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Wsiep

Wisrod wielu aspektow fotografii, jeden wydaje si¢ najwazniejszy 1 ciagle niedoce-
niany. Jest nim zdolno$¢ przekazywania pamigci o przesziosci'.

Pamig¢ jest zdolnoscia do rejestrowania 1 ponownego przywotywania wrazen
zmystowych, skojarzen, informacji. Jest jedna z funkcji ludzkiego umystu, zdolno-
§cia poznawcza do przechowywania, magazynowania 1 odtwarzania informacji
o doswiadczeniach. Cztowiek ma zdolnos¢ do zapamigtywania nie tylko wrazen
zmystowych 1 symboli, ale rowniez do przechowywania obrazu wiasnej §wiado-
mosci. Pamig¢ ludzka moze by¢ autobiograficzna, deklaratywna, dtugotrwata,
epizodyczna, krotkotrwata, nieswiadoma, proceduralna, sensoryczna, robocza,
semantyczna, $wiadoma, ikonograficzna czy ultrakroétka. Niestety pami¢¢ ta jest
nietrwata. Jaki jest zwiazek fotografii (zatrzymujacej chwile oraz utrwalajacej
pewne fakty na kliszy pamieci) ze §wiadomoscig czlowicka? Czy pami¢é odnosi
si¢ tylko do przesztosci, do myslenia o czasie, ktéry minat 1 nigdy nie powrdci?
Kiedy zatem konczy si¢ przesztosé, a zaczyna terazniejszo$¢? Czy istnicja jakies
wymierne momenty, ktore pozwalaja na wyodrebnienie tych kategorii czasowych?

Publikacja zawiera materiaty zaprezentowane podczas mi¢dzynarodowej kon-
ferencji o charakterze interdyscyplinarnym (NigJopowiedziane — co tkwi u podstaw
Jotografi i pamigct, ktora odbyta sie w grudniu 2023 r. w Akademii Sztuk Pigknych
w Gdansku 1 stanowi probe odniesienia do wybranych zagadnien dotyczacych
aspektu pamigci obrazu, jakim jest medium fotografii.

Wprowadzeniem do wypowiedzi artystycznych oraz odautorskich wypowiedzi
artystek 1 artystow komentujacych wtasna tworczo$¢ w kontekscie tematyki konfe-
rencji jest tekst Matgorzaty Grabcezewskiej - Fotografia © pamigé we wezesnym francuskim
pismiennictwie o fotografir oraz tekst Lecha Lechowicza - Problem czasu w medialnych
praktykach awangardy @ neoawangardy.

Artykuly o charakterze teoretycznym, powiazane z tworczoscia artystyczna autorki
lub autora: Agnieszki Rayss, Antoine’a Martina, Grzegorza Jarmocewicza, Josée
Pedneault stanowia komentarz autorski 1 sa $cisle zwiazane z prezentowanymi
projektami.

1 J. Lewczynski, drcheologia fotografii, prace z lat 1941-2005, Wyd. KROPKA, Wrzesnia 2025, s. 11.



Wypowiedzi Piotra Wolynskiego, Beaty Cedrzynskiej, Andrzeja Dudka Diirera
maja charakter bardziej rozbudowanej autorefleksji nad fotografia. Tekst Jowity
Mormul, faczy natomiast praktyke artystyczna z akademickim namystem.

Wypowiedzi Marzeny Kolarz, Janusza Musiata, Valentyna Odnoviuna, Alnisa
Stakle’a, Neila Andrew Taylora, Nigela Grersona, tacza opis doswiadczenia osoby
artystycznej z proba jej powiazania z tworczoscia innych artystow lub studiami
naukowymi.

Kolejna grupe stanowia artykuty majace charakter esejow: tekst Adama Mazura
- Odpominanie, b¢dacy refleksja nad tematem pamigci 1 fotografii oraz tekst Mat-
gorzaty Taraszkiewicz-Zwolickiej - O ukrytym potencjale w praktykach pamigciowych
Al Karskiej @ Aleksandry Went, ktéry jest prezentacja dorobku konkretnych artystek.

Teksty tworczyn 1 tworcéw zgromadzone w tomie ukazuja réznorodne sposoby
wypowiadania si¢ na temat sztuki funkcjonujace obecnie w Srodowiskach arty-
stycznych 1 dlatego stanowia rowniez istotny dla przysztych badaczy materiat
o charakterze zZrédtowym.

Miedzynarodowa konferencja oraz wystawa towarzyszaca (NigJopowiedziane, wykta-
dowcow, wyktadowcezyn z réznych osrodkow fotograficznych (ASP Gdansk, UAP
Poznan, ASP Wroctaw, ASP Warszawa, ASP 1.6dz, Szkota Filmowa Katowice,
Szkota Filmowa t.6dz, Wydziat Filmowy 1 Telewizyjny Akademii Sztuk Scenicznych
FAMU w Pradze, Lwowska Narodowa Akademia Sztuki, Narodowa Akademia
Sztuk Wizualnych 1 Architektury Kijow, Uniwersytet Stradinsa w Rydze, Wileniska
Akademia Sztuk Pigknych) byty jednoczesnie zacheta do zainteresowania medium
fotograficznym, jego réznorodnymi obszarami, roznym podejsciem do fotografii,
zréznicowanym mysleniem o medium 1 wymiana do$wiadczen.

Konferencja zostata dofinansowana ze srodkéw budzetu panstwa, przyznanych
przez Ministra Edukacji 1 Nauki w ramach Programu Doskonata nauka II.

Agnieszka Babiiska

Introduction

Among the many aspects of photography, one seems the most important and still
underestimated: its ability to convey memory of the past”.

Memory is the ability to register and recall sensory impressions, associations and

information. It is one of the functions of the human mind, the cognitive ability to
store and reproduce information about experiences. Man has the ability to re-
member not only sensory impressions and symbols, but also to store the image
of his own consciousness. Human memory can be autobiographical, declarative,
long-term, episodic, short-term, unconscious, procedural, sensory, working, semantic,
conscious, iconographic or ultra-short. Unfortunately, this memory is impermanent.
What is the relationship between photography (capturing moments and preserving
certain facts on film) and human consciousness? Does memory only refer to the past,
to thinking about the time that has passed and will never return? So when does the
past end and the present begin? Are there any measurable moments that allow you
to isolate these time categories? The theme makes you think about what is at the
root of photography and memory.

The publication contains materials presented during the interdisciplinary international
conference (Un)Told — What Lies at the Core of Photography and Memory, which took
place in December 2023 at the Academy of Fine Arts in Gdansk. It serves as an
attempt to address selected issues concerning the aspect of image memory within
the medium of photography.

The introduction to the artistic statements and personal reflections of artists com-
menting on their own work in the context of the conference theme is provided by
two texts: Photography and Memory in Early French Writings on Photography by
Matgorzata Grabczewska and The Problem of Time in the Media Practices of the
Avant-garde and Neo-avant-garde by Lech Lechowicz.

Theoretical articles linked to the artistic work of their authors-Agnieszka Rayss,
Antoine Martin, Grzegorz Jarmocewicz, and Josée Pedneault-serve as personal
commentaries and are closely related to the projects presented.

2 J. Lewczynski, Archaceology of photography, works from 1941-2005, KROPKA Publishing House, Wrzesnia
2005, p. 11.
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The contributions of Piotr Wotyriski, Beata Cedrzyriska, and Andrzej Dudek Diirerta-
ke the form of more extensive self-reflections on photography. Jowita Mormul’s text,
on the other hand, combines artistic practice with academic inquiry.

The statements by Marzena Kolarz, Janusz Musiat, Valentyn Odnoviun, Alnis Stakle, Neil
Andrew Taylor, and Nigel Gerson blend personal artistic experience with attempts to
connect it to the work of other artists or academic studies. Another group of articles
takes the form of essays. Adam Mazur's Re-remembering offers reflections on the
theme of memory and photography, while Matgorzata Taraszkiewicz-Zwolicka's On
the Hidden Potential in the Memory Practices of Alicia Karska and Aleksandra Went
presents the work of specific artists.

The collected writings of artists and scholars in this volume showcase the diverse ways of
discussing art currently present in artistic circles. As such, they also constitute a valuable
source material for future researchers.

International conference and exhibition of lecturers from various photographic centers
(Academy of Fine Arts in Gdansk, University of the Arts in Poznan, Academy of Fine Arts
in Wroclaw, Academy of Fine Arts in Warsaw, Academy of Fine Arts in Lodz, Katowice
Film School, Lodz Film School, Film and Television Department of the FAMU Academy of
Performing Arts in Prague, Lviv National Academy of Arts, National Academy of Visual
Arts and Architecture in Kiev, Riga Stradins University, Vilnius Academy of Fine Arts) will
encourage interest in the photographic medium, its diverse areas, different approaches
to photography, diverse thinking about the medium and the exchange of experiences.

The project is co-financed by the state, granted by the Minister of Education and Science

under the Excellent Science Il Program.

Agnieszka Babiriska



Matgorzata Maria Grabczewska

Fotograiia 1 pamiec¢
we wezesnym irancuskim
pismiennictw

*

¢ o iolograiil

Relacja 1fotografii byta od poczatku gesta 1 niejednoznaczna. Aby lepiej ja uchwy-
ci¢ nalezy zweryfikowac to, jak ja rozumiano, definiowano oraz jak postrzegano
funkcje w potowie XIX wicku, w momencie decydujacym dla rozwoju tego no-
wego medium wizualnego. Owezesne stowniki, a co za tym idzie jezyk, widza w
przede wszystkim zdolno$¢ duszy do zachowywania wspomnien, ale rowniez ich
powtérnego ozywiania. W tym ujeciu pamieé jest wierna, a moze by¢ doskonata?.
Fotografia definiowana byta natomiast jako sztuka otrzymywania obrazéw dzigki
dziataniu stonca i charakteryzowana zazwyczaj przez elementy techniczne, jako
sposob na utrwalenie obrazu za pomoca narze¢dzi i metod®. Choé nasze pojmowanie
obu tych obszar6w bardzo si¢ rozszerzyto i zniuansowato*, w zasadniczym zrebie
fotografia narodzita si¢ w epoce narodzin w jej wspotczesnym rozumieniu. Nie
byt to przypadek, XIX wiek byt czasem upamietniania, czasem narodzin historii.

Nauki pod nazwa ,,Narodowy Pro oju Humanistyki” nr
14/2021/11 kwota dofinansowania & 00 zt catkowita warto$

Prudence Boissie
les idées el les idées par les mots, Paris 1
A Cultural History of Memory, red. Stefan Be / 20-2024, t
) >, London 2022; t. 6: A Cultural
r, Bill Niven, London 2022.
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. Wiek pomnikéw

Jedna z podstawowych form upami¢tniania w XIX w. byt pomnik oraz jego
rozpowszechnienie, a wraz z nim rozwdj kultu wielkich postaci. Dotyczyt on nie
tylko, jak wezesniej, wtadcow, ale przede wszystkim pisarzy, myslicieli, filozotow,
artystow. W zwiazku z dynamicznym przyrostem monumentow upami¢tniajacych
postaci 1 wydarzenia méwi si¢ nawet o narodzinach kultury pomnikéw, ktora ob-
jeta z czasem cata Europe. Byly to w wigkszosci pomniki §wieckie 1 obywatelskie,
stawiace postaci dla ich osiagnigd, a nie pozycji czy sprawowancj wtadzy. W 1820
r. w Niemczech wystawiono pierwszy pomnik nie zoinierzom umartym dla oj-
czyzny, nie krélom ani dowodcom, ale osobistosci historii: Lutrowi (Wittenberga).
W 1830 r. powotany zostat we I'rancji pierwszy inspektor zajmujacy si¢ wytacznie
pomnikami. Pod koniec wiecku XIX méwiono juz o pomnikomanii’. (il. 1)

Dominique Poulot podkresla, ze to wtasnie w latach 30-tych XIX wicku, czyli
doktadnie w okresie pracy nad pierwszymi technikami fotograficznymi Niépce’a,
Daguerre’a, Bayarda czy Talbota, narodzita si¢ ,,nowa historiografia”, jako kon-
sekwencja X VIII-wiecznej erudycji tak zwanych antykwarystow®. Przypieczeto-
waniem tej zmiany byto stworzenie instytucji, a konkretnie akademii. Rozwijato
si¢ zainteresowanie historia rozumiana jako ciag zdarzen, ktére warte sa zapa-
mic¢tania. Z éwcezesnym zwrotem ku pamigci zwiazany byt rowniez dynamiczny
rozw0j muzeow jako miejsc przechowywania przedmiotéw, a wraz z nimi idet,
opowiadajacymi i zaswiadczajacymi histori¢. Krzysztof Pomian na ok. 1850 r.
datuje uksztattowanie si¢ muzeum rozumianego jako emblematyczna instytucje
nowoczesnej cywilizacji’.

Francuskie stowo ,,mémoire” odsyta rowniez do edycji wspomnien, pami¢tnikow,
korespondencji, czyli tekstow bedacych materialna forma zapisu relacji powsta-
jacych w mozgu®.

Wiek XIX to jednak takze epoka zapominania: rodza si¢ media wizualne zast¢pu-
jace pamig¢¢ — czy bedace ich protezami — przede wszystkim litografia i fotografia.

5 Por. Maurice Agulhon, La «statuomanie» et Uhistoire, «Ethnologie frangaise», T. 8, nr 2/3: «Pour une
anthropologie de Part» 1978, s. 145-172.

6 Dominique Poulot, Naissance du monument historique, «Revue d’Histoire Moderne &

Contemporaine» 1985, t. 32, nr 3, s. 418-450.

Krzysztof Pomian, Muzeum. Historia Swiatowa, t. 3: Na podbdj swiata, 1850-2020, przekt. Tomasz

Strézynski, Gdansk 2024.

8  Por. Damien Zanone, Les Mémoires au XI1Xe siécle: identification d’un genre, [w:] Jackson, John E., Etre et se
connaitre au XIXe siécle. Littérature et sciences humaines, Geneéve 2006, p. 119-142.

Katherine Grenier wskazuje 1z: ,,w latach trzydziestych XIX wieku ludzka pamigé
nie okreslata juz granic historii, a zamiast tego zostata obj¢ta zapomnieniem,
wiclka pustka, w ktora terazniejszo$¢ musiata wpascé tak szybko, jak $wiat zmie-
rzat ku przysztosci. A wspotezesny $wiat zdawat si¢ poruszac szybciej, w wyniku
czego rzeczy ,,z coraz wigksza predkoscia”, jak napisat Pierre Nora, ,wpadaty
w nieodwracalng®”.

. Fotografia jako metafora pamigci

Pierwsze dziesigciolecia istnienia fotografii to okres poszukiwania znaczen, defi-
niowania funkcji 1 odniesien. U narodzin medium lezato silne, 1 podzielane przez
rozne $rodowiska naukowe 1 artystyczne, pragnienie doskonatego uchwycenia
rzeczywistosci. Owezesna prawda fotografii opierata sie przede wszystkim na
przekonaniu, ze obraz powstaje samodzielnie, z udziatem sit natury — malowany
przez stonce'”. Wynaleziona w koncu lat 30-tych dagerotypia odzwierciedlata
(w sposob dostowny, bedac srebrowym lustrem) rzeczywisto$¢ na wielkim poziomie
szczegblowoscl 1 doktadnosci. To sprawito, ze od pot XIX w. znaczenie tego ter-
minu zostato poszerzone i oznaczalo ono ogélnie wierne przedstawienie, rowniez
za pomoca stowa: precyzyjny 1 zywy opis przedmiotow, ludzi czy wspomnien.
Zdagerotypowac znaczyto tyle, co wiernie zaprezentowad, odtworzy¢ 1 w tym
sensie dagerotypia byta $cisle powiazana z g jako mechanizmem odtwarzajacym
wspomnienia. W pézniejszym okresie takiemu samemu poszerzeniu semantycz-
nemu ulegty stowa ,,fotografia” i ,,sfotografowac”. (il. 2)

Réwnoczesnie miato miejsce odejscie od poréwnywania fotografii do lustra $wiata,
co miato wynikach z mechanicznej, technicznej rzeczywistosci jej powstawania.
Obok twierdzen, ze to nie fotograf, a maszyna, aparat byt autorem dzieta pojawita
si¢ nowa mysl, uwzgledniajaca role fotografa, uznajaca go za artyste. Jednocze-
$nie fotografi¢ przyréwnano do pamig¢ci wskazujac na taczacy je podobny proces
reinterpretacji rzeczywistosci. Wybitny francuski krytyk sztuki 1 pionier krytyki
fotografii I'rancis Wey piszac o portrecie wskazywal, ze ,,podobiefistwo nie jest
mechaniczna reprodukeja, ale interpretacja, ktéra ttumaczy oczom obraz obiecktu,

9  Jennifer Green-Lewis, Not Fading Away: Photography in the Age of Oblivion, “Nineteenth-Century
Contexts: An Interdisciplinary Journal”, 2001, vol. 22 nr 4, s. 559-585. Wszystkie ttumaczenia M.M.
Grabczewskiej, chyba ze zaznaczono inaczej.

10 Por. Matgorzata Maria Grabczewska, Historia folografii jako dziedzina badawcza, [w:] Miejsce fotografii
w badaniach humanistycznych, red. Marta Zigtkiewicz, Matgorzata Biernacka, Warszawa 2015, s. 21-31.

1

5
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tak jak umyst wyobraza go sobie za pomoca pamigci”!'. Podobnie postrzegat
fotografie¢ mtody Eugéne Delacroix, do czego wrocimy.

W procesie dynamicznego przedefiniowywania werystycznego potencjatu fotografii
widzimy roztam, juz w latach 50-tych XIX w., zalezny od funkgcji 1 kontekstu jej
funkcjonowania, co zwiazane byto z wyodrebnieniem si¢ fotografii artystycznej.
Eksploracja tego napigcia bedzie znajdowacd 1 znajduje az do dzis kolejne propozycje
1interpretacje, rowniez metaforyczne 1 artystyczne. Monica Huerta wskazuje, ze
,»aby fotografie mogty by¢ wyobrazone jako dowdd, sa najpierw przeciwstawiane
niedoskonato$ciom ludzkiej pamieci, gdzie ,,odwzorowanie” jest wyobrazane
wizualnie, jak na plycie, w poréwnaniu z plastycznym ,,urzadzeniem pamigci” ,
a po drugie, jako forma wiarygodnie zarejestrowanej ,,mowy” 1 ,,$§wiadectwa”,
ktore ,,jest doskonale prawdziwe i ogélnie wspotmierne do faktu™'

. Fotografia jako narz¢dzie pamigci

W wystapieniu przed francuskim parlamentem Irancois Arago podkreslat znaczenie
dagerotypii dla rozwoju nauki, jako idealnego kopisty zabytkéw: ,,Skopiowanie
milionéw hierogliféw, ktére pokrywaja, nawet na zewnatrz, wiclkie zabytki Teb,
Memfis, Karnaku itp. wymagatoby dwudziestu lat 1 legionéw rysownikéw. Dzigki
dagerotypii jeden cztowick moze doprowadzi¢ t¢ ogromna prace do pomyslnego
zakonczenia. Gdyby Instytut Egipski zostat wyposazony w dwa lub trzy aparaty
fotograficzne M. Daguerre’a, 1 kilka stron z wielkiego dzieta, owocu naszej stynne;j
ekspedycji, a rozlegte powierzchnie pokryte prawdziwymi hieroglifami zastapia
fikeyjne lub czysto umowne hieroglify; a rysunki te przewyzsza wiernoscia 1 barwa
dzieta najbardziej zr¢cznych malarzy””?. Wedtug Arago obrazy fotograficzne
miaty mie¢ réwniez kapitalne znaczenie dla nauki, bowiem powstaja w oparciu
o podstawowe zasady geometrii 1 optyki. Uwazal, ze w tym wzgledzie przewyzszaja
nie tylko rysunek, ale 1 mozliwosci ludzkiego oka (a zatem 1 !), 1 pozwola m.in. na
doktadne odtworzenie proporcji 1 wymiardéw budowli, réwniez tych trudno dostgp-
nych ze wzgledu na swoje potozenie lub wielko§¢'. Fotografia wedtug francuskiego
naukowca byta przede wszystkim doktadna 1 precyzyjna. (il. 3)

11 Francis Wey, Théorie du portrait, ,La lumiére” 27 kwietnia 1851, s. 46-47.

12 Monica Huerta, Unintended. Photography, Property, and the Aesthetics of Racial Capitalism, New York 2023,
s. 88.

13 Francois Arago, Rapport de M. Arago sur le daguerréotype, lu a la séance de la Chambre des députés, le 3 juillet
1839, et a "Académie des sciences, séance du 19 aoit, Paris 1839, s. 28-30.

14  Tamze,s. 31.

Zupelnie inne aspekty medium, cho¢ odwotujace si¢ do podobnych wartosci,
podkreslat Jules Janin, pisarz 1 krytyk literacki, jeden z pierwszych komentato-
réw fotografii. ,,Dagerotypia ma na celu odtworzenie pigcknych aspektéw natury
1 sztuki, w podobny sposob, w jaki druk odtwarza arcydzieta ludzkiego umystu.
Jest to rycina w zasi¢gu wszystkich 1 kazdego; jest to otdowek tak postuszny jak mysl;
jest to lustro, ktore odbija wszystkie przedmioty, jest to wierna pamig¢¢ wszystkich
zabytkow, wszystkich krajobrazow wszechs$wiata; jest to nieustanna, spontaniczna,
nicomylna reprodukcja stu tysigcy arcydziet, ktére czas zniszczyt albo postawit na
powierzchni globu. Dagerotyp bedzie niezastapionym towarzyszem podréznika,
ktéry nie umie rysowac 1 artysty, ktéry nie ma czasu na nauke. Zostat zaprojek-
towany, aby niewielkim kosztem spopularyzowaé najpickniejsze dzieta sztuki,
ktérych mamy tylko drogie 1 niewierne kopie. [...] W codziennosci 1 petnych pasji
momentach zycia dagerotyp znajdzie zastosowanie; odtworzy w jednej chwili
wszystkie wazne rzeczy: fotel dziadka, kotyske dziecka, gréb starca””.

Poréwnanie fotografii do ,,wiernej wszystkich zabytkéw” odnosi si¢ tutaj do pod-
stawowego zastosowania dagerotypil w poczatkach jej istnienia, kiedy nie byto
mozliwe wykonanie portretu: odwzorowania pejzazu miejskiego oraz rejestracii
zabytkow, co zwiazane bylo oczywiscie z wezesniejsza dziatalno$cia wojsk Napole-
ona w Egipcie 1, bardziej ogélnie, kolonialnymi ambicjami Francji. Natomiast warto
zwr6cié uwage na ostatni przytoczony fragment mowiacy o tym, ze dagerotyp
bedzie wykorzystywany w najwazniejszych momentach zycia, aby ,,zapamigtac”,
obicktywnie, wiernie 1 na zawsze, przedmioty bedace nosnikami ludzkich emocji
1 rodzinnej historii. ,,Fotel dziadka, kotyska dziecka, grob starca” maja by¢ nie
tylko zapamigtane, ale tez odtworzone, w dowolnym momencie nie tylko obrazy,
ale 1 same przedmioty, ktore ucielesniaja, stajac si¢ niejako symulakrami.

. Fotografia jako no$nik wspomnien

Zatem juz w poczatkach istnienia fotografii wyksztalcita si¢ idea bliska rozwijancej
przez wielu XIX-wiecznych autoréw, z ktérych najstynniejsza byta bodaj Susan
Sontag, widzaca w medium protez¢ pamigci. Obraz fotograficzny jako nosnik
czy tez artefakt ja zastepujacy byt uwazany za lepsza pamiatke — z podrozy,
waznego wydarzenia rodzinnego czy spolecznosci, a nawet osoby bliskiej — niz
oko 1 umyst. Idea ta znajduje odzwierciedlenie w powstatej w 1851 r, a wigc juz
w momencie coraz wickszej popularnosci fotografii papierowej, analizie wplywu

15 Jules Janin, Le Daguerotype, ,, L’Artiste”, listopad 1838-kwiecien 1839, s. 145-148. Podkreslenie M. M.
Grabczewskiej.
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medium fotograficznego na sztuki pickne autorstwa Weya: ,,Pigtnascie miesi¢cy
temu baron Gros, 6wczesny minister pelnomocny w Grecji, uzyt dagerotypu, aby
uchwyci¢ widok Akropolu w Atenach. Wokét znajdowaty si¢ ruiny, rzezbione
kamienie 1 wszelkiego rodzaju fragmenty. Po powrocie do Paryza, po delikatnej
1 zaszczytnej misji, baron Gros powrécit do wspomnien ze swojej podrozy 1 za
pomoca szkta powigkszajacego zbadat gruz zgromadzony na pierwszym planie
widoku Akropolu. Nagle odkryt na kamieniu starozytna 1 bardzo ciekawg figure,
ktéra do tej pory mu umkneta. Byt to lew pozerajacy weza, naszkicowany w zagte-
bieniu 1 powstaty tak dawno, ze ten wyjatkowy zabytek zostal przypisany sztuce
okresu egipskiego. Mikroskop umozliwit identyfikacj¢ tego cennego dokumentu,
ujawnionego przez dagerotyp siedemset kilometréw od Aten, 1 zbadanie jego
proporcji, ktore sa [dzigki niemu] tatwo dostepne do badan™®. (il. 4)

Kilka lat p6zniej Charles Baudelaire, w jednym ze swoich podstawowych tekstow
poswigconych sztuce, w tym fotografii, wyrazit pragnienie, aby fotografia: ,;wzbo-
gacala album podroéznika 1 przywracata jego oczom precyzje, ktorej brakowato
jego ; niech ozdobi bibliotek¢ przyrodnika, powickszy mikroskopijne zwierz¢ta,
a nawet wzmocni hipotezy astronoma kilkoma informacjami; niech wreszcie
bedzie sekretarzem 1 prowadzacym notatki kazdego, kto potrzebuje absolutnej

doktadnosci w swoim zawodzie”".

Dos¢ szybko zauwazono wigc potencjat owy fotografii, podnoszacy ja do roli
zywego notatnika, co nalezy zobaczy¢ w perspektywie narodzin powszechnej
$wiadomosci historycznej oraz rozwoju komunikacji. Procesy te byty nieroze-
rwalnie zwigzane z dynamicznym rozkwitem miast, spoteczenstwa miejskiego
i przemystu, rozwojem $rodkéw komunikacji: poczty, telegrafu, telefonu'®, czy
prasy, w tym prasy ilustrowanej. Istotng ich konsekwencja byt rosnacy dostep do
informacjt, ktora pojawiata si¢ coraz szybciej, rozbudzajac emocje 1 wzmacniajac
poczucie uczestnictwa. Fotografia odebrata w tych przemianach kluczowg role
jako §wiadek, dziejopisarka', ale i napedzajacy motor.

Fotogratowie podrézowali, a dagerotypy 1 fotografie wykonane na catym $wie-
cie, poczatkowo prezentujace zabytki, pézniej rowniez lokalnych mieszkancow,

16 Francis Wey, De Uinfluence de Uhéliographie sur les Beaux-Arts, ,,Lla Lumiere”, 1851, nr 1, s. 2-3.

17 Charles Baudelaire, Salon de 1859: le public moderne et la photographie, [w:] tegoz, (Fuvres Compleétes, t. 2:
Curiosités esthéltiques, Paris 1868, s. 15.

18 O zwigzkach fotografii z mediami w XIX w., S. Natale, Photography and Communication Media in the Nineteenth
Century, ,,History of Photography” 2012, vol. 36, nr 4, s. 451-456.

19 B. Stiegler, Dziejopisarka, [w:] Obrazy fotografit. Album metafor fotograficznych, Krakoéw 2009, s. 60.

odegraty kluczowa rol¢ w procesie poszerzania i1 pogi¢biania wiedzy, badan
naukowych, a w dalszej perspektywie rowniez rozwoju turystyki do Azji 1 Afryki.
Wraz z rozwojem fotografii papierowej, pozwalajacej na wytworzenie niemal
nieograniczonej ilosci odbitek z jednego negatywu, narodzita si¢ swiadomosé
potencjatu dokumentacyjnego 1 propagandowego medium oraz idace za tym
przeswiadczenie fotograféw o ich odpowiedzialnos$ci spotecznej 1 historycznej.
Dostrzezono, ze obraz nie tylko przedstawia, ale tez prezentuje, zapamictuje, za-
$wiadcza, udowadnia oraz jest no$nikiem pozwalajacym na rozpowszechnienie
informacji, zdarzenia czy idei.

. Fotografia jako pomoc dla pamigci artysty

Eksplorujac relacje mi¢dzy fotografia a a nalezy wspomnie¢ o jej funkcji jako
pomocy dla artysty w zakresie wsparcia pamigci, substytutu modela, gwarancji
wierno$ci. Kwestia ta, szeroko analizowana przez badaczy®’, dotyczy przede
wszystkim aspektéw roboczych, modeli pracy z fotografia poprzez jej kolory-
zowanie, przerysowywanie, zapozyczanie kompozycji w catosci lub fragmencie.
Wielu artystow nie tylko uzywato fotografii w pracy twoérczej, ale takze zajmowato
stanowisko w toczacej si¢ publicznie dyskusji, stajac po stronie przeciwnikow lub
entuzjastow nowego medium. Najwazniejszymi z nich byli Ingres 1 Eugene De-
lacroix. Uzycie fotografii wychodzito jednak znaczaco poza kwestie warsztatowe.
Przyktadem moze by¢ dagerotyp? Milleta przedstawiajacy niezachowany obraz
Ingresa, na ktérym widniata pierwsza zona malarza, zmarta w 1849 r. Madele-
ine Chapelle. Poslubiona trzy lata p6zniej Delphine Ramel zmusita artyste do
zniszczenia ptotna, ten jednak zachowat dagerotyp, wykonany na jego prosbe
przez przyjaciela. Powstaly obraz fotograficzny nie tylko zastgpowat zniszczony
obraz, ale 1 uosabiat zmarta zon¢. Erotyczny aspekt dagerotypu, na ktérym nie
widzimy calosci twarzy kobiety, a w centrum kompozycji znajduje si¢ Srodkowa
cze$¢ jej clata z nabrzmiatym brzuchem (Madeleine w momencie $mierci byta
w ciazy) podkre§lany m.in. przez Roberto Calasso, umacnia taka interpretacje?.
Fotografia jest wigc medium umozliwiajacym dostep do podmiotu, fundamentem
pamig¢cl o nim.

20 Np. Prace: E. Billeter, Malere: und Photographie im dialog von 1840 bis heute, Bern 1977, D. de Font-Réault,
Peinture et photographie. Les enjeux d’une rencontre, 1839-1914, Paris 2012, A. Mastowska, ,,O zastosowaniu
Jotografit do malarstwa” — nowe medium w atelier malarza w XIX w., ,,Dagerotyp. Studia z historii i teorii
fotografii” 2018, nr 1 (25), s. 14-72.

21 Le daguerréotype frangais. Un objet photographique, red. Qentin Bajac, Dominique Planchon-de Font-Réault,
kat. wyst. Musée d’Orsay 13.05-17.08.2003, Paris 2003, s. 289; Dominique de Font-Réault, Peinture et
Photographie. .., s. 98.

22 Roberto Calasso, La Folie Baudelaire, przet. A. McEwen, London 2016, s. 15.
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Delacroix byt artysta, ktory pozostawit wiele prac teoretycznych, gdzie znajdziemy
liczne odniesienia do fotografii. Wiemy, ze postugiwat si¢ nig w pracach malarskich,
kolekcjonowat fotografi¢ oraz brat udzial w jej wykonywaniu®, a takze przynaj-
mniej raz probowat swoich sit w cliché-verre — technice graficznej wykorzystujacej

fotografi¢. Kilkakrotnie réwniez pozowat do portretu fotograficznego, swiadomy
jego znaczenia komunikacyjnego. Znamy trzy wizerunki dagerotypowe malarza

oraz kilka na papierze. Cho¢ twierdzil, ze ,,na sto portretow dagerotypowych nie

ma jednego zno$nego”?* oraz ,,mimo swojego zaskakujacego realizmu w oddaniu

pewnych partii [dagerotyp] jest weiaz tylko odbiciem rzeczywistosci, kopia, w pe-
wien sposob falszywa bowiem zbyt doktadna”®, pasjonowat si¢ fotografia, traktujac

ja przede wszystkim jako pomocnik (aide-mémoire)®. Portret w pasiastym fularze

stat si¢ podstawa duzego studium Huberta Damischa, w ktérym staje si¢ on pre-
tekstem do rozwazania na temat fotografii jako substytutu pamigci, pierwszego

medium mogacego si¢ poszezyci¢ zdolnoscia utrwalania tego, co byto, w czasie,
w ktorym si¢ wydarzyto?”. Ponadto Delacroix twierdzit, ze nawet w przypadku

pracy z modelem nalezy malowac tak, jakby czynito si¢ to z pamigci, a obrazy
pamigci najlepiej odzwierciedla fotografia, a zwtaszcza (w tym wykonywane wraz

z Eugénem Durieu) kalotypy, z natury nieostre, szkicowe, wybidrcze, zwtaszcza

w poréwnaniu z dagerotypem. Obrazy te sa zatem bliskie temu, co widzi ludzkie

oko, a w szczegdlnosci co pozostaje w cztowieczej. (il. 5)

skeksk

Powyzsze przyktady relacji 1 fotografii w poczatkach istnienia medium ukazuja
jak $cisle byty one skorelowane z dojrzewaniem koncepcji w XIX wieku, ale
takze ogdlnymi, wielkimi przemianami, ktére miaty miejsce w tym okresic na
plaszczyznie spolecznej, gospodarczej 1 politycznej. Fotografia byta od poczatku
waznym faktorem osobistej, rodzinnej 1 wspolnotowej, a jako taki takze elementem
konstruujacym nowoczesne rozumienie historii. Stad nazwanie jej przez Olivera
Wendella Holmesa ,,lustrem z a” (the mirror with a memory).

23 Szeroko omoéwione w katalogu wystawy: Delacroix et la photographie, red. Christophe Leribault, Sylvie
Aubenas, Paris 2008 oraz pracy: Jean Sagne, Delacroix et la photographie, Paris 1982.

24 Eugene Delacroix, List do Constantina Dutilleux z 7 IT 1854, kolekcja prywatna.

25 Le dessin sans mailre, par Mme Marie-Elisabeth Cavé, ,Revue de deux Mondes”, 15 IX 1850, s. 1143-1144.

26 Szerzej omowione w: Folografia jako Zrédto inspiracyi. Przypadek Eugéne’a Delacroix, [w:] Epoka Chopina.
Kultura artystyczna we Francji i w Polsce, red. Agnieszka Rosales Rodriguez, Andrzej Pienkos, Warszawa
2013, s. 81-89.

27 Hubert Damisch, La peinture en écharpe. Delacroix et la photographie, Bruxelles 2001.

Koncept fotografii jako nosnika lub protezy byt $cisle zwigzany w widzeniem
w fotografii wiernego 1 doktadnego odzwierciedlenia rzeczywistosci lub utrwalania
tejze w podobny sposéb, jak robi to ludzka pami¢é. Podsumowaniem niech beda
stowa Charlesa Baudelaire’a z 1852 r.: ,,Beda jej [fotografii] dzigckowac 1 oklaski-
wacd, jesli ocali od zapomnienia ruiny, ksiazki, druki i r¢kopisy, ktore pozera czas,
cenne rzeczy, ktorych forma zniknie 1 ktére domagaja si¢ miejsca w archiwach

naszej pamieci”?.
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STRESZCZENIL

Artykut analizuje relacj¢ migdzy fotografia a pamigcia w pierwszych dziesig-
cioleciach istnienia fotografii, w oparciu o pismiennictwo francuskie. Analizuje
teksty naukowcow, krytykow sztuki oraz artystach, osadzajac poruszana przez nie
problematyke w szerokim kontekscie przemian kulturowych, spotecznych 1 ekono-
micznych I pot. XIX w. W rozwazaniach tych fotografia widziana jest jako nosnik
wspomnien, proteza pamig¢ci czy symulakrum, a jej owy potencjat stat si¢ jednym
z argumentow za uznaniem jej swoisto$ci 1 autonomicznosci wobec innych sztuk.
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Nieustalony francuski dagerotypista,

Pomnik ku czet Napoleona 11,
dagerotyp, 1853,
J. Paul Getty Museum

2.
Carl Ferdinand Stelzner,

Portret kobuely trzymajqcej w dtoniach portret
dagerolypowy mezezyzny,

ok. 1850, dagerotyp,

J. Paul Getty Museum

3.
Jean-Gabriel Eynard,

Autoportret z dagerotypem z Forum Romanum,
ok. 1845, dagerotyp,

J. Paul Getty Museum

4.

Baron Jean-Baptiste-Louis le Gros,
Salon w mieszkaniu barona Grosa,
1850-55, dagerotyp,

Metropolitan Museum of Art
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5.

Eugeéne Durieu,
Studium z natury,
1853-54, kalotyp,

Metropolitan Museum of Art

27



Lech Lechowicz

Problem czasu w medialnych
prakiykach awangardy
1 neoawangardy

Rozwazajac relacje migdzy fotografia 1 pamiecia koniecznym jest podjecie p

mu czasu. Te dwa fenomeny sa z nim immanentnie zwigzane. Fotografia wniosta
element w relacjach cztowieka z czasem, stajac si¢ ,lustrem z pamigcia”.

U poczatkéw tego medium réwnie niezwyktym 1 przerazajacym byt jego drobia-

zgowy weryzm, jak 1,,zamrozenie czasu” w obrazie jako materialnym §ladzie tego,

co minglo 1 nalezy do czasu przesziego, a czego ludzka pamiec nie jest w stanie

przywotac tak, jak to czyni w najdrobniejszych szczegotach fotografia.

Obraz fotograficzny, tak jak ludzkie zycie, ,,zanurzony” jest w czasie. Ludzka
egzystencja zajmuje odcinek na linii czasu od punktu narodzin do punktu §mier-
ci. Fotografie zachowuja obraz momentéw z ludzkiego zycia, ktére sa punktami
na linii czasu. Wynikaja z tego potrojne aspekty, obok egzystencjalnego, takze
epistemologiczny 1 ontologiczny. Zdj¢cia zachowujac obraz tego, co bezpowrot-
nie mingto, przez obcowanie z nimi intensyfikuja poczucie przemijania ludzkiej
egzystencjl, stwarzajac jednoczes$nie nadzieje, ze zawierajac nasz wizerunek
non omnis moriar (nie wszystek umre). Sa czyms wigcej niz nadzieja, ze za ich
posrednictwem zostaniemy zachowani w pamieci innych. Stanowia bowiem nie
tylko materialny $lad naszej egzystencji, ale takze sa materialnym czynnikiem
ywolania emocjonalnej relacji z osobami, ktérych wizerun-
ki zachowuja 1 wspieraja pami¢¢ o nich. Oprocz tego w swej epistemologiczne;j
funkcji dostarczaja wiedz¢ o minionych §wiecie 1 ludziach. Stuzy¢ moga réwniez
budowaniu indywidualnej ontologii, pokazujac skad przychodzimy i kim jestesmy

podtrzymania lub w

oraz sugerujac dokad idziemy.

szystkie nurty awangardy — futuryzm, konstruktywizm, dadaizm 1 surrealizm
- odnosity sig, kazdy na swoj sposob, do tych trzech aspektow. Neoawangarda
podjeta jedynie czesé poszukiwan awangardy rozwijajac je w innych kierunkach




zajmujac si¢ gtéwnie problematyka komunikacyjng obrazéow obicktywowych
(lens based media), fotografii, filmu 1 wideo, ich funkcjami epistemologicznymi
1 wewnetrzng problematyka ontologii obrazu medialnego.

Obrazowanie mediow rézni si¢ od ludzkiego doswiadczania rzeczywisto$ci m.in.
tym, ze jestesSmy zanurzeni w czasie 1 przestrzeni 1 nie jesteSmy w stanie wyrwaé
si¢ z Bergsonowskiego elan vital' (Zyciowego pedu) 1 ,,zej$¢ z linii czasu”, ,,spoj-
rze¢ z boku”, zatrzymac w percepcji uptywu czasu. Nie jesteSmy rowniez w stanie
w naszym widzeniu 1 doswiadczaniu ciagtym, dostrzec tego wszystkiego na co
patrzymy, szczegoélnie jesli jesteSmy w ruchu lub patrzymy na przedmiot bedacy
w ruchu. Czasami pozwala to uswiadomic dopiero tres¢ fotografii zachowujacej
obraz tego samego przedmiotu, ktéry w ,,niepetny” sposob jest przyswajany
w bezposrednim doswiadczeniu wizualnym.

W dwuwymiarowym 1 migawkowym obrazie fotograficznym w trakeie rejestracji

fragmentu tréjwymiarowej rzeczywistoscl nieustannie zmieniajacej si¢ w czasie

dokonuje si¢ podwdjna redukcja przestrzeni i czasu. Jej ostateczny efekt, dwuwymia-
rowy obraz utrwalany na powierzchni §wiattoczutego materiatu charakteryzujac

si¢ nie spotykanymi w epoce przed-fotograficznej weryzmem 1 drobiazgowoscia,
byt w wicku XIX dla pierwszych jego odbiorcoéw oraz twércoéw rysunkiem samej

natury (pencil of nature) czy wspomnianym ,lustrem z pamigcia” (mirror with

a memory)’. Przeniesienie cech ludzkich na fizykochemiczny proces fotograficzny,
jego swoista antropomorfizacja, przez nadanie procesowi fizyko-chemicznego cech

ludzkiej umiejgtnosci stworzenia obrazu natury oraz ludzkiej zdolnosci pamigtania

- doskonalszej od ludzkiej, bo pozbawionej procesu zapominania - zamazywalo

réznice migdzy obrazem, efektem procesu fotograficznego a obrazem stanowigcym

efekt psychologicznych proceséw sktadajacych si¢ na ludzkie widzenie. Nad nasza
pamig¢cia, pamig¢cia obrazéw nie mamy kontroli. Jedynie posrednio mozemy na

nia wplywaé obcujac intensywniej 1 §wiadomie m.in. z fotograficznymi obrazami

1 dzigki nimi utrwalajac pamig¢¢ o tym co one przedstawiaja. Na ,,pamiec fotografii”
mamy wplyw wykonujac zdjgcia 1 przechowujac je oraz ogladajac, a wezesniej

dokonujac wybordw tego co one beda przedstawiaty 1 ,,pamigtaty”.

1 The Pencil of nature - tak zatytutowana byta publikacja Williama Henry’ego Foxa Talbota, jednego
z tworcow pierwszych technik fotograficznych, w ktorej wyjasniat ,nature” fotografii jako nowego
medium obrazowania opartego na prawach natury oraz naturg¢ reprezentujacego. William Henry Fox
Talbot, The Pencil of Nature, London 1844-1846.

2 Oliver Wendell Holmes, The Stereoscope and the Stereograph, “The Atlantic” 1859, June Issue, s. 739,
https://cdn.theatlantic.com/media/archives/1859/06/3-20/131866379.pdf; dostep 4.11.2023. Oliver
Wendell Holmes, The Stereoscope and the Stereograph, [w:] Oliver Wendell Holmes, Soundings from the
Atlantic, Boston 1872, s. 129.

,»Pamiec¢ fotografit” ma charakter materialny. Negatyw, odbitka fotograficzna czy
obraz diapozytywowy sa forma zmaterializowanego na ich powierzchni obrazu
optycznego. Sa one trwatymi, materialnymi przedmiotami i jednoczesnie §ladami
materialnych przedmiotéw. Obrazy wywotywane z pamigci s ulotnymi, zmien-
nymi wytworami umystu 1 w bezposredni sposéb nie daja si¢ zmaterializowad.
Sa efektem skomplikowanych umystowych proceséw widzenia, zapamigtywania
1 zapominania.

Wspomniana skfonnosé do antropomorfizacii fotografii, do przypisywania jej cech
ludzkich prowadzita wigce nie tylko do ujmowania fotografii, fotograficznego apara-

tusa jako przedtuzenie zmystéw lub ich wzmocnienie, ale takze jako ,,poszerzenie”

mozliwosci ludzkiego umystu niezdolnego do zapamigtywania wszystkiego na co
skieruje si¢ wzrok cztowieka niezdolnego do trwatego 1 niezmiennego zachowania
w pamigcl obrazu swego spojrzenia. Jednym z powoddéw powstania 1 uzywania
fotografii byto 1 jest dazenie do zachowania w jej obrazie tresci obrazu spojrzenia,
niekiedy takze towarzyszacych mu emocji.

Czas w fotografii — zawsze czas przeszty dokonany - moze miec¢ aspekt egzystencjal-
ny. Zycie cztowicka dokonuje si¢ w czasoprzestrzennym wymiarze. Jego poczatek
1 kres zamyka si¢ mi¢dzy dwoma punktami na linii czasu. To sprawia, ze zaréwno
w motywacjach tworcy obrazéw fotograficznych oraz w ich odbiorcach moga
one wyzwala¢ wspomniane emocjonalne doznania egzystencjalne. Wystapic one
moga takze wobec obrazow niezwiazanych z nasza wtasna egzystencja. W tym
przejawia si¢ zaréwno pewien uniwersalizm do§wiadczenia egzystencjalnego jak
1 uniwersalizm odziatywania fotograficznego obrazu.

Z czasem w procesie fotograficznym wiaze si¢ rowniez aspekt ontologiczny.
Kwestia aspektu ontologicznego jest bardziej skomplikowana. Mozemy moéwié
o ontologii w stosunku do rzeczywistosci, czyli o ontologii §wiata zewnetrznego
oraz o ontologii jednostkowej — zwiazanej z indywidualnie stawianymi pytaniami:
skad przychodzimy, gdzie jestesmy, dokad idziemy. Te trzy pytania maja takze
aspekt czasowy - dotycza przesziosci, wspodlczesnoscl 1 przysztosci wskazuja na
zanurzenie ludzkiej egzystencji w czasie oraz potrzeby wyjasnienia natury swiata
1 natury egzystencji ludzkiej, ktora jest cz¢scia tego $wiata. Fotografia, ale takze
1 pami¢é, moze pomoc odpowiedzieé¢ na dwa pierwsze pytania. Odpowiedz na
pytanie trzecie jest jedynie interpolacja w przyszio$¢ tego, co wiemy o przesziosci
1 terazniejszoscl, jest intelektualng spekulacja.



Jest tez inne spojrzenia z perspektywy ontologicznej na czas w fotografii, ktore
zwiazane jest z ontologia samego obrazu fotograficznego. Wtasciwa koleracja
czasu 1 $wiatta jest konieczna do uzyskania poprawnego obrazu konkretnego tu
1 teraz usytuowania kamery.

Epistemologiczny aspekt fotografii zwigzany z czasem wynika z informacji na te-
mat rzeczywistosci, jaka moze zawierac fotograficzny obraz, szczegolnie tej czesci
rzeczywistoscl, ktora dotyczy tego, czego cztowick w jej bezposredniej percepeji
wzrokowej nie jest w stanie zobaczy¢ 1 poznaé. Migawkowy obraz fotograficzny
pozwala zobaczy¢ m.in. to, czego cztowick patrzac na szybko zmieniajace si¢
zjawiska nie dostrzega, a czego obraz moze precyzyjnie zachowac fotografia.

Te trzy aspekty czasu nie byly przedmiotem pogt¢bionego zainteresowania
w pierwszej, dziewi¢tnastowiecznej fazie historii fotografii. W tamtym okresie
byto ono zawe¢zone do perspektywy okreslonej antropomorficznym spojrzeniem
na fotografi¢, czyli skupienie si¢ na tym, jak obrazowanie fotograficzne jest bliskie
widzeniu cztowicka. Zasadnicza zmiana w spojrzeniu na fotografi¢ nastapita
w wicku XX, kiedy stata si¢ ona przedmiotem zaréwno pogi¢hbionej refleksji teo-
retycznej, jak 1 artystycznych praktyk w sztuce awangardy oraz neoawangardy.
W obu tych obszarach aktywno$ci zwracano uwage, nie na to, co jest podobne
w widzeniu cztowieka 1 obrazowaniu fotografii, ale to, co je rézni. W opisie tych
roznic wystapily rowniez aspekty czasowe.

Wszystkie nurty awangardy — futuryzm, konstruktywizm, dadaizm 1 surrealizm
- odnosity si¢ na swoj sposoéb do wspomnianej wezesniej potrojnej perspektywy
czasowej. Czynily to podejmujac proby stworzenia programu nowej sztuki opisujac
1 analizujac to, co minione oraz to, co jest wspolczesne w sztuce 1 w rzeczywistoscl,
a po wyclagnieciu z tego wnioskow prezentowaty opis sztuki 1 zycia cztowicka
wspolczesnego w przysztoscl. Problem czasu byt wiclorako wazny w awangardzie.
W dziataniach jej przedstawicieli problem — metaforycznie ujmujac - bycia we
wszystkich trzech czasach w przesztosci, terazniejszosci 1 przysztosci byt trwale
obecny, cho¢ odnoszace si¢ do tego deklaracje programowe 1 praktyka réznity si¢
nickiedy zasadniczo.

*  Awangarda
Przedstawiajac tytutowy problem wystepujacy w kregu sztuki awangardy skupie

si¢ gféwnie na dwoch nurtach, na futuryzmie 1 konstruktywizmie. W tworczosci
medialnej ich reprezentantéw — w aktywnosci teoretycznej oraz w dziataniach

praktycznych — wystapit on najwyrazniej 1 w sposob niekiedy skrajnie rézny, choé
taczyto oba nurty wiele wspolnych ogélnych zatozen programowych.

Jednym z nich byto to, iz obrazy medialne miaty petni¢ funkcje dydaktyczne,
mialy uczy¢ i ,wychowywac” do uczestnictwa w nowoczesnej cywilizacji ludzi
wspolczesnych oraz ludzi przysztosci.

e Futuryzm

W teoretycznej refleksji futuryzmu oraz w jego artystycznych praktykach intere-
sujacy nas aspekt czasowy zwiazany byt z wszechobecnym 1 nasilajacym si¢ od
poczatkéw wicku XX fenomenem ruchu. Jego nasilenie w tym czasie wywotane
zostato uzyciem wytworéw nowoczesnej cywilizacji maszyn generujacych ruch
oraz wprawiajacych w ruch rzeczy 1 ludzi: pociagéw, samochodéw, samolotow,
wind 1 transatlantykow. Wedtug futurystow konsekwencje tego dotyczyty nie tylko
materii nowoczesnej rzeczywisto$cl oraz zycia w niej, ale takze jej percepcjt przez
wspolczesnych ludzi, ktérzy doswiadezaja otaczajacy ich $wiat peten ruchu sami
bedac takze w ruchu. Szybko$¢ zmian dokonujaca si¢ w coraz krotszym czasie oraz
towarzyszacy im czasowy symultanizm doznan zmystowych, a takze zmiany per-
spektyw w ich ogladzie powoduje - zdaniem futurystow — ze w efekcie postrzegania
tego ksztattuja si¢ w umysle wspoétczesnego cztowicka obrazy fragmentaryczne,
zdeformowane, transparentne, naktadajace si¢ na siebie. Wynikat z tego postulat
programowy: obrazowanie w sztuce, ktéra chce by¢ wspotczesna, musi sprostaé
w formie 1 tresci wyzwaniom nowoczesnej cywilizacji. Zdaniem futurystow nowa,
nowoczesna cywilizacja przemystowa oraz ksztattujace si¢ w niej nowe zycie, na
ktore sktada si¢ ,,kalejdoskopowe pojawianie si¢ 1 znikanie form, powigkszajaca
si¢ liczba maszyn, codzienny wzrost potrzeb, stymulowanych przez szybko$é¢
komunikacji”* wptywajac na gtebokie zmiany w warunkach zycia wspotczesne-
go cztowieka musi zosta¢ zobrazowana w sposob adekwatny — w formie 1 tresci
— do skutkéw zmian w rzeczywisto$ci otaczajacej cztowieka oraz adekwatny do
zmienionego nimi jej doswiadczania. Futurysci byli przekonani, ze sztuka epok
minionych, bedac wytworem starej cywilizacji, nie jest w stanie da¢ §wiadectwa
cywilizacji nowoczesnej. Moze to uczyni¢ tylko taka sztuka, ,,ktora swa racje bytu
czerpie wytacznie i jedynie ze specyficznie nowoczesnych warunkow zycia™. Juz

3 Antonio Sant’Elia, Architektura futurystyczna [1914], [w:] Christa Baumgarth, Futuryzm, thum. Jerzy
Tasarski, Warszawa 1978, s. 306.
4 Ibidem.



w plerwszym manifescie futurystycznym z roku 1909 problem czasu 1 ruchu zostat
mocno podkreslony.
» 2. OSwiadezamy, ze wspaniatosé swiata wzbogacita sig o nowe pigkno: pigkno szybkosei [.. .].

»8. Znagdugemy sig na wysunigtym cyplu stulec!... |...] Czas i Przestrzen umarty
wezoraj. [podkr. LL| My Zyjemy juz w absolucie, poniewaz stworzylismy nieustajqeq
wszechobecng szybkosé™ .

Futuryzm starat si¢ bezposrednio 1 wieloaspektowo odnie$é do interesujacych nas
zjawisk zarowno w swej rozbudowanej 1 wielowatkowej teorii, jak 1 w wynikaja-
cej z niej praktyki artystycznej w literaturze 1 malarstwie, ale rowniez w dwoéch
nowych mediach artystycznych wprowadzonych przez awangarde na trwate do
sztuki, w fotografii 1 filmie.

Przemiany ilo§ciowe zwiazane z rozwojem cywilizacji na progu wicku XX,
zdaniem futurystow, osiagnety poziom skutkujacy przemianami jakosciowymi
m.in. w ludzkiej percepcji nowoczesnego §wiata, dzieje si¢ tak poniewaz ,,pred-
ko§¢ data nam nowe pojecie przestrzeni i czasu, a w konsekwencji 1 samego zycia
[...]”°. Nalezy wig¢c na wspolczesna cywilizacje ,,patrze¢ wzrokiem ruchomym™.
Jest ona nie tylko przepetniona na niespotykana do tej pory skale ruchem, ale
wspotczesny cztowick doswiadczajac 6w §wiat w ruchu, ,,patrzy wzrokiem ru-
chomym” przemieszczajac si¢ w czasie 1 przestrzeni wspomnianymi wytworami
nowoczesnej cywilizacji przemystowej: pociagami, transatlantykami, samolotami,
samochodami, windami 1 tramwajami. Iuturysci chcieli oddac to zupetnie nowe
wrazenie w obcowaniu z nowoczesna rzeczywisto$cia. Ich obrazy nie mialy by¢
jej realistyczng reprezentacja, lecz oddaniem tego wrazenia. Podkreslali w swych
wystapieniach, ze doznania zwiazane z czasem nie tylko zintensyfikowaty si¢ ze
wzgledu na krétkotrwato$é wielu wspoétczesnych zjawisk wynikajaca z ,,absolu-
tu szybko$ci” zwiazanego z ruchem, ale takze wyst¢puje w nich symultanizm
doznan czasowych obok intensyfikacji 1 symultanizmu innych wrazen zmysto-
wych: akustycznych czy zapachowych. To wszystko miato wyrazi¢ futurystyczne
dzieto — literackie, malarskie, muzyczne czy fotograficzne 1 filmowe. Najtrudniej
byto futurystom przedstawic¢ to w obrazie malarskim. Znacznie wi¢cej z zatozen

5  Filippo Tommaso Marinetti, Akt zatoZycielski ¢ manifest futuryzmu [1909], [w:] Artysei o sztuce. Od ran
Gogha do Picassa, wybor i oprac. Elzbieta Grabska i Hanna Morawska, Warszawa 1977, s. 151.

6 Gino Severini, Plastyczne analogie dynamizmu. Manifest futurystyczny [1913], [w:] Christa Baumgarth,
op.cit., s. 305.

7 Gino Severini, Mierzenie przestrzent © czwarly wymiar [1917], [w:] Artysei o sztuce. .., s. 175.

programowych zrealizowali w literaturze, muzyce oraz w sztuce ,,nowych me-
diéw”, w fotografii 1 filmie.

Jednak dopiero pojawienie si¢ w praktyce futurystycznej fotodynamizmu okoto
roku 1913 pozwolito futurystom zblizy¢ si¢ do uchwycenia w futurystycznym
obrazie niewidzialnej istoty ruchu, jego ciagtosci oraz jego skutkow zwiazanych
z obrazem przedmiotu w ruchu, a przez to uchwyci¢ uptyw czasu. W latach 1911-
1913 bracia Anton Giulio 1 Arturo Bragaglia opracowywali metode fotograficz-
nej rejestracyi ptynnoscet 1 ciagtosel ruchu, ktérg nazwali fotodinamiso futurista,
fotodynamizmem futurystycznym. Postawili sobie za cel stworzenie fotografii
przedstawiajacej ruch, zgodnie z doktryna futuryzmu, a przez to wiaczenie jej
do tworczosci futurystycznej, jako nowej formy sztuki®. Opracowana przez nich
metoda, majaca przetamac niezdolnos¢ - ich zdaniem - fotografii migawkowej
do prawdziwego zobrazowania ruchu, gtéwnie jego czasoprzestrzennej ciagtoscei,
polegata na takim ustawieniu parametréw ekspozycji, aby mozna byto zareje-
strowac obraz przedmiotu nie w jednej, zatrzymanej 1 utamkowej fazie ruchu,
ale odda¢ zapis §ladu ruchu przedmiotu, jego ,trajektori¢”. Bragaglia twierdzit:
,»hie reprodukujemy mechanicznie |...J, lecz chcemy uzyskac rezultat dynamiczny,
to znaczy trajektorig, syntez¢ gestu, jako przypomnienie zywych, wspaniatych
emocji dynamicznych, ktérymi drga nieustannie wszech$§wiat”’. Uptyw czasu
w trakcie rejestracji obrazu miat swa reprezentacje, a doktadnie obrazowy ekwi-
walent w postact linii trajektorii ruchu zaczynajacych si¢ w punkcie A - poczatek
czasu rejestracii, otwarcie migawki aparatu — a konczacym si¢ w punkcie B —
koniec czasu rejestraciji, zamkni¢cie migawki aparatu. Czas byt tu w podwdjny
sposob ,.elementem sprawczym”, obok czasu ekspozycji §wiattoczutego materiatu
fotograficznego, wystgpowat obrazowy ckwiwalent czasu ruchu fotogratowanego
przedmiotu obrazowania. Raz jako ,,czas zewng¢trzny” uptywajacy na zewnatrz
kamery fotograficznej od punktu A na linii czasu do punktu B. Drugi raz jako
,»Czas wewnetrzy” procesu fotograficznego rejestrujacego aparatu, czas otwarcia
1 zamknigcia migawki kamery. Obrazowa ,,synteza” obu czasow sa te ,trajekto-
rie ruchu” zarejestrowane na negatywie umieszczonym w aparacie. Pojedynczy
fotodynamiczny obraz byt wizualnym ckwiwalentem dtuzszego odcinka czasu
niz migawkowe zdje¢cie. Fotodynamiczny obraz ,,zapamigtywal” ptynne zmiany
stanu rzeczy, w taki sposob w jaki ludzka pami¢¢ nie jest w stanie tego zachowac.

8  Anton Gulio Bragaglia, Folodinamismo futurista, Roma 1913 (reprint: Torino 1970), s. 13 (7).
9  Ibidem,s. 26 (20).
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. Konstruktywizm

Inaczej aspekty czasowe rejestracii fotograficznej ujmowali konstruktywisct, ktorzy
podobnie jak futurysci entuzjastycznie przyjmowali zmiany wywotane nowoczesna
cywilizacja 1 z tego powodu, tak jak oni glosili konieczno$é radykalnych zmian
obrazowania w sztuce. Ich radykalizm szedt znacznie dalej. Konstruktywisci od-
rzucili dotychczasowa funkcjg reprezentacji rzeczywisto$ci w malarstwie, rysunku
czy grafice, ktére ustgpuja w tej funkcji obrazowaniu w fotografii 1 filmie. W do-
tychczasowych technikach obrazowania manualnego wprowadzili abstrakcyjna
form¢ geometryczna, a funkcje reprezentacji $wiata w obrazie przeniesli na obrazy
medialne, fotografi¢ 1 film, ktore spetniaja je w sposdb doskonalszy 1 petniejszy
niz obrazy manualne.

,»W mechanicznie precyzyjnych procesach fotografii 1 filmu posiadamy nieporéw-
nywalny, lepiej funkcjonujacy $rodek wyrazu niz w manualnym procesie do tej
pory znanego malarstwa przedstawiajacego. Odtad malarstwo moze zajmowaé
sie ksztattowaniem koloru™'®.

W przeciwienistwie do futurystow, konstruktywisci nie dazyli do oddania w ob-
razie fotograficznym wrazenia ptynacego z percepcji nowoczesnego swiata. Oni
chcieli pokaza¢ go takim, jakim obiecktywnie ten $wiat jest, a nie takim, jakim
go subicktywnie widzi cztowick lub w sposob, w jaki cztowiek nie jest w stanie go
zobaczy¢. Inaczej tez traktowali aspekty czasowe w fotografii. Ciaglosci czasowej
1 przestrzennej ludzkiego widzenia dynamiki nowoczesnej rzeczywisto$ci prze-
ciwstawili migawkowos$¢ oraz fragmentarycznos¢ 1 zmiennos$¢ perspektyw w fo-
tograficznym jej obrazowaniu. Uchwycenie obrazu §wiata w utamku czasowym,
niemozliwe w percepcji cztowicka, miato funkeje dydaktyczna, miato pokaza¢ mu
to, na co patrzac nie widzi, a co rejestruje fotografia. Skutki migawkowego czasu
rejestracii fotograficznej mialy nauczy¢ cztowicka nowego widzenia rzeczywisto-
$ci, ale réwniez miaty stuzy¢ dostarczeniu mu wizualnej wiedzy o $wiecie, przez
uchwycenie w migawkowym obrazie bogactwa ciagle zmieniajacych si¢ stanow
rzeczy. ,Fotografia jest dokumentalnym ujeciem widzenia §wiata zewnetrznego,
jest tym, co daje nam zrozumienie tego co widzialne [...]”"".

10 Laszl6 Moholy-Nagy, Bezprzyktadna fotografia [1927], ttum. L. Lechowicz, ,,Obscura”, 1988, nr 8, s. 38.
11 Aleksander Rodczenko, Fotografia jakq byta i jakq powinna sig sta¢ [1929], thum. L. Lechowicz, ,,Obscura”,
1985, nr 1-2, s. 44.

Fotografia zastosowana w sztuce konstruktywistycznej stwarzata nowe, ,,zaskaku-
jace mozliwosci, ktérych wykorzystanie dopiero zaczynamy. [...] Zaden manualny
srodek ksztattowania (otdéwek, pedzel itd.) nie jest w stanie w podobny sposob
ujmowac czastek $wiatta”'?,

W pozostatych dwdch nurtach awangardy, w dadaizmie i surrealizmie, odniesienia
do czasowych aspektow fotografii, jesli wystgpowaty, miaty zupetnie inny charakter.
Dadaisci obraz fotograficzny wykorzystywali gtéwnie w fotomontazach i stuzyt on
obrazowej interpretacji $wiata, ktérego entropia czynita go w ich oczach chaosem
1 bezsensem. Dadaistyczny czas byt terazniejszoscia, a ich sztuka byta dorazna
1 spetniata si¢ tu i teraz, przeszto$c i przyszios¢ ich nie interesowata. Dla nich
fragmentaryczny 1 migawkowy obraz fotograficzny nie zawierat w sobie aspektow
egzystencjalnych, epistemologicznych czy ontologicznych. Byt znaleziskiem we
wspotczesnej kulturze wizualnej, z ktérego dadaisci uczynili jedno z narzedzi
antysztuki. Obrazowe clementy chaosu nie nast¢powaty jako linearnie uporzad-
kowane na osi czasu. Nie byly ze soba potaczone ani nastgpstwem czasowym ani
znaczeniowym. Najpetniej wystapito to w dadaistycznych fotomontazach skta-
dajacych si¢ z fragmentow fotografii wykonanych w réznych czasach 1 miejscach
oraz nieprzystajacych do siebie swa trescig 1 skala obrazowania. Dadaistyczne
fotomontaze stanowily tendencyjna interpretacj¢ wspoélczesnej rzeczywistosci
stuzaca jej krytyce.

Natomiast dla surrealistow — podobnie jak 1 dla konstruktywistéw — obraz foto-
graficzny miat funkcje epistemologiczne, poznawcze, ale realizowane wobec nie-
istniejacego fizycznie surréel, wobec nadrealnosci. Obraz surrealistyczny odnosit
si¢ do nadrealnosci jako bytu umystowego, stanowiacego efekt gtéwnie proceséw
podswiadomosci pozostajacej poza kontrola racjonalnego rozumu. Ich zdaniem
racjonalnos$¢ obciaza nie tylko myslenie o $wiecie, ale takze jego widzenie spra-
wiajac, ze cztowickowi umykaja zjawiska wystepujace w potocznej rzeczywistosci,
w ktérych ujawniaja si¢ mechanizmy wystgpujace w nadrealnosci. Mechaniczne
,widzenie” fotografii moze to zarejestrowac dlatego, ze jest mechaniczne, a nie
umystowe, nie podlega presji racjonalnosci. Fotografia moze pokazaé obraz rze-
czywistosci w taki sposob, w jaki cztowick jej nie widzi, m.in. dlatego, ze widzenie
czlowicka jest ciagte, a fotografii migawkowe, ukazujac precyzyjnie obrazy stanu
rzeczy w zmianach dokonujacych si¢ w utamku czasu.

12 Laszl6 Moholy-Nagy, Malarstwo. Fotografia. Film [1927], ttum. L. Lechowicz, ,,Obscura”, 1985, nr 1-2,
s. 24.



W migawkowym zdj¢ciu dochodzito do zderzenia tresci przekazu z jego forma,
zastyglego obrazu fotograficznego z nieprzerwanym uplywem czasu przejawia-
jacym si¢ w ruchu wystepujacym w obrazowanej realnosci. Surreali$ci nadali
nazwe¢ tej wlasciwoscl fotografii explosante fixe, zastygtej eksplozywnosci. Obraz
fotograficzny ukazujacy postacie ludzkie lub zjawiska zastygte w ich najbardziej
gwattownym momencie ruchu miat takze udziat w bezposrednim wykrystali-
zowaniu si¢ koncepcjt ,.konwulsyjnego pickna”. Jego istota byt ten zastygty ruch,
moment znieruchomienia w jego kulminacji, czego czlowiek nie widzi, a czego
obraz da¢ moze tylko fotografia. Fotografia pozwalata znacznie szybciej, doktadniej
1 precyzyjniej uchwycic ,,to, co daremnie ogladam, a czego nie $miem zobaczy¢
[...] to, co zaczynam widzie¢, a co nie jest widzialne”. Surrealisci wskazywali na
przyktadzie fotografii - podobnie jak konstruktywisci - ze nie wszystko, na co
patrzymy, widzimy 1 nie wszystko, co widzimy, zobaczylismy. Pami¢¢ fotografii
pozwalata zobaczy¢ to, na co patrzac w bezposredniej percepcji rzeczywistosci
nie widzimy.

*  Neoawangarda

W praktykach medialnych neoawangardy ksztattujacej si¢ po roku 1945, w prze-
ciwienstwie do poprzedzajacej ja awangardy dominowaty dziatania o charakterze
autotelicznym, skupione wokoét problematyki epistemologicznej 1 ontologicznej.
Skierowane byty na analiz¢ 1 badanie samego medium fotografii lub wykorzystanie
go jako narzedzia dokumentacji dziatan efemerycznych — happeningéw, perfor-
mance, land-artu. Powodowato to, ze aspekty czasowe w pierwszych dziataniach
dotyczyty wpltywu czasu rejestracji na komunikacyjna funkcj¢ dzieta medialnego,
na jego obrazowa tres¢. W drugim przypadku dotyczyty czasu trwania sytuacji
efemerycznych 1 miaty stuzy¢ jako narzedzie czasowej rekonstrukeji ich przebiegu,
a takze jako ich materialny $lad obrazowy.

*  Konceptualizm

Medialny aspekt czasowy sposrod wszystkich nurtéow sztuki neoawangardowej
najpelniej wystapit wieloaspektowo w konceptualizmie, a doktadniej w jego nurcie
zwanym medializmem lat siedemdziesiatych wieku XX". Podejmowane w nim
poszukiwania 1 eksperymenty, ich cele oraz perspektywy z jakich byly podejmowane

13 André Breton, Surrealizm i malarstwo [1928], [w] Piotr Mroz, Surrealizm a filozofia. André Bretona przygoda
z nadrzeczywistosciq, Krakow 1998, s. 110.

réznity si¢ zasadniczo od tych, ktore wystapity w awangardzie. W neoawangardzie
problematyka czasu odnosita si¢ do ,,réznych czaséw”, do:

*  czasu jako parametru procesu obrazowania, czyli do czasu ekspozycji w pro-
cesie powstawania obrazu,

*  czasu prezentacji dzieta,

*  czasu percepcji dzieta.

Giéwnym problemem zwiazanym z tym byl wplyw czasu rejestracji, prezentacji
czy projekcji dzieta na jego komunikacyjna zawartosc.

Istotnym obszarem praktyk medialnych przedstawicieli neoawangardy zwiaza-
nych z czasem byty wicloobrazowe czasoprzestrzenne rekonstrukeje fotograficzne,
m.in. w ,,Cause of death” (1974) Johna Hilliarda czy w Jana Dibbetsa ,,I’he Shor-
test Day At My House in Amsterdam” (1970). Sktadaty si¢ na nie ciagi obrazow
wykonywanych wedtug $cisle okreslnych zasad: powtarzajacych si¢ regularnie
interwaléow czasowych lub statych wartos$ci przesuni¢¢ katowych obicktywu ka-
mery rejestrujacej obraz kolejnych fragmentéw rzeczywistoscl, jak w ,,Rejestracja
totalna” (1974) Antoniego Mikotajczyka.

Przedstawiciele neoawangardy podejmowali takze proby stworzenia reprezentacit
uptywu czasu w seckwencjach pojedynczych obrazéw statycznych, tak jak w pracy
Johna Hilliarda ,,Sixty Seconds of Light” (1970) czy w jednym obrazie, jak w pracy
Andrzeja Rozyckiego ,, Fotografia warunkowa” (1973).

W neoawangardowych eksperymentach podejmujacych problematyke czasu
fotografia bywata cz¢$cia dziatan multimedialnych, inter- czy transmedialnych.
Szczegoblna forma reprezentacii czasu wystgpuje w transmedialnej pracy Wojciecha
Bruszewskiego ,,Och..! Fotografia dZwigku 1/6 sekundy™ (1972). Jest ona powigkszonym,
mierzacym 349 x 33 cm zdj¢ciem optycznej Sciezki dzwickowej zapisanej wzdiuz
czternastu klatek tasmy filmowej, na ktorej zapisany jest dzwick tytutowego
,Och”. Jedna klatka jest rejestrowana w czasie 0,04 sek., fotograficzny obraz tych
czternastu klatek odpowiada czasowi projekeji trwajacej 0,56 sek. W dziele tym
maja swa obrazowa reprezentacj¢ dwa ,,niewidzialne”'* fenomeny: dzwigk i czas.

14 Medializmem nazywany jest szeroki i zréznicowany nurt sztuki ncoawangardy lat siedemdziesiatych
wicku XX, w ktéorym przedmiotem refleksji opartej gtéwnie na metodzie konceptualnej oraz
narze¢dziami wykorzystywanymi w praktyce byty obrazy wytwarzane w mediach obiektywowych,
fotografii, filmie i wideo.
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Bruszewski jest takze autorem medialnego traktatu ,,Horyzont” (1979), w ktorym
przedstawit mozliwosci rejestracji matoobrazkowej panoramicznej kamery Ho-
ryzont rejestrujacej obraz obejmujacy widok 180 stopni przy pomocy obicktywu
poruszajacego si¢ w trakcie rejestracji po tuku 180 stopni. Autor udowadnia w ma-
tematycznych obliczeniach bioracych pod uwage parametry ruchu rejestrowanego
przedmiotu, czas ekspozycji 1 ruch obicktywu, ze fotograficzny aparatus tej kamery
w trakcie rejestracji moze ,widzie¢” 1 rejestrowaé obraz realnych przedmiotéw
poruszajacych si¢ z duzymi predkosciami w radykalnie inny sposob niz widzi to
czlowick. Zalezy to od czasu, w jakim dokonuje si¢ rejestracja oraz od predkosci
poruszajacego si¢ obiektu, a takze kierunku w jakim si¢ on porusza — zgodnie
z ruchem obicktywu lub w kierunku przeciwnym. W pierwszym przypadku za-
rejestrowany obraz obiektu wydtuza si¢, w drugim skraca sie.

Znaczna cz¢$¢ efektow zainteresowania neoawangardy wptywem czasu rejestracit
obrazu medialnego na ilo$¢ 1 charakter informacji, na to co zobaczymy w czasie
jego percepcji, zwiazana byla ze specyfika ludzkiego widzenia szybko zmienia-
jacych si¢ obrazow statycznych oraz opierajaca si¢ na tym specyfika rejestracii
ruchomych obrazéw medialnych, w filmie, telewizji 1 wideo. Na tasmie filmowej
zarejestrowane sa pojedyncze, statyczne, obrazy-kadry filmowe. Dopiero w czasie
jej projekeji na ekranie widzimy obraz ruchomy. Tak widzimy, ale na ckranie
wyswietlane sa w krotkich odcinkach czasu — co 1/24 sekundy - pojedyncze ob-
razy statyczne'. Zrédtem doswiadczania iluzji ruchu na ekranie jest efekt Pha,
swoista ,,bezwtadno$¢” wystgpujaca w naszych umystowych procesach percepcji
wizualnej. Sprawia on, ze umyst podsuwa nam obrazy mig¢dzy statycznymi obra-
zami, ktérych na ekranie filmowym czy wideo fizycznie nie ma. Ruchomy obraz
filmowy, telewizyjny czy wideo jest jedynie umystowym obrazem ruchomym. Jest
mentalnym konstruktem sprawiajacym wrazenie rejestracji ciagtego 1 linearnego
uplywu czasu.

Medialne poszukiwania neoawangardy analizujace relacje miedzy trescia obra-
zOw a czasami ich rejestracji, prezentacii, projekeji 1 percepcjt, dokonywane byty
w przedziatach czasowych. Obrazy powstaja 1 sa ogladane w jaki§ przedziatach
czasu od poczatku do konca rejestracji 1 percepcji. W fotografii czas rejestracit, ktory
moze trwac utamek sekundy, nie pokrywa si¢ z czasem percepcjt zdjecia, ktéra

15  Na podobnym mechanizmie percepcyjnym opiera si¢ zapis wideo, w ktorym rejestrowane sa
elektronicznie statyczne obrazy — ramki wideo — 24, 25 lub 30 ramek na sekundg, ktorych nie
zobaczymy na tasmie wideo — tak jak mozemy zobaczy¢ obraz klatki na tasmie filmowej. Ramki
wideo sa generowane dopiero w czasie odtwarzania tasmy lub cyfrowego pliku wideo.

moze by¢ liczona w minutach 1 do ktérej po pewnym czasie mozna wielokrotnie
powracac¢. W przeciwienstwie do filmu, w ktérym przy zachowaniu standardo-
wych parametrow rejestracji 1 projekeji (24 klatki na sekunde, w wideo 24, 25 lub
30 ramek na sekundg), oba czasy sa sobie rowne. Zmieniajac jednak czasowy
parametr rejestracji filmowej lub wideo mozna dokonaé zmian w czasie projekcji,
skroci¢ go lub wydtuzy¢. W takiej manipulacji tymi czasami ich koncowych efekt,
ruchomy obraz filmowy czy wideo, w swej tresct wykracza poza zdolnosci ludzkiej
percepcji. Zarejestrowanie wigkszej ilosci klatek w ciagu sekundy powoduje, ze
w standardowej projekeji filmowej 24 klatki na sekund¢ w spowolnionym obrazie
widzimy wigcej niz w doswiadczeniu bezposrednim, ktore jest ciagle, nie moze
zosta¢ wydtuzone, skrocone czy zatrzymac si¢. Zmniejszenie tej iloci klatek na
sckunde ,,kompresuje” medialne do§wiadczanie czasu, a w przyspieszonych
obrazach dostrzegamy mniej, niz w percepcji bezposredniej. Przyktadem tej
ostatniej sytuacji moze by¢ film Jozefa Robakowskiego zrealizowany we wspot-
pracy z Tadeuszem Junakiem i1 Ryszardem Meissnerem - ,,Rynek” (1970). Kamera
filmowa zostata tu wykorzystana w sposéb podobny do kamery fotograficzne;.
Przez dziewi¢¢ godzin - od 7:00 do 16:00 - co pi¢¢ sekund rejestrowane sa dwie
klatki. Natomiast projekcja tak naswietlonej tasmy stanowiaca czasoprzestrzenna
reprezentacje dziejacych si¢ w clagu tych dziewigciu godzin wydarzen trwa zale-
dwie cztery minuty 1 dwadzie$cia dwie sekundy. Widz w tym strumieniu szybko
zmieniajacych si¢ obrazéw nie jest w stanie w petni odczytad ich tresci.

