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INTRODUCTION

wstep
,WIDZE, ZE STALEM SIE CALY-OBRAZEM""

Niniejszy tekst poswiecony jest wystawie
przygotowanej w ramach mojego przewodu
doktorskiego. Prace, ktére wykonatam, wyniknety
z potrzeby powrotu do zagadnien skupionych
wokot materialno$ci fotografii i zwigzanych z tym
poszukiwan formalnych. Fotografia nie jest dla mnie
celem samym w sobie czy koricem poszukiwan.
Interesuje mnie jako Srodek wyrazu, a nie w aspekcie
swej istoty albo od strony technologicznej. Punktem
wyjscia dla rozwazan podjetych w rozprawie
jest problematyka kategorii obrazu w sztuce.

| cho¢ wymogi pracy doktorskiej nie
pozwalajg na ,ominiecie” warstwy teoretycznej,
to chciatabym zaznaczy¢, ze bardzo mocno
identyfikuje sie ze stowami Lewisa Hine’a:
,Gdybym potrafit opowiedzie¢ historie stowami,
nie musiatbym dzwiga¢ aparatu fotograficznego”
Koncentruje sie wiec na samym obrazie,
czyms$ doswiadczalnym w najszerszym sensie
wizualnym, pozostajacym w sferze jezykowe;.

Fotografia to bardzo heterogeniczny obszar
badawczy, zdecydowanie wymykajacy sie probom
catosciowego ujecia:

»,@Gdy Lev Manovich twierdzi, ze nie istnigje juz obraz
w tradycyjnym sensie, to mozna mu zarzucic, ze ow
Jtradycyjny sens” zawsze poddany byt historycznej
dynamice, ktdra go nieustannie zmieniata”?

1 R. Barthes, Swiatfo Obrazu, Warszawa 1996, str. 26.

2  H.Belting, Antropologia Obrazu, szkice do nauki o obrazie.
Krakéw 2012, str. 51.

introduction

“I SEE THAT | ALL HAVE BECOME A PICTURE™

This text is devoted to an exhibition prepared as
part of my doctoral thesis. The work | did resulted
from the need to return to the issues focused on
the materiality of photography and the related
formal search. Photography is not an end in itself
or the end of my search. | am interested in it as
a means of expression, not in its essence or
from the technological point of view. The starting
point for the reflections undertaken in the trea-
tise is the issue of the image category in art.
Although the requirements of my doctoral
thesis do not allow me to “bypass” the theoreti-
cal layer, | would like to point out that | strongly
identify myself with Lewis Hine’s words: “If | could
tell a story in words, | would not have to carry
a photographic camera” So | focus on the image
itself, something experimental in the broadest
visual sense, remaining in the linguistic sphere.
Photography is a very heterogeneous
research area, which definitely ecapes attempts
at a holistic approach:

“When Lev Manovich claims that an image
in the traditional sense no longer exists, he
can be accused that this “traditional sense”
has always been subjected to historical dy-
namics that have constantly changed it”.2

1 R. Barthes, Swiatfo Obrazu, Warszawa 1996, str. 26.

2  H.Belting, Antropologia Obrazu, szkice do nauki o obrazie.
Krakéw 2012, str. 51.
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Aby wiec sprecyzowaé nature obrazu nalezy
zadac sobie kilka pytan: Czy tradycyjnie rozumiany
obraz da sie w ogéle zdefiniowad? Jaki jest

jego status? Jaka rzeczywistos¢ i czy w ogole
jakas rzeczywisto$¢ reprezentuje obraz? Jaka

jest relacja miedzy nosnikiem, a obrazem? Jak
zmienia sie znaczenie obrazu wraz ze zmiang
medium? Jaka jest relacja miedzy obrazem,

a rzeczywistoscig? By podjac¢ prébe odpowiedzi na
te fundamentalne pytania, nalezy takze uscislic:

»pod jakg postacig jawi sie obraz w akcie
poznawczym, w jakiej formie uobecnia sie on
umystowi czy swiadomosci jako takiej, jakg nature
ma przedstawienie obrazowe, w jaki sposob
obraz reprezentuje rzecz przedstawiang, jaki

jest zwigzek pomiedzy trescig przedstawienia
obrazowego a uzytymi technikami obrazowania”?

3 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a przedstawieniem.
Filozoficzna analiza sposobdw obrazowania w oparciu
o0 malarstwo, fotografie i obrazy syntetyczne. Wroctaw 2003, s.28.

introduction

In order to determine the nature of an image,
we should ask ourselves a few questions: Is

it possible to define a traditionally understood
image at all? What is its status? What is the reality
and does any reality represent the image at all?
What is the relationship between the medium
and the image? How does the meaning of an
image change as the medium changes? What
is the relation between the image and reality?
In order to try to answer these fundamental
questions, it is also necessary to specify:

“in what form does an image appear in a cognitive
act, in what form does it appear to the mind or
consciousness as such, what nature does an
imaginary representation have, how does an
image represent the presented thing, and what is
the relation between the content of an imaginary
representation and the used imaging techniques”.?

3 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a przedstawieniem.
Filozoficzna analiza sposobdw obrazowania w oparciu
o malarstwo, fotografie i obrazy syntetyczne. Wroctaw 2003, s.28.
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HISTORICAL
BACKGROUND

kontekst historyczny

W ponizszej czesci tekstu przywotuje teorie
naukowe i filozoficzne bedace dla mnie zrédtem
inspiracji. Obrazujg one spos6b mojego myslenia
i stanowig ogdlne ramy opisu pracy.

Wedtug Hansa Beltinga, obraz odnosi sie do
najbardziej podstawowych, egzystencjalnych
doswiadczen cziowieka:

,LObraz jest czyms$ wiecej anizeli tylko tym, co wi-
dziane lub widzialne. To co$ wiecej anizeli wytwoér
percepciji. [...] Pojecie obrazu, jesli traktuje sie je
powaznie, uprawomocnione jest tylko jako pojecie
antropologiczne. Zyjemy z obrazami i rozumiemy
Swiat w obrazach. To zyciowe odniesienie do
obrazu znajduje swoje przedtuzenie w uprawianej
przez nas fizycznej produkcji obrazow (...)"!

Poczatkiem Obrazu w ujeciu fotograficznym byto
powstanie Camery Obscury. W XVI w. Leonardo
da Vinci w pracy ,Codex Atlanticus” opisat zjawi-

sko powstawania obrazu po przejsciu przez otwor.

Gdy Giovanni Battista della Porta opublikowat
dzieto ,Magiae Naturalis”, do konstrukcji camery
obscury dodano soczewke oraz lustro, stuzace
odbijaniu obrazu. Obraz powotany do istnienia za
pomoca $wiatta, traktowany byt pierwotnie czysto
warsztatowo. Wielu przedstawicieli $wiata sztuki
uwazato fotografie za wynalazek techniczny, po-
magajacy artystom, w wyznaczaniu perspektywy

1 H.Belting, Obraz i jego media. Proba antropologiczna,
Poznan, 2000 s. 296.

historical background

In the following part of this text | recall scientific
and philosophical theories which are a source

of inspiration for me. They illustrate my way of
thinking and provide a general framework for the
job description.

According to Hans Belling, the picture refers to the
most basic existential experiences of man:

“An image is more than just something that is seen
or visible. It is more than a product of perception.
The notion of image, if taken seriously, is only valid
as an anthropological concept. We live with imag-
es and understand the world in images. This life
reference to an image is prolonged by the physical
production of images that we cultivate (...)".

The beginning of the Picture in the photographic
aspect was the creation of Camera Obscura. In the
16th century Leonardo da Vinci in his work Codex
Atlanticus described the phenomenon of the
creation of an image after passing through a hole.
When Giovanni Battista della Porta published the
work Magiae Naturalis, the obscure cameras were
constructed with a lens and a mirror to reflect the
image. The image, created with the use of light,
was originally treated in a purely workshop way.
Many representatives of the art world considered
photography to be a technical invention, helping
artists to set perspectives and quickly sketch.

1 H.Belting, Obraz i jego media. Proba antropologiczna,
Poznan, 2000 s. 296.
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i szybkim szkicowaniu. Pierwszym malarzem,
ktéry uznat cechy obrazu — projekcji za wartoscio-
we i podporzadkowat im swojg wizje malarska,
wykorzystujgc camere obscure do pracy byt
Johannes Vermeer. Camera obscura w wydaniu
Vermeera byta zastonietym, kompletnie wyciem-
nionym pomieszczeniem, w ktérym przebywat sam
malarz, a przez wyciety w zastonie otwér Swiatto
wpadato do wnetrza. Na tylnej $cianie rzutowany
byt obraz znajdujacy sie przed otworem. Artysta
wieszat tam ptétno i na podstawie rzutowanego
obrazu wykonywat szkic.2 Tg technikg stworzyt
miedzy innymi ,Kobiete z wagg”, ,Geografa” czy
~Astronoma” . W renesansie celem artystéw byto
ukazanie w obrazie czystej narracji, wyjscie poza
materialno$¢, co wymagato zminimalizowania

roli medium jako przekaznika obrazu. Odbiorca,
patrzac na malowidto, miat skupi¢ uwage przede
wszystkim na tresci przekazu i jego formie, a nie
na medium. Traktowanie fotografii jako swego
rodzaju pomocy naukowej jest w dalszym ciggu
popularng praktyka wsréd malarzy. Obraz po-
wstaty w wyniku dziatania refleksow swietlnych,
soczewki i lustra, przez niektérych nadal traktowa-
ny jest czysto narzedziowo, podobnie jak camera
obscura. Pozbawione indywidualnego wyrazu,
zestandaryzowane fotografie stajg sie pierwowzo-
rem obrazéw malarskich. Zdjecia bedace bazg
malarstwa postmedialnego nieczesto aspirujg

do rangi artystycznych, najczesciej istniejg tylko

w postaci obrazéw monitorowych. Takiego rodzaju
pomocy w malarstwie uzywa np. Gerhard Richter,
ktéry juz w latach 60 XX wieku, chcac jak najbar-
dziej upodobni¢ malarstwo do fotografii, postugiwat
sie zdjeciami poruszonymi lub celowo nieostrymi,
ktére pozwalaty artyscie na wydobycie czegos, co
nazywat ,niemym istnieniem rzeczy”.?

