitas, Krakow 2013.

Bibliografia 171


https://www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs23/Dyskurs23_StefanCzyzewski.pdf
https://www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs23/Dyskurs23_StefanCzyzewski.pdf
https://www.academia.edu/31459635/Pu%C5%82apki_przedstawienia._Traps_of_Presentation?email_work_card=reading-history
https://www.academia.edu/31459635/Pu%C5%82apki_przedstawienia._Traps_of_Presentation?email_work_card=reading-history
https://www.academia.edu/31459635/Pu%C5%82apki_przedstawienia._Traps_of_Presentation?email_work_card=reading-history

Fuller B.A.G., Historia filozofii, t. II, Filozofia nowozytna, przet. C. Znamierowski, Pan-
stwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1966.

George S., Stowo, przet. L. Lewin, [w:] Poezje, Panistwowy Instytut Wydawniczy, War-
szawa 1979.

Gotab M., Wspdlnota spojrzenia i doswiadczenie fotograficzne, [w:] S. Czyzewski, M. Gotab
(red.), Zofia Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Lddzkiego,
Eodz 2020, s. 7-15.

Harman G., Ksigzg sieci. Bruno Latour i metafizyka, przet. G. Czemiel, M. Rychter, Biblio-
teka Kwartalnika Kronos, Warszawa 2016.

Heidegger M., Bycie i czas, przet. B. Baran, Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, War-
$Zawa 1994.

Heidegger M., Czas Swiatoobrazu, przet. K. Wolicki, [w:] Budowa¢, mieszkaé, mysleé.
Eseje wybrane, opracowat i wstepem opatrzyt K. Michalski, przet. K. Michalski
iinni, Czytelnik, Warszawa 1977, s. 128-167.

Heidegger M., Pytanie o technike, przet. K. Wolicki, [w:] Budowaé, mieszka¢, mysleé. Eseje
wybrane, opracowat i wstepem opatrzyl K. Michalski, przet. K. Michalski i inni,
Czytelnik, Warszawa 1977, s. 224-255.

Heidegger M., W drodze do jezyka, przet. J. Mizera, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa
2007.

Heinz A., Dzieje jezykoznawstwa w zarysie, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, War-
szawa 1978.

Heisenberg W., Ponad granicami, przet. K. Wolicki, Panistwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1979.

Hoffe O., Immanuel Kant, przet. M.A. Kaniowski, Panistwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1994.

Humphrey R., Strumieri Swiadomosci - techniki, przet. S. Amsterdamski, ,Pamietnik
Literacki” 1970, nr 4, s. 255-283.

In our time. The World as Seen by Magnum Photographers, W. Manchester (red.), Nowy
Jork-Londyn 1989.

Ingold T., The Perception of the Environment: Essays in Livelihood, Dwelling and Skill,
Routledge, Londyn 2000.

Jama W., Zosia zawsze miata dobre pomysty..., [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia
Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Lédzkiego, £6dz 2020,
s. 127-140.

Jurecki K., ZjezdzatkaI. (red.), Jerzy Lewczyriski, Archeologia fotografii. Prace z lat 1941-
2005, Wydawnictwo Kropka, Wrzesnia 2005.

Kanicki W., Ujemny biegun fotografii. Negatywowe obrazy w sztuce nowoczesnej, Fundacja
Terytoria Ksigzki, Gdansk 2016.

Kant I., Krytyka czystego rozumu, t. I, przet. R. Ingarden, Panistwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1957.

172 Bibliografia



Kartezjusz, Rozprawa o metodzie, przel. T. Boy-Zeleniski, (t. 1) Paristwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1980; (t. 2) Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, War-
szawa 1981.

Keim J.-A., Histoire de la Photographie, Presses Universitaires de France, Paryz1970.

Kietbasa J. (red.), Leksykon dziet filozoficznych, (na podstawie: Denis Huisman, Diction-
naire des mille ceuvres clés de la philosophie, Editions Nathan, Paris 1993), przel.
L.i]. Kielbasowie, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2001.

Kronski T., Kant, Wiedza Powszechna, Warszawa 1966.

Kuderowicz Z. (red.), Filozofia wspétczesna, t. 2, Wiedza Powszechna, Warszawa 1983.