Innym, odwrotnym przyktadem manipulacji czasami wyst¢pujacej w medialnych
praktykach neoawangardy sa filmy Yoko Ono zrealizowane w kregu ruchu Fluxus
w latach szesédziesiatych, ktorych projekcja na ekranie czyni je podobnymi do
statycznych obrazow fotograficznych. Zostaty one zrealizowane specjalna kamera
rejestrujaca dwa tysiace klatek w ciagu jednej sekundy. Jedna klatka rejestruje
przedziat czasowy, zmiang¢ zachodzaca w przedmiocie obrazowania trwajaca
0,0005 sekundy (pi¢¢ dziesi¢ciotysi¢cznych sekundy), czyli 480 razy krocej niz
w standardowej rejestracji. Co$, co trwato 1 sekunde 1 zostato zarejestrowane ta
specjalng kamera zwana ,,lupa czasu” w standardowej projekeji 24 klatki na se-
kundg, ,trwac” bedzie ponad 83 sckundy. W filmie Yoko Ono ,,Eyeblink” (1966)
mrugniecie okiem trwajace okoto 0,3 sek., zarejestrowane ta kamera na szesciuset
klatkach w projekeji trwa 25 sekundy. W pierwszych sekundach projekcji obraz
widziany na ekranie sprawia wrazenie projekcjt statycznego obrazu fotograficznego.
Dopiero po dtuzszej chwili dostrzegajac bardzo powolne zmiany widz uswiadamia
sobie, ze to nie jest fotografia 1 ze to, co widzi na ekranie nie mogtby zobaczyc
w bezposrednim ogladzie.
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Zmiany artystyczne, jakie nastapity po neoawangardzie w sztuce epoki zwanej
postmodernistyczna oraz zmiany technologiczne, jakie zaistniaty w technikach
medialnych w epoce cyfrowej spowodowaty, ze pewna ciagtosé w zréznicowany
sposob podejmowania problemu czasu w formacji sztuki awangardowej 1 neo-
awangardowej ulegta zerwaniu. W kolejnych dekadach nast¢pujacych po neo-
awangardzie, w latach osiemdziesiatych 1 dziewigcédziesiatych wicku XX 1 pdzniej,
problematyka ta zdaje si¢ w niewielkim stopniu interesowaé tworcow siggajacych
po obrazy obicktywowe. Przyczynito si¢ do tego pojawienie si¢ hybrydalnych
urzadzen cyfrowych — smartfonéw oraz cyfrowych kamer fotograficznych - pozwa-
lajacych rejestrowac w nich zaréwno statyczne obrazy fotograficzne jak 1 ruchome
obrazy wideo. Moga by¢ one w trakcie rejestracji transmitowane oraz zaraz po
jej zakonczeniu wysylane. Zmienia to charakter relacji czasowych wystepujacych
pomie¢dzy czasem trwania rejestrowanego zjawiska, czasem rejestracit jego obrazu
oraz czasem percepcji tego obrazu. Ponadto pojawienie si¢ w ostatnich latach
mozliwosci skorzystania z zaawansowanych manipulacji cyfrowych obrazami,
z ktorych potaczenia mozna skorzystaé¢ postugujac si¢ technologiami opartymi
na sztucznej inteligencji sprawia, ze podwazeniu ulega wiara w autentycznosé
1 wiarygodnos$¢ medialnych obrazow obiektywowych. Ich odbiorca nie moze by¢
dzisiaj pewien, co stanowl przedmiot jego percepcji. Ostabia to do§wiadczanie
1 uswiadamianie aspektow czasowych rejestracji medialnej. Wobec natychmiasto-
wosci 1 hipermasowej skali produkeji 1 dystrybucjt cyfrowych obrazéw medialnych
aspekty egzystencjalne, epistemologiczne czy ontologiczne zwiazane z czasem
1jego medialna reprezentacja zanikaja. Za wspoétczesnymi cyfrowymi obrazami
funkcjonujacymi w kulturze wizualnej moze juz nie by¢ czyjes$ indywidualnej,
realnej egzystencji. Ich warto$¢ epistemologiczna, poznawcza jest niepewna,
poniewaz moga by¢ efektem nierozpoznawalnych manipulacji oraz niejasnych
intencji. Ich ontologia ani w wymiarze osobistym ani w wymiarze medialnym
jest nicokreslona, poniewaz moga by¢ one wykreowane cyfrowo, a ich przedmioty
mog3 nie istnie¢ realnie.
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STRESZCZENIL

Tekst przedstawia obecnos$¢ problemu czasu w obrazowaniu fotograficznych
w awangardzie 1 neoawangardzie. We wszystkich nurtach awangardy, futuryzm,
konstruktywizm, dadaizm 1 surrealizm odnosity si¢ do trzech aspektéw zwiazanych
z czasem: egzystencjalnym, epistemologicznym i ontologicznym. Neoawangarda
podjeta jedynie cze¢sé poszukiwan awangardy. Reprezentanci neoawangardy roz-
wijali je w innych kierunkach zajmujac si¢ gtéwnie problematyka komunikacyjna
obrazdw obiektywowych (lens based media), fotografii, filmu 1 wideo. Skupiali si¢
na ich funkcjach epistemologicznych oraz na wewnetrznej problematyce ontologii
obrazu medialnego. Najsilniej wystapito to w kregu sztuki konceptualnej w latach
siedemdziesigtych wieku XX. Tytulowy problem najpetniej wystapit w prak-
tykach multimedialnych sktadajacych si¢ na zjawisko okres$lane jak medializm.
Fotografia byta w nich przedmiotem i narzedziem poszukiwan i eksperymentow
inter- 1 transmedialnych.
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Zajmuje sie historiq i teoriq fotografii oraz relacjami wystepujqcymi miedzy tradycyj-
nymi dyscyplinami artystycznymi, a fotografiq, filmem, wideo, obrazami cyfrowymi.
Autor wielu wystaw, katalogéw oraz publikacji dotyczqcych tych probleméw. W latach
1978-1996 kustosz Dziatu Fotografii i Technik Wizualnych w Muzeum Sztuki w todzi;
obecnie niezalezny kurator oraz wyktadowca w Parstwowej WyZszej Szkole Filmowej,
Telewizyjnej i Teatralnej w todzi.



Agnieszka Rayss

Ostainia rozmowa
7 Akademikiem Sacharowem

Semipatatynski Poligon Atomowy, jedno z najwazniejszych miejsc préb ato-
mowych Zwiazku Radzieckiego, dziatat w latach 1949-1989. To osiemnascie
tysi¢cy kilometréw kwadratowych stepu w péinocno-wschodnim Kazachsta-
nie. Teren ten wybrano ze wzgledu na dogodne potozenie, tatwa komunikacje
kolejowa 1 rzeczna wodami Irtyszu oraz sasiedztwo przemystu jadrowego na
potudniowym Uralu. Zaleta byto tez niskie zaludnienie pétnocno-wschodniego
Kazachstanu.

Semipatatynski Poligon Atomowy zarzadzany byt ze zbudowanego specjalnie
w tym celu tajnego miasta, niezaznaczonego na mapach, oznakowanego tylko
kodem pocztowym Moskwa-400. Dzi§ miejscowos¢ nazywa si¢ Kurczatow (nazwa
wzieta si¢ od nazwiska fizyka jadrowego 1 szefa programu atomowego Igora Kur-
czatowa). Wstepu do Kurczatowa strzegly dwa rzedy zasiekow z drutu kolczastego
1 trzy punkty kontrolne.

Pierwsza proba jadrowa zostata przeprowadzona 29 sierpnia 1949 roku, tuz
przed zniwami. Meteorolodzy przewidywali, ze wiatry potudniowo-zachodnie
przesuna chmur¢ radioaktywnego pytu w kierunku niezamieszkatych terenéw,
lecz chmura przemiescita si¢ na potudniowy wschéd, nad zaludnione wioski.

ojsko nie podjeto zadnych dziatan, a miejscowa ludnosé jeszcze dtugo miata
sie nie dowiedzieé, co zaszto.

Od 1949 roku do zaprzestania testow prob atomowych w 1989 roku na poligonie
przeprowadzono przynajmniej 456 eksplozji (niektore zrodia moéowia o wigkszej
liczbie testow) — 116 atmosferycznych (z wiez lub samolotoéw) oraz 340 podziem-
nych (w odwiertach 1 tunelach).




W latach 1949-1963 na poligonie przeprowadzano proby naziemne 1 powietrzne.
Przetestowano dziesiatki bomb atomowych, wodorowych 1 tak zwanych bomb
plutonowych. Od 1963 roku, kiedy Zwiazek Radziecki podpisat traktat o ograni-
czonym zakazie testow, wybuchy przeniesiono pod ziemig, co znacznie zmniejszyto
radioaktywny opad. Jednak uwaza si¢, ze testy prowadzone przez pierwszych
czternadcie lat istnienia poligonu, ciagle wptywaja na zdrowie mieszkancow.

Dziatania na poligonie prowadzone byty w $cistej tajemnicy, a wyniki badan, takze
skazenia radioaktywnego, byly utajnione. W latach pi¢édziesiatych grupa lekarzy
z Alma Aty zacz¢ta badaé mieszkancow wiosek potozonych w okolicach poligonu,
jednak Ministerstwo Obrony w Moskwie 1 KGB nie dopuscity do publikacji wyni-
kéw badan, a owych lekarzy nie wpuszczono juz na teren poligonu. Spér migdzy
Moskwa a Alma Ata dotyczyt gtéwnie poziomu skazenia 1 dopuszczalnej dawki
promieniowania, ktéra bezpiecznie mogt przyjac ludzki organizm'.

Po tescie z sierpnia 1956 roku, ktéry wywotat chorobe popromienng u mieszkancow
Ust-Kamieniogorska, oddalonego od poligonu o czterysta kilometréw, utworzo-
no tajna klinik¢ medyczng. Miala ona stanowi¢ baz¢ operacyjna dla badaczy
gromadzacych dane na temat zagrozenia promieniowaniem radioaktywnym.
Badano 1 leczono osoby szukajace pomocy medycznej, ale nie informowano ich,
skad biora si¢ ich choroby?.

Informacji zebranych przez naukowcéow z Kurczatowa nie mozna juz poznac, bo
cz¢$¢ z nich w 1991 roku zostata zniszczona, a cz¢$é prawdopodobnie wywieziono
do Moskwy. Wspotczesni badacze nie wiedzg, co zawieraly te archiwa.

Po upadku Zwiazku Radzieckiego w grudniu 1991 roku o Semipatatynskim Po-
ligonie Atomowym zapomniano. Materiat radioaktywny, w tym znaczne ilosci
plutonu, pozostat w gérskich tunelach 1 odwiertach, praktycznie niestrzezony. Przez
kilkanascie lat trwata operacja zabezpieczania terenu — by materiat radioaktywny
nie dostat si¢ w niepowotane r¢ce — polegajaca migdzy innymi na zalaniu specjal-
nym betonem otwordéw testowych w celu zwiazania odpadéw plutonu. Poziome
otwory badawcze zostaty uszczelnione, a wejscia zakryte. W 2014 roku otwarto

1 Saim B. Balmukhanov, The Semipalatinsk Nuclear Test Site—Through My Own Eyes, Fort Belvoir, VA:
Defense Threat Reduction Agency, 2014, https://apps.dtic.mil/sti/pdfs/ADA606657.pdf.

2 Wudan Yan, The Nuclear Sins of the Soviet Union Live on in Kazakhstan, ,,Nature”, https://www.nature.
com/articles/d41586-019-01034-8 (dostep: 3.04.2019).
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duze cz¢sci poligonu 1 wznowiono dziatalno$é gospodarcza: gtéwnie goérnictwo,
ale tez rolnictwo 1 turystyke.
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STRESZCZENIL

Projekt na temat zamknigtego sowieckiego poligonu atomowego w p6éinocnym
Kazachstanie. Poligon dziatal w latach 1949 —91. W w tym czasic zdetonowano
tu ponad 400 bomb atomowych. Teren wybrano ze wzgledu na jego stabe zalud-
nienie. W stepie zbudowano niewielkie miasto o nazwie Semipatatynsk 21. Sam
poligon i “pola cksperymentalne”, gdzie detonowano bomby, znajdowaty si¢ opodal.

Tytut nawiazuje do artykutu prasowego z 1989 roku, w ktérym amerykanski
dziennikarz opisuje spotkanie z Andriejem Sacharowem na krétko przed smiercia
naukowca. Byt on zaangazowany w prace nad bomba atomowa w latach 50-tych,
a pozniej stat si¢ przeciwnikiem tych prac.

Projekt porusza problemy zwigzane z pamig¢cia o traumatycznych wydarzeniach
1ich wypieraniem, pamigcig o eksperymentowaniu na lokalnej spotecznosci i uzy-
waniu przesztosci do budowania nowej tozsamosci (w przypadku Kazachstanu

jest to narracja ofiary ztozonej dla pokoju na $wiecie, jednak bez wskazania, kto
zatozyt poligon i dlaczego).

SLOWA KLUCZOWL

Semuipatatyriski Poligon Atomowy, Kurczatow, projekt fotograficzny, pamigé, narracja
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Agnieszka Rayss — fotografka, wspétzatozycielka kolektywu Sputnik Photos. Studiowata
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Interesuje sie obrazami wojny w fotografii, malarstwie i pop-kulturze, muzealnictwem
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waniem archiwéw w narracji dokumentalnej. Opublikowata kilka ksiqzek fotograficznych,
m.in. Ostatnia rozmowa z Akademikiem Sacharowem (2022), Z zapiskéw kolekcjonera
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Antoine Martin

Unveiled 1mages: exploring the
interplay ol analog and digital
dimensions in our relationship
to photography and memory

Coming from a family of photographers, my relationship with the medium began at
avery young age. My grandmother’s photo lab was a place of wonder and discovery
for me. I used to sneak in just to breathe in the scent of the developing chemicals,
letting the images from her archives spark my imagination. I was captivated by
the lives of the people she had photographed. I would sit there, staring at their
faces, wondering who they were-what were their names? Are they still alive? Do
they still love each other? Why was this moment captured? Each image, to me,
was a doorway to a story waiting to be uncovered.

In today’s world, where images bombard us constantly from every angle, I tend
to hold on to that childhood sense of magic-taking the time to linger on an image,
letting it spark the same curiosity and imagination I had back then. I believe that
in this era of visual saturation, we need to be even more attentive to the meaning
of images. Especially with the advent of Al-generated visuals, it’s more important
than ever to question what we’re seeing and understand the context.

To me, photography holds a profound, almost mystical dimension. It invites us
to reflect on the deeper stories behind each moment. Working with this medium
is not just a process of documentation. It is a way to become entirely absorbed in
a subject, to obsess over the fragments of a story, a person, or a time period that
exists in the past, present, or even an imagined future. I'm particularly fascinat-
ed by the theory of spirit photography from the late 19th century. The idea that
a camera could capture something invisible, something beyond the limits of human
sight, has always intrigued me. Even though we now know these images can be
explained by long exposure techniques or other photographic methods, I choose
to embrace the mystery and myth that lingers around them. The starting point
of my project Adeline was to explore this tension between what is captured and




what remains unseen-the gaps between memory and history, between personal
recollection and collective consciousness.

Adeline is a deeply personal exploration, rooted in a story that feels both close and
distant. This project is the reflection of a woman who passed away suddenly, and
it just so happens that her death occurred in the very same restaurant where my
family and I lived-20 years before we moved in.

Adeline’s story, fragmented and incomplete, gave me a doorway into exploring
the thin, almost imperceptible border between life and death, reality and fiction.
I began gathering pieces of her life-testimonies from those who had known her,
news articles chronicling her sudden death, and even accounts of spiritual en-
counters. Through these historical and ephemeral layers, I wanted to bring her
story to life, or perhaps, bring her spirit back into some form of existence, even if
only in the imagination.

This work 1s not just about reconstructing a historical narrative, but about entering
that liminal space where memories flicker like half-seen shadows. I sought to create
a visual and sensory essay that transcends the limitations of factual reality, blend-
ing elements of the real with the imagined, to explore the mysterious in-between
worlds. In other words, this project plays with the ambiguity between what is true
and what 1s felt-between the tangible history of a woman who once lived, and the
more clusive, intangible sense of her presence that seems to persist.

In working on Adeline, it was crucial for me to engage with the materiality of pho-
tography itself-especially through film photography, which, much like memory,
holds a sense of fragility and impermanence. Iilm, with its grain and imperfections
mirrors the nature of memory, which is never entirely clear, often distorted over
time, yet undeniably powerful. As another layer, collaborating with a spiritual
guide, was not to necessarily to prove or disprove the supernatural, but was more
to open a dialogue between what we see and what we feel-between the material
world and the unseen.

This fascination with photography’s power to capture fleeting moments-whether
they belong to history, memory, or imagination-continues to inform my work as
I delve into broader, more experimental territories. My practice has evolved to
investigate not only the historical layers of imagery but also the digital evolution
of how we capture and interpret the world around us. It opened up new questions
about how images function in our contemporary digital world, where the act of
image-making has shifted dramatically from the personal to the automated.

In today’s world, while there is a desire for photography to return to its materiality
and uniqueness, there’s an undeniable flood of images being generated by machines
every second. Unlike the carefully crafted or thoughtful imagery of traditional
photography, these machine-produced images-CCTV footage, webcam streams,
surveillance images-often go unseen by human eyes. They exist in a realm of
data, captured without intention, existing for purposes of surveillance, security,
or simply as automated recordings of space and time. The contrast between the
personal, emotionally charged images of projects like Adeline, and the impersonal,
detached images produced by these machines, raises critical questions about the
meaning and significance of photography today.

In a time when automated photography is expanding exponentially and permeating
every space, I find myself experimenting with these technologies. How can we
make sense of the sheer volume of these images, and what stories they tell when
so many of them are never meant to be seen? By investigating these questions,
my work delves into how the evolution of photography, from spirit photography
to GC'T'V, shapes not only how we capture the world but also how we remember,
imagine, and understand it.

This fascination led me directly into my next project, Virtual Mass. While Adeline
explored personal memory and historical fragments, Virtual Mass tackles the in-
tersection of tradition, technology, and the digital shift in contemporary culture.
During the Covid-19 pandemic, when religious gatherings were forced online,
I began a two-year study of the world’s largest webcam database, insecam.com.
Much like my exploration of spirit photography, which questioned what pho-
tography can reveal about the invisible, this project examines how surveillance
and digital media bring new dimensions to spaces traditionally devoted to the
spiritual and sacred.

The series Virtual Mass captures the growth of virtual religious ceremonies-mo-
ments that have historically been intimate, communal, and deeply material but
have now been mediated through cold, mechanical surveillance. By focusing on
the liturgical space, the project highlights the surprising overlap between new
technologies and centuries-old rituals, revealing the unsettling role that cameras
play in these highly codified and intimate ceremonies.

Virtual Mass, published in May 2023 by RVB Books, further expands these ques-
tions by placing viewers in the role of both witness and voyeur, as they navigate
the unexpected convergence of ancestral rites with 21st-century surveillance.



Through this body of work, I continue to explore how image technologies shape
our understanding of reality, memory, and belief.

SHORT SUMMARY

As an exploration of the interplay between photography, memory, and the unseen,
the work of Antoine Martin examines how images capture both tangible reality and
intangible presence. Adeline investigates the fragile boundary between history and
personal recollection, using film photography and spiritual exploration to question
what remains beyond the visible. Expanding on this theme, Virtual Mass explores
the impact of surveillance and digital technology on hallowed spaces, exposing
the tension between tradition and contemporary media. Through these projects,
the artist critically engages with the evolving role of photography in documenting,
interpreting, and redefining perception.

KLY WORDS

medium, layers, spectral, unseen, mass
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ANTOINLE MARTIN

Antoine Martin is a visual artist who works in the commercial and cultural fields. Playing
back and forth with traditional and automated photography, Antoine Martin’s interest
revolves around myth, religion, iconography, and technology. Since his bachelor’s degree
in photography at the Ecole cantonal d'art de Lausanne (ECAL) in 2021, Antoine has
been working as a teaching assistant at ECAL, participating in various projects such as
lab and technical photography courses, -group exhibitions like “Automated Photography”
and “lean Paul Gaultier x ECAL,” etc. Antoine Martin's work has been exhibited in Swi-
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by RVB Books (Paris) and has been shortlisted for The Best Book Awards 2023 in Arles.

Antoine Martin, Adeline, 2019-2020



Antoine Martin, Adeline, 2019-2020

Antoine Martin, Virtual Mass, 2023




Grzegorz Jarmocewicz

Wspomnienie

Jedna z nowel wloskich! Jarostawa Iwaszkiewicza zawiera opis melancholijnego
spaceru po rzymskim cmentarzu. Istotnym tu nie jest jednak miejsce, ale fotografie.
Zdje¢cia oséb w réznym wicku, réznych narodowosci. Mezcezyzn, kobiet 1 dzieci.
Obrazy z nagrobkéw przywotuja wspomnienie przesztosci, powoduja zanurzenie
si¢ w czasie 1 historii. Autor uktada, czy raczej odgaduje losy 0sob sobie nieznanych,
wstawiajac karty ich zycia miedzy date narodzin 1 odej$cia. Upowaznia go do tego
wizerunek postaci, ktora widzi na zdjeciu. Mozna by rzec za Lechem Lechowiczem,
1z fotografia ujawnita si¢ tutaj w swej najbardziej pierwotnej, podstawowej formie:
jako dokument 1 zapis czasu. Kazda pojedyncza fotografia zachowuje jakis utamek
czasu, razem tworza one uporzadkowany zapis jego uptywu”?.

O czasie na og6t myslimy w bardzo prostych kategoriach: jako przesztosci, teraz-
niejszoscl 1 przysztosci. Podobnie jest z obrazem fotograficznym. Kiedy naciskamy
spust migawki, ,,zatrzymana” chwila przechodzi do tego, co bylo, do historii.

W fotografii, przeciwnie do platonskiej teorii idet, ,,obecno$¢ rzeczy |...] nigdy nie
jest metaforyczna™. Zgodnie z postawa Barthesa, ktérego poglady, korzystajac
z jego mysli, ponizej przytaczam, kazda rzecz na fotografii odcz ana jest jako

,prywatna podobizna swego przedmiotu odniesienia™. Jest §ladem i bezstronnym
swiadkiem. Powstaje poprzez wyrwanie jakiejs czastki z rzeczywistosci. Stad mo-
zemy by¢ bohaterami dawnych zdarzen. Mozemy rozmawiac z przesztoscia nie

J. Iwaszkiewicz, Voici di Roma, [w:] Nowele wtoskie, Wydawnictwo Muza SA , War

L. Lechowicz, Fotoeseje. Teksty o fotografit polskiej, Wydawnictwo Archeologia Fotc

s. 145.

R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografiz, ttum. J. Trznadel, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996,
s. 18

Ibidem, s. 165.




tylko w sensie poznawczo-antropologicznym, ale stajemy twarza w twarz z tym,
co naprawdg istniato.

Mimo, iz obraz jest niedost¢pny 1 tajemniczy, stanowi ,,podstawowe wierzenie”
(Ur-doxa)’. Daje pewno$¢ co do istnienia tego, co znajduje si¢ w jego ramach.
Pewno$¢ ta polega na interpretacji ,,tego-co-byto”®. Po§wiadcza egzystencje
w czasie. Jest pami¢cia minionej chwili, chociaz blokuje wspomnienie. ,,Fotografia
nickoniecznie mowi, ze cos juz nie istnigje, ale na pewno mowi: to byto”. Dzigki niej
czas przeszly jest rownie prawdziwy jak czas terazniejszy. I cho¢ terazniejszo$é
»przemyka przez palce”, dzigki fotografii ,,mozna posias¢ przeszto§¢™’.

KAZDA MINIONA CHWILA.
FOTOGRAFIA JAKO PAMIEC

Czas, Slad, Archiwum, Lustra z Pamiecia (Wendel Holmes), Entropia i jej ,,zatrzymanie”

Kazda miniona chwila. Fotografia jako pamigd jest projektem odnoszacym si¢ do naj-
wazniejszych, a zarazem podstawowych wlasciwosci medium fotografii. Jego idea
opiera si¢ o pami¢¢ spoteczna 1 historyczna zawarta w obrazie fotograficznym.
Metafora powrotu taczaca przeszto$c z terazniejszoscia stata si¢ podwaling moich
poszukiwan 1 odniesient do wielokulturowej historii miasta, w ktérym si¢ urodzi-
fem. Suwalki jako jedyna aglomeracja na $wiecie ma tak niezwykta nekropoli¢
o wyjatkowej formule®. Jest to Cmentarz Siedmiu Wyznan, potozony u zbiegu ulic
Bakatarzewskiej 1 Zarzecze. Na obszarze przekraczajacym 19 hektardéw znajduje
si¢ wspélny kompleks cmentarzy, gdzie spoczywaja szczatki wyznawcow sied-
miu wyznan: islamu, judaizmu, wiary staroobrz¢dowej, prawostawia, obrzadku
ewangelicko-augsburskiego (luteranie), ewangelicko-reformowanego (kalwini)
oraz katolickiego.

Od czaséw dziecinstwa miejsce to rozbudzato silnie moja wyobrazni¢ 1 ch¢é pozna-
nia zaréwno historiografii zwigzanej z przedwojennymi Suwatkami, jak réwniez
cech wspolnych oraz réznic religijnych 1 kulturowych wyznawcow tych wszystkich

5  R.Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. J. Trznadel, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996,

s. 133,
6 Ibidem,s. 130.
7 Ibidem, s. 130.
8  Istnieja cmentarze skupiajace mniejsze liczby wyznan lub cmentarze, na ktérych z zatozenia mozna

chowac ludzi wszystkich wyznan, jak Lutheran All Faiths Cemetery, 67-29 Metropolitan Ave, Middle
Village, NY 11379, Stany Zjednoczone.

spoteczno$ci. W dziecigcym zapale zagladatem do okien doméw stojacych po
drugiej stronie ulicy, naiwnie sadzac, ze ich naprzeciwlegle usytuowanie w sto-
sunku do cmentarzy przyporzadkowuje domownikéw do konkretnego obrzadku
i bede mogt dowiedzied sig, jak obchodzony jest szabat czy tahnik®. Ogladatem
w tym czasie stare pocztowki z placami targowymi 1 rozlang daleko poza swoje
granice Czarng Hancza — wodna arteriag miasta. Z zadziwieniem wchodzitem do
kirchy, szukatem sladow synagogi 1 zastanawiatem si¢, dlaczego kosciot, w ktorym
przyjalem sakrament pierwszej komunii §wigtej, wyglada jak cerkiew. To wszystko
uksztattowato moja przestrzenn duchowa 1 pozwolito podja¢ dialog z pamigcia
zawarta w dawnych fotografiach oraz odnies¢ ja do wspoélczesnoscel.

W archiwach Muzeum Okre¢gowego oraz zbiorach prywatnych odszukatem zdjecia
z konca XIX 1 poczatku XX wicku, na ktérych widniaty wizerunki dzieci réznych
wyznan, mieszkajacych lub zwiagzanych niegdys$ z Suwatkami. Dzi¢ki pomocy
historykéw dr. Andrzeja Matusiewicza 1 dr. Krzysztofa Skfodowskiego oraz oséb
prywatnych ustalifem wigkszos$¢ adresow, pod ktérymi zamieszkiwali lub praw-
dopodobnie przebywali ,,odnalezieni” bohaterowie, a nast¢pnie sprawdzitem, czy
w tych lokalizacjach mozna spotkaé obecnie zyjacych ich réwiesnikow. Niestety,
nie wszystkie miejsca wygladaja tak samo jak sto, czy wigcej lat temu. Nie ma juz
nicktérych domoéw, a w tamtych przestrzeniach znajduja si¢ inne budynki lub
puste place.

Pod numerem 2 przy ulicy Warynskiego'’ mieszkata rodzina panstwa Wroblewskich,
ktora goscita w swoich progach Jana Wiese''. Dzi§ w tym miejscu znajduje si¢
plac zabaw przedszkola nr 2, do ktérego uczeszcza obecnie Mateusz Drejer'”.
Ich wizerunki, jak réwniez pozostatych par, zostaty ze soba skonfrontowane, aby
odnalez¢ ciaglos¢ czasowa 1 wywotac refleksje dotyczaca continuum pamigci
fotografii. Nie ma rowniez domu, w ktorym mieszkat Stas Bogustawski'’, syn
rotmistrza, a potem majora 111 Putku Szwolezeréw Mazowieckich, stacjonujacych
w Suwatkach. Willa typu wloskiego, po przebudowie ulicy Wigierskiej zostata

9  Rytuat przywitania noworodka w islamie poprzez wiozenie soku z daktyla do ust dziecka
1 odmoéwienie za niego modlitwy.

10 Przed IT wojna $wiatowa ulica Jatkowa. Nazwe wzieta od sklepéw migsnych, ktore byty tu
zlokalizowane.

11 Marianna i Jerzy Wiese (luteranie) — rodzice Jana. Marianna byta siostra Franciszka Wréblewskiego.

12 Obecnie posesja oznaczona nr 2 przy ulicy Wigierskiej, w poblizu skrzyzowania z ul. Kos$ciuszki.
Niegdys przypisana do ul. Petersburskiej 212 — zrédto: A. Matusiewicz, Suwatki, ul. Wigierska 2 —
dzieje wlasnosci, budynkow 1 wtascicieli. (Opracowanie historyczne), Suwatki, lipiec 2009.

13 Katolik.
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przeniesiona w okolice rzeki Czarnej Hanczy'. Obecnie posesja nalezy do parafii
ewangelicko-augsburskiej. Przylega do niej kosciot parafialny, ktérego cztonkiem
jest uczestniczaca w projekcie harcerka Wiktoria Szytejko.

Inaczej wygladaty dzieje kamienicy panstwa Adelsonéw, przy ul. Wigierskiej 45°.
Budynek zachowat si¢ w bardzo dobrym stanie do dzisiaj i nadal nalezy do rodzi-
ny, ktéra miata znaczacy wptyw na jako$¢ zycia przynajmniej czesci suwalczan'®.
Mtyn panstwa Adelsonéw bezptatnie zasilat w elektryczno$¢ oswietlenie miejskie
pobliskich ulic. Pan Natan', ktérego wizerunek zostal wykorzystany w cyklu
Kazda miniona chwila [...] byt spotecznikiem 1 szanowanym obywatelem miasta,
dzigki jego staraniom przywrocono do zycia catkowicie zniszczony podczas wojny
cmentarz zydowski. Dziatania te zainicjowaty prace rekonstrukeyjne 1 odbudowe
catego kompleksu Cmentarzy Siedmiu Wyznan. Obecnie w kamienicy mieszka
Filip Maziewski.

Staroobriatczeskoja Stoboda'® (CnoGoma Crapoobpsaues) — Staroobrzedowy
Przysiolek zlokalizowany zostat na potudniowej stronie rzeki, przy brodzie, w oko-
licy dzisiejszej ulicy Zahancze. Na poczatku drugiej potowy XIX wicku mieszkato
tam okoto 120 oséb. Jeszcze dtugo po wojnie staty tam drewniane chaty, a z rzeki
sterczaty stupy po bojni. Ze wzgledu na wyjatkowa hermetycznosé srodowiska
starowleréw, mimo iz mam wsréd nich przyjaciela, nie udato mi si¢ odnalez¢
zdje¢ dzieci bezposrednio zwigzanych z siolem. Przypuszczaé jednak mogg, iz
dziewczynka tego wyznania, ktéra przyjezdzata z Petersburga do pobliskich Sejn
i Posejnanki, musiata przebywaé réwniez w Suwatkach". Dziesi¢cioletni Krzy$
Tumas, ktérego pradziadek byt oficerem carskim, zamieszkuje w tej okolicy od
picciu lat. Interesuje si¢ historia 1 chetnie spedza wolny czas na wedkowaniu.

Ojciec Piotra Bayera jeszcze przed przyj$ciem na $wiat syna kupit kamieni-
c¢ przy ulicy Mickiewicza 5, ktéra dawniej nalezata do parafii prawostawne;j
Soboru Uspienskiego 1 petnita funkcj¢ domu parafialnego. Mieszkali tu kolejni
proboszczowie z rodzinami. Ostatnim byt o. Andrzej Sitkiewicz (1913 —1915). Po

14 Willa przeniesiona za hotel Akwilon.

15 Wezesniej nr 34.

16 Jozef Adelson, ojciec Natana byt tez znany z dziatalnosci spotecznej — zrodto: http://www.sztetl.org.
pl/ru/article/suwalki/16,-/27214,naum-adelson-ostatni-zydowski-straznik-z-suwalk/.

17 Zdjecie pochodzi z albumu rodzinnego Jézefa Adelsona.

18  Cmobogma oznacza wigksze siedlisko w okolicy miasta. Zapis wg kopii kroniki historycznej
udost¢pnionej przez A. Matusiewicz.

19  Fotografia z konica XIX w. pochodzi z archiwum rodzinnego Andrzeja Gniadego, ktorego wuj byt
ostatnim miejscowym nastawnikiem. Obecny nastawnik pochodzi z Lotwy.

I wojnie swiatowej losy tego miejsca byty wyjatkowo zagmatwane, a kamienica
w 1923 roku zostata oficjalnie odebrana duchownym prawostawnym przez wiadze
magistratu. Fotografia chlopca w rosyjskim ubraniu zostata zakupiona
przez Muzeum Okr¢gowe w 1998 roku w suwalskim antykwariacie. Wykonana
zostata w zaktadzie Abrama Zylberszteina. Tajemnica jest, dlaczego dzieci na tej
fotografii wygladaja jakby upami¢tniaty uroczysto$¢ katolickiej pierwszej komunii
$wietej. Prawdopodobnie sa to wychowankowie ochronki, ktéra prowadzona byta
pod nadzorem wtadz rosyjskich?.

Nieopisany portret dziewczynki z parasolem przeciwstonecznym, udost¢pniony
réwniez przez Muzeum Okregowe, do archiwum tej instytucjt trafit w 1998 roku,
wraz z catym albumem rodzinnym po pani Wandzie Placydzie Btazewiczéwnie,
kancelistce suwalskiego ratusza, ktéra pracowata tam jeszcze w latach trzydziestych
1 czterdziestych ubiegtego wicku. Nie udalo si¢ ustali¢ zadnych danych dziewczynki,
w tym — do jakiego nalezata Kosciota. Jej pigkna i krucha zarazem postac stata
si¢ w moim projekcie uosobieniem wyznawcoéw kalwinizmu. Mimo iz byli nimi
gléwnie zamozni, dobrze wyksztatceni mieszczanie, w Suwatkach pozostato po
nich niewiele §ladow materialnych. Okoto 1846 roku dwa dobrze sytuowane
1 znane rody cukiernikéow szwajcarskich objely lokal w naroznej kamienicy przy
zbiegu ulic Ko$ciuszki®' i Chtodnej. Walenty Robbi i Jézef Semadeni®’; bo o nich
mowa, nalezeli do Kosciota Ewangelicko-Reformowanego, otworzyli z jeszcze
jednym wspélnikiem cukiernie, ktérej renoma dotrwata w spotecznosci miasta
do czasow wspolczesnych. Jest to miejsce, gdzie nadal mozna kupi¢ cos stodkiego
1 spotkac diugie kolejki przed okienkiem z lodami. W spotkaniu minionego czasu
z terazniejszos$cia pomogt mi trzynastoletni Igor Szyltejko — chiopicc interesu-
jacy sie sztuka, w tym fotografia.

Innym stawnym zaktadem gastronomicznym, schlebiajacym podniebieniom miesz-
kancéw, byta pickarnia i cukiernia ,,Konstantynopolska”, umiejscowiona prawie
naprzeciw, przy obecnym Placu Pitsudskiego pod numerem 1, w kamienicy, w kto-
rej teraz funkcjonuje ksiggarnia. Zatozyt ja Serif Gulap, muzutmanin tureckiego
pochodzenia, prawdopodobnie okoto 1869 roku. Jego syn Yakup Guler urodzit
si¢ 14 grudnia 1902 roku. Yakup zostat wystany na edukacj¢ do Stambutu, gdzie
pozostat do konca zycia. Jako miodzieniec, po I wojnie §wiatowej zaangazowat

20 Przytutki finansowane byty ze srodkéw magistratu oraz sktadek dobroczynnych, czy zatem ochronke
sta¢ byto na zamoéwienie fotografii zaktadowych?

21 Dawniej Trakt Petersburski.

22 Prawdopodobnie ten sam Jozef Semadeni prowadzit stawna cukierni¢ ,,Pod Filarkami” w gmachu
Teatru Wielkiego w Warszawie, a jego rodzina rownie znang cukierni¢ w Lublinie.
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si¢ w wojne o suwerenno$¢ Turcji, a pézniej stuzyt w ochronie premiera Mehmeta
Recep Pekera. Zmart 18 stycznia 1975 roku. Na jego histori¢ wpadtem zupetnie
przypadkowo, szukajac jakichkolwiek informacji o wyznawcach islamu z terenéow
Suwalszczyzny. Bylo ich niewielu, gtéwnie byli to zotnierze stuzacy w armii carskiej,
stacjonujacej w Suwatkach. Teren cmentarza muzutmanskiego obejmuje znikomy
obszar w poréwnaniu z innymi, nie zachowaly si¢ tam réowniez zadne nagrobki.
Ukryty gi¢boko wpis na jednym z foréw internetowych doprowadzit mnie do
Faika Okana Atakcana, potomka Yakupa 1 jego fotografii. Niegdysiejsza pickar-
nia, odkad tylko siggam pamiegcia, byta dla mnie zawsze ksiggarnia. W czasach
komunizmu chyba jedyna dobrze zaopatrzona. Miejscem poznawania wiedzy,
sztuki 1 spotkan z przyjacidétmi. Do dzi§ mozna tam znalez¢ wyjatkowe pozycje
wydawnicze oraz zobaczy¢ mtodych, poszukujacych celu zycia ludzi. Do takich
nalezy Ola Kozakiewicz, ktéra moglem uwiecznic na fotografii.
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STRESZCZENIL

Kazda miniona chwila. Fotografia jako pamigd jest projektem odnoszacym si¢ do naj-
wazniejszych, a zarazem podstawowych wiasciwosci medium fotografii. Jego idea
opiera si¢ o pami¢¢ spoteczna 1 historyczna zawarta w obrazie fotograficznym.
Metafora powrotu taczaca przeszto$c z terazniejszoscia stata si¢ podwaling moich
poszukiwan 1 odniesient do wielokulturowej historii miasta, w ktérym si¢ urodzi-
fem. Suwatki jako jedyna aglomeracja na §wiecie ma tak niezwykta nekropoli¢
o wyjatkowej formule. Jest to Cmentarz Siedmiu Wyznan, potozony u zbiegu ulic
Bakatarzewskiej 1 Zarzecze. Na obszarze przekraczajacym 19 hektaréw znajduje
si¢ wspolny kompleks cmentarzy, gdzie spoczywaja szczatki wyznawcow sied-
miu wyznan: islamu, judaizmu, wiary staroobrz¢dowej, prawostawia, obrzadku
ewangelicko-augsburskiego (luteranie), ewangelicko-reformowanego (kalwini)
oraz katolickiego.

SLOWA KLUCZOWL

Jarmocewicz, pamigd, cliché, dagerotyp, fotografia

GR7ZEGORZ JARMOCLEWICZ

artysta dziatajqcy w obszarze fotografii od 1989 r. Dyrektor artystyczny Miedzyna-
rodowego Festiwalu Fotografii Biatystok INTERPHOTO, pedagog, profesor Instytutu
Sztuk Pieknych UWM, kurator, juror miedzynarodowych konkurséw fotograficznych.
Prezes stowarzyszenia Forum Fotografii i Multimediow. Uczestnik programu rezydencji
artystycznej Kaunas Photo. Autor wielu wystaw w kraju i za granicq oraz publikagji nt.
fotografii. Jego prace eksponowane byty miedzy innymi w Dielo Centrum — Bratystawa,
Kaunas Cultural Centre of Various Nations, FotoForum Dresden, Fotografie in der Brot-
fabrik — Berlin, Salon Futura — Rotterdam, Kiek In De Kok — Tallin, Museo Ken Damy di
Fotografia Contemporanea w Brescia — Whochy, Museum of Modern Art w Budapeszcie
— Wegry, Museum of Yokohama — Japonia, Galeria FF — tédz, Foto-Medium-Art — Wro-
ctaw, Miedzynarodowe Centrum Sztuki — Poznari, Galeria SOK — Krakéw, Mata Galeria
ZPAF w Warszawie. Jego fotografie znajdujq sie w kolekcjach prywatnych, w Centrum
Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, Museo Ken Damy w Brescia we
Wihoszech, w Muzeum Okregowym w Suwatkach oraz Centrum Ludwika Zamenhofa
w Biatymstoku.
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Dziewczyna wyznania
Staroobrzedowego
(dane osobowe nieznane)

i Kizps Tumas

Natan Adelson i Filip Maziewski

Janusz Wiese i Mateusz Drejer

Yakup Guler i Ola Kozakiewicz
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Josée Pedneault

Badda Means the Sea:
Photography, Memory, and I'xile

I first met Nasir Salim in Glasgow, Scotland, in 2017. He had already been living
there for several months, having fled the violence afflicting his home island, Chula,
in the Bajuni Archipelago, located oft the southern coast of Somalia in the Indian
Ocean. While distinct personal and professional motives brought us together-me
as an artist in residence and Nasir as an asylum secker-our collaboration began
during a book-creation workshop' and culminated in the photographic project
Badda Means the Sea.

Lwas born on the island of Chula, in the south of Somalia, in the Indian Ocean. I was
an only child.

Chula vs a small island with a population of 1500 inhabitants, most of whom belong
to the Bajuni community.

On Chula, there is no car, no electricity, and people would rather use a boat instead of
their legs to move from one place to another on the island®.

Nasir’s personal history is deeply interwoven with his Bajuni heritage and the sea,
which had been central to his identity as a fisherman and free diver. Life on Chula
revolves around the ocean. Nasir’s days once consisted of swimming, diving, and
fishing-activities his father taught him at a young age as essential survival skills
in their community. Nasir arrived in Scotland by himself, following a migration
route through Yemen. Alone in Glasgow, far from the sea, Nasir faced multiple
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ruptures: geographical, cultural, professional, linguistic, and emotional. Even as he
navigated the burcaucratic complexities of the asylum process, the sea remained
a constant in our conversations, symbolizing his past and identity. Badda Means the
Sea seeks to explore Nasir’s memories of the ocean-the water’s surface, its depths,
marine life, diving, and the tools of his trade such as nets, harpoons, and traps.

1 was ten years old when my dad taught me how to swim and fish, as these two skills
are essential_for life on the island.

Babe, my father, made sure I would master a variety of fishing techniques. He taught me
how to use the mawavu (bait net), the njoro (harpoon), the dema (trap), and the nsipi
(fish line). He also brought me out at sea, fishing along with other more experienced
barobaro, to learn_from observing them.

Barobaro means gentlemen; it is also a word used for fishermen. All barobaro on Chula
are excellent swimmers, free divers, and fishermen. Chula’s entire economy depends on
the sea as a primary source of income.

Fishing was not only a job for me but an activity I really loved doing. It was part of
everyone’s daily life. Each morning, most people would be off to the sea®.

Exile is the experience of uprooting from one’s homeland. It is a separation from
the familiar-friends, family, culture, and community—leading to a new and entirely
distinct place. This dislocation often results in a crisis of identity that requires
recalibration of self-perception within a new context. Exile offers an opportunity
for self-creation and remodeling*-a metamorphosis through adaptation.

In his book Reflections on Exile, Edward Said writes: “Exile is strangely compelling
to think about but terrible to experience. It is the unhealable rift forced between
a human being and a native place, between the self and its true home; its essential
sadness can never be surmounted. And while it is true that literature and history
contain heroic, romantic, glorious, even triumphant episodes in exile’s life, these
are no more than efforts meant to overcome the crippling sorrow of estrangement.

3 Nasir Salim, 2017.
4 Masson, C., Desprats-Péquignot, C., & Schauder, S., Habiter Uexil: Clinique, politique et création. Editions
in Press 2020, p. 112.

The achievements of exile are permanently undermined by the loss of something
left behind forever™.

Firee diving improves with years of experience.

In Chula, we grow up with the sea. Early on, when we start diving, the water pressure
bursts the ears. It is painful, and blood runs out of the ears. Then, something changes
within the ear canal; a special awr channel opens up. Afterwards, the capacity to stay
underwater in a single breath improves dramatically.

1t feels as though we are breathing through the ears, just like fish breathe through their gills®.

In our fruitful collaboration, using various image-making processes-scanning,
photography, and drawings-we explored the potential of Nasir’s memories to
be expanded, restaged, and reframed. Some photos resulted from impromptu
documentation of our different visits to the city, while others were deliberate
creations, such as staging gestures associated with fishing. Our goal was not to
reenact specific memories but to generate visuals resonant with Nasir’s emotional
connection to the sea. The work resulted in a series of images created in Glasgow,
evoking Nasir’s recollections of his home country, a place he is unlikely to revisit.
Perhaps it was a metaphorical attempt to reconcile these geographic spaces into
one? Ior the exile, maintaining ties to their homeland is a continuous process of
memory-a memory that eventually serves as a place of existence in itself’.

Fishermen must be brave. The sea is a terrifying place. Under the water, there is another
world: a landscape with high mountains, trees and forests, caves, and coral. It is amazing
and beautiful but also unfamiliar and frightening.

1 am a foreigner in this underworld.

FEuven if my experience as a diver made me more confident, I would still sometimes feel
scared. But fear should never be made visible®.

Said W, E., Reflections on exile and other essays. Cambridge: Harvard University Press 2020.

Nasir Salim, 2017.

Raffi, M. E., Peter Kuon-Danic¢le Sabbah (éds), Mémoire et exil. Studi Francest, 2010, 160 (LIV / 1), p. 7.
Nasir Salim, 2017.
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Five shelves form a constellation on the wall [image 1]. On these shelves, eighteen’
pictures of varying dimensions, mounted on rigid boards, lean against the wall.
The images overlap, concealing certain parts while exposing others [image 2]. This
arrangement creates a dynamic interplay between visible and hidden elements
while encouraging visual connections among the images. Color photographs depict
moving water [image 3], an octopus, a spiderweb, or aerial perspectives of Earth.
Additional images feature white line drawings of marine animals [image 4], a tree,
and a ship against a black background. A hand placed on a scanner’s surface
shows either a seashell [image 5] or a fish’s head. At the center of the installation,
four overlapping photographs [image 6], identical in size but varying in color
dominance, depict islands in the distance. Each outline shifts as the overlaying
images disrupt and transform the view.

The shelf originates from domestic spaces and invites for reconfiguration as the
photographs are simply placed on it. This precariousness reflects memory’s own
duality-both immaterial, fragile, and deeply rooted in identity and biography.
Losing our memory is like losing ourselves'’.

In Chula, the only diving technique s free diving. No one uses oxygen tanks or diving
suits, and very few people use goggles.

In a small boat, I would at times go diving with two or three friends to hunt for octopus
and crabs. Octopuses live in caves called “mwamba badda™, a place where dangerous
eels also like to hide. 'The diving journey would last a few hours. We would catch octopus,
squids, and crabs that we would gather in the boat as we went along.

Using a single breath, we were able to stay down the walter for up to 30 minutes".

As a white Canadian woman, I questioned my role in constructing and narrating
Nasir’s story. Was it even appropriate for me to participate? Given the sensitive
nature of cross-cultural topics and dialogues, I was aware that this collaboration
could be viewed critically. The divide between Nasir and me was clear. In Scotland,
I benefited from privileges associated with my race, nationality, and upbringing,
while Nasir faced the extreme challenges of being an asylum seeker. However,

9  The exhibition “Un(told)” displayed a reduced version of the project Badda Means the Sea.

10 Biographical memory knits the present to the past and future giving us a sense of being inside our own
lives. O’Keane, V., 4 sense of self: memory, the brain and who we are, Trade paperback edition, New York
2021, NY, p. 190.

11 Nasir Salim, 2017.

I'understood this collaboration as an opportunity to create a platform, to open
a poetic space where this conversation could unfold. My goal was to use my skills
to amplify Nasir’s story and to speak with him, not for him.

This approach for negotiating distinct positions owes a significant debt to Viet-
namese and American filmmaker and writer Trinh T. Minh-ha’s methodology of
“speaking nearby.” Minh-ha describes this as “a speaking that does not objectify
[and] does not point to an object as if it is distant from the speaking subject or
absent from the speaking place. A speaking that reflects on itself and can come
very close to a subject without, however, seizing or claiming it'*”. “When you
decide to speak nearby, rather than speak about, the first thing you need to do
is to acknowledge the possible gap between you and those who populate your
film: in other words, to leave the space of representation open so that, although
you're very close to your subject, you're also committed to not speaking on their
behalf, in their place or on top of them”"”. This approach frames Badda Means
the Sea, recognizing the differences in Nasir’s experiences, memories, and reality
compared to mine, while also facilitating the possibility of meaningful exchange.

The sea is dangerous.
The sea is more powerful than the fishermen.
Once out in the sea, no one can ever be sure to get back to the land"™.

Badda Means the Sea 1s presented as a fragmented narrative. Its discontinuity of time
and space reflects the fractures in the processes of remembering and the selec-
tive nature of memory. The word “exile” conveys profound emotions, including
regret and sorrow for a world that can never be reclaimed. These emotions and
recollections form the intricate threads of individual, social, and cultural identity.

During the creation of Badda Means the Sea, the camera served a dual role as both
silent observer and mediator, facilitating communication and enabling Minh-ha’s
“speaking nearby.” In the context of exile, can memory serve as an ally and a sanc-
tuary? Badda Means the Sea provokes critical reflections on memory’s potential as
a tactical tool for survival and resilience, amidst the upheavals of personal and
collective displacement. Through Nasir’s recollections, we crafted a poetic space

12 Chen, N. N., “Speaking Nearby:” A Conversation with Trinh I. Minh-ha, Visual Anthropology Review,
1992, 8(1), 87.

13 Balson, E., Realily is Delicate. Frieze Magazine, 2018, 199 (November-December).

14 Nasir Salim, 2017.
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where two distinct locations-the land and the sea-and two distinct times-the before
and after-briefly converged and fused into one.

SUMMARY

Through the lens of the photographic project Badda Means the Sea, the text explores
the effect of exile on personal memory and one’s relationship with the world. Badda
Means the Sea narrates the memories of Nasir Salim, a fisherman and free diver
who left his home on a Somali island and relocated to Scotland. Nasir is no longer
diving in his new life and has lost his daily connection to the sea. A series of in-
terviews reveals Nasir’s complex relationship with the sea, which is characterized
by wonder and affinity intermingled with trauma and estrangement. He recalls
the sea as both a captivating and fearsome entity. In this unique collaboration,
various image-making techniques—scanners, photographs, and drawings—were
used to explore how these memories could be reimagined, expanded, and inter-
preted. Badda Means the Sea raises critical questions about how memory can serve
as a tool for survival and resilience amidst personal and collective upheaval. The
text delves into the collaborative process between Josée Pedneault, a Canadian
artist, and Nasir Salim while also elaborating on the visual strategies used in the
final installation.

KEYWORDS

memory, exile, photography, collaboration, narrative
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JOSEE PEDNEAULT

Josée Pedneault is a visual artist based in Montreal, Canada, whose practice explores
the relationships between humans and the natural world, particularly focusing on the
power dynamics at play. Her projects have been presented in prestigious venues, both
national and international, including Kiinstlerhaus Bethanien (Berlin), CONTACT Gallery
(Toronto), Museo del Chopo (Mexico), and Fonderie Darling (Montreal). Pedneault's work
has been supported by grants from the Conseil des arts et des lettres du Québec and
the Canada Council for the Arts, which have enabled her to engage in artist residencies
across global cities such as Berlin, Glasgow, Mexico City, and Paris. These experiences
have broadened her understanding of diverse cultural and environmental contexts. Bey-
ond traditional gallery spaces, Pedneault engages with public spaces through large-scale
permanent installations. Recent projects include “Contre-jour” (Free Poney Press, 2022),
a photographic book resulting from a residency in Japan, and “Talle” (Sagamie, Alma,
Canada, 2024), an exhibition project that explores the tradition of wild fruit foraging as
a way to reconsider our relationship with the world. Josée Pedneault teaches photography
at Concordia University, Montreal.
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Badda means the Sea
presented in the exhibition Un(told),
Academy of Fine Arts in Gdansk,

Gdarnsk, Poland, 2023. Curator:

Agnieszka Babinska.

Photo: Josée Pedneault.

Tvimb,

photograph mounted on Dibond,
52 x 63,5 cm,

2017.

Taa,

photograph mounted on Dibond.
Drawing by Nasir Salim,

23 x 35,5 cm,

2017.

Kisiwa, Chula, Kiwa, Aljazira, photographs, 38 x 117 cm, 2018.
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Piotr Wotynski

w (rybie przypuszcezajacym

step

Opowiadanie o obrazach jest jednym z trudniejszych zadan, jakie postawi¢ moze
przed soba ich autor. Sytuacja ta nabiera szczegdlnego znaczenia, gdy sprawa do-
tyczy fotografii. Sama ona jest przeciez tylko fragmentem $wiata, 1 w codziennych
z nig kontaktach zachowujemy si¢ tak, jakby jej nie byto. Pojawia si¢ wtedy mysl,
ze dopiero opowiadanie spowoduje, ze nabiorg znaczenia jako obrazy. Pojawi
si¢ pokusa opisu, interpretacji, wyjasnienia.

Istnieje wiele powodow, dla ktorych cheiatbym w ponizszym tekscie tego rodzaju
refleksji wobec obrazéw uniknaé. Swoja praktyke artystyczna traktuje wtasnie
jako rodzaj namystu nad tym, czym sa obrazy; podejmuj¢ wciaz na nowo proby

nienia ich fenomenu. Czynig to nie przy pomocy stoéw, lecz poprzez zabiegi
czynione wokot obrazow. Czym wobec tego moga by¢ kolejne proby wyjasniania
wspomnianych zabiegow?

W tek$cie zamierzam skupi€ si¢ na tym, w jaki sposoéb komunikuja 1 co stwarzaja
srodki obrazowania, z ktérymi, jako autor, mam do czynienia. Jestem przekonany,
ze refleksja nad natura przedstawien, ktore nas otaczaja, jest jednym z najbardziej
fascynujacych zagadnien dzisiejszej sztuki.

Zyjemy w éwiecie obrazow technicznych. Réznia sie one zasadniczo od dawniej-
szych sposobéw obrazowania. Ich natura, a co za tym idzie znaczenia, ktore ze
soba niosa, pozostaja w duzej mierze niezrozumiate albo przynajmniej niejasne.
Zagadnienie to jest oczywiscie przedmiotem rozwazan, ktore weszly juz do kanonu
teoretycznej refleksji nad obrazem technicznym, a w szczegélnosci nad fotografia.
W bardzo ograniczonym zakresie bedg z nich w ponizszych rozwazaniach korzystat.
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Jednak gtéwnym zadaniem tego tekstu bedzie refleksja nad tym, co obrazy moga
wyjasni¢ nam same. Moja praktyke obrazowania rozumiem jako dziatania majace
na celu stworzenie im po temu jak najlepszych warunkow.

Zamiast wyjasnia¢ badz interpretowaé przywolywane przeze mnie realizacje,
chciatbym spojrzec na nie jako na obrazowe praktyki koncentracji uwagi i porzad-
kowania znaczen. Méwiac inaczej, jako na specyficzne procedury wyjasniajace
1 interpretacyjne, odnoszace si¢ do charakteru 1 roli prawie wszystkich obrazéw,
z ktorymi mamy dzi§ do czynienia. Ich niejasny status skrywany jest w codzien-
nej praktyce pod postacia pragmatycznych 1 nawykowych reakeji. Sztuka oferuje
alternatywe wobec wspomnianej, codziennej praktyki kamuflazu.

Wsze¢dzie tam, gdzie mamy do czynienia ze zjawiskami o niejasnym statusie, kto-
rych natury mozemy si¢ zaledwie domyslac, badz na jej temat jedynie owocnie
spekulowad, najcenniejszym Srodkiem dotarcia do ich senséw okazuje si¢ sztuka. To
ona ma zdolno$¢ zblizenia si¢ do tego, co nierozstrzygalne 1 cz¢sto dla innych spo-
sobow refleksji nieuchwytne. Obrazy techniczne takiej wiasnie refleksji potrzebuja

1.  Porecznosé

U podstaw fotografii tkwi ekspresja doswiadczenia zbiorowego. To istotna réznica,
ktéra pojawita si¢ w obrazowaniu Swiata za jej sprawa. Zjawisko ciemni optycz-
nej, istota fotograficznego zapisu, nie jest uwarunkowane obecnoscia cztowieka.
Jest jedna z wtasciwosci otaczajacej nas rzeczywistosci. Przyjmujemy to za rzecz
oczywista. Fotografia jest fragmentem $wiata, ktory wytania si¢ od czasu do cza-
su samoistnie, a ktérym to wytanianiem potrafilismy zawtadnac. Skutkiem tego
zawladniecia moge teraz ,wytawia¢” widoki 1 uktadaé z nich réznorakie konfi-
guracje. Fotografia zmienita zatem nicodwotalnie nasz kontakt z przedmiotami.
Konstruujemy rzeczy na podstawie szeregu ich widokow. Z tatwoscia godzimy
si¢ na taka zamiang. W koncu od zawsze bylismy skazani na utozsamianie rzeczy
1ich obrazéw, 1 zawsze robili$my to na rézne sposoby.

Fotograficzna ekspresja do$wiadczenia zbiorowego zasadza si¢ na obrazowaniu
uksztattowanym w swojej rudymentarnej postaci wedtug zbioru optycznych i che-
micznych regut §wiata fizycznego. Jest zatem fragmentem rzeczywistosci, nie tylko
jego odbiciem czy odzwierciedleniem. Jest on wprawdzie odmienny od innych
dostepnych fragmentow, ale zachowuje, dzigki swoim fizycznym wtasciwosciom,
wazne jej znamiona. Te ceche fotografii $wietnie uchwycit Andre Bazin, ktory
w Ontologii obrazu fotograficznego pisat: ,,Logiczny podziat na fikcje 1 rzeczywistosé

ma tendencje do zanikania. Kazdy obraz powinien by¢ odczuty jak przedmiot
i kazdy przedmiot jako obraz'. Stowa te odnosit Bazin do surrealizmu, jednak
dzis, po niemal 80 latach od ich napisania, nabieraja uniwersalnego charakteru.
Fotografia przyniosta zatem ze soba zmiang postrzegania dualizmu §wiata i jego
obrazu.

To jedna z przyczyn, z racji ktérej obrazy techniczne zmieniaja sposéb, w jaki
myslimy o rzeczywistosci. Tak wi¢c od zawsze napotykalismy na obrazy, ktore
,»tkwia w naturze”, 1 stworzylismy technologie, ktore uczynity te obrazy osiagalnymi
na kazde skinienie (bo czym jest naci$ni¢cie spustu migawki, a dzi§ — dotknigcie
ckranu smartfona?). Zawtadnig¢cie kontaktu z rzeczami przez foto-obrazowe
technologie powoduje, ze samo przedstawicnie zmienia swoj charakter. Jest teraz
aktem zwracania uwagi, wskazywania, porzadkowania. To gest, ktérego przedmiot
moze by¢ jednoczesnie tu 1 gdzie indziej, teraz 1 w przeszto$ci.

Fotografi¢ oraz kolejne rodzaje obrazéw technicznych traktujemy przede wszyst-
kim jako pore¢czne narzedzia. To urzadzenia, ktére swoim dziataniem symuluja
bezposredni kontakt. Bo przeciez w codziennym obcowaniu z fotografia odnosimy
nicodparte wrazenie, ze to nie ona jest przedmiotem naszej uwagi. Porgcznosé to
w tym przypadku wycofanie narze¢dzia z pola uwagi, podrz¢dnosé, jakis rodzaj
nieobecnosci. To, co porgczne staje si¢ niewidoczne. Staje si¢ tez do pewnego stop-
nia bezosobowe; bo takie juz jest — naturalne. Wspomniane przeze mnie powyzej
zjawisko ciemni optycznej, ktore stato si¢ warunkiem wszystkich rejestracyjnych
technologii, charakteryzuje si¢ podobnymi wiasciwos$ciami. Jest naturalnym
fragmentem rzeczywisto$ci. Por¢cznosé w §wiecie technologii zapewnia wspoélne,
zbiorowe dos$wiadczenie podobne do tego, jaki oferuje nam mozliwie naturalny,
bezposredni kontakt z rzeczywisto$cig. Dos§wiadczamy obrazéw technicznych
z prze$wiadczeniem, ze sa one takie same dla wszystkich uzytkownikéw. Sa obick-
tywne jak prawa fizyki 1 chemii, ktére takie obrazy warunkuja. Powotany za sprawa
technologii obraz §wiata jest wspolnym dla nas wszystkich punktem odniesienia.
Wrytania si¢ w ten sposdb nowy rodzaj zwiazku z otaczajacymi rzeczami. Obra-
zy techniczne oferuja nam $wiat w innej odstonie. Jest to jednak §wiat wspolny
1 identyczny dla wszystkich, ktérzy maja do takich obrazéw dostep. Jego istote
trafnie ujal Zbigniew Dtubak piszac o fotografii jako o pomoscie przerzuconym
przez przepasé, ktora dzieli nas od $wiata?.

1 Andre Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, [w:| Film i rzeczywistosé, Warszawa, 1963, s. 17.
2 Zbigniew Dtubak, Fotografia — czynnik wyobrazni, [w:] ,,Fotografia”, 1970, nr 10.
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Z takiej perspektywy zdolnosé odzwierciedlenia rzeczywistosci nie jest dla foto-
grafii tak istotna, takze fakt, ze jest jej $ladem (indeksem) nie odgrywa kluczo-
wej roli. Jest ona przede wszystkim jednym ze sposobéw, w jaki do§wiadczamy
rzeczywisto$ci. Wytwory fotograficznych procedur sa rzeczami posrdd rzeczy.
A same te procedury sa po prostu jednym ze srodkéw kontaktu ze §wiatem. To
jeszcze jeden sposob, dzigki ktéremu rzeczy 1 zjawiska staja nam przed oczami.
W uzyciu fotografii na pierwszy plan wysuwa si¢, przywotana juz przeze mnie,
poreczno$é. Fotografia, jak wiele innych narzedzi pozwalajacych komunikowaé
si¢ z rzeczami, znika w uzyciu.

Mozna oczywiscie zadaé pytanie, czy takie cechy obrazéw technicznych dominuja
we wszystkich obszarach spotecznej aktywnosci? Czy przypisana jej por¢cznosé jest
zawsze obecna 1 niezb¢dna? Osobiscie zaczatem zadawac sobie podobne pytania

odnos$nie do obrazowych praktyk w polu sztuki. Czynitem 1 czyni¢ to w sposéb

intuicyjny. Sztuka pozwala mi na poszukiwanie sposobdw, by wspomniana obra-
zowa komunikacje, tak jak niekiedy 1 inne przedmioty 1 zjawiska, od wspomnianej

pore¢cznosci uwolnié.

Szereg lat temu napisatem tekst, w ktorym analizowatem mozliwosci uwalniania
obrazéw z porzadku widzenia®. Zywitem wtedy, poparte takze whasnymi realiza-
cjami artystycznymi przekonanie, ze rola fotografii nie wyczerpuje si¢ w tworzeniu
lepszych lub gorszych obrazéw-kopii rzeczywistosci. Powotuje takze takie, ktore
daleko wykraczaja poza wspomniany status. Chodzito mi przede wszystkim o to,
ze wraz z fotografia pojawit si¢ nowy sposéb obrazowania. Sposéb ten zaczat
stopniowo wytania¢ wizerunki, ktérych do tej pory nie mozna byto zobaczy¢, lub
obrazy zakiocajace dotychczasowe widzenie. Nic zatem dziwnego, ze wynalazek
ten zapoczatkowat zmiany, takze w catym obszarze sztuki. Oderwanie fotografii
od zwiazku z wizualna reprezentacja, w sensie kopii czy tez odzwierciedlenia,
odbywata si¢ od samych jej poczatkow. W XXI wieku, za sprawa technologii
cyfrowych nabrato nowego wymiaru.

W latach 90. XX wicku zrealizowatem kilka cykli prac pod wspélnym tytutem
Muimgformy (1l. 1-5). Zagadnienie, ktére stanowito gtéwna o tych realizacji stara-
tem si¢ wowczas zawrze¢ w krotkim komentarzu, ktéry towarzyszyt ekspozycjom:
»Mimoformy realizuja utopijne mozliwosci widzenia dwuocznego. Doswiadczenie
przestrzeni poprzez wspélne pole widzenia i budowanie dwoch podobnych obiektow

3 Piotr Wotynski, O uwalnianiu obraziw z niewoli widzenia,[w): Spoteczne dyskursy sztuki fotografii,
red. Marianna Michatowska 1 Piotr Wotynski, Poznan 2010.

(obrazow) powoduje, jakby mimochodem, pojawienie si¢ nowego przedmiotu’.
Punkt wyjscia stanowia tu dwie klatki negatywu, bedace dla mnie odpowiedni-
kiem widzenia prawym 1 lewym okiem. Po ich ztozeniu w jednym polu widzenia
sfotografowane motywy usamodzielniajg si¢. Z pary negatywow wytania si¢ obraz,
ktorego nie sposéb zobaczy¢ inaczej niz przy pomocy fotografii. Mimgformy podwa-
zaja przywiazanie do oczywistych sposobdw reprezentacii. Ich porgcznosé zostaje
wzigta w nawias. By¢ moze zostaja na chwile ze swojej porgcznosct wyswobodzone.

2. Fotografia to zawsze wielo$¢

Dotychczasowe uwagi pozwalaja na sformutowanie gtéwnej tezy niniejszych
rozwazan. Oté6z fotografia, 1 oczywiscie inne obrazy techniczne, nieustannie
naktaniaja 1 przyzwyczajaja uzytkownikéw do postugiwania si¢ formami liczby
mnogiej. Krok po kroku uniewazniaja indywidualne, zbiezne (podporzadkowane
jednemu punktowl obserwacji) spojrzenie na $wiat. Ostabiaja tryb orzekajacy
wprowadzajac w zamian bogactwo trybow przypuszczajacych. Postaram si¢ roz-
winac sens powyzszej tezy, a jako forma uzasadnienia postuze si¢ fotograficznymi
realizacjami, ktére w moim odczuciu koresponduja z powyzszymi ustaleniami.

Dlaczego postugiwanie si¢ formami liczby mnogiej jest w odniesieniu do fotografii
tak istotne? Wizja konstruowanego przez media obrazowe $wiata wyltania si¢ jako
pole wspolnego doswiadczenia, ustalana jest zbiorowo. To zasadnicza zmiana,
ktora dokonata si¢ w momencie rozpowszechnienia fotografii 1 pézniejszych form
obrazowego zapisu. W procesie ich powstawania wykorzystujemy obicktywne
wlasciwos$ci materii, procesy badane 1 opisywane przez optyke, wiasciwosci sub-
stancji chemicznych, a pézniej fizyko-chemiczne wtasciwosci cyfrowych matryc.
Uksztattowany za ich pomoca obraz jest specyficzna emanacja, technologiczna
konsckwencja odkry¢ dokonanych w zakresie praw rzadzacych rzeczywistoscia.
Vilém Flusser okresla ten stan rzeczy jako efekt zastosowania tekstow naukowych
do $wiata obrazéw. Obrazy w posthistorycznym $wiecie maja na powr6t uczynié
stechnicyzowana rzeczywisto$§é wyobrazalna®. Rozumienie obrazéw jako wy-
twor6w indywidualnej intencji 1 ekspresji przestato by¢ wystarczajace. Co wigcej,
przestato by¢ takze wystarczajace rozumienie ich jako czystych tworéw natury.
Takie ujgcie czesto pojawiato si¢ w XIX 1 XX-wiecznej refleksji nad fotografia.
Wystarczy wspomnie¢ tu stworzone przez Oliviera Wendella Holmesa okreslenie
fotografii jako lustra z pamigcia.

4 Por. Vilém Flusser, Ru filozofii fotografit, rozdz. I1. ,Obraz techniczny”, Warszawa 2015, s. 49-57.
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Obrazy techniczne nie moga by¢, jak sie szybko okazato, traktowane ani jako
odzwierciedlenie, ani jako cytat czy $lad rzeczywisto$ci. Takie okreslenia obrazow
technicznych sa niewystarczajace. Nie uwzgledniaja tego, ze — znéw odwotujac
si¢ do terminologii stworzonej przez Viléma Flussera — obrazy techniczne sg me-
takodem tekstu, ,,nie oznaczaja $wiata <na zewnatrz>’ lecz teksty. Imaginacja
je wytwarzajaca jest zdolnoscia do przekodowywania pojec z tekstow na obrazy:
kiedy patrzymy na obrazy techniczne, widzimy nowo zakodowane pojecia o §wiecie
<na zewnatrz>". Ot6z zdaniem tego autora nie sa one reprezentacja naturalnej,
doste¢pnej nam wszystkim rzeczywistosci. Tak czynity, powstajace w epoce sprzed
obrazéw technicznych, tradycyjne sposoby obrazowania. Udziat techniki byt w ich
przypadku niewielki, na tyle dyskretny, ze mozna byto go pomina¢. Z obrazem
technicznym rzecz ma si¢ zupetnie inaczej. Powstat jako wynik wdrozenia osiagnieé
wielu dziedzin nauki. Z pozoru reprezentuje $wiat roztaczajacy si¢ przed naszy-
mi oczami, lecz jego stechnicyzowana natura powoduje, ze mamy do czynienia
z odniesieniem do innej, generowanej przez nauke 1 technologie rzeczywistoscl.
A tej nie udaje si¢ zamknac¢ w dotychczasowych kategoriach indywidualnego ob-
razowania. Staje si¢ to w wigkszym stopniu oczywiste w dzisiejszym, cyfrowym
1 usieciowionym $wiecie.

Przywykamy do sytuacji, w ktorej obrazy czekaja na nas we wszelkich mozliwych
wariantach po to, by pomdc zaspokoi¢ kazda nasza potrzebe. Skoro tak jest, to ich
podstawowa cecha jest mnogos¢. Zdajemy sobie sprawe, ze kazdy obraz zawiera
w sobie zaledwie drobny wariant tego, czym mozemy dysponowac. Jest reprezentan-
tem, cz¢sto nieprzeliczalnej mnogosci, ktéra kryje si¢ za kazdym wyborem. Na do-
datek pojedynczy obraz moze zosta¢ natychmiast uzupetniony uniwersum ztozonym
ze swoich ekwiwalentow. Tak wigc odmiennos¢ obrazow technicznych zasadza sie
na tym, ze w miejsce pojedynczego obrazu rzeczy wprowadza formy liczby mnogie;.

W 2009 roku zrealizowatem w poznanskiej Galerii Pf wystawe pod tytutem
W cztery oczy. Wystawe, ktorej istotne elementy powstawaty we wspolpracy z pu-
blicznos$cia. Przestrzen galerii zostata podziclona na dwie sasiadujace ze soba
strefy — ciemna 1jasna. Ta pierwsza wyposazona zostata w stot-obickt stuzacy do
auto-portretowania (il. 6). Obickt zawierat dwie ruchome kamery transmitujace
obraz na znajdujacy si¢ przed obicktem ckran. Zwiedzajacy wystawe proszeni
byli o sportretowania siebie przy jego pomocy. Mogli w dowolny sposob kierowaé
umocowanymi na stole dwoma kamerami, natomiast moment robienia zdj¢cia

5 Vilém Flusser, Ru filozofii fotografii, Warszawa 2015, s. 51.

oznajmiany byt dzwigkiem spustu migawki, ktéry pojawiat si¢ w regularnym,
tatwym do przewidzenia interwale. Wystarczyto usias$¢ za stotem-obicktem 1 na-
kierowaé na swoja posta¢ kamery. Mozna to byto robi¢ oczywiscie na bardzo rdzne
sposoby, co zostato w petni wykorzystane przez liczng publicznosé. Codziennie
po zamknig¢ciu Galerii wydobywatem z dysku komputera, przegladatem i selek-
cjonowatem ogromna ilo$¢ fotografii — zapisu autoportretowych poczynan osob
odwiedzajacych galeri¢. Cz¢$¢ z nich, kazdego nastgpnego dnia, przed otwarciem
wystawy, wieszatem na $cianach galerii w jej jasnej cz¢sci (il. 7). Wizerunki stop-
niowo zapetniaty przestrzenie wokoét, wiszacych od poczatku trwania ekspozycji,
dwoch duzych inscenizowanych fotografii z motywem umieszczonego w ciemne;j
cz¢scl ekspozycii stotu-obiektu (il. 8).

Ekspozycje W eztery oczy traktuje jako doswiadczenie wydobywajace z codziennych
obrazowych praktyk wazne jej cechy. Istotne byto dla mnie przesuni¢cie znaczenia
indywidualnych trybéw stwarzania wizerunku w kierunku ich ponadindywidu-
alnego sensu. Staratem si¢ wydoby¢ na pierwszy plan to, co istotne w obrazach
technicznych — postugiwanie si¢ formami liczby mnogiej. Inaczej: to obrazy (liczba
mnoga) pozwalaja nam siebie zobaczy¢. Ich formy (znéw liczba mnoga) czekaja juz
przygotowane na to, by$my, jesli tego chcemy, pojawili si¢ w nich jakby w odbiciu.
Odbicie to oczywiscie ztudzenie — tak naprawde pojawiamy si¢ w tych formach
w wielu réwnorz¢dnych 1 niedajacych si¢ catkowicie kontrolowaé postaciach. Fo-
tografia nakfania nas 1 przyzwyczaja do postugiwania si¢ formami liczby mnogiej.
Jednym ze sposobdw, ktore pozwalaja uchwycic te jej wiasciwo$é, jest wydobycie
obrazu z otaczajacej go, powszechnej por¢cznosci. W moich realizacjach staram
si¢ znajdowac sposoby, ktore beda sprzyjaty takiemu, pozbawionemu kamuflazu
pore¢cznosci, spojrzeniu.

3. Tryb przypuszczajacy

Postugujac si¢ trybem przypuszczajacym w komunikacji jezykowej wyrazamy
niepewno$¢, podajemy warunki, ktére sprawia, ze co§ moze zostaé spetnione. To
reprezentant stanu, ktory jest obecny w niemal wszystkich naszych aktywnosciach.
W jezyku polskim jego konstrukcja nie roznicuje czasow, uzywamy tej samej formy
dla zdarzen odbywajacych si¢ w terazniejszoscl, przesztosci i przysziosci. Ten spe-
cyficzny, ,,pozaczasowy” aspekt trybu przypuszczajacego w naszym jezyku budzi
skojarzenia z innymi, pozajezykowymi formami komunikacji 1 ekspresji. Wyraznie
zaznacza si¢ w uzytkach, ktore czynimy z fotografii 1 wywodzacych si¢ z niej
obrazéw. Chcemy je rozumie¢ przede wszystkim jako przypuszczenia, w kofcu
to tylko obrazy. Nickiedy, cho¢ to nie tak powszechna juz praktyka, probujemy
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je rozumiec jako rodzaj watpliwosci. Pomagaja wtedy w korygowaniu 1 przekra-
czaniu ustalonego porzadku, nie tylko wizualnego. Rola trybu przypuszczajacego,
tak charakterystyczna dla dzisiejszych praktyk obrazowych, staje si¢ oczywista
w kontekscie rosnacego znaczenia obrazow generowanych cyfrowo, najczescie]
wzorowanych na fotografii. Jednak tryb ten obecny jest od samych poczatkéw
fotograficznych praktyk.

W zrealizowanej w 2012 roku serii 7he Great Live fotografia, a $cislej rzecz biorac
archiwalne fotografie, stuza mi do ujawnienia znaczenia opisanych wyzej try-
béw. Seria The Great Live sktada si¢ z pigciu obrazéw. Tytut pracy nawiazuje do
publikacji The Great LIFE Photographers. The Editors of LIFE, prezentujacej dorobek
fotografow zwiazanych ze stynnym magazynem LIVE. Od dawna fascynowat
mnie archiwalny aspekt fotografii. Dzigki wielokrotnemu przygladaniu si¢ zdje-
ciom z tego albumu zaczatem ponownie mysle¢ o przyczynach mojej fascynaciji.
Zrozumialem, ze tego rodzaju obrazy przyciagaja mnie przede wszystkim z tego
powodu, ze w najwyzszym chyba stopniu zawieraja w sobie napig¢cie pomiedzy
ich jawna trescia, ustalonym przez historyczny 1 spoteczny kontekst znaczeniem,
a tym, co w nich niezrozumiate, nicjasne, niedajace si¢ uchwyci¢ przy pomocy
wspomnianych wyzej kontekstow. Moje spojrzenie, z innego czasu 1 innego $wiata,
zawierajace spora doze przypuszezen 1 watpliwosci, warunkuje to, co mozemy na
archiwalnej fotografii zobaczy¢. Bez tego spojrzenia, bez tacznika, ktory pozwala
nam przedostac si¢ do tamtej, odleglej rzeczywistosci, niewiele mogliby$my z le-
zacych przed nami obrazéw zrozumieé. Przeszto$¢ nie jest uchwytna na fotografii
w sposob bezposredni. Dostep do zawartosci archiwalnych zdj¢é odbywa si¢
poprzez konfrontacj¢ z wyznaczonym przez ogladajacego teraz. 'To oczywistosé,
prowokuje ona jednak do zadania mniej oczywistych pytan.

Prace nad cyklem 7he Great Live rozpoczatem od podobnych intuicji. To, co
potocznie okre§lamy mianem dokumentu czy tez archiwum fotograficznego, to
wyposazony w pewne cechy dawnego czasu 1 dawnej przestrzeni fragment te-
razniejszoscl. Dzieje si¢ to za sprawa specyficznych cech obrazéw technicznych.
W mojej realizacji rozumienie archiwalnej fotografii warunkuje konfrontacja z cie-
niem ogladajacego. Omawiana praca przedstawia dziatania z uzyciem fotografii
postact wydobytych z konkretnych kontekstéw historycznych:

*  The Great Live [ — fotografia-cien Jacksona Pollocka (fotografia Marty Holmes
z 1949 roku) (11.9).

*  The Great Live II — fotografia-cien Johna Sallinga, bytego zotnierza Konfederac,
w wicku okoto 106 lat (fotografia Allana Granta z 1953 roku) (il.10).