Od czaséw renesansu Camera obscura
byta popularnym narzedziem wsréd malarzy, ale
dopiero na poczatku XIX wieku poszukiwania
kilku niezaleznie dziatajgcych pionieréw fotografii
(Nicéphore Niepce, Louis Daguerre, William Henry
Fox Talbot) pozwolity odkry¢ tiosiarczan sodu,

2 Oczym szerzej opowiada Profesor Philip Steadman w swoim
wyktadzie z 2005r. https:/www.youtube.com/watch?v=
GFfmc4e7KgM [dostep: 29.03.2018]

3 http://www gerhard-richter com/ [dostgp: 01.04.2018]
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Johannes Vermeer was the first painter to consider
the features of the painting — the projection — as
valuable and to subordinate his painting vision
to them, using the camera’s manuscript for his
work. Vermeer’s camera obscura was a covered,
completely darkened room, in which the painter
himself was staying, and through a cut-out in the
veil light fell into the interior. An image in front of
the hole was projected on the back wall. The artist
hung a canvas there and made a sketch based
on the projected painting.2 This technique was
created, among others, by “Woman with Weight”,
“Geographer” or “Astronomer”. In the Renaissance,
the goal was to show in the painting a pure nar-
ration, to go beyond the material, which required
minimizing the role of the medium as a transmitter
of the image. The viewer, looking at the painting,
was to focus primarily on the content of the
message and its form, and not on the medium.
Treating photography as a kind of scientific aid is
still a popular practice among painters. The image
created by the action of light reflections, lenses
and mirrors, by some is still treated purely as
a tool, just like the camera obscura. The standard-
ised photographs, devoid of individual expression,
become the prototype of paintings. Photographs
that are the basis of post-media painting often do
not aspire to artistic rank, most often they exist
only in the form of monitor images. For example,
Gerhard Richter uses this kind of help in painting.
As early as in the 1960s, in order to make painting
as similar as possible to photography, he used
photographs moved or deliberately blurred, which
allowed the artist to extract something that he
called “the silent existence of things”.®

Since the Renaissance Camera obscura has
been a popular tool among painters, but it was not
until the beginning of the 19th century that several
independent pioneers of photography (Nicéphore
Niepce, Louis Daguerre, William Henry Fox
Talbot) were able to discover sodium thiosulphate,
thanks to which the image could be captured. As
a means of visual communication and expression,

2 Oczym szerzej opowiada Profesor Philip Steadman w swoim
wyktadzie z 2005r. https:/www.youtube.com/watch?v=
GFfmc4e7KgM [dostep: 29.03.2018]

3 http://www gerhard-richter com/ [dostgp: 01.04.2018]

kontekst historyczny

dzieki ktoremu mozna byto obraz utrwali¢. Jako
Srodek wizualnej komunikaciji i ekspresji fotografia
ma wyrazne mozliwosci estetyczne. Aby je do-
strzec, nalezy najpierw zrozumie¢ charakterystyke
samego procesu. Jedng z najwazniejszych jego
cech jest natychmiastowo$¢ rejestracji. Zwykle, ale
niekoniecznie, rejestrowany obraz jest tworzony
przez obiektyw w kamerze. Po ekspozycji na $wia-
tto tworzgce obraz, struktura wrazliwego materiatu
ulega zmianom, tworzy sig obraz utajony, widocz-
ny dopiero po wywotaniu i utrwaleniu.

Jak zauwaza Roland Barthes ,[...] czesto
mowi sig, ze to malarze wynalezli fotografie
(przekazujac jej kadrowanie, perspektywe i optyke
camera obscura). Ja zas méwie: nie, zrobili to che-
micy”.* W roku 1826 Francuz Joseph Nicephore
Niepce przy pomocy prototypu aparatu fotogra-
ficznego stworzyt pierwszy obraz fotograficzny,
ukazujacy widok z okna jego pracowni. Obraz
powstat w wyniku
kilkugodzinnego naswietlania wypolerowanej
cynkowej ptyty pokrytej asfaltem syryjskim.

Przez nastepne lata, az do dnia dzisiejszego,
fotografia ewoluowata, przechodzita rézne etapy.
Aparaty ulepszano tak, aby byty poreczne i szyb-
kie, skrécono proces otrzymywania obrazu a do
fotograficznej rzeczywistosci w czerni i bieli wkrét-
ce doszedt kolor (1861), az wreszcie (w roku 1975)
powstat pierwszy aparat cyfrowy, stworzony przez
inzyniera Steve’a Sassona z Kodaka. nadeszta era
cyfryzacji catego procesu i samego zdjecia, znana
nam dobrze ze wspétczesnosci.

Wynalazek technologii cyfrowej stanowit
pierwszg rewolucyjng zmiang w metodach fo-
tograficznych od czasu wynalezienia kalotypu
przez Talbota (1841), dzieki ktéremu fotografia
zyskata mozliwo$¢ powielania obrazu. Pojawienie
sie fotografii przyczynito sie do znaczacego
przewarto$ciowania fundamentalnych sposobow
opisu i odbioru sztuki. Fotografia byta pierwszg
technikg dajaca mozliwo$¢ powielania jej obrazow
w sposéb powtarzalny. Mozliwosci nieskonczone-
go kopiowania sprawity, ze zaczeto przyznawac
znacznie mniejszg wartos¢ nie tylko oryginatowi,
ale takze dzietu sztuki w ogdle.

4 Roland Barthes, Swiatfo Obrazu, Warszawa 1996, s. 97.

historical background

photography has clear aesthetic possibilities. In
order to see them, one must first understand the
characteristics of the process itself. One of the
most important features of the system is its instan-
taneous registration. Normally, but not necessarily,
the recorded image is created by the lens in the
camera. After exposure to the light that creates
the image, the structure of the sensitive material
changes, a latent image is created, visible only
after it is invoked and fixed.

As Roland Barthes points out, [..] it is often
said that it was the painters who invented the pho-
tograph (conveying its framing, perspective and
optics to the camera obscura). In my opinion it was
the chemists who did it”.# In 1826, a Frenchman
Joseph Nicephore Niepce using a prototype
camera, he created the first photographic image
showing a view from the window of his studio. The
image is the result of
Exposure of the polished zinc plate covered with
Syrian asphalt for several hours.

Over the years photography has evolved
to the present day and has gone through various
stages. The cameras were improved so as to be
handy and fast, the process of obtaining images
was shortened, and colour soon reached the
photographic reality in black and white (1861), and
finally (in 1975) the first digital camera was creat-
ed, created by the engineer Steve Sasson from
Kodak. the era of digitisation of the whole process
and the photograph itself has come, well known to
us from today’s times.

The invention of digital technology was the first
revolutionary change in photographic methods
since the invention of the calotype by Talbot (1841),
thanks to which photography gained the ability to
reproduce images. The appearance of photogra-
phy contributed to a significant re-evaluation of
the fundamental ways in which art is described
and received. Photography was the first technique
giving the possibility to reproduce her images in

a repetitive way. The possibilities of infinite copy-
ing made it possible to give much less value not
only to the original, but also to the work of art in
general.

4 Roland Barthes, Swiatfo Obrazu, Warszawa 1996, s. 97.


https://www.youtube.com/watch?v=GFfmc4e7KgM
https://www.youtube.com/watch?v=GFfmc4e7KgM
https://www.youtube.com/watch?v=GFfmc4e7KgM
https://www.youtube.com/watch?v=GFfmc4e7KgM
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Powotujac sie na Flusserowska® wyktadnie czasu
i cywilizacyjnych ,punktéw zwrotnych” mozna
powiedzie¢, ze zmiany, jakie zaszty w zakresie
produkcji obrazéw technicznych i aparatow je
kreujacych, doprowadzity do momentu przeto-
mowego w historii ludzkosci, do powstania nowej
generacji obrazéw. Warto jednak zaznaczyc, ze
fotografia cyfrowa zwigzana z eksplozjg obrazéw,
ekranow itp. to przetomowy, ale kolejny etap

w dtugotrwatym procesie rozwoju fotografii. Caty
czas zmieniajgcy sie materiat zapisu (ptyta kolo-
dionowa, btona $wiattoczuta, karta pamieci), wigze
sie takze z nowymi mozliwosciami technicznymi

i innym typem zachowan w momencie fotogra-
fowania i pdzniejszej percepciji efektu, jakim jest
zdjecie na papierze lub na ekranie komputera.

Wydaje sie, ze w tej chwili jestesmy $wiad-
kami konca epoki, w ktdérej dominowaty obrazy
z aparatéw wykorzystywanych do tworzenia
obrazéw artystycznych. Fotografia spowszedniata,
stata sie nieodtgcznym elementem wspotcze-
snosci. Obrazy o walorach estetycznych sg
marginalizowane przez wszechobecno$¢ obrazow,
najczesciej medialnych, tworzacych sztuczne
Srodowisko obrazowe a przyttaczajgca tatwos¢
rozwigzan, jakg nowe technologie podsuwajg
uzytkownikom aparatéw technicznych, powoduje,
ze zmiany w sposobie wytwarzania obrazow
oraz wyboru tego, co moze by¢ obrazowane,
wyznaczajg zupetnie nowy rodzaj dyskursu. Obraz
cyfrowy przyczynia sie do zmniejszenia wartosci
reprezentacji i znaczen z nig zwigzanych, a poka-
zywany Swiat wydaje sie niezwykle homogeniczny
i powierzchowny.

Zmiany w fotografii zachodzity i caty czas
zachodza wielotorowo: zaréwno na ptaszczyznie
amatorskiej jak i profesjonalnej. Rewolucja tech-
nologiczna przyniosta takze nowe urzadzenia do
wytwarzania obrazow:

LSatelity sg w stanie robic fotografie Ziemi o do-
Skonatej rozdzielczosci, maszyny orbitujace wokodt
naszej planety dysponujg zaawansowang techno-
logia, dzieki ktdrej mozliwe jest zarejestrowanie

5  Willem Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa, 2015.
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Referring to Flusser’s® interpretation of time and
civilisational “turning points”, it can be said that the
changes that have taken place in the production of
technical images and the cameras creating them,
led to a breakthrough in the history of mankind,

to the creation of a new generation of images. It

is worth noting, however, that digital photography
connected with the explosion of images, screens,
etc. is a breakthrough, but another stage in the
long-term process of development of photogra-
phy. The constantly changing recording material
(collodion disc, photosensitive membrane, mem-
ory card) is also connected with new technical
possibilities and different type of behavior at the
moment of shooting and later perception of

the effect, which is a photo on paper or on

a computer screen.