Kunzmann P., Burkard F.-P., Wiedmann F., Atlas filozofii, przel. B.A. Markiewicz, Pré-
szynskiiS-ka, Warszawa 1999.

KwiatkowskaE., Czymjest obraz? Uwagi namarginesie antologii tekstéw Gottfrieda Boehma,
,Prace Kulturoznawcze” 2015, t. XVIII, dostepna réwniez online: http://docplay-
er.pl/49934621-Czym-jest-obraz-uwagi-na-marginesie-antologii-tekstow-gott-
frieda-boehma.html [dostep: 24.02.2020].

Latour B., Nigdy nie byliSmy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, przel.
M. Gdula, Oficyna Naukowa, Warszawa 2011.

Lindsay P.H., Norman D.A., Procesy przetwarzania informacji u cztowieka. Wprowadze-
nie do psychologii, red. I. Kurcz, przet. A. Kowaliszyn, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1984.

Euba D., Seryjnosé, [w:] E. Bal, D. Kosinski (red.), Performatyka. Terytoria, Wydawnic-
two Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow 2017, s. 267-277.

Eukaszewicz Alcaraz A., Epistemologiczna rola obrazu fotograficznego. Ku podmiotowi tak
jakby i epistemologii jak gdyby. Rola fotografii w okreslaniu naszych tozsamosci i $wiata
wokét nas, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2014.

Magala S.]J., Rzeczywistos¢ to potok zdarzen, [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia
Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Eédzkiego, £6dz 2020,
s. 93-106.

Magnum Contact Sheets, red. K. Lubben, Thames & Hudson Ltd. London, Londyn 2014.

Marin L., Od ciata ku tekstowi (Propozycje metafizyczne odnosnie do poczgtku opowiesci),
przel. B. Banasiak, [w:] tegoz, O przedstawieniu, przel. B. Banasiak i in., stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 141-157.

Maynard P., The Engine of Visualization: Thinking Through Photography, Cornell Univer-
sity Press, Ithaca1997.

Mencwel A., Wiedza o kulturze a wiedza o literaturze, [w:] tegoz, Wyobraznia antropologicz-
na. Proby i studia, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2006.

Merleau-Ponty M., Fenomenologia percepcji, przet. M. Kowalska, J. Migasinski, post.
J. Migasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa 2001.

Michatowska M., Foto-teksty. Zwigzki fotografii z narracjg, Wydawnictwo Naukowe
UAM, Poznan 2012.

Bibliografia 173


http://docplayer.pl/49934621-Czym-jest-obraz-uwagi-na-marginesie-antologii-tekstow-gottfrieda-boehma.html
http://docplayer.pl/49934621-Czym-jest-obraz-uwagi-na-marginesie-antologii-tekstow-gottfrieda-boehma.html
http://docplayer.pl/49934621-Czym-jest-obraz-uwagi-na-marginesie-antologii-tekstow-gottfrieda-boehma.html

Michatowska M., Zofia Rydet - dzieto w procesie, [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.),
Zofia Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Lédzkiego, £6dz
2020, 5. 19-31.

Mikolasch H., Pogawgdka o kompozycyi w krajobrazie, ,Wiadomosci Fotograficzne” 1905,
nr 4, s. 55-60 (nrs, s. 72-74; nr 6, s. 86-91) [w tytule zachowana jest oryginalna
pisownia).

Mikuriya J.T., Historia Swiatta. Idea fotografii, przet. P. Nowakowski, TAiIWPN Univer-
sitas, Krakow 2018.

Mirzoeff N., Jak zobaczy¢ Swiat, przet. E. Zaremba, Wydawnictwo Karakter, Krakow-
Warszawa 2016.

Mtiodkowski J., Aktywno$¢ wizualna cztowieka, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa-£6dZ1998.

Musiat]., Fotografia jako przestrzen kulturowa. Obraz - media - autor, Katowice 2008 [pra-
ca doktorska napisana w Uniwersytecie Slgskim w Katowicach pod kierunkiem
prof. A. Gwozdzia].

Nowicki W., Zofia Rydet. Zapis socjologiczny 1978-1990, Muzeum w Gliwicach, Gliwice 2016.