*  The Great Live III — fotografia-cien pary bawiacej si¢ na cocktail party w Chi-
cago (fotografia Irancisa Millera z 1957 roku) (il.11).

*  The Great Live VI — fotografia-cien Marilyn Monroe (fotografia Philippe’a Hal-
smana z 1959 roku) (il.12).

*  The Great Live V — fotografia-cien Johna I. Kennedy’ego (fotografia Paula
Schutzera z 1961 roku) (il.13).

Pi¢¢ wybranych ze wspomnianego albumu historycznych postaci wydobytem
z przesztosci ktadac na ich fotografie swoj cient. Taka konfrontacja, nieuchronnie
niosaca za sobg stany zwatpien 1 przypuszczen, daje mozliwo$¢ zrozumienia tego,
co widzimy na zdjeciu. Cien wydobywa to, co mozemy zobaczy¢ i warunkuje to,
co mozemy zrozumieé. Wykonuje gesty powodowane checia konfrontacji z foto-
grafia-cieniem innych. Prébuje uchwyci¢ sytuacje, w ktorej miedzy ogladajacym
a bohaterami 1 bohaterkami fotograficznych obrazéw powstaje wi¢z. Zadaé pyta-
nie: czy potrafimy zmierzy¢ si¢ z cudzym cieniem? Czy jest dost¢pny za pomoca
fotografii wglad w przeszto$¢ (w inne czasy 1inne miejsca)?
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STRESZCZENIL

Fotografia i pozostate obrazy techniczne przyczyniaja si¢ do istotnych zmian w spo-
sobach komunikowania. Nicustannie naktaniaja 1 przyzwyczajaja uzytkownikéw
do postugiwania si¢ formami liczby mnogiej. Krok po kroku uniewazniaja indy-
widualne, zbiezne (podporzadkowane jednemu punktowi obserwacji) spojrzenie
na $wiat. Ostabiaja tryb orzekajacy wprowadzajac w zamian bogactwo trybow
przypuszczajacych.

Autor rozwija 1 omawia sens powyzszych zatozen, a jako forma uzasadnienia
postugyje si¢ omawianiem witasnych realizacji artystycznych, ktore koresponduja
z powyzszymi tezami. Swoje dziatania analizuje jako praktyki koncentracji uwagi
1 porzadkowania w spotecznym polu znaczen. Opisuje je jako specyficzne pro-
cedury wyjasniajace 1 interpretacyjne, odnoszace si¢ do charakteru 1 roli prawie
wszystkich obrazoéw, z ktérymi mamy dzis§ do czynienia. Niejasny status obrazow
technicznych skrywany jest w powszechnej praktyce pod postacia pragmatycznych
1 nawykowych reakeji. Analizowane dziatania artystyczne oferuja alternatywe
wobec wspomnianej, codziennej praktyki kamuflazu.

SLOWA KLUCZOWEL

obraz techniczny, fotografia, znaczenie obrazu, wiarygodnosé fotografii, media obrazowe

PIOTR WOLYNSKI

Prof. Piotr Wotynski (ur. w 1959 w Poznaniu), artysta wizualny, od korica lat 70. zaj-
muje sie fotografiq w obszarze sztuki. Traktuje fotografie jako spoteczny paradygmat
koncentragji uwagi i porzqdkowania znaczer, ktéry wymaga ciqgtych eksperymentdw
i przewartosciowan. Studiowat filozofie i kulturoznawstwo na Uniwersytecie im. A. Mic-
kiewicza w Poznaniu. Oprécz dziatalnosci artystycznej pisze teksty o sztuce i organizuje
wystawy. Od 1985 roku zwiqzany z Akademiq Sztuk Pieknych w Poznaniu (obecnie
Uniwersytet Artystyczny im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu); poczqtkowo jako
asystent w pracowni prof. Stefana Wojneckiego, od lat 90. prowadzi wtasnq pracownie.
Autor kilkunastu wystaw indywidualnych i uczestnik kilkudziesieciuzbiorowych.

https:/lwww.piotrwolynski.com
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1999.

3.
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1999.

6.

Piotr Wotynski,
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Poznan 2009.
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Piotr Wotynski,
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Galeria Pf]
Poznan 2009.
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Piotr Wotynski,
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(dyptyk),
odbitki cyfrowe,

2009.
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Piotr Wotynski,
The Great Lafe 1,
odbitka cyfrowa,

2013.
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Piotr Wotynski,
The Great Life I1,
odbitka cyfrowa,
2013.
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Piotr Wotynski,
The Great Lfe 111,
odbitka cyfrowa,
2013.
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Piotr Wotynski,
The Great Life IV
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2013.
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Beata Cedrzynska

MILOSC [ SMIFRC.
Moje zwiazki z iolograiia

Pod koniec mojej twirczosci dodatem to drugie stowo: MIEOSC
MIERC I MIEOSC / trzeba je pr

SMIERC jest w nim 0 b e ¢ n a.

Tadeusz Kantor

Teatr MitoSci 1 Smierci.

Moje zwiazki z fotografia datuja si¢ na sam poczatek drogi artystycznej. Juz wow-
czas realistyczny konkret obrazujacy modela utrwalatam podczas autorskich sesji

fotograficznych, ktore byty dla mnie od zawsze niezwykle istotnym narz¢dziem

kreacji. Fotografia powszechnie pojmowana jako papierowy substytut zycia, pozwala

mi zatrzymac czas 1 zarejestrowac obraz krotkotrwatej, nieodwracalnej 1 minionej

na zawsze terazniejszoscl. Za jej pomoca, zatrzymujac kadry w zabalsamowanym

bezruchu, w jednej chwili zamieniam terazniejszo$¢ w przeszto$¢. Mozna powie-
dzieé, ze w ten sposOb upamigtniam zagrozona ciagtosc zy

Fotografia jest rownoczesnie §wiadectwem nicubtaganego przemijania, ale i Sladem
zapewniajacym symboliczna obecno$¢. Ten zatrzymany obraz rzeczy

przez oko ludzkie cechy obiektu. W ten sposob fotografia umozliwia mi tez takie
doswiadczenie sztuki, ktore jest poprzez nia niejako zaposredniczone.

Moja dziatalnos¢ artystyczna eksploruje zréznicowane kierunki dziatan mieszczace
si¢ zarowno w obszarze klasycznego malarstwa na ptétnie, rysunkéw na papierze,
ale 1 dziatan graficznych 1 interdyscyplinarnych wykorzystujacych fotograficzne
odwzorowanie, zrealizowanych na papierze, tkaninie lub szkle. Tworczos¢ ta
moéwi o przemijaniu, ktore cztowiek stara sie za wszelka ceng wyprzec ze swojej
wiadomosci. Jak napisat Ingarden: ,,Pograzony w czasie, do siebie jako do istoty
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niepodlegtej czasowl wiecznie teskniacy, cztowick czuje si¢ zagrozony przemija-
niem 1 niewiadoma nicoscia jutra. Nie uswiadamiajac sobie tego, chce uciec od
siebie, o sobie samym zapomnie¢. Stara si¢ nie widzied, ze nieustannie przemija, ze
z kazda chwila koniczy si¢ jak wypalajacy si¢ zar [...]. By nie czu¢ si¢ osamotniony
1 obcy na $wiecie, stwarza sobie fikcje obowiazku wobec czego$, czego wlasciwie
nie ma, co jest niewazne, ale co sam sobie wytworzyt 1 czemu — nie przyznajac si¢
do tego — nadaje pozér doniostosci 1 istnienia |...]. Mysli, ze buduje $wiat dokota
siebie 1 siehie w tym §wiecie, a tymczasem ttumi wiasny lek przed grozaca mu
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pustka. I przez to tym bardziej juz dzi§ pustka si¢ staje”'.

Prace odnoszace si¢ do aspektu nietrwato$ci bytu, formalnie poprzez badanie
1 testowanie prob z materia 1 swobodne mieszanie technik, w efekcie przybieraty
nasilajacy si¢ coraz bardziej w kolejnych cyklach ksztatt swoistego niszczenie
wizerunku mojego bohatera.

Krytyk sztuki Jolanta Ciesielska, opisujac moja tworczos¢ napisata: ,,bohater
rozpada si¢ niemal dostownie na naszych oczach, wizerunck rozsypuje si¢ jak
na starych kamiennych nagrobkach, ktérych fragmenty zatart czas. Albo jak na
starych fotografiach, w ktorych przeswietlone fragmenty zacieraja ostre niegdys
kontury, a wyblakte plamy nicubtaganie wskazuja na nicodwracalny proces rozpadu,
przechodzenia bytu w nie-byt, w pustke¢ zapomnienia i nie-pamigct. |[...] Smier¢
odstania tutaj pozor decyzyjnosci Heideggerowskiego Desein, zawiesza jestestwo
w pozbawionej sensu pustce 1 réwna go z momentalnoscia trwania. Smier¢ []
poprzez dramatyczny zabieg niszczenia iluzji trwania, rozpuszcza esencje zycia.
Przypomina o nicuchronnos$ci konca, wywotuje myslenie o tym, co czeka nas

po $mierci i czy, jak chcial Heidegger, po $mierci <jest raczej co$ niz nic > [...]"%

Podoblizny,

technika mieszana na szkle,
40x40x40 cm,

2024,

fot. Mikotaj Rekosigwicz

1 Roman Ingarden, Ksigzeczka o cztowieku, Wydawnictwo Literackie, Gdansk 1987, s. 66.
2 Jolanta Ciesielska, Ciato i sacrum w twirczosci Beaty Cedrzytiskiej, [w:] Beata Cedrzynska — Ciato i sacrum.
Retrospektywa, Bernardinum, Pelplin 2018, s. 6-8.

Prace z lat 2019-2024 z cyklu Powtoki, Alienacja 1 Podoblizny powstaly w technikach
mieszanych, wynikajacych z sumy moich minionych do§wiadczen z fotografia,
siggajacych do poczatkéw mojej dziatalnos$ci artystycznej, a ujawnionych w naj-
petniejszym ksztatcie w wymienionych najnowszych seriach.

Alienagja,
technika mieszana,

20212024

Przewaza od tego momentu w mojej tworczosci forma kwadryptykow, najezeseie;
umownie podzielonych na cztery réwne elementy ztozone z odmiennych ujeé twa-
rzy modela. Krytyk Krzysztof Jurecki przyréwnat ten efekt do zabiegu zlozenia
kartki papieru na cztery rowne czesci. Podzielony w ten sposob wizerunek twarzy
zostaje swoifcie przeze mnie odrealniony®. Poszczegdlne czgscl twarzy, pomimo
wynikajacego z przesuni¢c zdeformowania, sktadaja si¢ w jedna catosé. Sugeruje
to obrazowanie jedynie fragmentaryczne czescl ludzkiej powtoki, tej zewngtrznej
uchwyconej czesto z elementem btedu odzwierciedlajacym nietrwato$¢ naszego bytu.

Formalnie wigkszo$¢ prac z tego okresu zostala wykonana w innowacyjnej dla
mnie, autorsko opracowanej technice. Jest ona mieszanka fotografii, kolazu, dziatan
manualnych rysunkowo-malarskich, uruchomionego w trakcie realizacji ztozonego
procesu niszczenia 1 komputerowej obrébki graficznej, w efekcie ktorej powstaty
prace wydrukowane cyfrowo na tkaninie, papierze lub przeziernych taflach szkfa
nasuwajacych skojarzenia z kliszami rentgenowskimi.

3 Krzysztof Jurecki, Dotarcie do sedna portretowania, Kwartalnik ,AUTOGRAF”, nr #53/54(3/4/2018),
ASP w Warszawie.
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Reasumujac te dziatania, moge stwierdzié, ze swiadomie we wzmozony sposob
oparfam si¢ na fotografii, upatrujac w tym dziataniu jedna z potencjalnych drég

dalszego rozwoju mojej sztuki.

Podoblizny,

technika mieszana na szkle,
2024,

fot. Mikotaj Rekosigwicz

Andrzej Pawetczyk w tekscie zamieszeczonym w mojej publikacji POWEOKT z 2019
roku napisat: ,,Prace Cedrzynskiej zawarte w cyklu Powfoki maja ikoniczna for-
mulg, ktéra pozwala domyslac si¢ wiclowarstwowej ztozonosci, zawartej w gtebi
antropomorficznej struktury. By¢ moze sa to narastajace szkliste powtoki wspot-
czesnego $wiata, zapowiadajace w konsekwencji trudna, ale przejmujaca droge,
w poszukiwaniu nieznanej, cho¢ przeczuwanej w glebi transcendencji. Artystka
z wprawa preparatora wskazuje nam, w trakcie wspélnej podrozy, te warstwy,
organy rzeczywistosci, ktére decyduja o prawdzie przedmiotu, lecz na co dzien

ukryte sa w migkkiej, bezpiecznej czerwieni ciata [...]™".

A w tekscie dotyczacym mojej wystawy w MS44 w Swinoujéciu, ktory ukazat sie
w magazynie ,,SZUM?”, rozwinat my$l i dodat: ,, [...] tylko $wiadomos¢ przemija-
nia, §mierci, czyni nas jednostkowymi. Im bardziej przemijamy, tym wazniejsza
dla nas staje si¢ wiclowymiarowo$¢ tego procesu, w ktorym bezwolnie, rzadziej
swiadomie, uczestniczymy. A ktérego nie sposéb zrozumie¢ lub zaakceptowad,
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bez przyjecia eschatologicznej ztozono$ci metafizycznego $wiata [...]™.

4 Andrzej Pawetczyk, ,,Powtoki — Zawsze fragment” Bealy Cedrzyiiskiej w Galerit Sztuki Wspdtezesnef [https://
magazynszum.pl/powloki-zawsze-fragment-beaty-cedrzynskiej-w-galerii-sztuki-wspolczesnej-ms44/].
5 Andrzej Pawetczyk, ,,Powtoki — Zawsze fragment” Beaty Cedrzynskiej w Galerii Sztuki Wspotczesnej
[https://magazynszum.pl/powloki-zawsze-fragment-beaty-cedrzynskiej-w-galerii-sztuki-wspolczesnej
-ms44/].

Metaforyczny sposob obrazowania, uzyskany za pomoca poszukiwan formalnych,
powiazany jest $cifle z kregiem wtasnych doswiadczen. Dotyczy to szczegdlnie prac
powstatych w ostatnim okresie dziatalno$ci, tych dotyczacych stanéw granicznych
istnienia, okolicznosci zwiazanych z choroba, cierpieniem i umieraniem...

Podoblizny,
technika mieszana,
2024,

fot. Beata Cedrzynska

Podsumowujac moje motywacje moge stwierdzié, ze w swojej tworczosci pragne
sigga¢ do tematow waznych, trafiajacych w sedno naszych ludzkich obaw i najgte-
biej skrywanych lekow. Stawac twarza w twarz z naszym nieuniknionym losem.
Dotyka¢ owianego zwykle tajemnicg problemu przemijania 1 §mierci. Pomimo,
ze pami¢c nasza szybko si¢ wyczerpuje, a nicubtagany czas zaciera wspomnienia,
oddalajac nas od emocji towarzyszacych niegdys istotnym momentom naszego
zycia, ja w pewnym sensie usituj¢ paradoksalnie zatrzymac chwile. Pragne po-
przez swoja tworczos$¢ bedaca przejawem refleksji skierowanej wobec wtasnego
zycia, mysli o §mierci bliskich 1 swojej wlasnej, sktoni¢ odbiorce do zatrzymania
si¢ 1 osobistych przemyslen.
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SLOWA KLUCZOWL

sztuka wspotezesna, interdyscyplinarne dziatania wizualne, fotografia, grafika, dziatalnos¢
artystyczna

STRESZCZENIL

Dziatalno$¢ artystyczna Beaty Cedrzynskiej eksploruje zréznicowane kierunki
dziatan mieszczacych si¢ zaréwno w obszarze klasycznego malarstwa na ptétnie,
rysunkow na papierze, ale 1 dziatan graficznych 1 interdyscyplinarnych wykorzy-
stujacych fotograficzne odwzorowanie, zrealizowanych na papierze, tkaninie lub
szkle. Swiadomie we wzmozony sposob opiera si¢ na fotografii, upatrujac w tym
dziataniu jedna z potencjalnych drég dalszego rozwoju swojej sztuki.

Tworczos¢ ta méwi o przemijaniu, ktore cztowick stara si¢ za wszelka ceng wyprzeé
ze swojej $wiadomoscl. Pragnie poprzez swoja tworczos$¢ bedaca przejawem refleksji
skierowanej wobec wtasnego zycia, mysli o Smierci bliskich 1 swojej wtasnej, skfoni¢
odbiorcg do zatrzymania si¢ 1 osobistych przemyslen.

BEATA CEDRZYNSKA

Urodzona w Gdarisku. Dyplom w gdanskiej Akademii Sztuk Pieknych na Wydziale
Malarstwa i Grafiki w 1999 roku, promotor prof. Teresa Miszkin. W latach 2002 —2012
zatrudniona w ASP w Gdarisku. Tytut doktora habilitowanego w dziedzinie sztuki plastyczne,
w dyscyplinie artystycznej sztuki piekne uzyskata w 2016 roku na Wydziale Malarstwa
Akademii Sztuk Pieknych w Gdarisku. Obecnie pracuje na stanowisku profesora na Wy-
dziale Sztuki Nowych Mediéw w Polsko-Japoriskiej Akademii Technik Komputerowych.

Autorka i uczestniczka okoto stu siedemdziesieciu wystaw indywidualnych i zbiorowych
w kraju i za granicq: Stanach Zjednoczonych, Wielkiej Brytanii, Wtoszech, Austrii, Niem-
czech, Rosji, Macedonii, Motdawii. Prace prezentowaty m.in. takie instytucje, muzea
i galerie jak: Konsulat Generalny Rzeczypospolitej Polskiej w Nowym Jorku, Narodowe
Muzeum Sztuki Motdawii w Kiszyniowie, Muzeum Sztuki Palazzo Albrizzi-Capello
w Wenedgji, Muzeum Narodowe w Gdarisku, National Gallery of N. Macedonia — Cifte
Hammam, Muzeum Saturn / Galeria Sztuki Wspétczesnej w Czeladzi, Muzeum Okre-
gowe Ziemi Kaliskiej, Zamek Ksiqzqt Pomorskich w Szczecinie, Muzeum Zamkowe
w Malborku, Muzeum Okregowe im. St. Staszica w Pile, Zamek ,,Ksiqz” w Watbrzychu,
Centrum Sztuki ,Galeria EL” w Elblqgu, Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, Centrum
Rysunku i Grafiki im. Tadeusza Kulisiewicza w Kaliszu, GSW Centrum Nauki i Sztuki

,Stara Kopalnia” w Watbrzychu, Battyckie Centrum Sztuki Wspdtczesnej w Stupsku,

Medina Art Gallery w Rzymie, Galeria "lzmailovo” w Moskwie, Galeria Kaas w Inns-
brucku, Galeria Sandhofer w Innsbrucku i Salzburgu, Galeria Brotzinger Art w Pforzheim,
Elements Contemporary Art Space w Londynie, Aula ,,Wielkiej Zbrojowni” Akademii
Sztuk Pieknych w Gdarisku, Galeria Wydziatu Artystycznego Uniwersytetu w Lublinie,
Galeria ,,Rogatka” Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Radomskiego, Paristwowa Galeria
Sztuki w Sopocie, Galeria Centrum Kultury i Sztuki ,Wieza Cisnien” w Koninie, Miejska
Galeria Sztuki w Legnicy, Galeria Sztuki im. Jana Tarasina w Kaliszu, Biuro Wystaw
Artystycznych (BWA) w Kielcach, BWA w Rzeszowie, BWA Galeria Sanocka, BWA
Galeria Zamojska, BWA w Pile, MBWA w Lesznie, BWA w Olkuszu, BWA w Ostrowcu
Swietokrzyskim, BWA w Bielsko-Biatej, BWA w Bydgoszczy, BWA w Watbrzychu, BWA
w Tarnowie oraz BWA w Szczecinie.

Laureatka wielu nagréd, wyréznieri i stypendiéw, miedzy innymi: Grand Prix — Nagrody
Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego i nagrody kwartalnika ,,Format”, 10. Ogél-
nopolskiego Przeglqdu Malarstwa Mtodych ,,Promocje 99", wyrdznienia honorowego
| Miedzynarodowego Festiwalu Dziatar Teatralnych i Plastycznych ,,Zdarzenia” 2000,
Nagrody Prezydenta Miasta Gdyni — Grand Prix VI Miedzynarodowego Biennale Malar-
stwa i Tkaniny Unikatowej Gdynia 2011, wyrdznienia honorowego IV Miedzynarodowego
Biennale Obrazu ,,Quadro Art” tédz 2014, Stypendium Kulturalnego Prezydenta Miasta
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Gdariska 2014, Grant Rektora PJATK 2015 i 2016, wyrdznienia honorowego Jury 25
Festiwalu Malarstwa Wspétczesnego Szczecin 2016, Grand Prix VIl Miedzynarodowego
Konkursu na Rysunek im. M. E. Andriollego w Nateczowie 2021, Findlists at the Osten
Biennial of Drawing Skopje 2022 | Macedonia.

Prace znajdujq sie w zbiorach: Osten World Gallery w Skopie, Muzeum Narodowego
w Gdansku, Galerii Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Radomskiego im. Kazimierza Puta-
skiego, Galerii Sztuki w Legnicy, Galerii Sandhofer w Salzburgu, kolekcji BWA w Rze-
szowie, BWA w Zamosciu, BWA w Olkuszu, MBWA we Whoctawku, Galerii Andriollego
w Nateczowie, w zbiorach prywatnych w Niemczech i USA. Autorka licznych publikadji,
m.in.:,Obrazy”, ,, Zderzenia”, ,Outsider”, ,,Osobnos¢”, ,,Ciato i sacrum. Retrospektywa.”,

,Powtoki”, ,,Alienacja” (Biblioteka Narodowa).



Andrzej Dudek-Durer

Swial Kodow:
czy Khody (NIE)OPOWIEDZIANE?

zualna strona sztuki Andrzeja Dudka-Diirera jest pozornie widoczna. Poprzez swoje dziatania

erymenty z_fotografiq, grafikq ¢ innyma_formami wizualney ekspresyi stara sig uchwycié to, co

st zauwazalne. Probuge wyysé poza doswiadezenia wzrokowe, ktdre rdwniez

ednak ukazuje ich sferg transpersonalng czy transcendentalng. |...] Medium, jakim

Jest materiat fotograficzny podlega, podobnie jak inne produkty uboczne, zasadom transformacyi,

Jest elementem metafizycznym, nadmaterialnym. Nie stanowt dokumentacji danego materialnego
miejsca czp bytu, ale staje sig samq energiq i Swiattem]...]".

Egzystujemy w $wiecie kodow. Folografia [gr. phos, photds Swiatto’, grdpha ‘pisze’],
otrzymywanie trwatych obrazéw na powierzchniach pokrytych substanciq swiattoczutq (pro-
mientoczutq); réwniez gotowy obraz_fot. pozylywowy na podtozu nieprzezroczystym |...]%

Fotografia jest jednym z systemoéw kodow transformujacych, tak zwana rzeczy-
¢ tréjwymiarowa na ptaski obraz. Kod?® to pewien rodzaj systemu transfor-
macji informacji. Fotografia to rodzaj kodu, ktory pozornie, jest tak oczywisty

. 902 ‘ cp: 3.2( W powszechnie
stosowanej folografii na materiatach srebrowych substancjq swiattoc it emulsja folograficzna (materiaty do
Jotografii barwnej sktadajq . . Wy 2as | w nig sig obraz utajony

tku naswie 1
nicowanej gestosct optyczney, naswietlania w sposéb wylwar
(luksografia, radiografia), bad napromieniowania promieniowaniem emilowanym f
przedmiotu (autoradiografia). Obraz utajony moze by¢ wytworzony przez promieniowanie w
podczerwone, nadfioletowe, promieniou .
https://pl.wikipedia.org/wiki/Kod cp: 20 024]) Kod (tac. codex), spis — ciqg sktadnikiw
sygnatu (kombinacyi sygnatiw elementarnych, np. kropek i kresek, impulsw pradu, symboli) oraz reguta ich
zyporzadkowania sktadnikom wiadomosci (np. znakom pisma). W niektorych zastosowaniach, gtéwnie przy
sytaniu informacyi podlegajqcych utajnieniu, zwany jes rem [...].
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11luzorycznie obiektywny, a w rzeczywisto$ci jest on wielowymiarowy, wielozna-
czeniowy, wiclopoziomowy; skfadajacy si¢ na wiele rodzajéw tresci.

Transformacja obrazu; fotografia jest zespolem dziatan warsztatowo — kreacyjnych;
miesci si¢ tutaj okreslony sprzet techniczny, nie mniej jednak jest tez §wiadomosé
tworcy, ktory buduje w utamku sekundy pewna sytuacje; oczywiscie w jakis oko-
licznosciach, sa to sytuacje rejestrowane, w tak zwanym wzgledzie live, a w innym
sa to artefakty, cze¢sto wymagajace wielu godzin ci¢zkiej pracy, przygotowan,
przemyslen 1 kreacji, tak zwanego efektu finalnego.

Fotografie odbieramy na wielu poziomach percepcji, z jednej strony jest to $wia-
domos¢, analiza oparta o nasze doswiadczenie, wiedz¢, nasz intelekt, z drugiej
strony, jest aspekt zwiazany z emocja, z nasza ckspresja, z naszym podej$ciem do
rzeczywistoscl, z subicktywnoscia percepcji, ktéra ma aspekt intuicyjny, emocjo-
nalny. Te czynniki powoduja réznorodna interpretacje; akceptacje lub dezakceep-
tacje finalnego rezultatu, jakim jest realizacja fotograficzna, graficzna, malarska,
filmowa, wizualna czy performatywna.

Umownie dzielimy fotografie na tak zwana dokumentalna 1 subiektywna, oczy-
wicie, istnieje jeszcze wiele kategorii 1 podkategorii. Jest to pewna konwencja
utatwiajaca sposob kwalifikacji. Tym niemniej, kazda fotografia jest w sensie
logicznym fotografia subicktywna; wszystko jest zwiazane jednakze ze swiadomo-
$cig podmiotowoscl postrzegania rzeczywistosci, jej interpretacji i reinterpretacii,
potaczone jest to rowniez z aspektem post produkeji - transformacji, przeksztatcenia,
z ktérego powstaje cos, co ma zupetnie inne odniesienie do punktu wyjsciowego.
W finalnej fazie mozemy to rozpatrywac jako korelacja tak zwanej rzeczywistosci
pozornie obicktywnej z obrazem para abstrakcyjnym. Z géry zastrzegam, ze bede
uzywat tych terminéw, w kontek$cie ujawnienia pewnej kategoryzacii.

JesteSmy w §wiecie, w ktorym, w tak zwanym $wiecie realnym, rézne rodzajow
kodéw wizualnych / fotograficznych, graficznych, rzezbiarskich, malarskich,
filmowych, instalacji artystycznych / w dynamiczny sposéb oddzialywaja, inten-
syfikuja interakcje wobec cztowieka.

Moje zainteresowanie 1 dzialanie, w sztukach wizualnych, w latach 60. XX wie-
ku, zaczeto si¢ od fotografii, rysunku, malarstwa, grafiki. Gtéwna role odgrywat
aspekt tzw. dokumentalny, obszar fotografii subiektywnej, stera fotografii zwia-
zanej z przeksztalceniem obrazu, dokonywaniem syntezy, obrazu zmierzajacego
do formy para abstrakcyjnej.

[...] Sztuka jest sposobem, mozliwosciq na Zycie... Szczegdlng mozliwosciq autorealizagy. . .
mozliwosciq kreacyi, komunikacyi @ wspdtrealizacyi. .. Sposobem transformacyi i transkomu-
nikagji. .. Czasem, trwaniem, muzykq, metafizykq, telepatiq |...]. Proces sztuki, aktywnosé,
dziatanie — to cel 1 sens sam w sobie |...]*.

Od 1969 roku Dudek-Diirer realizuje konsckwentnie life performance: Sztuka
Butéw — Sztuka Spodni — Sztuka Zywej rzezby Andrzeja Dudka - Diirera. Zywa rzezba
to modut relacji Tu 1 Teraz, Przesztos¢, Przysztosé. Artysta nie rozdziela swojej
tworczoscl od zycia: zarébwno ono samo, jego przemiany i kontynuacje, jak i wtasna
osoba sa dla niego tworzywem sztuki. Reinkarnacja to rodzaj podrézy w prze-
sztos¢ 1 przysztosc; to sposob odkrywania obrazéw, doswiadczaniaiodtwarzania
w naszej Swiadomosci réznych przejawoéw naszych przezy¢, wiasnych impresji,
indywidualnych korelacji mi¢dzyludzkich, naszej §wiadomosci.

[...] W koticu lat 60. 1 na poczathu lat 70. XX wieku, moja strategia dziatania twirczego
spotykata sig ze sceptycyzmem 1 odrzuceniem krytykdw, szefdw galeri, a takze kolegdw artystow.
Postawa integrujaca wiele sposobdw ekspresji, rézne media, wprowadzajgea synkretyzm w sferze
duchowey byta trudna do akceptacyi @ prezentagyi. ,,Sztuka Butdw — Sztuka Spodni — Sztuka
Andrzeja Dudka-Diirera - Zywa rzeZba”, w ,,Miejscach, w Kitdrych sig Pojawiam™.. ., uka-
zaty mdj inny sposéb myslenia 1 dziatania w sztuce. Poszukiwanie, badanie 1 analizowanie
tozsamosci to zagadnienie w mojej twdrczoscr wynikte ze swiadomosct reinkarnacyi, zwiqzkéw
z Albrechtem Diirerem oraz Swiadomosciami, kidre pojawity sig péZniej |...]°.

Perspektywa Reinkarnacji determinuje inne spojrzenie na Smier¢ 1 Zycie, zwiazki
z przeszioscia 1 przysztoscia.

W réznorodny sposéb mozemy patrze na wskrzeszenie diirerowskiego mitu przez Dudka-Diire-
ra. [...] Wazne jest, ze to zafozenie stato sig linearnq formaq, osiq jego catej twirczosci, na
podstawie ktdre) buduge dialog z odbiorcq. Forma dialogu, nie zas narzucania wizyi czy walk
2 konsumeryzmem obecnego swiata, jest jego zasadniczym przestaniem®.

4 A. Dudek - Durer, Notacje czasoprzestrzeni, A. Dudek-Diirer Zywa rzezba. Wybrane prace — fotografia,
grafika, obickty, instalacje, wideo i performance; fragment tekstu autorskiego 1969-1985 / Notations
of time-space, A. Dudek Diirer living sculpture. Selected works — photography, graphic art, objects, installations, video
and performance, thum. na j. ang. S. Konkol, P. Fabrowicz, Sosnowieckie Centrum Sztuki — Zamek
Sielecki Galeria Extravagance, Sosnowiec 2015.

5 A.Dudek — Durer, Wybrane mysli... w kontekscie Alternatywy - Andrzej Dudek - Diirer 1969- 2011, Katalog
WRO Biennale, Wroctaw, 2011.

6 K. Jurecki, Pustkajest formq. Forma jest pustka, [w:] Andrzej Dudek-Diirer 1471-2003, katalog autorski
A. Dudka-Diirera, Wroctaw 2003.
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To rodzaj nadrz¢dnego modutu, w ktérym znajduja si¢ przyporzadkowane ob-
szary — Sztuka Butdw — Sztuka Spodni — Sztuka Andrzeja Dudka-Diirera /Zywa rzezba/,
nast¢pnie pojawiaja si¢ media, ktore towarzysza 1 dokumentuja: fotografia, grafika,
wideo, muzyka, malarstwo, rzezba, instalacja, performance. Przejawem integracjt
tych doswiadczen jest performance.

Spojrzenie, wtadza i ciato — rozszezelnione? Jako dzieto sztuki (living sculpture) ciato Dudka-
-Diirera pojawiajqce sig w przestrzent publicznej jest obiektem wedrujqcey percepeyi, rozciqgnietey
w czaste (performanse artysty potrafiq trwad kilkanascie © wigcej godzin, choé wtasciwie — cate
Zycie zmienia sig w dzieto sztuki)|...]".

Moje doswiadczenie 1 praktyka zwiazane z fotografia, grafika, obiektem, instalacja
czy performance rozwijato si¢ réwnolegle w wielu kierunkach 1 obszarach.

Operuge prowokacyynymi srodkami jak w przypadku pracy Autoukrzyzowanie z 1975 roku, gdzie
proyvbyat kilka swoich autoportretdw w formae fotograficzne) do krzpza. Dziata czgsto poprzez
destrukcje, pali swoje prace, rozbia, rwie podobnie jak w swoim czterodniowym performansie
Tworzenie-Niszezenie (galeria Katakumby, Wioctaw 1979), podczas ktdrego destruowat wiasne

rysunki i fotografie |[...]°.

Wiasnej twirczosci graficzney, fotograficzne, malarskiej czy rysunkowej Andrzej Dudek-Diirer
praypisuge specyficzne funkcje. Traktuje on ten rodzay wypowiedzi artystyczney jako dokument
nie tylko utrwalajgey dang fizyezng sytuacye, ale bedqacy zapisem réwniez pewnych standw
Sfizyeznych @ metafizycznych. [...] Dane doswiadczenie graficzne (biezqce, ale réwniez przywo-
tane z przesztosci — w przypadku postuzenia sig grafikq Albrechta Diirera) staje sig¢ punktem
wypscia dla podjecia dalszych rozwazan zardwno graficznych jak v znaczeniowych, tworzgce
tym samym — zgodnie z intencjq autora — pewien otwarty cykl [...]°.

Geneza zainteresowania fotografia taczyta si¢ z technikami specjalnymi, aczkol-
wiek, miata réwniez odniesienie do starych metod fotograficznych (solaryzacja,
izohelia, grafizacja, guma, klej, sSwiadomos$¢ wtasciwosci soli chromowych, dwu-
chromian amonu, papiery chlorowe — tzw. stykowe, bromolej), technik graficznych
(Swiattodruk, fotolitografia, bromolej czy serigrafia) oraz technik o charakterze

7 A. Markowska, Duchowos¢ jako bunt. Andrzejow: Dudkowi-Diirerowi na jubileusz, ,,.Szum”, 26.07.2019,
https://magazynszum.pl/duchowosc-jako-bunt-andrzejowi-dudkowi-durerowi-na-jubileusz/ (dostep:
9.03.2020).

8 K. Jelen, Trans... Pozycja Rzeczywistosei, ,ArtLuk” [Poznan] 2017, nr 1 (36).

9 D. Jarosz-Franczak, Transcendencja w performance Andrzeja Dudka-Diirera, praca magisterska, Uniwersytet
Slaski, Katowice 2005.

hybrydowym. Znajdowata si¢ tu przestrzen do poszukiwan formalnych, jak réw-
niez technologicznych. Niedobér dost¢pu na rynku, na przyktad: gumy arabskiej,
spowodowat znalezienie innych rodzajéw alternatywnych kolodiéw (klej stolarski,
klej do tapet, siemi¢ Iniane czy cynamon).

Po fazie zafascynowania technikami specjalnymi — zapoznania si¢ z nimi i szcze-
gétowego ich opanowania — skupitem si¢ na tradycji fotografii, rozumianej jednak
jako poszukiwanie osobistej, nickonwencjonalnej finalnej formy. Kreowatem zapisy
paradokumentalne, performances, inscenizacje, obickty, multiplikacje, skupiatam
si¢ rowniez na budowaniu narracji opartej na wielowatkowosci obrazu 1 tresci.
Jednakze za kolejny istotny element w rozwoju 1 wzajemnym oddziatywaniu uznaje
rozkwit technologii cyfrowej — zaréwno w fotografii, jak 1 w wideo.

Technika fotograficzna z wpisanym w niq elementem przetwarzania rzeczywistosct 1 mozliwosct
zwielokrotniania wizerunkdw stata sig dla artysty narzedziem do kwestionowania zagadnienia
realnosci. Coraz czescie] Andrzej Dudek-Diirer tqczy rézne konteksty czasoprzestrzenne [...]".

Znaczacym czynnikiem byto dos§wiadczenie w technikach graficznych, takich jak
serigrafia, §wiattodruk, bromolej. W serigrafii mozliwos¢ taczenia doswiadczenia
sensu stricto graficznego z fotografia, poddanag transformacji graficznej, otwierato
jeszcze inne pole w kontekscie moich poszukiwan 1 eksperymentow.

Istotne jest to, ze Andrzej Dudek-Diirer nalezy do artystow, ktérych dziatalnosé obegmuge prze-
tomowy okres rozwoju sztuki medidw @ kultury medialne). Juz wezesna awangarda korzystata
z form kultury masowej, ale na zasadzie prowokacyi na marginesie uznanego modelu sztuks.
Natomiast od lat szesédziesigtych XX wieku strategie konceptualne ustality réwnorzednosé -
a nieraz nadrzednos¢ - nowych medidw (fotografir, filmu, wideo), wobec klasycznych sposobéw
przekazu sztuki. Co tstotne, wykorzystywanie nowych medidw wigzato sig z pogtebiong krytykq
1 analizq podstawowych zasad funkeonowania sztuki, w tym 1 zasad funkcjonowania nowych
J¢j narzedzi. Nowe media byty wige zarazem sposobem, jak i tematem przekazu artystycznego.
Ale @ te nowatorskq sytuacje radykalnie odmienita faza powszechney obecnosci i dostepnosci
medidw skomputeryzowanych. Obecnie korzystanie z technicznie zaawansowanych medidw,
¢zy chociazby wspomaganie sig nimi, jest w sztuce zasadq [...]".

10 M. Jachuta, Andrzej Dudek-Diirer, culture.pl, 15.01.2021, https://culture.pl/pl/tworca/andrzej-dudek-
durer (dostep: 4.03.2024).
11 A.Sobota, 40 Lat Sztuki Butéw, Lamus 2/4/2009, Gorzow Wlkp.
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Szczegélnym czynnikiem moich poszukiwan i dziatan kreacyjnych jest aspekt
metafizyczno- telepatyczny. Ujawnia si¢ on w performancach, w projektach stricte
metafizyczno - telepatycznych, jest obecny w nietypowych formach ekspresji, ma
tez zwiazek z wideo. Nastgpnym etapem wzajemnego oddziatywania 1 wptywa-
nia na rozne formy wypowiedzi artystycznej, takich jak performance, instalacja,
obickty czy wszelkie przejawy synkretyzmu medialnego byto wideo.

Dla twércow z kregu performance wideo miato szczegdlne odniesienie 1 znaczenie,
jako jedno z waznych mediéw. Korzystanie z kamery, jako sposob zapisu 1 rejestracii,
byto typowa metoda dokumentacji dla tych artystow. Kamera wideo stanowita
rodzaj ,,przedtuzenia” aparatu fotograficznego.

Praktyka z kamera wideo byta dla mnie bardzo frapujaca. W latach 70. XX wicku
nie byto jednak to urzadzenie tatwo dostepne. Poczatkowe koncepcje powiazane
z realizacjami filmowymi zarysowywaly si¢ w cyklach, w seriach, w sekwencjach,
w multiplikacjach fotografii (Rizyze Cmentarne, 1970; Auto-Identyfikacja, 1974). Szereg
moich prac z tego okresu to serie ujedé, jak kadry nast¢pujace po sobie...

Sytuacje podrozy byty kontekstem docierania do kolegéw, znajomych, zaprzy-
jaznionych artystow (wspotpraca m.in. z Klausem Grohem, Rodem Summersem,
Markiem Blochem, Petem Horobinem, Mary Bauermeister, Yasunori Shiobara
1 wielu innymi), ktérzy wykorzystywali juz bardziej zaawansowana technologig. Te
korelacje umozliwiaty mi realizacje wielu projektow, pomystéw zwiazanych z uzy-
ciem wideo, z mozliwoscia pracy w studiach dzwi¢kowych oraz z zastosowaniem
technologii komputerowej do obrébki obrazu, dzwigku 1 stowa. Zapoczatkowane
w 1979 roku podroéze fizyczne, najpierw po kraju, pézniej po Europie 1 catym
$wiecie, byly dla mnie metafizyczng procedura rysowania §ladow na globie. Te
paranormalne rysunki, to do§wiadczenia, $lady spotkan z ludzmi, §lady autorskich
realizacji, energie, ktére w trakcie podrozy zostaly zaznaczone (serie grafik z cy-
klu Meta... Trip. .. realizowane od 1983 roku). Przejaw metafizyczno-telepatyczny
ujawnia si¢ podczas 1 po podrézy, ktéry moim zdaniem funkcjonuje 1 oddziatuje
réwniez w perspektywie czasowej. Moja inicjatywa zbiorowych projektow Meta-
fizyczno-Telepatycznych (przed 1 w stanie wojennym) we wspétpracy z wicloma
artystami z catego $wiata — mimo ograniczen — kooperuj¢ m.in. z Christo, Shi-
mamoto, Klausem Grohem, Lloydem Godmanem czy niezyjacym juz Jackiem
Kryszkowskim. Pracami waznymi z tego okresu sa cykle apokaliptyczne, rozpo-
czete juz wezedniej, ale w kontekscie stanu wojennego nabierajace innego sensu

(Apokalipsa w Konserwie, 1981-1982).

Wideo byto dla mnie medium sprz¢zonym z performance. Eksploatowane jako
srodek dokumentacji, oraz jako narze¢dzie w trakcie performance. Kreowalem tez
sytuacje w trakcie performance, podczas ktérych kamera na zywo retransmitowata
obraz dziejacego si¢ performance — obraz zywej retransmisji stawat si¢ elementem
performance, a w wybranych sytuacjach poddawany byt transformacji (perfor-
mance Metaphysical — Telepathic Space 21; podczas festiwalu AVE 1991 w Arnhem).
Kamer¢ wykorzystywatem réwniez w pewnych sytuacjach performance life; wazny
element dziejacej si¢ sytuacji — bytem jednoczesnie osoba filmujaca i filmowana.

Powracajge do wyrazonej na wstepie mysli o tautologicznym charakterze wypowiedzi arty-
styeznych Andrzeja Dudka-Diirera, nalezy skonstatowad, ze ich prawdziwosé gwarantowana
Jest przez osobe 1 Zycie twircey, a specyficznym narzedziem kreacyi jest tu takze fizycznosé arty-
sty — jego tmage (z kontrowersyinym w swoim czaste zaniechaniem czynnosct prelggnacyjnych,
czy wreez prowokowaniem procesdw starzenia). |...| oznacza uwazng obserwacje, widzenie
i rejestracje zmian w sobie, a poprzez to sigganie na wyzszy poziom uogdlnienia i okreslania
sensu wtasnego Zycia"®.

W innych realizacjach dynamika oparta jest o rejestracje (4. Dudek-Durer jako Zywa
Rzezba, dokumentacii Sztuki Butdw, Sztuki Spodni); dokumentowane sa zaréwno sy-
tuacje statyczne, jak 1 dynamiczne — rejestracje dokonywane ze statywu — sytuacje
medytacyjne, sytuacje podczas performance, jak réwniez rejestracje bezposrednie,
oparte o zasade autofilmowania (buty w ruchu wraz z napotkanymi przeszkodami,
autoportret oraz otoczenie — 7o Play First Fiddle, 1989, Sydney, Australia) obickty,
przestrzenie ruchu (Meta Light, 1989, Sydney, Australia). Ilustracja wyjscia z obrazu
statycznego jest realizacja Mental Steps (2001-2002) — zmultiplikowany w sposob
fotograficzny autoportret poddany jest animacji — ulega powolnemu rozktadowi
— dezintegracji, jest filozoficznym odniesieniem do reinkarnacji, jak réwniez do
wszelkich procesow zachodzacych w naszym $wiecie — transformacja — integracja
1 dezintegracja... kolejne fazy procesu reprodukeji — autodestrukeji — to krag zycia
1 $mierci.

12 A.Jarosz, ,, Jestem™: grafika, fotografia, muzyka i podréz, [w:] A. Gietdon-Paszek (red.), Narzedzia ekspresji
Andrzeja Dudka-Diirera, Wydawnictwo Folia Academia, Katowice 2010, s. 83.
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Filmy Andrzeja Dudka-Diirera mozna potraktowac jako przedtuzenie 1 poszerzenie twirczosc
graficzne), poniewaz specyficzne podejscie do nich opiera sig na doswiadczeniach graficznych,
ponadto rozwiajq one watki podegmowane w grafice czy fotografir, podobnie jak one sq zazwyczay
,dokumentacjq” pewnych standw 1 zdarzen. Nie sq jednak prostym zapisem. Ich, poczatkowo,
dokumentalny charakter zmienit sig, nabierajqc z czasem coraz wigkszej autonomu™.

Odmiennos¢ wideo od fotografii wynika z mozliwos$ci zapisu dynamicznego ob-
razu, synchronizacji z dzwigkiem. Media te jednak dziela wiele cech wspélnych.
Wideo — podobnie jak fotografia — stuzy zatrzymaniu chwili, uchwyceniu czasu,
przeksztatceniu rzeczywisto$ci. Stanowi metode kreacji 1 konstrukeji nowego
wymiaru, a aspekt dokumentalny ma natur¢ pozornej obicktywnosci.

Elementy ,,zywej rzezby”, ,,sztuki butow”, ,,sztuki spodni”, ,,sztuki wloséw” (nie-
obcinanych od 1969 roku) maja dla mnie znaczenie symboliczne. Spetniaja one
funkcje¢ odniesienia do formuty reinkarnacji — sa jej materialnym przejawem.
Wyraza stany skrajne, odnosza si¢ do granicy zycia 1 §mierci — nieustannie zmie-
niajac si¢ 1 odradzajac, nabieraja innej formy 1 wymiaru, nicustannie prowokuja,
zblizaja si¢ do punktow krytycznych 1 oddalaja. Sa manifestacja idet, ze sztuka to
co$ wigcej niz produkty. Wyraza tez szeroko rozumiana ide¢ sztuki jako procesu,
kreatywnosci, komunikacji, niematerialno$ci 1 duchowosci.

Sztuka wspoélczesna korzysta z mozliwosci opartych o aspekt intermedialny,
w ktorym przenikaja si¢ atrybuty fotograficzne, graficzne, rysunkowe, malarskie,
filmowe. To rodzaj pamigci, $wiadomosci przesziosci, to kategoria zapisu, trans-
formacji otaczajacego Swiata.

Zastanawiam si¢ nad koncepcja, w ktorej z fotografii, rysunku, grafiki czy malarstwa
mozna bedzie odkodowywac rzeczywisto$é, brzmi to niewatpliwie nieprawdopo-
dobnie; moze w moim utopijnym mysleniu o przysztosci. Tym niemniej z punktu
widzenia radiestezji, zaro6wno - rysunek, grafika czy obraz fotograficzny, a obraz
fotograficzny w szczegélnoscl, jest rodzajem kodu zapisu rzeczywistosci 1 to nie
tylko wizualnej, ale tej, ktora jest ukryta pod powierzchnig obrazu zewngtrznego;
by¢ moze w przysztosci fotografia potwierdzi tez¢ o kodzie niesmiertelnosci.

Niewatpliwie, w obecnym stanie rozwoju naszej cywilizacji, sposéb transforma-
cji fotografii na tak zwana rzeczywisto$¢ trojwymiarowa nie jest jeszcze w petni

13 D. Jarosz-Franczak, Transcendencja w performance Andrzeja Dudka-Diirera, praca magisterska, Uniwersytet
Slaski, Katowice 2005.

mozliwy. Sadze, ze, w ktéryms etapie ewolucji, jesli oczywiscie, nasza rzeczywi-
sto$¢ 1 rozwdj technologiczny przetrwa, 1 jesli nie dokonamy samounicestwienia,
taka mozliwos¢ zaistnieje.

Wspodliczesna technika i technologia daje juz mozliwos$ci odtwarzania rzeczy-
wisto$ci trojwymiarowej w formie materialnej. Gdybysmy analizowali nasza
rzeczywisto$¢ od strony biologicznej, réznego rodzaju kody dotycza cztowieka,
rozmaite kody zwiazane z tworzeniem si¢ zycia na ziemi, ewolucja, powstanie
cztowieka; metamorfoza wszelkiego rodzaju zwierzat, roslin... To wszystko doty-
czy rodzajow kodoéw. W drobnym nasieniu drzewa jest zakodowana informacja,
jak to drzewo bedzie si¢ rozwijato, jakiej wielkosci bedzie mogto by¢... JesteSmy,
niejako otoczeni réznymi rodzajami kodow zapisu informacji, ktére w okreslonych
warunkach 1 sprzyjajacych okolicznosciach, beda mogty si¢ rozwijaé 1 ewoluowac.
Jest tu pewna analogia do fotografii. Powstaty obraz, czy to w tradycyjny sposéb,
czy tez w sposob cyfrowy, jest rodzajem zalazka, ktory moze ewaluowaé w wielu
kierunkach 1 poziomach... finalnie tworzac np. pozornie obraz abstrakcyjny...
mimo, ze punktem wyjscia byta tzw. rzeczywistos¢. Kazda fotografia jest zarazem
dokumentem, jak 1 subicktywnym jej przedstawieniem.

Biorac pod uwagg to, co dotychczas zaprezentowalem poprzez pryzmat mojej
indywidualnej $ciezki zycia, tworczosci; korelacji Lywej Rzezby z mediami, odno-
szac si¢, do zagadnienia kodow fotografii, grafiki, malarstwa, rzezby, instalacji,
performance, czy szeroko rozumianych sztuk wizualnych, chciatbym Panstwa
zainspirowa¢ do pewnej refleksji, zastanowienia nad zfozonoscia kodéw komuni-
kacyjnych, nad ich wiclowymiarowoscia 1 wicloznaczeniowoscia. Réwnoczesnie
dazytbym by przyblizy¢ swiadomo$¢ nad perspektywami tych mediéow wynikajacy-
mi z rozwoju cywilizacji. Sztuki wizualne to nie tylko zewng¢trzna powtoka obrazu,
to nie tylko rodzaj symboliki semantycznej, to rownolegly aspekt swiadomosci
duchowej, perspektywa korelacji miejsca, czasu 1 przestrzeni. Tego, co si¢ kryje
w przestrzeni wspoétzaleznej pomigdzy odbiorca, obrazem, artysta, przestrzeni
meta korelacji. JesteSmy w procesie ewolucji 1 transformacji, zaréwno w obszarze
sztuki, zarazem w obszarze medidw, jak 1 w polu $wiadomosci kreatoréw 1 od-
biorcow sztuki wspotezesnej.
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SLOWA KLUCZOWL

kod, Dudek-Diirer Andrzej, Zywa rzeba, fotografia, grafika, video, performance, instalagja,
Swiadomosct duchowa, komunikacja metafizyczno - telepatyczna.

STRESZCZENIL

Swiat Kodéw, czy Kody (Nie)opowiedziane? to rodzaj refleksji nad zagadnieniem syste-
moéw kodow: fotograficznych, graficznych, rzezbiarskich, malarskich, filmowych,
instalacji artystycznych.

Andrzej Dudek-Diirer przedstawia problematyke przenikania sie i ewolucji mediow
oraz jezyka medidw, poprzez obraz indywidualnej drogi artystycznej opartej
o wiclo medialnosé. W kontekscie historycznym, technologicznym i artystycznym,
prezentuje w jaki sposéb doswiadczal 1 doswiadcza tych medidéw. Prezentuje
indywidualna droge¢ w sztuce 1 zyciu. Bada jezyk wypowiedzi intermedialnych.
W szczegdtowych opisach wskazuje wybrane zagadnienia techniczne 1 artystyczne
zrealizowane w trakcie kolejnych etapow eksperymentéw. Konkludujac: sztuki
wizualne to nie tylko zewnetrzna powtoka obrazu, to nie tylko rodzaj symboliki
semantycznej, to rownolegly aspekt swiadomosci duchowej, perspektywa korelacji
miejsca czasu 1 przestrzeni. Tego, co si¢ kryje w przestrzeni wspotzaleznej pomie-
dzy odbiorca, obrazem, artysta; przestrzeni meta korelacji. JesteSmy w procesie
ewolucji 1 transformacji, zaréwno w obszarze sztuki, zarazem w obszarze mediow,
jak 1w polu $wiadomosci kreatorow 1 odbiorcow sztuki wspotezesnej.

ANDRZIJ DUDEK-DURER

- Sztuka jest dla mnie sposobem, moZzliwosciq — szczegéing moZzliwosciq autorealizagji,
komunikadji i kooperacji. Moje Zycie jest sztukq.

Andrzej Dudek-Diirer jest jednq z najbardziej oryginalnych, konsekwentnych i rozpozna-
walnych osobowosci wspdfczesnej polskiej sztuki. Performer, fotograf, grafik, kompozytor
i muzyk pracujqcy czesto z instrumentami i mediami elektronicznymi, jest aktywny na
bardzo wielu polach wypowiedzi — tworzy instalacje, rzeZby, zajmuje sie environment,
budowq instrumentdw, dziatalnosciq metafizyczno-telepatycznq, antypoezjq czy mail
artem w ciqgtym procesie kreacji i dokumentacji wtasnego wizerunku oraz rozwoju
wiasnej Swiadomosci. Wierzy w reinkarnacje, jest sisdmym wecieleniem Albrechta Diirera.
Mieszka i pracuje we Wroctawiu.
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Swojq tworczos¢ prezentowat, prowadzit wyktady i warsztaty m.in. w The Art Institute
w Chicago; Academy of Art College w San Francisco; Conservatorio National de Musica
w Mexico City; School of Art Otago Polytechnic w Dunedin — Nowa Zelandia; The City
Art Institute w Sydney; University of California, Berkeley, ASP w Gdarisku; Centrum Sztuki
Wspéiczesnej w Warszawie. Stypendysta Ministerstwa Kultury w 2002, Stypendysta
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego 2011, Laureat nagrody Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego za Nieocenione Zastugi dla Kultury Polskiej oraz nagrody
Marszatka Wojewddztwa Dolnoslgskiego za wybitne osiqgniecia w dziedzinie kultury
w roku 2014, w roku 2022 otrzymat Brqzowy Medal Zastuzony Kulturze Gloria Artis
za dziatalnos¢ w dziedzinie sztuk wizualnych.

Pokazywat prace i dziatania artystyczne na wielu wystawach, festiwalach i sympozjach
w kraju i zagranicq. Dokumentacje i prace w wielu zbiorach prywatnych i publicznych
(m.in. Muzeum Narodowe w Warszawie; Zacheta Narodowa Galeria Sztuki - War-
szawa; Muzeum Narodowe we Wroctawiu; Muzeum Miejskie we Wroctawiu; Muzeum
Sztuki w todzi, Zacheta Dolnoslqska we Wroctawiu; Stedelijk Museum w Amsterdamie;
Museum of Modern Art w Nowym Yorku; Tate Gallery w Londynie; City Art Institute
Library w Sydney, The School of the Art Institute of Chicago).

https:/lculture. pl/pl/tworcalandrzej-dudek-durer

Opracowanie noty: Krzysztof Dobrowolski. Centrum Sztuki WRO (fragment).

1i2.

Andrzej Dudek- Diirer,
Ciato 1 Dusza 1111,

1987 - 1995,

negatyw /

performance w pracowni,
Wroctaw,

fotografia, solwentografia,

424cm x 112 cmy

Andrzej Dudek- Durer
Body And Soul | and I,
1987-1995,

performance at the studio,
Wroctaw, Poland,
photograph, solventografia,
424cm x 112 cm
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;- laBiennale di Venezia 2022

3,415.

Andrzej Dudek- Diirer,

Andrzej Dudek - Diirer Zywa 1zeZba
1969 - 2022 ?

Dotyk Czasoprzestrzeni II,

czas trwania 20:41,

kadr filmowy,

produkcja, rezyseria, edycja,
muzyka:

A. Dudek-Diirer,

kamera: Kedud Jezrdna

A. Dudek-Ddrer.

Andrzej Dudek - Direr Living sculpture
1969 - 2022 ?

Touch of Time-Space Il

duration 20:41,

film frame,

production, direction, editing,

music:

A. Dudek-Diirer,

camera: Kedud Jezrdn,
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Jowita Mormul

Przesziosc dzieje sie
W leraznieijszosci

step

Temat ,,(Nie)opowiedziane” inspiruje do refleksji na temat zwiazku fotografii
1 obrazow foto-podobnych' z pamigcia w kontekscie konstruowania na ich pod-
stawie wspomnien 1 badania obszaréw potencjalnie pozostajacych poza narracja.
,»INieopowiedziane” moze dotyczy¢ braku danych o tworcy 1 celowosci powstania
zdje¢. ,,Nieopowiedziane” moga by¢ dane 1 fakty, ktorych obrazy fotograficzne
na og6t nie zawieraja: nazwy, daty, imiona, nazwiska, kategorie wydarzen, itp.
,»INieopowiedziane” to rzeczywisto$¢ poza bezposrednia wizualna percepcja, a fo-
tografia pozwala bada¢ obiekty 1 zjawiska bardzo krotkotrwate, bardzo odlegte,
badZ bardzo mate. ,,Nieopowiedziane” — mozna rozumiec¢ jako ,,zapomniane”,
a takze jako zestaw nicodnalezionych przez odbiorce¢ znaczen, symboli, kontek-
stow. ,,Nieopowiedziane” to znajdujaca si¢ poza kadrem rzecz

z ogladu. ,,Nieopowiedziane” — to zdjecia skasowane, zagubione, badz niezrobione.
W podejsciu nieco ostatecznym wobec obrazowania fotograficznego mozna orzec,
ze ,nieopowiedziane” to ,,nieistniejace”.

Stowami cztowick nazywa dostgpna zmystowo rzeczywisto$é, konstytuuje siehie
wobec rzeczywisto$ci. Stowami sg wyrazane naukowe analizy 1 teorie, ale tez
catkowicie fikcyjne narracje, abstrakcyjne pojecia, mity 1 religie. Codzienne
refleksje na temat przesztosci, terazniejszosci 1 przysztosci, tworzenie prawdopo-
dobnych scenariuszy, czy futurologicznych wizji — to zapelnianie narracja s

afii dr Lech
) podstawie promptu
dujacych w coraz doskonalszy 56
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,hieopowiedzianego™. To co ,,opowiedziane” zaczyna subiektywnie istnie¢. Stowa
wspottworzg rzeczywistosé, a ,,nieistniejace” moze stac si¢ prowokacja do ,,dopo-
wiedzenia”, do rozwijania nowych narracji.

Obrazy foto-podobne symulujac rzeczywisto$¢ prezentuja ,,nicopowiedziane”
1,,niecistnicjace”, ale poprzez nasladownictwo obrazéw fotograficznych, sugeruja
dokumentalizm zawartych w nich tresci. Tym samym sugeruja istnienie tego, co
symuluja. Obrazy te funkcjonuja obecnie zaréwno w obiegu naukowym, jak 1 po-
pularnym. Zwtaszcza w drugim przypadku nie zawsze towarzyszy im informacja,
1z nie s3 zdj¢ciami. Niepostrzezenie staja si¢ czescia wspotezesnej ikonografii, a jako
,hicopowiedziane” tworza pretekst do tworzenia nowych narracji o nieistniejacej,
symulowanej rzeczywisto$ci.

Esej sktada si¢ z dwoch czesci. Pierwsza czegsé to proba odpowiedzi na pytanie,
jak pojawienie si¢ obrazéw foto-podobnych moze wptywac na powstanie nieist-
nicjacych wspomnien. W drugiej opowiadam o wiasnych projektach opartych
na fotografii 1 jej dokumentalnym charakterze, w ktoérych ,,nicopowiedziane”
dotyczace wspomnien rodzinnych, przedmiotéw, wiasnej pamigci 1 wizerunku,
stato si¢ inspiracja moich tworczych poszukiwan.

,Fotografia — mowa ludzka” — tak zostaty zatytutowane dwa tomy esejow Urszuli
Czartoryskiej, zawierajace rozwazania na temat fotografii z perspektywy histo-
rycznej i teoretycznej’. Tytut sugeruje, ze przekaz fotograficzny jest tylez ,ludzka
ekspresja’, co rownorzedna alternatywa do przekazu werbalnego. Zwtaszcza ta
ostatnia sugestia prowokuje do dyskusji o relacji: obrazy-v.-stowa, czy szerzej:
percepcja zmystowa-v.-werbalizacja. W tym miejscu wolg jednak skupié¢ si¢ na
znaczeniu fotografii, jako zawierajacego tresci przekazu.

Powstawaniu fotografii przewaznie towarzyszy cel 1 — jakikolwick by on nie byt —
zwlgzana z nim intencja tworcy. Zdjgcia powstate celowo, czy przez przypadek,

2 Interesujace narracje na temat przysziosci proponuje mi¢dzy innymi Yuval Noah Harari,
Homo deus. Krétka historia jutra, Krakow 2018.

3 U. Czartoryska, Folografia — mowa ludzka. Perspektywy teoretyczne, Gdansk 2005; U. Czartoryska,
Fotografia — mowa ludzka. Perspektywy historyczne, Gdansk 2006.

w odczycie beda pretekstem do powstania wielu rownolegtych interpretacjit, po-
niewaz odnalezienie 1 rozwinig¢cie danych znaczen jest procesem subiektywnym
1 uzaleznionym od odbiorcéw. Sposéb budowania narracji moze by¢ niechro-
nologiczny, nieliniowy, symultaniczny, zmienny w kolejnych ogladach. Jezeli
zdjeciu towarzyszy tekst (tytut, podpis, opis, sfotografowane tresci, etc.) bedzie
on pretekstem do ukierunkowania i rozbudowania nowych znaczen. Znajomosé
jezyka komentujacego zdj¢cie oraz kompetencje lingwistyczne, beda mialy wptyw
na rozwinigcie, badz ograniczenie interpretacji fotografii (np. wptyw rodzajnikow,
sktadnia, stowa unikatowe dla danego jezyka, etc).

Termin ,,Fotospoteczenstwo™ aktualny w XX wieku weiaz wydaje si¢ uzyteczny.
Fotografia jest cz¢$cia codziennos$ci zaréwno w sferze publicznej, jak 1 w sferze
prywatnej. Poczucie schytkowosci, ktore towarzyszyto ostatnim latom minionego
stulecia, a takze poczucie wyczerpania, czy zuzycia wzorcow 1idei napedzajacych
jeszeze przed chwila rozwdj kultury XX wieku, pobudzito do cz¢stego uzywania
poje¢ z prefiksem ,,post-": post-czasy, post-kultura, post-sztuka, post-fotografia,
post-informacja, etc. Szybki rozwdj nowych technologii budzi niepokéj zwiazany
z trudnoscia przewidywania kierunkéw, konsekwencjt, benefitow 1 zagrozen z nimi
kojarzonych. Do opisania dynamicznie zmieniajacej si¢ rzeczywistoscl s3 tworzone
nowe terminy 1 narracje. Niektoére moga by¢ poczatkiem nowych mitdw, czy religii,
na przyktad nadajac algorytmom Sztucznej Inteligencji [SI] cechy osobowos$ciowe
1—w ludzkim znaczeniu — emocjonalno-sprawcze. Na tym tle, nawet z prefiksem
,»post”, w codziennej praktyce dokumentacyjnej 1 informacyjnej fotografia weiaz
traktowana jest raczej w tradycyjny sposob: jako dokument zarejestrowanej rzeczy-
wisto$cl. Jednak spoteczne zaufanie do przekazu fotograficznego zostaje wiasnie
poddane probie pod wptywem zalewu obrazéw foto-podobnych generowanych
mie¢dzy innymi przez uzytkownikéw programéw opartych na SI°.

4 Temat sposobow odbioru fotografii, traktowania fotograficznego przekazu jako ,.foto-tekstu”, a takze
relacji obraz-narracja byt poruszany przez licznych autoréw, z ktérych przytocze: W. Benjamin,
Twirca jako wytwdrca, Poznan 1975; R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografit, Warszawa 1996;

J. Berger, Sposoby widzenia, Poznan 1997; J. Berger, O patrzeniu, Warszawa 1999;

M. Michatowska, Folo-teksty. wiqzki fotografit z narracjq, Poznan, 2012; S. Sontag, O folografii, Warszawa
1986; Majac swiadomo$¢ bogatej bibliografii szeroko traktujacej powyzszy temat, w niniejszym
tekscie nie przywotuj¢ ponownie wielokrotnie juz cytowanych teorii, akcentujac tylko wazne dla
siebie watki.

Fotospoteczenistwo. Antologia tekstow z socjologii wizualney, red. M. Bogunia-Borowska

1 P. Sztompka, Krakow 2012.

6  SI—pl sztuczna inteligencja, Al — ang. artificial intelligence.
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Warstwa wizualna podlegajaca ogladowi to powierzchnia zdjecia. W jezyku polskim
stowo ,,powierzchnia” i stowo ,,powierzchownie” maja bliskie konotacje kojarzone
z trudnoscia, niemoznoscia, badz nieche¢cia dotarcia do wnetrza, z pozostaniem
w sferze zewng¢trznego, niepogi¢bionego ogladu. Dla przecigtnego odbiorcy
podczas odczytu warstwy wizualnej nie bedzie specjalnej réznicy, czy patrzy na
dagerotyp, negatyw, odbitke, wydruk, czy na projektowane’ na ekranie zdjecie
cyfrowe. Technika w jakiej sa prezentowane fotografie — zaréwno analogowe, jak
i cyfrowe — wpltywa na ich odbiér?, pod warunkiem u§wiadomienia jej znaczenia,
czy waloréw estetycznych. W innym wypadku, gdy odbiorca skupi si¢ tylko na
obrazie, technika stanie si¢ w jakim$ stopniu przezroczysta. Dotyczy to takze
obrazéw foto-podobnych, gdzie nieswiadomosé, ze sa wygenerowane, moze staé
si¢ elementem btednego monitorowania zrédia i idacych za tym btednych zatozen
11interpretacji. Skupiam si¢ w tym miejscu na popularnym odbiorze zdjeé, ponie-
waz to powszechny odbiér fotografii 1 obrazéw foto-podobnych moze ksztattowac
réwnie powszechna swiadomo$é przesziosci 1 chwili obecne;.

Z fotografia zwyczajowo taczy si¢ pojecie dokumentalizmu 1 powigzane z nim trak-
towanie zdje¢ jako transmisji rzeczywistosci, Swiadectwa przesztosci, czy ,.kapsuty
czasu”. Zdjecia s3 w popularnym odbiorze uwazane za dowod przedstawionych
wydarzen, a proces ich dekodowania jest procesem rekonstrukeji opartej na inter-
pretacji warstwy wizualnej 1 ewentualnych, dodatkowych danych tekstowych w od-
niesieniu do wiedzy 1 do$wiadczenia odbiorcy. Proces odezytu fotografii powiazany
jest z pamigcia, a pami¢é odwotuje si¢ do przesziosci, podobnie, jak fotografia. Tu
zwracam uwagg, dlaczego sugeruje, ze przeszio$¢ odczytywana z fotografii dzieje
si¢ w terazniejszo$cl. Poczucie terazniejszo$ci nie oznacza trwania w punkcie, ale
nicustanne przesuwanie si¢ na osi subicktywnie odczuwanego czasu migdzy prze-
sztoscia, a przyszioscia, migdzy tym co bylo, stanem obecnym 1 tym, co potencjalnie
moze si¢ wydarzy¢. Na kazdy odczyt fotografii wptywaja kolejne zmienne okolicz-
nosci, w ktorych odezyt si¢ odbywa. Odbior fotografii taczy w sobie identyfikacje
relacji obicktow 1 podmiotoéw przedstawionych na zdjeciu z emocjonalna reakcja
odbiorcy uwarunkowana jego osobistym doswiadczeniem, wiedza 1 wspomnieniami.

O ile tworzenie zdje¢ moze si¢ wigzaé zaréwno z mysleniem retrospektywnym,
jak z prospektywnym, o tyle odbiér fotografii dotyczy przede wszystkim proceséw

Celowo uzywam stowa ,,projektowane” nawigzujac zaréwno do ,,projekeji”, jak i do ,,projektowania”,
poniewaz wyglad wyswietlanych cyfrowych zdjec jest wypadkowa projektu programu procesujacego
zapis obrazu z matrycy oraz specyfikacji i oprogramowania danego ekranu, czy projektora.

8  Por. Charlotte Cotton, Fotografia jako sztuka wspitezesna, Warszawa 2010, s. 219.

pamig¢ciowych. Zapamigtywanie jest procesem wybioérczym, polegajacym na
selekcjonowaniu potencjalnie waznych informacji 1 odrzucaniu materiatéw o su-
bicktywnie mniejszej wartosci. Przypominanie réwniez jest procesem wybidrczym
podporzadkowanym w duzej mierze celowl przywracania wspomnien: ,,[...] za
kazdym razem, gdy wspomnienie jest przywolywane, zostaje gruntownie przy-
pomniane, weryfikowane, a nastgpnie odtworzone od zera, aby zosta¢ ponow-
nic zmagazynowane. [...] Dlatego kazde zdarzenie za kazdym razem, gdy jest
przywotywane z pamiect, jest psychologicznie podatne na znicksztatcanie 1 za-
pominanie”. Za kazdym razem efektem przypominania jest zapis wspomnienia
w jego nowej wersji. Proces przypominania taczy odwotanie si¢ do wiedzy, badz
rozpoznawalnych wzorcéw (pami¢é semantyczna), z ustanawianiem pomiedzy
nimi relacji, tworzeniem wnioskow, budowaniem sensow, dekodowaniem symbo-
li — w oparciu o do§wiadczenie podmiotu (pamieé epizodyczna)'’. Zapamigtane
fakty tacza si¢ z ich interpretacjami i tak powstaje ,,opowiedziane” uzaleznione
od wiedzy, doswiadczenia, intencji 1 emocji danej osoby. W zwiazku z powyzszym
narracje wokoét ogladanych obrazéow fotograficznych, czy foto-podobnych beda
tylez subicktywne, co zmienne w czasie. Ten sam odbiorca ogladajac ten sam
obraz w innym kontekscie 1 okolicznosciach, moze odnalez¢ inne relacje, dokonaé
nowych spostrzezen i skonstruowa¢ odmienne wnioski.

Fotografia jako mechaniczna rejestracja sugeruje zdystansowanie tworcy 1 co za tym
idzie pozorny obiektywizm zarejestrowanych kadréw, jednak mimo bardzo bliskiej
relacji z rzeczywistoscia, nie jest jej perfekeyjnym odwzorowaniem. Wszystkie zmien-
ne techniczne: wybrana optyka, przystona, punkt ostrosci, wybrany kadr, moment
rejestracji, czas naswietlania, wiasciwosci negatywu/matrycy, sposob wywotania/
procesowania obrazu, ctc. dodatkowo wptywaja na znieksztatcenie trojwymiarowej
rzeczywisto$ci rzutowanej na dwuwymiarowa plaszczyzne''. Warstwa techniczna
ingeruje w warstwe wizualna w sposob mniej lub bardziej wyrazisty 1 bez wzgledu na
swiadomo$¢ tworcy — jest tez elementem kreujacym powstajaca rejestracje. Wpltyw

9 Julia Shaw, Oszustwa pamigct. Dlaczego by¢ moze nie jestes tym, kim myslisz, ze jestes, Warszawa 2022,
s. 99-100.

10 Pamig¢¢ semantyczna wiaze si¢ ze $wiadomoscia noetyczna i odwotuje si¢ do ,,wiem” podmiotu.
Pamigc¢ epizodyczna wigze si¢ ze $wiadomoscia autonoetyczng 1 odwotuje si¢ do ,,pami¢tam”
podmiotu. Maria Jagodzinska, Psychologia pamigci. Badania teorie zastosowania,

Gliwice, 2008, s. 205-207.

11 Zarzuty dotyczace znieksztatcen powstajacych w relacji ,,fotograficzna rejestracja, a rzeczywistos¢”
mozna bytoby uzupetnic lista znicksztatcen powstajacych w relacji ,;wzrokowa rejestracja,

a rzeczywisto$¢”. Generalnie ,,Kazda z naszych zdolnosci percepcyjnych jest niedoskonata. Wzrok,
stuch, smak, czucie temperatury, dotyk, przedsionkowy zmyst rownowagi, zmyst kinestetyczny ciata
w przestrzeni — kazdy z nich da si¢ zwies¢.” Julia Shaw, Oszustwa pamigcr. Dlaczego byc moze nie jestes tym,
kim myslisz, zejestes, Warszawa, s. 84.
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nowych technologii na wyglad zdje¢ cyfrowych wydaje si¢ stabiej rozpoznawalny,
chociaz dotyczy duzo gtebszych zmian niz odbiorca (i mniej §wiadomy tworca) jest
w stanie si¢ domyslaé, poniewaz powstajace obrazy podlegaja cyfrowej interpretacit
upodabniajacej je do widzenia ludzkiego oka, z poszerzonym zakresem tonalnym
1 barwnym, czy korekta optyczna. W tym celu obrazy w wielu kamerach cyfrowych
sa obecnie procesowane przy uzyciu algorytméw Sztucznej Inteligencji. Oprogra-
mowanie interpretuje zapisy fotograficzne takze w celu estetyzacji rzeczywistoscl,
a uzytkownik nie zawsze moze wptywac na skale ingerencji.

W zwiazku z powyzszym preferuj¢ sformutowanie, ze zdjgciec moze by¢ jedno-
czesnie dokumentacja/rejestracja danego stanu i kreacja/manipulacja jego wize-
runku. Stowo ,.kreacja” kojarzy si¢ na 0gdt pozytywnie z tworczoscia 1 jawnoscia
wprowadzanych zmian, podczas gdy stowo ,,manipulacja” kojarzy si¢ negatywnie
z podstgpnym dziataniem dla okreslonych celéw. Oba stowa sugeruja intencjonal-
nos$¢ towarzyszaca zaréwno tworcom zdj¢é, jak tez producentom narzedzi, czyli
kamer, optyki, oprogramowania, filtréw, negatywoéw, chemii fotograficznej, etc.
W przypadku zdj¢é odbieranych w kontekscie dokumentalnym, odbiorca praw-
dopodobnie bedzie oczekiwal minimalizacji ingerencji w obraz. W przypadku
zdje¢ odbieranych w kontekscie sztuki, czy rozrywki, elementy kreacji, manipulacji
11inscenizacji beda raczej akceptowane, a nawet pozadane.

Mozliwos¢ fotograficznego dokumentowania jest obecnie powszechna. Bariera
techniczna 1 dostgpno$¢ sprzetu, ktora jeszcze w XX wicku ograniczata ilo§¢ foto-
grafujacych osob, w XXI wicku wtasciwie znikta 1 niemal kazdy, od najmtodszych
po najstarszych, w prawie wszystkich kregach kulturowych jest posiadaczem kame-
ry cyfrowej (np. w smartfonie) 1 robi z niej uzytek. Codziennie powstaja miliardy
zdjec. Szacuje sig, ze w 2024 r. na caltym $wiecie zostanie zrobionych 1,94 biliona
zdje¢. Globalnie robimy 5,3 miliarda zdje¢ dziennie, czyli 61 400 na sekunde.
Przeci¢tny Amerykanin robi 20 zdj¢¢ dziennie. Oblicza si¢, ze obecnie na §wiecie
istnieje okoto 14,3 biliona zdj¢¢. Smartfony odpowiadaja za 94% wszystkich zdjeé
zrobionych w 2024 r. Wyszukiwarka obrazéw Google indeksuje szacunkowo 136
miliardéw zdj¢é. 14 miliardéw zdjec jest udostgpnianych codziennie w mediach
spolecznosciowych, a najwiccej w aplikacji WhatsApp, ktéra prowadzi z 6,9 mi-
liarda udostgpnianych dziennie. Ani wykonanie zdje¢cia, ani gigboka ingerencja
w obraz fotograficzny nie jest zadnym problemem dla przecigtnego uzytkownika,
zar6bwno na etapie rejestracji zdjecia, jak tez podezas jego edycji'?. Wspdtezesne

12 Sztuczna Inteligencje 1,,gtebokie uczenie” wykorzystuja programy do edycji zdje¢, np. Adobe
Photoshop, Skylum Luminar AI, DxO PhotoLab, ON1 Photo RAW, Capture One, Pixlr, Canva i inne.

oprogramowanie do obstugi kamer cyfrowych 1 programy do edycji sa intuicyjne,
tatwe do opanowania, wspomagane algorytmami SI i dost¢pne. To powoduyje, ze
granica migdzy mechaniczng rejestracja rzeczywistoscl, a jej symulacja wygene-
rowana przez oprogramowanie — na zyczenie uzytkownika, lub bez jego wiedzy
—zaczyna by¢ ptynna®. Na przyktad estetyzacja wlasnego wizerunku jest mozliwa
jeszcze przed wykonaniem zdjgcia. Juz sama rejestracja autoportretu szerokokatnym
obiektywem smartfona z bliskiej odlegtosci znieksztatca wizerunek twarzy. Mozna
to jednak przed zapisem zdj¢cia skorygowac, a takze w kilku prostych krokach
zmieni¢ owal twarzy, powi¢ckszy¢/zmniejszy¢ usta 1 oczy, zniwelowac zmarszcezki,
etc., obserwujac podglad ,,na zywo™'*. Powstaje pytanie, na ktérym etapie wprowa-
dzanych zmian, zarejestrowany wizerunck bedzie bardziej odpowiadat rzeczywi-
sto$ci? Przed, czy po korekcie optyki? Przed, czy po korektach estetycznych, dzigki
ktérym obraz bardziej odpowiada wizji siebie posiadacza wizerunku? Co po latach
na podstawie powstalego zdjecia odtworzy pamie¢? Niewiele 0s6b pozostawia przy
kazdym zdj¢ciu informacje, jakich zmian dokonaty. Nie wszystkic zmiany sa tez
zapisywane w metadanych, ktore zreszta mozna edytowac 1 kasowac. Jak wiele
powstajacych codziennie zdje¢ jest gleboko zmanipulowanych 1 do jakiego stopnia
wcigz mozemy je nazywac ,,dokumentacja rzeczywistosci”?