It seems that at the moment we are wit-
nessing the end of an era in which images from
cameras used to create artistic images dominated.
Freelance photography has become an insepa-
rable element of modernity. Images of aesthetic
value are marginalized by the ubiquitous presence
of images, most often media, creating an artificial
imaging environment, and the overwhelming ease
of solutions offered by new technologies to users
of technical cameras, causes that changes in the
way images are produced and the choice of what
can be portrayed, mark a completely new kind of
discourse. The digital image contributes to reduc-
ing the value of representation and the meanings
associated with it, and the world shown seems to
be extremely homogeneous and superficial.

Changes in photography have taken place
and continue to take place in many ways: both
on an amateur and professional level. The techno-
logical revolution has also brought new
imaging equipment:

“Satellites are capable of taking excellent-resolu-
tion photographs of the Earth, and the machines
orbiting our planet have advanced technology to
capture the images at a huge magnification and
with a quality that allows the registration numbers
of cars parked in the streets to be read. With the

5  Willem Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa, 2015.

kontekst historyczny

obrazu w ogromnym powiekszeniu i jakosci
pozwalajgcej na odczyt numerdw rejestracyjnych
samochodow zaparkowanych na ulicach. Wraz
z wybuchem wojny w Zatoce Perskiej, trans-
mitowanej w telewizji niemal na zywo, stalismy
sie swiadkami nowego, ponowoczesnego
przedstawienia”.®

Analizujgc fenomen obrazu na gruncie sztuki,
nalezy zwréci¢ szczegdlng uwage na dwoistg
kondycje medium fotograficznego. Fotografia,
pomimo ze od jej wynalazku mineto juz prawie
dwiescie lat jest ciggle spolaryzowana pomiedzy
graficznym przedstawieniem posiadajgcym cechy
dokumentu, a obrazem, ktéry rosci sobie ambicje
do bycia aktem sztuki. Pojawienie sie fotografii
wywotato wiele pytan dotyczacych nie tylko tego,
czy fotografia jest sztuka, ale takze czym do-
ktadnie jest medium fotograficzne. Czy byta to po
prostu pomoc dla malarstwa, czy produkt nauko-
wy, fragment rzeczywistosci czy srodek osobistej
ekspres;ji? Fotografia, rozumiana tradycyjnie jako
medium mechanicznej rejestracji i utrwalania frag-
mentéw otaczajacej nas rzeczywistosci oraz spo-
séb wyrazania artystycznej ekspresji, w ostatniej
dekadzie ulegta daleko idgcym przeobrazeniom
dotyczacym formy oraz petnionych funkciji. Kiedy
juz euforia potaczona z drobiazgowym badaniem
mozliwosci technicznych fotografii zaczeta traci¢
na sile, nadszedt czas na zwrdcenie uwagi na
kontekst artystyczny nowego medium. Fotografia
jako medium wytwarzajace obrazy, wychodzac
poza schemat chemiczno- techniczny siegneta po
cele tworcze. Maria Anna Potocka tak opisuje ten
proces przejscia:

J[...] zainteresowanie tematem, kreatywny stosu-
nek do niego pojawiajg sie w momencie, kiedy
technika jest juz przeanalizowana, kiedy inni
wykonali wiele doswiadczen i poswiecili dla nich
wiele tematéw. Medium staje sie na tyle tatwe

w uzyciu, na tyle wszechstronne pod wzgledem
swoich mozliwosci, ze zabawa z nim samym nie
rodzi juz refleksji. [...] Co nie znaczy, ze koriczy sie

6 L. Manovich, Paradoksy fotografii cyfrowej, w: M. Bogunia-
Borkowska, P. Sztompka (red.), Fotospoteczenstwo. Antologia
tekstow z socjologii wizualnej, Krakéw 2012, s. 539.
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outbreak of the Gulf War, which was broadcast
almost live on television, we witnessed a new,
post-modern performance”.®

When analyzing the phenomenon of image in the
context of art, one should pay special attention

to the dual condition of the photographic medi-
um. Although almost two hundred years have
passed since her invention, photography is still
polarized between a graphic representation with
the characteristics of a document and an image
that claims to be an act of art. The appearance of
photography has raised many questions, not only
about whether photography is art, but also about
what exactly the photographic medium is. Was it
simply an aid to painting or a scientific product,

a part of reality or a means of personal expres-
sion? Photography, traditionally understood as

a medium of mechanical recording and recording,
fragments of the surrounding reality and the way
of artistic expression expression have undergone
far-reaching transformations concerning their form
and functions. Once the euphoria combined with
the meticulous study of the technical possibilities
of photography began to lose its strength, it is time
to draw attention to the artistic context of the new
medium. Photography as a medium that produces
images, going beyond the chemical and technical
scheme, has reached for creative purposes.
Maria Anna Potocka describes this transition
process as follows:

“[...] interest in the subject, creative attitude to-
wards it appear at the moment when the technique
is already analysed, when others have made many
experiences and devoted many topics to them.
The media becomes so easy to use, so versatile

in terms of its capabilities that playing with it no
longer gives rise to reflection. This does not mean
that the analysis of the medium ends. It only goes
to a different level of requirements, where the
meaning must appear alongside the analysis.””

6 L. Manovich, Paradoksy fotografii cyfrowej, w: M. Bogunia-
Borkowska, P. Sztompka (red.), Fotospoteczenstwo. Antologia
tekstoéw z socjologii wizualnej, Krakéw 2012, s. 539.

7 M.A. Potocka, Fotografia. Ewolucja medium sztuki,
Warszawa 2010, s. 66.
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analizowanie medium. Ono jedynie wchodzi na
inny poziom wymogow, gdzie obok analizy musi
pojawic sie znaczenie””

Podsumowaniem powyzszego wstepu niech
bedzie odniesienie do teorii Marshalla McLuhana
gtoszacego, ze sztuka moze by¢ obszarem, w kté-
rym ksztattowane sg nieznane wczesniej formy
percepciji, czyli nowe sposoby obrazowania $wiata,
a ,powazny artysta jest jedyng osobg, ktéra moze
bezkarnie zmagac sie z technikg, gdyz jest on
ekspertem swiadomym zmian zachodzacych

w percepcji zmystowej”.8

7 M.A. Potocka, Fotografia. Ewolucja medium sztuki,
Warszawa 2010, s. 66.

8 M. McLuhan, Zrozumie¢ media Przedtuzenia cztowieka,
Warszawa 2004, s. 50.
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To sum up this introduction, let us refer to Marshall
McLuhan’s theory that art can be an area where
previously unknown forms of perception are
shaped, i.e. new ways of depicting the world,

and that “a serious artist is the only one who can
struggle with technology with impunity, because
he is an expert who is aware of the changes taking
place in sensual perception”.®

8 M. McLuhan, Zrozumie¢ media Przedtuzenia cztowieka,
Warszawa 2004, s. 50.
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historical background
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OBRAZ
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IMAGE

obraz

,RZECZYWISTOSC ZAWSZE
INTERPRETOWANO ZA POSREDNICTWEM
OBRAZOW, A FILOZOFOWIE JUZ

OD CZASOW PLATONA DAZYLI DO
ZMNIEJSZENIA NASZEJ ZALEZNOSCI OD
NICH, NAWOLUJAC DO NIEOBRAZOWEGO
POJMOWANIA RZECZYWISTOSCI™

Wydaje sie, ze wytwarzajac i konsumujac
obrazy rzeczywisto$ci wszyscy stajemy
sie obrazoholikami.

,Obrazy sq wszedzie dookota: w laptopach,
smartfonach, czasopismach, gazetach, ksigzkach
takich jak ta, a nawet — o dziwo!- wcigz wiszg na
Scianach. W réwnym stopniu co stowami, myslimy
obrazami i tak samo obrazami snimy oraz staramy
sie zrozumiec ludzi i otaczajgcy nas Swiat.”?

Nad naturg, ré6znorodnoscia i osobliwoscig
obrazow pochylajg sie najbardziej wptywowi
historycy i teoretycy sztuki. Samo pojecie wydaje
sie posiadac tak szeroki zakres znaczeniowy,

ze jego granice powoli stajg sie nieczytelne,

a proba podsumowania wspo6tczesnych de-
finicji obrazu jest nie lada wyzwaniem.

~Kazdy, kto podejmie prébe ogdlnego okreslenia
zjawiska zwanego obrazowoscig, nieuchronnie
odkryje dwa fakty. Po pierwsze, zobaczy niezwyktg
réznorodnosc przedmiotow okreslanych mianem
obrazu. Mowimy w ten sposdéb o przedstawieniach
wizualnych, pomnikach, ztudzeniach optycznych,
mapach, schematach, snach, halucynacjach,
spektaklach, projekcjach, wierszach, wzorach,
wspomnieniach — nawet mysli myslane sg jako

1 S. Sontag, O Fotografii, Krakéw 2009, s.161.
2 D.Hockney & M. Gayford, Historia Obrazdw, Poznan 2016, s.7.

image

“REALITY HAS ALWAYS BEEN INTERPRETED
AS THROUGH IMAGES AND PHILOSOPHERS
SINCE THE TIMES OF PLATO, HAVE
SOUGHT TO REDUCE OUR DEPENDENCE
ON THEM, CALLING FOR AN UNCLEAR
UNDERSTANDING OF REALITY”

It seems that by producing and consuming im-
ages of reality, we are all becoming iconoholics.
“Pictures are everywhere around: in laptops,
smartphones, magazines, newspapers, books like
this one, and even, strangely, they are still hanging
on walls. As much as we do with words, we think
with images and we dream with images and we try
to understand people and the world around us”.?
The most influential historians and art
theorists bow to the nature, diversity and pecu-
liarity of the paintings. The concept itself seems
to have such a wide range of meanings that
its boundaries are slowly becoming illegible,
and an attempt to summarize contemporary
definitions of an image is quite a challenge.