Olivier L., It's About time: the Concept of Time in Archaeology, Bricoleur, Géteborg 2001.

Olsen B., W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotéw, przel. B. Shallcross,
Instytut Badan Literackich PAN - Wydawnictwo, Warszawa 2013.

Ong W.]., Pismo - technologia przeksztatcajgca mysl, [w:] tegoz, Osoba, Swiadomosé, komu-
nikacja, wybor, wstep, przeklad i oprac. J. Japola, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2009, s. 140-174.

Palka M., Trzy Swiadectwa ,Zapisu socjologicznego” Zofii Rydet, [w:] S. Czyzewski,
M. Gotab (red.), Zofia Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu
Lodzkiego, £6dZ 2020, s. 59-68.

Pearson K.A., Philosophy and the Adventure of the Virtual: Bergson and the Time of Life,
Routledge, Londyn 2002.

Pigtek J., Swieci Pani na wprost..., [w:] S. Czyzewski, M. Golgb (red.), Zofia Rydet po
latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Eédzkiego, E6dZ 2020, s. 141-146.

Pink ., Etnografia wizualna. Obrazy, media i przedstawienie w badaniach, przet. M. Skiba,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow 2009.

Platon, Kratylos (tytut oryginatu Kpardlog), z jezyka greckiego przel. i komentarzem
opatrzyl W. Stefanski, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wydawnictwo Pol-
skiej Akademii Nauk, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk-£6dz NCMXC.

Pontremoli E., Lexcés du visible. Une approche phénoménologique de la photogénie, Editions
Millon, Grenoble 1996.

Pontremoli E., Nadmiar widzialnego. Fenomenologiczna interpretacja fotogenicznosci,
przet. M.L. Kalinowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2006.

Poppel E., Granice $wiadomosci. O rzeczywisto$ci i doznawaniu Swiata, przet. A.D. Tau-
szynska, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1989.

174 Bibliografia



Rheinberger H.-J., Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der Prote-
insynthese im Reagenzglas, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 2001.

Robakowski J., Musiata uzyskaé to, co chciata..., [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia
Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Eédzkiego, £6dz 2020,
S. 249-262.

Saucha B., Twardowska-Saucha K., Uczyta nas patrzeé..., [w:] S. Czyzewski, M. Golab
(red.), Zofia Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Eddzkiego,
E6dz 2020, s. 311-322.

Schechner R., Performatyka. Wstep, przel. T. Kubikowski, red. przektadu M. Rochow-
ski, Osrodek Badan Twérczych Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-
-Kulturowych, Wroctaw 2006.

Scruton R., Fotografia i reprezentacja, [w:] S. Walden (red.), Fotografia i filozofia. Szkice
o pedzlu natury, przet. I. Zwiech, TAiWPN Universitas, Krakéw 2013, s. 166-197.

Searle J.R., The Construction of Social Reality, Free Press, Nowy Jork 1995.

Shusterman R., Myslenie ciata. Eseje z zakresu somaestetyki, przel. P. Poniatowska, Insty-
tut Wydawniczy Ksiazka i Prasa, Atlas Sztuki, Warszawa-£4dz 2016.

Skorupka S., Stownik frazeologiczny jezyka polskiego R-Z, Wiedza Powszechna, Warsza-
wa1974.

Sobota A., Ikoniczng formg jest cztowiek..., [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po
latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Eddzkiego, £6dz 2020, s. 187-205.

Sommer M., Zbieranie. Préba filozoficznego ujgcia, przet. J. Merecki, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2003.

Soulages F., Estetyka fotografii. Strata i zysk, przel. B. Mytych-Forajter, W. Forajter,
TAiWPN Universitas, Krakow 2012.

Stiegler B., Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych, przet. J. Czudec, TAIWPN
Universitas, Krakow 2009.

Stoichita V.I., Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej, przel.
K. Thiel-Janczuk, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011.

Straznik czasu. Jézef Wrona fotograf, B. Dyrcz, M. Cieslik (oprac. i post.), M. Gotab
(Wstep), K. Ceklarz (oprac. etnograf.), Stowarzyszenie Grupa Przyjaciét Historii
Ziemi Tokarskiej, Tokarnia 2019.