Pomimo watpliwosci formutowanych juz wezesniej przez teoretykéw fotografii
1 filozotow, jak bardzo zdjgcie jest kopia, symulacja, imitacja rzeczywistos$ci, czy
wreszcle symulakrum, wciaz trudno podwazy¢ stwierdzenie, ze mechaniczna
rejestracja fotograficzna jest sladem/odbiciem istniejacej, postrzeganej rzeczywi-
sto$ci, nawet, jesli powaznie ja znieksztatca. Natomiast tworzone w programach

13 Najnowsze oprogramowanie procesujace rejestrowane zdjecia w smartfonach jest wspomagane

przez SIiautomatycznie koryguje biedy optyczne powstajace np. podczas uzycia cyfrowego zooma,

a takze umozliwia pre-edycje, np. iPhon 16 Pro Apple [,,Ustaw sobie wyglad. Opracowalismy

nowe style, ktore dzigki udoskonalonemu odwzorowywaniu tonacji skory pozwalaja na precyzyjne
ustawienie jej wygladu i powielanie go na innych zdj¢ciach. A moc czipa A18 Pro sprawia, ze mozesz
od razu ocenia¢ wybrane style w podgladzie . To jak profesjonalna korekcja koloréw — jeszcze zanim
pstrykniesz zdjecie”], Samsung Galaxy S24 Ultra [,,Funkcje wspierane przez Al [...] 200 MP. Detale,

z ktorymi rzeczywisto$¢ moze konkurowac. Uchwy¢ zaskakujace szczegoty w smartfonie z najwicksza
liczba megapikseli oraz przetwarzaniem Al. Udoskonalony silnik ProVisual Engine rozpoznaje obickty
poprawiajac tonacj¢ kolorow, redukujac szumy i wydobywajac detale. Zbliz si¢ do akcji, takze w nocy.
Dzigki 1,6x wigkszym pikselom i szerszemu Tele OIS, zdjecia i filmy sg jasniejsze 1 bardziej stabilne, co
sprawia, ze nawet odlegte obiekty wydaja si¢ uderzajaco pickne — niezaleznie od pory dnia i nocy.”]
https://www.apple.com/pl/iphone-16-pro/ (dostgp: 01.01.2024);
https://www.samsung.com/pl/smartphones/galaxy-s24-ultra (dost¢p: 01.01.2024).

14 Mozliwos¢ pre-edycji miewa takze oprogramowanie cyfrowych kamer filmowych, np. tych stuzacych
do streamingu w Internecie [np. Lumina, OBSBOT, kamery w smartfonach]. Uzytkownicy moga
dokona¢ zmian estetycznych w swoim wygladzie, zmiany beda procesowane w czasie rzeczywistym,
a odbiorcy beda ogladac ,,na zywo” juz zmodyfikowany przekaz.
https://getlumina.com/ (dostep: 01.01.2024).
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graficznych 1 generowane przez sztuczng inteligencj¢ obrazy foto-podobne, kt6-

re nie sa rejestracja, ani nawet kolazem fotograficznym, mozna okresli¢ jako

,»Sposéb generowania — za pomoca modeli — rzeczywisto$ci pozbawionej zrodta
9915

1 realno$ci””; tym samym spetniaja rol¢ symulakrum duzo trafniej niz obrazy
fotograficzne.

W programach typu DALL-E OpenAl, Stable Diffusion, MidJourney, a takze
Adobe Photoshop mozna ,,opowiedzie¢” w formie tekstowej, jaki rezultat chee si¢
uzyskac 1 Sztuczna Inteligencja wygeneruje foto-podobne propozycje, z ktérych
uzytkownik moze wybra¢ najbardziej go zadowalajace'®. Cho¢ obrazy te, jako proby
nasladowania rzeczywistosci, zawieraja jeszcze sporo btedow (np. przedstawieni
ludzie miewaja dodatkowe palce, czy koniczyny), to z tygodnia na tydzien poziom
realizmu obrazéw generowanych przez algorytmy ,,gt¢bokiego uczenia” wzrasta.
Odbiorcy komentujacy na portalach spotecznosciowych' oraz w serwisach infor-
macyjnych wygenerowane foto-podobne ,,nie-zdjecia” w wielu wypadkach nie sa
juz w stanie odréznic ich od fotografii. Nowa sfera obrazéw foto-podobnych jest
zaproszeniem do tworzenia nowych narracji, co w kontekscie tworczosci wydaje
si¢ pozytywne. Jednak niepokojace jest, ze zaréwno tworcey, jak 1 odbiorcy tych
obrazéw poréwnujac je do fotografii oraz wskazujac perfekeyjne nasladowanie
dokumentalizmu zdj¢¢, jako wyznacznik najwyzszej jakosci, sami przestaja od-
rézniac swoje 1 cudze dzieta od tworczosci fotograficznej zaréwno na poziomie
werbalnym [nazywajac obrazy foto-podobne zdj¢ciami]| jak i formalnym [twérey
obrazéw foto-podobnych zaczynaja bra¢ udziat w konkursach fotograficznych 1 je

15 Jean Baudrillard, Symulakry ¢ symulacja, Warszawa 2005, s. 6.

16 Josh Bright, artykut ,,Fotografia i sztuczna inteligencja” z 20 listopada 2023 opisuje przyktady
pojawiania si¢ obrazow foto-podobnych w obiegu publicznym, sygnalizuje problemy z tym zwigzane,
wskazujac na technologie wspomagajace ich tworzenie. Od 2020 r. rozwijany jest coraz bardziej
skuteczny algorytm giebokiego uczenia si¢ OpenAl CLIP (Contrastive Language-Image Pretraining).

,,GLIP ptynnie taczy przetwarzanie jezyka naturalnego z wizja komputerowa, umozliwiajac
zrozumienie 1 wydajna analiz¢ powiazan mi¢dzy stowami i obrazami, ustanawiajac baz¢ do
tworzenia grafiki Al za pomoca podpowiedzi tekstowych.”
https://independent-photo.com/fr/news/photography-ai/ (doste¢p: 11.12.2023)

17 Feroz Khan, artykut ,,Obrazy wygenerowane przez Al nie zastuguja na nazywanie ich fotografiami”
2 24.02.2023 r. Np. ,,Joe Avery, ktory wedtug MyModernMet w ciagu zaledwie kilku miesi¢cy
zgromadzit na swoim koncie na Instagramie 29 tys. obserwujacych”.
https://www.thephoblographer.com/2023/02/24/ai-generated-visuals-dont-deserve-to-be-called-
photos/ (dostep: 11.12.2023).

wygrywac]'® . Obrazy foto-podobne sa tez coraz czg¢$ciej prezentowane w gale-
riach specjalizujacych si¢ dotychczas w prezentacji fotografii. W opisach takich
wystaw 1 w nomenklaturze popularnej stowa ,.fotografia”, czy ,,obrazy fotograficzne”
bywaja stosowane do nazywania obrazéw foto-podobnych jako synonim i nalezy
podkresli¢, ze jest to zta praktyka. Obrazy foto-podobne sa symulacja rzeczywi-
stosci 1 bez wzgledu na fakt, czy zostaty stworzone przez ludzi np. w programach
grafiki tréojwymiarowej, czy zostaly wygenerowane przez Sztuczna Inteligencije
wedtug zadanego przez danego uzytkownika tekstu — nie sa zdjeciami. Ich pozor-
ny dokumentalizm jest potencjalnie niebezpicczny, poniewaz symulujac zaréwno
rzeczywisto$é, jak 1jej fotograficzne odwzorowanie, sugeruja istnienie ,,nieistnieja-
cego”. Fotograficzny zapis, nawet znicksztatcony przez warstwe techniczng, nawet
nieczytelny, wciaz jest nierozerwalnie powiazany z rejestrowang rzeczywistoscia.
Jest fizycznym 1 /lub chemicznym $ladem istnienia. Obrazy foto-podobne, cho¢
korzystaja z materii fotograficznej np. do budowania modeli 1 renderingéw, poza
symulacja rzeczywistosci maja z nia tyle wspolnego, co obrazy malarskie. Nie sa
sladem rzeczywistosci, ale moga by¢ jej udana symulacja.

Brak wyraznego rozréznienia mig¢dzy obrazami fotograficznymi i obrazami fo-
to-podobnymi — gdy obecnie dominujg one w sferze rozrywki 1 sztuki — pozornie
wydaje si¢ nieszkodliwy. Jednak uswiadamianie réznic migdzy nimi powinno
juz teraz stac si¢ elementem edukacji, poniewaz obrazy foto-podobne coraz
cz¢sciej zaczynaja przenikac do sfery informacji 1 propagandy politycznej. Ich
tworcy albo sugeruja ,,rozrywkowy” charakter obrazéw wiedzac, ze upozorowany
dokumentalizm tresci 1 tak wptynie na odbiorcow, albo informacja, ze obrazy
sa fejkami "“pojawia si¢ z op6znieniem, gdy zdobyty juz one popularno$é¢ udajac
zdjecia.

18 W artykule z 7 lutego 2023 Australian Photography donosit, Ze ,,Obraz wygenerowany przez sztuczna
inteligencj¢ wygrat konkurs fotograficzny w Australii, skutecznie oszukujac sedziéw 1 innych uczestnikow,
aby uwierzyli, ze zdjecie z drona to ,,prawdziwe” uchwycenie, co jest okreslane jako ,,ostateczny test”
szybko rozwijajacej si¢ technologii. Eksperyment, ktory polegal na zgloszeniu stworzonego przez
sztuczna inteligencje drona ,,zdjecia” plazy o zachodzie storica do bezptatnego comiesi¢cznego konkursu
fotograficznego DigiDirect, byt wyczynem firmy ,,Absolut Ai” z Sydney.”
https://www.australianphotography.com/news/ai-generated-image-wins-australian-photo-comp (dostep:
11.12.2023). ,W kwietniu 2023 roku fotograf Boris Eldagsen wstrzasnat swiatem fotografii, gdy jego zdjecie
zatytutowane ,,The Electrician” zajeto pierwsze miejsce w kategorii Creative Open w konkursie Sony World
Photography Awards $wiat fotografii. Jednak Eldagsen odmowit przyjecia nagrody, ujawniajac,
ze jego dzieto nie bylo fotografia, ale w rzeczywistosci zostato wygenerowane w catosci przy uzyciu
sztucznej inteligencji.”
https://independent-photo.com/fr/news/photography-ai/ (dost¢p: 11.12.2023).

19 Fejk — cos, co jest zmanipulowane lub spreparowane, tylko z pozoru wygladajace na prawdziwe lub
markowe, w rzeczywisto$ci jednak sfatszowane [ Wikistownik]; co§ nieprawdziwego, fatszywego,
podrobionego, niezgodnego z prawda [Stownik PWN].
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Miliardy fotografii, ktére sa modyfikowane w ramach pre — 1 post — edycji staty
si¢ znakiem obecnej epoki 1 entuzjazmu wobec mozliwosci technologicznych. Jesli
traktujemy fotografi¢ jako slad przesztosci, to generowanie obrazéw foto-podob-
nych? rowniez mozna uznaé za §wiadectwo naszych czaséw. Nie wydaja si¢ one
zagrozeniem tak dtugo, jak dtugo dla kazdego odbiorcy bedzie jawny 1 oczywisty
sposob ich powstania. Z drugiej strony, o ile nie zaistnieja uwarunkowania prawne
zmuszajace do trudnego do usuniecia oznaczania rejestracji fotograficznych 1 ob-
razéw foto-podobnych oraz skuteczne narz¢dzia pozwalajace na ich identyfikacje
1 odréznianie, to obrazy foto-podobne stana si¢ predzej, czy podzniej oparciem dla
fikcyjnych wspomnien i narracji*’. Wiasciwie mozna przyjaé, ze proces ten juz trwa.

Foto-podobne symulacje pojawiaja si¢ obecnie w publikacjach naukowych, filmach
1 podre¢cznikach, poniewaz taka wizualizacja tresci uwiarygodnia je, utatwia ich
zrozumienie 1 zapamig¢tanie. Na ogét ilustracyjnym materialom naukowym towa-
rzyszy informacja, ze sa one rekonstrukcja, symulacja, animacja, etc. Nie mniej
ich obecnos$¢ odpowiada za powstawanie wiedzy 1 wspomnien na podstawie np.
rekonstrukeji wizerunkow nieistniejacych juz miejsc, roslin, zwierzat 1 ludzi, lub
istniejacych poza mozliwoscia rejestracit zjawisk biologicznych, astrofizycznych, etc.
Foto-podobne rekonstrukcje wygladu dinozaurdw, twarzy humanoidéw, czy postact
historycznych 1 mitycznych buduja pami¢¢ o przeszto$ci oparta na wizualizacjach
zwodzacych pozornym dokumentalizmem. Foto-podobne wizualizacje czarnych
dziur, czy proceséw neuronowych, rowniez funkcjonuja jako punkt odniesienia dla
wiedzy o ,,rzeczywistym” wygladzie symulowanych zjawisk. Niby nie stanowi to
wielkiego problemu, bo pozytywny wptyw tych ilustracji na rozwdj 1 popularyzacje
nauki jest bezdyskusyjny. A jednak, czy nie jest wazne, zeby uczulaé¢ na wyrazne
odroéznianie wizualnych dokumentéw od ich symulacji? Jak wielu ludzi oddzieli
wiedz¢ o tym, jak wyglada neandertalczyk od uswiadomienia sobie, ze nigdy nie
widzieli jego zdjecia? Czy bezrefleksyjne traktowanie mechanicznej rejestracjii fo-
to-podobnych symulacji, jako réwnoprawnych 1 zamiennych danych wizualnych
reprezentujacych rzeczywisto$¢, nie pogtebi problemu z rozréznianiem narracji
opartych na faktach, od narracji opartych na fikcji?

20 Dotyczy to zaréwno producentow sprz¢tu, oprogramowania, jak i portali dystrybuujacych
informacj¢ wizualng. Uzytkownikow trzeba uswiadamiaé w zakresie dobrych praktyk zwigzanych
z oznaczaniem obrazow, ktére umieszczaja w sieci, ale mozna przyjaé, ze jesli prawnie nie narzuci si¢
automatyzacji procesu takiego oznaczania, mato kto bedzie je praktykowat.

21 Psycholog, dr Julia Show podwaza wiar¢ w trwatos¢ i precyzje ludzkich wspomnien, prowokacyjnie
podsumowujac swa ksigzke na temat oszustw pamigci zdaniem: ,,Nasza przeszto$c jest fikcyjna
reprezentacja, i jedyna rzecza, ktorej mozemy by¢ cho¢ troche pewni, jest to, co dzieje si¢ teraz.” Julia
Shaw, Oszustwa pamigci. Dlaczego by¢ moze nie jestes tym, kim myslisz, ze jestes, Warszawa, s. 329.

Przesztos¢ dzieje si¢ w terazniejszoscl. Znaczenie obrazu konstytuuje si¢ podczas

jego ogladu. Nawet w przypadkowych plamach, czy uktadach chmur, mézg ludzki

odnajduje wzorce, a rozpoznajac je, tworzy wokot nich mniej lub bardziej rozwinigte

narracje uwarunkowane emocjonalnie, intencjonalnie, kulturowo 1 semantycznie.
Wrydaje si¢, ze kazdemu obrazowi mozna nadaé znaczenie, tym bardziej jesli nawia-
zuje on w sposéb wyrazisty do znanej subicktywnie rzeczywisto$ci. Zaréwno obrazy
foto-podobne, jak 1 modyfikowane przez oprogramowanie, wspomagane algoryt-
mami S rejestracje fotograficzne, sa juz cz¢$cia naszej rzeczywistosci 1 wspottworza
wizualna informacj¢ o niej. Konsekwencja powszechnego uzytkowania Sztucznej

Inteligencji generujacej obrazy 1 tresci, moze by¢ trudnos¢ w rozpoznaniu wiary-
godnych lecz fikeyjnych narracji, opartych juz nie tylko na danych wprowadzonych

przez ludzi, ale wtérnie, na wygenerowanych przez algorytmy obrazach 1 tresciach,
przy czym zadana celowo$¢ zbierania 1 przetwarzania danych moze niechcacy lecz

znaczaco na kolejnych etapach ,,gtebokiego uczenia” wypaczaé rezultaty. Pamigé¢

bazujaca na symulacjach rzeczywisto$ci moze stac sie (staje si¢?) zbiorem narracji

o nieistniejacych wydarzeniach 1 historiach. Fikcyjne narracje potencjalnie stworza
(juz tworza?) podstawe powstania wielu wykreowanych ,,rzeczywisto$ci” rownole-
gtych, z ktorych kazda bedzie miata wiasne ,,$wiadectwa” 1 ,,dokumentacje”.

Na ogét ludzie ufaja swojej pamieci, a podwazanie prawdziwoscl wspomnien
zazwyczaj spotka si¢ z negacja, tym bardziej jesli wspomnienia beda oparte na
istniejacych obrazach. Wiara w symulowany dokumentalizm obrazéw foto-podob-
nych moze si¢ okazac réwnie trudna do podwazenia, jak wiara zwolennikow teorii
spiskowych w ,,naukowa” warto$¢ materiatléw umacniajacych ich przekonania.
Pamig¢ budujaca osobowos¢ danej jednostki jest podatna na manipulacje, jako
konglomerat zapamigtanych faktow oraz fikcyjnych narracji tworzonych przez
same jednostki oraz przez otaczajace je spoteczenstwo. Wspomnienia powiazane
z intencjami 1 emocjami podlegaja ciagtym zmianom oraz wybiérczemu zapomi-
naniu. Biorac pod uwage kruchos$¢ ludzkiej pamigci, moze si¢ okazaé, ze wiasnie
to, co ,nieistniejace” w rzeczywistosci, dzigki wygenerowanym symulacjom za-
istnieje 1 zostanie ,,opowiedziane” tak przekonujaco, ze wkroétce znajdzie si¢ poza
sfera fikcji zar6wno w pamigci prywatnej poszczegolnych osob, jak tez w pamigci
zbiorowej catych grup spotecznych, ktére zechca dzieli¢ ze soba wspélna wizje
1 wiedz¢ o przesztosci na podstawie foto-podobnych obrazdw.
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Wspomnienia pobudzajace wyobrazni¢ do wizualizacji 1 zapomnienie pobudza-
jace do poszukiwan tego, co potencjalne (cho¢ ,,nicopowiedziane”) wptywaja na
moje dziatania tworcze. Ze wzgledu na bliska relacje z rzeczywistoscia preferuje
swiadoma gr¢ z obrazami fotograficznymi bedacymi dokumentem przesztosci.

Do stworzenia prac Przestrzert intymna z cyklu Legendy rodzinne zainspirowaly mnie
zdjecia autorstwa mojego pradziadka z lat 20. XX w. Wokot ocalonego albumu
toczyly si¢ cz¢sto rodzinne rozmowy 1 wspomnienia. Opowiesci dla mnie — dziecka
— nabieraly cech mitu, czy bajki: patrzytam na fotografie 1 stuchatam o tym, jak
dawno temu moi przodkowie mieli rézne przygody, kochali si¢, ktocili, jezdzili na
wakacje. Dokumentacja z albumu w moim odczuciu zupetnie nie odzwierciedlata
przekazywanych historii. Postanowitam stworzy¢ opowie$¢ wizualna, ktorej nie
znalaztam w oryginalnych zdj¢ciach, wykorzystujac ich fragmenty 1 aranzujac
przed starym, kliszowym aparatem sytuacje 1 sceny odpowiadajace moim wizjom.
Powstate fotografie sa w moim odczuciu blizsze narracjom, ktore sobie wyobra-
zatam i zapamietatam.

Kolejny projekt z cyklu Legendy rodzinne byt zwiazany z rodzinnymi kluczami:
przedmiotami, ktére pozostaty w oderwaniu od miejsc, drzwi i ludzi, ktorym
stuzyty. Pierwsze klucze znalaztam po $mierci obu moich dziadkéw w 1991 r.
1 do dzi$§ uzupeiniam kolekcje. Jest wérdd nich trzynascie, ktorym towarzysza
opowiesci o ich przypuszczalnym pochodzeniu, ale wigkszos¢ jest ,,bezdomna”.
Na poczatku powstalo 13 kluczy, cykl ponad-metrowych powickszen, ktore miaty
zwroci¢ uwage na drobne $lady — znaki, otarcia, zadrapania, ztobienia, sposob
wykonania, ksztatty, napisy, patyn¢ — bedace §ladami tworcow 1 uzytkownikow?

Druga cz¢$¢ projektu dotyczyta kluczy, ktérych historii nie znatam. Postanowitam
stworzy¢ dla nich nowe narracje. Projekt swoj zrealizowatam w miejscowosciach

22, [...] Walter Benjamin przypominat — za Freudem — Ze prace archeologiczne, niejako niezaleznie
od swojego materialnego charakteru, moga rozjasniac jakis istotny element naszej pamieci. [...]
cztowiek 6w znajduje, zawsze wydobyte ze straconego czasu, »obrazy, ktore — wyrwane ze wszystkich
wezesniejszych kontekstow — jako drogocenne klejnoty stoja w skromnych izbach pézniejszego
spojrzenia niczym torsi w galerii kolekcjonera«. Oznacza to przynajmniej dwie rzeczy.
Z jednej strony — ze sztuka pamigci nie sprowadza si¢ do inwentarza ujawnionych, wyraznie
widocznych przedmiotéw. Z drugiej — ze archeologia jest nie tylko technika zgtebiania przesziosci,
lecz takze, przede wszystkim, anamnezga pomagajaca zrozumiec terazniejszo$¢. Dlatego tez sztuka
pamig¢ci — moéwi Benjamin — jest sztuka »epicka i rapsodyczna«”. Georges Didi-Huberman, Aora,
przet. Tomasz Swoboda, Gdansk 2013, s. 19.

Przestrzen intymna z cyklu Legendy rodzinne, 2008, fot. Jowita Mormul.

nad Bugiem, gdzie ludnos¢, podobnie jak moja rodzina, byta miotana przez histo-
ryczne wydarzenia, zmuszana do porzucania doméw 1 dobytku, do zajymowania
nowych miejsc, z ktérych wezesniejsi wiasciciele zostali wypedzeni. Znalaztam
tam opuszczone domy, ktére staty si¢ bohaterami animowanego filmu Klucze
poszukwa domu®.

Zdobytam tam rowniez alternatywne historie dla moich kluczy. Portrety Kluczy
bezdomnych podarowalam opuszczonym domom, ktoére uzyczyty im chwilowej,
symbolicznej go$ciny.

Cykl Pierwsze wspomnienie zainspirowaly lektury ksiazek dotyczacych psychologii
pamieci 1 psychofizjologii widzenia. Zainteresowat mnie zwtaszcza wezesny okres

23 https://youtu.be/JGF9IxsaNbWM
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13 kluczy z cyklu Legendy rodzinne, 2017, fot. Jowita Mormul.

rozwoju 1 zjawisko amnezji dziecigcej zwiazanej z pamigcia autobiograficzna.?
Wezesne wspomnienia dotyczace pierwszych bodzcow, pierwszych ogladow rze-
czywistosci deklaruje sporo ludzi twierdzac, ze sa tak wyraziste, ze musza miec
solidne oparcie. Badania dowodzg, ze noworodki krétko po urodzeniu pamietaja
pewne wrazenia dzwigkowe® sprzed urodzin 1ich pamie¢ krotkotrwata ma pewien,
cho¢ duzo mniejszy, niz u dorostych potencjal, ale ich strategic pami¢ciowe dopie-
ro si¢ ksztaltyja. Dopdki dziecko nie posiadzie umiejetnosci lingwistycznych, nie
dysponuje aparatem do przetwarzania informacji pozwalajacym mi¢dzy innymi

zrozumiec 1 oceni¢ wazno$¢ informacji, w kontekscie potrzeby jej zapamigtania,
a pojecie ,,Ja” dopiero si¢ ksztattuje nie mogac by¢ poznawczym punktem od-
niesienia do rzeczywisto$ci. Od urodzenia wzrostowl mézgu towarzyszy proces

Klucze bezdomne z cyklu Legendy rodzinne, 2017, fot. Jowita Mormul.

24 Por. Maria Jagodzinska, Psychologia pamigci. Badania teorie zastosowania, Gliwice, 2008,
s. 425429, 439; Por. Julia Shaw, Oszustwa pamigci. Dlaczego by¢ moze nie jestes tym, kim myslisz, ze jestes,
Warszawa 2022, s. 34-42.

25 Por. Maria Jagodzinska, Psychologia pamigci. Badania teorie zastosowania, Gliwice, 2008, s. 406.

zmniejszania liczby neuronéw trwajacy do osiagnigcia dojrzatosci piciowej oraz
przycinanie synaptyczne mi¢dzy 12 miesiacem, a wickiem nastoletnim. Wobec
powyzszego istnienie wezesnych wspomnien z pierwszych dwéch-trzech lat zycia
jest mato prawdopodobne. Tym samym moje wezesnodziecigce wspomnienia
okazaly si¢ konstruktami, ktore stworzytam zapewne duzo pdzniej, nie do konca
swiadoma tego procesu. Instalacja Pigé zmystiw jest proba fotograficznej rekon-
strukcji pierwszych wspomnien zmystowych, ktére w moim przypadku, sa bardziej
wizualne 1 synestetyczne, niz werbalne.

Kolejne projekty z cyklu Pierwsze wspomnienie to Pierwszy spacer (dotyczy refleksji
o ksztattowaniu si¢ relacji oko-moézg u noworodka) 1 zestaw Pierwsze wakagje (wiaze
si¢ ze wspomnieniami o bardziej narracyjnym charakterze, ktore skonstruowatam
zasugerowana wspomnieniami moich bliskich).

Ostatni cykl, nad ktérym pracuj¢ obecnie, zatytutowatam Archiwizagia jest pigkna,
a pierwszy projekt, ktory powstat to Mam to na video. Inspiracja sa odchodzace
do lamusa techniki archiwizacji obrazéw. Kiedys spotkatam si¢ ze zdaniem, ze
,»zdjecia si¢ robi po to, zeby ich nie ogladac¢” 1 uzupetniam je: ,,ale po to, zeby je
przechowywaé”. Archiwum kojarzy mi si¢ zarazem ze zbiorem cennych, zabez-
pieczonych odpowiednio dziel i ze zbiorem obrazéw niepotrzebnych doraznie,

przechowywanych ze wzgledu na ich jeszcze niecodkryty potencjat.

Puig¢ zmystow z cyklu Pierwsze wspomnienie, 2021, fot. Jowita Mormul.

Trwato$¢ archiwum wyznacza trwato$¢ nosnika oraz mozliwos¢ odczytu/od-
tworzenia danych. Anty-archiwum to obrazy niewywotane, utajone, zniszczone,
zaginione, skasowane — sa niedost¢pne wzrokowej percepcji, ale 1 tak moga stac si¢
inspiracja do budowania o nich narracji. W instalacji Mam to na video wykorzystatam
archiwum rodzinnych tasm wideo, ktore pozbawione mozliwosci odtwarzania,
nadal sa obicktem ,,do ogladania” i wciaz zawieraja nagrane materiaty.
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artystka wizualna, tworzy w obszarze fotografii, plastyki i nowych mediéw. Absolwent-
ka ASP w Krakowie (Wydziat Malarstwa 1997 r; Wydziat Grafiki 1999 r). Doktorat
w zakresie sztuk filmowych w dyscyplinie artystycznej fotografia, Wydziat Operatorski
i Redlizacji Telewizyjnej, PWSSFTVIT w todzi. Doktor habilitowany sztuki w dziedzinie
sztuk filmowych. Pracuje w Instytucie Sztuk Wizualnych Wydziatu Sztuki Uniwersytetu
Mam to na video z cyklu Archiwizagja jest pigkna, 2023, fot. Jowita Mormul. Jana Kochanowskiego w Kielcach. Stypendystka nagrody im. Hanny Rudzkiej-Cybisowej
oraz Ministerstwa Kultury i Sztuki.
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Marzena Kolarz

Fotograiia jako autobiograiiczne
medium 1 metoda badania

tozsamoscl

Avdarzenie przeminie, ale zdjecie zostanie,

nadajqc utrwalonemu wydarzeniu pewien rodzay niesmiertelnosci © znaczenia,
ktérych bez zdjecia bytoby ono pozbawione'.

Susan Sontag

Czy traumatyczne historie warto pokazywac $wiatu? A moze dzigki takiej
fotografii leczymy tylko wtasne dusze?

Kilka tygodni temu, kiedy studenci drugiego stopnia studibw magisterskich
przedstawiali si¢ 1 prezentowali swoj dorobek, jedna ze studentek z zazenowaniem
pokazata swoje fotografie, ktore powstaty jako terapia po utracie bliskiej osoby.
To zazenowanie byto spowodowane nieprzychylna ocena wezesniejszych widzow,
ktorzy zawyrokowali, ze prezentowanie tych prac to wykorzystanie sytuacjii zero-
wanie na tragedii oraz $mierci. Taka reakcja na odstanianie swoich uczué¢ i probe
ujarzmienia smutku za pomoca fotografii jest do$¢ czesta.

Chcac poruszy¢ temat autobiografii 1 poszukiwania tozsamosci, jako punkt

$cia do tego wyktadu zaprezentuje bardzo osobisty cykl — wazny dla mnie z wielu
powodow. 10 lat temu, w 2013 roku, moja corka Rozalia, wowczas trzyletnia, za-
chorowata na biataczke¢. Podczas leczenia, pobytu w szpitalu, fotografia byta tam
z nami. Miatam przy sobie maty kompakt z wymienna optyka, ktory stat si¢ moim
okiem, notatnikiem, zabawka 1 rozrywka. Fotografowatam wszystko — chemig, ktora
' rata do krwi, dzieci, ich zabawy 1 smutki, to jak spedzalismy czas, szpitalne
zycie. Aparat dawat mi spokdj 1 zajmowat rece, fotografia zajmowata gtowe.
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Marzena Kolarz,

z seril

Rozalka ma biataczke,
2013

Te zdjecia byly dla mnie waznym elementem zdrowienia — zaréwno mojej cor-
ki, jak 1 mojego. Bo kiedy chore jest dziecko, choruje cata rodzina. Mysle, ze
fotografia naprawde¢ byta dla nas lekarstwem. Byta tez najlepszym sposobem
na zapisywanie wszelkich informacji. Nie notowatam, nie zapami¢tywatam —
robitam zdjecia.

Musialo ming¢ kilka lat, zanim mogtam spojrze¢ na te zdjecia, ogladad je 1 wy-
selekcjonowad. Zreszta proces ten byt dla mnie bardzo oczyszczajacy. Przyznam,
ze ptakatam, kiedy to robitam — cho¢ w procesie leczenia nie pozwalatam sobie
na tzy. To byty rzewne 1 gorzkie tzy. Wtedy — po selekcji, po zderzeniu ze wspo-
mnieniami 1 przeszioscia — zadatam sobie pytanie: czy cheg te zdjgcia pokazaé
swiatu? Bo przeciez sa tacy, ktérzy uwazaja, ze w ten sposob leczymy swoje dusze,
1 ze nie powinno si¢ tak prywatnych spraw pokazywac wszystkim. Tak jak moja
studentka, obawiatam si¢, czutam si¢ zazenowana 1 niepewna. Na ile odbiorcy
potraktuja to jako naduzycie 1 wykorzystanie?

Niemniej odczuwatam silng potrzebe pokazania tych fotografii. Bo to byt kolej-
ny krok potrzebny do petnego wyzdrowienia i oczyszczenia. Chciatam aby inni
w podobnej sytuacji mieli nadziej¢. Aby ludzie zobaczyli waleczno$é dzieci. Chcia-
tam tez, aby caty $wiat wiedzial, ze niewiele potrzeba do szczg¢$cia. W tamtym
momencie to byto moje gtéwne przestanie fotograficzne. Bardzo potrzebowatam
wysta¢ te obrazy w $wiat. Publikujac te zdjecia, zrozumiatam, ze one dotykaja
mojej nowej tozsamosci (lub utamka tozsamosci), ktéra powstata ze wzgledu na
przezycia, wspolnote z innymi dzieé¢mi 1 rodzicami.

Tworzylismy zamkni¢ta grupe — szpitalna rodzing, postugujaca si¢ specyficznym
kodem, jezykiem, ze wspoélnotowymi odczuciami, skojarzeniami 1 wspomnie-
niami. Cickawym byto, ze pewne elementy moich fotografii potrafili zrozumieé
1 odkodowac jedynie inni rodzice z oddziatu onkologicznego. Catej reszcie swiata,
musiatam czesto ttumaczy¢ co to jest. Czasem nie widzieli znakéw, symboli czy
fragmentéw rzeczywistos$ci. Nicktore elementy byty dla nich nieznane lub prze-
zroczyste, nieistniejace. ,,Inni” potrafili oczywiscie odczytaé moje emocje, relacje
1 na swdj sposoéb przezy¢ te zdjecia. Ale czg$¢ znaczenia fotografii byta dla nich
niedostgpna, zakodowana tylko dla wtajemniczonych, dla ,,moich”.

Na poziomie komunikacji wizualnej stworzy? si¢ taki trojkat — méj prywatny,
osobisty §wiat 1 autobiograficzne przezycia byty do uniwersalnego odczytania
przez wszystkich, ale tylko jako ogélny komunikat niosacy smutek albo nadzieje¢
— natomiast wraz z innymi rodzicami dzieci chorych — tozsamych mi — pozwalat
si¢ komunikowaé na innym, bardziej szczegélowym, subicktywnym poziomie.
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To wydarzenie, jakim byta choroba, a takze to czym dla mnie w tej chorobie stata
si¢ fotografia — pozwolito mi na nowo odnies¢ si¢ do problematyki prywatnosci
w mojej tworczej strategii. Przyznam bowiem, ze od zawsze interesowaty mnie
tematy autobiograficzne, siggatam do wspomnien, historii rodziny, swojego dzie-
cinstwa, fotografii z poprzednich pokolen i albuméw rodzinnych. Zawsze byty
to dla mnie niezwykle wazne tematy, punkty zapalne 1 inspiracje. Ale dopiero
choroba 1 ten szpitalny cykl tak gteboko mnie dotknat 1 zmusit do refleksji nad
eksplorowaniem takich tematéw 1 wystawianiem si¢ na publiczna oceng.

Zdatam sobie sprawe, ze siggajac po fotografi¢ podczas traumatycznych przezy¢
plerwszym dziataniem jest terapeutyczna moc fotografii, oczyszczanie ze ztych wspo-
mnien 1 przezy¢ oraz radzenie sobie ze smutkiem. I ta cz¢$¢ jest oczywiscie procesem
intymnym, nie ma widzéw 1 oceniajacych. Ten proces jest przezyciem wewngtrznym,
dzieje si¢ we mnie. Druga cz¢$¢ oczyszezania to pokazanie tych fotografii na ze-
wnatrz. Wiaze si¢ to z odstoni¢ciem, poddaniu si¢ ocenie, ekshibicjonizmem. To zgofa
Inna energia 1 inne zaspakaja potrzeby. Ale w procesie leczenia traumy tez jest wazna.

2. Prywatne / Publiczne

Zdjecia ze szpitala zupetnie przypadkowo staty si¢ pamiatka — cho¢ chetnie na-
zwatabym je wspomnigtkq — bo tak naprawde¢ nie chciatam 1 nie cheg tego pamigtad.
Dodatkowo stowo pamiatka rezonuje przyjemnie, kojarzy mi si¢ z dziecinstwem,
rodzing i relacjami. Chemioterapia ileczenie taka przyjemnoscia nie s3. Niemniej
fotografie ze szpitala w swojej strukturze sa podobne do fotografii z rodzinnych
albumoéw. Mimo wszystko sa dokumentacja naszych rodzinnych przezy¢, choc to
nie byta wycieczka ani szczg¢sliwe wakacje.

Przechowujac zdj¢cia, zawsze poddaje je segregowaniu, katalogowaniu, uktada-
niu w struktury, archiwizacji. Podczas takiej pracy nasune¢to mi si¢ pytanie: gdzze
Jest migjsce na_fotografie ze szpitala? Czy bedzie to katalog artystycznych projektow
czy tez rodzinnych, pamiatkowych fotografii? Algorytm zapewne zaliczytby je
do zdj¢¢ pamiatkowych 1 w takim archiwum umiescit. Algorytm przeciez nie
odréznia emocji, uczuc¢ 1 wizji artystycznych, segreguje je tylko ze wzgledu na
wymierne 1 policzalne dane. (Zreszta czasem algorytm w swojej maszynowej
osobowoscl podrzuca mi wspomnienie z tamtych szpitalnych czaséow z sugestia,
ze to wspomnienie mnie ucieszy.)

Co jest gtownym miernikiem decydujacym o umieszczenie ich w ktorejs z tych ka-
tegorii? Sprzet, metoda zapisu, tematyka, kod, przezycie, emocje, pola eksploataci,

postprodukcja? Czy jest szansa, ze przynaleza do dwoch kategorii? Albo do
trzech? Susan Sontag wskazuje wtasciwie trzy kategorie 1 stawia migdzy nimi znak
réwnoscl, ,,Wirtuozi szlachetnego obrazu”, ,,posiadacze polaroidéw, dla ktérych
fotografie — to po prostu wygodne, szybkie zapiski” oraz ,,amatorzy, ktorzy chca
mie¢ pamiatki z codziennego zycia”?. Wszyscy daza do zapisu ,,jak jest”, ale kazda
z tych metod zapisu skutkuje czym$ innym.

Katarzyna Wincenciak w tekscie Prywatne archiwa, zdjecia ktorych nie ma wskazuje
na sytuacje, gdzie posréd archiwum artystycznego znalazly si¢ zdjecia prywatne.
Sadze, ze kazdy fotografujacy zetknat si¢ lub byt czescia takiej sytuacy, ze klatki
z prywatnymi zdjeciami przeplataly si¢ z tymi artystycznymi (cho¢ zdarzato mi si¢
to czesciej kiedy fotografowatam na negatywach). Katarzyna Wincenciak sugeruje,
ze podziat na prywatne, osobiste oraz publiczne, artystyczne archiwa przestaje
mie¢ racj¢ bytu. ,,Kazda fotografia, niezaleznie jak prywatna czy osobista, stanie
si¢ w pewnym momencie cz¢$cia ogromnej wizualnej historii 1 przeksztatceniu
ulegnie jej znaczenie™. ,,Prywatne zdjecie przestaje istnie¢™.

W dzisiejszych czasach zlewanie si¢ §wiata publicznego z prywatnym obserwujemy
bardzo intensywnie we wszelkich social mediach. Selfie, vlogi, photoblogi, blogi —
pokazywanie swojego prywatnego §wiata stato si¢ powszechne 1 nicograniczone.
Przyrost takich zachowan jest ogromny, w zwiazku z tym moze warto wezytaé
si¢ w stowa Susan Sontag, ktéra napisata, ze w ,,naszych czasach coraz trudniej
o nieprzyzwoite tematy’’. Wszystkie granice sa juz przekroczone. A przeciez
zauwazyla to 1 opisata w erze przed-instagramowej 1 przed-tiktokowej.

Wrzrost eksploatacji prywatnosci w publicznej przestrzeni zmienia podejscie do
intymnosci. Katarzyna Wincenciak nazywa to bardzo trafnie ,,performatywno-
$cig intymnosci”® i pisze o dysonansie, jaki powstaje przez kreowanie fotografii na
prywatna i réwnoczesnym pozbawianiu jej cech prywatnosci. W §wiecie szybkich
zmian, fragmentaryzacji, cytatu 1 linkowania prywatne obrazy bardzo szybko
mieszaja si¢ z innymi. Ten rodzaj ekshibicjonizmu wizualnego ma by¢ moze swoje
zrédto w utartych przekonaniach o wadze zdj¢¢ rodzinnych, rodzinnych albumoéw.

2 Tamze, s. 7.
3 K. Wincenciak, Prywatne archiwa. Zdjecia, kidrych nie ma, [w:] Zakticone spojrzenie,
t.. Biatkowski, K. Oczkowska (red.), Muzeum Fotografii w Krakowie, Krakow 2017, s. 81.
4 Tamze, s. 83.
5 Sontag, dz. cyt., s. 14.
6 K. Wincenciak, dz. cyt., s. 82.
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3. Albumy rodzinne

Marianna Michatowska uzyta niegdy$ okreslenia, ze ,,Fotografia to archiwum
ztozone z dokumentéw przeszto$ei™. Albumy petne rodzinnych zdjec sa zatem
prywatnymi archiwami. Przechowuja zapis wydarzen, sa dokumentem przeszto-
$ci1katalogiem wspomnien. Przenosza tozsamos¢ na nastgpne pokolenia, dzigki
nim mozna doswiadczy¢ zaci$nigcia rodzinnych wigzi 1 poznaje si¢ osoby, ktore
czgsto juz odeszty przed naszym urodzeniem. Susan Sontag pisze, ze upamigtnia-
nie waznych wydarzen z zycia wtasnej rodziny to najwczesniejsze zastosowanie
fotografii. Oraz, ze fotografowanie stato si¢ norma spoteczna, podobnie jak inne
zasady 1 formuty. ,,Nie fotografowa¢ wtasnych dzieci, zwtaszcza gdy sa mate, to
oznaka rodzicielskiej oboje¢tnosci, podobnie jak niepozowanie do wspélnego zdje-
cia w dniu ukonezenia szkoty jest wyrazem mtodzienczego buntu”®. Album zdjeé
rodzinnych czgsto jest jedynym §ladem rodziny. ,,Te mityczne $lady, fotografie,

zapewniaja symboliczna obecno$¢ rozproszonych krewniakow™”.

Dlaczego tak jest? Bo fotografia rodzinna to nie tylko pamiatka ani materialny
przedmiot, lecz takze obraz relacji, mitosci, zapis wspomagajacy pamigc, Swiadek
historii i wi¢z z przodkami. ,,Fotografowaé znaczy wigc fotografowaé relacje™,
pisze Francois Soulages. Pisze tez o tym, ze bardzo waznym aspektem w kontekscie
zrozumienia ograniczen doswiadczen fotograficznych jest iluzja wiedzy, szczegolnie
przy tematach autobiograficznych, autoportrecie, fotografii rodzinnej. Dzi¢ki temu
,Jjeden z aktorow gtownych czynnosci fotografowania 1 dziatania fotograficznego
okazuje si¢ niepoznawalny w swej istocie: autoanaliza podmiotu fotografujacego

jest czesto racjonalizacja lub opowiescia™".

4. Dlaczego ja wybieram tematy prywatne? Czy fotografia moze stuzy¢ do
badania tozsamosci?

»Dlaczego prywatny, osobisty, wyjatkowy §wiat danego cztowieka budzi nasze za-
interesowanie? Czy wynika to z faktu, iz ewokuje on nasz wtasny swiat, czy z tego,

M. Michatowska, Akta Archiwum X — fotografia_fotochemiczna w epoce postfotografir, [w:] Folografia lat 90. —
czas przemian czy stagnacyi?, K. Jurecki (red.), Muzeum Sztuki w f.odzi / £.6dzki Dom Kultury, £.6dz
2002, s. 84.

8  S.Sontag, dz. cyt., s. 10.

9  S.Sontag, dz. cyt., s. 10.

10 F. Soulages, Estetyka fotografir. Strata i zysk, Universitas, Krakow 2007, s. 140.

11 Tamze,s. 141.

ze powotyje do istnienia $wiat fotograficzny, dzieto™? — pyta Francois Soulages

w LEstetyce fotografii. Bardzo lubi¢ to okrelenie , prywatne §wiaty”.

Autor Estetyki fotografit wskazuje na dwa sposoby zwiazku fotografa ze §wiatem:
$wiaty przezycia oraz $wiaty wykreowane. Swiaty przezycia odnosza si¢ do obick-
tywnego, zewnetrznego 1 publicznego §wiata. Natomiast §wiaty wykreowane to
$wiat prywatny, wewnetrzny, osobisty 1 wyjatkowy. Ten podziat przypomina troche
wezesniejsze propozycje kategoryzowania — okna 1 lustra Johna Szarkowskiego,
czy tez klasyczny podziat na subicktywne 1 obicktywne spojrzenie na $wiat, na
zdjecie z natury 1 kreacje. Preferuje jednak propozycje podziatu z Estetyki fotografit,
poniewaz jest przeprowadzona mniej mechanicznie, ma plynne przejscia. Te
dwa $wiaty maja wspolny mianownik i moga wspotistnie¢ lub si¢ uzupetniaé, nie
zawsze s3 w opozycji do sicbie.

Czy wiasnie te $wiaty prywatne moga stac si¢ sposobem na badanie tozsamosci?
Tozsamos¢ jest ptynna, zmienia si¢ 1 przeobraza, wptywaja na nas osoby, zdarzenia,
miejsca. Zmienia si¢ zaréwno w obszarze indywidualnym, ale takze grupowym,
ludzie zmieniaja towarzystwo 1 grupy, z ktérymi czuja si¢ tozsami, co powoduje
ciagty ruch. Wracajac na chwilg do przezy¢ ze szpitala, to wiasnie one 1 publikacja
zdje¢ uswiadomity mi, jak bardzo te wydarzenia wptynety na moja tozsamosé.

Zadatam sobie pytanie, dlaczego ja siggam po tematy autobiograficzne, prywatne,
dlaczego interesuje mnie moja przesztosé, pochodzenie. Mysle, ze pierwszym
powodem jest przekonanie, ze najlepiej opowiem o tym, co znam. Zbigniew To-
maszczuk w Swiadomosci kadru napisat stowa, ktére definiuja i méj poglad: ,,Jest
to tylko kwestia jak dalece osobiste ma by¢ to poszukiwanie. Chciatbym badaé
sprawy dziejace si¢ wewnatrz mnie, ale poniewaz wiem, ze moje wngtrze jest jedy-
na rzecza, w ktora naprawde wierze. Fotografia zas, jedyna z rzeczy wokét mnie,
do ktérej mam zaufanie. Do niczego wigcej”". Opowiadajac wizualnie o sobie
1 swojej przesztosci mam tez takie poczucie, ze méwi¢ prawdg, ze jestem szczera
1 traktuj¢ rzeczywisto$¢ z szacunkiem. Tematy autobiograficzne — zwtaszcza te
dotykajace traumy, odstaniajace tozsamo$¢ — to takze arteterapia. Uwazam tak-
ze, ze zwlazek z przeszios$cig jest ogromnie istotny, ma gléwny wplyw na to, kim
jestesmy. Wyobrazmy sobie, ze nagle tracimy wszystkie wspomnienia. Kim si¢
wowczas staniemy — wraz z utrata wspomnien tracimy ukorzenienie, relacje, caty

12 F. Soulages, Estetyka fotografi. Strata i zysk, Universitas, Krakow 2007, s. 140.
13 Z. Tomaszczuk, Swiadomos¢ kadru, Wydawnictwo Kropka, Wrzesnia 2003, s. 90-91.
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zapis dziecinstwa. Wspomnienia stanowia swoisty fundament. Brak wspomnien
czyni cztowieka kims innym.

To wszystko powoduje, ze si¢gajac do autobiograficznych tematéw, z catym do-
brodziejstwem 1 catym zagrozeniem z tego ptynacym, otwieramy si¢ na przesztosc,
na przezycie i badamy tozsamos¢.

5. Czy Fotografia jest autobiograficznym medium?

W 1971 roku Philippe Lejeune napisat o autobiografii, ze to ,,retrospektywna
opowies¢ proza, gdzie rzeczywista osoba przedstawia swoje zycie, akcentujac
swoje jednostkowe losy, a zwtaszcza dzieje swej osobowosci™*. Oczywiscie od
razu mozemy rozszerzy¢ definicj¢ na inne kategorie literatury 1 sztuki. Zatem
niezwykle wiele projektéw fotograficznych miedci si¢ w tej definicji.

Poza oczywistym uwzglednieniem autobiograficznych tematéw poruszanych
w fotografii, uwazam, ze fotografie mozna wrecz uznac za auto-biografio-medium.
Jesli zastanowimy si¢ nad sposobem powstania fotografii, cz¢sto jest wytworem rak
autora, jego swiadomosci, wiedzy 1 umiejetnosci, jest sladem osobowosci. Jest takze
fizycznym §ladem energii. Gdyby kto$ inny zrobitby te fotografie, nie bytyby one
takie same. Nawet proste decyzje dotyczace samego procesu wptywaja na wyglad
obrazu. ,,Podczas naswietlania na chemicznej warstwie nosnej tworzy si¢ znak,
odbicie $wiatta. Przed i po zapadaja decyzje, korzysta si¢ z pewnych kodow™".
Dla Helmuta Lethena aparat, obiektyw, czutosé, kadr sa kodem. Fotograf koduje
zgodnie ze swoimi potrzebami 1 decyzjami. ,,Po naswietleniu odbicie preparuje
si¢ w ciemni: wywoluje, powigksza, przycina. Automatyczny akt odbicia zostaje
obramowany procesami, ktére zalezg od decyzji spotecznych 1 estetycznych oraz
podporzadkowane sa kodowaniu technicznemu™'®.

Réwnoczesnie zgadzam si¢ tez z Johnem Bergerem, ktory uwaza, ze kazdy obraz
ucielesnia jaki§ sposdb widzenia, a fotografia nie jest zapisem mechanicznym.
Wedtug niego kiedy patrzymy na zdjecie mamy $wiadomos$¢ istnienia fotografa,
,.ktory dokonat selekeji tego wiasnie widoku sposréd nieskonczonej liczby innych

mozliwych widokéw™".

14 P. Lejeune, Wariagje na temat pewnego pakiu. O autobiografii, Towarzystwo Autoroéw i Wydawcow Prac
Naukowych Universitas”, Krakow 2001, s. 22.

15 H. Lethen, Cieri fotografa. Obrazy i ich rzeczywistosé, Universitas, Krakow 2016, s. 98.

16  Tamze,s. 98.

17 J. Berger, Sposoby widzenia, Fundacja Aletheia, Warszawa 2008, s. 10.

Zatem dla mnie fotografia jest autobiograficznym medium, bo w sensie znacze-
niowym — autor zostawia w niej $lad fizycznosci, sposobu widzenia 1 energii. Czyli
zar6wno temat, jak 1 sposob widzenia oraz samo medium — te trzy aspekty w moim
rozumieniu niosg namacalne 1 bezposrednie §lady autora.

6. Czy histori¢ autobiograficzne moga by¢ uniwersalne?

Kiedy rozpoczynatam swoja fotograficzna podroéz, zupetnie naturalnie 1 intuicyjnie
siegnetam wtasnie po te prywatne, osobiste, autobiograficzne historie. Z powodéw
o ktorych méwitam przed chwila ta tematyka wydata mi si¢ najblizsza i najpraw-
dziwsza (cho¢ wowczas dziatatam po omacku, intuicyjnie). Wowczas moi mentorzy
sugerowali mi poszukiwania wigkszej uniwersalnosci.

Dzi¢ki temu doswiadczeniu z poczatkéw mojej edukacji fotograficznej wiem, ze
poszukiwanie uniwersalnosci w prywatnych swiatach jest bardzo trudne ale mozliwe.
Jesli si¢ uda nadaé prywatnej historii uniwersalnosé, to mozliwos¢ dekodowania
przekazu jest wigksza 1 moze jej dokonac zdecydowanie wigksza grupa odbiorcow.
Obecnie uwazam, ze najlepsza metoda na tak niezwykta symbioze przeciwienstw
jest znalezienie w swoich prywatnych przezyciach odniesienia do uniwersalnych
doswiadczen, ktore sa czescia zycia kazdego cztowieka.

7. Czy prywatne $wiaty to domena kobiet?

Kiedy opublikowatam zdj¢cia ze szpitala, uswiadomitam sobie, jak wiele znam
fotografii, w ktérych autorzy pokazuja siebie 1 swoj prywatny swiat, swoja rodzi-
ne 1 traumy. Ta swiadomos$é¢ data mi nadzieje, ze odstanianie swoich osobistych
przezy¢ nie jest przekroczeniem granic, ze artysci juz wezesniej szli tg trudna
droga eksponowania siebie calemu $wiatu.

Przytocz¢ kilka bardzo oczywistych przyktadow. Sally Mann w cyklu Rodzinne
zdjecra (Family Pictures) dokumentuje zycie swojej rodziny w sposob niezwykle in-
tymny 1 szczery. Jej fotografie pokazuja dziecifistwo jej dzieci, codzienne chwile
oraz momenty z zycia rodzinnego, w tym réwniez te trudne 1 kontrowersyjne.
Sally Mann nie bot si¢ ukazac¢ kruchosci 1 pigkna rodzinnych relacji. Nan Goldin
w projekcie Ballada o seksualney zaleznosct (The Ballad of Sexual Dependency) dokumen-
tuje zycie ludzi z jej otoczenia, czegsto w kontekscie uzaleznien, przemocy 1 relacji
mie¢dzyludzkich. Nan Goldin odstania swoje wtasne traumy oraz historie os6b
z jej kregu, tworzac jednocze$nie dokument o szerokim zakresie emocjonalnym
1 spotecznym. Sophie Calle w wiclu swoich pracach (np. The Hotel) eksploruje
osobiste granice 1 relacje w sposob, ktory taczy zycie prywatne z publicznym.
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Sophie Calle nie bot si¢ odkrywac swoich osobistych przezy¢ i interakeji z innymi,
w sposob, ktory wykracza poza tradycyjne ramy intymno$ci. Annie Leibovitz
w serii zdje¢ poswigconych Susan Sontag ukazuje nie tylko osobista wigz migdzy
nimi, ale takze dokumentuje jej chorobe 1 ostatnie chwile zycia. Annie Leibovitz
w tej pracy ukazuje intymny wymiar relacji i procesu zatoby. Jo Spence w cyklu
Obraz zdrowia (The Picture of Health) bada swoje wtasne przezycia zwiazane z choroba
oraz systemem opicki zdrowotnej, faczac dokumentacj¢ osobista z krytycznym
spojrzeniem na spoteczne aspekty zdrowia.

Myfélac o tych intymnych historiach zauwazytam, ze zdecydowana wigkszosé
jest autorstwa kobiet. Rodzi to pytanie, czy przypadkiem prywatne $wiaty 1 eks-
hibicjonizm w fotografii nie sa domena kobiet, a jesli tak, to dlaczego? Moze
dla kobiet jest to strategia obronna? By¢ moze tatwiej jest kobietom radzi¢ sobie
z wlasna staboscig 1 osobistymi wyzwaniami, pokazujac je w sztuce, poniewaz
nie s3 one tak uwiktane w stereotypy zwiazane z sita? W spoteczenstwie, ktore
cz¢sto wymaga od kobiet wrazliwosci 1 empatii, takie otwarte wyrazanie siebie
jest moze postrzegane jako autentyczne 1 zgodne z przyzwoleniem spotecznym
na wyrazanie emocji.

A moze chodzi o ta czuto$é, o ktorej wspomniata Olga Tokarczuk w swoim noblow-

skim wystapieniu? Tokarczuk moéwita o tym, jak wazne jest, aby nie ba¢ si¢ poka-
zywac stabosci 1 wrazliwosci. Dla wielu kobiet, eksplorowanie prywatnych §wiatow
1ich przedstawianie w sztuce moze by¢ sposobem na odkrywanie siebie, budowanie
tozsamoscl oraz odnajdywanie miejsca w $wiecie. By¢ moze poprzez takie prace ko-
biety sa w stanie nie tylko wyrazi¢ swoje osobiste przezycia, ale takze zbudowad wigz
z odbiorcami, ktorzy moga odnalez¢ w tych obrazach echo wiasnych doswiadczen
1 emocji. W szerszym kontekscie zastanawiam si¢, czy rola kobiet w odkrywaniu
1 dzieleniu si¢ osobistymi $wiatami w fotografii nie jest jednym z przejawoéw zmian
w kulturze 1 sztuce, ktore kwestionuja tradycyjne normy 1 granice intymnosci.

Jest co§, co taczy wszystkie te fotografie, co powoduje, ze ja im wierz¢. Cos, co
daje pewnosé, ze podjeta tematyka nie jest dla poklasku, a trauma nie jest wyko-
rzystana bezdusznie. Tym czyms§ jest Prawda. Prawda w fotografii jest dla mnie
ogromnie wazng kategorig.

8. Konkluzja

W konkluzji mogtabym zacytowaé nieskoficzona ilo$¢ pigknych, trafnych cytatow
odnoszacych si¢ do pamigtania, przesziosci, prywaty, fotografii. Mam ich cata
gar$c. Ale tak naprawdg chee zakonczyc¢ tym, ze pokazywanie prywatnych historii
moze by¢ wazne zaréwno dla tworcy jak 1 odbiorcy jego fotografii.

Zdjgcia sa nie tylko dokumentacja wydarzen, ale takze forma terapii, szczegol-
nie w sytuacjach traumatycznych, jak choroba bliskiej osoby. Poprzez fotografi¢
mozliwe jest zaréwno wewngtrzne oczyszczenie, jak 1 podzielenie si¢ swoimi
doswiadczeniami z innymi. Mimo obaw o to, jak takie osobiste historie zostana
odebrane, pokazanie ich §wiatu moze da¢ nadziej¢ innym 1 poméc w pelnym
przepracowaniu wlasnych emocji. Takie dziatanie — pokazanie prywatnych traum
$wiatu — wplywaja na tozsamo$¢ jednostki, tworzac nowa perspektywe. Fotogra-
fia, bedac medium wizualnym, ma zdolno$¢ do tworzenia wspoélnoty wsroéd osdb
o podobnych doswiadczeniach, ale takze stanowi komunikat dla tych, ktérzy moga
nie w pelni zrozumiec jej znaczenie. Jest to zatem sposob nie tylko na radzenie
sobie z emocjami, ale takze na budowanie 1 badanie swojej tozsamosci, w ktorej
doswiadczenia autobiograficzne odgrywaja kluczowa role.

Z perspektywy badania tozsamosci, fotografia umozliwia nie tylko dokumen-
tacj¢ prywatnych, intymnych przezy¢, ale tez ich reinterpretacje 1 podzielenie
si¢ nimi z odbiorcami. Ostatecznie fotografia autobiograficzna pozwala na
odkrywanie 1 budowanie tozsamo$ci w kontekscie wtasnych doswiadczen oraz
przeksztatcanie tych historii w cos, co moze by¢ zrozumiate i warto$ciowe dla
innych. Podziat na prywatne 1 publiczne staje si¢ ptynny, zwtaszcza w erze
medidéw spotecznosciowych, gdzie granice intymnosci sa coraz czg¢sciej prze-
kraczane. Fotografia autobiograficzna, cho¢ wywodzi si¢ z prywatnego §wiata,
moze zyskaé uniwersalne znaczenie, jesli potrafi odnalez¢ wspolne watki, ktore
rezonujg z innymi.

Zadatam mnostwo pytan. Na wiele z nich nie ma jednoznacznej odpowiedzi. Ale
moze wlasnie to jest wazne — aby odpowiedz nie byta uniwersalna, a byta nasza
prywatng sprawg. Osobliwe jest to, ze na koncu zawsze jest cztowiek konfrontu-
jacy si¢ z obrazem fotograficznym, a ta konfrontacja jest zbiorem prywatnych,
intymnych, osobistych przezy¢.
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autobiografia, tozsamosé, autoterapia, prywatne Swiaty, przesztosé, ekshibicjonizm wizualny

STRESZCZENIL

Fotogratfia moze petnic rolg autobiograficznego medium, ktére umozliwia cksploracje
tozsamosci oraz dokumentowanie osobistych do$wiadczen. Czesto staje si¢ narze-
dziem terapeutycznym, zwtaszcza w obliczu trudnych wydarzen zyciowych, takich
jak choroba bliskiej osoby. Fotografowanie osobistych przezy¢, cho¢ intymne, czesto
spotyka si¢ z ocena 1 zarzutami ekshibicjonizmu, jednak dla wielu jest niezbednym
krokiem do uzdrowienia emocjonalnego. Fotografie zyskuja uniwersalny wymiar,
budujac mosty mi¢dzy osobistymi do§wiadczeniami a wspolnotowymi emocjami
odbiorcow. Wykorzystujac swoje osobiste przezycia, fotografowie podejmuja dialog
z wlasna tozsamoscia, ktora stale ewoluuje pod wplywem zyciowych wydarzen.
Sztuka ta balansuje mi¢dzy $§wiatem prywatnym a przestrzenig publiczna, gdzie
obrazy maja znaczenie dla wtajemniczonych, a jednoczesnie niosg ogélna wartosé
emocjonalng dla szerszej publicznosci. Wspoélczesne media przyczyniaja si¢ do
zaniku granic migdzy prywatnoscia a sfera publiczna, co widac w stale rosnacej
liczbie intymnych obrazéw udost¢pnianych w sieci. Fotografia autobiograficzna

moze by¢ zatem zaréwno osobistym wyrazem, jak 1 uniwersalnym komunikatem,
ktéry kazdy moze odczytaé na swoj sposéb. Fotografia jest nie tylko zapisem
obrazu, ale takze nosnikiem emocji 1 tozsamosci fotografa, bedac swego rodzaju
»auto-biografio-medium”.

MARZENA KOLARYZ

Doktor sztuki, tytut uzyskata w 2020 roku na Uniwersytecie Pedagogicznym w Krakowie
(obecnie UKEN). Absolwentka Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu (obecnie Uniwersytet
Artystyczny), gdzie ukoriczyta z wyrdznieniem studia magisterskie z zakresu fotografii.
Dyplom magisterski zrealizowata w dwdch pracowniach — Fotografii Reklamowej oraz
Fotografii Intermedialnej. Od ponad dwudziestu lat wykfadowczyni fotografii. Obecnie
adiunkt w Instytucie Sztuki i Designu UKEN w Krakowie, gdzie réwniez pefni funkcje
Kierowniczki Katedry Sztuki Medidw.

Autorka ponad 30 wystaw indywidualnych, brata takze udziat w kilkudziesieciu wystawach
zbiorowych. Uczestniczka festiwali i konferencji zwiqzanych z fotografiq. Wielokrotnie
nagradzana na konkursach ogdlnopolskich i miedzynarodowych. W fotografii zainte-
resowana szerokim spektrum obrazowania, od fotografii cyfrowej po chemicznq, oraz
badaniem zakresu i mozliwosci medium. Techniki fotograficzne stara sie wykorzystac do
opowiadania osobistych, autobiograficznych historii. Szczegdlnie interesuje sie fotografiq
eksperymentujqcq i historycznymi juz technikami, m.in. technikq mokrego kolodionu.
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Janusz Musiat

Memoria. Palimpsesty 1 klisze
- Swialloczule obrazy

Pamugc nie jest instrumentem badania przesztosce, lecz jej scenq. Stanowt medium przeyd,

tak jak ziemia stanow: medium, w kidrym zasypane spoczywajq wymarte miasta. Kto chee

sypanej przesztosct must postgpowacd jak cztowiek, ktory prowadzi
. [...] Prowadzq copaliska, dostrzega, ze pamigc jako ,,plyta wspomnienia™

podobna jest do_fotografit, a czas Zycia do czasu naswietlania'.

Walter Benjamin

Niniejszy tekst podejmuje probe opisu 1 charakterystyki roli 1 znaczenia pamigci,
wspomnien oraz uptywu czasu w praktykach artystycznej ekspresji wybranych
tworcow postugujacych sie wrazliwym na $wiatto medium.

Chodzi o praktyki artystyczne skicrowane przeciw nicosci 1 zapomnieniu. O wal-
ke o ocalenie obecnosci, czyjego$ istnienia, utrwalanie emocji 1 uczué. Osobli
rodzaj namystu okreslanego jako archeologia fotografii, filmu 1 nowych mediow.
Obszarem zainteresowan jest subiektywna ekspresja tworcza oraz dzieta artystyczne
rozumiane jako niesmialy gest sprzeciwu wobec nietrwatosci oraz bezwarunkowe-
mu procesowl przemijania 1 zapominania. Tworzenie zupetnie nowych artefaktow
lub dokonywanie recyklingu materiatow istniejacych (found footage). Odnoszenie
si¢ do archiwum pamigci osobistej 1 kolektywn

Narracja odnosi si¢ do postaw 1 koncepcji takich autord

Walter Benjamin, Susan Sontag, Roland Barthes. W tekscie przywotane zostaty

Walter Benjamin, Dzieto sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej reprodukcji. [w:] Estetyka i film,
Warszawa 1972.
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wybrane przyktady dziatalno$ci artystycznej wybranych praktykow jak m.in.: Chri-
stian Boltanski, Jerzy Lewczynski, Kostas Kiritsis, Bill Morrison, Janusz Musiat.

Dostownie 1zecz biorge zdjece jest emanacjq przedmiotu odniesienia. Od rzeczywistego clata,
ktdre tu byto, pobiegly promienie, ktdre dotykajq mnie — mnie, ktdry tu jestem. [...] Tak jakby
co$ w rodzaju pegpowiny taczyto ciato fotograficzney rzeczy z movm spojrzeniem.

Swiatto, chociaz niedotykalne, jest tutaj Srodowiskiem cielesnym, skérg, ktdrg dzielg sig z tym
lub 7 tq, ktéra byta fotografowana®.

Roland Barthes

#
W dalszej czesci tekstu zostaly scharakteryzowane wybrane dziatania artystyczne
tematyzujace czas oraz pamigc.

JERZY LEWCZYNSKI

Wsréd wielu aspekidw fotografis, jeden wydaje sig najwazniejszy 1 ciqgle niedoceniany. fest
mim zdolnos¢ przekazywania pamaiget o przesztosci. |...] Pamugé, ktdrq fotografia moze
przeniesé przez czas |...] ma szezegolne znaczene!” [...] Nie ma wige niepotrzebnych,
nieznaczqcych fotografii. Wszystkie one budujq pomost — continuum pomigdzy przesztosciq
i przysztosciq ludzkie) egzystenciil.

Najwazniejszym nurtem w obrebie jego tworczoscl jest program zwany ,,archeologia
fotografii”, ktory polega na przywracaniu znaczenia skazanym na zapomnienie
fotografiom. Autora interesuje ,,zycie po zyciu” fotografii, w szczegdlnosci stare
porzucone zdj¢cia, naznaczone pigtnem czasu 1 zywioldw natury obrazy. Czas
1 zachodzace procesy zaznaczane na obrazie przez zacieki, wilgoé¢, zatamania
papieru, rozdarcia, §lady brudu 1 plesni wzerajacej si¢ w kazdy obraz — sposéb
zatrzymania zycia.

1luzja, czyli ztudzenie pojawia sig juz w poczatkach fotografu. la trudna do okreslenia cecha
zaprzeczata pozornie mimetycznosct ogladanego widoku. Cos, co byto nie do zatrzymania, poja-
wito sig w nasze) rzeczywistoscr! Ujawnit sig nowy Swiadek 1 materialny dowdd na istnienie tego,

2 Roland Barthes, Swiatto obrazu, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996.
3 Jerzy Lewczynski, Archeologia fotografit. Prace z lat 1941-2005. Wrzesnia 2005, 11-12.
4 Ibid.

co ogladane! To wielkie powigkszenie skali doznari naszego ludzkiego poznania! |...] Uczucie
obcowania z fotografiq staje sig podobne do dotknigcia czegos tajemniczego, co byto kiedys Zywq
pulswacqg materiq, a dzis jest tylko kartkq papieru?

Autor znajdowane na strychach 1 w szufladach obrazy 1 negatywy zamienia
w kulturowy znak o niezwykle gt¢bokim nasyceniu egzystencjalnym i znaczeniu
dokumentalnym. Stare, zapomniane 1 porzucone zdj¢cia 1 negatywy traktuje jako
szczegblna wartos¢ kulturowa.

Ujawnia §wiatu zdjecia odkrywane w najbardziej przypadkowych miejscach. Do
rangi artystycznego wydarzenia podnosi zapomniane negatywy, za ich sprawa
przywraca do istnienia §wiaty, ktére powstaly w przesztosci 1 zostaty zapomnia-
ne. Przedmiotem zainteresowania autora jest fenomen pamigci konfrontowanej
z przemijaniem, nietrwato$cia 1 rozpadem.

Tysiace 1 miliony sekund — pisat Lewczynski w 1989 roku — utrwalonych w materii
negatywu tworza nieskofniczone pasmo opasujace nasze istnienie. Bieg obrazow
przypomina ruch elektronéw wokét jadra atomu. Ciagle 1 dalej w nieznanym
kierunku 1 rytmie wyznaczaja drogi naszego zycia. Rzekomo fotografia nawet
wtedy, gdy proces technologiczny byt jeszcze nieznany, istniata w umystach na-
szych przodkow w postact sladu wewnetrznej projekeji. Co tworzy te tajemnicza,
nieskonczona wokoét niej aure? Pozornie kruche 1 tatwe do zniszczenia tworzywo
papierowe zachowuje si¢ czasami jak najlepszy marmur karraryjski, przyjmujac
wszelkie cechy starej 1 szlachetnej materii. Zauwazy¢ to mozna, gdy ogladamy
1 dotykamy starych fotografii. Wtedy §lad zniszczenia 1 dotyku wielu rak stanowia
o sile przekazywanego obrazu®.

CHRISTTAN BOLTANSKI

Artysta interesuje si¢ przede wszystkim zagadnieniami dotyczacymi tematu
przemijania 1 pamigci, tematami vanitas. W autorskich instalacjach wykorzystuje
fragmenty rzeczywistosci, postuguje si¢ minimalistyczna forma, stosuje techniki
gromadzenia réznych dokumentdw, swiadectw osob zyjacych 1 zmartych, uzywa-
nych obicktéw 1 przedmiotoéw (np. ubrania), cze¢sto uzywa medium fotografii. W ten

5 Jerzy Lewczynski, Archeologia fotografit. Prace z lat 1941-2005. Wrzesnia 2005, 11-12.
6 http://www.galeria-esta.pl/www/lewczynski/ (dostep: 2024.08.10).
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sposob w swoich pracach autor odwotuje si¢ do sfery giebokich emocji 1 uczué. Jego
realizacje maja medytacyjny charakter, emanuja nastrojem nostalgii 1 melancholii.

Towarzyszy mi pewna nieustajqea obsesja, wracajq te same tematy: dzieciistwo, umarte dzie-
ciistwo, okrucienstwo, wojna, dobro, zto. To sq wszystko moje tematy’.

KOSTAS KIRITSIS

Prace autora przedstawiaja terazniejszo$¢ jako przeszto$¢ zobaczona z perspektywy
przysztosci 1 nowej cywilizacji. Patrzymy na prace jako archiwum minionej cywi-
lizacji oczami kogos, kto nalezy do innej cywilizacji. Przenosimy si¢ w wyobrazni
o kilka dekad, moze kilkaset lat w przyszio$¢ 1 przygladamy temu, co zostato po
dawnych budowniczych.

Tematami przedstawianymi na fotografiach sa: drogi, mosty, tory kolejowe, be-
tonowe morskie nabrzeza, mieszkalne wiezowce, puste korytarze, pola i pejzaze
$wiata natury. To katalog obiektow cywilizacyjnych, §wiadczacych o istnieniu ich
tworcow, ktorych jednak nie ma na zadnym z tych zdjec.

Pod wzgledem swojej estetyki sa jawna stylizacja na dokument, czyli zabiegiem
stricte estetycznym. Przypominaja zniszczone dokumenty, stanowiace ocalata czesé
nieznanego, wickszego zbioru. Wyblakta, jakby sptowiata na stonicu lub sptukana
przez wod¢ powierzchnia zdjeé wzbogacona jest o zmarszezki, wybrzuszenia
1 peknigcia powierzchni fotografii. Wszystko to wydaje si¢ by¢ reliktem 1 pamiat-
ka z odleglego czasu, fragmentem archiwum tego, co udato si¢ odnalez¢ 1 ocalié.
Poprzez swoje prace autor odwotuje si¢ do niepodwazalnej wartosci dokumentu,
jaka przedstawia soba papierowa fotografia w roli przedmiotu-$wiadka®.

BILL MORRISON

Autor zajmujacy si¢ problematyka kina eksperymentalnego, tworzy filmy montazowe
w technice found footage w oparciu o stare, zapomniane 1 zniszczone tasmy fil-
mowe. Jego film z 2002 roku — Decasia — to audiowizualna symfonia po$wigcona
procesowl niszczenia si¢ $wiattoczulej tasmy filmowej. To medialna opowiesé

7 http://www.galeria-esta.pl/www/lewczynski/ (dostep: 2024.08.10).
8 http://www.culture.pl/kalendarz-pelna-tresc/-/eo_event_asset_publisher/L6vx/content/christian-
boltanski-w-warszawie (dostep: 2024.07.15).

o losie cztowicka 1 medium filmu, o nietrwatosci, o postgpujacej dezintegracji.
Nostalgiczny traktat o naturze trwania 1 niszczenia, o zaskakujacych artefaktach
1 do$wiadczeniach wizualnych.

Autor w ramach strategii tworczej polegajacej na zawtaszczaniu istniejacych
uprzednio utwordw 1 nadawaniu im nowego uktadu, wykopuje z gi¢bin filmowych
archiwéw butwiejace 1 zniszczone fragmenty tasm. Skleja je w nowa catos¢ 1 tym
samym nadaje nowe sensy 1 znaczenia. Tasma celuloidowa pobudzona do zycia
$wiatlem projektora ozywa, tworzy nowe opowiesci. Oferuje widzowi szereg za-
skakujacych artefaktow — zniszczona emulsja zmienia kolor, pecznieje, kruszy sig,
obraz staje si¢ znicksztatcony, zamazany, traci przezroczysto$c 1 zaczyna pulsowaé
wiasnym, organicznym zyciem. W ten sposéb autor oddaje glos materialnym
wlasnos$ciom §wiattoczutego medium, usterki, zadrapania, zaswictlenia oraz inne
§lady oddziatywania czasu i jego sprzymierzencow”’.

Jego prace to medytacje na temat cztowicka, jego wizerunkéw i medialnych sladow
konstruowane w oparciu o niszczejace 1 ulegajace stopniowej degradacji z powodu
niewta$ciwych warunkéw przechowywania, oddzialywania czasu 1 warunkow
atmosferycznych, zywiotdw, postepujacy proces dekompozycji materiaty archiwalne

Wiszystkie fotografie méwiq memento mori. Fotografie sq nie tylko znakiem przesztosct,

w przysztosct bedq tez odezytywane jako obrazy przesztosci. Robige zdjecia, stykamy sig ze
Smiertelnosciq, kruchosciq, przemyalnosciq ludzi v rzeczy. Wiasnie dlatego, ze wybieramy
Jakas chwile, wycinamy jq 1 zamrazamy, wszystkie zdjecia stanowiq Swiadectwo nieubtaga-
nego przemijania.

Susan Sontag

Archeologia Nowych Medidw, 2006—2011

Wystawa Archeologia Nowych Medidw prezentuje zestaw prac realizowanych od 2006
do 2011 roku ilustrujacych dziatania czasu, zmiennych warunkéow atmosterycznych,
zywiolow na media mechanicznej 1 cyfrowej rejestracji multimedialnych danych.

Cykl prac porusza problematyke analogowej 1 cyfrowej archiwizacji medidéw oraz
przemian w zakresie technologii 1 formatéw no$nikéw. Rozwaza trwato$¢ wspot-
czesnej nam kultury opartej na architekturze 1 estetyce niematerialnosct, kultury

9  http://fototapeta.art.pl/2005/kkmgp.php (dostep: 2024.07.15).
10 http://www.imdb.com/name/nm0994484/ (dostep: 2024.08.15).
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reprezentowanej przez audiowizualne teksty 1 multimedialne zbiory danych, jedynie
wirtualne wymagajace odpowiedniego instrumentarium aby zobaczy¢ 1 ustyszec.

Celem projektu jest interpretacja kolejnych generacji mediéw, ilustracja dziatania
czasu 1 zywiotéw na media archiwizacji audiowizualnych danych. Prace ukazuja
wzajemne relacje medium 1 czasu, post¢pujace procesy niszczenia i rozpadu
estetycznej warstwy nosnika. W projekcie zostaty poddane analizie takic media
zapisu danych jak: klisza, tasma, ptyta, dysk, karta.

Niniejsza intermedialna wystawa ma na celu umozliwienie odbiorcy petniejszego
przezycia 1 kontaktu z uniwersum obrazéw technicznych w kontekscie nowych
widzialno$ci. Ekspozycja pozwala na przyjrzenie si¢ glebicj 1 poddanie analizie
poszczegdlnych formacji obrazowania technicznego: medium obrazéw material-
nych 1 statycznych — fotografii, ruchomych obrazéw kinematograficznych, obrazéow
fluktuacyjnych i efemerycznych prezentacji ekranowych. Zwraca uwagg na szereg
zjawisk zwigzanych z r6znymi formacjami obrazowymi oraz ich estetyka formalna.

Medialne planety, 2006-2009
Cyfrowy nosnik danych, czas, zywioty natury

Jeden z rozdziatéw projektu Archeologia Nowych Medidw, 2006-2011.

Obrazy ilustruja efekt kilkuletniego oddziatywania na media (optyczne dyski)
zywiotéw natury (ziemia, woda, $wiatto).

Zachodza procesy o charakterze fizyko-chemicznym oraz mechanicznym 1 ter-
micznym.

Czy proba odczytania medialnych planet zakonczy si¢ pomy$lnie?