“Anyone who tries to define the phenomenon of
imagery in general will inevitably discover two
facts. First of all, he will see an extraordinary
variety of objects called an image. In this way we
talk about visual representations, monuments,
optical illusions, maps, patterns, dreams, hal-
lucinations, performances, projections, poems,
patterns, memories — even thoughts are thought
of as images [...]. Secondly, it will understand that
calling all these phenomena “pictures” does not
necessarily mean that anything that links them”.?

1 S. Sontag, O Fotografii, Krakéw 2009, s.161.
2 D.Hockney & M. Gayford, Historia Obrazéw, Poznan 2016, s.7.
3  W.J.T. Mitchell, Iconology. Image, Text, Ideology, Chicago 1986, s.9.
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obrazy [...]. Po drugie zas, zrozumie, Zze nazywa-
nie wszystkich tych zjawisk ,obrazami” nie musi
znaczyc, ze cokolwiek je tgczy”?

Aby zdefiniowac pojecie obrazu amerykanski
badacz W.J.T. Mitchell, zapoczatkowat w 1992 r.
istotny nurt rozwazan na temat obrazow i obra-
zowosci w zmieniajacej sie sytuacji kulturowe;j,
ktéry nazwat zwrotem obrazowym.* Dokonujace
sie pod naporem obrazéw zmiany w nauce
sugerowaty, ze nie jezyk, a wizualno$c¢ jest nad-
rzedng zasadg medidow. Nauka o obrazach nie
ogranicza sie do analizy sposobdéw mowienia
o nich. Badacz mocno podkresla silny zwigzek
obrazéw z materialnoscig, twierdzi, ze jest to
niezbedny wymiar funkcjonowania obrazow.
Iconic turn oznacza nie tyle nadmierne
nasycenie $wiata obrazami, lecz kryzys rozu-
mienia, w ktdérego centrum znajdujg sie obrazy
i sfera wizualna. Mitchell uwazat, ze aby nadazy¢
za tymi transformacjami nalezy przekierowaé
uwage poznawczg na sfere wizualna;

Widzenie jest rownie wazne jak jezyk w nego-
cjowaniu spotecznych relacji i nieredukowalne do
jezyka, znaku lub dyskursu. Obrazy chcg zréw-
nania praw z jezykiem, a nie obracania w jezyk.
Nie chcg by¢ zrownane z ,historig obrazéw” ani
wyniesione do pozycji historii sztuki, lecz widziane
jako skomplikowane indywidualnosci zajmujgce
zréznicowane pozycje podmiotowe i tozsamosci”.?

Obraz w teorii Mitchell’a jest obiektem materialnym
do ktorego zalicza sie nie tylko malowidto, ale
takze obiekty tréjwymiarowe, albo tworzone za
pomocag mediow elektronicznych. Rozwazajac
kwestie relacji zachodzacych pomiedzy fotografig
a jezykiem, Mitchell pokazuje takze trudnosé
czy tez niemozliwo$¢ ostatecznego zdefinio-
wania pojecia i zjawiska zwanego obrazem.

Na przestrzeni wiekow préby zdefiniowania
i usystematyzowania informacji na temat obrazéow

W.J.T. Mitchell, Iconology. Image, Text, Ideology, Chicago 1986, s.9.
W. J. T Mitchell, Zwrot piktorialny, ,Kultura Popularna” 2009,
nri,s.4-19

5 W.J.T. Mitchell, Czego chcg obrazy? Chicago&London 2005,
s. 342-343.
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In order to define the concept of an image, an
American W.J.T. researcher is obliged to Mitchell,
in 1992, initiated an important trend of reflection
on images and imagery in a changing cultural
situation, which he called a pictorial turn.* The
changes in learning under the pressure of the
images suggested that it was not language, but
visuality is the overriding principle of the media.
Learning about images is not limited to analyzing
how to talk about them. The researcher strongly
emphasizes the strong connection between images
and materiality, he claims that it is an indispen-
sable dimension of the functioning of images.
Iconic turn means not so much an excessive
saturation of the world with images, but a crisis of
understanding, with images and the visual sphere
at the centre. Mitchell believed that in order to
keep up with these transformations, cognitive
attention should be redirected to the visual sphere:

“Seeing is as important as language in the
negotiation of social relations and irreducible to
language, sign or discourse. Images want equality
of rights with language, not turning into language.
They do not want to be equated with “history of
images” or elevated to the position of history of
art, but rather seen as complex individuals with
different subject positions and identities”.

An image in Mitchell’s theory is a material object

that includes not only a painting, but also three-di-

mensional objects, or created by means of elec-

tronic media. When considering the relationship

between photography and language, Mitchell also

shows how difficult or impossible it is to finally de-

fine a concept and a phenomenon called an image.
Over the centuries, attempts to de-

fine and systematize information on images

have been made very often. Although this

is not the main topic of the treatise, in order

to convey the context of photography it is

important to outline the various theories of

images that have emerged over the years.

4 W.J. T Mitchell, Zwrot piktorialny, ,Kultura Popularna” 2009,
nri,s.4-19

5 W.J.T. Mitchell, Czego chcg obrazy? Chicago&London 2005,
s. 342-343.

obraz

podejmowane byty bardzo czesto. Chociaz nie jest
to gtéwny temat rozprawy, dla oddania kontekstu
fotografii wazne jest, aby nakresli¢, r6zne teorie
obrazow, jakie pojawiaty sie na przestrzeni lat.
W traktacie ,Do rerum natura” Lukrecjusz
przedstawia obrazy jako”’membrany”, ktére
unoszg sie w powietrzu w kierunku oczu.
Widzimy $wiat dzieki zdolno$ciom naszych oczu
do przyjmowania tych przezroczystych skor
obiektow. Obraz w tej teorii jest skéra: nie jest
cienki jak skora, ale jest prawdziwg skorg”.t
Obraz kojarzony z malarstwem to zazwyczaj
ptaski utwor plastyczny, na ktérym za pomoca
farb oraz r6znych technik malarskich i graficznych
artysta dokonat zapisu pewnych informaciji. Obraz
malarski esencjonalnie analizowany od strony
formalnej to ksztatt, faktura powierzchni i kolor.
W tekscie z 1904 roku, niemiecki filozof
Edmund Husserl wyr6znia az trzy warstwy
dzieta malarskiego: ptaszczyzne materialna,
ptaszczyzne uobecniania i ptaszczyzne uobec-
nionego. Pierwsza warstwa (physisches Bild)
stanowi podstawe materialng dzieta sztuki, np.
ptétno, marmur itp. Druga warstwa to ptasz-
czyzna odwzorowywania, odmalowywania,
ktéra mozna nazwac obiektem uobecniajagcym
(Bildobject), definiowanym przez okreslony
dobdr koloru i ksztattu. Trzecia warstwa, okre-
Slona przez filozofa jako obiekt odwzorowywany
(Bildsujet), jest przedmiotem badz tematem,
przedstawionym przez obiekt uobecniajacy.”
Wypracowana przez polskiego fenomenologa
Romana Ingardena teoria obrazu, méwi o tym,
ze jest on tworem ztozonym i wielopoziomowym.
Ingarden starajac sie zbadac istote obrazu,
podobnie jak Husserl podzielit go na warstwy.
W swoim ujeciu obrazu radykalnie rozréznit
obraz od malowidta. Malowidto stanowi wedtug
Ingardena jedynie materialng podstawe obrazu.
We wstepie do: ,,O budowie obrazu” czytamy:

»~Azecz ta jest jedynie przedmiotowym
realnym warunkiem konkretnego oglada-
nia i istnienia «obrazu» jako dzieta sztuki

6 J.Elkins and M. Naef, What Is an Image? New York 2011, s. 48.
7  E. Husserl, Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung, s. 19.

image

In his treatise “Do rerum natura” Lucrecius
presents images as “membranes” that float in the
air towards the eyes. We see the world thanks to
the ability of our eyes to absorb these transpar-
ent skins of objects. The image in this theory is
skin: it is not as thin as skin, but it is real skin”.

Picture associated with painting is
usually a flat plastic work, on which the art-
ist recorded certain information by means
of paints and various painting and graphic
techniques. The painting, which is essentially
analyzed from the formal point of view, is the
shape, texture of the surface and colour.

In a text from 1904, the German philosopher
Edmund Husserl distinguished as many as three
layers of the painting work: the material plane, the
plane of presence and the plane of the present.
The first layer (physisches Bild) is the material
basis of a work of art, e.g. canvas, marble, etc.
The second layer is the plane of mapping, paint-
ing, which can be called a Bildobject, defined by
a specific selection of color and shape. The third
layer, defined by the philosopher as the object
being reproduced (Bildsujet), is an object or
a subject presented by the object being present.”

The theory of image developed by the
Polish phenomenologist Roman Ingarden says
that it is a complex and multi-layered creation.
Ingarden, trying to examine the essence of the
image, just as Husserl divided it into layers. In
his approach to the painting, he radically dis-
tinguished between the painting and the one.
According to Ingarden, the painting is only the
material basis of the picture. In the introduction
to “About the structure of an image” we read:

“This thing is only an object of the real condi-
tion of a concrete viewing and the existence
of “an image” as a work of art, while of course
different subjective conditions must be ful-
filled if this “image” is to be given to us”.®

6 J.Elkins and M. Naef, What Is an Image? New York 2011, s. 48.
7  E.Husserl, Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung, s. 19.