Szczypiorska-Mutor M., Praktyki fotograficzne i teksty kultury. Inwersja, metamorfoza,
montaz, Wydawnictwo Akademickie Sedno, Warszawa 2016.

Sztaba W., Portret. Wszystko o..., Krajowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1976.

Sztompka P., Wyobraznia wizualna i socjologia, [w:] M. Bogunia-Borowska, P. Sztomp-
ka (red.), Fotospoteczeristwo. Antologia tekstow z socjologii wizualnej, Wydawnictwo
Znak, Krakow 2012, s. 11-41.

Szymanowicz M., O kontekstach utrwalania! polskich terytoriow, [w:] M. Michatowska,
M. Szymanowicz (red.), Procesy, sedymentacje, topografie - o polskim dokumencie
fotograficznym, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2021.

Bibliografia 175



Szymanowicz M., W krequ fotografii piktorialnej. O teoretycznym aspekcie twérczosci Jana
Buthaka, [w:] Jan Buthak (1876-1950) fotografik, red. katalogu Z. Jurkowlaniec,
wspotpr. red. D. Jackiewicz, A. Mastowska, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 2007.

Talbot W.F., The Pencil of Nature, London: Longman, Brown, Green, & Longmans, 1844.

Tokarska-Bakir J., ,Zanik doSwiadczenia™ diagnoza antropologiczna, [w:] R. Nycz,
A. Zeidler-Janiszewska (red.), Nowoczesnos¢ jako doswiadczenie, TAiWPN Univer-
sitas, Krakow 2006, s. 119-134.

Tomaszczuk Z., Fotografia generatywna, [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia
Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Eddzkiego, £6dz 2020,
S. 273-204.

Tomczuk J., Nie uSmiechaé mi sig. Patrze¢ mi prosto w obiektyw, ,Przekréj” 2.05.2011,
s. 36-39.

Trabka J., Mozg a Swiadomosé, Wydawnictwo Literackie, Krakéw-Wroctaw 1983.

Uniwersalny stownik jezyka polskiego, red. S. Dubisz, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2003.

Walden S. (red.), Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, przet. I. Zwiech, TAiWPN
Universitas, Krakéw 2013.

Walton Kendell L., Mimesis as Make-Believe: On The foundations of the Representational
Arts, Harvard University Press, Cambridge, Mass. 1990.

Warburg A., Atlas obrazéw Mnemosyne, przet. P. Brozynski, M. Jedrzejczyk, Wydaw-
nictwo Narodowe Centrum Kultury Fundacja SPLOT, Warszawa 2016.

Wendland M., Konstruktywizm komunikacyjny, Wydawnictwo Naukowe Instytutu
Filozofii, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Poznan 2011.

Wittgenstein L., Tractatus Logico-Philosophicus, przet. i wstepem opatrzyt B. Wolnie-
wicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1997.

WoijneckiS$., Fotografia, gwiazda podwéjna kultury. Pisma zlat 1977-2004, wybér A. Kepin-
ska, Akademia Sztuk Pieknych w Poznaniu, Poznan 2007.

Wojnecki S., Powiedziata, ze nie chce znikngé..., [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia
Rydet po latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Eddzkiego, £6dZ 2020,
s.207-210.

Wojnowski K., Materialnos¢, [w:] E. Bal, D. Kosinski (red.), Performatyka. Terytoria,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow 2017, s. 127-134.

Wojnowski K., Performatywnosé¢, [w:] E. Bal, D. Kosinski (red.), Performatyka. Teryto-
ria, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2017, s. 171-179.

Wotyniski P., Balsamowanie czasu, [w:] S. Czyzewski, M. Golab (red.), Zofia Rydet po
latach. 1978-2018, Wydawnictwo Uniwersytetu Lédzkiego, £6dz 2020, s. 211-224.

Wyburn G.M., Pickford R-W., Zmysty i odbior wrazen przez cztowieka, przet. H. Hoeflich-
-Pigtkowska, S. Raczkiewicz, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa

1970.