Optyczna ptyta
po wieloletnim spotkaniu z naturg, z uptywem czasu

pozostajq

Jfaktury modelowane przez czas 1 Zywioty natury
wizualne Slady

znaki czasu

tworzone za sprawq

potegi natury

wszystko
Scierane jest na proch
zachodzi proces

metamorfozy
estetyczne) przemiany
obserwujemy
powolng Smieré
postgpuje

korozja

naszej kultury

i Swiata medidw

archiwa umierajq

w dialogu z naturq

w konfrontacyi z Zywiotami 1 czasem
nastgpuje

bezwarunkowy proces

powolny rozpad

przemiana wszystkiego

w warstwe organiczng

Z natury stworzone w kulturze

w naturg na powrdt przemienione

postepuge proces
dezintegracyi medium
zanurzamy sig¢ w archiwa czasu

wielobarwne planety

kiedys zbiory multimedialnych danych
dzi$ estetyczne wehikuty

metafory naszego Zycia

i naszej planety

pozostaje chwila

kontemplacyi

namystu

medytagji

nad nieuchronnosciq naszego losu.
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Palimpsest — Spotkania. .. ze sztukq, 2005-2011
Interaktywna instalacja wideo / film / fotografia

Film eksperymentalny, instalacja wideo, cykl fotografii wykorzystuje wielokrotna
ckspozycje 1 przenikanie si¢ wielu obrazéw. Kolejne warstwy obrazu to fragmenty
dokumentalnych zapisoéw z wernisazy wystaw fotografii zarejestrowanych w latach
2005-2011.

Instalacja wideo posiada cechy dzieta otwartego, materiat wizualny z wernisazu
w kolejnym miejscu prezentacji jest symultanicznie miksowany 1 jako kolejna
warstwa z czasu terazniejszego wchodzi w relacje z obrazami zarejestrowanymi
w czasie przesztym.

Spotkania... (ze sztukq) jest interaktywna instalacja wideo/film/foto, ktéra odwotuje si¢
do filmowych materiatéw archiwalnych zarejestrowanych w czasie wielu réznych
wernisazy oraz symultanicznej obserwacji konkretnego wernisazu 1 miksowania
sygnalow archiwalnych z sygnatem ,terazniejszosci”.

Tematem realizacji jest obserwacja ludzi obcujacych ze sztuka w czasie r6znych
wernisazy wystaw. Proces recepcji wystaw, reakcje 1 zachowania ludzi znajduja-
cych si¢ w przestrzeni 1 w czasie trwania artystycznego wydarzenia. Wernisaze
wystaw, spotkania ze sztuka sa uj¢te w nowym kontekscie, dostarczaja zaskakuja-
cych interpretacji. Widzowie 1 uczestnicy staja si¢ aktorami medialnego spektaklu,
obserwatorzy staja si¢ obserwowanymi. Medialna ceremonia ilustruje przemiany
dokonujace si¢ za sprawa cyfrowych mediéw w odniesieniu do obrazu, medidw,
sztuki, autora 1 widza.

Czas

staje sig pomieszany
przesztosé
terazniejszos¢
przysztosé
przenikajq sig

ludzie
medialne wizerunki
przenoszeni sq w miejscu 1 w czasie

sztuka
Jest pretekstem

do fizycznego spotkania
do mentalnego spotkania
do wirtualnego spotkania

Fotodezintegracje aka Kruchos¢ obrazu, 2009-2010
Papier, swiattoczuta emulsja, czas, zywioty natury

Nasza cywilizacja pozwala na utrwalanie mysli w okreslonych mediach. Bezustan-
nie podejmowane sa proby zachowania wspomnien, marzen, zapisu refleksji nad
soba 1 §wiatem. Przyroda i czas rozktada na podstawowe pierwiastki chemiczne
wszystko, co tworzy cztowick. Oddziatywanie zywiotéw natury sprawia, ze wszystko
na $wiecie jest nietrwate i przemija. Bezustannie zachodzace procesy przemian
sa nicuchronne, mozemy jedynie nicudolnie probowac im przeciwdziatac, jednak
przemiana wszystkiego jest tylko kwestia czasu.

Sztuka jako zapis jest procesem dokumentowania zachodzacych przemian. To
takze tworzenie specyficznego laboratorium obrazu, $wiadome poddawanie ma-
teril procesom korozji w celu utrwalenia 1 zapisu danego momentu 1 stanu rzeczy,
uchwycenia zachodzacych przemian. To wizualny efekt reakeji autora, wyraz
zaciekawienia otaczajacym $wiatem natury 1 mediow.

Prezentowane na wystawie prace ilustruja proces rozpadu obrazu wykonanego za
pomoca medium fotografii. Obrazuja proces 1 zjawisko powrotu §wiatloczutego
papieru do stanu biatej karty, ktora kiedys byt. W przesziosci wyrazna i czy-
telna tre$¢ przedstawien stopniowo zanika, jest gra abstrakcyjnych plam barw
1 ksztattow, staje si¢ coraz bardziej nieczytelna, niejednoznaczna i nicokreslona.

Szczatkowe, ledwie identyfikowalne wizerunki, ludzkie twarze, przedmioty, miejsca,
zdarzenia u$wiadamiaja nam nasza fizyczna 1 medialng nietrwatosé, efemerycz-
no$¢. Wszystko odchodzi w niepami¢¢ wraz z uptywem czasu. Wszelkie kanony
1 mody sa chwilowe, sezonowe, tymczasowe, ulegaja zjawisku korozji, kolejnym
transformacjom 1 metamorfozom. Obrazy 1 nasza pami¢¢ ulegaja bezwarunko-
wym procesom dezintegracji, z okreslonej perspektywy wszystko staje si¢ ptynne
1 nietrwate.

Obcowanie z tego typu pracami, ktére charakteryzuje nicjednoznacznosé, niedo-
powiedzenie, otwarto$¢ poznawcza 1 interpretacyjna, to spotkanie z fenomenem
wlasnej wyobrazni. To proces wypelniania przestrzeni niepetnych, niedopowie-
dzianych, fragmentarycznych 1 nickompletnych. Indywidualna wrazliwo$¢ 1 ak-
tywnos¢ poznawcza odbiorcy pozwala na interpretacj¢ obrazu, na wyobrazanie
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tego, czego $lad pozostal, a czego juz nie ma na skutek dziatania zjawisk natury
1 uptywu czasu.

luty 2012

Vogue

eleganckie prsma poswigcone modzie
pigkni ludzie © pigkne przedmioty
reklamy

obiecujq wieczng mtodosé

natura i czas
sprawiajq
ze wszystko ulega przemianom

nietrwate 1 kruche
stajq sig deklaracje
panwjqce mody
wszelka materialnosé...

Album, 2009-2014

Papier, §wiattoczuta emulsja, czas, zywioty natury

Zywioty natury oraz uplyw czasu wplywaja na estetyke obrazéw utrwalonych
w postaci materialnej odbitki fotograficznej. Poczatkowo realistyczny obraz foto-
graficzny stopniowo ulega degradacji, staje si¢ kompozycja coraz mniej czytelnych
plam, barw 1 ksztattéw. Proces destrukeji skutkuje charakterystycznymi zmianami,
ktoére zachodza w strukturze materialnego obrazu.

Album z rodzinnymu_fotografiami
kilkadziesigt kart

na nich historia czyjegos Zycia

osoby miegjsca zdarzenia

starannie wybrane z nurtu rzeki Zycia
czarne karty

srebrowe fotografie

na nich

matych rozmiardw

odyseje Zycia kilku oséb
Stanistaw

Barbara

Janusz

kalejdoskop

wizualnych wrazen

estetyka obrazu ulega przemianom
wiek XX

lata 50. 60. 70. 80. 90. 00. 10.
potok obraziw

uniwersum incydentéw Zycia
rozmaite

okna, lustra, zwierciadta...

momenty Zycia
chwile
emogje 1 uczucla

summa
Sladéw obecnosct
wizualne portale

odyseja

wizualna krontka
obrazdw-wspomnieri

koleyne warstwy @ struktury pamigct
swobodne skojarzenia

strumieni obrazéw
uruchamia
strumaent swiadomosct

Jotograficzny album
namiastka

biologicznego archiwoum
doswiadczen ludzkiego Zycia.
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White Hope, 2013-2014
Druk UV na biatym ptétnie

Nie poznatem swojego dziadka ze strony ojca.
W latach 40. XX wieku byt on wi¢zniem KL Auschwitz, potem KL Leitmeritz
1 KL Flossenburg.

Te ledwie dostrzegalne prace, bicla na bieli, przedstawiaja portret dziadka, listy
przewozowe z jego nazwiskiem, numerem, mape¢ 6wczesnej cz¢sci Europy, ujecia
poszczegdlnych obozow. Dziadek szczesliwie powrdcit, zmart 2 lata przed moimi
narodzinami.

Biel

Jasnos¢

obraz

rozptywa sig
istniec przestaje

Jeden krok

w kazdej chwili blizes
do $maerct

do wolnosct

Jasnos¢

bel

zapomnienie

przeistoczenie

Swiat realny stopniowo stapia sig
emogje

uczucla

rozptywajq sie

bel

Swiat materu staje sig jasnosciq
petniq @ pustkq

wszechSwiatem

koleyny cztowiek

koleyny numer

blizej do Smierci

blizej do wolnoset.
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STRESZCZENIL

Niniejszy tekst podejmuje probe charakterystyki roli 1 znaczenia pamigcl oraz
wspomnien w praktykach artystycznej ekspresji wybranych teoretykéw sztuki
oraz tworcow postugujacych si¢ wrazliwym na $wiatto medium.

Chodzi o praktyki artystyczne skicrowane przeciw nicosci 1 zapomnieniu. O wal-
ke o ocalenie obecnosci, czyjego$ istnienia, utrwalanie emocji 1 uczué. Osobliwy
rodzaj namystu okreslanego jako archeologia fotografii, filmu 1 nowych mediéw.

Obszarem zainteresowan jest subicktywna ekspresja tworcza oraz dzieta artystyczne

rozumiane jako niesmialy gest sprzeciwu wobec nietrwatosci oraz bezwarunkowe-
mu procesowi przemijania i zapominania. Tworzenie zupetnie nowych artefaktow
lub dokonywanie recyklingu materiatow istniejacych (found footage). Odnoszenie

si¢ do archiwum pamigci osobistej 1 kolektywne;.

Narracja odnost si¢ do postaw takich autoréw 1 teoretykow jak m.in.: Walter Ben-
jamin, Susan Sontag, Roland Barthes.
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W tekscie przywotane zostaty wybrane przyktady dziatalno$ci artystycznej wy-
branych praktykéw jak m.in.: Christian Boltanski, Jerzy Lewczynski, Kostas
Kiritsis, Bill Morrison.

SLOWA KLUCZOWL

pamigé 1 wspomnienia w _fotografit, pamied 1 wspomnienia w filmie, archeologia fotografii,
archeologia nowych medidw, archiwum obraziéw

JANUSZ MUSIAL

Fotograf, filmowiec, kulturoznawca, autor postugujqcy sie réznymi mediami (fotografia,
krétka forma filmowa, animacja, instalacja, obiekt, stowo, projekty sieciowe) w celu
realizacji tematycznych projektdéw, wystaw, filméw, katalogdw i albumdw.

Doktor nauk humanistycznych (2009): Uniwersytet Slqski w Katowicach, dyscyplina
— kulturoznawstwo, specjalnos¢ — fotografia i nowe media. Praca: ,,Fotografia jako prze-
strzen kulturowa. Obraz — Media — Autor”.

Doktor habilitowany sztuki w dziedzinie sztuk filmowych (2013): Paristwowa Wyzsza
Szkofa Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w todzi, Wydziat Operatorski
i Redlizagji Telewizyjnej. Praca: , Archeologia Nowych Mediéw — kultura, pamigc, czas,
fotografia”.

Od 2005 roku cztonek Zwiqzku Polskich Artystéw Fotografikéw. W latach 2005 —2012
cztonek Zarzqdu ZPAF Okreg Slaski, w latach 2008 —2012 wiceprezes ds. artystycznych.
Od roku 2014 cztonek ZPAF Okreg Dolnoslgski. Cztonek Polskiego Towarzystwa Badari
nad Filmem i Mediami (od 2016 roku). Od 2006 roku nauczyciel akademicki (fotografia,
film, multimedia), a od 2015 roku adiunkt na Wydziale Radia i Telewizji (od 2018 roku
Szkota Filmowa) im. Krzysztofa Kieslowskiego Uniwersytetu Slqskiego w Katowicach.
Autor ponad 300. wystaw i pokazdw indywidualnych oraz zbiorowych w zakresie fotografii
i sztuki medidéw, w tym ponad 50. tematycznych wystaw indywidualnych (w kraju i poza
krajem, m.in.: Bytom, Gdarisk, Katowice, Krakdw, £6dz, Pita, Sosnowiec, Warszawa oraz
Algieria, Czechy, Litwa, Stowacja, Niemcy). Kurator ponad 50. wystaw indywidualnych
i tematycznych zbiorowych. Autor tekstéw i recenzji poswieconych fotografii i nowym
mediom (ponad 50) oraz juror w konkursach w zakresie fotografii i sztuki medidéw. Twdrca
filméw eksperymentalnych podejmujqcych analize i interpretacje standw granicznych
i wzajemnych relacji medium fotografii, animadji i filmu oraz filméw dokumentalnych
poswieconych sylwetkom artystéw oraz ich twdrczosci.

W latach 2014 i 2015 wspdforganizator i cztonek rady naukowej Miedzynarodowej
Konferencji Naukowej — Fotograficznej i Socjologicznej w Opawie i Zabrzu (Instytut
Twérczej Fotografii US, WST Katowice, Miasto Zabrze).

Pomystodawca i autor takich dziatan i projektow z zakresu kultury i sztuki, jak: Leksy-
kon Slqskiej Fotografii — cykl filméw dokumentalnych (od 2005 roku), Motywy Slqska
w fotografii i filmie 2006 — interdyscyplinarna konferencja naukowa, Kopalnia Obrazu

— kolektyw artystyczny (od 2006 roku), O wystawie fotografii — cykl filméw dokumen-

talnych (od 2007 roku), Kopalnia Medidéw — intermedialne warsztaty (od 2012 roku),

Antologia Artystéw Galerii Extravagance — cykl filméw dokumentalnych (od 2013 roku).

Janusz Musiat
Medialne planety 1
2006-2009

Janusz Musiat
Medialne planety
2006-2009
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Janusz Musiat
Kruchos¢ obrazu, Vogue

2009-2010

Janusz Musiat
Kruchos¢ obrazu, Album,

2009-2010

Janusz Musiat
Fotodezintegracje, Album
2009-2010

Janusz Musiat
White Hope 1,
2013-2014

Janusz Musiat,
White Hope,
2013-2014
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Valentyn Odnoviun

The Image and lis Fower:
Interplay oi Reality
on in Photography

*

and Imaoina

Introduction

This article’s primary interest is how photography mediates the interplay between
reality and imagination, focusing on how the signifier appears in contexts where
nothing initially seems to indicate it. The investigation considers how certain images,
even when not explicitly recognised, trigger interpretations based on the viewer’s
imagination, thus presenting something not overtly depicted. Interpretations may
range from factual to speculative, from commemorative to ironic, as shown by
contemporary artists whose works are examined in this article.

By considering how images influence perception, especially when their historical
or contextual significance is considered, we can explore how photographs act as
more than mere representations of reality. The image’s evidentiary power often
assumed to be tied to its ability to document, has been increasingly questioned
and needs to be rethought in light of new theories, media, and technologies.

Theoretical concerns centre on what gives rise to the paradox of perceiving the
concrete as something beyond what is simply seen in the photograph. In respond-
ing to images, are we both looking and thinking or are there images we do not
think about in order to perceive them, while others demand a more reflective en-
gagement? This question is pivotal to understanding how the imagination shapes
our experience of photographic reality and how certain images invite a deeper
interrogation of what is being perceived.

This article aims to explore, debate and demonstrate the correlation between the
image, its reason, and its evidential value. It focuses on the relationship between
reality and the image and how the imagination shapes the perception of “reality.”

The object of study considers how the signifier appears in context, using terms
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employed by postmodernist philosophers. To answer this question, approaches
from postmodern philosophy and the forensic method of working with images are
applied, investigating how perception shifts within different contexts.

Furthermore, the article examines the nature of the image and the photograph
as a technical image within Vilem Flusser’s theories, exploring its similarities and
contradictions with text as a tool for communication alongside the objective and
subjective elements of the image. Philosophical interpretations of the relationship
between the image and reality are discussed, reflecting Roland Barthes’s theories
in Camera Lucida and James Elkins’s critical essay What Photography Is in response to
Barthes’s work. The photographic image is also addressed in the context of the art
world and how this context has shaped the medium of photography. This article
also provides examples of the intersection between art and forensics, discussing
artists’ works on different types of problems in new media, the subjectivity of the
photographic image, the paradoxes of its perception, and its communicational
possibilities.

*  The Evolution of Image and Text: From Visual Representation to Photo-

graphic Abstraction

The need to explain the world around us regarding cause and effect is fundamen-
tal for humans. It is even feasible to forecast some events by interpreting gained
knowledge. Historically, humans have interacted with visual representations, from
early cave paintings to symbolic depictions in written texts'. Text has also been
an essential instrument, influencing our comprehension of reality and the crea-
tion of imagery. Vilem Flusser, in Towards a Philosophy of Photography, argues that
linear written text facilitated the representation of concepts through symbols that
signify images, stating, “Texts do not signify the world; they signify the images
they tear up”?.

We often perceive reality through images, which expand our understanding of
the world. Photography revolutionised our understanding by providing us with
fresh insights. The development of this mechanical image transformed both
the field of science and the course of human existence. Images were utilised in
various ways to safeguard familial recollections or cherished moments; scientific
images revealed novel phenomena, while photojournalism instilled a belief in the

1 Vilem Flusser, Writings, 2002, Translated by Andreas Strohl p. 35.
2 Vilem Flusser, Towards a Philosophy of Photography, 2000, p. 11.

reality of the world; in forensics, images became a key tool for examining crime
scenes. In Ways of Seeing, John Berger argued that the meanings of images and
their components are subject to transmission and interpretation, with the content
and manner of depiction becoming central to understanding®. The rise of mass
media broadcasting visual content expanded access to previously unattainable or
restricted scenes-such as war and crime-from the viewpoint of journalists, altering
our view of reality.

Seen as objective depictions of reality*, representing a “neutral,” mechanical repro-
duction, photographs evolved. However, as photography became more widespread,
the nature of the medium changed. Flusser argues that photographic and technical

images diverge from traditional visual depictions by functioning as abstractions of
texts, not direct representations of reality. Despite this, they maintain their visual

nature and evoke what he calls a “magical effect,” leading viewers to project their
encoded interpretations onto the world’. Hence, to decode texts, according to

Flusser, 1s to discover the images they signified. Therefore, the transition from text

to image 1s significant in understanding how both mediums interact.

With the rapid expansion of new media and its widespread use, the correlation
between images and reality has taken on new dimensions. Photography has be-
come an easy-to-use tool that reproduces various images for any purpose, often
without regard to their context or significance. Furthermore, digital images can
be easily manipulated or artificially generated, leaving less space for reality in
our everyday imagery. Today, any image may be ironically referred to as “evi-
dence,” and its role in perception can range from fact-based to speculative, from
commemorative to ironic.

Flusser observes that digital images reduce a four-dimensional reality into two-di-
mensional abstractions, yet they still evoke a sense of tangible reality. Thus, pho-
tography continues to bridge the gap between representation and reality, shaping
our perception of the world. He also highlights the distinction between digital
images and traditional forms of visual representation, noting that images, much

John Berger, Ways of Seeing, video: https://www.youtube.com/watch?v=0pDE4VX_9Kk
Vilem Flusser, Towards a Philosophy of Photography, 2000, p. 16.

Flusser, Towards A Philosophy of Photography, 2000, p. 11. Conceptualisation is defined as “a specific
ability to create texts and to decode them”. Flusser, Towards A Philosophy of Photography, 2000, p. 83.
“In order to be able to write and read text one must possess the ability of conceptual thinking - itself
amore abstract faculty than imagination - which can be defined as ,,abstracting lines from surfaces,

i.e. decoding them”.

(SIS
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like texts, have become codified symbols rather than direct depictions of reality.
Over time, the “evidence” once attributed to photographic images has diminished,
raising concerns about their objectivity. This has led to re-evaluating images’
role in our understanding of reality. This evolution in imagery reflects broader
changes in how both images and texts engage with reality, now focusing more on
problematising and abstracting it.

*  The Problem of Representation and Objectivity in the Image

Photographs have traditionally been regarded as truthful representations, implying
that they capture real subjects and objects and confirm their presence. In Camera
Lucida, Barthes observed that a photograph not only signifies the absence of the
object but also affirms its existence in the past®.

Nevertheless, the understanding of photography’s connection to reality has changed.
Initially perceived as an impartial representation, photography was thought to
eliminate the creator’s subjectivity. It is evident that mechanical processes do not
remove subjectivity, and the understanding of an image is affected by several
factors. These factors include the context in which the image was made (such as
art, journalism, or advertising), the cultural and personal viewpoints of the viewer,
how and where the image 1s presented, the time that has passed since its creation,
any accompanying text, and whether the image is a traditional photograph or
a digital creation. These complexities also give rise to ethical concerns regarding
the genuineness of the matter.

Photographers began staging photographs a long time ago, and now it has become
hard to tell when the photographer has depicted a real situation. One of the ear-
liest and most famous examples of manipulation that shows the ethical problem
1s the controversial Roger Fenton photograph, which Susan Sontag described in
her book Regarding the Pain of Others.

During the Crimean War in 1855, Fenton took a picture of scattered cannonballs
in the valley and called it The Valley of the Shadow of Death. But in the second pho-
tograph he took, the cannonballs were lying on the roadside. That means that,
presumably, the photographer moved the cannonballs for a more dramatic effect
in the scene he was depicting. Even the place where the photo was taken is not
part of the landscape where the Light Brigade made its doomed charge.

6 Roland Barthes, Camera Lucida, 1981, p. 115.

Describing this photograph, Sontag wrote: “Not surprisingly, many of the canon-
ical images of early war photography turn out to have been staged or to have had
their subjects tampered with™”".

The controversy surrounding Robert Capa’s D-Day photographs centres on
questions of authenticity and the circumstances under which the images were
produced and later presented to the public. Investigations led by photojournal-
ist J. Ross Baughman and other experts have dismantled some myths around
Capa’s photos made during the first wave of invasion. Examining the context of
his photographs, eyewitness accounts, and military records suggests that Gapa
was not as deeply involved in the heat of battle as his narrative implies. Analysis
of the surviving images shows that Capa’s photographs were likely taken from
relatively safe positions-behind obstacles on the beach or from the landing craft’s
ramp. This discrepancy between Capa’s story and the actual content of the photos
raises questions about the extent of manipulation in how these images were later
presented as dramatic and heroic®.

Another critical aspect of this controversy is how Capa’s film was allegedly dam-
aged. According to the original narrative, Capa shot several rolls of film during
the intense moments of the Normandy invasion, but most were ruined due to
a darkroom mishap. John Morris, the picture editor at Life magazine, claimed
that a young lab assistant accidentally closed the dryer door too quickly, causing
the film to overheat and melt. This explanation was used to justify why only 11
images out of the many rolls Capa supposedly shot survived. However, evidence
suggests that Capa might have only taken a few images rather than the large
number he claimed. Critics argue that the story of the darkroom mishap might
have been exaggerated or even fabricated to cover up the fact that fewer images
were taken than expected, which would explain why the surviving images were
fewer and less dramatic than the legend suggests®.

The case of Jonas Bendiksen’s project, The Book of Veles, discussed in the interview

with Jade Chan for Magnum Photos, exemplifies the complex technical and ethical

dilemmas associated with maintaining objectivity in documentary photography".

7 Susan Sontag, Regarding the Pain of Others, 2003, p. 43.

8  Baughman, J. R. (2023, February 13), Alternate history: Robert Capa on D-Day, Exposure Magazine.
https://medium.com/exposure-magazine/alternate-history-robert-capa-on-d-day-2657f9af914
Ibid.

10 Jade Chan, Hoodwinked, How Jonas Bendiksen Challenges the Photography Industry with “The Book of Veles”
Magnum Photos, accessed October 4, 2024, https://www.magnumphotos.com/arts-culture/society-
arts-culture/book-veles-jonas-bendiksen-hoodwinked-photography-industry/
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Bendiksen, a renowned documentary photographer, explored the boundaries of
truth and fiction in the context of photojournalism. At first, his project seemed
to be a direct documentary that depicted the lives of individuals in Veles, North
Macedonia—a town notorious for its role in producing fake news during the 2016
U.S. presidential election. Nevertheless, the project encountered an unforeseen
twist when it revealed that the images in The Book of Veles were not authentic
representations of reality. In contrast, a significant number of the subjects were
fabricated using computer-generated imagery (CGI). Bendiksen meticulously
fabricated these counterfeit images, skilfully integrating them with genuine ones,
to test the photojournalistic community’s willingness to perceive them as genuine.
Surprisingly, the project received widespread acclaim, and anyone who detected
it published before the deception.

The controversy surrounding iconic photographs, such as those of Roger Fenton
and Robert Capa, emphasises the complexities of photographic objectivity. Many
famous images were staged or manipulated after being taken or recontextualised,
changing their perceived authenticity. Unlike Fenton, who staged his photographs
during the Crimean War, Capa’s case revolves around inconsistencies between
his dramatic storytelling and the reality of his photographic practice during the
Normandy invasion. While Fenton deliberately manipulated scenes to create
a narrative, Gapa’s images were initially presented as raw and unfiltered depictions
of battle. Although intentional, Bendiksen’s project highlights the possibility of
misusing photographic technology to manipulate or distort public understanding.
The Book of Veles serves as a warning example, highlighting the fragile connection
between an image and reality, emphasising the significance of the context and
intention behind an image to comprehend its genuine significance.

These cases call into question the assumption that photographs inherently capture
truth, underlining the importance of critically examining visual media in historical
records. A photograph can be directed, similar to a scene in a play, reflecting Ro-
land Barthes’s idea that photography is comparable to theatre. Including theatrical
elements encourages viewers to interact actively with the image, potentially leading
to more profound, more poetic interpretations. However, it is also important to
be aware of how these scenes are staged, as these deliberate manipulations can
significantly impact our understanding of the depicted events.

*  Philosophical Points of View on Photography

Moving beyond stereotypical thinking gives the viewer more space for interpreta-
tion, limited only by the vast range of possible perspectives. This raises a crucial

question: does the image itself hold meaning, or is meaning conferred solely by
the viewer? This casts doubt on the idea of a single reality, as each interpretation
forms its own personal reality. As Jacques Derrida suggested, reality opens up to
an unlimited world of interpretations without a fixed beginning or ultimate truth.
However, as Umberto Eco observed in Open Work, while interpretations can vary,
boundaries are still defined by what is depicted in the image''. A key idea is that
there is no meaning without context. The viewer’s perception shapes the image’s
meaning, but these perceptions are always influenced by cultural and personal
contexts. It is difficult to grasp the object directly; instead, we can only interpret
it through an intermediary, such as a process of interpretation.

The debate about the subjectivity of images finds resonance in the thoughts of
Roland Barthes and James Elkins. In his book Camera Lucida, Barthes engages with
the image through a subjective lens, consciously rejecting external knowledge or
cultural perspectives. Utilising semiotics, he explores how the image captivates
us, alming to uncover a method to perceive and comprehend photography’s es-
sence-what distinguishes it from other artistic mediums like painting and cinema.
Barthes perceives photography’s representation as unique, identifying a “disorder’
inherent in the medium; it presents only the accident of the moment. This “disor-
der” is characterised by two components: studium and punctum. Studium is a broad,
interpretable meaning that relates universally, while punctum, derived from the
Greck meaning trauma, signifies an evocative detail that draws attention.

bl

Barthes states, “What the photograph reproduces to infinity has occurred only
once,” emphasising that a photograph mechanically replicates a singular event
that cannot be existentially repeated'?. The contingent nature of the image implies
it holds no intrinsic meaning; instead, it is the viewer’s projection that ascribes
significance. The relationship between photography and its referent is direct,
distinguishing photographic referents from other systems. The referent is not an
optional reality but rather the essential subject captured in front of the camera.

Contrastingly, American art critic James Elkins critiques Barthes in What Pho-
tography Is, contesting the poetic interpretation of photographs'. He argues that
Barthes overlooks the object’s reality, focusing on the allure of objects rather than

11 YmBepro Dko, Omxpvumoe Ilpoussedenue, Popma u neonpedesernocms 6 cospesenroi nosmuxe, Muas,
1967.

12 Roland Barthes, Camera Lucida, 1981, p. 4.

13 James Elkins, What Photography Is, 2011, p. 19.
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their inherent qualities. Elkins adopts a sceptical approach toward these objects,
suggesting Barthes only superficially engages with the photograph. He emphasises
the importance of examining the photograph’s surfaces, asserting, “once surfaces
are forgotten, photographs are also forgotten"*.

Elkins posits that photographs’ surfaces-whether paper, glass, or other materi-
als-transmit messages, questioning the relationship between the surface and the
realities beyond it. His chosen images often eschew easily recognisable subjects,
favouring those encouraging imagination. Individual perceptions of reality vary
and are shaped by personal and collective experiences. Elkins claims images can
distract us from reality, acting as simulacra of genuine emotions: “T'hey are like
amusement park rides that scare us a bit and then console us.” He echoes Flusser’s
view that photographs, as two-dimensional abstractions of reality, carry subjective
interpretations alongside representational qualities.

In analysing crime scene photographs, Barthes identifies the studium as depicting
violence, while historical images become media emblems, revealing deeper soci-
etal traumas. One might use objectless images alongside contextual texts to evoke
punctum, inviting a more profound understanding beyond mere observation". This
process unveils emotions that resonate with the viewer’s unconscious.

Comparing images with texts allows for exploration of how context shapes per-
ception, such as in crime scene depictions, which may trigger memories. Elkins
seeks to penetrate the deception of the photograph, desiring to glimpse beyond the
surface into deeper emotions'®. Flusser describes images as meditations facilitating
our comprehension of reality."”

Ultimately, both Barthes and Elkins agree that photography reflects the intentions
we project onto it, illuminating the intricate relationship between viewer and image.
Each philosopher emphasises the subjective nature of photographic interpretation
through their distinctive lens, revealing a dialogue that continues to shape our
understanding of visual representation.

14 James Elkins, What Photography Is, 2011, p. 38.

15 Henry Bond, Lacan at the Scene, Massachusetts Institute of Technology, 2009, p. 5.
16 James Elkins, What Photography Is, 2011, p. 44.

17 Vilem Flusser, Towards a Philosophy of Photography, 2000, p. 9.

The image creates a perceptual field where a forensic-type document can par-
adoxically appear as a work of art. For forensic investigators, such abstractions
may reveal more specific details than an ostensibly “objective” view of reality.
The medium, in this case, photography, shapes how this information is conveyed,
depending on the context in which the image is placed.

*  The Interplay of Evidence and Interpretation

Despite its “compromised” nature, photography remains a vital tool for objectively
capturing scenes, particularly in forensic investigations. In this context, images
serve to “freeze the moment,” helping investigators reconstruct events as they
unfold. Paired with textual documentation, photographs provide a scemingly
objective portrayal of crime scenes. However, the investigation itself is not entirely
objective-human interpretation always shapes the process.

If we accept that facts are, in essence, interpretations, the conclusions drawn from
them become another layer of interpretation—though often accepted as “truth.”
Forensic specialists aim to approach reality by identifying and using facts to for-
mulate their conclusions, revealing the overlap between art and forensics. Both
disciplines rely on keen observation and demand creativity, gathering information
that ultimately shapes how we understand the world.

Scientific research, including forensics, is not just a technical endeavour but also
shaped by imaginative inquiry and broader cultural forces. Like art, forensics
builds abstract models to interpret the world, often blending multiple scientific
disciplines. As the perception of photographic evidence evolves, the belief in its
“truthfulness” weakens, forcing us to seck new ways of perceiving images and
redefining what counts as evidence.

Ugnius Gelguda’s project Crimescapes critically examines how Lithuanian mainstream
media presents crime news through disjointed images and headlines, showing the
gap between representation and interpretation. In one image titled Smelt Fisherman
Drowns in the Lagoon, four figures stand on a frozen lagoon, their brightly coloured
coats contrasting with the cold, minimalist landscape'®. The serene visual con-
tradicts the title, which hints at something more ominous. The viewer is left to
imagine the unseen event, guided by the headline. In this way, the photograph
becomes more than a static image—it prompts a forensic-like investigation by the

18  Ugnius Gelguda, Crimescapes, Artbooks, Vilnius, 2011, p. 55.
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viewer, as the “truth” of the scene remains elusive without context. This ambiguity
reflects how images, like forensic evidence, can be interpreted in multiple ways,
blurring the line between art and media communication.

Forensic Architecture’s investigation into the 2012 drone strike in Miranshah il-
lustrates how forensic analysis can transform physical spaces into visual evidence.
Using most likely mobile phone footage of the damaged building, they traced the
missile’s impact, revealing how the explosion’s physical marks left a visual imprint
of the event. In this way, the wall served as a photographic surface, and the victims’
bodies were recorded on the wall in the same way that a photographic negative
was exposed to light. This process, called “double photography,” transforms fo-
rensic documentation into an abstract representation, where the absence of visible
bodies paradoxically renders the present. The use of photography here highlights
the medium’s dual role: to document reality while simultaneously opening up
an interpretative field”?. This research was later exhibited at the Giardini della
Biennale, La Biennale di Venezia, Venice, Italy, in 2016, where it was presented
within the context of art, forensic investigation, and political inquiry®.

The examples above highlight a crucial intersection between forensics and art,
where both fields must adapt their approaches to knowledge and representation.
The interplay between the two disciplines offers valuable insights into the nature
of truth, reminding us that observation, interpretation, and understanding are as
much acts of imagination as they are of investigation.

. Conclusion

Throughout the evolution of photography as a medium, its perception has shifted
from a tool of “truthful” representation to a more abstract form, presenting con-
cepts or ideas open to interpretation. The photographic image inherently holds
multiple interpretations-some clear, others yet to be revealed-meaning it does not
possess a fixed meaning. Instead, any image acquires significance through the
context in which it is placed. Images act as myths, serving as tools through which
humans attempt to understand and explain their environment. However, inter-
pretation cannot occur independently of physical realities, as false perceptions of

19 Eyal Weizman, Under the Veil of Resolution, in Forensic Architecture: Violence at the Threshold of Detectability
(New York: Zone Books, 2017), p. 36-43.

20 Forensic Architecture, Reporting from the Front, https://forensic-architecture.org/programme/
exhibitions/reporting-front

reality carry consequences. Denying the existence of any truth risks leading us
into a cycle of endless interpretations and relativism.

Today, more than ever, photography does not represent an objective reality but
invites viewers to imagine and interpret what it conveys. This interplay between
the real and the imagined offers a form of liberation from rigid ideologies, enabling
the creation of new perspectives. Photography can expand our perception and
open new horizons, revealing more than just the visible surface of reality.

While images can be used for misinformation, propaganda, and manipulation,
the study of modern philosophical theories and visual art demonstrates little fun-
damental distinction between forensic analysis (which often relies on hypotheses
that are essentially agreed-upon fiction) and artistic endeavour. Both disciplines
are interpretative pursuits in the search for truth. In the contemporary landscape,
the boundary between artistic and documentary approaches is blurred as new
media technologies make it possible to alter or even generate images entirely,
further complicating the notion of “truth” in visual representation.

ABSTRACT

This article explores the relationship between reality and imagination in photogra-
phy, focusing on how images can serve as “evidence” by triggering interpretations
that extend beyond what is explicitly depicted. Drawing on postmodern philos-
ophy and the forensic approach, the study examines how photographs mediate
between factual representation and speculative meaning. Key theoretical insights
from Vilem Flusser, Roland Barthes, and James Elkins are applied to analyse
the objective and subjective elements of the photographic image. The article
also considers how contemporary artists use photography to address the tension
between documentation and perception. By investigating the image’s evidentiary
value, the article rethinks the communicative power of photography in light of
new media and technologies.
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SUMMARY

The text explores the evolving relationship between photography, interpretation,
and truth, with particular focus on how the medium functions in both artistic,
documentary and forensic contexts. Initially, photography was seen as a tool for
capturing objective reality, but over time, this perception has shifted. Today, pho-
tography is understood as a medium that invites subjective interpretation, often
blurring the line between truth and perception. This is particularly evident in
forensic photography, where images are used to reconstruct events but are always
filtered through human interpretation, thus complicating claims to objectivity.
Despite differing perspectives of philosophers used for this article, they mainly
agree that photography reflects the viewer’s projections rather than an inherent
reality. This dual role of photography, as both documentation and interpretation,
highlights the medium’s capacity to shape our understanding of reality.

Ultimately, the text focuses on the fact that both forensic and artistic approaches
are tools for exploring truth, where observation and interpretation intersect. The
image, in this context, functions as a site of inquiry, constantly negotiating between
fact and fiction, reality and imagination.
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Alnis Stakle

I'our Minute ’hotography:
Reconsidering ’hotooraphy
and lolitical Communication

During World War I (1917-1918), the United States government instituted the Com-
mittee on Public Information—a pioneering propaganda apparatus engineered to
galvanize civilian backing for military endeavors. This initiative, complemented by
the ,,Four Minute Men” volunteer program, disseminated patriotic messages to an
estimated 400 million listeners through over 750,000 speeches. Notably, propagan-
da during this era was not perceived as inherently deleterious but as a legitimate
means of disseminating public information. Contemporary discourse, however, has
shifted dramatically, with propaganda now widely regarded as a threat to media
audiences, often resulting in legal proscriptions. This paradigm shift raises critical
questions about photography

)

capacity to represent historical realities, cultural
states, traumas, and emotional conditions. This paper examines the complexities
of photography as a medium for preserving memory and documenting facts, with
particular emphasis on the interplay between political communication, propaganda,
and the construction of private and collective histories. The central thesis posits
that political agendas and propagandistic narratives profoundly influence photo-
graphic representations, significantly impacting the formation of both individual
and collective memory. This analysis seeks to elucidate the intricate relationship
between photography, power structures, and historical narrative construction.

Propaganda and Photographic Representation
The outbreak of World War I precipitated a rapid acceleration in the deployment

of “soft power™" as governments worldwide established offices to promulgate their
causes. Britain and Germany, in particular, competed to “cultivate favorable
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public opinion in America”?. While German mass propaganda was largely
viewed as counterproductive, Britain achieved greater success by “focusing on
American elites” and employing a more nuanced approach. During World War
I, the Committee for Public Information established a Department of Pictorial
Publicity, leveraging existing commercial advertising techniques. This department
produced various propaganda forms, including posters, to foster war support and
promote activities like military and industrial recruitment, resource conservation,
and fundraising. The committee employed social efficiency strategies, utilizing
advertising and art education in schools “transmitting a patriotic culture imbued
with racial and gender stereotypes™.

The manipulation of print-based graphics by political entities served as a “means
of ideological dissemination™, functioning in a manner analogous to radio and
newspaper media. The pervasive nature of visual imagery, coupled with its ac-
cessibility to non-literate demographics, enabled governments to employ posters
as a medium for mass communication, simultaneously appealing to the general
populace and serving didactic purposes. In response to this governmental propa-
gandistic effort, a counter-movement emerged, characterized by the production of
subversive posters. A preeminent figure in this appropriation was the artist John
Heartfield, whose “photomontage as a potent propaganda weapon”® resonated
profoundly with the proletariat. Similarly, the German artist Hannah Héch uti-
lized photomontage techniques to create “incisive critiques” of contemporaneous
social and political paradigms. Concurrently, the Russian Constructivist Alex-
ander Rodchenko applied his expertise in graphic design to produce propaganda
posters that “challenged established artistic conventions™®, thereby contributing to
the avant-garde movement in visual communication. These artists exemplify the
complex interplay between art, politics, and visual communication, demonstrating
the potential of visual language to both reinforce and subvert dominant ideologies.
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12.2 (2010).

5 P.M. Taylor, Munitions of the Mind: A History of Propaganda from the Ancient World to the Present
Day (Manchester, 2003).

6 C. R. Funk, Popular Culture, Art Education, and the Commuttee on Public Information During World War I, 1915-
1919, Visual Arts Research, 37.1 (2011), p. 67.

7 M. Makela, The Misogynist Machine: Images of Technology in the Work of Hannah Hich, in K. Adler and
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The influence of political agendas and propagandistic narratives profoundly shapes
our understanding of the past and the construction of collective memory through
photographic representations. This work explores the complexities inherent in
utilizing photography as a tool for preservation of memories and documentation
by examining the role of politics and propaganda in shaping the historical record
captured in photographs. Central to this inquiry is the recognition that photographic
reproductions have largely supplanted actual artworks as the primary mode of
experiencing and recollecting art. This shift carries significant implications for
how we comprehend and engage with the past, as the photographic image has
become the primary medium for preserving and transmitting historical records
and cultural memories. However, as scholars have long argued, the photograph-
ic image 1s not a neutral or objective record of reality. Rather, photographs are
shaped by the “agendas, biases, and intended messaging” of those who control
the image-making process, including “political actors seeking to craft particular
narratives or representations”’. Furthermore, the malleability of photographic
images, which can be manipulated, cropped, or selectively presented, renders the
visual record a contested and ambiguous terrain, “reflecting the power dynamics
and ideological forces at play”'®", . The inherent ambiguity of photography, arising
from its indexical nature and reproducibility, evokes “complex tensions”'? in our
comprehension and engagement with historical narratives. The ostensible objectivity
of photographic images often obfuscates the subjective and politically influenced
processes underpinning their production. These considerations necessitate a rig-
orous examination of the intricate interconnections between photography, power
structures, ideological frameworks, and the construction of collective memory.

The advent of photography during periods of political upheaval and armed conflict
has frequently resulted in its instrumentalization as a vehicle for propaganda and
the dissemination of specific ideological narratives. The emergence and subsequent
integration of photographic archives into institutional narratives have profoundly
influenced our interpretation and understanding of historical events and figures.
The selective inclusion and framing of images within these archives can privilege
certain perspectives while marginalizing others, thereby shaping the historical

9 A. Azoulay, Getting Rid of the Distinction Between the Aesthetic and the Political, Theory, Culture & Society,
27.7-8 (2010), p. 239.

10 M. S. Roth, Photographic Ambivalence and Historical Consciousness, History and Theory, 48.4 (2009), p. 82.

11 A. Marland, Political Photography, Journalism, and Framing in the Digital Age, The International Journal of
Press/Politics, 17.2 (2012), p. 214.

12 N. Prutzer, Memory, Media, Nostalgia, and Grief, in A. Hajek, C. Lohmeier, and C. Pentzold (eds.),
Memory in a Mediated World (London, 2016), p. 105.
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record and dominant collective memory. Authoritarian regimes, in particular, have
often exploited the manipulative potential of photography to construct idealized
representations of their societies and suppress alternative narratives.

2. Visual Framing and Institutional Power: Decoding the (Un)Conscious in
Photographic Communication

Historically, images have been juxtaposed with text across various media contexts,
with photographs often perceived as “natural signs” due to their mechanical
origin. This perception posits “images as primordial” compared to the “intellec-
tual product™ of text. However, the digital age has witnessed a paradigm shift,
with visual communication increasingly supplanting verbal modes, echoing the
late 19th-century proliferation of photographic content in publications such as
The Hlustrated London News. While photography has long been associated with
objectivity due to its indexical relationship with reality, contemporary discourse
challenges this presumption, questioning photography’s capacity to “authentically
represent truth”*. The enduring perception of photography as a documentary
medium is rooted in its historical association with verisimilitude and its capacity
to present ostensibly credible visual evidence.

It is imperative to recognize, however, that press images undergo meticulous con-
struction and post-processing, adhering to specific technical and editorial protocols.
These images are deployed to evoke a sense of objectivity and realism, yet the
technologies involved in their production and dissemination suggest an inherent
ideological influence, reflecting “both conscious and unconscious communicative
peculiarities”” within institutional contexts. Photographic interpretation is inex-
tricably linked to the photographer’s subjective intent, audience perception, and
prevailing interpretive stereotypes. The public dissemination of photographs is
invariably associated with institutional power dynamics, with images utilized to
accrue benefits and reinforce status. The usage of photographs in media is predom-
inantly predicated on medium-specific understandings of communicative function
and technical capabilities. Audience engagement with photographic media can
be explicated through the concept of visual framing, which, analogous to verbal
framing, activates pre-existing cognitive schemas. The resulting interpretations
are contingent upon recipients’ interests, values, and beliefs, often operating at

13 R. Barthes, Image, Music, Text (New York, 1977).
14 S. Sontag, Regarding the Pain of Others (New York, 2003).
15 J. Tagg, The Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories (Minneapolis, 1988).

an “unconscious level”'® due to the deep cultural embeddedness of these fram-
ings. Two primary factors contribute to the perception of images as unmediated
representations of reality:

*  The relationship between a photograph and its depicted subject is predicated
on similarities and analogies. The resemblance between the depicted object
and the actual object engenders an illusion of realism, obscuring both the
constructedness of the photograph and its encoded message.

*  The absence of explicit propositional syntax in visual language fosters the
impression that photographs are not constructed informational units framing
interpretations.

Consequently, despite photographs’ susceptibility to rhetorical and ideological

functions of visual framing, their perceived realism and immediacy render them

powerful tools for conveying messages and influencing audiences. Photographs
can evoke emotional responses, shape public opinion, and construct narratives
about the past. Their ability to capture specific moments and convey a sense of
authenticity makes them particularly influential in shaping collective memory and
historical understanding. I'or understanding the visual framing of photography, it
1s crucial to consider not only the elements present within the image but also those
excluded, particularly in cases where the subject matter relates to marginalized or
underrepresented groups. The inclusion or exclusion of individuals in photographs
reflects the media’s agenda, editorial approaches, and sometimes the ideologies
espoused by specific outlets. Moreover, identical photographic components can
be presented through vastly divergent compositions, significantly altering the
recipient’s interpretation. Camera angles, as a fundamental framing technique,
influence the audience’s perception of the depicted scene. For instance, an elevated
perspective can diminish subjects and position the viewer in a position of power,
while a lower angle invokes the opposite dynamic. Eye-level capture symboli-
cally equalizes the depicted subject and the viewer. Furthermore, visual context,
including composition, lighting, and color scheme, can substantially impact the
interpretation of photographic messages. The distance between the viewer and
the depicted object or person in the image also frames the audience’s relationship
with the subject. Increasing proximity renders the subject more relatable and
familiar, while background placement creates a sense of distance and unfamiliar-
ity. Distant compositional choices can lead to the depiction of individuals as part
of an undifferentiated group, appearing similar and distinct from the observer.
Similarly, when an image features multiple individuals with comparable visual

16 R. M. Entman, Framing: Toward Clarification of a Fractured Paradigm, Journal of Communication, 43.4
(1993), p. 51.
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characteristics, the audience may generalize and perceive them as alike not only
in appearance but also in potential behavior, values, and attitudes. Visual framing
theory provides an “effective analytical framework™” for examining the stereotyp-
ical representation of certain groups in media content. This theoretical approach
1s particularly salient in cases where such depictions can significantly shape public
opinion and potentially contribute to discriminatory attitudes.

In the “hyperreality of our image-saturated milieu”, the visual framing inherent in
photography transcends its role as a mere instrument of manipulation, emerging
instead as the very “substrate of our perceived reality”'®. This pervasive visual
paradigm not only shapes our understanding of the world but also constructs the
ontological framework through which we interpret and engage with our surround-
ings. The ubiquity and potency of photographic representation in contemporary
society have provoked a condition where the image no longer simply mediates our
experience of reality, but fundamentally constitutes it, blurring the boundaries
between representation and the represented, and challenging traditional notions
of authenticity and objectivity in visual culture. We find ourselves trapped in
a “labyrinth of signs”, where the superficial interpretation of photographic content
is not merely inadequate, but dangerously complicit in perpetuating the “spec-
tacle”. The latent meanings, compositional strategies, and deliberate omissions
within images are not simply elements to be questisned, but the very “DNA of
our constructed social reality”?’. Emphasis on photographic exclusions becomes
a haunting reminder of the systemic erasure that underpins our visual culture,
where the marginalized are not merely underrepresented, but actively unmade. In
this “desert of the real”?, the interplay between technical choices, compositional
elements, and ideological underpinnings in photography demands more than
a re-evaluation of visual literacy; it necessitates a radical “deconstruction of the
very notion of ‘literacy’ itself’*?. As we peel back the layers of visual framing, we
do not unveil truth but rather expose the “endless procession of simulacra”? that
constitutes our social narratives. The myth of photographic objectivity is not
simply questioned but revealed as a cornerstone of the hyperreal condition?. In

17 G. Stephanie, Visual Framing, in P. Réssler, C. A. Hoffner, and L. van Zoonen (eds.), The International
Encyclopedia of Media Effects (Hoboken, 2017).

18  J. Baudrillard, Simulacra and Simulation (Ann Arbor, 1981).

19 G. Debord, The Society of the Spectacle (New York, 1967).

20 G. Rose, Visual Methodologies: An Introduction to Researching With Visual Materials, 4th edn (London, 2016).

21 J. Baudrillard, Simulacra and Simulation (Ann Arbor, 1981).

22 J. Derrida, Of Grammatology (Baltimore, 1976).

23 J. Baudrillard, Sitmulacra and Simulation (Ann Arbor, 1981).

24 J. Baudrillard, Sitmulacra and Simulation (Ann Arbor, 1981).

confronting the power dynamics of media representations, we face not just the
manipulation of reality, but the realization that the ‘real’ itself has long since
disappeared behind the “perfect crime”” of the image.

In conclusion, this article reveals the intricate interplay between photography,
collective memory, and social reality. The paradigm of hyperreality explicates the
metamorphosis of photographic representations from mere documentarian artifacts
to active agents in the construction of our perceived reality, effectively obfuscating
the ontological demarcation between signifier and signified. This phenomenon
is further complicated by the paradoxical nature of family photographs, which
simultaneously preserve and obscure historical realities, contributing to a form
of collective amnesia. Moreover, the social function of photography emerges as
a crucial factor in reinforcing group integration and perpetuating idealized cultural
narratives. These interconnected perspectives illuminate photography’s dual role:
it shapes collective memory and social identity while simultaneously serving as
a potent instrument for both political propaganda and resistance.

3. The Tactile Image: Materiality and Embodiment in Photographic Rep-
resentation

While photography has frequently been deployed as an instrument of control,
surveillance, and ideological persuasion, the medium’s inherent ambiguity, repro-
ducibility, and materiality offer significant potential for resistance, subversion, and
contestation of dominant narratives. Photography’s dual nature, simultaneously
functioning as indexical traces of reality and subjective, constructed representa-
tions, renders it a fertile ground for reinterpretation and resignification. This
duality enables photographs to operate not only as instruments of power but also
as potent tools for critique, transformation, and historical re-examination. The
tension between photography’s perceived objectivity and its constructed nature
facilitates its utilization in ways that challenge authoritative historical narratives.

The indexical quality of photography, predicated on the belief that it “captures”

reality, has traditionally been leveraged to assert verisimilitude. However, even as
photographs can be manipulated, staged, and ideologically framed, their connec-
tion to physical reality remains indelible. This ambiguity creates a space where
power and resistance can coexist within the same image, as photographs may
either reinforce dominant ideologies or, conversely, challenge them by revealing
occluded realities, creating spaces for dissent, or prompting viewers to question
their assumptions about the past and present.

25 J. Baudrillard, The Perfect Crime (London, 1996).
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Artists and critical theorists have long explored how tactile and embodied interaction
with photographic objects can cultivate novel forms of historical understanding and
affective engagement. By foregrounding the physical materiality of photographic
prints, collages, and installations, these works disrupt the common perception
of photography as a transparent window into the past. Rather than viewing
photographs as passive historical records, artists encourage active engagement,
recognizing the complex layers of meaning that can be uncovered through the
medium’s materiality. Collage and assemblage practices, for instance, appropriate
and reconfigure photographic fragments, symbolically reconstructing history it-
self. These practices underscore the medium’s potential for producing alternative
narratives that challenge official histories, offering a space for marginalized voices
and experiences to be represented. Photographs function as “discursive tools”?,
both shaped by and shaping political and social power dynamics. They become
contested arenas where diverse groups and ideologies compete to assert their nar-
ratives and perspectives, ultimately influencing collective memory and historical
understanding. Family photography occupies a pivotal position in the formation
of personal and collective mnemonic narratives. The dissemination and exhibition
of photographic imagery within domestic spheres exert a profound influence on
the processes through which individuals and communities construct their identi-
ties, sustain interpersonal relationships, and negotiate their historical narratives.
Personal images of loved ones and shared experiences become interwoven with
broader collective memories and historical narratives. The family album serves
as a repository for individual and familial recollections that contribute to the
construction of a shared cultural past, influencing how communities remember
and understand their collective history. These personal photographic archives
intersect with and inform larger public and institutional narratives surrounding
historical events and collective memory. The relationship between public and
private, political and personal is dynamic, with photographic representations
mediating and negotiating the complex terrain of memory and identity formation.

The physicality of photographs, often overlooked in the digital era, plays a crucial
role in viewer engagement. Photographs printed on paper or displayed as part of
installations create an embodied interaction, a tactile experience that evokes the
process of memory-making. This fosters a deeper connection between the viewer
and the past, facilitating a more nuanced and empathetic engagement with historical
events and their lingering impacts. The content of family photographic archives
warrants critical examination through a lens of ambivalence. While these archives

26 J. Butler, Ordinary, Incredulous, in A. Badiou et al. (eds.), What is a People? (New York, 2014).

ostensibly preserve private histories, lifestyle testimonies, sartorial codes, posing
conventions, and collective rituals-purportedly reflecting the zeitgeist and unique
cultural specificities-they are “simultancously constrained by the cultural milieu of
their creation”. The selection of attire, body postures, and photographic settings are
not arbitrary but rather determined by prevailing social norms and expectations,
thus shaping the specific characteristics of image creation”. This phenomenon gives
rise to what Baudrillard might term constellations of “collective visual simulacra”®,
wherein family photo archives from a particular spatiotemporal context acquire
homogeneous qualities. Such images often fail to reflect the nuanced cultural or
sociopolitical particularities of their period, instead functioning as extensions of
propagandistic ideas or ideological frameworks of the past. The family photo archive
thus represents a collective fantasy about an idealized cultural state—one that is
never actually attained or “remains far from reality”?. These archives typically
obscure socio-political complexities, instead projecting a pervasive optimism that
Bourdieu attributes to the “social function of photography in reinforcing group
integration”. This optimistic veneer is suffused with what Huyssen describes
as an aura of “collective amnesia,”* effectively precluding a deeper engagement
with the authentic experiences and individuals portrayed. This phenomenon
underscores the complex interplay between personal memory, collective history,
and the mediation of experience through photographic representation.

In conclusion, this article reveals the intricate interplay between photography,
collective memory, and social reality. The paradigm of hyperreality explicates the
metamorphosis of photographic representations from mere documentarian artifacts
to active agents in the construction of our perceived reality, effectively obfuscating
the ontological demarcation between signifier and signified. This phenomenon
is further complicated by the paradoxical nature of family photographs, which
simultaneously preserve and obscure historical realities, contributing to a form
of collective amnesia. Moreover, the social function of photography emerges as
a crucial factor in reinforcing group integration and perpetuating idealized cultural
narratives. These interconnected perspectives illuminate photography’s dual role:
it shapes collective memory and social identity while simultaneously serving as
a potent instrument for both political propaganda and resistance.

27 A.Kuhn and K. E. McAllister (eds.), Locating Memory: Photographic Acts (New York, 2006).
28 J. Baudrillard, Simulacra and Simulation (Ann Arbor, 1981).

29 M. Hirsch, Family Frames: Photography, Narrative, and Postmemory (Cambridge, MA, 1997).
30 P. Bourdieu, Photography: A Middle-brow Art (Stanford, 1990).

31 A. Huyssen, Present Pasts: Urban Palimpsests and the Politics of Memory (Stanford, 2003).
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SUMMARY

This article delves into the complex relationship between photography, political
communication, and collective memory. It focuses on how political agendas and
propaganda influence photographic representations, shaping individual and
collective memory formation. The authors critically examine the changing per-
ception of photography, moving from its presumed objectivity to a more nuanced
understanding that challenges its ability to represent reality truthfully. To illustrate
how photographs shape audience interpretation and either reinforce or challenge
dominant ideologies, the paper introduces the concept of visual framing. The
research also explores the significant role of family photography in constructing
personal and collective narratives, often reflecting idealized cultural states rather
than authentic lived experiences.

Additionally, the article examines how artists and critical theorists have used
the materiality of photographs to construct alternative narratives and challenge
official historical accounts. By presenting photography as both a tool for control
and resistance, the paper underscores its paradoxical nature in reinforcing power
structures and providing opportunities for subversion. The concept of hyperreality
1s invoked to explain how photographic representations have become fundamental
in shaping perceived reality, blurring the boundaries between representation and
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the represented. In conclusion, the paper emphasizes photography’s dual function
in shaping collective memory and social identity, serving as a potent instrument
for both political propaganda and resistance.

KEYWORDS

photography, propaganda, political communication, visual framing, collective memory
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Neil Andrew Taylor

FORGOTTEN BUT NOT GONL

This paper’s title deliberately inverts the English expression ‘gone but not forgotten’,
so as to pull to the fore the question of retained and abiding memory and whether
the formation of memory and its relevance is enhanced or diminished through
presence and absence. It is, of course, a semantic question to a degree, but via
awareness of something having been lost, its presence, both initial and current, is
reaffirmed, thus continuing its relevance.

The relationship between image, text, and understanding is at times complex, at
times simple, but always evolving via the lived experience in relation to time. The
understanding of both word and image is therefore key to understanding how the
mind translates textual information into image via thought and vice versa.

As both an example and a starting point, we can contrast the etymology of the verbs
eradicate and erase to consider how translation challenges the image in the mind.
To eradicate, originates from Latin meaning to ‘pull up by the roots, destroy’,
whereas to erase means to ‘scrape out™. Perhaps this ‘scraping’ is why the English
call that staple of the stationery cupboard an eraser, immediately giving us an
image of something being scraped over the surface to facilitate removal, as opposed
to its more colloquial name of ‘rubber’. We should, perhaps, be slightly careful in
taking this at face value as the eraser’s action is to rub, and yet in its Germanic
nomenclature it is a gummi, a more literal expression of the nature of the mate-
rial being used rather than the action being performed. However, in relation to
memory, especially in consideration of today’s understanding of its digital form,

rt K. Barnhart and others (Edinburgh: Chambers Harrap

Ibid., p. 340.
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there is a clear difference between digital memory being erased and eradicated.
One may remove the memory in local terms of hard-drive, storage device or other
digital component, but the labyrinth of the net at times shows that the memory
has not been eradicated, dug up, or destroyed. It remains in some dark, distant
corner ready to be discovered, remembered, or found accidentally. When re-pre-
sented to the conscious entity, be that the originator or those trying to search for
some initial laying down of memory, it returns to our attention enhanced by our
recognition of its reemergence.

As a result of the conference (Un)told, I was generously given the opportunity to
explore this theme further and was especially keen to consider the idea of how
memory is present in the image when the human subject is not present, and even
further, when the image itself is not present whilst we remain aware that it was
possibly once there.

It was an aspect I was particularly keen to explore, as lack and loss of memory help
define the value and essential nature of memory in regard of the human condition.

In his experimental novel, House Mother Normal® the English author B.S. Johnson
avoids the temptation to describe loss of memory or some form of senility and de-
mentia via an author’s skilled use of textual representation. Instead, he demonstrates
its nature by leaving the page blank in key moments of narration from a char-
acter’s first-person point of view. It is therefore the absence of text that illustrates
to the reader the impact of loss of memory by severing the relationship between
transmission of text and its reception. In a true sense the character’s memory, at
least at the moment of description, has been erased.

The reader, however, is now both visually and in terms of lexical comprehension
aware that something must have been there originally. Hence the knowledge of
memory having existed continues, thereby ensuring that it is not fully eradicated.
The memory still speaks due to its inability to being known about.

Johnson’s use of ‘visual’ narrative on the page, that of the blank space and unfilled
passage which makes the presence of the absent so clearly felt is a strong indicator
of the Japanese concept of Ma or ‘negative space’. Here it is the negative space be-
tween thought and memory. Rather, those thoughts surrounding those not present
give meaning to their non-presence, much like the arrangement of space around

3 B.S. Johnson, House Mother Normal, (Glasgow: Collins, 1971).

an object helps define it. What was once conscious is now removed, but removed
in such a manner that we can neither consider it as subconscious or unconscious.
This continues to be active in its extant form, because from the reader’s perspective
there is no textual indication of whether Johnson wrote the text and removed it,
or never wrote the missing next in the first place in order to fully represent loss of
conscious thought 1.e. there is literally no memory to have lost.

I chose to highlight this paradoxical aspect by presenting the image of the empty
frame. Whilst the idea is indeed nothing new the juxtaposition of the empty frame
within an exhibition of framed/presented image is all important. In addition,
the title ‘In Memoriam™ was chosen to highlight the ultimate non-presence of
the author Johnson, that being his death, thereby indicating the erasure of his
embodiment but not his eradication. His presence remains with us via engaging
with the work, thereby laying down the formation of new memory in the viewer
which serves to reinforce the understanding of the poignancy of what Johnson
shows us with a blank space on the page. In creating the new we appreciate the
loss of what has been, and in time what will be itself lost.

Neil Andrew Taylor,
In Memoriam,

2023.

One aspect of the presentation was left deliberately unresolved, that being the
relation of the image to memory and its economic implications. The transmission
of recorded memory in visual form is increasingly not free, if indeed it ever has
been. The ‘purchase’ of memory, particularly in its now prevalent digital form
demands to explore the concept of ownership of memory, and more importantly
where those memories are kept or stored. This economic relationship can also
be considered by thinking about the word ‘purchase’ not only in its contractual
implications of financial or material cost, but also its other usage in relation to

4 Taylor, N. A., In Memoriam (Photographic Image, 2023), Private Collection.
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control, leverage and having a hold on or over something. In our present time we
should be wary of the difference between who is the keeper of the image, who owns
it, and the difference between perceived ownership and licence. Our images, and
by extension memories, may be owned by us if stored on local physical memory
card, hard-disk or other device, but once stored elsewhere, in cloud services for
example, the notion of ownership is increasingly more complicated.

As a means to encourage economic debate within the exhibition, it was considered
important that any reproduced image had to be symbolically ‘purchased’, thereby
having control of some memory and establish economic-technical linkage. This
was felt to be important to demonstrate how this linkage has been historically
ever-present in the formation of memory and image. Naturally enough, profes-
sional portrait and landscape painters expected to be paid before the days of the
photographic process emerged. Later, chemical agents for developing negatives and
printing images had to be bought, to say nothing of the photographic equipment
itself. It could be argued in the early days that these costs were borne by the keen
amateur enthusiast and therefore economically irrelevant to the wider argument.
However, once access to the technology widened, costs came ever more to the fore
via developments such as the box-brownie and the polaroid involving frequent film
purchase and development costs, and latterly the mobile phone with concomitant
purchase, network and storage fees.

A colleague, being a keen albeit amateur photographer, was requested to supply
some favourite images for consideration to be included in the exhibition.

However, being officially deemed to be a ‘politically exposed person’ even a token
sum of 1 Czech Korun could not be accepted and therefore his images were not
purchased. His absent yet honourable contribution now also conveniently repre-
sented by the empty frame.

By contrast some images were purchased for the price of a cup of coffee.

Irish photographer Noel O’Brien, who has extensively documented his global
travels, especially within Central and Eastern Europe, has often captured images
where the human form is not physically present per se, but is understood via the
presence of human objects. This image of “The Table at Emmaus®, reminiscent of
the light qualities found in a painting by Vermeer, or Willem Claesz. Heda, asks

5 O’Brien, N., The Table at Emmaus (Photographic Image, 2018), Private Collection.

us to be aware of most probably recent events, the guests or companions having
clearly used the objects (the crumpled napkin, the remaining wine in the carafe,
the glasses having been recently imbibed from).

Whilst the image gives us no idea of who was there, what was said and done, what
the table guests looked like, its capture of the atmosphere of the recent experience
draws attention to our own memories of such events by means of visual association

and evoking our own similar experiences.

Noel O’Brien,
The Table at Emmaus

We can further see O’Brien’s interest of human presence by the subject being
known about only by the human created object in “The Shadow of Saturday Night™®.
Our understanding of occupancy is heightened by the shirt being there, but we
have no idea who it belongs to, thereby leaving us to imagine who its owner might
be and their relation to the building. Does the shirt belong to the owner, renter, or
guest? Is the owner of the shirt in actual fact still with us? Its ghost-like presence
possibly indicative of events both personal and social that can no longer be. We
will never know, but this act of not knowing starts to delineate an essential aspect

of memory, that being its connection to imagination.

We can consolidate this aspect of connection by considering O’Brien’s image: 7 /e
Road to Australia’. Here the presence of the road, leading not only to the landscape,
but potentially to the small house pictured therein leads us not only to imagine
who may live in the abode but also reflect on the fact that knowing where the road
leads to requires the act of memorising location and direction in the first place.
Yet this rather assumes, via the angular direction of the road within the image,

6 O’Brien, N., The Shadow of Saturday Night (Photographic Image, 2017), Private Collection.
7 O’Brien, N., The Road to Australia (Photographic Image, 2016), Private Collection.
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that we read it as going toward something, whilst the possibility also exists that it
represents leaving something, hence the importance of the image’s title. Here we
associate with someone leaving the cottage and the landscape behind to travel to
new destinations and new landscapes that exist in our imagination and projection.
The Australian landscape is not present in the image, existing possibly only as an
ideal and new beginning. This connection between the visual of the image and
the lexical of the title becomes crucial.

Noel O’Brien,
The Shadow of Saturday Night

Noel O’Brien,
The Road to Australia

The final image chosen from O’Brien’s extensive collection does involve the human
form, but most importantly the subject of the image is not ‘present’, that being the
figure of Cardinal Tomasek.

This image: Funeral of Cardinal Frantisek Tomdsek, Prague, 19928, captures an im-
portant moment in the Cardinal’s funeral procession, the image reminding us
that all we now have of him is memory and awareness of his life’s activities and
achievements. His absence serves as a presence of the temporal aspects of life.
Once again O’Brien demonstrates his ability to capture classical composition,
with some figures displaying an almost Renaissence quality in their gesture and
representation. Additionally, this image was chosen to further complement the
empty frame of In Memoriam and the fact that Johnson is acknowledged by absence
through death as already stated. We are left to imagine the lives no longer with
us, what they were like, what they did and how they behaved. Importantly, this
connection between memory, image and imagination, provokes us to find empathy,
that key factor in engaging wth drama. However, whilst we draw upon memory
for a variety of purposes it is perhaps most crucial in its relation to sense of self.

Noel O’Brien,
Funeral of Cardinal Frantisek Tomdsek,
Prague, 1992

Ridley Scott’s seminal adaptation of Philip K. Dick’s Do Androids Dream of Electric
Sheep® into Blade Runner'® explores the relationship between self and memory at
depth. Indeed, it forms the core of the film’s philosophical conundrum of what
makes us human.

8 O’Brien, N., Funeral of Cardinal Frantisek Tomdsek, Prague (Photographic Image, 1992), Private
Collection.
P. K. Dick, Do Androids Dream of Electric Sheep, (New York: Doubleday, 1968).

10 Scott. R. (Director), Blade Runner [Film]. The Ladd Company; Shaw Brothers, 1992.
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Dick’s intense concern with the dilemmas of memory, false memory, the essence
of self and the nature of humanity is also utilised in We Can Remember It For You
Wholesale" , adapted into film as Total Recall’, and with the connection to imag-
ination i.e. those things conceived but not yet made real evident in 7he Minority
Report” eventually brought to the screen by Spielberg in 2002,

Deckert and Rachel’s scene in Blade Runner” in which Rachel is told that her mem-
ories are merely implants highlights the fact that she is not human but a construct,
albeit a biological one. Her only awareness of not being a construct is her belief that
her memories are genuinely hers. In fact her ‘memories’ even belonged initially to
someone else, those originating via her creator’s niece. Once this is revealed her
awareness 1s shattered and her sense of self'is shattered too. There were, in essence
no personality defining memories to retain, erase or eradicate, because they were
never hers in the first place. To underpin the point, and simulateously reject the
implications, Rachel throws the photo that she believed to show her childhood
away, leaving Deckert to pick her self-image up.

This underscores one of the key moral examinations within the film and its literary
source — what makes us human is the construction of memory and identity via
the lived human experience and retained image/mental picture, each experience
being unique. Scott ensures this is reinforced by his use of the eye as symbol, be-
ing the lens through which the framework of the story can be comprehended: the
collection of image as a primary, though not only, means of formulating memory.
The speech by the ‘Replicant’ character Roy Batty, in the film’s closing stages
subtly reflects on this:

“I’ve seen things you people wouldn’t believe™®.

Here the use of the word ‘people’ serves to differentiate the Replicant construct
from the Human, but in turn posits the question that if the collection of memory
initiates the idea of what it is to be human, Roy’s collection of his own memories

11 P.K. Dick, We Can Remember It For You Wholesale, (New Jersey: The Mercury Press. The Magazine of
Fantasy and Science Fiction, Edward Lewis Ferman (Ed.), 1966).

12 Verhoeven. P. (Director), Zotal Recall [Film]. Carolco Pictures, 1990.

13 P.K. Dick, The Minority Report, (United States: King Size Publications, Leo Margulies (Ed.), H.L.
Herbert — Fantastic Universe Magazine, 1956).

14 Spielberg. S. (Director), Minority Report [Film]. 20th Century Fox, Dreamworks Pictures, Amblin
Entertainment, 2002.

15 Scott. R. (Director), Blade Runner [Film]. The Ladd Company; Shaw Brothers, 1982.

16 Ibid.

surely enables him, and creatures like him, a degree of parity of being considered
as a ‘being’.

Earlier, Roy goes to see the genetic engineer who made his eyes, foreshadowing
the poignancy of final lines:
“If only you could see what I have seen with your eyes”".

Replicants may well have had some initial memories implanted, but surely the
memories formed since that point are truly theirs? In establishing this connection,
Scott explores the links between the notion of being human, memory, image,
identity, and their associations to the divine. If anything, God is the memory
which makes us aware of who we are. It is therefore fitting that having gained the
information he sought from the creator of his eyes, Roy goes to see Tyrell'®, who
he considers to be his god-like ‘father’ and upon being unable to be provided with
what he secks most commits patricide by crushing Tyrell’s skull whilst blinding
him". Tyrell will see no more and be unable to either lay down further memory
or witness anything.

In the sequel to Blade Runner, Blade Runner 2049* director Villeneuve takes the core
element of image and memory creation for Replicants a step further, thus confirm-
ing the crucial importance of this dynamic to the philosophical implications of the
story arc. The scene in which K meets Dr Ana Stelline?! shows how images are
generated, captured and stored for later transfer. Whilst the medium is cinematic,
and therefore naturally visual in essence, the fact that the images for creation and
transfer are shown is the vital link to reaffirm the connection between memory
and image. We can contrast this to Jarman’s film Blue** is which the screen is
only blue throughout the entire ‘film’ whilst any mental images suggested to the
viewer are purely generated through aural understanding of the accompanying
voice-over and associated soundscape. Any visual memory of text and story has
therefore had occular visual memory superceded by the brain creating image via
aural-textual information.

17 Scott. R. (Director), Blade Runner [Film]. The Ladd Company; Shaw Brothers, 1982.

18 Ibid.

19 Ibid.

20 Villeneuve. D. (Director), Blade Runner 2049 [Film]. Alcon Entertainment; Colombia Pictures; Scott
Free Productions, 2017.

21 Ibid.

22 Jarman. D. (Director), Blue [Film]. Basilisk Communications, Arts Council of Great Britain, 1993.
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That Blue is a textual and poetic driven image system pulls us back to the inex-
tricable connection between word and image. Indeed, the act of writing itself
requires memory of the lexicon and its associated rules. Once we lose the image
we lose the word and vice-versa.

In The Unfortunates™, B.S. Johnson takes an additional and unusual approach to
the connection between text, image, narrative and memory by utilising form and
structure. The novel, published in 1969, was sold in a box, with only the first and
final chapters being in set order. The remaining chapters, some very short, some
long, were placed in the box in random order thereby placing the reader in a po-
sition where their memory and understanding of how the narrative unfolds and
the sequence of mental images retained in the process are potentially unique to
themselves.

That Johnson’s narrative in itself explores memories and recollections as the core
theme is admirably suited to this randomised format, requiring the reader to re-
flect on the nature of memory, recall, chronology and the reliability of the mind
itself. The past can haunt us and if two readers have dissimilar experiences of how
a narrative unfolds, how can we be sure that our individual memory is the sole
arbiter of the way things were?

That there is inevitably, as has already been touched upon, an inescapable connecton
between the cost of memory and any subsequent collection and wider transmission
of both memory and image (even in cultures with a strong tradition of oral history
the story-teller is expected be paid in some way, even if not monetarily) points to-
ward memory as value. The values of these memories are increasingly monetised,
via the costs of storage, access, archiving, and distribution. One only has to look
at how reproduction rights for images is now a major global business supporting
news and print media alongwith other forms of informational technology.

Monetisation raises further questions around the issues of control, ownership,
access, censorship, image manipulation and the ethical dilemmas posed therein.
One has only to consider the nature of images which have been demonstrated to
have had actual human figures inserted, removed, and altered in a myriad of ways
so as to affect our understanding of what was and subsequently is.

23 B.S.Johnson, The Unfortunates (Granada Publishing Ltd, Panther Books, 1969).

Maybe this is the great tragedy that links what at first sight might be the disparities
between Blade Runner, House Mother Normal and other works? Factors connected with
erasure and eradication, and the fact that having lost memory, having the images
it offers altered, or even not being allowed to have memories at all via the images
themselves ultimately robs us, not only of who we are at both an individual and
societal level, but also of who we were.

SUMMARY

The article 1s a personal artistic observation on the relationship between presence,
absence, and how the two are closely connected to form a complete awareness
of the actual and imagined visual image and its correlation to the acquisition of
memory. The author wishes to thank Mr Noel O’Brien for his generous permission
to use his images.
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Nigel Grierson

Photography and Memory

Memory is our capacity to record things and store them for future reference. It is
vital for our powers of recognition, and thereby learning. We carry our memory
around with us everywhere we go, and it’s constantly being employed throughout
our daily interaction, in our attempt to comprehend everything from one moment
to the next. Memory is the engine room of our intelligence, and constitutes our
knowledge and understanding of the world.

Photography, like memc ers to the past: it too is a recording device, aided
by a machine, which stores a lifelike representation by way of images on film.
Hence, photography as a medium, has a unique connection to both memory and
reality. It is generally seen as a mirror of reality, and yet it’s lack of spatial and
temporal context, and it’s inevitable degree of subjectivity, means that it can be
simultaneously regarded as both a ‘document’ of reality, and a work of art. In fact,
in light of this unique characteristic, the documentary approach has dominated
photography’s place in the history of Art.

While we can talk about photography in general, there always becomes a point
at which we need to clarify which area of the medium that we are referring to, so
as not to keep contradicting ourselves. This is because photography is a medium
similar to literature, which can be used for many things, from Muybridge’s study
of motion, to crime scene documents, and from family snapshots, to images for
advertising and selling products.

Since the birth of digital and phone cameras, photography has become much
more accessible to everyone, and so it plays a greater part in our everyday lives
both public and private. At the same time, some of our accepted notions about the
medium have needed to be reviewed. While computer generated images (CGI),
Photoshop (and more recently Al), have expanded the possibilities of photography
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and film (being particularly exploited in commercial contexts), they have seriously
reduced the believability of the medium, and the idea of the photograph as a true
document has to be approached with serious caution.

Looking at the history of the medium, I believe there are 4 main areas where
photography can be considered in relation to memory:

1. A picture paints a thousand words

The first way I believe, is as a practical aid in everyday life, either replacing mem-
ory or sharing some of its tasks. Our reliance on memory and literature, became
completely changed by the introduction of photography, as many things could
not previously be catalogued for instant recognition. In terms of record making,
photography has relieved human memory of much of its burden. Photographs were
able to take the place of so much writing and hand rendered illustration. Most im-
portantly, without photography we simply lacked the capacity to reproduce a scene
so objectively and accurately. It became a tool used in newspapers, magazines
and periodicals to show how we live, and of equal importance, how others live
on the other side of the world. We no longer needed to imagine it. We could see
it. Not only is a photograph economic to produce with the click of a shutter (and
reproduce), but it’s also quicker to read. We take in all we need from a photograph
in a fraction of a second.

As well as simply illustrating text, the photograph could be seen as a credible
document or form of proof, in many contexts from newspapers and passport
images to police /crime records and historical documents. This was largely due
to the notion that photography is a mirror of reality that renders every detail
both significant and insignificant, thus the saying that ‘the camera never lies’, as
if to pitch it against our own limitations and failures (be those from memory or
from choice). Furthermore, photographs are taken at the scene, and are ‘of the
moment’, whereas writing is more reflective; it tends to be done after the event,
even if based on eye witness accounts, and so it still relies more on the limitations
of human memory. Writing is also more subjective, as the human mind, colours
things in light of our previous experiences and emotions. In relation to crime and
legal matters, one used to have to assess the moral fiber of the person imparting
information, but a photograph could put one’s mind at rest. It’s perhaps in this area
that CGI, Photoshop and AI have had the most destructive effect on the medium
so far. The photograph as proof, is no longer more reliable than human memory.

2. 'The Preserver of Important Personal Moments

Another important way that photography can be viewed in relation to memory is via
the diary like visual record keeping of our daily lives, in our personal interactions
with family and friends. The best example of this is the family album. Amateur
photographs in a family or relationship context, are taken specifically to preserve
the moment and to be able to look back on it with fond memories, and nostalgia.
An extension of this is holiday photographs and our obsession with ‘the view’; often
placing one of our loved ones in front of beautiful scenery, partly as proof that we
were actually there. Life is in a constant state of flux, but a photograph freezes
the one moment forever. It can jog the memory, reinforce our feelings of love, or
remind us of people, places, and moments, which we had completely forgotten.
Whatever the situation, the proceedings are either momentarily paused (or even
posed) to take the picture, or the moment is grabbed ‘snapshot’ style.