8 R.Ingarden, Studia z estetyki, Warszawa 1958, s. 7.
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malarskiej, przy czym oczywiscie muszg by¢
spetnione jeszcze rézne warunki podmioto-
we, jesli dw «obraz» ma by¢ nam dany”.8

Dzieto sztuki, wedtug Ingardena, nie jest niczym
materialnym, psychicznym czy idealnym, lecz
czyms$ catkiem innej natury — przedmiotem inten-
cjonalnym. Malowidto zatem to realny przedmiot
materialny, istniejacy w fizycznym $wiecie, skfa-
dajacy sie z ptotna, gruntu farby i werniksu. Obraz
zas rozumiany jest jako przedmiot intencjonalny
zawierajacy w sobie jakosci formalne, emocjo-
nalne, itp. Przedmiot intencjonalny nie istnieje
autonomicznie, wywodzi sie z aktow tworczych
Swiadomosci artysty, ale jest umieszczony w swo-
jej podstawie bytowej. Wedtug Ingardena obraz
jest czysto intencjonalnym obiektem, stworzonym
przez artyste i osadzonym zaréwno w prawdzi-
wym malowidle (ptétnie pokrytym farba), jak

i w dziataniach jego odbiorcy. Oddzielajac dzieto
sztuki od przedmiotu estetycznego Ingarden
dzieli wartosci na artystyczne i estetyczne.
Wartosci artystyczne wystepujg w samym dzie-
le sztuki, w obrazie. Wartosci estetyczne zas

w przedmiocie estetycznym, w konkretyzacjach.
Fenomenologia, ktdrg zajmowat sie Ingarden
zostata stworzona przez przywotanego wczesniej
Edmunda Husserla i zaktadata metode obrazu,

w ktorej obraz jako fenomen dany bezposrednio
w Swiadomosci jawi sie jako dana naocznosci
struktura, nieobarczona relacjg z czymkolwiek
innym niz ona sama, w tym w szczegélnosci

z tym, co sama obrazuje. Fenomenologia
koncentruje sie na relacji miedzy podmiotem

a przedmiotem. Opisujac przedmiot doswiad-
czenia, fenomenolodzy chca nie tylko odkry¢
tajemnice otaczajgcego nas Swiata czy dotrze¢
».do rzeczy samych”, jak pisat Husserl, lecz takze
catkowicie go przeniknac¢ i ukazac to, co najbar-
dziej zrodtowe i co wymyka sie stowom. Husserl
rozumiat fenomenologie jako teorie poznania

i bytu wymagajaca odejscia od pewnych zatozen,
domystow czy teorii na rzecz ,bezzatozeniowosci”.
W fenomenologicznym opisie obrazu chodzi zatem
0 ujecie istoty, ktdra jest czyms przedpojeciowym,

8 R.Ingarden, Studia z estetyki, Warszawa 1958, s. 7.
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According to Ingarden, a work of art is not material,
psychological or ideal, but something of a com-
pletely different nature — an intentional object. Thus,
the painting is a real material object, existing in the
physical world, consisting of canvas, primer of paint
and verse. In turn a picture is understood as an
intentional object which contains formal, emotional,
etc. qualities. The intentional object does not exist
autonomously, it derives from the creative acts of
the artist’'s consciousness, but it is placed in its
living base. According to Ingarden, the painting is
a purely intentional object, created by the artist and
embedded both in a real painting (canvas covered
with paint) and in the actions of its recipient. By
separating a work of art from an aesthetic object,
Ingarden divides values into artistic and aesthetic.
Artistic values appear in the work of art itself,
in the painting. Aesthetic values, on the other
hand, in an aesthetic object, in concretisations.
Ingarden’s phenomenology was created
by the aforementioned Edmund Husserl and
assumed an image method in which the image,
as a phenomenon given directly to the conscious-
ness, appears as a given visuality structure,
without a relationship with anything other than
itself, in particular with what it illustrates itself.
Phenomenology focuses on the relationship
between the subject and the object. By describing
the subject of the experience, phenomenologists
want not only to discover the mystery of the world
around us, or to reach “the things themselves”, as
Husserl wrote, but also to completely penetrate
it and show what is most source-based and what
escapes words. Husserl understood phenome-
nology as a theory of cognition and being that
required a departure from certain assumptions,
guesses or theories in favour of “assumptionless”.
The phenomenological description of the image is
therefore a matter of approaching a being that is
something pre-conceptual, appearing as a result
of the sensuality level of the original structuring,
without which there is neither an object nor
a subject that perceives it yet.° Phenomenology
calls for us to look at the world as it appears.

9 |. Lorenc, Sciezki ku rzeczom samym wspéiczesnej
fenomenologii francuskiej, [w:] Fenomenologia francuska.
Rozpoznania, interpretacje, rozwiniecia. Warszawa 20086, s. 59.

obraz

jawi sie jako wynik odbywajacej si¢ na poziomie
zmystowosci pierwotnej strukturyzacji, bez ktorej
nie ma jeszcze ani przedmiotu, ani postrzega-
jacego go podmiotu.® Fenomenologia nawotuje,
by przyjrze¢ sie $wiatu tak, jak sie on jawi.

“Fenomenologiczna analiza obrazu winna
wyprzedzac pozostate analizy, gdyz bada ona
obraz sam w sobie, jako obiekt dany naocz-
nosci, abstrahujgc od jego relacji z ewentu-
alnymi jego odniesieniami, bada takze obraz
wolny od ztoZzonej struktury znakowej”."°

Zatem w kontekscie fenomenologicznym
analiza obrazu fotograficznego musi wy-
kracza¢ poza sam fakt rejestracji, bowiem
jak pisze polski filozof Roman Konik:

“Obraz fotograficzny osadzony jest mocno w zatoze-
niach intencjonalnych, w tej formie obrazu (pomimo
jej mechanicznych uwarunkowar) fotograf ma wy-
Jatkowo trudne zadanie siegania ,,pod powierzchnie
przedmiotu. W tym trudnym zadaniu wyjscia poza
widok fotografowanych rzeczy lub zdarzen, obraz
fotograficzny spetni¢ musi zadanie ukazania ocze-
kiwanego w umysle artysty obrazu, musi potgczy¢
to, co fenomenalnie dane z tym, co oczekiwane”."!

Obraz fotograficzny zdaje sie wiec funkcjonowac

w przestrzeni pomigdzy tym, co obiektywnie ukaza-
ne a tym, co subiektywnie wskazane. W fotografii
trudno nie zauwazy¢ obrazowej natury zdjecia,

jak i jej materialnej podstawy. Fotografie sg ob-
razami, ale sag takze materialnymi obiektami, i ta
materialnos¢ jest integralna z ich odniesieniem.

~Fenomenologiczna proba dotarcia do Zrédto-
wego doswiadczenia stara sie zatem ukazac,
w jaki sposob obraz jawi sie poprzez czystg
naocznosc przedrefleksyjnemu intelektowi”."?

9 |. Lorenc, Sciezki ku rzeczom samym wspofczesnej
fenomenologii francuskiej, [w:] Fenomenologia francuska.
Rozpoznania, interpretacje, rozwinigecia. Warszawa 2006, s. 59.

10 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a przedstawieniem.
Filozoficzna analiza sposobdw obrazowania w oparciu
o0 malarstwo, fotografie i obrazy syntetyczne. Wroctaw 2003, s.27

11 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s. 280

12 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s.28

image

“Phenomenological analysis of an image
should be ahead of other analyses, because

it studies an image in itself, as an object of

a given visuality, apart from its relations with
possible references, it also examines an image
free from a complex symbolic structure”.

Therefore, in the phenomenological context,
the analysis of a photographic image must go
beyond the mere fact of registration, because
as the Polish philosopher Roman Konik writes:

“A photographic image is firmly embedded in
intentional assumptions, in this form of an image
(despite its mechanical conditions) the photogra-
pher has an extremely difficult task of reaching
“below the surface of the object. In this difficult
task of going beyond the view of the photographed
objects or events, the photographic image must
fulfill the task of showing the image expected

in the artist’s mind, it must combine what is
phenomenally data with what is expected”."

Thus, the photographic image seems to function in
the space between what is objectively shown and

what is subjectively indicated. In photography, it is

difficult not to notice the pictorial nature of the pho-
tograph, as well as its material basis. Photographs
are images, but they are also material objects,

and this materiality is integral to their reference.

“The phenomenological attempt to reach the
source experience therefore tries to show
how the image appears through pure eye-
witness to the pre-reflective intellect”.’

The atavistic, pre-reflective view of the image
is an experience strictly based on materiality,
which is an inalienable component of every
image. This moment of pre-intentional viewing
of the image is particularly important for me.

10 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a przedstawieniem.
Filozoficzna analiza sposobdw obrazowania w oparciu
o0 malarstwo, fotografie i obrazy syntetyczne. Wroctaw 2003, s.27

11 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s. 280
12 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s.28
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Atawistyczny, przedrefleksyjny oglad obrazu, jest
do$wiadczeniem $cisle opartym na materialno$ci,
ktéra stanowi niezbywalny sktadnik kazdego
obrazu. Ten moment przedintencjonalnego

ogladu obrazu jest dla mnie szczegélnie wazny.
Ogladanie obrazu dzieje sie na styku percepciji

i wyobrazni a wizualne wtasciwosci powierzchni
obrazu zawsze zalezaty od materiatu. Obrazy sg
bytami posiadajgcymi okreslone zawartosci formal-
no tresciowe. To wizualne formy korzystajace

z ikonicznych zapozyczen w celu ukazania tego co
lezy poza jezykowym dyskursem. Przekraczajac
bezposrednie wykorzystanie wizualne, obrazy
fotograficzne stworzyty, dostownie i metaforycznie,
inny wymiar obrazu — same fotografie taczg zna-
czenia jako obrazy i znaczenia jako obiekty. W fe-
nomenologii potaczenie obrazu i formy jest bezpo-
Srednim wytworem intenciji. ,Fenomenologia staje
bardziej po stronie oka, ktdre ,daje do widzenia”,
niz po stronie myslenia o widzeniu, ktére spekuluje
na temat obrazu”.® Fotografia to nie tylko sposob
zapisu obrazow, jest takze technologig wizualnego
wys$wietlania, ogladania i doswiadczania. Obrazy
fotograficzne powstajg miedzy innymi po to, aby
dac wyraz temu, czego nie da sie opowiedzie¢
stowami. Jednym z warunkéw koniecznych do
istnienia obrazu jest: ,widzenie pierwotne, wi-
dzenie tego, co kryje sie poza tym, co zmystowo
dane w obrazie”* Oko jako organ funkcjonuje

w szerszym kontek$cie somatycznym. Dotyczy
konkretnych relacji z uciele$nionym widzem.