176 Bibliografia



Zeidler-Janiszewska A., O tzw. zwrocie ikonicznym we wspéiczesnej humanistyce. Kilka
uwag wstgpnych, ,Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu”
2006, t. 4, dostepna réwniez online: http://www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/
AnnaZeidlerJaniszewska.pdf [dostep: 24.02.2020].

Zeidler-Janiszewska A., Progi i granice doswiadczenia (w) nowoczesnosci, [w:] R. Nycz,
A. Zeidler-Janiszewska (red.), Nowoczesno$¢ jako doswiadczenie, TAIWPN Univer-
sitas, Krakow 2006, s. 21-39.

NETOGRAFIA

Carnap R., 2. Linguistic frameworks, [w:] Empiricism, Semantics, and Ontology, (1950),
Revue Internationale de Philosophie 4 (1950): 20-40. Reprinted in the Supplement
to Meaning and Necessity: A Study in Semantics and Modal Logic, enlarged edition
(University of Chicago Press, 1956). {Transcribed into hypertext by Andrew
Chrucky, Sept. 19, 1997.} http://www.ditext.com/carnap/carnap.html#*b1
[dostep: 19.07.2020].

Encyklopedia PWN, hasto: Ajdukiewicz Kazimierz, https://encyklopedia.pwn.pl/
haslo/Ajdukiewicz-Kazimierz;3866615.html [dostep: 15.04.2021].

Fotografia czy antyfotografia? Zdzistaw Beksifiski, Jerzy Lewczyiski, Bronistaw Schlabs
- 60-lecie “Pokazu zamknigtego”, http://muzeum.gliwice.pl/pl/wystawa/fotogra-
fia-czy-antyfotografia-zdzislaw-beksinski-jerzy-lewczynski-bronislaw-schlabs-
-60-lecie-pokazu-zamknietego [dostep: 8.11.2020].

Horak J.-Ch., Photography, [w:] The International Encyclopedia of Communication,
Blackwell Publishing Ltd Oxford, UKICAE, 2008, https://www.academia.
edu/1572770/Photography_-_Encyclopedia?email work_card=view-paper, s. 1
[dostep: 20.06.2020].

Jurecki K., Historia fotografii polskiej do roku 1990, https://culture.pl/pl/artykul/histo-
ria-fotografii-polskiej-do-roku-1990 [dostep: 20.04.2018].

Rembowska K., Technika a kultura wypowiedz krytyczna, http://www.sse.geo.uni.lodz.
pl/uploads/space6/rembowska.pdf [dostep: 5.04.2020]; ,Space - Society - Eco-
nomy” 2002, nr 6, Formation of the Information Society in the Regions of Uniting
Europe, s. 99, http://www.sse.geo.uni.lodz.pl/index.php?page=zeszyt-6 [dostep:
5.04.2020].

Werner G., Nie kazdy zwrot ku obrazowemu oznacza to samo, https://bon.edu.pl/media/
book/pdf/Nie_kazdy_zwrot_ku_obrazowemu-GW.pdf [dostep: 18.02.2020].

http://numanuma.pl/foto-rewolucja.html [dostep: 10.11.2014].

Bibliografia 177


http://www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/AnnaZeidlerJaniszewska.pdf
http://www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/AnnaZeidlerJaniszewska.pdf
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Ajdukiewicz-Kazimierz;3866615.html
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Ajdukiewicz-Kazimierz;3866615.html
http://muzeum.gliwice.pl/pl/wystawa/fotografia-czy-antyfotografia-zdzislaw-beksinski-jerzy-lewczynski-bronislaw-schlabs-60-lecie-pokazu-zamknietego
http://muzeum.gliwice.pl/pl/wystawa/fotografia-czy-antyfotografia-zdzislaw-beksinski-jerzy-lewczynski-bronislaw-schlabs-60-lecie-pokazu-zamknietego
http://muzeum.gliwice.pl/pl/wystawa/fotografia-czy-antyfotografia-zdzislaw-beksinski-jerzy-lewczynski-bronislaw-schlabs-60-lecie-pokazu-zamknietego
https://www.academia.edu/1572770/Photography_-_Encyclopedia?email_work_card=view-paper
https://www.academia.edu/1572770/Photography_-_Encyclopedia?email_work_card=view-paper
https://culture.pl/pl/artykul/historia-fotografii-polskiej-do-roku-1990
https://culture.pl/pl/artykul/historia-fotografii-polskiej-do-roku-1990
http://www.sse.geo.uni.lodz.pl/uploads/space6/rembowska.pdf
http://www.sse.geo.uni.lodz.pl/uploads/space6/rembowska.pdf
http://www.sse.geo.uni.lodz.pl/index.php?page=zeszyt-6
https://bon.edu.pl/media/book/pdf/Nie_kazdy_zwrot_ku_obrazowemu-GW.pdf
https://bon.edu.pl/media/book/pdf/Nie_kazdy_zwrot_ku_obrazowemu-GW.pdf
http://numanuma.pl/foto-rewolucja.html