One issue however, 1s that a single photograph of an event gives a very one-sided
view of'it; it’s so selective within time and space, that it provoked Roland Barthes
to say ‘Not only is the photograph never, in essence, a memory ... but it actually
blocks memory, quickly becomes a counter-memory’. This may be true especially
when taking family photographs, usually in happy moments when we feel a sense
of contentment or togetherness, while our actual memory on the other hand, may
record moments in similar situations, but for a different set of criteria. The reason
some memories are so strong is because they carry powerful emotions within them,
which may be positive or negative. Consequently, many long-term memories are
connected to key and significant moments in our life, but they don’t have to be.
It could be something unusual that the psyche wasn’t prepared for, consequently
jolting the mind or stimulating an emotion. We may think back to a childhood
event like a birthday party for instance, and often we remember nothing about it but
one iconic image or moment, such as the cake falling on the floor, or the scolding
you got from your mother in front of your friends, and this moment stays with us
forever. Meanwhile the photograph we took of the same party for the family album
was a moment of celebration, of the child blowing out the candles on the cake.

Things, which do not affect us emotionally, or mentally, are unlikely to be re-
membered at all, with the passing of time. Many of the moments that we do
remember, are stored, whether we like it or not (especially traumatic ones), and
later recalled, thanks to what Proust referred to as our involuntary memory. While
family album photos try to portray a happy life, real memories can be etched into
our unconscious and are largely responsible for the people we become. It’s said
that the first 5 years of a child’s emotional development are the most important
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in shaping one’s character and social, emotional well-being. For instance, a child
who 1s over protected by his parents and not allowed to fully interact with other
children, may never be able to interact with people in a positive way in later life.

The French sociologist Pierre Bourdicu said that ‘the family album expresses
the truth of social remembrance. The family group sees a unifying factor in the
monuments of its past unity ... because it derives from its past the confirmation
of'its present unity’.

A perfect example of art photography that plays with the potential irony of this
notion is “T'his Photograph is My Proof” by Duane Michaels, which consists of an
image of a couple sat on a bed with the words written underneath:

DUANE MICHAELS
This Photograph s my Proof
1967

THIS PHOTOGR 1§ MY PROOF

Hi /5,[/“7»,4 w e oy Fhen

whan 7,

T his photograph is my proof. I here was that afternoon,
When things were still good between us, and she embraced
me, and we were so happy. 1t did happen, she did love me.
Look see for yourself!

There’s both a conceptual humor and a sadness here, at the frailty of human
relationships, as we hang on to the reassurances of the past.

Michaels is most known for his photo-stories which put together several images in
sequence to create a narrative (often dream-like), and a passage of time, normally
very difficult to suggest in singular still photographs themselves. In doing so, he

takes the limitations of a medium and turns it into a strength - it’s the gaps between
the images where the viewers imagination takes over, and the magic takes place.

3. The Document and Art Photography

On viewing Michael’s work, we have arrived at the third area where I believe
Photography can be analyzed in relation to memory, and that is Art Photography.
This migration from one to the other, is not surprising as the human condition
and the documentation of our world is strongly bound up in photography’s role as
a means of self-expression. As already suggested, it is capable of being both these
things at the same moment, and it’s this paradoxical situation, which gives the
medium its uniqueness and its greatest powers. Consequently, documentation has
been the most dominant approach throughout its history as a creative medium.
On viewing documentary photographs, our voluntary and involuntary memory
are activated to link the viewer back to the real world, both our collective social/
historical understanding of it, and our personal experience of it.

Documentary images are obviously employed in journalism as well as art con-
texts, where photography can be seen as a powerful medium of social change
and many photographers seamlessly move from one to the other. With Magnum
photographers, journalism is art, in the same way that fashion photographs or
design photography can be seen as Art, at the same time as fulfilling their more
‘functional’ role in society. Within the documentary tradition, there has however
more recently been a gradual movement away from the public reality of the outside
world (street photographs), towards a more personal reality of domestic scenes, which
in some cases are not far from the family photographs discussed earlier. Two early
exponents of this direction, are nevertheless diametrically opposite, and with very
different circumstances; In Bill Owens book, Suburbia 1968, he photographed
families while working for a local newspaper, which gave him unique access into
the homes and social life of others, while Nan Goldin photographed her own life
and friends in the LGBTQ community of New York, creating a ‘personal diary’.
Both however, portray a middle-class world, even if at opposite poles, while later,
in the 80, British photographers like Richard Billingham, and Nick Waplington,
portrayed the domestic life of the working class.

It’s worth noting how early photojournalism seen in the likes of Picture Post, Stern
and Life magazine, showed us how other people live, often in faraway countries,
but with the combination of a huge increase in international travel and more re-
cently, the increased availability of cameras even in our phones, these magazines
have become less required, or shifted their main focus to other matters closer to
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home. In fact, everything has become so photographed to the point that as Sontag
suggested, we’re now less inclined to look at an image and say how much it looks
like reality, and more likely to look at reality and comment on how much it is like

the photographs.

BILL OWENS
Srom ‘Suburbia®
1973

NAN GOLDIN
Ghreer and Robert on the bed
1982

KEN JOSEPHSON
Drottningholm, Sweden,
1967

Sontag’s remarks always remind me of a series of photographs within photographs,
constructed by the conceptual photographer, Ken Josephson.

I think Josephson’s work comments on the medium and its relationship to memory
more than most photographers. If memories are essentially traces of the past, the
world itself (nature), has its own ways of recording the effects of time, and show-
ing ‘evidence’ of what has previously been. Many of Josephson’s works are simple
notations of such occurrences, yet often with startling effect. In some instances, it
can feel as if we are witnessing two different time frames simultaneously.

KEN JOSEPHSON
Istanbul,
1972

KEN JOSEPHSON
Stockholm,
1967

Two of my own books which deal with memory in different ways, are Lightstream
and Passing Through. Passing Through alludes to memories of childhood, of
being absorbed in nature, finding little treasures and taking something home as
a souvenir. It’s afterword, ‘notes in passing’, parallels these childhood preoccu-
pations, with ‘play’ in my adult life as a photographer, returning to ‘the places
that we played’ to take the photographs which constitute the book. The images
are mainly of pure nature, particularly woodlands (and close-up textural details),
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with some containing human figures here and there, but which are always vague,
partly hidden or fleeting:

‘While nature offers us refuge, and a retreat from the turmoil of our everyday lives,
it’s vast and constant process of renewal also reminds us how transient we are and
that where we tread, many have been before us and others will follow. I once heard
it said that spirits are in fact traces or energies left behind when beings repeat the
same actions over and over on the same pathways. Perhaps that is why we can
sometimes hear voices in the woods, even after the people have long gone’.

Nigel Grierson
RHS Wisley, 2002
(from Passing Through, 2020)

Nigel Grierson
Oxlease Woods, 1994
(from Passing Through 2020)

‘Lightstream’ on the other hand, goes against the idea of the photograph as a sin-
gle moment in time, and uses hand held long exposures to record a succession of
moments on a single frame, of human figures against the light of the ocean. The
images effectively stand outside of human memory as they represent something
which took place inside of the camera, and create a form which we never actually
experienced, or never even existed. Consequently, the process removes some of
the photographer’s control, and relies a lot on chance. On viewing the resulting
photographs, the traces and marks left by the moving light, stimulate the sub con-
scious, like they might in a painting, becoming a starting point for the imagination
as the images move closer to abstraction. On occasion, the human figure might
become so distressed and degraded by the movement, to the point where all that
remains is their posture or demeanor; a sort of essence.

Nigel Grierson
Whitstable, 2016
(from Lightstream 2020)

*  Memory and Imagination

Something I find particularly interesting, when considering the different modes of
photography, is the relationship between memory and the imagination. Memory
as we’ve said, reflects on the past and that which already exists, or already hap-
pened, sometimes to assist our comprehension of the present, but the imagination
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1s capable of anticipating alternative scenarios, and projecting a possible future,
thereby moving into ‘fiction’.

If the human mind is capable of fiction, it nevertheless relies on memory to achieve
its end. The artist (particularly a novelist or filmmaker) tries to create a fiction
which 1s plausible, that works in a way which relates to, or is guided by, the laws
of our collective understanding from the past; our collective memory. When Dos-
toyevsky once said, that the best fiction is that which is closest to reality, he was
referring to the importance of plausibility. Pure fantasy usually feels light weight
and vacuous, regardless of the medium. It’s also thanks to our collective memory,
that it’s widely claimed that no artist can be totally original,, and that their work
1s always to a greater or lesser degree, based on something else, or that which has
gone before. Just when an artist thinks he’s discovered something totally new, he
may find others pursuing similar aims elsewhere, as a result of what we’ve come
to know as ‘collective unconscious’.

Even the purest ‘documentary’ photography can be said to involve the imagination
of the photographer, in that he has to imagine what his image will look like as
a photograph. Gary Winogrand actually said that he photographs the world to
see what it will look like in a photograph. This again is because a photograph is
not reality, but one isolated moment in time and space, completely divorced from
the original context, rendered as a two-dimensional image.

Henri Cartier Bresson
Man Jumping the Puddle,
1932

Furthermore, for a ‘strect photographer’ it’s sometimes necessary to pre-empt what
may be about to happen in a given situation, as he prepares himself to take a pho-
tograph. A classic if rather simplistic example is Cartier Bresson’s image of a man
jumping over a large pool of water in the street, in an attempt to keep his feet dry.

Bresson anticipated that the man would make a huge leap across to what he hoped
would be a dryer area. By pre-empting it, Bresson was able to freeze the ‘decisive
moment’” when his legs were fully astride and in mid-air, creating a powerful
silhouette like form with the mirror image of his own reflection. At the same
time, his shape echoes the female striding legs on a poster on the wall behind
him. Such images stop the flow of time, yet capture its essential rhythm to create
something new.

Rather than embrace the wide, ‘all inclusive’ image and contextualisation favoured
by the documentarian, a photographer might only include certain elements within
the frame, which he feels will have the most powerful effect on the viewers imagi-
nation and subconscious. The fragment is often more powerful on the imagination
than the whole, which partly explains the minimalist dictum that ‘less is more’. It’s
also closely connected to the concept of fetishism, and obsession with a particular
object or body part'. The camera’s very nature is to crop the world into this frag-
ment, divorced of context, thereby distilling it with a mysterious talismanic power
as the viewer is pushed to imagine that which lies outside of the frame.

*  Memory and the Unconscious

As touched on earlier, psychoanalysts trace most character deficiencies and
psychological problems back to childhood and early trauma. Also, parental
or other social censorship, can lead to repressed desires that can have negative
consequences in later life. Surrealism (like the literary movement, Existentialism,
which developed around the same time) rejects the notion of an objective reality
of the outer world, in favor of a subjective reality, based on the inner world and
our individual experience. Memory and dreams are exceptionally inter-related
and interdependent. Freud described the unconscious as traces ‘left by the mem-
ory’ and considered dreams to be unconscious and unresolved fears, desires and
conflicts, mainly resulting or remaining from early childhood; the unconscious
is occupied by powerful and instinctual drives, repressed by rationality and the

1 One of the main explanations of fetishes, is that they’re brought into being as a result of powerful
memories from childhood.
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‘civilized’ world. The surrealists were drawn to Freud and the psychoanalytical

movement, as a creative source, and these notions about the unconscious and
memory, informed their attitudes towards sexuality and love, which constituted
a considerable part of their creative work.

Herbert Bayer
Lonely Metropolitan,
1932

Atget
Boulevard de Strasbourg,
1912

They embraced and played with the idea of automatism (especially Breton’s ‘auto-
matic writing’) and involuntary memory in order to go against the more rational
approach of much art that had gone before. Freud believed that the repression of
unconscious desires created a ‘displacement’ leading to the creation of metaphors
or symbols to disguise their true nature.

While most surrealists employed photography in one way or another, in conjunc-
tion with other mediums, those who considered themselves as photographers, like
Man Ray and Maurice Tabard used photographic double exposures and printing
techniques, along with montage and solarization, to create the feeling of dreams,
memories or simply an unreality. Phillipe Halsman and Lee Miller used odd
juxtapositions of unrelated objects for surreal effects. Another interesting figure
was the multi-disciplinary Bauhaus artist Herbert Bayer, and his photomontages,
which reflect fantasies from memory, history, and Austro-German identity. The
Surrealists also embraced the work of Atget, who’s documentary photographs
of Paris with strangely deserted streets and parks, and shop windows filled with
objects such as life like mannequins and corsets, they saw as paralleling some of
their own preoccupations.

Other photographers around at the time, absorbed the Surrealists ideas but preferred
to achieve an ‘other worldliness’ via pure photography as opposed to manipulation,
thereby keeping to the mediums own unique qualities, and documentary roots.
Andre Kertesz for instance, looked for the surreal in street photographs via strong
shadows and light, and unusual compositions/juxtapositions. Bill Brandt created
semi-abstract nudes, both with deep focus on the beach, and others almost womb
like in darkened rooms. A later photographer who owes much to Brandt, but who
took these ideas further is Ralph Gibson, with powerful minimalist compositions
that make the familiar, unfamiliar — a very surrealist trait, to jog us out of our
comfort zone, often creating a fetishistic quality to the iconography. It’s inter-
esting to note that while a self-confessed surrealist, Gibson was assistant to both
Dorothea Lange and Robert Frank, so he realized the importance of the straight
photograph, never venturing off into the photo manipulations of more commercial
photography, or some of the Surrealists themselves.

In his books such as Deja-vu and The Somnambulist, he presents intriguing formal
relationships, between otherwise unrelated images opposite one another on the
page, a concept which he referred to as ‘syntax’. Why does one find certain work
like this so arresting and powerful? I believe it’s because in its de-familiarization,
it goes against memory and therefore our preconceptions, our accepted notions
of how the world is. What we thought we understood, looks ‘alien” and somehow
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liberating at the same time, as we are lifted slightly oft the ground. Street pho-
tographer, Elliot Erwitt when commenting on the photographic medium said,
‘It’s about finding something interesting in an ordinary place...I've found it has
little to do with the things you see and everything to do with the way you see
them’. This is so fundamental to the Art of photography; the psychological effect
on the viewer by virtue of what we include in the frame and what we leave out, in
order for the image to seem fresh and arresting. What we’re really talking about
here, is the magical power of form, which has led writers such as Herbert Mar-
cuse and Roger Scruton, to say that the revolutionary nature of Art lies not in
content but in its form. Of course, more Marxist theoreticians would dismiss this
as an outmoded, romantic and reactionary view of art. More recently, like with
Art in general, much Photography has moved away from form, partly in favor of
the idea and concept taking centre stage, and partly in search of the unbridled
immediacy of the thing itself, that comes with a looser documentary/snapshot
approach. Likewise, it’s often the finding of new or unique subject matter, that
draws the art/documentary world to a photographer’s work, rather than anything
new or revelatory about its formal approach.

Bill Brandt
Nude, Seaford,
Fast Sussex Coast,

1957

Ralph Gibson,
pages from The Somnambulist,
1970

Gibson preferred the book format, to images on the gallery wall. Photography has
always been used in printed contexts and it seems well suited there. A photogra-
pher’s expression or statement comes about through a body of work, rather than
individual images, and the book is the perfect context, communicating with the
viewer in a more personal and intimate way than the gallery wall. Consequently,
and despite the birth of the internet and alternative forms of viewing, photography
books have multiplied exponentially in recent years.

The word surreal has become such a part of our language, that it needs very little
explaining. But as Susan Sontag once said, all photographs are in fact surreal in
their very nature; a ‘flat death’ prized from the continuity of time and space. Even
Bernd and Hilla Becher’s ‘record photography’ of German industrial landscapes®
can be described as ‘surreal’ on account of their strange voidance of people, their
incredible hyperreal rendition of detail (using only 10 x 8 inch and 7 x 5 inch plate
cameras), and taken from a god’s eye perspective. By virtue of this visual dogma
which they handed down to their students, their work could be viewed as concep-
tual at the same time as documentary. Many of their followers are obviously more
fascinated by the surrealism of the images, than the steady yet epic documentation
and pure record making concerns of the Becher’s themselves.

Bernd and Hilla Becher
Duisburg-Bruckhausen,
1999

2 It’simportant to comprehend that the Becher’s Survey will still be there in monumental clarity for our
descendants to marvel at, long after all traces of the industry is gone, and long after anyone living has
any real memory of it. While all photographs can be said to carry this capacity, albeit to a lesser degree,
the Becher’s work intentionally sets out to do so, hence the term, ‘Record Photography’.
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Massimo Vitali,
VW Lernpark 2,
2001

This Massimo Vitali colour image 1s a modern-day equivalent and it feels ironic
compared to the seriousness of the Becher’s epic survey. It’s taken from a book
called ‘Landmark’ which is an in-depth study of all those photographers who have
taken on aspects of this essentially large format landscape aesthetic.

*  Abstraction

I have touched upon abstraction while describing the de-familiarisation in Brandt
and Gibson’s work. With abstract images each viewer brings their own interpre-
tation, and the more abstract it is, the less reference points there are for human
consciousness to be able to decipher. The sub conscious may instead, link us to
memories other than the original subject matter or reality from which they came.
This is true more-so of course with abstract painting or music, as they are closer
to pure form. The most abstract of our senses, however, is our sense of smell: In
‘Remembrance of Things Past’, Marcel Proust 1s instantly transported back to his
grandmother’s kitchen, while dunking Madeleine cake into his tea. The evocative
aroma emitted, automatically triggers feelings and memories from his youth, for
which he later coined the phrase, ‘involuntary memory’.

In the 1920, Alfred Stieglitz in his ongoing determination to see Photography fully
accepted as a fine art, came up with a set of ethereal photographs of clouds which
he called ‘Equivalents’. Stieglitz, along with many of the artists of his circle, argued
that Photography does not have to rely on subject matter, and visual art could
assume the same non-representational, emotionally evocative qualities as music.
While these are important images in photographic history and noble in intent,
the truth is that a photograph always contains a trace of reality, unlike painting
or music. More importantly, Stieglitz was inadvertently allowing Photography

to be judged by the intrinsic qualities of a different medium, rather than those
unique to itself. Despite the fact that throughout photographic history, there will
always be some photographers who prefer to follow this direction, I don’t think it
will ever receive the traction or equal status, of photography directly dealing with
a time and place, because that is its uniqueness, and what it ‘records’ far better
than any other medium.

4. Film and Documentaries

It would seem slightly neglectful to talk about the relationship of memory and
photography and not mention the moving image. The way our consciousness ac-
tually works, would appear closest to photography’s sibling, Iilm, which records
a succession of moments. At 24 frames per second, film gives the appearance of
continuous time, and so is perfect for story-telling, in both documentaries and
fiction film, using cuts and dissolves to keep moving the narrative forward in time.
Sometimes of course the edits are performed to take us back in time, to show the
past; back story, or memories.

Looking at it another way, our memory is constantly recording for each of us like
a movie camera, but our only way of viewing the footage is to look back in time
within our own minds, at which we find that memory is selective; there are many
huge gaps where nothing has recorded, or the recording has faded, and the older
the ‘footage’, the larger and more frequent gaps there are, i.c., the more memory
starts to resemble a series of still photographs.

While Film would appear to be a more powerful documentary tool, due to its great-
er context both spatial and causal, and mimicking the appearance of continuous
time, the frozen nature of still photography nevertheless has its own advantages:

Photographs may be more memorable than moving images, because they are a neat slice of time,
not a flow. Television is a stream of under selected images, each of which cancels its predecessor.
FEach stll photograph is a privileged moment, turned into a slim object that one can keep and
look at again. Photographs like the one that made the front page of most newspapers in the
world in 1972-a naked South Vietnamese child just sprayed by American napalm, running
down a highway toward the camera, her arms open, screaming with pain—probably did more
to increase the public revulsion against the war than a hundred hours of televised barbarities.

Susan Sontag — ‘On Photography’
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*  Story and Memory - Cinema and human consciousness

Tarkovsky s for me the greatest, the one who invented a new language, true to the nature of film,
as it captures life as a reflection, life as a dream. When film is not a document, it s dream.

Ingmar Bergman

Stories can be either fictional or based on real events (or a mixture of both), and
they are intrinsically connected to memory; the recollection of something that
has taken place at an earlier time. While plot is merely a sequence of actions with
cause and effect, story, like memory, includes the mise en scene, and the entire
emotional world of the characters involved. These elements combined with it’s
formal structure, make a story so much more powerful and memorable than facts
alone. As a consequence, stories have been employed in a didactic context, from
the carliest religious/biblical teachings, in the form of allegories and parables,
which carry moral lessons.

Cinema (usually referring to fictional films) is often compared to dreams, partly
because it’s screened in blacked out auditoriums, and also because it involves
scenes which we never actually experienced; stories and fictions dreamed up by
their writer or director. We experience them almost as if they are real. The literary
devices such as voice over and dialogue, that have maintained their importance
in documentary film making, are also still used in fictional films, particularly
Hollywood cinema, and other similar commercial entertainment ‘movies’.

Cinema films generally involve a story, centred around ‘the inciting incident’ (usu-
ally occurring within the first 15 minutes), a moment where something happens
which sends the protagonists life in a new direction, and which will dominate the
rest of the film. Everything before the inciting incident is essentially exposition:
back story, or ‘setup’ of a context in which for something to happen. Hollywood
films in particular which are very narrative/plot driven, follow this pattern, usually
employing the “T'hree-act structure’; consisting of the setup, the confrontation, and
the resolution, with key plot points in each act, which propel the action forward
in a linear manner.

Filmmakers such as Tarkovsky and Theo Angelopoulos, however, though hugely
informed by literature, tend to avoid excessive dialogue, and linear structure
in order to create a form closer to human consciousness; a series of assembled
fragments of dreams and memories interwoven with the present, embracing the
power of suggestion. Time is not linear, we are constantly moving backwards and

forwards in time, like in our consciousness, and thus arriving at something more
truly cinematic. Tarkovskys film, ‘Mirror’, is a semi - autobiographical stream of
consciousness with recurring memories of childhood and the war, and often thought
to be his most incomprehensible film due to its nonlinear poetic form. Meanwhile
‘Nostalgia’ is imbued with more recent memories; the protagonist, a writer, longs
for his wife and child, who he’s had to leave in Russia while working in Italy.
Though dreams are fictional, they’re made up of the residue of memory (Freud),
and in Tarkovsky’s world, like with human consciousness itself, they’re inseparable
both from each other and from the present. Often it is only the change of mise-
en-scene or characters which tells us that we are now in the protagonist Alexet’s
memory or dream, with no form of cinematic announcement®.

The Irench philosopher Henri Bergson, in his study of time, and his theory of
‘Duration’, distinguishes between scientific time in which time remains the same,
and the ‘lived time’ of human consciousness and perception, in which time speeds
up and slows down. He concludes that time cannot be measured as it is forever
mobile, and any moment analysed, is ‘already gone’. For Bergson, like his friend
Proust, time was subjective and non-linear, merging past, present and future. One
could wonder how familiar Tarkovsky was with Bergson’s works. He himself has
referred to cinema as ‘sculpting in time’, insisting that cinema should be foremost
‘an experience’ and not entertainment.

Andrei Tarkovsky
Nostalgia,
1983

3 Tarkovsky uses sections of slow motion in both the past and present scenes, depending on his intended
psychological effect, often to emphasize the beauty of everyday moments and actions, sometimes elevating
them to a spiritual significance.
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Fellint’s films generally have a little more ‘story’ than Tarkovsky’s, but ‘8 and a half®
1s a wonderful film which employs a similar approach, where narrative forms such
as plot, suspense, and continuity are pushed to the background or abandoned.
Dreams, involuntary memories, fantasies, and day dreams are all mixed up within
the present. Like with Tarkovsky, the dream and memory sequences are not in
inverted commas, we slip in and out of them as easily as the thoughts in our own
head. Artistically and structurally, the result is something that feels more like
a piece of music that can be returned to at any place in the timeline, and enjoyed
equally, without needing to know the story so far.

A great British director of note in this context, with a more haunting and dis-
turbing element to his films was Nicholas Roeg. Three of his most iconic films
are ‘Man who Fell to Earth’, “Walkabout’, set in the Australian Outback (which
even uses reversed footage in a scene, bringing a Buffalo back to life), and ‘Don’t
Look Now’, based on a Daphne Du Maurier short story. In the latter, the inciting
incident occurs when the young daughter of a couple (John and Lara), drowns in
a pool in their garden, creating a psychological disturbance which haunts them
throughout the remainder of the film. On a journey to Venice, they meet two
sisters, one of whom is blind and claims to be able to communicate with the spirit
of their daughter, who she says is trying to warn them of danger. John later has
a self-fulfilling premonition regarding his own death. It is played out, at a moment
while in pursuit of a mysterious figure in red, who he thinks might be his daughter.
The film has a highly charged surreal and menacing psychological undercurrent,
as it moves backwards and forwards in time, using associative editing techniques
(particularly the colour red, related to their daughter’s coat) and extensive flashbacks.
Hence there is a much greater element of suspense here, than in the Tarkovski
and Fellini films mentioned earlier, from which it is virtually absent.

SUMMARY

Photographs are records of the past, which for all intents and purposes, are per-
manent, and therefore outlive human memory. Combined with the medium of
film, they represent a profound form of evidence, preserved for future generations
of how the world looked and how we lived. The introduction of ‘digital’ and the
ability to reproduce infinitum has increased this sense of permanence (as photo-
graphic prints and negatives themselves, will eventually fade and disintegrate). On
the other hand, the digital world’s introduction of new forms of seamless editing
and manipulation, such as Photoshop, and Al potentially threaten the integrity
of these records, especially if falling into the wrong hands.

While photography clearly relies on memory or human consciousness, in our
reading of images, in all aspects of the medium, particularly its most functional
applications, including documentation, it is within the context of Art photography
and Cinema, that there becomes a necessity to break with memory, and push for-
ward into the world of not only what has been, and what is, but also what might
be, in order to transcend accepted or pre conceived notions about the world. The
resulting sense of discovery within an image, series of images (including film), or
collection of work, gives it a vitality that arouses our senses and imagination.

On contemplating the psychological effect of a moment or memory, retained deep
in our consciousness since childhood, which I described earlier, such as the four
year olds birthday cake falling on the floor; is this not effectively the same or at
least a very close relation of the ‘decisive moment’, championed by Henri Cartier
Bresson - the moment when all things within a photograph come together to create
a timeless compositional harmony, and something with greater significance than
the sum of its parts; something so powerful that it becomes permanently etched
into our memory? And are these things in turn not closely connected to that other
important moment in Film, ‘the inciting incident’; the point in the narrative where
an event happens which sets the protagonists life into a spin, into a new direction
which will change his life forever? And isn’t this what the surrealists sought, while
delving into unconscious desires, pursuing chance encounters, outside of everyday
experience, that could lead to a new understanding or even madness? Perhaps
it’s a stretch to suggest such an idea, but for the artist and for the viewer, all these
things involve a juncture, a heightened moment, a jolt to the psyche, away from the
comfort zone of memory, our normally accepted reality, and ultimately reshape
the world from how we formerly knew it, even if just a little bit, so that nothing
will ever be quite the same again.
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Adam Mazur

Odpominanie

Na pogrzebie ojca dostatem do reki plastikowa karte z jego zdjeciem. Format
doktadnie ten sam co karta kredytowa lub bilet komunikacji miejskiej. Na re-
wersie wydrukowano date §mierci 1 informacje, ze zmarty ,,prosi o modlitwe”.
Modlitwa banalna. Pod modlitwa nazwa, adres strony internetowej 1 telefon
domu pogrzebowego. Czarno-biatej fotografii nie znatem. Siostra ojca, ciotka
Barbara, powiedziata, ze to portret legitymacyjny z klasy maturalnej. Mogtby
by¢ moim synem, pomyslatem. Nie spotkat jeszcze mojej matki. Poniewaz byt,
jak si¢ dzi§ mowi, ,,nicobecnym ojcem”, to widz¢ go jako mtodego mez

ale nie nastolatka. Nie chciatbym na wiasnym pogrzebie podobnych suwenirdw,
ale nie powstrzymam przeciez siostry lub jej syna. Po pogrzebie nie wyrzucitem
kawatka plastiku. Poczutem, Ze wbhrew intencjom ciotki Basi ta fotografia pomoze
mi nie pamigtac o ojcu.

Fotografia interesuje mnie przede wszystkim ze wzgledu na pamigé. Na drugim
1 trzecim miejscu jako przyczyng fascynacji wymienitbym warto$¢ artystyczna,
walory poznawcze. Wiasnie to utrwalenie obrazu, zatrzymanie czasu 1 pamig¢.

16rczo 1 na moich zasadach. Tak przynajmniej wydawato mi si¢ przez lata.
Wierzytem, ze mozna decydowad, co si¢ pamigta, a co od siebie oddala. Pamigd,
wedtug badaczy, jest zdolnoscia do rejestrowania 1 ponownego przywotywania

wrazen zmystowych, skojarzen, informacji. Jest jedna z funkeji ludzkiego umy-

P

stu, zdolnoscia poznawcza do przechowywania magazynowania i odtwarzania

P/
,

informacji o do$wiadczeniach. Cztowiek, jak zauwaza Douwe Draaisma, ma
zdolno$¢ do zapamigtywania nie tylko wrazen zmysto h 1 symboli, ale rowniez
do przechowywania obrazu wtasnej §wiadomosci'. Kazdy ma inna pamie¢, ale

naukowcy wyrdzniaja zasadnicze rodzaje pamieci ludzkie;.
Pamig¢¢ moze by¢ autobiograficzna, deklaratywna, dtugotrwata, epizodyczna,

krotkotrwata, nieswiadoma, proceduralna, sensoryczna, robocza, semantyczna,
$wiadoma, ikonograficzna czy ultrakrotka. .. Relacje miedzy pamiecia i niepamiecia,

Douwe Draaisma, Fabryka nostalgii. O fenomenie pamiger wieku dojrzatego, Wotowiec 2010, s.
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mi¢dzy upami¢tnianiem i odpami¢tnianiem sa skomplikowane 1 toksyczne. Mozna
to rozrysowac niczym w kwadracie semiotycznym Algirdasa Greimasa®. Wzajem-
ne powigzania na pierwszy rzut oka wydaja si¢ logiczne, ale to, co najwazniejsze
jest pomiedzy, nicopisane 1 ski¢bione niczym zdje¢cie na rownie dziwacznej, co
tunkcjonalnej wizytéwce domu pogrzebowego. Kwadrat semiotyczny to wygodne,
cho¢ grube uproszczenie.

Do ludzkich zmagan z nie/pamigcia, upami¢tnianiem/odpami¢tnianiem mozna
dodac jeszcze nieludzka pamieé absolutna. Pami¢é réwnie doskonata, co wykre-
owana, nierzeczywista jak w filmie 7otal Recall (rez. Paul Verhoeven, 1990). Pa-
mi¢¢ btyskawiczna, pamiec flash, niczym komputery kwantowe, ktore ogarniaja
zetabajty danych 1 zyliony przeprowadzonych operacji jedna po drugiej. A jednak,
pstryk, zaréwno czlowiek 1 komputer wpadaja w otchtan. Wszystko konczy si¢
zapomnieniem. W rodzinie zony krazy opowies¢ o przodku Martinie Lampe.
Kamerdyner cate zycie stuzyt u Immanuela Kanta w Krélewcu, az pewnego razu
doszto do ktétni. Trudno powiedzieé, czy Lampe oszukat Kanta czy nie. Grunt, ze
musiat zosta¢ odprawiony. Bez dobrego stuzacego jak bez r¢ki, ale co robi¢. Kant
wykonat wigc odreczna notatke 1 ustawit w miejscu widocznym tak, by jej tresé
utrwalita mu si¢ na dobre. ,,Der Name Lampe muss nun véllig vergessen werden”,
brzmi zapisek, ,,Nazwisko Lampe musi od teraz zosta¢ catkowicie zapomniane™.
Mogg by¢ jak Kant. Spojrze¢ na plastikowa karte ze zdjeciem ojca 1 w myslach
przeczytad t¢ bezsensowna, generyczng modlitwe. Pamietac, zeby nie pamigtac.

Philippe Lejeune poréwnuje pami¢é do podlegajacego korekcie brudnopisu wia-
snego zycia. W jego odczuciu pamigc ta jest - niestety - nietrwata. Jesli o mnie
chodzi to wtasnie ,,stety”. Nietrwatos¢ jest w pamigci najlepsza. Zastanowitbym si¢
réwniez nad mozliwoscia korekty w brudnopisie, ktéra nie wydaje si¢ az tak oczy-
wista. ,,Wspomnienie - pisze w ksiazce Dlaczego Zycie ptynie sgpbeiey, gdy sig starzejemy
Douwe Draaisma - jest jak pies, ktéry ktadzie sie, gdzie chce™. W moim wypadku
polaczenie pamigci 1 fotografii pcha psa pod nogi rozpartego wygodnie w fotelu
swojego nieduzego mieszkania w gliwickim bloku Jerzego Lewczynskiego (1924-
2004). ,,Wsrdod wielu aspektow fotografii, jeden wydaje si¢ najwazniejszy 1 ciagle
niedoceniany. Jest nim zdolnos$¢ przekazywania pamigct o przesztosci”, pisat w eseju

2 Algirdas Greimas, Du sens: essais sémiotiques, t. 2, Paris 1970.

3 Ehregott Andreas Christoph Wasianski, Immanuel Kant in seinen letzten Lebensjahren. Ein Beitrag zur Kenninify
seines Charakters und seines hiuslichen Lebens aus dem téiglichen Umgange mit thm, Konigsberg 1804, s. 36.

4 Douwe Draaisma, Dlaczego Zycie ptynie szybeiej, gdy sig starzejemy. O pamigct autobiograficznej, Warszawa
2006, s. 5.

pt. Migdzy bogiem a prawda’. Wybitny artysta i zarazem niefrasobliwy archeolog
poszukujacy skarbéw - dostownie - na $mietniku przenosi myslenie o fotografii
1 pamig¢cl na nieznany wezesniej poziom. Lewczynski zarzuca wiasna praktyke
fotograficzna, a na pewno podporzadkowuje ja zdjeciom innych, zdjeciom biednym
1 byle jakim, zdj¢ciom gorszego sortu niz te artystyczne, kanoniczne. Wygrzebane,
wyszperane, znalezione 1 odnalezione pozytywy 1 negatywy stanowia materiat,
z ktérego kleci dzieto swojego zycia - program archeologii fotografii. Czego
w nim nie mal! Slacscy plonierzy fotografii, amatorska pornografia w wykonaniu
amerykanskich hipisoéw, trywialne monidta 1 okoliczno$ciowe suweniry, negatywy
z portretami pomordowanych polskich Zydowek, wyglupy kolegéw 1 kolezanek
z pracy 1 Gliwickiego Towarzystwa Fotograficznego, 1 tak dalej, 1 tym podobne.
Wiszystko miesza si¢ z wszystkim. Jak w zyciu, w pamigci, w fotografii. Wiaczenie
tego Smietnika w ramy wtasnej tworczosci 1 wyniesienie fotografii wernakularnej
do rangi sztuki to réwnie kontrowersyjny, co uwalniajacy zabieg. Kontrowersyjny,
bo pomieszanie budzi opér. Jest zenujace jak potaczenie syfilitycznej prostytutki,
wygtupéw w biurze z portretami ofiar Zagtady. Pami¢¢ 1 fotografia to niemal
zawsze patos, a pomieszanie porzadkéw patosowi nie stuzy. Osmiesza go 1 unie-
waznia. Pochylanie si¢ nad biednymi i dziwnymi obicktami wymaga znajomosci
dyskursu 1 artystycznej swiadomosct, ktérej zapomniani tworcy 1 tworczynie byli
pozbawieni. Otwarte, demokratyczne podejscie Lewczynskiego jesli nie elimi-
nuje catkowicie, to na pewno minimalizuje dystynkcje¢ miedzy klasami obrazow.
Wszystkie zdj¢cia moga by¢ nedzne lub moga by¢ sztuka. Kwalifikacja zalezy
od odbiorcy. W tym wypadku Lewczynskiego. Oczywiscie, Lewczynski nie jest
sam 1 moda na kompulsywne zbieranie, refleksyjna akumulacje, a nawet zwykty
hoarding fotograficzny rozwija si¢ w najlepsze. Przyktady wspolczesnych wernakula-
rystow, polskich 1 zagranicznych mozna mnozy¢. Fotografowie zbieraja pocztowki
z socmodernistycznymi blokami, fotografki koncentruja si¢ na ofiarach Zagtady lub
wernakularnych zdjeciach chiopek, wspétezesni archeolodzy akumuluja packshoty
z1at 90. 1 teoretyzuja spirytystyczne fotomontaze z 1880-tych. Segreguja materiat
1 pragna podporzadkowac jednej regule. Wszystko, byle nie naruszac sztucznie
wprowadzonego porzadku. Lewczynski dziata odwrotnie. Miesza, komplikuje,
wyclaga co$ niespodziewanie 1 ku zdumieniu kuratorek 1 badaczy. Lewczynski
plata figle jak pamig¢é. Chcemy, zeby bylo patetycznie, patriotycznie, rodzinnie,
gdy nagle z pliku odbitek wysuwa si¢ amatorskie fellatio.

5 Jerzy Lewczynski, Migdzy Bogiem a prawdq, [w:] tenze, Archeologia fotografii. Prace z lat 1941-2005, £.6dz,
Wrzesnia 2005, s. 9-12.
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Jest jeden rodzaj pamigci, ktéry Lewczynskiego nie interesuje. Przynajmniej nie
w sztuce, nie w archeologii fotografii. To pami¢é autobiograficzna. Lewczynski
to fotograf cudzych wspomnien. Zbiera zdj¢cia 1 wystawia w galeriach, publikuje
w katalogach, ratujac, jak sam pisze, od zapomnienia. Dzieta w jego dorobku
utozy¢ mozna chronologicznie 1 opowiedzie¢ o rozwoju archeologii fotografii.
Od wezesnych prob z materiatem znalezionym, przez wnikanie w materialnosé
negatywow, konceptualne ramowanie banalnych obrazkéw, az po tworzenie wizji
historii zbudowanej z wymieszanych ze soba fotografii artystycznych, amatorskich
1 anonimowych. Za kazdym razem to co$ innego niz autobiografia Lewczynskiego.
Wiszystko jest tu oparte na intuicji 1 emocjach, ale nie ma w tym nic osobistego.
Lewczynskiego w archeologii fotografii interesuje raczej historia wspolna, opo-
wiedziana przez obrazy wernakularne, niz utrwalone na zdj¢ciach wtasne zycie.
Owszem, z dorobku artysty wybra¢ mozna autoportrety, na ktérych stroi miny
1 przybiera niepowazne pozy. Na zdjeciach widac Jurka z przyjaciéimi, z kole-
zankami, z ukochana Kazia, partnerka zyciowa 1 spadkobierczynia. To jednak
materiat dodatkowy, osobisty, wiec nieartystyczny. Tak jakby méwit, wszystkie
zdjecia sa wazne, poza moimi wlasnymi. Inaczej niz w epifanii Rolanda Barthes’a,
autora Swiatta obrazu, w sztuce Lewczynskiego anonimowe osoby wazniejsze sa
od zdje¢cia wtasnej matki®.

Autobiografia wedtug Lewczynskiego toczy si¢ w innym wymiarze. Pamigtam
spotkania z artysta. Patrz¢ na wspoélne zdjecie z dedykacja. W drodze do Czech
zatrzymaliSmy si¢ z zona w Gliwicach. Byta w czwartym miesiacu ciazy, czyli
musiat to by¢ lipiec 2008 roku. We tréjke pojechalismy na wycieczke do stynnej
radiostacji. Lubilismy si¢ z Lewczynskim, a nawet - pomimo réznicy wicku - przy-
jaznili$my, ale niec mam dost¢pu do jego zycia, do jego albuméw 1 rodzinnych
pamiatek. Tym, co pozostaje 1 co otrzymuj¢ w zamian s3 sekwencje wybranych
przez niego obrazdw, ktére wpisuja si¢ w moje zycie 1 ksztattuja moja osobista
»antologie fotografii polskiej”’. Innymi stowy, nie widze zdjec Jerzego Lewczyn-
skiego z pobytu w Stanach Zjednoczonych przy okazji ceremonii otwarcia wy-
stawy historii fotografii polskiej, ale otrzymuj¢ zbiér negatywéw znalezionych
przez niego w $mietniku na nowojorskiej ulicy. To amatorska pornografia, ktéra
chcacy niechcacy do$é regularnie ogladam od przeszto ¢wieréwiecza. Utrwalone
podczas imprezy zdj¢cia wyzwolonej seksualnie bohemy wyrzucone przy okazji
przeprowadzki i znalezione przez przypadkowego przechodnia w kolejnym zwrocie
narracyjnym staja si¢ cze$cia mojej biografii. Pamigtam jak wiosna 2002 roku przy

6 Roland Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. Jacek Trznadel, Warszawa 1996.
7 Jerzy Lewczynski, Antologia fotografit polskiej 1859-1989, Bielsko-Biata 1999.

uzyciu prymitywnych programéw graficznych odwracatem negatyw w pozytyw,
by zobaczy¢ trywialne sceny seksu. Sprawdzié, czy faktycznie Lewczynski to zrobit.
,, 10”7, czyli wystawienie tak beznadziejnie przypadkowych, ptaskich 1 bezsensow-
nych negatywow jako wlasnego dzieta sztuki. Tak, zrobit to.

Archeologia fotografii jest w X XI wieku bardzo modna. Wernakularyzm staje si¢
nurtem jesli nie dominujacym, to na pewno wiodacym. Znalezione na strychu
portrety miodych Zydowek byty w latach 1970. autentycznym gestem pamigct
o wymordowanej spoteczno$ci 1 wyzwaniem rzuconym wspoétczesnym. Po roku
2000 to dos¢ przewidywalny motyw zgrany do cna przez rozplenione za sprawa
polityki historycznej muzea. Juz nie tylko na wystawach statych, lecz nawet na
biletach dziaty promocji i marketingu drukuja zdjgcia powstancéw, ofiar, swiadkow.
Inna sprawa, ze takiej instytucjonalizacji pami¢ci domagat si¢ sam Lewczynski
piszac w 2005 roku w Migdzy Bogiem a prawdg: ,Moze Instytut Pamig¢ci Narodo-
wej cheiatby zajac si¢ ta fotograficzng pamigcia?”®. Jego retoryczne pytanie do$é
szybko uzyskalo odpowiedz w postaci polityki historycznej. W grze na emocjach
imputowanie pamigci o nieznanych przeciez ludziach ma niebagatelne znaczenie.
Powinni$my si¢ z nimi utozsamic, wezu¢ w nich, sprobowacé przezy¢, wyobrazi¢
sobie przez co przeszli, moze nawet pomodli¢ w ich intencji, a zdjgcie twarzy w tym
nam pomoze. Tak rozumiany wernakularyzm fotograficzny pomaga stworzy¢
wyobrazona wspolnote. Nawet jesli bilet lub ulotka z portretem ofiary obozu, czy
bohaterskiego powstanca postuzy jako zaktadka lub bibelot. Za popularnymi mu-
zeami w ,,ozywianiu archiwow” celuja kolejne fundacje 1 stowarzyszenia o randze
lokalnej 1 regionalnej. Moze to rodzaj szantazu emocjonalnego, ale w stusznej
sprawie, sposob implementacji, translacji wielkiej historii w codzienne zycie. Pro-
buj¢ przeciwstawic si¢ trendowi. Wychodzac z kolejnego muzeum zbudowanego
na fali politycznego wzmozenia z premedytacja dre ulotke, wyrzucam bilety ze
zdjeciami ofiar, bohaterdw 1 swiadkéw. Poczatkowo czuje si¢ Zle. Niczym niezbyt
empatyczny typ, ogarniety znieczulica oprawca.Po chwili przychodzi ulga, a na-
wet poczucie wolnos$ci. Dostrzegam przestrzen na wiasne doswiadczenia, zdjecia
1 pamiatki z tu 1 teraz. Jestem gotow zanurkowaé w smietniku 1 niczym filuterny
Jureczek przeciwstawi¢ tej muzealnej pompie dobra amatorska pornografie.

Jerzy Lewczynski to Piotr 1 Pawet, to Roland Barthes 1 Susan Sontag wspolczesnej
polskiej fotografii. Dla Lewczynskiego kazde zdjecie bez wyjatku jest relikwia, rani
go 1 uwiera, ale tez bawi 1 sprawia rozkosz. ,,Czy pami¢é moze by¢ modlitwa?”,

8  Jerzy Lewczynski, Migdzy Bogiem a prawdq, [w:] tenze, Archeologia fotografi. Prace z lat 1941-2025,
Muzeum Sztuki w f.odzi, Wydawnictwo Kropka, £.6dz-Wrzesnia 2025.
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pyta w Podotku pamigci 1 dodaje: ,,Czy nie jest tak, ze przekazana pokoleniom
pamigc¢ fotograficzna moze by¢ trwatym czuwaniem nad tymi, ktérzy odeszli,
a byli kiedy$ z nami?”?. Z pewnoscia wérdd fotografii Lewczynskiego jest sporo
organizujacych zycie wspélnoty, narodu z Naszym powigkszeniem - Nysq 1945 (1971)
na czele. Nie wiem za to, czy miat jak Barthes w swoim albumie zdj¢cie matki
w ogrodzie zimowym. Jedno jedyne 1 najcenniejsze. Czy to mozliwe, zeby wszystkie
fotografie traktowac z taka sama czuloscia 1 bliskim religijnemu oddaniem? To
prawda, twarze 1 ciata hipiséw pozujacych podczas rozbieranej sesji znam catkiem
niezle, nawet jesli wyswietlaja mi si¢ w negatywie, ale nie rania mnie tak bardzo
jak whasny ojciec ze zdjecia pogrzebowego. Nie wiem, co bylo absolutna relikwia
dla Lewczynskiego, ale we wspotczesnej fotografii widze sporo przyktadow, prob
dzielenia si¢ najbardziej intymnymi pamiatkami z publicznoscia. Ostatecznie
opublikowano zdje¢cie matki Barthesa, a Sontag zostata sfotografowana na ma-
rach przez swoja zyciowa partnerke, fotogratke Annie Leibovitz, co samo w sobie
jest ponurym zartem. Na zdjeciu lezy martwa, wigc jednak 1 ona zmarta, mysle,
a zdjecie jest tego dowodem. Jest tez dzietem sztuki, moze najciekawsza fotografia
w karierze Leibovitz.

Sposrdd artystow 1 artystek postugujacych si¢ materiatem znalezionym osobna
grupe stanowia wykorzystujacy w sztuce wlasne archiwa rodzinne. Réznica w po-
dejsciu do fotografii widoczna jest gotym okiem. Eric Kessels, ktory swoja pozycje
budowat tworzac zabawne ksiazki, magazyny 1 wystawy oparte o mniej lub bar-
dziej zabawne tematy, to w wypadku pamigci o wlasnej rodzinie jest §miertelnie
powazny. Cykle fotograficzne z japonskim kroélikiem, na ktérego glowie ustawia-
ne sa rozmaite przedmioty, trampolina do skakania z twarza znienawidzonego
przez liberalne elity populisty Donalda Trumpa, czy zbidr historycznych zdjeé
przedstawiajacych defekujacych zotnierzy Wehrmachtu pokazywany dla efektu
w aurze rozpylanego w galerii smrodu kloaki bawia 1 szokuja publiczno$¢. Inny
Kessels sigga po zdjecie zmartej tragicznie w wypadku samochodowym siostry.
Wyeksponowane w przestrzeni publicznej w formie bilboardu i1 na wystawie w for-
mie kapliczki. Ten sam autor odprawia zatobe¢ po ojcu przygotowujac w dawnym
kosciele wystawe jego zdjec 1 czesci samochoddw, ktore zmarty hobbystycznie
naprawiat. A wigc nawet wernakularysci, archeolodzy fotografii 1 specjalisci od
niepami¢ci konfrontowani sa jednak z wtasna pamigcia autobiograficzna, musza
si¢ zmierzy¢ z osobista trauma 1 pokazac¢ autentyczne uczucia. Do Kesselsa dopisac
mozna poswi¢cony zmartej matce projekt Miyako Ischiuchi, czy upamigtnienie

9 Jerzy Lewczynski, Migdzy Bogiem a prawdg, [w:] tenze, Archeologia fotografii. Prace z lat 1941-2025,
Muzeum Sztuki w f.odzi, Wydawnictwo Kropka, £.6dz-Wrzesnia 2025.

przez przyjaciét Dasha Snowa. Rowniez wybrane prace po§wi¢cone matce, ojcu
1 kotu Sophie Calle zblizaja si¢ do fotokapliczek opisanych przez badacza uzyé
fotografii wernakularnej Goeffrey’a Batchena'®.

By¢ moze najbardziej znana praca Lewczynskiego, ktéra mozna potaczy¢ z tematyka
pamiect, jest Tryptyk znaleziony na strychu. Twarze kobiet w pozytywie 1 negatywie,
catosci 1 fragmencie, w coraz wickszym zblizeniu 1 probie wniknigcia w materig,
w ziarno fotografii analogowej, sa tematem kolejnych remikséw 1 konstelaci,
w jakie na przestrzeni dekad uktada prace artysta. Lewczynski znéw robi cos,
co jest poza zasi¢giem muzedw historycznych - zmierza ku abstrakeji, a zarazem
otwiera si¢ na nowe, nieskoniczone 1 gotowe do opowiedzenia historie. Pasuja do
tego stowa z Niepamigct Davida Foster Wallace’a ,,jak to powiedzial me¢zczyzna,
opowies¢ wytonita si¢ z nico$ci™!. Tym mezczyzna jest Lewczynski. Mniej znana,
aréownie cickawa praca jest Otwieram ¢ zampkam oczy (1986). Starsza kobieta w chu-
$cie trzymajaca kwiat lilii jest symbolem, jak méwi artysta, poszukiwania sensu,
ale tez drogi do boga. Temat wydaje si¢ patetyczny, ale dyptyk taki nie jest. Cykl
rozwija si¢ w kolejnych sekwencjach w coraz mniej 1 coraz bardziej kontrastowy,
by wreszcie stac si¢ biata 1 czarna abstrakcja. Lewczynski wydaje si¢ idealista,
platonikiem, pracujacym z pamiecig metafizyczna'? Otwieram i zamykam oczy mozna
odbierac jako rodzaj anamnezy, procesu mentalnego, stuzacego przypomnieniu
sobie czegos$, czego nie mamy szansy znac. Patrzac na te wszystkie uratowane,
wyszperane 1 wystawione przez Lewczynskiego zdjgcia, ostatecznie w taki proces
anamnezy, swoistego odpominania zostajemy jako widzowie weiagniect, wnioskujac
o obrazach przesztych, za pomoca obrazéw obecnych. By¢ moze to poszukiwanie
prawdy 1 proba dojscia do poznania przez fotografi¢ jest celem Lewczynskiego.

Nie byto mnie ani na tej hipisowskiej orgii, ani na wernisazu wystawy polskiej
fotografii w Nowym Jorku, nie moge tego pamigtaé, nic moge pamictac czyjejs
pamigci. Ale tez nie moge tych negatywéw pominaé, oddali¢ od siebie 1 zapo-
mnie¢. Probuje nie pamigtac. Bez skutku. Mogg je analizowaé w nieskoniczonosé,
probujac dojsé znaczenia obrazow, sensu tych dziatan, sensu archeologii fotografii.
Otwieram 1 zamykam oczy. Nie moge juz przesta¢ odpominac.

Pamiget Jerzego Lewczyriskiego w stulecie urodzin i dziesiqtq rocznice Smuerct
Adam Mazur

10 Goeflrey Batchen, Vernacular Photographies, [w: tenze, Each Wild Idea. Wiiting, Photography, History,
Cambridge (Mass.) 2001, s. 56-80.

11 David Foster Wallace, Niepamigé. Opowiadania, Warszawa 2017, s. 162.

12 Por. Marek Janczyk, Iwona Swiech, Otwieram i zamykam oczy. Prezentacja twdrczosci Jerzego Lewezytiskiego,
Krakéw 2006.
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STRESZCZENIL

Autor rozpoczyna od osobistego do$§wiadczenia ogladania fotografii zmartego
ojca, by przej$¢ do analizy kolejnych rodzajéw pamieci autobiograficznej i nie
tylko. W tekscie wiodaca role odgrywa holenderski teoretyk 1 historyk pamigci
Douwe Draaisma oraz polski artysta i teoretyk Jerzy Lewczynski, ktéremu tekst
jest dedykowany. Poszczegélne cykle Lewczynskiego sa przywotywane 1 analizo-
wane w tekscie, w tym Trypiyk znaleziony na strychu, Otwieram 1 zampkam oczy, czy
Negatywy znalezione w Nowym Jorku. Autor analizuje teksty 1 koncepcje ,,Archeologii
fotografii” Lewczynskiego, ktory jako pierwszy wprowadzit zagadnienia pamigci
do fotografii polskiej. W dalszej czgscl tekstu przywotane sa réwniez pochodne
rosnacego zainteresowania fotografia amatorska, rodzinng 1 pamiatkowa w postaci
wspbétczesnych praktyk muzealnych i artystycznych (m.in. Eric Kessels). Tekst kon-
czy si¢ refleksja poswigcona anamnezie, zjawisku odpami¢tniania, ktore zdaniem
autora oddaje intencje dziatan artystycznych, w szczegélnosci Lewczynskiego.

ADAM MAZUR

dr Adam Mazur — krytyk i teoretyk fotografii, historyk sztuki i amerykanista. Od 2013
roku wyktada na Wydziale Fotografii Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu im. M.
Abakanowicz. Laureat nagréd im. ks. Szczesnego-Dettloffa, nagrody im. Jerzego Stajudy
oraz odznaczenia Gloria Artis. Redaktor antologii, katalogéw i autor ksiqzek m.in. Ko-
cham fotografie (2008, 2009), Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000 roku (2008),
Historie fotografii w Polsce 1839-2009 (2010), Decydujqcy moment. Nowe zjawiska
w fotografii polskiej po roku 2000 (2012), Gtebia ostrosci. Eseje o fotografii polskiej po
1945 roku (2014), Po koricu fotografii (2018). W 2019 ukazata sie naktadem wydawnic-
twa UNIVERSITAS monografia Swiat okaleczony. Historie fotografii $rodkowoeuropejskiej
1839-2018. Od 2013 roku opracowuje historie polskich i Srodkowoeuropejskich ksiqzek
fotograficznych. W 2019 roku kuratorowat w krakowskim Miedzynarodowym Centrum
Kultury w Krakowie wraz z tukaszem Gorczycq i Nataliq Zak wystawe ,,Fotoblok. Europa
Srodkowa w ksiqzkach fotograficznych 1918-2018". Wystawa ,,Fotoblok” pokazywana
byta rowniez w Czechach (2020) oraz w Litwie (2021).
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Matgorzata Taraszkiewicz-Zwolicka

O ukrytym poiencjale
w prakiykach pamieciowych
Alicji Karskiej 1 Aleksandry Went

Czy pamigé obrazu odnosi si¢ tylko do przesztosci, do myslenia o czasie, ktory
minal 1 nigdy nie powréci? Czy moze zapamietane kadry to fantazmaty oparte
o obrazy z kolekeji naszej podswiadomosci? Moze nie wzorowane na wlasnym
ywolywanie, trak-
towane jak osobiste. Jak wigc fotografia zamyka przesztosé, a kiedy ja stwarza?

doswiadczeniu, ale raczej zapo$redniczone, przez czgste ich prz

Jesli wspolczesnie temat pamigci jest interesujacy dla artystow 1 artystek, to wasnie
medium fotografii stanowi jego niespozyty rezerwuar. Zapis przeszto

co byto, a juz nie istnieje, jawi si¢ jako forma rejestru pamigci. Tworczynie 1 tworcy
poszukuja we wtasnych zasobach, kolekcjach publicznych, otwartych archiwach
cyfrowych, na portalach aukeyjnych, tworzac sprofilowane tematycznie narracje
1 wytwarzaja nowe, przeciwne do pierwotnych senséw znaczenia. Te konfabulacje
1 nadinterpretacje okazuja si¢ by¢ gestem przywrocenia waznoscl zapomnianym,
nikogo nie interesyjacym obrazom. Takie wydobycia z czelusci, w swojej - nie tylko
fotograficznej tworczosci - podejmuja Alicja Karska 1 Aleksandra Went (w latach
1998-2003 studentki Wydziatu Rzezby Akademii Sztuk Pigknych w Gdansku).

Od poczatku wspolnej praktyki tworczej, tj. od 2002 roku, artystki zainteresowane
sa pomijanymi 1 zapomnianymi przestrzeniami. Rejestruja domysty o ludzkie;j
obecnosci opierajac si¢ o jej Slady. W pierwszej wspoélnej pracy wideo pt. Projekto-
wanie 1 organizacja przestrzeni stworzyty symulacje dziatania hotelu. Same weielajac
si¢ w role pokojowek obstugiwaty nieistniejace pokoje, Scielac w nich nieistniejace
t6zka 1 krzatajac si¢ po niewidzialnych ciagach komunikacyjnych. Wszystko to
dziato si¢ w nigdy nie ukoficzonym hotelu robotniczym, a wiasciwie jego szkielecie
w gdanskiej dzielnicy Brzezno. To zainteresowanie przestrzenia 1 architektura
znalazto kontynuacje w kolejnych projektach artystek, cyklach fotograficznych,
dziataniach w przestrzeni publicznej, tworzeniu prac site-specific
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W innej pracy video pt. Pamigtka, zanimowaty fotografiec wykonane w miejscu
wypoczynku. Nast¢pujace po sobie nieruchome obrazy stopniowo rozptywaja
si¢ przez zanikajace piksele wywotujac skojarzenie wybarwiajacej si¢ na skutek
swiatta dziennego fotografii. Wspomnienia letnich, dzieci¢cych wakacji staty si¢
dla artystck modelem dla badania procesu zapami¢tywania. Susan Sontag t¢
wlasciwo$¢ ,,zamrazania czasu” przez fotografi¢ opisywata jako umozliwiajaca
spokojne przygladanie si¢ chwilom'.

W serii dwudziestu czterech fotografii o roznych formatach zatytutowanej Mia-
stoprojekt, z lat 2008-2009, artystki sfotografowaty zbudowana przez siebie uprzednio
nietrwata instalacje. Makieta miasta nad zatoka zbudowana byta z kostek cukru
1 skrupulatnie wedtug planu architektonicznego umieszczona, na mokrym, bra-
zowym piasku na dawnych terenach Stoczni Gdanskiej. Miejscu narodzin idei
solidarnosci spotecznej 1 jej uSmierceniu przez podzial 1 zawtaszczanie historii
przez dwie strony polityczne. Artystki odniosty si¢ do historii stopniowej degradacjt
przemystu 1 jego aktoréw, robotnikéw. Stotografowane fragmenty 1 szersze plany
Hkwartalow” miasta z cukru, ulozone w konstelacje, pokazuja proces destrukeji
1 zanikania budulca. Coraz bardziej zabrudzony 1 zdezintegrowany zamienia si¢
w bloto. Podobnie jak pami¢¢ o bohaterach, 1 $wietlang przysztosé¢ weryfikuje poli-
tyka 1 niepami¢¢ wtasnych zobowiazan. W tej realizacji wybor medium fotografii
jest kluczowy. To ona zachowata obrazy 1 wspomnienie tej interwencji artystyczne;.
Stata si¢ materialnym §ladem jej zaistnienia, po§wiadczyla je.

Nieco inaczej temat pamigci podjety artystki w realizacji z 2010 roku w Gdanskiej
Galerii Fotografii pt. Na zawsze, gdzie cate Sciany wnetrza zapelnity skrupulatnie
naklejonymi foto-naroznikami. Fotonarozniki uzywane dla ochrony odbitki
fotograficznej, tworzace dla niej mikroprzestrzen i rezerwujace miejsce na ob-
raz w albumie, w projekcie Karskiej 1 Went staty si¢ symbolem braku pamigci.
Artystki pracujac z archiwum muzealnym, peinym historycznych obciazen,
umiej¢tnie wydobyty sens utrwalonego na papierze obrazu minionego §wiata
1 jego bohateréw, przenoszac je poza materialne §wiadectwo. Pustym miejscom
na obrazy fotograficzne, z jednej strony gotowym na wypetnienie wspomnieniem,
a z drugiej niezdolnym do jego przyjecia, towarzyszyt film wideo. Rejestracja
z pracowni konserwatorskiej, gdzie nast¢powat nicustanny wysitek ratowania ma-
teril. Zabiegéw odginania, prostowania i wyréwnywania dokonywata kobieta, na
przypominajacej operacje¢, wykadrowanej flizeling scenie. Przywotywanie pamigct,
wspomnien czy raczej ich wskrzeszanie zostalo potraktowane jako niekonczacy

1 Susan Sontag, O fotografit, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2009, s. 122.

si¢ proces zachowywania. Odnoszac ta figur¢ do emocji, ,,proces naprawczy”
w pracy artystek stat si¢ metafora terapii. Iizyczne obcowanie, dotykanie foto-
grafii lub §ladu po niej jest okazja do uwolnienia si¢ od dr¢czacego wspomnienia.
Zanikanie, degradacja warstwy obrazowej moze w tym pomoc. Ale czy to jest
w ludzkiej naturze, czy chcemy wyzwoli€ si¢ z tych czajacych si¢ pod powickami
obrazow? U Karskiej 1 Went zabieg konserwacji okazuje si¢ rownie bezskuteczny
jak préba wskrzeszenia niepielggnowanego uczucia.

Archiwa 1 przestrzenie wystawiennicze sztuki sg weiaz dla tworczyn bogatym
zroédiem inspiracji. Przegladajac setki zdje¢ kreacyjnych, dokumentalnych, re-
portazowych 1 portretowych z prywatnych albuméw, artystki zadaty pytanie
o wplyw tych zapisoéw na indywidualne dos§wiadczenia. Podjety tez szerzej temat
ich narracji w specyficznej architekturze opastych, zdobionych 1 peinych zindy-
widualizowanych wykrojnikow albuméw poczatku XX wieku. W cyklu fotografii
pt. Zbiory z 2018 roku udokumentowaty strony ponad stuletniego, rodzinnego
albumu Henryka Sylwestrowicza, przedsi¢biorcy z terendéw Litwy. W kompozycji
kart fotografie przestaly mie¢ najwicksze znaczenie, to stworzone dla nich ramy
staly si¢ dla artystek najwazniejsze. To one w widzu wywotuja silne wrazenie, jak
Barthes’owskie punktum?.
stwie emulsji odbitkami na albuminie, papierze bromowym, pojawity si¢ takze
1 cyjanotypie z widokami obicktow przemystowych. Powtarzajace si¢ okienka
o arkadowym zamknigciu, owalu, prostokacie lub okalajacych gtéwny motyw
roznorodnych figurach geometrycznych, niby stanowia scene dla wydarzen, ale
to one sa spektaklem znaczen. Ustawienie obok siebie poszczegdlnych fotografii
albumowych kart ukazuje powtarzalno$c 1 szablonowo$¢ dla mozliwych historii
rodzinnych. W wypadku fotografii Sylwestrowicza, wiele jest z celebry zycia mezczy-
zny, ziemianina z pasjami do fotografii, ale 1 do polowan. Ich autor tworzac album

Pomiedzy ocalatymi, czesto nadkruszonymi w war-

z zamiarem zachowania pamigci o sobie, pelny jest indywidualnej, korygowane;j
do potrzeb narracji. Dzi$ te motywacje starannego budowania tozsamos$ci rodéw
moga by¢ odczytywane opacznie do intencji. Wptywa na to brak emocjonalnego
stosunku do tych zasobow. Albumy w muzeum, w handlu antykami sa protezami
historii 1 pamigci. Bez sentymentalnego potaczenia z tymi, dla ktérych je tworzono,
fotografia w nich zakleta traci walor ciagtosci generacyjnej. Zyskuje tez otwarcie
na nowe, bardziej §miate interpretacje w kontekscie wspoétezesnych dyskursow.

2 Roland Barthes, Swiatto Obrazu. Uwagi o fotografii, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 47.
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O swojej praktyce artystki mowia: ,,Tworzymy na zgliszczach ludzkiego geniuszu®.
Przejmuja si¢ tym, co z tego nadmiaru pozostaje, na przyktad spalonymi ksigz-
kami, z trudem niegdy$ pisanymi, wydawanymi i zdobywanymi, ktérych nikt
juz nie potrzebuje. W kolazu fotograficznym Pogorzelisko z 2020 roku zachowaty
widok ich ostatniej formy, w cyklu Asteroid, Radiant, Diater, Rotor, Sahara... z 2020
roku sfotografowaty pottuczone naczynia z huty szkta Zabkowice w Dabrowie
Goérniczej. Artystki rozpoznaty w hatdach sttuczki fragmenty naczyn zapro-
jektowanych przez wybitnych projektantéw 1 projektantki Eryke Trzewik-Drost
1 Jana Sylwestra Drosta. Pochylajac si¢ z kamera nad porzuconymi destruktami
Karska 1 Went przywotaty pamigc¢ o ich pierwowzorach, obiektach poszukiwanych
1 cenionych. Zdezintegrowane obickty zyskaty na fotografiach forme zblizona
do powierzchni obcej planety, kalejdoskopowo przenikajac si¢ z kadru w kadr.
W tym projekcie pamieé o §wietnoscl zostata skonstruowana na nowo, fotografia
zintegrowata destrukcje.

O pamigci przez pryzmat historii jeszcze niedokonanej traktuje inna praca duetu
pt. Rurz z lat 2019-2021. Sfotografowane zostaty przestrzenie odnowionych wnetrz,
budynkéw zmieniajacych ich funkcje na cele wystawiennicze, muzealne. Biate
niemal bliZzniacze $ciany Pawilonu Czterech Koput, Muzeum Fotografii w Kra-
kowie czy Nomusu - Nowego Muzeum Sztuki w Gdansku, zobaczone zostaty
przez brudny obicktyw. Wtoski, kurz, pytki na powierzchni soczewki zostawity
niewygodny $lad na carte blanche instytucji. Nie ma miejsc bez historii, ale sa miejsca
bez jej swiadkéw. Artystki w cyklu Aurz zawiesity potencjalna odpowiedzialnosé
za ta niezapami¢tana przeszto$¢. Rzucity cien z niewidzialnych skaz, tatwych do
wyretuszowania skomplikowanych przedswiadkow historii instytucji muzealnych.

Postawa artystek jest naznaczona uwaznoscia 1 uczestnictwem, ale tez rodzajem
zgody na, jak to nazywa Matgorzata Widomska, rozczarowanie cztowiekiem w epoce
posthumanizmu®. Te delikatne interwencje maja moc, a fotografia jest ich or¢zem. Im
mniej wyrazny, mocniej dotkniety dziataniem czasu i warunkéw kadr, tym bardziej
pobudza wyobraznig¢ 1 uruchamia refleksj¢ nad relacja miejsca, czasu 1 pamigci.
Alicja Karska 1 Aleksandra Went korzystaja z petnego repertuaru znaczen obrazu
fotograficznego, identyfikuja z nim proces syntetyzowania zagadnien, stopniuja
moc oddziatywania, cho¢ go nie ostabiaja. Ze §wiadomoscia 1 wtasciwa sobie
uwaga przekonuja widzoéw do skupienia, wejrzenia 1 refleksji w trudno dost¢pne
bo nieo$wietlone miejsca.

3 Ola Trzaska, Nie odpowiadamy na pytania, dokumentujemy pewne historie, Teraz!.Gdatiski przewodnik kulturainy,
nr 7, pazdziernik-listopad 2024, s. 23.

4 Matgorzata Widomska, Praca bezradnych. O wystawie tocien Alicji Karskiej @ Aleksandry Went, [w]: Alicja
Karska, Aleksandra Went, Ztocien, CSW taznia, Gdansk 2024, s. 118.
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SAR R

SLOWA KLUCZOWL

pamagé, przestrzen historyezna, nawarstwienia, recykling, tozsamos¢

STRESZCZENIL

Esej dotyczy praktyk tworczych duetu artystycznego Karska&Went na przestrzeni
ponad dwudziestu lat z uwzglednieniem prac fotograficznych 1 projektéw opartych
o archiwa. Refleksji poddana jest idea nadawania nowej wartosci ideom 1 obicktom
odizolowanym od pierwotnych funkcji 1 znaczen.

MALGORZATA TARASZRIEWICZ-ZWOLICKA

(rocznik '73) gdariszczanka, historyczka sztuki, kuratorka wystaw, animatorka wydarzen
kulturalnych, z wyksztatcenia fotografka, muzealniczka, kustoszka, zabytkoznawczyni.
Od 2009 roku kieruje Dziatem Gdariskiej Galerii Fotografii w Muzeum Narodowym
w Gdarisku. Mieszka i pracuje w Gdarisku. Absolwentka muzealnictwa na Wydziale
Sztuk Pieknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu i Liceum Plastycznego
w Gdyni. Cztonkini Stowarzyszenia Muzealnikéw Polskich i Rady Artystyczno-Nauko-
wej Kierunku Fotografia ASP. W latach 2000-2008 kuratorka programu pobytowego
i filmowego PARAKINO w Centrum Sztuki Wspétczesnej taznia. W latach 2000-2007
wspétpracowata z Fundacjq Wyspa Progress, Europejskim Centrum Solidarnosci, Festi-
walem Transfotografia i do 2014 r. ze Stowarzyszeniem A KuKu Sztuka.



y/

6

W latach 2009-2024 w Muzeum Narodowym w Gdarisku byta kuratorkq blisko czter-
dziestu wystaw, m.in. cyklu prezentacji kobiet artystek Feminoteka, Autochrom-triumf
koloru; Dorota Nieznalska, Kolekcja Institut fir Deutsche Ostarbeit; wspélnie z Anetq
Szytak NOMUS. Kolekcja w budowie; wspdinie z Majq Bierkowskq: Wyczulone. Fotografki
XX i XX wieku z kolekgji Muzeum Narodowego w Gdarisku, a takze Swiattoczute Wilno
i Sala Kolekgji. FotoFauna oraz indywidualnie Valentyn Odnoviun, Echa niewidzianych
w NOMUS i Muzeum Palace.

Interesuje sie postawami aktywistycznymi artystéw i artystek w zyciu spotecznym,
determinantami sztuki feministycznej. Ceni projekty zwiqzane z budowaniem relacji
historii, pamieci i wspdfczesnosci.

Alicja Karska, Aleksandra Went,

Projektowanie i organizacja przestrzent,

.; e L1 kadr z filmu video,
- I
i AN mELA 2002.

‘o

Ze zbiorow Gdanskiej Kolekcji Sztuki Wspotezesnej,
depozyt gminy miasta Gdanska w zbiorach NOMUS -

Nowego Muzeum Sztuki, Dziatu Muzeum Narodowego

w Gdansku.

Alicja Karska, Aleksandra Went,
Na zawsze,

2009

instalacja i film video,

dokumentacja instalacji.

Alicja Karska, Aleksandra Went,
Miastoprojekt,
fotografia barwna,

2008 —2009.

Ze zbioréw Gdanskiej Kolekcji Sztuki Wspotezesnej,
depozyt gminy miasta Gdanska w zbiorach NOMUS -
Nowego Muzeum Sztuki, Dziatu Muzeum Narodowego

w Gdansku.

Alicja Karska, Aleksandra Went,
Lbiory,

fotografia barwna, 2018,
dokumentacja z wystawy pt. Lfocieri
w CSW t.aznia 2024,

fot. M.. Zwolicka.

Alicja Karska, Aleksandra Went,
Kurz (NOMUS — Gdansk),
fotografia barwna, 2021,
dokumentacja z wystawy

pt. Ltocieri w CSW taznia 2024,
fot. M.. Zwolicka.
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Aonieszka Babinska

ZLOTE BLIZNY / 2023
Fotografia analogowa, druk na tkaninie, ptatki ztota, 140x225 cm.

Dostrzeganie pigkna w niedoskonatosciach Kintsugi (od japonskiego kin, czyli
,»zloto” oraz tsugl, tj. ,naprawiac”, ,faczy¢”) to termin uzywany zamiennie z kint-
sukuroi, ktory zwigzany jest z tradycyjna metoda odnowy zniszczonych wyrobow
ceramicznych. Sposréd réznorodnych technik renowacji artystycznej wyréznia ja
szczegolny nacisk na ekspozycje niedoskonatosei, peknied 1 ubytkéw. Starozytna
sztuka Kintsugi ma swoje korzenie w japonskiej estetyce wabi-sabi, ktora obejmuje
niedoskonatosé, nietrwalos¢ 1 prostote, to nie tylko technika ale rowniez unikalna
filozofia akceptacji. U jej podstaw lezy przekonanie, ze pigkno tkwi w niedosko-

nato$ci, w tym co kruche, ulotne, zuzyte, nadszarpnigte z¢ghem czasu.

Celebracja autentyzmu 1 niedoskonatosci jest tozsama z podkreslajaca aspekty roz-
woju, rozpadu 1 $mierci estetyka wabi-sabi, ktora opiera si¢ na trzech zasadach: nic
nie trwa, nic nie jest skonczone, nic nie jest wieczne. Kintsugi jest uzewnetrznieniem
teorii na temat wykorzystywania bolu emocjonalnego jako narzedzia do rozwoju.
Nalezy pozwoli¢ bélowi wykonac swoja prace — jest on przeciez znakiem tego, ze
co$ w naszym zyciu wymaga zmiany i nie nalezy tego ignorowaé. Powolny proces
naprawy moze by¢ traktowany jako metafora ludzkiej egzystencji, ktora nie jest
wolna od cierpienia, porazek i utomnosci. Uptyw czasu i bolesne doswiadczenia
zostawiaja pi¢tno na czlowicku, ale tworza jego historig, czynia go pigkniejszym
1 ciekawszym. Kintsugi uczy, ze nie wolno wstydzi¢ si¢ odniesionych ran 1 ukrywac
ich przed $wiatem. Trzeba poméc im si¢ zagoié, a gdy proces leczenia dobiegnie
konca, nosic¢ je z duma jako §wiadectwo wilasnej sity.

AGNIESZKA BABINSKA (PL)

Ur. w Gdansku, fotografka, dydaktyczka, kuratorka, adiunktka na Kierunka
Fotografia (Wydziat Rzezby 1 Intermediow Akademii Sztuk Pigknych w Gdan-
sku), gdzie prowadzi Pracowni¢ Fotografii Inscenizowanej. Ukonczyta kierunek
Fotografia na Wydziale Komunikacji Multimedialnej Akademii Sztuk Pigknych
w Poznaniu. Uzyskata stopient doktora sztuki w dziedzinie sztuk filmowych w Pan-
stwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej 1 Teatralnej im. Leona Schillera
w Lodzi, Wydziat Operatorski 1 Realizacji Telewizyjnej. Zajmuje si¢ fotografia
inscenizowana, od wielu lat fotografujac siebie 1 konsekwentnie realizujac prace

o0 bardzo osobistym wymiarze, ktore zakwalifikowa¢ mozna do nurtu feministycz-
nego. Patrzac od strony upodoban gatunkéw 1 konwencji zajmuje si¢ fotografia
klasyczna, ale w zasi¢gu jej zainteresowan jest rowniez wideo-art., instalacja 1 nowe
media. W swoich pracach podejmuje gre z wtasna tozsamoscia. Jednoczesnie do-
tyka problemoéw kobieco$ci uwiktanej w stereotypy kulturowe. Artystka nie ustaje
w poszukiwaniu swojego ja. Réwnoczesnie interesuje ja ,,materialno$¢” obrazu.

GOLDEN SCARS /2023
Analogue photography, printing on fabric, gold leaf, 140x225 cm

Seeing beauty in imperfections, Kintsugi (from the Japanese , kin”, i.e. ,gold” and
tsugi, i.e. ,to repair”, ,to connect”) is a term used interchangeably with kintsukuroi,
which is related to the traditional method of restoring damaged ceramic products.
Among the various artistic renovation techniques, it is distinguished by its special
emphasis on the exposure of imperfections, cracks and defects. The ancient art of
Kintsugi has its roots in the Japanese aesthetic of wabi-sabi, which embraces imper-
fection, impermanence and simplicity, it is not only a technique but also a unique
philosophy of acceptance. Its basis is the belief that beauty lies in imperfection, in
what is fragile, fleeting, worn out and tarnished by time.

The celebration of authenticity and imperfection is familiar in the wabi-sabi aesthetics,
emphasizing the aspects of development, decay and death, which is based on three
principles: nothing lasts, nothing is finished, nothing is eternal. Kintsugi is an exter-
nalization of the theory of using emotional pain as a tool for development. One
should let the pain do its job - it is a sign that something in one’s life that needs
to change and should not be ignored. The slow process of repair can be treated
as a metaphor for human existence, which is not free from suffering, failures and
weaknesses. The passage of time and painful experiences leave a mark on a person,
but they create thair story, make them more beautiful and interesting. Kintsugi
teaches that you should not be ashamed of your wounds and hide them from the
world. You need to help them heal, and when the healing process is complete,
wear them with pride as a testament to your strength.
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AGNIESZKA BABINSKA (PL)

Born in Gdansk, photographer, teacher, curator, assistant professor at the Faculty
of Photography (Faculty of Sculpture and Intermedia of the Academy of Fine Arts
in Gdansk), where she runs the Staged Photography Workshop. She graduated
in Photography from the Faculty of Multimedia Communication of the Academy
of Fine Arts in Poznah. She obtained a PhD in film arts from the National Film,
Television and Theater School in £6dz, Department of Cinematography and Tele-
vision Production. She deals with staged imagery, photographing herself for many
years and consistently producing works with a very personal dimension, which can
be classified as feminist. Looking at genre preferences and conventions, she deals
with classical photography, but her interests also include video art, installation
and new media. In her works, she plays with her own identity. At the same time,
she touches on the problems of femininity entangled in cultural stereotypes. The
artist does not stop re-inventing herself. At the same time, she is interested in the
,materiality” of the image.
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Beata Cedrzynska

ALIENAC]JA / (2021-23)

"Tworczos$¢ moja pragnie si¢gaé do tematéw waznych, trafiajacych w sedno naszych
ludzkich obaw 1 najgiebiej skrywanych lekoéw. Stanaé twarza w twarz z naszym
nicuniknionym losem. Dotkna¢ owianego zwykle tajemnicg problemu przemijania
1 $mierci.