,Obraz staje sie nie tylko przedstawieniem,

w ktérym reprezentowany jest przedmiot, lecz
staje sie tez zapisem wzrokowego poznania,
Swiadectwem obserwacji aktu percepcji wzro-
kowej i probg rekonstrukcji zasad widzenia.”®

Narzad wzroku i umiejetnos¢ widzenia ma dla ludzi
fundamentalne znaczenie. Jest podstawowym
zrédtem wiedzy o Swiecie i gtdwnym czynnikiem
ksztattujacym naszg swiadomosé. To, co widzi-

my opiera sie na paradygmacie poznawczym,

13 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., .32
14 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s 34
15 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s. 280
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Watching an image takes place at the junction of
perception and imagination, and the visual proper-
ties of the image surface always depended on the
material. Images are entities with specific formal
and content content. These are visual forms that
use iconic borrowings to show what lies beyond the
linguistic discourse. Beyond direct visual use, pho-
tographic images have created, literally and meta-
phorically, another dimension of the image — photo-
graphs themselves combine meanings as images
and meanings as objects. In phenomenology, the
combination of image and form is the direct product
of intention. “Phenomenology is more on the side
of the eye, which “gives vision” than on the side of
thinking about seeing, which speculates about the
image”."® Photography is not only a way of record-
ing images, it is also a technology of visual dis-
playing, watching and experiencing. Photographic
images are created, among other things, to express
what cannot be told in words. One of the conditions
necessary for the existence of an image is “Primary
vision, seeing what is hidden beyond what is sen-
sually given in the image”.* The eye as an organ
functions in a wider somatic context. It concerns
specific relations with the embodied viewer.

“An image becomes not only a representation of
an object, but also a record of visual cognition,

a testimony to an act of visual perception and an
attempt to reconstruct the principles of vision.”s

The organ of sight and the ability to see are
fundamental importance to people. It is the
primary source of knowledge about the world
and the main factor shaping our consciousness.
What we see is based on the cognitive para-
digm, the viewer seems to focus much more

on the content of the image than on its form.

»1 he consciousness of the subject learning in this
approach sees what appears, and before moving
on to a conceptual approach to the image, it focus-
es on the essence of the matter (...) At this stage of

13 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s.32
14 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s 34
15 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s. 280
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odbiorca w duzo wiekszym stopniu zdaje sie
skupia¢ na tresci obrazu niz na jego formie.

,Swiadomosé podmiotu poznajacego w tym
ujeciu, widzi to co sie zjawia, i zanim przejdzie
do konceptualnego ujecia obrazu, skupia

sie na istocie rzeczy(...) Na tym etapie po-
znania obrazu swiadomosc¢ percypuje obraz
wyltgcznie w oparciu o intuicje wizualng”.'®

Zasadnicze elementy obrazu powstajg natych-
miast w momencie ekspozycji. Ta charakterystyka
jest unikalna dla fotografii. Pozornie automatyczne
rejestrowanie obrazu przez fotografie nadato temu
procesowi autentyczno$¢, ktérej nie ma zadna inna
technika tworzenia obrazu. Intensywne wrazenie
realnosci i prawdziwo$ci utrwalonych na zdjeciu
0s6b i przedmiotoéw jest w zasadzie niepodwazal-
ne a wiara w autentycznos¢ tego, co przedstawia
zdjecie, jest niezwykle silna. Fotografia posiada

w powszechnym rozumieniu takg doktadnosé,

ze powiedzenie “kamera nie ktamie” stato sie
przyjetym, ale btednym stereotypem. Obecna
wiedza dotyczgca pozornej wiarygodnosci medium
fotograficznego wydajg sie nie mie¢ wiekszego
wptywu na percypowanie obrazéw przez ogla-
dajacych. Nalezy jednak pamigtaé, ze to wiasnie
w fotografii cztowiek szukat zelaznego dowodu ma-
terialnego ,istnienia” rzeczy, ale przede wszystkim
potwierdzenia wtasnej tozsamosci i fizycznosci.
To-co-byto zostato uwiecznione na zdjeciu co
wzmacnia przeswiadczenie, ze naprawde istniato
w okreslonym miejscu i czasie, odtworzone

i zamkniete ostatecznie w obrazie fotograficznym.
Obraz fotograficzny analizowany w aspekcie
poznawczym determinuje potrzebe postawienia
problemu prawdy w fotografii, reprezentatywnosci
przedstawien czy problemu iluzji obrazowych.
Ostatnie dziesigciolecia diametralnie zmienity
naszg percepcje fotografii — programy do cyfrowej
obrébki zdje¢, pozwalajgce na nieograniczong
wrecz ingerencje w wyglad zdjecia i niezo-
stawiajgce po sobie niemal zadnych Sladéw,
podwazyty nasze zaufanie.W duzej mierze obraz
w sztuce tgczy to co jest postrzegane, z tym co

16 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s.38
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learning about the image, consciousness perceives
the image only on the basis of its visual intuition”.'®

The essential elements of the image are created
immediately upon exposure. This characteristic is
unique to photography. The seemingly automatic
recording of the image by photography has given
this process an authenticity that no other imaging
technique has. Photography has such accuracy in
the common sense that the saying “camera does
not lie” has become an accepted, but erroneous
stereotype. Awareness and knowledge of the
objectivity of the photographic medium do not
seem to have a significant impact on society’s
perception of images. Although photographs are
artificial creations, they imitate the world in such

a way that most often we cannot resist them. The
overwhelming impression of reality and the convic-
tion of the real “existence” of the objects recorded
in the picture is practically indisputable and the
viewer usually trusts the picture. It should also be
remembered that it was in photography that man
was looking for indisputable evidence of the mate-
rial “existence” of things, but above all of his own
confirmation. This was captured in the photo, which
reinforces the belief that it really existed in a certain
place and time, reflected and closed eventually
within the framework of the photographic image.

The photographic image analyzed in the cognitive
aspect determines the need to pose the problem
of truth in photography, representativeness of
representations or the problem of image illusions.
Recent decades have radically changed our
perception of photography — digital photo editing
programs, which allow for unlimited interference in
the image’s appearance and almost no traces of
it left behind, have undermined our trust to a large
extent, image in art combines what is perceived
with what we already know about a given form.

It is a result of the visual experience to date.

It seems that photography has developed a kind
of image creation that serves to give meaning to
the photographed objects by going beyond the
visible. Abandoning only the documentary nature
of the image, and also introducing the subjective

16 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a .. Op.cit., s.38
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juz wiemy o danej formie. Jest on wypadkowg
dotychczasowych doswiadczen wizualnych.
Wydaje sig, ze fotografia wypracowata taki
rodzaj kreowania obrazu, ktéry stuzy nadawaniu
sensu sfotografowanym przedmiotom — po-
przez wykraczanie poza to, co dostrzegalne.
Porzucajac wytacznie dokumentalng nature
obrazu, a takze wprowadzajac podmiotowg
obecnos¢ fotografujacego, zawiera nie tylko
informacje o wygladzie fotografowanej rzeczy,
ale takze jej interpretacje, charakter estetyczny

i znakowy, w tym symboliczny. W zaleznosci od
koncepcji, perspektywy czy uzytego medium
termin ,obraz” przyjmuje coraz to nowe znaczenia.

~Jak to ujmuje Belting, wytworzyc¢ obraz oznaczato
zarazem wynalez¢ medium, przy czym w medium
wedtug niego zawiera sie nie tylko materiat czy
tworzywo, lecz takze dynamiczna forma czasu,
rozumiana jako osadzony w czasie sposoéb
przedstawiania, cos w rodzaju stylu czy konwencji
obrazowania. Obraz jest wiec uzalezniony od
medium, gdyz bez niego nie moze istniec¢; w nim
sie objawia. Mimo swej nieokreslonej formy obrazy
sg, zdaniem Beltinga, niezmienne, gdyZ rodzg sie
z odwiecznych ponadczasowych pytan o $mierc,
ciato i doswiadczenie czasu. Zmienia sie natomiast
ich wyglad zwigzany z mediami-nosnikami”."”

W przypadku obrazu fotograficznego mamy
najczesciej do czynienia z fragmentarycznym
wizerunkiem $wiata zjawisk, zapisanym na
materiale $wiattoczutym. ,Obraz: znaczgca
powierzchnia, na ktdrej elementy obrazowe
odnoszg sie magicznie do siebie nawzajem”.'®
Fizycznie moze to by¢ ptaska przezroczysta
btona fotograficzna lub ciektokrystaliczna
matryca w przypadku fotografii cyfrowej.

Dla amerykanskiej pisarki Susan Sontag:

LZdjecie to nie tylko obraz (tak jak dzieto malarskie
jest obrazem), interpretacja rzeczywistosci, ale
takze slad, cos odbitego bezposrednio ze swiata,

17 J. Wojtyra, Pojecie obrazu w koncepcjach Hansa Beltinga
i Waltera Benjamina http://pjaesthetics.uj.edu.pl/art/15-16/
eik_15-16_14.pdf

18 W. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa, 2015, s.148.
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presence of the photographer, it contains not

only information about the appearance of the
photographed thing, but also its interpretation,
aesthetic and signal character, including symbolic.
Depending on the concept, perspective or medium
used, the term “image” takes on new meanings.

“As Belting puts it, to create an image meant

to invent a medium at the same time, and the
medium, according to him, contains not only
material or plastic, but also a dynamic form of
time, understood as something like a style or
convention of imaging embedded in time. The
image is therefore dependent on the medium,
because it cannot exist without it; it manifests itself
in it. In spite of their indefinite form, according

to Belting, the paintings remain unchanged, as
they are born of timeless questions about death,
body and the experience of time. However, the
appearance of the media-vehicles is changing”."”