SPIS ILUSTRACII

Doswiadczenie obrazowe cyklu

www.zofiarydet.com/pl/cycles

Zapis socjologiczny

Fot

Fot
Fot
Fot
Fot
Fot
Fot
Fot
Fot

Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.
Fot.

.1. Fundacjaim. Zofii Rydet [dalej: FZR], Zapis socjologicz-

ny [dalej: Zs], nr sygn. zr_og_o12_24, Krakéw 1987.
.2.FZR, Zs, nr sygn. zr_03_014_33, Podhale, Raba Wyzna 1979.
.3.FZR, Zs, nr sygn. zr_14_005_20, woj. lubelskie 1980.
. 4. FZR, Zs, nr sygn. zr_o02_019_05, Podhale, Chochotéw 1982.
.5.FZR, nrsygn. zr_03_079_14, Orawa, Podsarnie 1983.
.6.FZR, Zs, nr sygn. zr_03_084_13, Orawa, Podwilk 1988.
.7.FZR, Zs, nr sygn. zr_11_015_31, woj. rzeszowskie 1984.
.8.FZR, Zs, nr sygn. zr_11_005_18, woj. rzeszowskie, Cmolas 1980.
.9.FZR, Zs, nr sygn. zr_11_004_37, woj. rzeszowskie 1980.
10. FZR, Zs, nr sygn. zr_10_004_12, woj. kieleckie, Machocice 1982.
11. FZR, Zs, nr sygn. zr_03_028_33, Podhale, Klikuszowa 1983.

13. FZR, Zs, nr sygn. zr_11_005_32, woj. rzeszowskie, Cmolas 198o.

14. FZR, Zs, nr sygn. zr_11_001_37, woj. rzeszowskie, Kakoléwka 1980.
15. FZR, Zs, nr sygn. zr_11_005_23, woj. rzeszowskie, Cmolas 1980.

16. FZR, Zs, nr sygn. zr_03_084_03, Orawa, Podwilk 1988.

17. FZR, Zs, nr sygn. zr_19_002_27, Kaszuby 1977.

18. FZR, Zs, nr sygn. zr_o1_008_20, Podhale, Szaflary (?) 1984.

19. FZR, Zs, nr sygn. zr_19_002_01, Kaszuby 1977.

Sciezki Zofii Rydet - kontynuacje

Fot
Fot

Spis ilustracji

. 20. M. Golab, Biedaczéw 2016.
. 21. Z. Rydet, Biedaczow, woj. podkarpackie, FZR, Zs,
nrsygn. zr_11_010_12 (brak na stronie FZR).

12. FZR, Zs, z cyklu Nieskoriczonos¢ dalekich drég 1980 (brak na stronie FZR).
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Fot. 22. Z. Rydet, Biedaczéw, woj. podkarpackie, FZR, Zs, nr sygn. zr_11_010_15.
Fot. 23. M. Golab, Podwilk 2017.

Fot. 24. M. Golab, Podwilk 2018.

Fot. 25. Z. Rydet, Podwilk 1988, FZR, Zs, nr sygn. zr_03_083_23.

Fot. 26. Z. Rydet, Podhale, Tokarnia 1988, FZR, Zs, nr sygn. zr_03_049_28.

Fot. 27. Z. Rydet, Podhale, Tokarnia1988, FZR, Zs, nr sygn. zr_03_049_22.

Fot. 28. M. Golab, Tokarnia 2018.

Fot. 29. M. Golab, Tokarnia 2018.