Pomimo, ze pami¢¢ nasza szybko si¢ wyczerpuje, a nicubtagany czas zaciera wspo-
mnienia oddalajac nas od emocji towarzyszacych niegdy$ istotnym momentom
naszego zycia, ja w pewnym sensie usituj¢ paradoksalnie zatrzymac chwile. By
poprzez swoja tworczos¢ bedaca przejawem refleksji skierowanej wobec wiasnego
zycia, mysli o $mierci bliskich 1 swojej wiasnej, sktoni¢ odbiorce do zatrzymania
si¢ 1 osobistych przemyslen.

BEATA CEDRZYNSKA (PL)

Dyplom uzyskata na gdanskiej Akademii Sztuk Pigcknych na Wydziale Malarstwa
1 Grafiki w 1999 r. (promotor prof. Teresa Miszkin). Pracowata na ASP w Gdan-
sku w latach 2002-2012. W 2016 roku uzyskata tytut doktora habilitowanego
na Wydziale Malarstwa ASP w Gdansku. Obecnie profesor na Wydziale Sztuki
Nowych Mediéw w Polsko-Japonskiej Akademii Technik Komputerowych. Upra-
wia malarstwo, rysunek, grafike, fotografie. Laureatka wielu nagrod, wyréznien
1 stypendiéw m.in.: Nagrod Ministra Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego, Grand
Prix 7 Mig¢dzynarodowego Konkursu na Rysunek im. Andriollego i 10. Ogoélno-
-polskiego Przegladu Malarstwa Mtodych, Grand Prix VI Mi¢dzynarodowego
Biennale Malarstwa 1 Tkaniny Unikatowej - Nagrody Prezydenta Miasta Gdyni,
Stypendium Kulturalnego Prezydenta Miasta Gdanska, wyrdznien honorowych
25 Festiwalu Malarstwa Wspoélczesnego w Szczecinie 1 IV Migdzynarodowego
Biennale Obrazu ,,Quadro Art” w f.odzi, nagrody kwartalnika artystycznego
,Format”, grantow 1 nagroéd Rektora PJATK. Autorka i uczestniczka okoto stu
pi¢édziesigciu wystaw indywidualnych 1 zbiorowych w kraju 1 za granica. Prace
prezentowaly m.in. takie muzea, galerie 1 instytucje jak: Konsulat RP w Nowym
Jorku (Stany Zjednoczone), Narodowe Muzeum Sztuki w Kiszyniowie (Moldawia),
Galeria Narodowa Cifte Hammam w Skopje (Macedonia), Muzeum Narodowe
w Gdansku, Muzeum Okregowe Ziemi Kaliskiej, Zamek Ksiazat Pomorskich
w Szczecinie, Muzeum Zamkowe w Malborku, Muzeum Okregowe im. St. Staszica

w Pile, Muzeum ,,Saturn” w Czeladzi, Zamek ,,Ksiaz” w Watbrzychu, Centrum
Sztuki Galeria EL w Elblagu, Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, Centrum
Rysunku 1 Grafiki im. Tadeusza Kulisiewicza w Kaliszu, Centrum Nauki 1 Sztuki
,»Stara Kopalnia” w Watbrzychu, Battyckie Centrum Sztuki Wspotczesnej w Stupsku,
Centrum Kultury 1 Sztuki w Koninie, Galeria "Izmailovo” w Moskwie (Rosja),
Galeria Kaas w Innsbrucku, Galeria Sandhofer w Innsbrucku 1 Salzburgu (Au-
stria), Galeria Brotzinger Art w Pforzheim (Niemcy), Akademia Sztuk Pigknych
w Gdansku, Galeria Uniwersytetu im. Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie,
Galeria Uniwersytetu w Radomiu, Paiistwowa Galeria Sztuki w Sopocie, Galeria
Sztuki w Legnicy, Galeria Sztuki im. Jana Tarasina w Kaliszu, Biuro Wystaw
Artystycznych (BWA) w Kielcach, Rzeszowie, Sanoku, Zamosciu, Pile, Lesznie,
Olkuszu, Ostrowcu Swi@tokrzyskim, Bielsku-Biatej, Bydgoszczy, Watbrzychu,
Tarnowie oraz Szczecinie.

https://beatacedrzynska.art/

ALIENATION series (2021-23)
From the ALIENATION series, mixed technique / printing on paper, 3 pieces /
00 x 100 cm, 2022

My work wants to reflect on important topics that go directly to the heart of our
human concerns and most deeply hidden fears. To face our inevitable fate. To touch
upon the usually mysterious problem of transience and death.

Even though our memory is quickly running out and the inexorable time blurs our
memories, distancing us from the emotions that once accompanied the important
moments of our lives, in a sense, | am trying, paradoxically, to stop the moments.
Through my work, which is a manifestation of reflection on my own life, thinking
about the death of loved ones and my own, | try to make the recipient stop and
think personally.
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BEATA CEDRZYNSKA (PL)

She graduated at the Academy of Fine Arts in Gdansk, Faculty of Painting and
Graphics, in 1999 (supervisor: Prof. Teresa Miszkin). She worked at the Academy
of Fine Arts in Gdansk in 2002-2012. In 2016, she obtained her post-doctoral de-
gree at the Faculty of Painting of the Academy of Fine Arts in Gdansk. Currently
a professor at the Faculty of New Media Art at the Polish-Japanese Academy of
Information Technology. She practices painting, drawing, graphics and photography.
Winner of many awards, distinctions and scholarships, including: Awards of the
Minister of Culture and National Heritage, Grand Prix of the 7th International
Drawing Competition. Andriolli and the [0th National Review of Young Paintings,
Grand Prix of the 6th International Biennial of Painting and Unique Textiles - Award
of the Mayor of Gdynia, Cultural Scholarship of the Mayor of Gdansk, honorary
distinctions of the 25th Festival of Contemporary Painting in Szczecin and the 4th
International Painting Biennial ,,Quadro”. Art” in £édZ, awards from the artistic
quarterly “Format”, grants and awards from the Rector of PJATK. Author and
participant of approximately one hundred and fifty individual and collective exhi-
bitions in Poland and abroad. The works were featured in museums, galleries and
institutions as: Consulate of the Republic of Poland in New York (United States),
National Art Museum in Chisinau (Moldova), Cifte Hammam National Gallery in
Skopje (Macedonia), National Museum in Gdansk, District Museum of the Kalisz
Land, Castle of the Pomeranian Dukes in Szczecin, Castle Museum in Malbork,
District Museum in Pita, the ,,Saturn” Museum in Czeladz, the ,,KsigZz" Castle in
Watbrzych, the Galeria EL Art Center in Elblag, the Zamek Cultural Center in Poznan,
the Drawing and Graphics Center of Tadeusz Kulisiewicz in Kalisz, the Science and
Art Center ,,Stara Kopalnia” in Watbrzych, the Baltic Center for Contemporary
Art in Stupsk, the Center for Culture and Art in Konin, the ,,Izmailovo” Gallery in
Moscow (Russia), the Kaas Gallery in Innsbruck, the Sandhofer Gallery in Innsbruck
and Salzburg (Austria), Brotzinger Art Gallery in Pforzheim (Germany), Academy of
Fine Arts in Gdansk, Gallery of the University of Maria Curie-Sktodowska in Lublin,
University Gallery in Radom, State Art Gallery in Sopot, Art Gallery in Legnica, Art
Gallery. Jan Tarasin in Kalisz, Art Exhibition Office (BWA) in Kielce, Rzeszdw, Sanok,
Zamoé¢, Pifa, Leszno, Olkusz, Ostrowiec Swietokrzyski, Bielsko-Biata, Bydgoszcz,
Watbrzych, Tarndw and Szczecin.

https://beatacedrzynska.art/
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Magdalena Czajka-Cardoso

SIEDEMDZIESIAT OSIEM / 19452023
serigrafia 1 oryginalna fotografia

Grudziadz 1945 r.

Rosyjski front przechodzi przez miasto. Zotnierze przeszukuja domy w poszuki-
waniu srebrnych tyzek 1 zegarkéw. Trafiaja do miejsca zamieszkania moich pra-
dziadkéw. Kierujac si¢ nieuzasadniona niczym agresja, jeden z zotnierzy zaczyna
wymachiwac¢ pistoletem. Domownicy zastygaja w bezruchu, a rosyjski zotnierz
strzela... w wiszacy w przedpokoju portret pradziadka. Kula przeszywa fotografie.

Grudziadz 2023 r.

Okaleczony portret pradziadka wisi obok portretu prababci nieprzerwanie od 78
lat w ponad stuletnich ramach. Dziur¢ po kuli pokrywa tajemnicza kropka, ktéra
fascynowata mnie, juz kiedy bytam dzieckiem. To od mojej Babci moja Siostra
1 ja ustyszaty$my histori¢ pochodzenia dziury w portrecie. Teraz kiedy Babcia
1 Dziadek odeszli, portret ten jest jedynym $wiadkiem tamtych czasow.

Gdansk 2023 r.

Moja siostra Justyna to najmtodsza dorosta potomkini Pradziadka. Na stworzonym
przeze mnie portrecie prézno szukaé dziury po kuli, a jedyna ciemng plama jest
clen stworzony przez ciepte, mocne stonce. Jednak trudno przy tym nie pomysleé
o czasach, w jakich teraz zyjemy. Obie cieszymy si¢ pokojem 1 mtodoscia, ale gdzies,
nie tak daleko nas rosyjscy zotnierze terroryzuja domy i cale miasta, mordujac przy
tym tysiace niewinnych ludzi. A my czy istniaty bysmy, gdyby rosyjski zotnierz
wycelowat nie w portret a w cztowieka?

MAGDALENA CZAJKA-CARDOSO (PL)

Urodzona w 1990 roku w Grudziadzu. Ukonczyta studia magisterskie na Aka-
demii Sztuk Pigknych w Gdansku na Wydziale Grafiki w 2014 roku z wyrdéznie-
niem. Pracuje na Kierunku Fotografia na Wydziale Rzezby 1 Intermediow, gdzie
od 2024 roku pelni funkcj¢ Prodziekany a takze prowadzi zajecia na Wydziale
Grafiki wspomnianej uczelni. Doktorat obronita w styczniu 2022 roku. Temat
rozprawy doktorskiej brzmiat: ,, derzenie fotografii artystyczne © komercyjney. Fotografia
kreacyjna, inscenizowana, manipulacja cyfrowa jako punkt wyjscia dla stworzenia autorskiego
magazynu dedykowanego modzie i sztuce wspitezesne”. Zajmuje si¢ fotografig portretowa

1 fotografia mody. Jej zdjgcia ukazaly si¢ w wielu publikacjach polskich 1 mi¢dzy-
narodowych, takich jak magazyny Elle, Whysokie Obcasy Extra, Design Alive, Schin!,
L’Officiel, Contributor, Sicky, Bricks, Lens Culture oraz wielu innych. Fotografuje dla
polskich projektantow 1 marek. W pracy dydaktycznej oraz zawodowej czgsto
taczy fotografi¢ z projektowaniem graficznym.

SEVENTY EIGHT / 1945-2023
serigraphy and original photography

Grudziadz 1945

The Russian front passes through the city. Soldiers search houses looking for silver
spoons and watches. They go to the place where my great-grandparents lived.
Driven by unjustified aggression, one of the soldiers begins to wave a gun. The
household members freeze in silence, and a Russian soldier shoots... at the portrait
of his great-grandfather hanging in the hall. The bullet pierces the photo.

Grudziadz 2023

The wounded portrait of my great-grandfather has been hanging next to my
great-grandmother’s portrait for 78 years in a frame that is over a hundred years
old. The bullet hole is covered with a mysterious dot that fascinated me even when
| ' was a child. It was from my Grandmother that my Sister and | heard the story
of the origins of the portrait hole. Now that Grandma and Grandpa have passed
away, this portrait is the only witness to those times.

Gdansk 2023

My sister Justyna is the youngest adult descendant of my Great-Grandfather. There
is no bullet hole in the portrait | created, and the only dark spot is the shadow
created by the warm, strong sun. However, it's hard not to think about the times
we live in now. We both enjoy peace and youth, but somewhere, not far from us,
Russian soldiers are terrorizing homes and entire cities, murdering thousands of
innocent people in the process. Would we exist if a Russian soldier aimed not at
a portrait but at a human being?
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MAGDALENA CZAJKA-CARDOSO (PL)

Born in 1990 in Grudziadz. She graduated from the Academy of Fine Arts in Gdarisk
at the Faculty of Graphic Arts in 2014 with distinction. She works in Faculty of
Photography at the Sculpture and Intermedia Department, and also teaches at the
Faculty of Graphics of the above-mentioned University. She defended her PhD in
January 2022. The subject of the doctoral dissertation was: “In between of artistic
and commercial photography. Creative, staged photography, digital manipulation
as a starting point for creating an original magazine dedicated to fashion and
contemporary art”. Since 2024, she has been the Vice-Dean for the Photography
Department.

She deals with portrait and fashion photography. She specializes in editorial design.

Her photos have been published in many polish and international magazines, such

as Elle, Wysokie Obcasy Extra, Design Alive, Schon!, LOfficiel, Contributor; Sicky,

Bricks, Lens Culture and many others. She takes photos for polish designers and
brands. In her academic and professional work, she often combines photography
with graphic design.
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Andrzej) Dudek-Duarer

CIALO IDUSZAI, CIALO IDUSZAII
Sztuka jest dla mnie sposobem, mozliwo$cia — szczegdlna mozliwoscia autoreali-
zacji, komunikacji 1 kooperacji. Moje zycie jest sztuka.

Autokomentarz:

[...] Rod transformujqcy tzw. rzeczywistosé trdjwymiarowq na dwuwymiarowaq, fascynujgcy
sposéb interpretacyi swiata, metoda kreacyi v konstrukeyi nowego Swiata, obiekt tréjwymiarowy,
metafizyczny proces, energia Swiatta i ciemnosct...

[...] Fotografia to dla mnie jedno z wielu waznych réwnorzednych medidw majqce odniesienie do
innych obszardw mojey aktywnosci twirczey, takich jak performance, grafika, instalacye, obiekty
czy wideo. Jej pozorna obiektywnosé odgrywa istotng rolg 1 funkeje we wszelkiego rodzajach
dokumentacyi od performance, instalacyi poprzez obiekty, rzezby, grafiki czy nawet malarstwo.
[...] Je muegsce © zwiqzki z innymi formami wypowiedzi, takima jak grafika, wideo, performance
czp instalacja sq dla mnie rodzajem naturalnej symbiozy. Sama w sobie fotografia jest niezwy-
ktym medium dajgcym bardzo réznorodne, niepowtarzalne mozliwosct interpretacyi v ekspresjis
naktadajqe na niq filtr swiadomosci grafika, rysownika, malarza v performera otwiera bardzo
szerokie pole dla autentycznych eksperymentatordw 1 kreatordw.

Andrzej Dudek-Direr

Jurecki K., Poszukiwanie sensu fotografi. Rozmowy o sztuce, fragment wywiadu z A. Dud-
kiem - Diirerem, Galeria Sztuki Wozownia, Torun 2008.

ANDRZE]J DUDEK-DURER (PL)

jest jedna z najbardziej oryginalnych, konsekwentnych 1 rozpoznawalnych osobo-
woscl wspolczesnej polskiej sztuki. Performer, fotograf, grafik, kompozytor 1 muzyk
pracujacy czgsto z instrumentami 1 mediami elektronicznymi, jest aktywny na bar-
dzo wielu polach wypowiedzi — tworzy instalacje, rzezby, zajmuje si¢ environment,
budowa instrumentdw, dziatalnoscia metafizyczno-telepatyczna, antypoezja czy
mail artem w ciaglym procesie kreacji 1 dokumentacji wlasnego wizerunku oraz
rozwoju wiasnej §wiadomosci. Wierzy w reinkarnacje, jest siddmym wecieleniem
Albrechta Diirera. Mieszka 1 pracuje we Wroctawiu. Swoja tworczo$¢ prezentowat,
prowadzit wyktady 1 warsztaty m.in. w The Art Institute w Chicago; Academy of
Art College w San Francisco; Conservatorio National de Musica w Mexico City;
School of Art Otago Polytechnic w Dunedin — Nowa Zelandia; The City Art

Institute w Sydney; University of California, Berkeley; ASP w Gdansku; Centrum
Sztuki Wspotczesnej w Warszawie. Stypendysta Ministerstwa Kultury w 2002,
Stypendysta Ministerstwa Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego 2011, Laureat
nagrody Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego za Nieocenione Zastugi
dla Kultury Polskiej oraz nagrody Marszatka Wojewddztwa Dolnoslaskiego za
wybitne osiagniecia w dziedzinie kultury w roku 2014, w roku 2022 otrzymat
Brazowy Medal Zastuzony Kulturze Gloria Artis za dziatalno$¢ w dziedzinie
sztuk wizualnych. Pokazywat prace 1 dzialania artystyczne na wielu wystawach,
testiwalach 1 sympozjach w kraju 1 zagranica. Dokumentacje 1 prace znajduja si¢
w wielu zbiorach prywatnych i publicznych (m.in. Muzeum Narodowe w War-
szawie; Zacheta Narodowa Galeria Sztuki - Warszawa; Muzeum Narodowe we
Wroctawiu; Muzeum Miejskie we Wroctawiu; Muzeum Sztuki w t.odzi, Zacheta
Dolnoslaska we Wroctawiu; Stedelijk Museum w Amsterdamie; Museum of Mo-
dern Art w Nowym Yorku; Tate Gallery w Londynie; City Art Institute Library
w Sydney, The School of the Art Institute of Chicago). [...] https://culture.pl/pl/
tworca/andrzej-dudek-durer

Opracowanie noty Krzysztof Dobrowolski Centrum Sztuki WRO (fragment)

Auto comment:

[...] The so-called transforming three-dimensional code of redlity into two-dimensional
redlity, a fascinating way of interpreting the world, a method of creating and constructing
a new world, a three-dimensional object, a metaphysical process, the energy of light
and darkness...

[...] For me, photography is one of many important equivalent media, that relates to
other areas of my creative activity, such as performance, graphics, installations, objects
and video. Its apparent objectivity plays an important role and function in all types of
documentation, from performance, installation through objects, sculptures, graphics
and even painting. [...] Its place and connections with other forms of expression, such
as graphics, video, performance or installation, are for me a kind of natural symbiosis.
Photography itself is an extraordinary medium that offers very diverse, unique possi-
bilities of interpretation and expression; by imposing on it the filter of consciousness
of a graphic designer, illustrator, painter and performer, it opens a very wide field for
authentic experimenters and creators.

Andrzej Dudek-Direr, Jurecki K., Searching for the meaning of photography. Con-
versations about art, fragment of an interview with A. Dudek-Durer Wozownia
Art Gallery, Torun 2008.
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ANDRZE] DUDEK-DURER (PL)

is one of the most original, consistent and recognizable personalities of contemporary
Polish art. A performer, photographer, graphic designer, composer and musician
who often works with instruments and electronic media, is active in many fields
of expression. He creates installations, sculptures, deals with the environment, the
construction of instruments, metaphysical and telepathic activities, anti-poetry and
mail art in a continuous process of creation and documentation of one’s own image
and development of one's own awareness. He believes in reincarnation and is the
seventh incarnation of Albrecht Direr. He lives and works in Wroctaw.

He presented his work, gave lectures and workshops including: at Chicago Art Insti-
tute, Academy of Art College in San Francisco; Conservatorio National de Musica
in Mexico City; School of Art Otago Polytechnic in Dunedin,New Zealand; The
City Art Institute, Sydney; University of California, Berkeley; Academy of Fine Arts
in Gdansk; Center for Contemporary Art in Warsaw. He is a scholarship holder of
the Ministry of Culture in 2002, scholarship holder of the Ministry of Culture and
National Heritage 2011, winner of of the Minister of Culture and National Heritage
Award for Invaluable Merits for Polish Culture and the award of the Marshal of the
Lower Silesian Voivodeship for outstanding achievements in the field of culture in
2014, in 2022 he received the Bronze Medal for Merit to Culture Gloria Artis for
his activities in the field of visual arts.

He showed his works and artistic activities at many exhibitions, festivals and symposia
in Poland and abroad. Documentation of his artistic process and his works are in
many private and public collections (including the National Museum in Warsaw;
Zacheta National Gallery of Art - Warsaw; National Museum in Wroctaw; City
Museum in Wroctaw; Muzeum Sztuki in £6dz, Zacheta Dolno$laska in Wroctaw;
Stedelijk Museum in Amsterdam ; Museum of Modern Art in New York; Tate
Gallery in London; City Art Institute Library in Sydney, The School of the Art
Institute of Chicago). [...] For me, art is a way, a possibility - a special possibility of
self-realization, communication and cooperation. My life is art.
https://culture.pl/pl/tworca/andrzej-dudek-durer

Note prepared by Krzysztof Dobrowolski WRO Art Center (excerpt)

1. Dudek-Diirer Andrzej, Ciato ¢ Dusza I, 1987 - 1995,/ negatyw/ performance
w pracowni, Wroctaw, fotografia, rysunck, solwentografia, 424cm x 112 cm
2. Dudek-Diirer Andrzej, Ciato ¢ Dusza 11, 1987 - 1995,/ pozytyw/ performance
w pracowni, Wroctaw, fotografia, rysunck, solwentografia, 424cm x 112 cm
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Mariusz I'lipowicz

NUMERY
fotooprcelany nagrobne, 30x35 cm.

Mam na imi¢ Cztowiek.

Jestem kobieta, mezczyzna, osoba LGBTQ+. Jestem pracownikiem banku,
artystka, gornikiem, nauczycielka, dozorca, ministra.

Lubig luksus, nie mam co jes¢.

Jestem Katoliczka, Muzutmaninem, Zyd(’)wkao Ateista.

Jestem zolnierzem, terrorystka, najemnikiem.

Jestem Polka, Niemcem, Ukrainka, Afganka, Amerykaninem, Iranka.
Jestem chtopcem, dojrzatg kobieta, schorowanym starcem.

Jestem zdrowa, $miertelnie chory, niepetnosprawna.

Nie boje si¢ przysztosci, boj¢ si¢ wstac. Lubi¢ was, zostawcie mnie.

A jednak nie jestem... Jestem u$miercona. Jestem u$miercony pozornie. Nie cheg

ryzykowac. Nie chcg juz mie¢ wlasnego zdania. Nie moge miec takiego. Czekam. ..

Jestem podtaczona do wielu zaleznosci, ktére nie pozwalaja mi swobodnie zy¢
1 wyrazaé swoich mysli. Zaleznosci te beda trwaty bardzo diugo. Moze nawet do
poznej starosci. Moze zbyt diugo. Nie potrafi¢, nie moge 1 niec mam odwagi si¢
ich pozby¢. Usmiercitem si¢ §wiadomie 1 nie. Tkwig tak.

Nie mogg patrze¢. Nie moge mysle¢. Nie moge spac. Nie moge tego zrobid.
Bardzo mi przykro, nie moge.

Nie mogge. Nie chee. Nie pozwalaja mi. Juz nie moge.

A jednak musze. I jestem. Chociaz nie do konca.

Jako$ pomigdzy. Nie do konca. Nie do konca patrze.

Nie do konica mysle. Nie do konca $pig.

Zyje.

Oddycham. Serce mi bije r6znymi fazami, ale bije.

Szukam kontaktu z innymi. Boje si¢, ale szukam...

MARIUSZ FILIPOWICZ (PL)
Studia w latach 1995-2000 na Akademii Sztuk Picknych w Warszawie. Dyplom
doktora uzyskatem w 2014 roku. Od 2015 roku pracowatem na satnowsku adiunkta

w Pracowni Fotografii Wydziatu Grafiki Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie.

0Od 2019 roku razem z mgr Pauling Mirowska prowadzimy samodzielng Pracowni¢

Podstaw Fotografii na Wydziale Grafiki Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie.
Zajmnuje si¢ grafika artystyczna, fotografia oraz grafika uzytkowa.

NUMBERS

My name is Man.

I am a woman, a man, an LGBTQ+ person. | am a bank employee, an artist, a min-
er, a teacher, a janitor;, a minister. | am a Catholic, a Muslim, a Jew, an atheist. | am
a soldier, a terrorist, a mercenary. | am Polish, German, Ukrainian, Afghan, American,
Hungarian, Iranian. | am a boy, a woman of full age, an ailing old man. | am healthy,
terminally ill, disabled.
And yet | am not... | am put to death. | am put to death seemingly. | don't want to
take risks. I don't want to have an opinion anymore. | can't have one. | am waiting...
| am connected to many dependencies that do not allow me to live and express
my thoughts freely. These dependencies will last for a very long time. Maybe even
until later old age. | can't, can't and don't have the courage to get rid of them. | have
killed myself consciously and unconsciously. | am stuck like this.

| can't look. | can't think. | can't sleep.

| can't do it. I'm very sorry | can't.

| can't. | don't want to. They won't let me. | can't do it anymore.
And vet | have to. And | am. Though not quite.

Somehow in between. I'm not quite looking. I'm not quite thinking. I'm not quite
sleeping.

I'm living.

I'm breathing. My heart beats in different phases, but it beats.

| seek contact with others. I'm afraid, but I'm looking....

MARIUSZ FILIPOWICZ (PL)

| studied in the years 1995-2000 at the Academy of Fine Arts in Warsaw. | obtained
my doctorate in 2014. Since 2015, | have been working as an assistant professor in
the Photography Studio of the Faculty of Graphics of the Academy of Fine Arts in
Warsaw. Since 2019, together with Mgr Paulina Mirowska, we have been running
an independent Studio of Basic Photography at the Faculty of Graphics of the
Academy of Fine Arts in Warsaw. | deal with artistic graphics, photography and
applied graphics.
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Nigel Grierson

BEZ TYTULU, 25x30 cm

Prezentowana tutaj praca zostata zainspirowana dwoma ksigzkami Griersona
Lightstream (Strumzer: Swiatta) 1 Passing Through opublikowanymi w 2020 roku. Ksiazka
Lightstream sktada si¢ z fotografii wykonanych poprzez diugie naswictlanie apa-
ratem trzymanym w dloni. Zdje¢cia przedstawiaja postacie nad brzegiem oceanu.
Odwotujac si¢ do cytatu Dictera Appelta: ,,Zdjecie kradnie zycie, ktérego nie moze
zwrocié. Diuga ekspozycja (tworzy) forme, ktéra nigdy nie istniata”, Grierson two-
rzy iluzoryczne obrazy, ktére na pierwszy rzut oka wydaja si¢ w rownym stopniu
zawdzieczaé swoja forme¢ medium malarskiemu a nie fotografii. Dla fotografa
wazne jest jednak, aby nie byty one manipulowane cyfrowo a pochodzity prosto
z aparatu: ,Istnieje ogromny element przypadku 1 szcze¢sliwego zrzadzenia losu
w tym podejsciu. Ekscytacja odkrycia w pracy artystycznej jest zawsze bardzo
wazna dla mnie. Szczegdlnie interesuje mnie potabstrakeja, jaka stwarza ruch i to,
jak fotografie moga do nas przemawiac¢ na poziomie pod$wiadomosci”. Passing
T hrough to natomiast ksiazka o naszym stosunku do natury. Na poziomie osobistym
reprezentuje podroz; powrdt do dziecinistwa, cksploracje laséw, zabawe w ziemi,
odnajdywanie matych skarbéw 1 zabranie czego$ do domu na pamiatke - fotografie.
Chociaz natura oferuje nam schronienie 1 odskoczni¢ od zgietku codziennego zycia,
jest ciagtym procesem odnowy, ktory przypomina nam réwniez, jak przemijamy
1 ze dokadkolwick idziemy, wielu byto przed nami, a inni dopiero za nami pojda.
Kiedys styszatem, ze duchy sa w rzeczywisto$ci §ladami lub energiami pozostalymi
po istotach powtarzajacych w kotko te same dziatania na tych samych $ciezkach.
By¢ moze dlatego czasami nam si¢ udaje stysze¢ glosy w lesie, nawet gdy ludzie
juz dawno odeszli.

NIGEL GRIERSON (GB)

Nigel Grierson studiowat projektowanie graficzne na Politechnice w Newcastle
(licencjat), a nastgpnie fotografi¢ 1 film w Royal College of Art. Mniej wigcej w tym
czasie zdobyt wiele nagréd w dziedzinie fotografii, w tym nagrod¢ Saatchi na
New Contemporaries (ICA London) oraz Nagrod¢ Magazynu Vogue na RCA.
Jego film Maelstrom byt pokazywany na wielu festiwalach filmowych 1 zdobywat
nagrody na festiwalach w Huston 1 Chicago. Grierson jest chyba najbardzicj zna-
ny z oktadek albumoéw (Cocteau Twins, This Mortal Coil, Bulgarian Voices itp.),
ktore sfotografowat 1 zaprojektowat dla 4AD pod pseudonimem 23 Koperty, we
wspotpracy z Vaughanem Oliverem. Zostaty one docenione przez projektantéw

1 historykéw projektowania takich jak Catherine McDermot (zatozycielka maga-
zynu ,,Eye”) czy Rick Poynor (jeden z najwazniejszych projektantéw graficznych
lat osiemdziesiatych 1 wezesnych dziewigddziesiatych). W 2000 r., po kilku latach
pracy rezysera teledyskow 1 reklam telewizyjnych w Europie 1 Ameryce, Grierson
zrezygnowat z pracy komercyjnej, aby w petnym wymiarze czasu zajac si¢ foto-
grafia. Miat indywidualne wystawy w Wielkiej Brytanii, Japonii 1 USA, projekty
oktadek jego albumow 1 zdje¢ znajduja si¢ w kolekcji Muzeum V&A.

Okoto 2007 - 2008 Grierson napisat szereg recenzji wystaw fotograficznych oraz
ksiazek dla artystycznej stacji radiowej Resonance I'M, kontynuujac jednoczesnie
swoja wlasna artystyczna dziatalnosc.

W 2020 roku Grierson wraz ze swoim bratem Robinem Griersonem zatozyt
wydawnictwo Lost Press. Opublikowat takze kilka ksiazek ze swoja tworczoscia:
Photographs (Dewi Lewis, 2014), Passing Through (Lost Press, 2020) 1 Lightstream (Lost
Press, 2020).

UNTITLED, 25x30 cm

The work represented here is drawn from two of Grierson’s books Lightstream
and Passing Through, both published in 2020.

Lightstream consists of hand held long exposures of figures beside the light of the
ocean. Referencing a quote from Dieter Appelt, ‘A snapshot steals life that it can-
not return. A long exposure (creates) a form that never existed’, Grierson makes
illusory images which on the surface might appear to owe as much to the medium
of painting as they do to photography. It's important to the photographer however
that these are unmanipulated images straight from the camera: ‘There's a huge
element of chance, and the embrace of the happy accident within this approach.
A sense of discovery within the work is always very important to me. I'm particu-
larly interested in the semi abstraction brought about by the movement, and how
photographs can speak to us on a subconscious level'. Passing Through is a book
about our relationship to nature. On a personal level it represents a journey; a re-
turn to childhood, exploring woodlands, playing in the dirt, finding little treasures
and taking something home as a souvenir; the photograph. While nature offers us
refuge, and a retreat from the turmoil of our everyday lives, it's constant process
of renewal also reminds us how transient we are and that where we tread, many
have been before us and others will follow. | once heard it said that spirits are in
fact traces or energies left behind when beings repeat the same actions over and
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over on the same pathways. Perhaps that is why we can sometimes hear voices in
the woods, even after the people have long gone.

NIGEL GRIERSON

studied Graphic design at Newcastle Polytechnic (BA), and then Photography and
Film at the Royal College of Art. (MA). Around this time, he won many prizes
for his photography including the Saatchi prize at New Contemporaries (ICA
London), and the Vogue award at the RCA. His film Maelstrom was shown at
many film festivals and won silver awards at both Huston and Chicago. Grierson
is perhaps best known for the album sleeves (Cocteau Twins, This Mortal Coll ,
Bulgarian Voices etc) that he photographed and designed for 4AD under the name
23 Envelope in partnership with Vaughan Oliver. These have been hailed by the
likes of design historian, Catherine McDermot, and founder of Eye Magazine, Rick
Poynor, as amongst the most important design of the eighties and early nineties.
In 2000, after a number of years directing music videos and TV commercials in
both Europe and America, Grierson gave up commercial work to pursue his own
photography full time. He has had one-man shows in the UK, Japan and the USA,
and examples of both his album sleeves and his photographs are in The V&A Mu-
seum collection. Around 2007 — 2008 Grierson contributed a numer of reviews
of photography exhibitions and books for the arts based radio station Resonance
FM, at the same time as continuing his own work. In 2020 Grierson formed Lost
Press publishing with his brother Robin Grierson. He has published several books
of his work: ‘Photographs’ (Dewi Lewis, 2014), ‘Passing Through’ (Lost Press, 2020),
and ‘Lightstream’ (Lost Press, 2020).
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Karol Grygoruk

BORDERLANDS

Od 2018 roku Karol Grygoruk razem z dziennikarka i1 aktywistka Anna Alboth
$ledza losy uchodzcéw 1 uchodzezyn, ktorzy staraja przedostac si¢ do Europy.
Pracowali na wszystkich najwazniejszych szlakach migracyjnych dokumentujac
rzeczywisto$¢ w formalnych 1 nieformalnych obozach dla uchodzcéw. Raportowali
m.in. o kryzysie humanitarnym na Wyspach Kanaryjskich, wyzysku migrantek na
plantacjach hiszpanskiej Almerii, problemie uchodzczej bezdomnosci na ulicach
europejskich stolic 1 tamaniu praw cztowicka w przygranicznych polskich lasach.
W swojej praktyce dokumentalnej Grygoruk §wiadomie rezygnuje z klasycznej
koncepcjt decydujacego momentu, konfrontujac nas z codziennoscig wykluczenia
1 systemowej przemocy. Tworzac czarno-biate szerokie plany 1 statyczne portrety,
celowo unika budowania niebezpiecznych newsowych narracji. Szuka nowych
form reprezentacji, ktére przeciwstawiaja si¢ sensacyjnosci 1 ,,chwilowemu obu-
rzeniu” (Judith Butler). Cykl jest proba ewidencyjnej dokumentacji, ktéra jedynie
pozornie stol w sprzecznoscl z zaangazowaniem autora. Grygoruk neguje archa-
iczny rozdziat mi¢dzy praca fotografa 1 aktywisty.

Dtugoterminowy projekt BORDERLANDS to wiclowatkowa opowies¢ o do-
$wiadczeniu uchodzstwa, nadziet, ,,straconych ztudzeniach” i inercji Starego Kon-
tynentu. Prezentowane fotografie Karola Grygoruka z opisami przygotowanymi
przez Anng¢ Alboth to préba szerokiego spojrzenia i zrozumienia wspolczesnego
zjawiska migracji w obliczu narastajacego kryzysu humanitarnego na pograni-
czach Unii Europejskie;.

KAROL GRYGORUK (PL)

Fotograf dokumentalny 1 aktywista. Absolwent Instytutu Stosowanych Nauk
Spotecznych UW uzyskat stopien doktora w Instytutcie Kreatywnej Fotografii
w Opawie. Wspétzatozyciel agencji RATS. W swoich projektach dokumentalnych
1 pracy naukowej skupia si¢ na tematyce wykluczenia spotecznego, fotografii za-
angazowangj, etyce oraz wptywie nowych mediéw na kultur¢ wizualna. Mieszka
1 pracyje migdzy Berlinem a Bliskim Wschodem.

BORDERLANDS

Since 2018, Karol Grygoruk, together with journalist and activist Anna Alboth, has
been tracking the fate of refugees trying to reach Europe. They have worked along
all major migration routes, documenting life in both formal and informal refugee
camps. Their reports have covered the humanitarian crisis in the Canary Islands,
the exploitation of migrant women on Spanish Almerifa’s plantations, the issue of
refugee homelessness in European capitals, and human rights violations in Poland's
border forests. In his documentary practice, Grygoruk deliberately rejects the classic
concept of the ,,decisive moment” confronting viewers with the daily realities of
exclusion and systemic violence. By creating black-and-white wide shots and static
portraits, he intentionally avoids constructing dangerous, sensationalist news nar-
ratives. He seeks new forms of representation that counteract sensationalism and
what Judith Butler calls ,,momentary outrage”. His series is an attempt at evidentiary
documentation, which only seemingly contradicts his deep engagement. Grygoruk
challenges the archaic division between photographer and activist.

The long-term project BORDERLANDS is a multifaceted story of the refugee expe-
rience, hope, ,,lost illusions” and the inertia of the Old Continent. The photographs
by Karol Grygoruk, accompanied by descriptions by Anna Alboth, aim to provide
a broad perspective and deeper understanding of contemporary migration in the
face of an escalating humanitarian crisis on the borders of the European Union.

KAROL GRYGORUK (PL)

Documentary photographer and activist. A graduate of the Institute of Applied
Social Sciences of the University of Warsaw, obtained a Ph.D at the Institute of
Creative Photography in Opava. Co-founder of the RATS Agency. In documentary
projects and academic work, he focuses on the subject of social exclusion, engaged
photography, ethics, and the influence of new media on visual culture. He lives and
works between Berlin and the Middle East.
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Karol Grygoruk

Grupa mtodych mezezyzn

z Sudanu Potudniowego, przygotowuje
wspolna kolacj¢ w namiotowym obozowi-
sku ukrytym pod jednym z mostéw

w centrum Calais.

Francja, 2021

Sameh (25) 1 Ali (40) z Jemenu
przebiegaja przez lesng droge,
aby ukry¢ si¢ przed wojskiem
1straza gnaniczng
patrolujacymi granice.

Polska, 2021

Nastolatkowie z Afganistanu koczujacy
w opuszczonej fabryce cementu
w przygranicznym miasteczku Bihac.

Bosnia i Hercegowina, 2019

Barokowy kosci6t St. John the Baptist
Church at the Béguinage w centrum Bruk-
seli, zamieniony na tymczasowe schronisko
dla migrantéw i migrantek.

Belgia, 2021

Muhammad Reza (10, na zdj¢ciu),

Arash (12) 1 Muhammad Erfan (10)

z Afganistanu pokazuja swoje blizny.
Chtopcy spedzili ostatnie miesigce w Morii,
znanym z nieludzkich warunkéw, obozie
dla uchodzZcéw na greckiej wyspie Lesbos.
W trakcie jednych z wielu zamieszek

kto$ whit n6z w szyje Rezy.

Grecja, 2020

Grupa nastolatkow z ogarnigtego wojna
Mali przyglada si¢ surferom fapigcym fale.
Miejska plaza w Puerto de la Cruz,

na Teneryfie.

Hiszpania, 2021
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Grzegorz Jarmocewicz

KAZDA MINIONA CHWILA. FOTOGRAFIA JAKO PAMIEC".

Kazda miniona chwila. Fotografia jako pamigc jest projektem odnoszacym si¢ do naj-
wazniejszych, a zarazem podstawowych wtasciwosci medium fotografii. Jego idea
opiera si¢ o pami¢¢ spoteczna 1 historyczna zawarta w obrazie fotograficznym.
Metafora powrotu taczaca przeszto$c z terazniejszoscia stata si¢ podwaling moich
poszukiwan 1 odniesient do wielokulturowej historii miasta, w ktérym si¢ urodzi-
tem. Suwalki jako jedyna aglomeracja na $wiecie ma tak niezwykta nekropoli¢
o wyjatkowej formule. Jest to Cmentarz Siedmiu Wyznan, potozony u zbiegu ulic
Bakatarzewskiej 1 Zarzecze. Na obszarze przekraczajacym 19 hektardéw znajduje
si¢ wspélny kompleks cmentarzy, gdzie spoczywaja szczatki wyznawcow sied-
miu wyznan: islamu, judaizmu, wiary staroobrz¢dowej, prawostawia, obrzadku
ewangelickoaugsburskiego (luteranie), ewangelicko-reformowanego (kalwini) oraz
katolickiego.

Od czaséw dziecinstwa miejsce to rozbudzato silnie moja wyobrazni¢ 1 ch¢é pozna-
nia zaréwno historiografii zwigzanej z przedwojennymi Suwatkami, jak réwniez
cech wspolnych oraz réznic religijnych 1 kulturowych wyznawcow tych wszystkich
spoteczno$ci. W dziecigcym zapale zagladatem do okien doméw stojacych po
drugiej stronie ulicy, naiwnie sadzac, ze ich naprzeciwlegte usytuowanie w sto-
sunku do cmentarzy przyporzadkowuje domownikéw do konkretnego obrzadku
1 bede mogt dowiedziec sig, jak obchodzony jest szabat czy tahnik. Ogladatem
w tym czasie stare pocztowki z placami targowymi 1 rozlang daleko poza swoje
granice Czarna Hancza - wodnag arteria miasta. Z zadziwieniem wchodzitem do
kirchy, szukatem sladow synagogi i zastanawiatem sie, dlaczego kosciol, w ktorym
przyjatem sakrament pierwszej komunii §wigtej, wyglada jak cerkiew. To wszystko
uksztattowato moja przestrzen duchowa 1 pozwolito podja¢ dialog z pamigcia
zawarta w dawnych fotografiach oraz odniesc¢ ja do wspoétczesnosci.

GRZEGORZ JARMOCEWICZ (PL)

artysta dzialajacy w obszarze fotografii. Od 1989r. Dyrektor artystyczny Mi¢dzy-
narodowego Festiwalu Fotografii Biatystok INTERPHOTO, pedagog profesor
Instytutu Sztuk Picknych UWM, kurator, juror mi¢dzynarodowych konkursoéw
fotograficznych. Prezes Stowarzyszenia Forum Fotografii i Multimediéw. Uczestnik
programu rezydencji artystycznej Kaunas Photo. Autor wielu wystaw w kraju i za
granica oraz publikacji nt. fotografii. Jego prace cksponowane byly mi¢dzy inny-
mi w Dielo Centrum - Bratystawa, Kaunas Cultural Centre of Various Nations,
FotoForum Dresden, Fotografie In der Brotfabrik - Berlin, Salon Futura - Rotter-
dam, Kiek In De Kok - Tallin, Museo Ken Damy di Fotografia Contemporanca
w Brescia - Wochy, Museum of Modern Art w Budapeszcie - Wegry, Museum of
Yokohama - Japonia, Galeria I'F - £.6dz, Foto-Medium-Art - Wroctaw, Migdzyna-
rodowe Centrum Sztuki - Poznan, Galeria SOK - Krakow, Mata Galeria ZPAF
w Warszawie. Jego fotografie znajduja si¢ w kolekcjach prywatnych, w Centrum
Sztuki Wspoliczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, Museo Ken Damy w Bre-
scia we Wioszech, w Muzeum Okregowym w Suwatkach oraz Centrum Ludwika
Zamenhofa w Biatymstoku.

EVERY PAST MOMENT. PHOTOGRAPHY AS MEMORY

Every past moment. Photography as Memory is a project relating to the most
important and fundamental properties of the medium of photography. The idea
is based on social and historical memory contained in a photographic image. The
metaphor of return connecting the past with the present became the basis for
my research and references to the multicultural history of the city where | was
born. Suwatki is the only agglomeration in the world that has such an extraor-
dinary necropolis with a unique formula of 8. It is the Cemetery of the Seven
Denominations, located at the corner of Bakatarzewska and Zarzecze streets. In
an area exceeding 19 hectares, there is a common complex of cemeteries where
the remains of followers of seven faiths are buried: Islam, Judaism, Old Believers,
Orthodox Christianity, the Evangelical Augsburg Rite (Lutherans), Evangelical-Re-
formed (Calvinists) and Catholics.

Since childhood, this place has strongly aroused my imagination and desire to learn
about both the historiography related to pre-war Suwatki, as well as the common
features and religious and cultural differences of the followers of all these communi-
ties. In my childhood enthusiasm, | looked into the windows of the houses standing
on the other side of the street, naively thinking that their opposite location to the
cemeteries assigned the household members to a specific rite and that | would be
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able to learn how Shabbat or Tahnik was celebrated. At that time, | was looking at
old postcards with markets and market spreads far beyond their borders Czarna
Hancza - the city's water artery. | was amazed when | entered the kirk, looked for
traces of the synagogue and wondered why the church where | received the sac-
rament of First Holy Communion looked like an Orthodox church. All this shaped
and allowed my spiritual space enter into a dialogue with the memory contained
in old photographs and relate it to the present day.

GRZEGORZ JARMOCEWICZ (PL)

Artist active in the field of photography since 1989. Artistic director of the Biatystok
INTERPHOTO International Festival of Photography, educator, associate profes-
sor of the Institute of Fine Arts Faculty / UWM, curator, juror of international
photography competitions. President of the Photography and Multimedia Forum
association. Participant of the Kaunas Photo artistic residency program. Author of
many exhibitions in Poland and abroad, as well as publications on photography. His
works have been exhibited in Dielo Centrum - Bratislava, Kaunas Cultural Center
of Various Nations, FotoForum Dresden, Fotografie In der Brotfabrik - Berlin, Sa-
lon Futura - Rotterdam, Kiek In De Kok - Tallinn, Museo Ken Damy di Fotografia
Contemporanea in Brescia - Italy, Museum of Modern Art in Budapest - Hungary,
Museum of Yokohama - Japan, FF Gallery - £&dz, Foto-Medium-Art - Wroctaw,
International Art Center - Poznan, SOK Gallery - Krakdw, Mata Galeria ZPAF in
Warsaw. His photographs are in collections of the Ujazdowski Castle Center for
Contemporary Art in Warsaw, Museo Ken Damy in Brescia in Italy, in the District
Museum in Suwatki and the Ludwik Zamenhof Center in Biatystok.
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Sebastian Klochowicz

CIAGI PAMIECI I, CIAGI PAMIECI II
Fotografia cyfrowa
Wydruk

SEBASTIAN KLOCHOWICZ (PL)

fotografik, absolwent Instytutu Tworczej Fotografii na Uniwersytecie Slaskim
w Opawie (Czechy). Wicloletni nauczyciel 1 instruktor fotografii. Stypendysta
Ministerstwa Kultury 1 Sztuki, Fundacji Wspierania Rozwoju Fotografii Polskiej
(przy firmie NOREX) oraz Wojewody Radomskiego. Cztonck Zwiazku Polskich
Artystow Fotografikéw, muzealnik, kurator.

Swoje fotografie prezentowal na kilkunastu wystawach indywidualnych oraz
kilkudziesi¢ciu zbiorowych. W jego tworczosci szczegdlne miejsce zajmuja dziata-
nia generatywne na polu fotografii, zajmuje si¢ szeroko pojetym eksperymentem
fotograficznym. W sposéb hybrydowy faczy tradycyjne metody fotochemiczne
z torem cyfrowym.

MEMORY STRINGS I, MEMORY STRINGS II
Digital Photography Print

SEBASTIAN KLOCHOWICZ (PL)

photographer, graduate of the Institute of Creative Photography at the University
of Silesia in Opava (Czech Republic). A long-time teacher and photography instruc-
tor. Scholarship holder of the Ministry of Culture and Art, the Foundation for the
Support of the Development of Polish Photography (at NOREX) and the Voivode
of Radom. Member of the Association of Polish Art Photographers, museologist,
curator. He presented his photographs in several individual and several dozen
collective exhibitions. In his work, a special place is occupied by generative activ-
ities in the field of photography. He deals with broadly understood photographic
experiment. In a hybrid way, it combines traditional photo-chemical methods with
digital methods.
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Jarostaw Klups

AUTOPORTRET KAMERY
dagerotyp tonowany ztotem, 13x18 cm

JAROSLAW KLUPS (PL)

autor prac 1 wystaw opartych na naukowym, technicznym i spotecznym potencjale
fotografii. Wsrod tych prac, czesto nawiazujacych do historii 1 tozsamosci medium
fotografii, znajduja si¢ zdjecia, instalacje site-specific, obiekty 1 asamblaze. Fascy-
nuja go procesy ujawniania i rejestracji obrazu. Uzywa historycznych procesow
fotograficznych, w tym najstarszego z nich - dagerotypii, ktora odtworzyt w 2005
roku na potrzeby wystawy Odbicia. Istotnym obszarem dziatalnosci Klupsia jest
dziatalno$¢ naukowa 1 popularyzatorska. Jest profesorem Uniwersytetu Arty-
stycznego w Poznaniu, gdzie kieruje Pracownia Obrazéw Utajonych, dziekanem
Wydziatu Fotografiit UAP, wiceprezesem Naukowego Towarzystwa Fotografii.

CAMERA SELF-PORTRAIT
gold-toned daguerreotype, 13x18 cm

JAROSEAW KLUPS (PL)

Author of works and exhibitions based on the scientific, technical and social po-
tential of photography. These works are often referring to the history and identity
of the medium of photography, including photos, site-specific installations, objects
and assemblages. He is fascinated by the processes of revealing and recording
an image. He uses historical photographic processes, including the oldest of
them - daguerreotype, which he recreated in 2005 for the Reflections exhibition.
An important area of Klupé's activity is scientific and educational activities. He is
a professor at the University of Arts in Poznar, where he leads the Latent Images
workshop. He is also a dean of the Faculty of Photography at the University of
Arts, and vice-president of the Scientific Society of Photography.
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Marzena holarz

MEDALIONY

Medaliony sa artefaktami, w ktorych zaklinam przeszto$¢. S3 moimi kapsutami
czasu. Zapisuje wyrywki 1 strz¢py miejsc, oséb 1 zdarzen. Ksztatt: Medaliony od-
nosza si¢ do wizerunkéw zakletych w nagrobkowych portretach, do medalikow
noszonych na szyi oraz do Hostii. Wtasnie dlatego wybratam ksztatt kota. Poza
tym kolo symbolizuje rytm zycia, droge od urodzenia do $§mierci 1 powrét do ko-
rzeni. Materia: Wybratam pojemniki ze szkta laboratoryjnego, ktére kojarza mi
si¢ z bezpieczenstwem. Sa tez materiatem szlachetnym 1 naturalnym. Technika:
Wyboér techniki Mokrego kolodionu byt oczywisto$cia, ta technika ma w sobie
magie 1 alchemig. POki jest na przezroczystym szkle, jest jedynie §ladem, mglistym
zarysem rzeczywistosci. Kiedy takie szkto zostanie polozone na czerni, obraz
si¢ ujawnia. Ten proces ujawniania si¢ obrazu jest moim zdaniem analogiczny
do wspomnien (réwniez wspomnienia s niewyrazne i delikatne, czasem impuls
sprawia, ze nabieraja gestosci 1 staja si¢ klarowne).

MARZENA KOLARZ (PL)

ur. 1979; mieszka 1 pracuje w Krakowie. Zajmuje si¢ gtéwnie fotografia, niemal
kazda dziedzina, bada jej zakres 1 mozliwos$ci. Techniki fotograficzne stara si¢
swiadomie wykorzysta¢ do budowania wtasnych, autobiograficznych opowiesci.
W 2020 obronita doktorat na Uniwersytecie Pedagogicznym w Krakowie, otrzymu-
jac tytut doktora sztuki. Absolwentka Akademii Sztuk Picknych w Poznaniu, gdzie
ukonczyta studia z zakresu fotografii. Od ponad dwudziestu lat wyktadowczyni
fotografii. Obecnie adiunkt w Instytucie Sztuki 1 Designu UKEN w Krakowie.
Autorka ponad 20 wystaw indywidualnych, brata udziat w kilkudziesi¢ciu wysta-
wach zbiorowych. Nagradzana w konkursach ogélnopolskich i mi¢dzynarodowych.

MEDALLIONS

Medallions are artifacts in which | enchant the past. They are my time capsules.
They record bits and pieces of places, people and events. Shape: Medallions refer
to images enchanted in tombstone portraits, to medallions worn around the neck
and to the Holly Comunion. That's why | chose the circle shape. Moreover, the
circle symbolizes the rhythm of life, the path from birth to death and returning to
the roots. Material: | chose containers made of laboratory glass, which | associate
with safety. They are also a noble and natural material. Technique: The choice of
the Wet Collodion technique was obvious, this technique has magic and alchemy
in it. As long as it is on transparent glass, it is only a trace, a hazy outline of reality.
When such glass is placed on black, the image is revealed. This process of revealing
an image is, in my opinion, analogous to memories (also memories are blurry and
delicate, sometimes an impulse makes them denser and clearer).

MARZENA KOLARZ (PL)

was born 1979; lives and works in Krakéw. She deals mainly with photography,
almost i every field, researching its scope and possibilities. She consciously tries to
use photographic techniques to build her own autobiographical stories. In 2020,
she received her doctorate at the Pedagogical University of Krakow. A graduate of
the Academy of Fine Arts in Poznan, where she completed an MA programme in
Photography. Lecturer of photography for over twenty years. Currently an assistant
professor at the UKEN Institute of Art and Design in Krakdw. The author of over
20 individual exhibitions, she also took part in several dozen collective exhibitions.
Awarded in national and international competitions.
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[.ucyna Rolendo

MOGE CIE POZNAC. SEKRET RODZINY

Praca prezentowana na wystawie (Nie)Opowiedziane jest proba wizualnego
przeniesienia oryginalnej instalacji znajdujacej si¢ na state w podworku przy
ul. Zabi Kruk 2 w Gdansku w warunkach galerii.

M¢j dziadek Jerzy Pokorowski zmart w 1995 roku. Ja urodzitam si¢ w 1988.

Slajdy dziadka przegladam w malym, podswietlanym jedna zaréwka pudetku.
Wystawa fotografii dziadka to méj osobisty Sekret. Przybrata forme instalacji, ktora
imituje moja forme kontaktu z jego zdjeciami.

Slajdy otrzymatam od mojej babci. Od wielu lat nikt nie wyciagat ich z pudetka,
nie przegladat, ani o nich nie wspominat. Dostatam prezent z przeszto$ci, osobliwy
materiat do pracy z pamigcia, subtelna 1 intymna mozliwo$¢ kontaktu z dziadkiem
1jednoczesnie szans¢ poznania osoby, o ktérej nie zdazyt mi opowiedzie¢ lub bytam
za mata, by jego narracj¢ zrozumieé. A przede wszystkim to pickne fotografie.

Wybbr i sekwencja slajdéw sa moja autorska decyzja. Zdjecia badam w kontekscie
rodzinnych relacji podczas uktadania i zestawiania ich. Powzigte wiele lat temu
decyzje 1 dziatajace wowczas mechanizmy mi¢dzy czlonkami rodziny miaty —
1 nadal maja — swoje konsekwencje 1 wptyw na dalsze pokolenia. Kontemplacja
nicba nad pustynia, u$miechnig¢tych rodzinnych portretow podczas wycieczek
przeplata si¢ z wrazeniem napi¢d, przemilczen, ktére zalecaja si¢, by je zdemaskowac.

Dziadek pracowat w Afryce, babcia mogta, ale nie dotaczyta do niego. Rodzina
trwala w roztace na dwoch kontynentach w rytmie odwiedzin 1 spotkan. Byta to
obopdlna, mniej lub bardziej uswiadomiona, ucieczka od relacji. Prace buduje
na podstawie zebranych wspomnien 1 domystéw oséb mi najblizszych, wtasnych
obserwacji jako dziecka 1 analizy wyciaganych wowczas wnioskdéw, pozornie
uznanych za jedynie stuszne.

Instalacja to pi¢¢ stojacych obok siebie pylonéw z wymiennymi slajdami. Narra-
cja pracy jest procesem 1 podlega zmianom ekspozycji wraz z kolejnymi etapami
odkrywania slajdéw ze zbioru. To nie jest ukonczony projekt.

Dzi¢ki zdjeciom domyslam si¢, co byto dla dziadka pigkne 1 godne uwiecznienia.
W ten sposéb moge go poznad.

Sekrety to cykl, na ktory sktada si¢ kilkanascie instalacji artystycznych prezento-
wanych w przestrzeni miejskiej Gdanska. Mieszkancy beda mieli szans¢ natknac
si¢ na poukrywane w podworkach ceramiczne formy, interwencje na fasadach
budynkow, klatkach schodowych czy malarstwo na billboardach.

Kuratorka: Natalia Cyrzan

Instytut Kultury Miejskiej
Gdansk, 2021

LUCYNA KOLENDO (PL)

Urodzona w 1988 roku w Gdansku. W 2012 roku ukonczyta z wyréznieniem
Wydziat Grafiki Akademii Sztuk Picknych w Gdansku w pracowni prof. Toma-
sza Bogustawskiego. W latach 2009-2011 studiowata na Uniwersytecie Sztuki
1 Wzornictwa Przemystowego w Linzu, koncentrujac si¢ gtéwnie na fotografii.
Uczestniczka mi¢dzynarodowych wystaw 1 rezydencji artystycznych. Dwukrotna
stypendystka Stypendium Kulturalnego Prezydenta Miasta Gdanska. Obecnie
zwiazana jest z Kierunkiem Fotografia na Akademii Sztuk Pigknych w Gdansku,
gdzie od pazdziernika 2024 roku peini obowiazki Kierowniczki Katedry.
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I CAN GET TO KNOW YOU.
A FAMILY SECRET

The work presented at the exhibition (Un)Told is an attempt to visually transfer the
original installation, permanently located in the courtyard at 2 Zabi Kruk Street in
Gdansk, into the gallery setting.

My grandfather Jerzy Pokorowski died in 1995. | was born in 1988.

| look through my grandfather’s slides in a small box illuminated by a single light
bulb. The exhibition of my grandfather's photographs is my personal Secret. It took
the form of an installation that imitates my form of contact with his photographs.

| received the slides from my grandmother: For many years no one had taken them
out of the box, looked through them or mentioned them. | received a gift from the
past, a unique source for working with memory, a subtle and intimate possibility for
contact with my grandfather and, at the same time, a chance to get to know the
person he did not have time to tell me about or whose narrative | was too young
to understand. Above all, these are beautiful photographs.

The selection and sequence of slides are my own decision. | examine the photographs
in the context of family relationships when arranging and collating them. Decisions
made many years ago and the mechanisms at work between family members at
that time had — and still have — their consequences and influence on later gener-
ations. The contemplation of the sky over the desert, of smiling family portraits
taken on excursions, is intertwined with the impression of tensions, silences, which
recommend themselves to be revealed.

Grandfather worked in Africa, and although she could, grandmother did not join
him. The family continued to be separated on two continents in a rhythm of visits
and meetings. It was a mutual, more or less conscious, escape from relationships.
My work is based on the memories and speculations of those closest to me, my
own observations as a child, and an analysis of the conclusions | drew at the time,
seemingly considered to be the only correct ones.

The installation consists of five pylons standing next to each other with interchange-
able slides. The narrative of the work is a process and is subject to changes in the
display as more slides from the collection are discovered. It is not a completed project.

Through the photographs | can guess what was beautiful and worthy of immortal-
isation for my grandfather. In this way | can get to know him.

Secrets is a series consisting of more than ten artistic installations presented in the
urban space of Gdansk. Residents will have a chance to come across ceramic forms
hidden in backyards, interventions on building facades, staircases or art on billboards.

Curator: Natalia Cyrzan

City Culture Institute
Gdansk, 2021

LUCYNA KOLENDO (PL)

Born in 1988 in Gdansk (Poland), Lucyna Kolendo graduated with distinction
from the Faculty of Graphic Arts at the Academy of Fine Arts in Gdansk in 2012,
under the guidance of Professor Tomasz Bogustawski. Between 2009 and 2011,
she studied at the University of Art and Industrial Design in Linz, with a focus on
photography. Kolendo has participated in numerous international exhibitions and
artistic residencies and has twice been awarded the Cultural Scholarship of the
Mayor of Gdansk. Currently, she is affiliated with the Department of Photography
at the Academy of Fine Arts in Gdansk, where, since October 2024, she has served
as the Acting Head of the Department.
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Antoine Martin

ADELINE

Adeline jest to refleksja na temat osoby zmartej nagta, gwattowna $miercia. Pro-
jekt jest wizualnym 1 sensorycznym esejem badajacym granice rzeczywistosci
1 $wiatéw posrednich. Poza jej fizyczna postacia urzekta mnie historia Adeline 1jej
przejscie migdzy zyciem a $miercig. Jej wspomnienia wytaniaja si¢ z opowiescl,
przekraczajac fikeje 1 rzeczywistosc. Jej niedokonczone istnienie staje si¢ odbiciem
naszego kruchego cztowieczenstwa.

ANTOINE MARTIN (CH)

jest fotografem dziatajacym zaréwno komercyjnie jak 1 artystycznie. Eksperymen-
tujac z fotografia tradycyjna 1 zautomatyzowana artysta tworzy projekty powiazane

z tematyka mitow, religii, ikonografii 1 technologii. Od czasu uzyskania tytutu

licencjata z fotografii w Ecole Cantonale d’art de Lausanne (ECAL) w 2021 r.,
Martin pracuyje jako asystent w ECAL, uczestniczac w réznych projektach, takich

jak kursy fotografii, wystawy zbiorowe Fotografia Automatyczna i Jean Paul Gaultier x

ECALitp. Prace Antoine’a Martina byly wystawiane w Szwajcarii, Polsce, Francjt

1 Kanadzie. W 2023 roku naktadem RV B Books ukazata si¢ jego ksiazka Wirtualna

Msza, ktora zostata nominowana do nagrody The Best Book Awards 2023 w Arles.

ADELINE

Adeline is the reflection of a deceased person who died suddenly. It's a visual and
sensory essay that transcends the boundaries of reality to reach the in-between
worlds. Beyond her physical envelope, | was captivated by her story and her passage
between life and death. Her memories emerge from testimony, transcending fiction

and reality. Her unfinished existence becomes a reflection of our fragile humanity.

ANTOINE MARTIN (CH)

is a visual artist who works in the commercial and cultural fields. Playing back
and forth with traditional and automated photography, Antoine Martin’s interest
revolves around myth, religion, iconography, and technology. Since his bachelor’s

degree in photography at the Ecole cantonale d'art de Lausanne (ECAL) in 202,

Antoine has been working as a teaching assistant at ECAL, participating in various
projects such as lab and technical photography courses, group exhibitions like
Automated Photography and Jean Paul Gaultier x ECAL, etc. Antoine Martin’'s work
has been exhibited in Switzerland, Poland, France, and Canada. In 2023, his book
Virtual Mass was published by RVB Books (Paris) and has been shortlisted for The
Best Book Awards 2023 in Arles.
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Raial Milach

PRAWIE KAZDA ROZA NA BARIERKACH PRZY SEJMIE
wyd. Galeria Jednostka, Warszawa 2018

Projekt powstat w lipcu 2017 roku podczas publicznych protestow przeciwko
upolitycznianiu wymiaru sprawiedliwosci przez rzad PiS. Rozpoczeta wowcezas
przebudowa sadownictwa zostata ostatecznie dokonczona w lipcu 2018 r. mocno
naruszajac tréjpodziat wiadzy w Polsce. Kolekeja biatych réz - symbol pokojo-
wego oporu, ktore protestujacy zatkneli na barierkach przed Parlamentem, jest
banalna 1 przypadkowa. Nawiazuje do prostych, nicheroicznych gestéw podczas
serii demonstracji z lata 2017 roku. Symbol biatej rézy zostat zapozyczony od
antyfaszystowskiej grupy studentow die Weisse Rose dziatajacej w latach 40. XX
wicku w Monachium w III Rzeszy.

GAZETY STRAJKOWE ARCHIWUM PROTESTOW PUBLICZNYCH
Warszawa 2020-2023.

Archiwum Protestdw Publicznych zbiera wizualne §lady aktywizacji spotecznej, oddolne

Inicjatywy sprzeciwu wobec decyzji politycznych, famania zasad demokracji 1 praw
cztowicka. Jest kolekcja obrazéw formutujacych ostrzezenie przed rosnacym po-
pulizmem 1 szeroko rozumiana dyskryminacja: ksenofobia, homofobig, mizoginia
a takze katastrofa klimatyczng. Tworzac archiwum, jego twérczynie_cy pragna
przedtuzy¢ zywotnos$¢ obrazéw, ktore zwiazane sa z konkretnymi wydarzeniami,
a ktérych trwanie konczy si¢ wraz z publikacja na tamach prasy. A-P-P gromadzi
fotografie w jednym, fatwo dostgpnym zbiorze, ktoéry pozostaje dostepny dla ba-
daczek_y, artystek_ow, aktywistek_6w. Ponadto, korzystanie z zasobu archiwum
bedzie otwarte dla wszystkich uzytkownikéw, ktorzy wyraza cheé komunikowania
wartos$ci, z ktorymi identyfikuja si¢ jego autorki_rzy.

RAFAL MILACH (PL)

fotograf, artysta wizualny 1 wyktadowca. Podejmuje tematy dotyczace, systemowe;
opresji oraz napi¢c polityczno-spotecznych w regionie bytego bloku wschodniego.
Autor publikacji fotograficznych krytycznie przygladajacych si¢ systemom kontroli
1 strategiom protestu. Wyktadowca Szkoty Filmowej im. Krzysztofa Kieslowskie-
go w Katowicach. Stypendysta Ministra Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego,
Magnum Foundation 1 Europejskiej F'undacji Kultury. Laureat konkursu World

Press Photo, Erich Salomon Prize, finalista Deutsche Bérse Photography Prize
oraz Paszportow Polityki. Wspétzatozyciel kolektywow: Archiwum Protestow
Publicznych 1 Sputnik Photos. Miat liczne wystawy w Polsce 1 na $wiecie. Cztonek
agencji Magnum Photos.

ALMOST EVERY ROSE ON THE RAILINGS
NEXT TO THE PARLIAMENT
ed. Galeria Jednostka, Warsaw 2018

Project created in July 2017, during public protests against the politicization of the
justice system by the PiS government. The reconstruction of the judiciary that
began then was finally completed in July 2018, severely violating the separation of
power in Poland. The collection of white roses - a symbol of peaceful resistance,
which protesters placed on the barriers in front of the Parliament, is banal and
random. It refers to simple, unheroic gestures during a series of demonstrations
in the summer of 2017. The symbol of the white rose was borrowed from the
anti-fascist student group die Weisse Rose active in the 1940s in Munich during
the Third Reich.

STRIKE NEWSPAPERS ARCHIVE OF PUBLIC PROTESTS
Warsaw 2020-2023

The Public Protest Archive collects visual traces of social activation, grassroots initi-
atives to oppose political decisions, violations of the principles of democracy and
human rights. It is a collection of images warning against growing populism and
broadly understood discrimination: xenophobia, homophobia, misogyny and the
climate catastrophe. By creating an archive, its creators want to extend the life
of images that are related to specific events and whose duration ends when they
are published in the press. A-P-P collects photographs in one, easily accessible
collection, which remains available to researchers, artists and activists. Moreover,
use of the archive resources will be open to all users who express their willingness
to communicate the values with which its authors identify.
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RAFAL MILACH (PL)

photographer, visual artist and lecturer. His work raises issues related to systemic
oppression and political and social tensions in the region of the former Eastern
Bloc. Author of photographic publications critically examining control systems and
protest strategies. Lecturer at the Film School in Katowice. Scholarship holder of \
the Minister of Culture and National Heritage, the Magnum Foundation and the H LS
European Cultural Foundation. Winner of the World Press Photo competition,

Erich Salomon Prize, finalist of the Deutsche B&rse Photography Prize and Polity- | | v, ?

ka's Passports. Co-founder of the collectives: Public Protest Archive and Sputnik

Photos. He had numerous exhibitions in Poland and around the world. Member __3:.? '
f the M Phot . aF

of the Magnum Photos agency. ad Henn[y
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Jowita Mormul

PIEC ZMYSLOW - instalacja z cyklu PIERWSZE WSPOMNIENIE

Instalacja jest proba fotograficznej rekonstrukcji pierwszych wspomnien zmysto-
wych. Najwczesniejsze wspomnienia, ktore cz¢sto moga si¢ wydawac tak pewne
1 namacalne, prawdopodobnie nie istnieja weale. Amnezja dziecigca, czyli za-
pominanie wydarzen z pierwszych 2-3 lat zycia jest zjawiskiem powszechnym.
Dobre i zte wydarzenia z wezesnego dziecinstwa zacieraja si¢ 1 zanikaja, bardzo
rzadko pozostaja, jako watly, trudny do odtworzenia §lad pami¢ciowy. Na pod-
stawie niktych watkéw utrwalanych 1 rozbudowywanych w czasie dorastania sa
tworzone rekonstrukcje, ktore traktowane jako realne wspomnienia moga wply-
wac na emocje 1 wspétksztattowaé cate zycie. Dojrzaly proces zapamigtywania
1 odtwarzania wspomnien rowniez jest zjawiskiem niejednoznacznym. Pamigc to
ciagle zapominanie, wykluczanie potencjalnie niepotrzebnych danych. Pamigc to
cigglte budowanie nowych narracji w oparciu o subicktywnie wazne watki. Pamie¢
jest procesem ciagtego (nie)opowiadania o §wiecie 1 o sobie w Swiecie.

JOWITA MORMUL (PL)

artystka wizualna, tworzy w obszarze fotografii, plastyki i nowych mediéw. Ab-
solwentka ASP w Krakowie, (Wydziat Malarstwa 1997 r.; Wydziat Grafiki 1999
r.). Doktorat w zakresie sztuk filmowych w dyscyplinie artystycznej fotografia,
Wydziat Operatorski i Realizacji Telewizyjnej, PWSSFTViT w f.odzi. Doktora
habilitowana sztuki w dziedzinie sztuk filmowych. Pracuje w Instytucie Sztuk
Wizualnych Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Jana Kochanowskiego w Kielcach.
Stypendystka nagrody im. Hanny Rudzkiej-Cybisowej oraz Ministerstwa Kultury
1 Sztuki.

FIVE SENSES - installation from the FIRST MEMORY series

The installation is an attempt to photographically reconstruct the first sensory
memories. The earliest memories, which can often seem so certain and tangible,
probably do not exist at all. Infantile amnesia, i.e. forgetting events from the first
2-3 years of life, is a common phenomenon. Good and bad events from early child-
hood blur and disappear, and very rarely remain as a faint memory trace that is
difficult to recreate. On the basis of small threads recorded and developed during

adolescence, reconstructions are created and treated as real memories. They can
influence emotions and co-shape the whole life. The mature process of remem-
bering and reproducing memories is also an ambiguous phenomenon. Memory is
constant forgetting, excluding potentially unnecessary data. Memory is the constant
construction of new narratives based on subjectively important threads. Memory is
a process of constant (not) talking about the world and about yourself in the world.

JOWITA MORMUL (PL)

visual artist, creates in the field of photography, fine arts and new media. Graduate
of the Academy of Fine Arts in Krakow (Faculty of Painting 1997; Faculty of Graph-
ics 1999). Doctorate in film arts in the artistic discipline of photography, Faculty
of Cinematography and Television Production, PWSSFTVIT in £édz. Habilitated
doctor of arts in the field of film arts. She works at the Institute of Visual Arts,
Faculty of Art, Jan Kochanowski University in Kielce. She is a scholarship holder of
the Hanna Rudzka-Cybisowa Award and the Ministry of Culture and Art Award.
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Janusz Musial

PALIMPSEST - SPOTKANIA ZE SZTUKA / 2005-2023
Film eksperymentalny, Czas trwania - ok. 15 minut

Film eksperymentalny, instalacja wideo, cykl fotografii wykorzystuje wielokrotna
ckspozycje 1 przenikanie si¢ wielu obrazéw. Kolejne warstwy obrazu to fragmenty
dokumentalnych zapisoéw z wernisazy wystaw fotografii zarejestrowanych w latach

2005-2011.

JANUSZ MUSIAL (PL)

Fotograf, filmowiec, kulturoznawca, autor postugujacy si¢ réznymi mediami
(fotografia, krotka forma filmowa, animacja, instalacja, obickt, stowo, projekty
sieciowe) w celu realizacji tematycznych projektow, wystaw, filmow, katalogéw
1 albumoéw. Doktor nauk humanistycznych (2009): Uniwersytet Slaski w Katowi-
cach, dyscyplina — kulturoznawstwo, specjalnos¢ — fotografia i nowe media. Praca:
wFotografia jako przestrzen kulturowa. Obraz — Media — Autor”. Doktor habilitowany
sztuki w dziedzinie sztuk filmowych (2013): Panstwowa Wyzsza Szkota Iilmo-
wa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w f.odzi, Wydziat Operatorski
1 Realizacji Telewizyjnej. Praca: ,,Archeologia Nowych Medidw — kultura, pamigé, czas,
Jotografia”. Profesor w dziedzinie sztuki w dyscyplinie sztuki filmowe 1 teatralne
(od 2020 roku). Od 2005 roku cztonek Zwiazku Polskich Artystow Fotografikow.
W latach 2005-2012 cztonek Zarzadu ZPAF Okreg Slacski, w latach 2008-2012
wiceprezes ds. artystycznych. Od roku 2014 cztonek ZPATLF Okreg Dolnoslaski.
Cztonek Polskiego Towarzystwa Badan nad Filmem 1 Mediami (od 2016 roku). Od
2006 roku nauczyciel akademicki (fotografia, film, multimedia), a od 2015 roku
adiunkt na Wydziale Radia 1 Telewizji im. Krzysztofa Kieslowskiego Uniwersytetu
Slaskiego w Katowicach.

Autor ponad 150. wystaw 1 pokazéw indywidualnych oraz zbiorowych w zakresie
fotografii 1 sztuki mediéw, w tym ponad 30. tematycznych wystaw indywidualnych
(w kraju 1 poza krajem, m.in.: Bytom, Gdansk, Katowice, Krakow, £.6dz, Pita,
Sosnowiec, Warszawa oraz Algieria, Czechy, Litwa, Stowacja, Niemcy). Kurator
ponad 50. wystaw indywidualnych 1 tematycznych zbiorowych. Autor tekstow
1 recenzji poswigconych fotografii 1 nowym mediom (ponad 50) oraz juror w kon-
kursach w zakresie fotografii i sztuki mediow. Tworca filméw eksperymentalnych
podejmujacych analiz¢ 1 interpretacje stanéw granicznych 1 wzajemnych relacji

medium fotografii, animacji i filmu oraz filméw dokumentalnych poswi¢conych
sylwetkom artystow oraz ich twoérczosci.

W latach 2014 1 2015 wspotorganizator 1 cztonek rady naukowej Mi¢dzynarodo-
wej Konferencji Naukowej — Fotograficznej 1 Socjologicznej w Opawie 1 Zabrzu
(Instytut Tworczej Fotografii US, WST Katowice, Miasto Zabrze). Pomystodawca
i autor takich dziatan i projektow z zakresu kultury i sztuki, jak: Leksykon Slgskiej
Fotografii — cykl filméw dokumentalnych (od 2005 roku), Motywy Slgska w fotografii
¢ filmie 2006 — interdyscyplinarna konferencja naukowa, Kopalnia Obrazu — kolektyw
artystyczny (od 2006 roku), O wystawie fotografii — cykl filméw dokumentalnych
(od 2007 roku), Kopalnia Medidw — intermedialne warsztaty (od 2012 roku), Antologia
Artystéw Galerii Extravagance — cykl filméw dokumentalnych (od 2013 roku).

PALIMPSEST - ENCOUNTERS WITH ART, 2005-2023,
Experimental film, Duration - approx. 15 minutes

JANUSZ MUSIAL (PL)

Photographer, filmmaker, cultural expert, author using various media (photogra-
phy, short film, animation, installation, object, word, network projects) aming to
create various thematic projects, exhibitions, films, catalogs and albums. Doctor
of humanities (2009): University of Silesia in Katowice, discipline - Cultural Studies,
specialty - Photography and New Media. Work: Photography as a cultural space.
Image — Media — Author. Habilitated doctor of arts in the field of film arts (2013):
State Higher School of Film, Television and Theater. Leon Schiller in £édz, Depart-
ment of Cinematography and Television Production. Work: Archaeology of New
Media - culture, memory, time, photography.

Professor in the field of art in the discipline of film and theater arts (since 2020).
Since 2005, a member of the Association of Polish Art Photographers. In the years
2005-2012, member of the Management Board of ZPAF Silesian District, in the
years 2008-2012 vice-president for artistic affairs. Since 2014, member of ZPAF,
Lower Silesia District. Member of the Polish Film and Media Research Society (since
2016). Since 2006, an academic teacher (photography, film, multimedia), and since
2015, an assistant professor at the Faculty of Radio and Television of the University
of Silesia in Katowice.

Author of over 150 individual and collective exhibitions and shows in the field of
photography and media art, including over 30 thematic individual exhibitions (in
the country and abroad, including: Bytom, Gdansk, Katowice, Krakdw, £6dz, Pifa,
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Sosnowiec , Warsaw and Algeria, Czech Republic, Lithuania, Slovakia, Germany).
Curator of over 50 individual and thematic collective exhibitions. Author of texts
and reviews on photography and new media (over 50) and juror in photography
and media art competitions. Creator of experimental films analyzing and inter-
preting the limit states and mutual relations between the mediums of photography,
animation and film, as well as documentary films devoted to the profiles of artists
and their work.

In 2014 and 2015, co-organizer and member of the scientific council of the Interna-
tional Scientific - Photographic and Sociological Conference in Opava and Zabrze
(Institute of Creative Photography of the University of Silesia, WST Katowice, City
of Zabrze). Originator and author of such activities and projects in the field of cul-
ture and art as: Lexicon of Silesian Photography - a series of documentary films (since
2005), Motifs of Silesia in photography and film 2006 - an interdisciplinary scientific
conference, Image Mine - an artistic collective (since 2006), About the photography’
exhibition - a series of documentary films (since 2007), Kopalnia Mediéw - inter-
media workshops (since 2012), Anthology of Extravagance Gallery Artists - a series
of documentary films (since 2013).