In the case of photographic images, we most often
have to do with a fragmented image of the world of
phenomena, written on the photosensitive material.
“Image: A significant area on which the image ele-
ments magically relate to each other”.'® Physically it
may be a flat transparent photographic film or a lig-
uid crystal matrix in the case of digital photography.
For the American writer Susan Sontag:

“A photograph is not only an image (as a work of

art is an image), an interpretation of reality, but also

a trace, something directly reflected from the world,

like a footprint or a posthumoused mask. While

a painting, even if it meets the photographic criteria

of similarity, is never more than a representation

of a certain interpretation, photography can nev-

er be less than a registration of radiation (light

waves reflected by objects) — a material residue

of an object that no painting can achieve”.”®
Canadian media expert Marshall McLuhan,

treating the media as “extending us”, claims that

17 J. Wojtyra, Pojecie obrazu w koncepcjach Hansa Beltinga
i Waltera Benjamina http:/pjaesthetics.uj.edu.pl/art/15-16/
eik_15-16_14.pdf

18 W. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa, 2015, s.148.

19 S. Sontag, O fotografii, Krakéw 2009, s.162.
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niczym odcisk stopy albo maska posmiertna.
Podczas gdy malowidto, nawet spetniajgce foto-
graficzne kryteria podobienistwa, nigdy nie jest ni-
czym wiecej niz przedstawieniem pewnej interpre-
tacji, fotografia nigdy nie moze byc czyms mniej niz
rejestracjg promieniowania (fal swietlnych odbija-
nych przez przedmioty) — materialng pozostatoscig
obiektu, jakg zadne malowidto sie nie stanie”."®

Kanadyjski medioznawca Marshall McLuhan
traktujgcy media jako ,przedtuzenia nas samych”,
twierdzi, ze medium nie tyle przekazuje lub utrwala
informacje, lecz aktywnie jg ksztattuje.?* Oznacza
to, ze w praktyce niemozliwe staje sie odroznie-
nie “czystej informacji” od elementéw informaciji
uformowanych przez medium. Kazde medium
przekazuje informacje w charakterystyczny dla
siebie sposéb, ktéry wptywa na samg informacje.
Kazde medium ma swojg wtasna specyfike, ktorej
nie da sie odda¢ lub “zasymilowa¢” w innym me-
dium. Medium nie tyle przekazuje informacije, co jg
tworzy, wigc medium jest rowniez informacja.

Dla Lva Manovich’a roznica miedzy starymi
a nowymi mediami, dotyczy ich uzycia. W wyda-
nej w 2001 r ksigzce pt.” The Language of New
Media” Manovich podkre$la, jak silnie obrazy
zwigzane sg obecnie z mediami ekranowymi:
komputerami, telefonami, telewizorami. Ekran

~Znajduje sie w naszej codziennej przestrzeni,
przestrzeni naszego ciata, petnigc jednoczesnie
funkcje okna wychodzgcego na inng przestrzen.
Ta inna przestrzen, przestrzen reprezentacji, ma
skale inng niz przestrzen dana w bezposrednim
doswiadczeniu. Zdefiniowane w ten sposob
pojecie ekranu mozna odniesc¢ zaréwno do
renesansowego obrazu, jak i do wspdétczesnego
monitora komputerowego. W ciggu pieciu wiekow
nie zmienity sie nawet proporcje, typowy obraz
XV-wieczny, ekran filmowy i ekran komputera
mayjg bardzo podobny stosunek bokdéw”.?!

Ekran, podobnie jak tradycyjny obraz malarski,

19 S. Sontag, O fotografii, Krakéw 2009, s.162.
20 M.McLuchan, Medium is the message, New York 1967
21 L. Manovich, Jezyk nowych mediéw, Warszawa 2006, s.178.
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the medium does not so much transmit or preserve
information, but actively shapes it.2° This means
that in practice it becomes impossible to distinguish
between “pure information” and the information
elements formed by the medium. Each medium
transmits information in a way that is specific to
it and affects the information itself. Each medium
has its own specificity, which cannot be given up
or “assimilated” in another medium. The medi-
um does not so much transmit information as it
creates it, so the medium is also information.

For Lev Manovich, the difference be-
tween the old and the new media is in their
use. In his 2001 book “The Language of New
Media”, Manovich stresses how strongly im-
ages are now linked to the on-screen media:
computers, telephones, televisions. Screen

“Located in our daily space, the space of our
body, while serving as a window overlooking
another space. This different space, the space
of representation, has a scale different from the
space given in the direct experience. The term
“screen” defined in this way can be applied to both
the Renaissance image and the contemporary
computer monitor. Over the five centuries the
proportions have not even changed, the typical
15th-century picture, film screen and computer
screen have a very similar ratio of sides”.?’

The screen, like the traditional painting, forces
the viewer to focus on the rectangular plane
of representation, but it is also an interface

to the alternative world, accessible to the

user without restrictions and at any time.

“The image on screen strives for complete illusion
and visual richness, while the viewer is encouraged
to suspend disbelief and identify with the image”.?

Thus, the screen gives us the same possibilities
of presentation as photography or painting.
Manovich’s understanding of the new media is

20 S. Sontag, O fotografii, Krakéw 2009, s.162.
21 L. Manovich, Jezyk nowych mediow, Warszawa 2006, s.178.

22 L. Manovich, Ku archeologii ekranu komputerowego,
Krakéw 2001, str 169.
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zmusza odbiorce do skupienia uwagi na prosto-
katnej ptaszczyznie reprezentacii, ale jest tez
interfejsem do alternatywnego $wiata, dostepnego
dla uzytkownika bez ograniczen i o kazdej porze.

,Obraz na ekranie dgzy do wytworzenia catkowitej
iluzji i oddania wizualnego bogactwa, podczas
gdy patrzacy zachecany jest do zawieszenia
niewiary oraz utozsamienia sie z obrazem”.?

Ekran zatem daje nam te same mozliwosci prezen-
tacji co fotografia czy malarstwo. Rozumienie no-
wych mediéw u Manovich’a opiera sig¢ takze na za-
tozeniu, ze komputer uzywany jest raczej na etapie
dystrybuciji i prezentacji obrazéw niz ich produkgciji.
Francuski socjolog i filozof kultury Jean
Baudrillard podkresla, ze nasze dzisiejsze
obrazy elektroniczne nie sg tym samym, co
renesansowe malowidta czy filmy z pierwszej
potowy XX wieku. Baudrillard uwaza, ze zy-
jemy w Swiecie, w ktérym nie ma juz podziatu
na obraz oraz jego pierwowzor, poniewaz
wszystko stato sie obrazem a my sami straci-
liSmy punkt odniesienia. Hiperrzeczywisto$¢,
w jakiej przyszto nam zy¢, sprawia, ze cztowiek
w ogéle przestat juz obcowac z jakimkolwiek
oryginatem Swiata. Wedtug Baudrillarda
wspotczesnie mamy do czynienia z nasileniem
obecnosci symulacji w kulturze. Przedstawienie
wigzace prezentacije z rzeczywisto$cig zostaje
zastgpione symulacjg — przedstawieniem fat-
szywym. Poczatkowo uwazano, ze obraz:

,Stanowi odzwierciedlenie gtebokiej rzeczywi-
stosci”, Potem uznano, ze ,skrywa i wypacza
gtebokg rzeczywistosc”, w kolejnym etapie
uznano, ze ,,skrywa nieobecnosc gtebokiej
rzeczywistosci”, az wreszcie uznano, ze ,,pozo-
staje bez zwigzku z jakgkolwiek rzeczywistoscig;
jest czystym symulakrem samego siebie”??

Stefan Wojnecki sformutowat koncepcie ist-
nienia obrazu fotograficznego ,poza byciem
medium”. Jest to fotografia, ktdra ,nie stuzy do

22 L. Manovich, Ku archeologii ekranu komputerowego,
Krakéw 2001, str 169.

23 J. Baudrillard, Symulakry i symulacje, Warszawa 2005, s. 11-12.
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also based on the assumption that the comput-
er is used in the distribution and presentation
of images rather than in their production.

French sociologist and cultural philosopher
Jean Baudrillard emphasizes that our contem-
porary electronic images are not the same as
Renaissance paintings or films from the first half
of the 20th century. Baudrillard believes that we
live in a world in which there is no longer a di-
vision into images and their originals, because
everything has become images and we have lost
our point of reference. The hyper-reality in which
we live makes us stop contacting any original-
ity of the world at all. According to Baudrillard,
today we are dealing with an intensification of
the presence of simulation in culture. The rep-
resentation that links the presentation to reality
is replaced by a simulation — a false representa-
tion. Initially it was thought that the image

“reflects a deep reality”, then it was thought to
“hide and distort a deep reality”, in the next stage
it was thought to “hide the absence of a deep
reality”, and finally it was thought to be “unrelated
to any reality; it is a pure simulacrum of oneself”.2®

Stefan Wojnecki formulated a concept of the
existence of a photographic image “outside
being a medium”. It is a photograph that “is not
used to convey the image of the world. ... freed
from this traditional role, he turns to himself ...
revealing his own qualities through himself”.*
Marianna Michatowska in her book
“Uncertainty of the performance” refers, however,
to images that are very close to my heart and
created with the help of a manuscript camera. He
treats pinhole photography and the image obtained
thanks to it as a true one, “cleaner” than others.
As the digitalisation of media spreads around the
world, as every owner of a mobile phone becomes
a photographer, and photography itself becomes
more associated with an image available on the
screen than with a traditional paper photograph,
art transforms the image of contemporary culture

23 J. Baudrillard, Symulakry i symulacje, Warszawa 2005, s. 11-12.

24 S. Wojnecki, Fotografia — podwdjna gwiazda kultury,
Poznan 2007, s. 225
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przekazywania obrazu swiata. [...] uwolniona od
tej tradycyjnej roli zwraca sie ku sobie [...] ujawnia
swoje wiasne cechy poprzez siebie samg”.?*
Marianna Michatowska w ksigzce
.Niepewnos$¢ przedstawienia” odwotuje sie
natomiast do bardzo mi bliskich obrazéw, powsta-
jacych za pomocg camery obskury. Fotografie
otworkowg i uzyskany dzieki niej obraz traktuje
jako ten prawdziwy, ,czystszy” od innych. Kiedy
na $wiecie upowszechnia sig cyfryzacja mediow,
gdy kazdy posiadacz telefonu komérkowego, staje
sie fotografem, a sama fotografia zaczyna bardziej
kojarzy¢ sie z obrazem dostepnym na ekranie, niz
z tradycyjnym papierowym zdjeciem, w sztuce do-
chodzi do ,, transformacji obrazu wspotczesnej kul-
tury(...) okreslanych mianem kryzysu reprezenta-
cji”® Kryzys reprezentacji i poszukiwanie nowych
sposobow eksplorowania $wiata spotecznego
sprawit, ze granice miedzy gatunkami, dyscyplina-
mi, metodami zostaty zatarte. Fotografia, zaréwno
jako obraz, jak i obiekt, moze potencjalnie poru-
szac sie w kilku przestrzeniach, w tym w miejscach
produkcji, uzytkowania, reprodukcji i konserwaciji,
a wraz z kazdg zmiang wtasnosci i kontekstu, na-
bywane sg nowe znaczenia. Kryzys reprezentaciji
jawi sie jako brak autentycznosci w reprezentacji
cyfrowej. Obraz wirtualny, zdjecie cyfrowe nie daje
nam pewnosci, co do istnienia-poza reprezentacja
swojego (przedstawianego przez siebie) obiektu,
przez co coraz trudniej jest stwierdzi¢, gtébwnie
za sprawg mozliwosci cyfrowej obrobki zdjeé, ze
to, co widzimy jest reprezentacjg rzeczywistosci.