Fot. 30. M. Golab, Podwilk 2018.

Fot. 31. M. Golab, Podwilk 2018.

Fot. 32. Z. Rydet, Podwilk, Orawa 1980, FZR, Zs, nr sygn. zr_11_004_16.

Fot. 33. M. Golab, Zubrzyca Gérna 2018.

Fot. 34. M. Golab, Podsarnie 2018.

Fot. 35. Z. Rydet, Zubrzyca Gérna, Orawa 1984, FZR, Zs, nr sygn. zr_03_035_09.
Fot. 36. Z. Rydet, Podsarnie, Orawa 1979, FZR, Zs, nr sygn. zr_03_012_30.

Miedzy negatywem a pozytywem
Przyczynek do fotoestetyki Zofii Rydet
www.zofiarydet.com/pl/cycles

Dokumentacje

Plansza 1. Kazimierz Dolny, 1965 r., FZR Dokumentacje [dalej Dk].
ZR_1965_L_Ko1_d_ooo7
ZR_1965_L_Ko2_m_oo17
ZR_1965_L_Ko3_d_o055
ZR_1965_L_Ko03_d_0073
ZR_1965_L_Ko4_d_oo97
ZR_1965_L_Ko6_d_o136
ZR_1965_L_Ko8_d_0189
ZR_1965_L_Ko8_d_oigo
ZR_1965_L_Ko08_d_o0192
ZR_1965_L_Ko08_d_o0212
ZR_1965_L_Ki1_d_o279
ZR_1965_L_Ki11_d_0282
ZR_1965_L_K21_d_0546
ZR_1965_L_K22_d_0564
ZR_1965_L_K22_d_0585
ZR_1965_L_K22_d_0588
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Plansza 2. Kazimierz Dolny, 1965 r., FZR Dk.
ZR _1965_L_Ko3_d_0064
ZR_1965_L_Ko3_d_o078
ZR_1965_L_Kos5_d_o111
ZR_1965_L_Kos_d_o127
ZR _1965_L_Kos5_d_o130
ZR_1965_L_Kos5_d_o0132
ZR_1965_L_Ko7_d_0181
ZR _1965_L_Ko8_d_0198
ZR_1965_L_Ko8_d_o199
ZR_1965_L_Ko08_d_o201
ZR_1965_L_Ki0_d_o257
ZR_1965_L_K11_d_0268
ZR_1965_L_Ki5_d_0389
ZR _1965_L _K19_d_0484
ZR_1965_L_K19_d_0485
ZR_1965_L_K19_d_0486

Plansza 3. Gliwice, I potowa lat 60. XX w., FZR Dk.
ZR_1964_L_Go1_d_oo08
ZR_1964_L_Go1_d_o016
ZR 1964 _L_Go1_d_oo1ig
ZR_1964_L_Go1_d_0006
ZR_1964_L_Go1_d_oo12
ZR_1965_L_Go2_d_oo3o0
ZR_1965_L_Go2_d_0046
ZR _1965_L_Go03_d_0053
ZR 1965 _L_Go3_d_0056
ZR_1965_L_Go03_d_0064
ZR_1965_L_Go03_d_0066
ZR_1965_L_Go6_d_o139
ZR_1965_L_Go6_d_o142
ZR_1965_L_Go6_d_o140
ZR 1965 _L_Go6_d_o150
ZR_1965_L_Go6_d_o147

Plansza 4. Zalipie, II potowa lat 60. XX w., FZR DKk.
ZR_1967_L_ZAo01_d_0009
ZR_1967_L_ZAo01_d_oo17
ZR 1967 L_ZAo02_d_0035

Spis ilustradji 181



ZR_1967_L_ZAo02_d_0038
ZR_1967_L_ZAo2_d_oo41
ZR_1967_L_ZAo02_d_o0044
ZR_1967_L_ZA03_d_0054
ZR_1967_L_ZA04_d_oo80
ZR_1967_L_ZA04_d_0088
ZR_1967_L_ZA04_d_0092
ZR_1967_L_ZAo05_d_0099
ZR_1967_L_ZAo5_d_o101
ZR_1967_L_ZAo05_d_o103
ZR_1967_L_ZA05_d_0106
ZR_1967_L_ZAo5_d_o118
ZR_1967_L_ZAo5_d_o119

Plansza 5. Istebna, lata 60. XX w., FZR Dk.