Janusz Musial
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Valentyn Odnoviun

NADZOR

W swoim cyklu fotografuje widoki wizjeréw w drzwiach cel wigziennych bytych
wigzien politycznych w krajach battyckich. Stara si¢ przypominac o niechcianym
dziedzictwie wojennych miejsc kazni w odwotaniu do wspoélnego doswiadczenia
komunizmu w Europiec Wschodniej. Fotografuje m.in.: schody do izolatki Gestapo
(p6zniej ubeckiego wigzienia dla kobiet w f.odzi), Areszt MBP Centrum Kwatery
Gtownej] NKWD w Warszawie, klatke schodowa do sekcji cel wigziennych Ge-
stapo, a pézniej wi¢zienia UB w Gdansku. W pracach poswigconych Powstaniu
Warszawskiemu (PW44) z kolei, mobilizuje widza do refleksji nad historia, ludzka
natura 1 ograniczeniem wolnosci. Swoja twoérczoscia oddaje glos niewidzianym
uczestnikom: ofiarom 1 §wiadkom zawsze przemocowego systemu penitencjarnego.

VALENTYN ODNOVIUN (UKR/LT/PL)

Valentyn Odnoviun urodzit si¢ w 1987 roku w Charkowie, w Ukrainie. Od dekady
mieszka 1 pracuje w Wilnie. Nalezy do Litewskiego Zwiazku Fotogratéw. Absolwent
Wilenskiej Akademii Sztuk Pigknych na Wydziale Fotografii 1 Sztuki Mediow (2016)
oraz Teorii 1 Historii Sztuki (2019). Studiowat rowniez w 2015 roku w Akademii
Sztuk Pieknych w f.odzi oraz Akademii Sztuk Pigknych w Monachium w ramach
programu Erasmus. Obecnie pracuje nad doktoratem w Litewskim Instytucie
Badan nad Kulturg. Jest laureatem stypendiow rezydencyjnych 1 nagréd na mig-
dzynarodowych festiwalach, m.in. w Nowej Zelandii, USA 1 wielu krajach Europy.
Bada potencjat fotografii jako medium nieograniczonego, otwierajacego widza na
wielokierunkowa interpretacje. Jednoczesnie jego twoérczosc jest gtosem pokolenia,
ktére przepracowuje nietatwe dziedzictwo komunistyczne Ukrainy, Litwy, Estonii
1 Polski. Przypomina o istnieniu reziméw w kontekscie wspotczesnych zagrozen
1 podziatéw spotecznych.

SURVEILLANCE

The project comprises photographs of the walking yard and prison cell door spy-
holes in former political prisons in Eastern Europe. Such prisons became a place for
political prisoners and other “unwanted” people for their dissent activities against
different oppressive systems like the NKVD, KGB, Gestapo, STASI, and UB. All
oppressive systems use the same methods based on other regimes’ knowledge.
With time, surveillance takes new forms, but the main essence remains—total
physical and mind control of society. Cell Door Spyholes. Former Political Prisons
in Eastern Europe It almost repeats the artworks' title is Prison he first sentence
of the project description, so it is unnecessary to include the same information
one more time.

VALENTYN ODNOVIUN (UKR/LT/PL)

(1987). Art historian and visual artist based in Lithuania. Graduated from Vilnius
Art Academy with MA degrees in photography and media arts, as well as art
history and theory. Also, studied at the Academy of Fine Arts in Lodz, Poland and
the Academy of Fine Arts in Munich, Germany. Currently, writes a dissertation on
Ukrainian and Baltic Art Photography: Intersections In The Context Of Eastern
European Photographic Culture From the 1960s To 1980s. Lecturer of photography
and art history at the Vilnius Art Academy and European Humanities University.
The practical research linked with former oppressive regimes in Eastern Europe is
presented through the “abstract”-looking image.
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Pairycja Orzechowska

ZEITGEIST MMXXT kalendarz na nowe stare czasy,
seria trzynastu kolazy, druk na papierze Hahnemthle Photo Rag,
edycja 3 + 1 AP, format 55 X 85 cm, 2020

ZEITGEIST MMXXI to praca sktadajaca si¢ z trzynastu kolazy bazujacych na
wybranych fotografiach z ksiazki autorstwa Paula Jsenfelsa Gymnastik als Lebensfreude
(Gimnastyka jako rados¢ Zycia] opublikowanej w 1926 roku. Fotografie przedstawiaja
uczennice 1 uczniéow sopockiej szkoty gimnastycznej [Gimnastikschule|. Dzi¢ki
pracy z materiatem archiwalnym artystka moze postawié si¢ w sytuacji narratora
historii, odwrécic intencje obrazow korzystajac ze strategii cytowania, zawtasz-
czania 1 przechwytywania. Archiwalne fotografie przedstawiajace mtode kobiety
1 dzieci zanurzone w rytualnym tancu ku czci ziemi 1 morza, w nadbudowanej
wielowarstwowe]j narracji staja si¢ choreografiami w duchu ekofeministycznego
zaangazowania. Rok 2021 jest elementem niekonczacego si¢ rytmu, ktory swoja
obecno$¢ zaznacza w przesztosci 1 przyszioscl. Uktad dni 1 tygodni z tego roku
jest rowniez uktadem, ktory obowiazywatl w latach 2010, 1982, 1843 czy 1926
1 bedzie aktualny w latach 2027, 2049 1 2083 oraz kolejnych.

PATRYCJA ORZECHOWSKA (PL) — artystka wizualna, autorka ksiazek arty-
stycznych. Zajmuje si¢ fotografia, kolazem, ceramika, instalacja, grafika uzytkowa
1 zbieractwem. Najbardziej lubi ptodozmian. Absolwentka grafiki na Akademii
Sztuk Picknych w Gdansku oraz Interdyscyplinarnych Studiéw Doktoranckich
Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu. Wielokrotna stypendystka Ministerstwa
Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego, Marszatka Wojewddztwa Pomorskiego
1 Prezydenta Miasta Gdanska. Jej prace byty prezentowane na kilkudziesi¢ciu
wystawach indywidualnych 1 zbiorowych, znajduja si¢ w kolekcjach prywatnych
i publicznych, m.in.: Muzeum Sztuki w f.odzi, NOMUS Muzeum Narodowym
w Gdarisku, Muzeum Zydéw Polskich POLIN, Galerii Arsenat w Biatymstoku
1 Gdanskiej Galerii Miejskiej. www.patrycjaorzechowska.com

ZEITGEIST MMXXI Calendar for the New Old Times, series of thirteen col-
lages, print on the paper Hahnemthle Photo Rag, edition 3 + | AP, format 55 x
85 cm, 2020

ZEITGEIST MMXXI is a work consisting of thirteen collages based on selected
photographs from the book Gymnastik als Lebensfreude [Gymnastics as the Joy of
Life] by Paul Isenfels, published in 1926. The photographs students of the Sopot
Gymnastics School [Gymnastikschule]. By working with the archival material, the
artist can put herself in the position of a history narrator, reverse the intentions
of the images by employing the strategies of quoting, appropriating and capturing.
Archival photographs depicting young women and children immersed in a ritual
dance in honour of the earth and the sea become choreographies in the spirit of
ecofeminist commitment in the artist's multi-layered narrative. The year 2021 is
an element of an endless rhythm, which marks its presence in the past and future.
The arrangement of days and weeks from this year is also the arrangement that
was in force in 2010, 1982, 1843 or 1926, among others, and will be in force in
2027, 2049, 2083 and beyond.

PATRYCJA ORZECHOWSKA (PL)—visual artist, author of art books, spe-
cializes in photography, collage, ceramics, installation, collecting, graphic design
and ready-mades but most likes to practice crop rotation; graduated from the
Faculty of Painting and Graphics, majoring in graphic art at the Academy of Fine
Arts in Gdansk and the Interdisciplinary PhD Studies at the Faculty of Mutimedia
Communication of the University of Arts in Poznah. Her works were exhibited
at dozens of one-man and group exhibitions. Lives and works in Gdansk. www.
patrycjaorzechowska.com
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Josee I'edneault

BADDA OZNACZA MORZE: PAMIEC OSOBISTA I WYGNANIE. (2018)
Projekt Badda znaczy morze zgtebia gteboki zwiazek pomigdzy osobista pamigcia
a do$§wiadczeniem wygnania, cksplorowanym w tym cyklu fotograficznym. Cen-
tralnym punktem narracji jest osoba Nasira Salima, rybaka 1 nurka, ktéry dzieli si¢
wspomnieniami z opuszczenia somalijskiej wyspy oraz rozpoczecia nowego zycia
w Szkocji. Seria wywiadéw ujawnia ztozong relacj¢ Nasira z morzem, charakte-
ryzujaca si¢ zachwytem 1 sympatia przeplatajaca si¢ z trauma 1 wyobcowaniem.
Projekt powstal w wyniku wspdélnego procesu, w ktérym wykorzystano rézne
media, w tym skanery, fotografie, pismo 1 rysunki, aby na nowo wyobrazi¢ sobie
1 poszerzy¢ wspomnienia Nasira. Rodzi on krytyczne pytania o to, jak pami¢é
moze by¢ wykorzystana jako forma przetrwania i odpornosci w obliczu osobistych
1 zbiorowych wstrzasoéw. Prace zachecaja widzow do zastanowienia sig, w jaki
sposob fotografia i ekspresja tworcza przenikaja si¢, aby naswietli¢ delikatna gre
mi¢dzy pamigcia, tozsamoscia 1 doswiadczeniem wygnania.

JOSEE PEDNEAULT (CA)

Josée Pedneault jest artystka wizualna 1 pedagogiem. Funkcjonuje pomiedzy
Montrealem (Kanada) a Chicago (USA). W swojej praktyce artystycznej bada
relacje czlowieka ze §wiatem przyrody, w szczegélnosci dynamike wiadzy jednego
nad drugim. Od czasu uzyskania tytutu magistra na kierunku Studio Arts na
Uniwersytecie Concordia, jej prace byty pokazywane w instytucjach w Kanadzie,
Korei, Meksyku 1 Niemczech. Brata udziat takze w rezydencjach artystycznych
w Kanadzie (Foto Gaspésie, 2022), Berlinie (Kiinstlerhaus Bethanien, 2018),
Glasgow (Poziom ulicy Photoworks, 2017) 1 Japonii ('Tokyo Wonder Site, 2016).
Ta mobilno$¢ mocno uksztattowata jej praktyke artystyczna 1 nadal wplywa na
trajektori¢ jej pracy. Ksiazka artystyczna Contre-jour (Free Pony Press) zostata
wydana w 2022 roku 1 dystrybuowana na catym $wiecie.

BADDA MEANS THE SEA: PERSONAL MEMORY & EXILE. (2018)
Badda means the Sea narrates the memories of Nasir Salim, a fisherman and free
diver who left a Somali island to relocate in Scotland. In his new life, Nasir is
no longer diving and lost his day-to-day connection to the sea. Through a series
of meetings and interviews, I mediated the complex relationship he cultivated
with the sea, at times of one of wonder and self-identity, and other times of one of
trauma and horror. Nasir recalls the sea as a captivating, yet frightening, entity.
His grandiose stories evoke mythologies and contain expansive sea forests, divers
skilled in underwater ear breathing, five-finger trees, and instructions for tricking
dangerous sea animals. In this special collaboration, using various processes of
image-making - scanners, photographs, words, and drawings - we explored the
potential for those memories to be deployed, expanded, and restaged. Badda means
the Sea reflects on how modes of memory are tactical forms of survival.

JOSEE PEDNEAULT (CA)

Josée Pedneault is a visual artist, and an educator based between Montréal, Canada,
and Chicago, USA. In her art practice, she examines human’s complex relation-
ships to the natural world, reflecting on the entanglements and power dynamics
of human against nature versus human within nature. Since receiving her MFA
in Studio Arts at Concordia University, her work has been shown in institutions
in Canada, South Korea, Mexico, and Germany, amongst others. She completed
several art residencies: Photo Gaspésie (Quebec, 2022), Kiinstlerhaus Bethanien
(Berlin, 2018), Street Level Photoworks (Glasgow, 2017), Tokyo Wonder Site (2016),
the Quebec studio in Mexico (2009). This mobility strongly shaped her practice
and continues to influence the trajectory of her work. The artist book Contre-jour
(Free Pony Press) has been released in 2022 and distributed internationally.
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Aonieszka Piasecka

PROJEKT 3956 DNI

Projekt 3956 dni zostal zainspirowany moja historig rodzinna. Kiedy po §mierci
mojego taty wprowadzitam si¢ do jego domu znalaztam paczki petne listow, ktére
rodzice pisali do siebie w trakcie jego wieloletniego pobytu w Iranie. Po ich prze-
czytaniu postanowitam wybrac si¢ w podréz sladami mojego taty, aby odkry¢ jak
wygladato jego zycie z dala od nas. Tytut pracy nawiazuje do czasu spedzonego
przez mojego ojca za granica. Przeczesujac domowe archiwum dotartam takze
do fotografii wykonanych przez tat¢ w trakcie pracy w Iranie. Zdjecia te staty si¢
osia, wokot ktorej powstata druga cze¢s¢ projektu. Wiele z nich przedstawia okolice
pol naftowych po ktérych tata spacerowat w czasiec wolnym. Chodzac $ciezkami
wokot rafinerii Markazi w stanie Arak wykonatam seri¢ polaroidéw z ktérych
nastepnie powstaty transfery.

Surowy skalisty krajobraz pokazuje izolacj¢ 0sob od §wiata zewngtrznego pracu-
jacych w tym przemysle. Wykorzystanie transferu zaburza percepcje czasu i prze-
strzeni w obrazie - widz nie jest w stanie okresli¢, kiedy fotografie zostaty wykonane.
Projekt jest wigc synteza przesziosci 1 terazniejszosci, gdzie granice pomiedzy
historia rodzinna, wspomnieniem oraz moim dziecigcym wyobrazeniem Iranu
(oraz zycia, ktore widdt tam moj ojciec) zacieraja si¢ dajac poczucie zawieszenia.
Obie czesel projektu sa potaczone materiatami z rodzinnego archiwum: moimi
rysunkami dotaczonymi przez mame do listow wysytanych do taty, znaczkami
pocztowymi pochodzacymi z tej korespondencji oraz fotografiami wymienianymi
przez rodzicow. Poprzez te elementy projekt przedstawia w uniwersalny sposob
nadal aktualny problem emigracji. Projekt zrealizowany w ramach programu
mentorskiego Sputnik Photos 1 wydany w formie ksiazki.

AGNIESZKA PIASECKA (PL)

urodzona 26.02.1989 w Gdyni, absolwentka fotografii na Rochampton University
w Londynie (2012), absolwentka studiéw magisterskich na kierunku Intermedia na
Akademii Sztuk Pigknych w Gdansku (2016). Absolwentka programu mentorskiego
Sputnik Photos (2018). Zajmuje si¢ alternatywnymi 1 historycznymi metodami
fotograficznymi oraz video. Laureatka nagrody gtéwnej V Gdanskiego Biennale
Sztuki (2019, Gdanska Galeria Miejska) laureatka prestizowej nagrod LensCulture
Critics Choice Awards (2020) oraz Women Art Award 2022.

THE 3956 DAYS

project was inspired by my family history. When I moved into my father’s house
after his death, I found parcels full of letters that my parents wrote to each other
during his many years living in Iran. After reading them I decided to take a journey
in my father’s footsteps to discover what his life was like away from us. The title
of the work refers to the time my father spent abroad. While searching through
the home archives, I also found photographs made by my dad while working in
Arak province. These photos became the axis around which the second part of
the project was created. Many of them show the area around the oil fields where
dad walked in his free time. Walking the paths around Markazi Refinery I made
a series of polaroids from which they were later created emulsion transfers.

The stark, rocky landscape shows the isolation of those working in this industry
from the outside world. Transfer usage distorts the perception of time and space in
the image - the viewer is not able to determine when the photos were taken. The
project is also a synthesis of the past and the present with the boundaries between
family history, memory and my childhood imagination of Iran (and the life my
tather led there) are obliterated, giving a sense of suspension.

Both parts of the project are connected with materials from the family archive:
my drawings attached to letters by my mother sent to dad, with postage stamps
from this correspondence and photographs exchanged by my parents. Through
these elements, the project is presented in a universal way showing the constantly
current issue of emigration. Project was aspart of the Sputnik mentoring program.

AGNIESZKA PIASECKA (PL)

was born in 1989 in Gdynia, Poland. She graduated from the BA Photography
programme at Rochampton University in London (2012) as well as an MA In-
termedia of the Academy of Fine Arts in Gdansk (2016). She also participated in
Sputnik Photos Mentoring Programme in 2018. In her work she uses alternative
and historical photographic processes and video art achiving balance between
the not so clearly defined past, presence, future and imagination. She often plays
with the notion of ontology of the photographic image, its tangibility (or lack of it)
and explores themes of memory and archive. She is a winner of Gdansk Biennale
of Art 2018 (Poland), LensCulture Critics Choice Awards 2020 and Women Art
Award 2022. Her work was featured at Les Rescontres d’ Arles Festival (2023),
LensCulture New York 2022 New Discoveries in Contemporary Photography
exhibition, Rotterdam Photo (2022) and Fotofestival Lensburg (2020).vv
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Viacheslav l'oliakov

1.].12022
120x80 cm

Postrzegam ukrainski krajobraz miejski jako przygnebiajaco pottuczony, a jedno-
cze$nie szczegoblnie intensywny 1 kolorowy. Na matowym betonie walaja si¢ w naj-
bardziej przypadkowy sposob kawatki taniego plastiku 1 pozostatosci upadtych
imperiéw. Obiekty z czaséw Cesarstwa Austriackiego, okresu migdzywojennego
Polski 1 ZSRR mieszaja si¢ z nowoczesnoscia, tworzac kalejdoskopowy obraz,
powierzchniowe archeologiczne odcigcie, widok przez otwarta rang. Kazda po-
tluczona warstwa kulturowa reprezentuje: przerwanie ciagtosci spoteczenstwa,
utrat¢ wspoélnej pamigci 1 wspdlnego zrozumienia 1 historii. Zaczatem te seri¢
na dtugo przed wybuchem wojny na petna skale, ale wraz z rozdartymi ciatami
ludzkimi pojawiajacymi si¢ w social mediach obrazy te zaczety nawiazywaé do
moich wezesniejszych zdje¢. Teraz wiem — te ciata zawsze tam byty.

VIACHESLAV POLIAKOV (UKR)

jest artysta wizualnym, fotografem i grafikiem. Urodzit si¢ w 1986 roku w Cher-
soniu w Ukrainie. Uzyskat tytut magistra w dziedzinie edukacji artystycznej na
Uniwersytecie w Chersoniu. Mieszka we Lwowie.

1.].12022
[20x80 cm

| see Ukrainian urban landscape as depressingly broken and yet vitally intense.
Colourful pieces of cheap plastic and remains of fallen empires are scattered along
the dull concrete spaces in the most random way. Objects from the times of the
Austrian Empire, interwar Poland and USSR mix with modernity and create a ka-
leidoscopic image, a surface of archeological truncation, a view through an open
wound. Each cultural layer represents a break in the continuity of society, a loss of
a shared memory and common understanding of the history.

| started this series long before the war went full-scale, but the torn-apart human
bodies from my daily newsfeed appeared native to my earlier images. Now | know
-they were always there.

VIACHESLAY POLIAKOV (UKR)

is a visual artist, photographer, graphic designer. He was born in 1986 in Herson,
Ukraine. Obtained a master’s degree in Art Education from Herson State University.
Currently works as an interaction designer. Based in Lviv, Ukraine.
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Malgorzata opinigis

ODRZUCONE

Jaki$ czas temu stworzytam folder ODRZUCONE, do ktérego trafiaty wybra-
ne ,spady” ze zrealizowanych przeze mnie sesji reklamowych. Cickawita mnie
ambiwalencja tych przedstawien zwtaszcza w kontekscie konstrukeji kobiecej
tozsamosci. Projekt jest zbiorem uj¢é, ktore poprzez subtelne, czgsto przypadko-
we przesuni¢cia kadréw ujawnia manipulacje branzy reklamowej oraz absurdy
1 krucho$¢ marketingowych konstrukeji. Pojawiajace sie w ODRZUCONYCH,
sprzeczne z wypolerowana stylistyka zdjecia surowe detale jak 1za, grymas czy
burzacy iluzj¢ sceny element techniczny — pozwalaja na giebsza interpretacje
reklamowego spektaklu, uyjawniajac wyrafinowane strategie perswazji oraz koszty
zwigzane z podtrzymaniem wyidealizowanych wizji §wiata. Szczeliny znaczen
obecne w ODRZUCONYCH ujawniajg fragmenty prawdy o tym, jak konstru-
ujemy spoleczna rzeczywisto$é. Mieszcza w sobie zaréwno nasze pragnienia, jak
1lgki, pozwalajac dostrzec bardziej zniuansowana wizj¢ cztowieka.

MALGORZATA POPINIGIS (PL)

fotogratkaiart directorka, zwiazana z branza modowa 1 beauty. Wspotpracowata

z markami takimi jak: I’Oréal, Dior, Max Factor, Reserved czy adidas. Wspot-
tworczyni nagrodzonego Szklanym Lwem w Cannes projektu spotecznego ,, Iwoj

Weekend”. Zwyci¢zezyni konkursu Najlepszych Dyploméw Projektowych Akademii

Sztuk Pigknych oraz ,,AFI' by Grazyna Kulczyk” w kategorii fotografia modowa.
Doktorat w dziedzinie sztuki uzyskata w 2023 roku za prac¢ Odrzucone - wieloznacz-
nos¢ w fotografiach odrzuconych z kampanii reklamowych. W latach 2018-2024 prowadzita
autorska pracowni¢ Podstaw Fotografii w Akademii Sztuk Picknych w Gdansku.

REJECTED

Some time ago, | created a REJECTED folder, which contained selected unwanted
images from advertising photoshoots | had completed. | was interested in the am-
bivalence of these representations, especially in the context of the construction
of female identity. The project is a collection of shots that, through subtle, often
random frame shifts, reveal the manipulations of the advertising industry as well
as the absurdities and fragility of marketing structures. Raw details appearing in
REJECTED photos, contrary to the polished style of the photos, such as a tear,
a grimace or a technical element that destroys the illusion of the scene, allow for
a deeper interpretation of the advertising spectacle, revealing sophisticated per-
suasion strategies and the costs associated with maintaining idealized visions of
the world. The fissures of meaning present in REJECTED reveal fragments of truth
about how we construct social reality. They contain both our desires and fears,
allowing us to see a more nuanced vision of man.

MALGORZATA POPINIGIS (PL)

Photographer and art director working predominantly in fashion and beauty indus-
tries. She has collaborated with leading brands such as L'Oréal, Dior, Max Factor,
Reserved and adidas. Co-creator of Twdj Weekend, a socially engaged project
awarded Glass Lion at the Cannes Lions International Festival of Creativity. Winner
of the The Best Design Diplomas of the Academies of Fine Arts in Poland as well
as "AFF by Grazyna Kulczyk” competition in the fashion photography category. She
earned her PhD in Fine Arts in 2023 with the dissertation REJECTED: The ambiguity
of photographs rejected from advertising campaigns. Between 2018 and 2024, she
led the Photography Fundamentals Studio at the Academy of Fine Arts in Gdansk.
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Aognieszka Rayss

OSTATNIA ROZMOWA Z AKADEMIKIEM SACHAROWEM

Projekt na temat zamknigtego sowieckiego poligonu atomowego w péinocnym
Kazachstanie. Poligon dziatat w latach 1949-91. W w tym czasie zdetonowano tu
ponad 400 bomb atomowych. Teren wybrano ze wzgledu na jego stabe zaludnienie.
W stepie zbudowano niewiclkie miasto o nazwie Semipatatynsk 21. Sam poligon
1,,pola eksperymentalne”, gdzie detonowano bomby, znajdowaty si¢ opodal.

Tytut nawiazuje do artykutu prasowego z 1989 roku, w ktérym amerykanski
dziennikarz opisuje spotkanie z Andriejem Sacharowem na krotko przed smiercia
naukowca. Byt on zaangazowany w prace nad bomba atomowa w latach 50-tych,
a pozniej stat si¢ przeciwnikiem tych prac.

Projekt porusza problemy zwigzane z pami¢cia o traumatycznych wydarzeniach
iich wypieraniem, pamigcig o eksperymentowaniu na lokalnej spotecznosci i uzy-
waniu przeszto$ci do budowania nowej tozsamosci (w przypadku Kazachstanu
jest to narracja ofiary ztozonej dla pokoju na $wiecie, jednak bez wskazania, kto
zatozyt poligon 1 dlaczego).

AGNIESZKA RAYSS (PL)

Fotografka, wspotzatozycielka kolektywu Sputnik Photos. Studiowata histori¢
sztuki na UJ 1 Universite Paris I'V w Paryzu. Wyktada na Wydziale Projektowania
w Uniwersytecie SWPS w Warszawie. Interesuje si¢ obrazami wojny w fotografii,
malarstwie i pop-kulturze, muzealnictwem w kontekscie przemian kulturowych,
obrazami rzeczy, fotografia archiwalna 1 zastosowaniem archiwéw w narracji do-
kumentalnej. Opublikowata kilka ksiazek fotograficznych, m.in. Ostatnia rozmowa
z Akademikiem Sacharowem (2022) £ zapiskéw kolek¢jonera (2019) - o kolekcjach 1 ko-
lekcjonowaniu; Tu sig zaczyna koniec miast (2015); American Dream (2010) — o triumfie
pop kultury w Europie Srodkowo-Wschodniej.

THE LAST CONVERSATION WITH AKADEMIK SAKHAROV

A project about the closed Soviet nuclear test site in northern Kazakhstan.

The training ground operated in the years 1949-91. During this time, over 400
atomic bombs were detonated here. The area was chosen due to its sparse pop-
ulation. A small city called Semipalatinsk 2| was built in the steppe. The training
ground itself and the ,,experimental fields” where bombs were detonated were
located nearby. The title refers to a press article from 1989, in which an American
journalist describes a meeting with Andrei Sakharov shortly before the scientist's
death. He was involved in work on the atomic bomb in the 1950s and later became
an opponent of this work.

The project raises issues related to the memory of traumatic events and their denial,
the memory of experimenting on the local community and using the past to build
a new identity (in the case of Kazakhstan, it is a narrative of a sacrifice made for
world peace, but without specifying who founded the training ground and why).

AGNIESZKA RAYSS (PL)

Photographer, co- at the SWPS University of Social Sciences and Humanities in
Warsaw.founder of the Sputnik Photos collective. She studied Art History at the
Jagiellonian University and Universite Paris IV in Paris. She lectures at the Faculty
of Design

She is interested in images of war in photography, painting and pop culture, museol-
ogy in the context of cultural changes, archival photography and the use of archives
in documentary narrative. She has published several photography books, including:
The Last Conversation with Akademik Sakharov (2022) From the Notes of a Collector
(2019) - about collections and collecting; Here begins the end of cities (2015); Amer-
ican Dream (2010) - about the triumph of pop culture in Central Eastern Europe.
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Dominika Sadowska

PANI
829”7 HDV 2015

DOMINIKA SADOWSKA (PL)

Absolwentka Akademii Sztuk Pigknych f.odzi. W 2012 roku uzyskata doktorat
z fotografii w Szkole Filmowej w f.odzi, w 2020 otrzymata tytut doktora habilito-
wanego w UAP w Poznaniu. Laureatka mi¢dzynarodowych konkursow, finalistka
Grand Prix Fotofestiwal (2010), autorka publikacji KOMCHA (2020), BLACK (2018),
Czernt nie jest (2017), stypendystka MKIDN (2007). Obecnie prowadzi Pracowni¢
Dziatan Fotograficznych w Instytucie Fotografii 1 Multimediow tédzkiej ASP. Od
2021 roku w ramach projektu Pure Research Studio bada mozliwosci, jakie stwarza
redukcja skali obrazow fotograficznych 1 przestrzeni ekspozycyjnych w kontekscie
dokumentaciji fotograficznej (IG @pureresearchstudio).

THE LADY
829" HDV 2015

DOMINIKA SADOWSKA (PL)

A graduate of the Academy of Fine Arts in £édz. In 2012, she obtained a doctorate in
Photography from the Film School in £ddZ, and in 2020 she received a post-doctoral
degree from the University of Arts in Poznan. Winner of international competitions,
finalist of the Grand Prix Fotofestiwal (2010), author of the publications KOMCHA
(2020), BLACK (2018), Black is not (2017), and scholarship holder of the MKIDN
(2007). Currently, she runs the Photographic Practice workshop at the Institute of
Photography and Multimedia of the Academy of Fine Arts in £8dz. From 2021, as
part of the Pure Research Studio project, she is exploring the possibilities offered
by the reduction of the amount of photographic images and exhibition spaces in
the context of photographic documentation (IG @pureresearchstudio).



Dominika Sadowska

Prawdopodobnie woda byta powodem do stworzenia tam
polowego podczas wojny.
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Aognieszka Sejud

MIMESIS BUBBLE #3
obickt fotograficzny, §rednica 1,8 m, poliester 1 polyuretan, 2023

Jak oduczy¢ si¢ tysigey lat systemowego ucisku? Jak uwolnic si¢ z fancuchéw pod-
porzadkowania? Jak wyzwoli¢ si¢ cho¢ $wiat nie jest jeszcze gotowy? Jak wygene-
rowad nieistniejaca przestrzen czystej wolnosci? Seria fotografii 1 obicktow z cyklu

Mamesis jest wizja przysztosci wynikajaca z sublimacji do§wiadczen zycia jako osoba
oznaczona jako kobieta przy urodzeniu 1 dorastania w katolickim spoleczenstwie

patriarchalnym. Istnieje znaczne napi¢cie pomi¢dzy jednostka a kultura — ko$ciotem,
polska martyrologia, klasycznym obrazem kobiety 1 kapitalizmem. Wyobraznia

1 fantazja petni funkcj¢ narzedzia demontazu i dekonstrukeji obowiazujacych

schematéw. Mimesis Bubble to proéba powrotu do pierwotnej konfiguracji bycia

tylko ciatem, zwierz¢ciem, czg¢écia przyrody. Praca jest osobista podroza przez

niedokoniczone wyzwolenie. Terazniejszo$¢ pozwala na uwazne kwestionowanie

tozsamosci, swiadome przygladanie si¢ jej elementom 1 wybor stosowania lub

niestosowania standardéw. Opresyjny system nie zmieni si¢ natychmiast, a praca

wynika z checi stworzenia dla siebie 1 sobie podobnym utopii, nowego §wiata, zajecia

naleznego miejsca, stania si¢ widocznym. Kazde z nas ma wptyw na swoja istotg,
ciato, mysli, rozwdj, wigce jest odpowiedzialne za wiasna zmiang 1 skutki swojego

dziatania, a wytchnienie mozemy znalez¢ w tworzeniu spotecznosci.

AGNIESZKA SEJUD (PL)

Artystka wizualna zyjaca 1 pracujaca mi¢dzy Hamburgiem a Wroctawiem. Absol-
wentka Wydziatu Prawa, Administracji 1 Ekonomii Uniwersytetu Wroctawskiego
oraz Instytutu Tworczej Fotografit Uniwersytetu Slqskiego w Opawie, Czechy.
Sejud wykorzystuje rozne media do eksploracji ludzkiej tozsamosci, idel wolnosci
jednostki oraz systeméw kontroli ograniczajacych niezaleznosc. Jej praktyka obej-
muje fotografie, kolaz cyfrowy 1 analogowy, ksiazki 1 ziny, prace wideo 1 instalacje.
Sejud czgsto postuguje si¢ deformacjami 1 dekonstrukcjami obrazu. Jej prace byty
wystawiane na catym $wiecie.

MIMESIS BUBBLE #3,
photographic object, 1.8 m in diameter, polyester, polyurethane, 2023

How do we unlearn thousands of years of systemic oppression?! How to free yourself
from the chains of subordination? How to liberate yourself even though the world
is not ready yet! How to generate a non-existent space of pure freedom? The
series of photographs and objects from the Mimesis series is a vision of the future
resulting from the sublimation of the experiences of living as a person marked as
female at birth and growing up in a Catholic patriarchal society. There is significant
tension between the individual and the culture — the church, Polish martyrdom, the
classical image of women and capitalism. Imagination and fantasy serve as a tool
for dismantling and deconstructing existing patterns. Mimesis Bubble is an attempt
to return to the original configuration of being just a body, an animal, a part of
nature. The work is a personal journey through unfinished liberation. The present
allows you to carefully question your identity, consciously look at its elements and
choose to apply or not apply standards. The oppressive system will not change
immediately, and the work results from the desire to create a utopia for yourself
and others like you - a new world, to take your rightful place, to become visible.
Each of us has an influence on our own life, body, thoughts and development, so
we are responsible for our own change and the consequences of our actions, and
we can find respite in creating a community.

AGNIESZKA SEJUD

Visual artist living and working between Hamburg and Wroctaw. She graduated
Faculty of Law, Administration and Economics of the University of Wroctaw and
the Institute of Creative Photography of the University of Silesia in Opava, Czech
Republic. Sejud uses various media to explore human identity, the idea of individual
freedom and control systems that limit independence. Her practice includes pho-
tography, digital and analog collage, books and zines, video works and installations.
Sejud often uses image deformations and deconstructions. Her works have been
exhibited all over the world.
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IHHanna Shumska

LOST FAMILY

film animowany, 04 min 38 sec

Film animowany pt. Lost family jest zestawieniem fotografii archiwalnych, kolazy
1 audio opowiesci. Historie trzech narratoréw tacza si¢ na mapie we wspélna
opowies¢, wskazujac na nicoczekiwane przeplatanie si¢ ze soba losoéw ludzi z naj-
odleglejszych zakatkow $wiata. Historie rodzinne cze¢sto sa trudne, a poprzez
przekazywanie ustne pocztg pantoflowa, staja si¢ mitami, traca wazne szczeg6ly.
Ponadto te mity rodzinne moga by¢ powodem kitétni, dumy 1 wywyzszenia si¢
nad innymi, chociaz moga by¢ réwniez powodem do zjednoczenia oséb réznego
pochodzenia 1 narodowosci. W kazdym razie decyzja w jaki sposéb bedziemy
przekazywaé wiasne mikropowiesci zalezy od nas, ale od owego wyboru zalezy
dola wspolnej przysztosci ludzkosci.

https://tworoots.de/explore/lostfamily/

Praca powstata podczas online rezydencji

TWO ROOTS — ANARTISTIC RESEARCH.

HANNA SHUMSKA (UKR)

(ur. 1993, Ukraina) artystka sztuk wizualnych, pracuje z obrazem 1 przestrzenia,
taczac nowe media z wlasnymi rysunkami, malarstwem, kolazem 1 fotografia,
materiatami z archiwéw publicznych 1 prywatnych. Ukonczyta Szkot¢ Doktorska
Akademii Sztuk Picknych w Gdansku w 2024 roku, stypendystka Ewy Kuryluk.
Absolwentka Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu oraz Lwowskiej Narodo-
wej Akademii Sztuk Pigknych. Stypendystka Programu Ministra Kultury Polski
,Gaude Polonia” (2021). Laureatka nagrod, m.in.: Nagrody 14 Konkursu Gepperta
(2023), Nagrody Grand Prix w 40. edycji Konkursu im. Marii Dokowicz, Nagrody
Prezydenta Miasta Gdanska w Konkursie Najlepszych Dyploméw ASP (2021).

LOST FAMILY

animated film, 04 min 38 sec

Animated film titled ,Lost family’ is a compilation of archival photographs, collages
and audio stories. The stories of three narrators are combined on the map into
a common tale, pointing to the unexpected intertwining of the fates of people
from the most distant corners of the world. Family stories are often difficult, and
through word of mouth, they become myths and lose important details. Moreover,
these family myths can be a reason for quarrels, pride and superiority over others,
but also they can also be a reason for uniting people of different origins and na-
tionalities. In any case, the decision on how we will transmit our own micro-novels
depends on us, but the fate of humanity's common future depends on this choice.

The work was created during the online residency TWO ROOTS — AN ARTIS-
TIC RESEARCH.

HANNA SHUMSKA

(born 1993, Ukraine) visual artist, works with image and space, combining new
media with her own drawings, painting, collage and photography, as well as ma-
terials from public and private archives. She graduated from the Doctoral School
of the Academy of Fine Arts in Gdansk in 2024, a Ewa Kuryluk scholarship holder.
A graduate of the University of Arts in Poznan and the Lviv National Academy
of Fine Arts. Scholarship holder of the Polish Minister of Culture ,,Gaude Polonia”
Program (2021). Winner of awards, including: Grand Prix of [4th Geppert Com-
petition (2023), Grand Prix Award in the 40th edition of the Competition of
Maria Dokowicz, Award of the Mayor of Gdansk in the Competition for the Best
Diplomas of the Academy of Fine Arts (2021).
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Alnis Stakle

WYBIELONA CZASZKA WOLU NA SPALONE]J SLONCEM ZIEMI, 2023
Archiwalne nadruki tuszem pigmentowym na chemigramach srebrowo-zelaty-
nowych, wydanie 1/1.

Prace te wpisuja si¢ w wieloletnie artystyczne studium powiazan pomig¢dzy historia,
fotografia dokumentalng, komunikacja o charakterze politycznym 1 propaganda.
Projekt opiera si¢ na archiwum zdj¢é Farm Security Administration z czasoéw
Wielkiego Kryzysu w 1935 r. 1 fotografii zrobionych w Ameryce w 1943 roku.
Archiwum FSA wyraznie ukazuje narracje polityczne epoki kryzysu ekonomicz-
nego, przedstawiajac zycie zwyktych ludzi w paternalistycznej ilustracji rozwoju
spoteczno-gospodarczego 1 dogmatéw komunikacji politycznej. Moje kolaze
skupiaja si¢ na krytycznym kwestionowaniu znaczen oryginalnych fotografii 'SA
1ich indeksalnym powiazaniu z przedstawieniem traum prywatnych i zbiorowych.
Moje gtéwne pytanie brzmi, czy jako spoteczenstwo nadal jeste$my w stanie na-
wiazac znaczace relacje z narracjami przesztosci, aby wspdlnie si¢ uczy¢ 1 uczynic
wspomnienia i traumy z przeszlosci cz¢scig naszej wlasnej tozsamosci.

ALNIS STAKLE (LV)

(ur. 1975) jest totewskim fotografem 1 profesorem fotografii na Uniwersytet Stra-
dinsa w Rydze (LV). Uzyskat stopien doktora w dziedzinie edukacji artystycznej
na Uniwersytecie Dyneburskim (LV). Jego prace wnosza krytyczne podejscie do
kwestii wizualnej reprezentacji spoteczenstwa jako zbiorowej oraz indywidualnej
traumy, straty a takze wspomnien 1 materialnosci w medium fotografii. Zajmujac
si¢ zarébwno dokumentacja, jak 1 teoria fotografii, w swoich pracach, w jaki sposob
idee spoleczno-polityczne moga zostaé zbadane zaréwno pod katem faktow, jak
1 fikcji, a takze wzajemnego oddziatywania tego, co zbiorowe 1 indywidualne.

THE BLEACHED SKULL OF STEER ON THE DRY SUN-BAKED
EARTH (2023)

These works are part of a long-term artistic study of the links between the history
of documentary photography, political communication and propaganda. The
works are based on the Farm Security Administration photo archive from the
Great Depression era in 1935 and 1943 America. Yet the I'SA archive distinctly
portrays the great political narratives of the era of depression, laying out the lives
of “small people” in a paternalistic decoration for an illustration of socioeconomic
developments and the dogmas of political communication. My collages focus on
critically questioning the meanings of original F'SA photographs and their indexical
connection to representations of private and collective tragedies. My main research
question 1s whether, as a society, we are still able to forge meaningful relationships
with the narratives of the past to learn collectively and make past memories and
trauma part of our self-identity.

ALNIS STAKLE (LV)

(1975, Latvia) is Latvian photographer and the Professor of photography at the
Rigas Stradins University (LV). He holds PhD in art education from Daugavpils
University (LV). His work brings a critical approach to questions of visual repre-
sentation of collective and private trauma, loss, memories and the materiality of
the medium of photography. Working both documentary and conceptually his
works disclose how sociopolitical ideas can be examined through both fact and
fiction as well as the interplay of collective and subjective experience.
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Agala Szuba

INSIDE/OUTSIDE

Inside/OUTSIDE zaprasza do dialogu o stanie codziennego funkcjonowania czto-
wicka pomigdzy przestrzeniami prywatnymi i publicznymi — zaréwno w sensie
dostownym jako 1 metaforycznym. Wielkoformatowe fotografie przedstawiaja
wnetrza [Inside], w ktorych elementem dominujacym jest parkowa tawka [OU'T-
SIDE], ktéra petni rol¢ tacznika ze $wiatem zewnetrznym, do ktorego z uwagi na
okoliczno$ci nie mamy dost¢pu.

AGATA SZUBA (PL)

Dr hab. Agata Szuba, urodzona w 1985, w Olsztynie. Absolwentka Uniwersytetu
Warminsko-Mazurskiego 1 Akademii Sztuk Pigcknych im. Eugeniusza Gepperta
we Wroctawiu. Od 2014 pracownik naukowo-artystyczny Katedry Sztuki Me-
diéw wroctawskiej ASP, w ktérej od roku akademickiego 2020/2021 prowadzi
Pracowni¢ Fotografii Intermedialnej 1 Dziatan Dokamerowych. Autorka tekstow
teoretycznych o sztuce najnowszej, wystaw indywidualnych oraz uczestniczka po-
kazow zbiorowych w kraju 1 za granica, m.in.: Korea Potudniowa, USA, Niemcy,
Gruzja, Japonia, Francja, Wielka Brytania. Cztonkini Naukowego Towarzystwa
Fotografii Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu, Zwigzku Polskich Artystow
Fotografikow oraz Polskiego Stowarzyszenia Jazzowego.

INSIDE/OUTSIDE

Inside/OUTSIDE invites you to the dialogue about the state of everyday human
functioning between private and public spaces - both in the literal and metaphorical
sense. Large-format photographs show interiors [Inside], in which the dominant
element is a park bench [OUTSIDE], which serves as a link with the outside world
to which, due to circumstances, we do not have access.

AGATA SZUBA

was born in 1985, in Olsztyn.She graduated University of Warmia and Mazury as
well as the Academy of Fine Arts in Wroctaw. Since 2014, she works as scientific
and artistic employee of the Department of Media Art at the Academy of Fine
Arts in Wroctaw, where she has been running the Intermedia Photography and
(In)Camera Activities workshop since the 2020/2021 academic year. Author of
theoretical texts on contemporary art, individual exhibitions and participant of
group shows in Poland and abroad, including: South Korea, USA, Germany, Georgia,
Japan, France, Great Britain. Member of the Scientific Society of Photography at
the University of Arts in Poznan, the Association of Polish Art Photographers and
the Polish Jazz Association.
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Roksolana Tabaka

ZAGUBIENI W CZASIE

6 zdje¢ z serii agubient w czasie, wydrukowanych na papierze fotograficznym
barytowym vintage metoda alternatywnego druku fotograficznego - lit-print,
format 30x40 cm.

Lagubient w czaste to wizualna metafora ludzkiej pamigci. Na poziomie osobistym,
poprzez wiasne wspomnienia, ktore z czasem stopniowo rozpuszczaja si¢ w pod-
swiadomosci, tworzac wspomnienia na nowo, wydarzenia czesto nabieraja zupetnie
innego znaczenia. W skali bardziej globalnej miejsca, ktore czesto stanowia dla
kazdego z nas pewien kod, przekazywany z pokolenia na pokolenie. Na przyktad
zwykte podréze prowadzace na stacj¢ prawie nigdy nie pozostawiaja cztowicka
obojetnym, poniewaz pojawienie si¢ pociagéow kojarzy si¢ z podrdza, pozegna-
niami, nowymi mozliwo$ciami 1 nieznanym. By¢ moze kazdy ma przynajmniej
jedno wspomnienie, ktore nie do konca rozumiemy — niezaleznie od tego, czy
byto prawdziwe, czy byto snem czy wynalazkiem. Cz¢sto nasz mozg przeplata to
z naszymi snami, fantazjami lub historiami znajomych.

ROKSOLANA TABAKA (UKR)

2015-2020 — Lwowska Narodowa Akademia Sztuk Pigknych.

2018-2019 — Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu (program wymiany).
2020-obecnie - wyktadowczyni LNAM na Wydziale Sztuki Wspoélczesne;.

Mieszka 1 pracuje we Lwowie, postuguje si¢ fotografia analogowa 1 malarstwem,
uczestniczka licznych projektow wystawienniczych 1 rezydencji Art Circle (Atelje
Sempeter, Stowenia, 2023), wystawy Integracja Swiatta (UNTON, Odessa, 2023)
wystawa indywidualna Sagubione w czasie (Galeria Pigkno Panie, Polska, 2019),
wystawa indywidualna obrazy (,,Galeria LNAM?”, Lwow, 2021), projekt fotograficz-
ny &8 miliardéw powodéw do wolnosci (,Dzyga”, Lwow, 2021), rezydencja Oko Swiata
(Chun-Tsin, Chiny, 2019).

LOST IN TIME

6 photos from the series Lost in time, printed on vintage baryta photo paper in
alternative photographic printing process - lit-print, size 30X40 cm.

“Lost in time” is a visual metaphor for human memory. On a personal level, through

one's own memories that gradually dissolve in the subconscious over time, forming
memories anew, events often take on an entirely different meaning. On a more
global scale, places that are often a certain code for each of us, transmitted from
generation to generation. Ordinary journeys leading to a station, for example, almost
never leave a person indifferent, as the advent of trains has etched an association
with a journey, farewells, new opportunities, and the unknown. Perhaps everyone
has at least one memory that we don't quite understand—whether it was real,
a dream, or an invention. Often, our brain intertwines this with our dreams, fan-
tasies, or the stories of acquaintances.

ROKSOLANA TABAKA (UKR)

2015-2020 — Lviv National Academy of Arts.

2018-2019 — University of Arts in Poznan, Poland (exchange program).
2020-now - lecturer at the LNAM, contemporary Art Department.

Live and work in Lviv in the field of analog photography and painting, a participant
in numerous exhibition projects and residencies, Art Circle residence (“Atelje Sem-
peter”, Slovenia, 2023), Integration of Light exhibition (,UNION", Odessa, 2023)
personal exhibition Zagubione w czasie Gallery Piekno Panie, Poland, 2019), personal
exhibition images (“LNAM gallery”, Lviv, 2021), photo project 8 billion reasons to
be free ("Dzyga”, Lviv, 2021), Eye of the World residence (Chun-Tsin, China, 2019).

377



Roksolana Tabaka

378 379



380

Neil Andrew Taylor

KU PAMIECI

Praca ta rozwaza zwiazek pomi¢dzy obecnoscia, strata, jezykiem 1 obrazem.
W swojej powiescl zatytutowanej House Mother Normal, angielska pisarka B. S.
Johnson bada skutki utraty pamig¢ci w obrebie niektérych starzejacych si¢ postaci,
prezentujac pusta strong 1 brak oczekiwanego tekstu jako kontynuacje postepu
narracyjnego. Ten zabieg literacki oczywiscie staje si¢ narracja sama w sobie
1 stuzy jako przypomnienie, ze strata 1 nicobecno$¢ nadal maja ogromne zna-
czenie. Ostatecznie utrata obecno$ci autora poprzez jego §mieré wzmacnia jego
obecno$c¢ w jego dziele, ale podobnie jak w przypadku japonskiej koncepcji Ma,
ten brak tworzy negatywna przestrzen, co zaréwno ttumaczy, jak 1 wzmacnia
nasze zrozumienie opisanego cfektu.

NEIL ANDREW TAYLOR (GB)

Pisarz, dramaturg 1 artysta Neil Andrew Taylor duzo podrézuje z wyktadami
po catej Europie 1 $wiecie. Po ukonczeniu szkoty aktorskiej byt dyrektorem ob-
jazdowego zespotu teatralnego w Wielkiej Brytanii, zanim rozwinat odnoszaca
sukcesy tworczo$¢ literacka 1 teatralng. Jego adaptacje klasykow brytyjskiego kina
1 powiesci byty szeroko wystawiane. Do §wiatowych premier jego autorstwa naleza
miedzy innymi sceniczne wersje Kidtkiego spotkania Noela Cowarda, Room At The
1op John’a Brein’a, znane komedie Ealing’a, w tym Rind Hearts ¢ Coronets, Dama
znika Hitchcocka 1 wiele innych.

Regularnie bierze udziat w konferencjach w regionie wyszehradzkim i wygtasza
referaty na temat historii fotografek oraz roli edukacji w rozwoju tworczym.

B.S. JOHNSON IN MEMORIAM

This work considers the connection between presence, loss, language and image.
In his novel titled House Mother Normal, the English writer, Johnson, explores the
effect of loss of memory within some of the aged characters by presenting the blank
page and the absence of expected text as a continuance of narrative progression.
This, of course, becomes narrative in its own right and serves as a reminder that
loss and absence continues to provide meaning as a juxtaposition to presence and
connection. Ultimately, the loss of presence of the author through death reinforces his
presence within his work itself, but as with the Japanese concept of Ma, his absence
provides a negative space which both underpins and enhances our understanding.

NEIL ANDREW TAYLOR (GB)

A writer, dramatist and artist, Neil Andrew Taylor travels widely to lecture across
Europe and further afield. Having trained as an actor he subsequently went on to
be the Artistic Director of a touring theatre company in the UK before developing
a successful literary and writing career. His adaptations of British screen classics
and novels have been widely performed and his world-premiere works include
stage versions of Noel Coward's Brief Encounter, John Braine's Room At The Top,
notable Ealing Comedies including Kind Hearts and Coronets, Hitchcock's The Lady
Vanishes, and many others.

He regularly takes part in conferences in the Visegrad region and has delivered
papers on the history of female photographers and the role and practice of edu-
cation within creative development.
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Dorota Walentynowicz

AT HOME WITH THE KODAK

materialy promocyjne firmy Kodak z lat 1922-2022 / fragmenty broszury At Home
with the Rodak (1924) czyta Al / trzy fotografie wykonane metoda otworkowa na
czarno-biatych negatywach.

Praca At Home with the Kodak (2022) odnost si¢ do polityki marketingowej czotowe-
go producenta sprz¢tu fotograficznego, ktory juz od konca XIX wicku kierowat
swoja oferte do kobiet. Latwo dostgpne 1 proste w obstudze aparaty daty kobietom
mozliwo$¢ zapisu wiasnej historii, a jednoczesnie uwiktaty je na state w kulture
oparta na masowej konsumpcji ze wszystkimi konsekwencjami tego procesu. I tak
sto lat p6zniej nowa linia produktow Kodak Smart Home, w tym kamer do zdalnej

obserwacji niemowlat, wiaze bezpieczenstwo 1 troske z nieustajacym nadzorem.

Broszurom towarzysza fotografie z serii Czwarta Sciana wykonane w 2020 roku
w czasie pandemii, w sytuacji spotecznego odosobnienia, w domu, w ktérym
artystka zamknicta byta z dzieckiem 1 aparatem fotograficznym.

Wiszystkie te elementy faczy pojecie ,,opicki” — rozumianej z jednej strony jako praca
wykonywana nicodptatnie przez kobiety, a z drugiej jako system mickkiej kontroli,
wytwarzajacej pozory relacji opartej na wzajemnej zaleznoscl 1 wdzigcznosci.

DOROTA WALENTYNOWICZ (PL)

jest absolwentka UAP w Poznaniu (fotografia) 1 Krélewskiej Akademii w Ha-
dze (art-science). W 2022 roku obronita doktorat na ASP w Gdansku, gdzie
prowadzi obecnie zaj¢cia z zakresu Postfotografii. Jej instalacje 1 fotografie
wystawiane byty m.in. w Muzeum Folkwang w Essen, w PGS w Sopocie, na
Biennale WRO we Wroctawiu, na festiwalu Transmediale w Berlinie, w Insty-
tucie Mediow V2 w Rotterdamie, w Kunstlerhaus w Wiedniu, w AFK w War-
szawie, w GSW f.aznia w Gdansku, w Fundacji Stroom w Hadze, w Pawi-
lonie Czterech Koput we Wroctawiu, w Galerii Bunkier Sztuki w Krakowie,
w Gdanskiej Galerii Miejskiej, w Kunstverein w Salzburgu. Walentynowicz jest
czlonkinig Plenum Os6b Opickujacych Si¢ oraz Seminarium Feministycznego.

AT HOME WITH THE KODAK

Kodak promotional materials from 1922-2022 / fragments of the brochure At
Home with the Kodak (1924) read by Al / three pinhole photographs on black and
white negatives.

The work At Home with the Kodak (2022) refers to the marketing policy of a lead-
ing manufacturer of photographic equipment, which has been targeting its offer
towards women since the end of the 19th century. Easily accessible and simple to
use cameras gave women the opportunity to record their own history, and at the
same time entangled them permanently in a culture- based mass consumption with
all the consequences of this process. And so a hundred years later; the new line of

,,Kodak Smart Home" products, including cameras for remote monitoring of babies,

combines safety and care with the constant surveillance.

The brochures are accompanied by photographs from the Fourth Wall series taken
in 2020 during the pandemic, in a situation of social isolation, in a house in which
the artist was locked with her child and a camera.

All these elements are united by the concept of ,,care” - understood, on the one
hand, as work performed unpaid by women, and, on the other, as a system of soft
control, creating the appearance of a relationship based on mutual dependence
and gratitude.

DOROTA WALENTYNOWICZ (PL)

is a graduate of the UAP in Poznan (photography) and the Royal Academy in
Hague (art-science). In 2022, she received her PhD at the Academy of Fine Arts
in Gdansk, where she currently teaches post-photography classes. Her installations
and photographs have been exhibited, among others, at the Folkwang Museum
in Essen, at PGS in Sopot, at the WRO Biennial in Wroctaw, at the Transmediale
festival in Berlin, at the V2 Media Institute in Rotterdam, at Kunstlerhaus in Vienna, at
AFKin Warsaw, at CSW taznia in Gdansk, at the Stroom Foundation in The Hague,
the Four Domes Pavilion in Wroctaw, the Bunkier Sztuki Gallery in Krakdw, the
Gdansk City Gallery, and the Kunstverein in Salzburg. Walentynowicz is a member
of the Plenum of Caring People and the Feminist Seminar.
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Wiiold Wegorzyn

1/ Tkona, Uniwersum z cyklu / Obecnosé, Sytuacje V' /
2/ Gerydon z cyklu / Obecnosé, Sytuagge V /
3/ Droga z cyklu Sytuacje 11, ingerencje, interwencje

WITOLD WEGRZYN (PL)

Ur. 1945, artysta fotografik 1 pedagog. Cztonck ZPAF od 1971 roku Kierownik
Pracowni Fotografii oraz Wyzszych Zaocznych Studiéw Fotografii na Wydz. Ma-
larstwa 1 Grafiki, Wydziale Grafiki ASP w Gdansku. Jego dorobek artystyczny to
27 wystaw indywidualnych, udziat w ponad 360 wystawach zbiorowych w kraju
1za granica , wicle nagrod 1 wyrdznien. Za dziatalno$¢ artystyczna otrzymat Na-
grode¢ Ministra Kultury 1 Sztuki III stopnia, Nagrod¢ Ministra Kultury 1 Sztuki
II stopnia, Medal im. Jana Buthaka, Nagrod¢ Indywidualna Prezydenta Miasta
Gdanska, Medal 50-lecia ZPAF, Nagrody Rektorskie w PWSSP, ASP w Gdansku
za osiagni¢cia dydaktyczne 1 artystyczne, Odznake Zastuzony Dziatacz Kultury,
Nagrode Ministra Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego ,,Zastuzony dla Kultury
Polskiej”. Od 2023 roku honorowy cztonkek ZPAF.

Prace w zbiorach prywatnych w kraju 1 za granica, zbiorach Muzeum Narodo-
wego w Gdansku, Wroctawiu, Warszawie, Muzeum Sztuki Wspolczenej w Lodzi,
Muzeum Fotografii w Krakowie, zbiorach Instytutu Sztuki na Uniwersytecie
w Tokio. Cztonek Rady Artystycznej ZPAF przez 5 kadencji. Rzeczoznawca
MK:iS d/s fotografii.

W latach 70 tych zwiazany byt z Galeria GN w Gdansku, pozniej z Gdanska
Galeria Fotografiit ZPAF. Uprawiat fotografi¢ medialna, w latach 80 zblizyt si¢
do programu “fotografii elementarnej” o wizualno-konceptualnym charakterze.
W latach 90 tworzy cykle Sytuagse I, 11, 111, IV o graficznym, paramedialnym
1 wizualnym charakterze, w ktérych ukryty jest sktadnik konceptualny. W 2007
roku prezentuje w PGS w Sopocie wystawe autorska z cyklu Sytuagje V pn. Obecnost.
W 2010 roku prezentuje wiele swoich prac na wystawie japonsko-polskiej W strong
esencji w Warszawie, Tokio 1 Kioto.

Fotografi¢ traktuje jako pogranicze mediéw 1 dyscyplin artystycznych, pole ekspery-
mentoéw 1 poszukiwan wlasnej stylistyki, wasnego ,,0sobnego” jezyka, poszukiwan
odpowiedzi na tematy uniwersalne 1 ponadczasowe. Kurator / wspotkurator/

wielu fotograficznych wystaw studentéw ASP: Medium jako medium Sopot 2001,
Pryygoda I 11, 111, IV prezentowanych w Gdansku, Warszawie / Stara Galeriia
ZPAY/ ., Galerii FF” w t.odzi, Galerii ,,Parter” w Ktodzku, na Fotofestiwalu
“IFabryka Fotografii” w f.odzi /Manufaktura/, w PGS w Sopocie, / Pryygoda
1V/. Jego pracowni¢ opuscilo wielu mtodych tworcow, ktérzy odnosza znaczace
sukcesy na polu tworczosci fotograficznej.

[/ Icon, Universe from the series / Presence, Situations V' /
2/ Gerydon from the series / Presence, Situations V' /
3/ The Road from the Situations Il series, Interferences, Interventions

WITOLD WEGRZYN (PL)

Born 1945, photographic artist and educator. Member of ZPAF since 1971. Head
of the Photography Studio and the Higher Extramural Photography Studies at the
Faculty. Painting and Graphics, Faculty of Graphics, Academy of Fine Arts in Gdansk.
His artistic achievements include 27 individual exhibitions, participation in over
360 collective exhibitions in Poland and abroad, and many awards and distinctions.

For his artistic activity, he received the Award of the Minister of Culture and Art,
3rd degree, the Award of the Minister of Culture and Art, 2nd degree, and the
Medal of Jan Buthak, Individual Award of the Mayor of Gdansk, Medal of the 50th
Anniversary of ZPAF, Rector's Awards at the Academy of Fine Arts in Gdansk for
teaching and artistic achievements, Badge of Meritorious Cultural Activist, Award
of the Minister of Culture and National Heritage ,,For Merit for Polish Culture”.
From 2023, an honorary member of ZPAF.

His works are in private collections in Poland and abroad, the including National
Museums in Gdansk, Wroctaw, Warsaw, the Museum of Contemporary Art in
+édz, the Museum of Photography in Krakow, the collections of the Institute of Art
at the University of Tokyo. Member of the Artistic Council of ZPAF for 5 terms.
MKiS appraiser for photography.

In the 1970s he was associated with the GN Gallery in Gdansk, later with the
Gdansk Photography Gallery ZPAF. He practiced media photography, and in the
1980s he became closer to the ,,elementary photography”” program of a visual and
conceptual nature. In the 1990s, he created the series Situations |, Il, lll, IV of a graphic,
paramedia and visual nature, in which is a hidden conceptual component. In 2007,
he presented his own exhibition from the series , Situations V"' entitled Presence at
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the PGS in Sopot. In 2010, he presented many of his works at the Japanese-Polish
exhibition Towards the Essence in Warsaw, Tokyo and Kyoto.

He treats photography as a borderline between media and artistic disciplines, a field
of experiments and searches for one’s own style, one’'s own ,,separate” language,
and a search for answers to universal and timeless topics.

Curator / co-curator / of many photographic exhibitions of students of the Acad-
emy of Fine Arts: Medium as a medium Sopot 2001, Adventure |, I, Ill, IV presented
in Gdansk, Warsaw / Stara Galeria ZPAF/, ,,Galeria FF" in £6dz, Galeria ,,Parter”
in Ktodzko, at the “Fabryka Fotografii” Fotofestiwal in £édz /Manufaktura/, at PGS
in Sopot, / Przygoda IV /. Many young artists left his studio and achieved significant
successes in the field of photography.

Witold Weorzyn
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Piotr Wolynski

EINE ILLUSTRIERTE WELTGESCHICHTE, 2023
obiekt: kolaz na wydruku fotograficznym 48x111 cm, ptyta plexi, swictlowka,
wymiary 50x115x30 cm

Od pewnego czasu zajmuje mnie zagadnienie wiclosci. Jej wszechobecno$¢ w na-
turze pod postacig nadmiaru, przerostu jest podstawowa dla ukierunkowanego
rozwoju. Wspotczesne $rodki obrazowania generuja wielo$¢ na niespotykana
miar¢. Hiperprodukcja obrazéw stworzyta warunki sprzyjajace pojawianiu si¢
coraz to nowych ,,gatunkéw”, generowania ich ilosci na niespotykana dotad skalg.
Obickt powstat jako intuicyjne zblizenie dwdch reprezentacit wielo$ci. Fotografia
kolonii porostow (pustutka pecherzykowata) zostala ,,zasiedlona” przez wizerunki
twarzy zaczerpnigte z ksiazki Spamer’s Lllustrierte Weltgeschichte (wydawnictwo Otto
Spamer, Lipsk 1902). Kolaz zostat umieszczony w izolowanym, quasi-laborato-
ryjnym Srodowisku dla podkreslenia natury obserwowanego zjawiska, jego roli
wskaznikowej (podobnie do porostéow) 1 prognostycznej (podobnie do historii).

PIOTR WOLYNSKI (PL)

(ur. w 1959 w Poznaniu), artysta wizualny, od konca lat 70. zajmuje si¢ fotografia
w obszarze sztuki. Traktuje fotografi¢ jako spoteczny paradygmat koncentra-
cji uwagi 1 porzadkowania znaczen, ktéry wymaga ciagltych cksperymentow
1 przewarto$ciowan. Studiowat filozofi¢ i kulturoznawstwo na Uniwersytecie im.
A. Mickiewicza w Poznaniu. Oprécz dziatalnosci artystycznej pisze teksty o sztuce
1 organizuje wystawy. Od 1985 roku zwiazany z Uniwersytetem Artystycznym im.
Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu; poczatkowo jako asystent w pracowni prof.
Stefana Wojneckiego, od lat 90. prowadzi wtasng pracowni¢. Autor kilkunastu
wystaw indywidualnych.

EINE ILLUSTRIERTE WELTGESCHICHTE, 2023
object: collage on a photographic print 48xI11 cm, plexiglass, fluorescent lamp,
dimensions 50x115x30 cm

| have been interested in the issue of multiplicity for some time. Its omnipresence
in nature in the form of excess and hypertrophy is fundamental for directed de-
velopment. Modern means of imaging generate unprecedented multiplicity. The
hyperproduction of images has created conditions conducive to the emergence of
new ,genres’, generating their quantities on an unprecedented scale. The object
was created as an intuitive approximation of two representations of multiplicity.
A photograph of a lichen colony (vesicle kestrel) was ,,populated” with facial images
taken from the book Spamer’s lllustrierte Weltgeschichte (Otto Spamer publishing
house, Leipzig 1902). The collage was placed in an isolated, quasi-laboratory en-
vironment to emphasize the nature of the observed phenomenon, its indicative
(similar to lichen) and prognostic (similar to history) role.

PIOTR WOLYNSKI (PL)

(born in 1959 in Poznan), a visual artist, he has worked in the field of creative pho-
tography since the end of the 1970s. He treats photography as a social paradigm
of concentration of attention and ordering meanings, which requires constant
experiments and reappraisals. He studied philosophy and cultural studies at the
Adam Mickiewicz University in Poznan. In addition to his artistic pursuits, he pub-
lishes critical texts and organizes exhibitions. Since 1985, he has been associated
with Magdalena Abakanowicz University of the Arts in Poznar; initially, as Assistant
Professor in the studio of Professor Stefan Wojnecki, and since the 1990s he has
managed his own studio. He is the author of more than ten solo exhibitions.

395



Piotr Wolynski

397

396



398

A\,

EVERYTHING IS AS IT SHOULD BE
wideo z dzwigkiem, 10-15 min., 2023

Kultura sukcesu, ktorej ulegamy, nie tylko liczac si¢ wytacznie z wygranymi, ale
tez przypisujac idet sukcesu rol¢ nadrz¢dna 1 wyznacznik jakosci naszego zycia,
a co za tym idzie wlasnej wartosci. Porazka odczytywana jest jako temat wsty-
dliwy, to co przydarza si¢ innym, nigdy nam samym. Bronimy si¢ juz nie tylko
przed sama porazka, ale przed przyznaniem si¢ do niej, nawet przed samym
soba, o ile to w ogdle mozliwe. Temat porazki to — proces poznawania samego
siebie 1 ksztattowania si¢ osobowosci (we Wprowadzeniu do filozofit Karl Jaspers
pisze: ,,Rozstrzygajace jest dla cztowieka to, jak doswiadcza porazki |...] To, jak
doswiadcza porazki decyduje o tym, kim si¢ staje”.) 1 kulturowym, o ktérym pisat
Jack Halberstam w Przedziwne; sztuce porazki, dekonstruujac cata logike sukcesu
1 porazki, ktora przyswieca obecnie naszej kulturze.

Projekt zrealizowano przy pomocy finansowej Wojewodztwa Pomorskiego

aw. (PL)

[ania wiodarska]

kreatorka, dydaktyczka, kobicta, w notorycznym ruchu 1 permanentnej zmianie,
tym samym w ciagtym niedoczasie corka i siostra przyjaciotka

EVERYTHING IS AS IT SHOULD BE VIDEO WITH SOUND,
[0-15 min., 2023

A culture of success to which we are succumbing, not only relying exclusively on
winning, but also attributing to the idea of success a superior role and a determinant
of our quality of life and thus of our own self-value.

Failure is interpreted as a shameful subject, something that happens to others, nev-
er to ourselves. We no longer defend ourselves not only against failure itself, but
against admitting it, even to ourselves, if at all possible. The theme of failure is - the
process of self-knowledge and the formation of the personality (in his Introduction
to Philosophy, Karl Jaspers writes: ,What is decisive for man is how he experiences
failure (...) It is how one experiences failure that determines who one becomes.”)
and a cultural one, which Jack Halberstam wrote about in The Precocious Art of Failure,
deconstructing the whole logic of success and failure that guides our culture today.

The project was made with the financial support of the Pomeranian Voivodeship.

aw. (PL)

[ania wtodarska]

creator; lecturer, woman, permanently on the move and in permanent change,
therefore constantly behind the times daughter and sister friend
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Adrian Wykrota

ORANZ / 2021

Wiesz... jest taki las, ktéry w dobie pandemai
czyseit glowe, dawat wytchnienie @ pozwalat
ztapaé ok powietrza.

Dzis pojawily sig pomarariczowe kropki na
drzewach.

Setki pomarariczowych kropek.

Gtos kukutki zamienit sig na gtos pilarka.
Chyba juz sig nie zobaczymy.

Las byt

ADRIAN WYKROTA (PL)

fotograf, dokumentalista, wyktadowca. Pomystodawca 1 wspotzatozyciel galerii
Pix.house w Poznaniu. Ukonczyt kulturoznawstwo/medioznawstwo 1 filologie
angielska oraz z wyréznieniem Instytut Tworczej Fotografii Uniwersytetu Sla-
skiego w czeskiej Opawie, gdzie uzyskat tytut doktora. Stypendysta Ministerstwa
Kultury, ZAIKS-u, Marszatka Wojewddztwa Wielkopolskiego 1 miasta Poznan.
Uczestnik warsztatow agencji Magnum Photos w Birmingham 1 Belfascie. W 2014
roku wybrany przez t¢ agencj¢ jednym z 30 najlepszych na $wiecie fotografow
przed trzydziestka. Zwycigzca 1 finalista konkurséw m.in.: IPA, Grand Press Photo,
BZWBK Press Photo, Lumix Festival, Leica Street Photo, Fotoreporter Roku. Swoje
prace prezentowat na wystawach w Polsce 1 na $wiecie. Jego ksiazka NIE — NOT
znalazta si¢ w kolekcji Tate Modern w Londynie (kurator zbioru Martin Parr).

ORANGE / 202|

You know... there is a forest that in times of pandemic
it cleared the head, gave respite and allowed

take a sip of air.

Today, orange dots appeared

on trees.

Hundreds of orange dots.

The cuckoo’s voice changed into the voice of a chainsaw.
[ guess we won't see each other again.

There was a forest.

ADRIAN WYKROTA (PL)

photographer, documentalist, lecturer and co-founder of the Pix.house gallery in
Poznan. He graduated in Media Studies and English Philology as well as Institute of
Creative Photography of the University of Silesia in Opava, Czech Republic, where he
obtained his PhD Scholarship holder of the Ministry of Culture, ZAIKS, the Marshal
of the Greater Poland Voivodeship and the city of Poznan, participant of Magnum
Photos agency workshops in Birmingham and Belfast. In 2014, he was chosen by
this agency as one of the 30 best photographers under thirty. Winner and finalist
of competitions including: IPA, Grand Press Photo, BZWBK Press Photo, Lumix
Festival, Leica Street Photo, Photojournalist of the Year. He presented his works
at exhibitions in Poland and around the world. His book NIE — NOT is included in
the collection of Tate Modern in London (curator of the collection: Martin Parr).
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Wojciech Zamiara

AUTOPORTRET Z CYKLU PATRZE.
Portret antropologiczny. wideo, 28:00, 2023

Po ponad dziesi¢ciu latach wracam do projektu rozpoczetego w 2008 roku. Do-
ktadam ,,siebie” i PATRZE.

Podzigkowania dla dr Vahrama Mkhitaryan
1 mgr Bartosza Zukowskiego za wspotprace.

WOQOJCIECH ZAMIARA (PL)

,»W sztuce Zamiary nic nie jest $liczne. W sztuce Zamiary wszystko jest prymarne,
gole, przed-logiczne, niedopowiedziane. Z jego dorobku nie da si¢ wysnuc zadnego
manifestu. Nie dlatego, izby nie miat on jasno sprecyzowanych pogladéw, ale raczej
dlatego, ze, jak wyrazit to w swojej typograficznej instalacji [...] ,,nie chee, by si¢
ze mna zgadzal, zrozum tylko, co myslisz”. Ta dbato$¢, by nie odbiera¢ odbiorcy,
przynaleznej mu roli ostatecznego realizatora znaczen emanujacych z czasoprze-
strzennych faktow skomponowanych przez autora, jest bazowym wyrdznikiem
catej tworczosci Zamiary, niezaleznie od medium.” Andrzej Bednarczyk

Tworca sztuki wideo. Realizuje instalacje przestrzenne 1 performance. Zajmuje
si¢ scenografia, grafika wydawnicza 1 ekranowa, animacja 1 wideo art.’em. Brat
udziat w kilkuset wystawach zbiorowych i indywidualnych. Jego prace prezento-
wane byty w waznych o$rodkach zwiazanych ze sztukg wspoétczesng m.in.: Berlin,
Kassel, Kolonia, Sao Paulo, Tokio, Nowy Jork, Londyn czy Strasburgiw MOMA
w Nowym Jorku. Artysta niepokorny, zawsze pod prad...

SELF-PORTRAIT FROM THE SERIES I’'M LOOKING.
Anthropological portrait. video, 28:00, 2023

After more than ten years, | am returning to a project started in 2008. | add ,myself’
and I AM LOOKING.

Thanks to PhD Vahram Mkhitaryan
and MA Bartosz Zukowski for the cooperation.

WOJCIECH ZAMIARA (PL)

,In Zamiara's art, nothing is pretty. In Zamiara's art, everything is primal, bare,
pre-logical, unspoken. No manifesto can be derived from his artistic output. This
is not because he does not have clearly defined views, but rather because, as he
expressed it in his typographic installation (...) ,,| don't want you to agree with
me, just understand what you think”. This care not to deprive the viewer of his
or her rightful role as the ultimate realiser of the meanings emanating from the
spatio-temporal facts composed by the author is the underlying characteristic of
Zamiara's entire artistic output, regardless of the medium.” Andrzej Bednarczyk

Video art creator. He makesl installations and performances. He works in stage
design, editorial and screen graphics, animation and video art. He has taken part in
several hundred collective and individual exhibitions. His works have been presented
in important centres associated with contemporary art, including Berlin, Kassel,
Cologne, Sao Paulo, Tokyo, New York, London or Strasbourg and at MOMA in
New York. A rebellious artist, always against the mainstream....
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DOKUMENTACJA 'V / EXHIBITION IMAGES

(UN)TOLD - WHAT LIES AT THE BASIS OF PHOTOGRAPHY AND MEMORY
Agnieszka Babinska, Beata Cedrzynska, Magdalena Czajka-Cardoso, Andrzej Dudek r, Mariusz Filipowicz, Nigel Grierson, Karol Gr
Grzegorz Jarmocewicz, Sebastian Klochowicz, Jarostaw Klup$, Marzena Kolarz, Luc Kolendo, Antoine Martin, Rafat Milach, Jowita Mormul,
Musiat, Valen Odnoviun, y Orzechowska, Josée Pedn s S ache Poliakov, Matgor
2 Ray ) 1 Sadowsk ka Scjud, Hanna Shumska, Alnis Stakle, / Szuba, Roksolana Tabaka, ndrew Taylor,

Dorota Walentynowicz, Witold Wegrzyn, Piotr Wotynski, a.w., Adrian Wykrota, Wojciech Zamiara




47

O wystawie

5.12.2023-09.01.2024 w gdanskiej Akademii Sztuk Pigknych w Duzej Auli
w Wielkiej Zbrojowni miata miejsce migdzynarodowa wystawa (Nie)opowiedziane.

Na wystawie ponad 30 autorek 1 autoréow z Kanady, Litwy, Lotwy, Szwajcarii,
Ukrainy, Wielkiej Brytanii 1 Polski prezentowato prace odnoszace si¢ do tematu
wystawy 1 dwudniowej konferencji — (NieJopowiedziane — co tkwi u podstaw fotografuu
1 pamigci. Pomystodawczynia 1 kuratorka projektu byta Agnieszka Babinska.

artysci/artystki:

Agnieszka Babinska (PL), Beata Cedrzynska (PL), Magdalena Czajka-Cardoso (PL),
Andrzej Dudek-Direr (PL), Mariusz Filipowicz (PL), Nigel Grierson (GB),
Karol Grygoruk (PL), Grzegorz Jarmocewicz (PL), Sebastian Klochowicz (PL),
Jarostaw Klup$ (PL), Marzena Kolarz (PL), Lucyna Kolendo (PL),

Antoine Martin (CHE), Rafat Milach (PL), Jowita Mormul (PL),

Janusz Musiat (PL), Valentyn Odnoviun (UKR/LT/PL),

Patrycja Orzechowska (PL), Josée Pedneault (CA), Agnieszka Piasecka (PL),
Viacheslav Poliakov (UKR), Matgorzata Popinigis (PL), Agnieszka Rayss (PL),
Dominika Sadowska (PL), Agnieszka Sejud (PL), Hanna Shumska (UKR),
Alnis Stakle (LV), Agata Szuba (PL), Roksolana Tabaka (UKR),

Neil Andrew Taylor (GB), Dorota Walentynowicz (PL), Witold Wegrzyn (PL),
Piotr Wotynski (PL), a.w. (PL), Adrian Wykrota (PL), Wojciech Zamiara (PL)

Autorka wszystkich fotografii dokumentujacych wystawe jest Agnieszka Babinska.

About the exhibition

On 15.12.2023-09.01.2024, the international exhibition (Un)told took place at the
Academy of Fine Arts in Gdansk in the Aula Gallery.

At the exhibition, over 30 authors from Canada, Lithuania, Latvia, Switzerland,
Ukraine, Great Britain and Poland presented works related to the theme of the

exhibition and the two-day conference - (Un)told — what lies at the basis of photogra-
phy and memory. The originator and curator of the project was Agnieszka Babinska.

artists:

Agnieszka Babinska (PL), Beata Cedrzynska (PL), Magdalena Czajka-Cardoso (PL),
Andrzej Dudek-Direr (PL), Mariusz Filipowicz (PL), Nigel Grierson (GB),

Karol Grygoruk (PL), Grzegorz Jarmocewicz (PL), Sebastian Klochowicz (PL),
Jarostaw Klup$ (PL), Marzena Kolarz (PL), Lucyna Kolendo (PL),

Antoine Martin (CHE), Rafat Milach (PL), Jowita Mormul (PL), Janusz Musiat (PL),
Valentyn Odnoviun (UKR/LT/PL), Patrycja Orzechowska (PL),

Josée Pedneault (CA), Agnieszka Piasecka (PL), Viacheslav Poliakov (UKR),
Matgorzata Popinigis (PL), Agnieszka Rayss (PL), Dominika Sadowska (PL),
Agnieszka Sejud (PL), Hanna Shumska (UKR), Alnis Stakle (LV), Agata Szuba (PL),
Roksolana Tabaka (UKR), Neil Andrew Taylor (GB),

Dorota Walentynowicz (PL), Witold Wegrzyn (PL), Piotr Wotynski (PL), aw. (PL),
Adrian Wykrota (PL), Wojciech Zamiara (PL)

The author of all the photographs documenting the exhibition is Agnieszka
Babinska.
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(Nie)Opowiedziane — co tkwi u podstaw fotografii i pamieci
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[Publikacja] z materiatami po miedzynarodowej konferencji
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prof. UAM dr hab. Maciej Szymanowicz
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