ZR _1964_L _IS02_d_oo40
ZR_1964_L_IS03_d_oo71
ZR_1964_L_ISo5_d_o0116
ZR_1964_L _1So5_d_o123
ZR_1964_L _1So5_d_0138
ZR_1964_L _1S06_d_o141
ZR_1964_L_ISo7_d_o180
ZR_1964_L_ISo7_d_0186
ZR_1964_L_ISo7_d_0188
ZR_1964_L _1So7._d_0189
ZR_1964_L_1S08_d_o200
ZR_1964_L_1S09_d_0248
ZR_1964_L _IS11_d_0278
ZR_1964_L_IS11_d_0281
ZR_1965_L _IS12_d_o305

Plansza 6. Istebna, lata 60. XX w., FZR Dk.

ZR_1964_L_ISo1_d_oo09
ZR_1964_L _ISo1_d_oo10
ZR_1964_L_ISo1_d_oo11
ZR_1964_L_IS02_d_0049
ZR_1964_L _1So5_d_o0128
ZR_1964_L _ISo5_d_o129
ZR_1964_L _ISo5_d_o130
ZR_1964_L _IS06_d_o147
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ZR_1964_L_I1S06_d_0148
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ZR_1964_L_1S06_d_o151

ZR 1964 _L _1S08_d_0193
ZR_1964_L_IS08_d_o201
ZR_1964_L _1S11_d_o0300
ZR_1965_L_IS12_d_0324
ZR_1965_L _IS12_d_0325

Plansza 7. Tarnéw, ok. I pol. lat 60. XX w., FZR Dk.

ZR_0000_L_TAo04_d_061
ZR_0000_L_TAo4_d_o75
ZR_0000_L_TAo4_d_o77
ZR_0000_L_TAo4_d_o78
ZR_0000_L_TAo4_d_o79
ZR_0000_L._TAo4_d_o80
ZR_0000_L_TAo04_d_083
ZR_0000_L_TAo05_d_099
ZR_o000_L_TAo5_d_100
ZR_0000_L_TA06_d_127
ZR_0000_L_TAo7.d_151
ZR_0000_L_TAo7.d 152
ZR_0000_L_TAo07.d_153
ZR_0000_L_TAo07.d_167
ZR_1964_L _TAo02_d_oo030
ZR_1964_L TA02_d_031

Plansza 8. Podkarpackie, IT pot. lat 60. XX w., FZR Dk.

ZR_1967_L_Kro1_d_oo04
ZR_1967_L_Kro1_d_ooo7
ZR_1967_L_Kroi1_d_ooog
ZR_1967_L_Kroi1_d_oo1io

ZR_1967_L_Kro1_d_o018

ZR_1967_L_Kro1_d_o022

ZR_1967_L_Kro2_d_o029
ZR_1967_L_Kro2_d_oo30
ZR_1967_L_Kro4_d_o092
ZR_1967_L_Kro4_d_0093
ZR_1967_L_Kro4_d_oo095
ZR_1967_L_Kro4_d_o0096
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ZR_1967_L_Kro4_d_o098
ZR_1967_L_Kro4_d_o102
ZR_1967_L_Kros_d_o110

ZR_1967_L_Kro6_d_0128

Plansza 9. Pomorze, lata 70-80. XX w., FZR Dk.

ZR_1980_L_M26_d_0002
ZR_1980_L_M26_d_0016
ZR_1980_L_M26_d_0018
ZR_1980_L_M27_d_ooo1
ZR_1980_L_M27_d_0006
ZR_1980_L_M27_d_oo07
ZR_1980_L_M27_d_oo012
ZR_1980_L_M27.d_0013
ZR_1980_L_M27 d_0021
ZR_ND_L_M35_d_oo002
ZR_ND_L_M35_d_oo06
ZR_ND_L_M35_d_0016
ZR_ND_L_M35_d_oo17
ZR_1977_L_M36_d_0003
ZR_1977_L_M36_d_oo19
ZR_1977_L_M36_d_0023
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