W konsekwencji obraz nie ,znaczy” juz tego, co
pokazuje. Tymczasem nosnikiem fotografii otwor-
kowej nadal pozostaje podtoze fotochemiczne,
ktére pozwala ,zakotwiczyc” obraz w fizycznej
rzeczywistosci. | nie chodzi tu jedynie o fizykalno-
-przyczynowy zwigzek obrazu i $wiata, lecz o zna-

czenie kulturowe przez ten zwigzek wytwarzane”.?

Mowiac o fotografii mamy do czynienia z dwiema

24 S. Wojnecki, Fotografia — podwdjna gwiazda kultury,
Poznan 2007, s. 225

25 M. Michatowska, Niepewnosc Przedstawienia, Krakéw 2004 s. 17

26 M. Michatowska, Niepewnosc... Op. cit., s. 19
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(...) referred to as the crisis of representation”.?
The crisis of representation and the search for new
ways of exploring the social world have blurred
the boundaries between species, disciplines and
methods. Photography, both as an image and as
an object, can potentially move in several spac-
es, including production, use, reproduction and
preservation, and new meanings are acquired
as properties and contexts change. The crisis of
representation appears to be a lack of authen-
ticity in digital representation. A virtual image or
a digital photograph does not give us certainty
as to the existence — outside the representa-
tion — of its (represented) object, which makes it
more and more difficult to say, mainly due to the
possibility of digital processing of photographs,
that what we see is a representation of reality.

“As a result, the image no longer “means” what it
shows. Meanwhile, the pinhole photography carrier
still remains the photochemical base, which allows
to “anchor” the image in the physical reality. And it’s
not just about the physical and causal relationship
between the image and the world, it's about the
cultural significance that this relationship creates”.?®

In the case of photography, we can speak of two
levels of interpretation. The first one takes place at
the time of shooting, while the second one is con-
nected with the reception of the photographic im-
age by the viewer. It follows that no photography is
an objective creation, and the final interpretation of
the image is a result of many factors related to the
predisposition of the photographer and the viewer.
Each image can be read in many different ways,
resulting from social, cultural and individual differ-
ences between the meaningfulness of the viewers.
Image production technologies are not critical

and the image itself, as an object, has acquired
many new forms of material existence thanks to
new technologies. The emergence of new forms
of images not only transformed the visual arts, but
also changed man'’s attitude towards the image.

25 M. Michatowska, Niepewnosc Przedstawienia, Krakéw 2004 s. 17

26 M. Michatowska, Niepewnosc... Op. cit., s. 19
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fazami interpretacji. Pierwsza zaczyna sig juz
w momencie powstawania zdjecia, druga nato-
miast ma zwigzek z odbiorem obrazu fotograficz-
nego przez widza. Znaczy to, ze zadna fotografia
nie jest obiektywnym bytem, a ostateczne postrze-
ganie obrazu jest wypadkowg wielu czynnikéw
zwigzanych ze S$wiadomosciag i predyspozycjami
fotografa i odbiorcy. Kazdy obraz moze by¢
odczytany na wiele réznych sposobéw, wynika-
jacych ze spotecznych, kulturowych i indywidu-
alnych réznic miedzy nadajacymi mu znaczenie
ogladajacymi. Technologie wytwarzania obrazu
nie maja decydujacego znaczenia, a sam obraz
jako przedmiot uzyskat dzigki nowym techno-
logiom wiele nowych form swego materialnego
istnienia. Pojawienie sie nowych form obrazowych
nie tylko przearanzowato sztuki wizualne, ale
takze zmienito stosunek cztowieka do obrazu.
Obraz jest tworem nie tylko stricte zewnetrz-
nych dziatan twérczych, ale réwniez nieodtgcznie
wigze sie z tym, co dzieje sie we wnetrzu cztowie-
ka. Mamy tu do czynienia z relacjg obrazow rze-
czywistosci wzgledem sposobdw ich postrzegania:

,Zaktada sie, ze rzeczywistosc trwa niezmien-
na i nienaruszona, a tylko obrazy ulegajg
zmianie (...). Jednak pojecia obrazu i rze-
czywistosci uzupetniajg sie nawzajem. Gdy
zZmienia sie pojecie rzeczywistosci, zmienia
sie tez pojmowanie obrazu i odwrotnie”.?

27 S. Sontag, O fotografii, Krakéw 2009, s.169
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Image is not only a creation of strictly external
creative activities, but also inseparably connected
with what is happening inside the human being.
Here we are dealing with the relation between

the images of reality and their perception:

“It is assumed that reality lasts unchanged

and intact, and only the images change (...).
However, the notions of image and reality com-
plement each other. When the understanding
of reality changes, the understanding of the
image also changes, and vice versa”.?

27 S. Sontag, O fotografii, Krakéw 2009, s.169

obraz

image
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,FOTOGRAFIA NIE WSKAZUJE NA
TRANSPARENTNOSC REALNEGO, A WRECZ
PRZECIWNIE — NA JEGO ZAGADKOWA
NIEPRZEJRZYSTOSC. Z CZASEM UCZY NAS
ONA TEGO, DO CZEGO INNYMI DROGAMI
DOSZLY NAUKA | FILOZOFIA: NIE ZNAMY
RZECZYWISTOSCI, ALE NIE POWINNISMY
USTAWAC W BADANIU ZJAWISK, BY
WIDZIEC WIECEJ"!

Fotografia jest jednym z najbardziej niezwyktych
zjawisk kulturowych i estetycznych o masowym
zasiegu. W epoce powszechnej cyfryzacji zyskuje
jeszcze na znaczeniu, ale tez dogtebnie zmieniajg
sie jej charakter i funkcja. W czasach, kiedy
cyfrowe obrazy zalewajg $wiat a rzeczywisto$¢
materialna i wirtualna nawzajem sie przenikaja,

w czasach, kiedy fotografia stata sie wszechobec-
na i tym samym antyelitarna, nalezy postawi¢
pytanie o materialnos¢ obrazu fotograficznego

i reprezentowang w fotografiach materie.

Mam na mysli nie tyle gloryfikacje odbitki,

ale znaczenia jakie niosg ze sobg materialne

byty obrazéw fotograficznych. Fluser pisat:

,Obraz fotograficzny jest pierwszym obra-

zem nowego typu. Nie jest juz powierzchnig
rozciggta; faktycznie jest mozaikg matych
czgsteczek. W przypadku fotografii mamy do
czynienia z mozaikg wielu czgsteczek zwigzkow
srebra. Tak wiec nie mozna powiedziec, ze
powierzchnia jest abstrakcjg, jest konkretem
ztoZonym z podobnych do punktéw czgstek”.?

Patrzac na fotografie widzimy zazwyczaj obraz
lub jego desygnat, ilustracje rzeczywistosci,
rzadziej postrzegamy jg jako materialny obiekt.

A prawdziwe znaczenie fotografii wynika przeciez

1 F. Soulages, Estetyka fotografii, Krakéw, 2007, s.119.
2  W. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa, 2015. s.16.
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“PHOTOGRAPHY DOES NOT SHOW
TRANSPARENCY, REAL, AND ON THE
CONTRARY TO ITS MYSTERIOUS NATURE
OPACITY. IT TEACHES US THIS OVER TIME,
WHAT SCIENCE AND PHILOSOPHY HAVE
CONTRIBUTED IN OTHER WAYS: WE DO
NOT KNOW THE REALITY, BUT WE SHOULD
CONTINUE TO DO SO IN RESEARCHING
PHENOMENA TO SEE MORE™

Photography is one of the most unusual cultural
and aesthetic phenomena of its kind, with a mass
range of effects. In the age of widespread digitali-
sation, its character and function are still gaining in
importance, but it is also changing profoundly. In
the times when digital images flood the world and
material and virtual reality intertwine, in the times
when photography has become ubiquitous and
thus antielitary, it is necessary to ask a question
about the materiality of the photographic image
and the matter represented in photographs.

I mean not so much the glorification of the

print, but the meaning of the material being

of photographic images. Fluser wrote:

“A photographic image is the first image of a new
type. It is no longer a stretchy surface; in fact,

it is a mosaic of small particles. In the case of
photography, we are dealing with a mosaic of
many molecules of silver compounds. So you can’t
say that the surface is an abstraction, it’s a con-
crete composed of particles similar to points”.?

When looking at photographs, we usually see an
image or its designator, an illustration of reality,
and less often we perceive it as a material object.
And the true meaning of photography results
from the combination of its content, context

1 F. Soulages, Estetyka fotografii, Krakéw, 2007, s.119.
2 W. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa, 2015. s.16.
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z potaczenia jej tresci, kontekstu i materialnosci. To
wszystko, co reprezentuje obraz fotograficzny, nie
jest tylko odzwierciedleniem rzeczywistosci, do-
wodem na jej istnienie, ale stanowi odrebny $wiat,
cho¢ czasami tudzaco przypominajacy ten realny.
W historii obrazowania tworzenie przed-
stawienia oznaczato fizyczne wykonanie obrazu.
Tak wiec od poczatku funkcjonowania obrazu
w jego nature byt wpisany kontekst materialny.

W przypadku fotografii pytanie o obraz ro-
zumiane jest w wiekszosci inaczej: obraz
oznacza tutaj albo przedmiot znaleziony,
ktdry aparat fotograficzny wydziera swiatu,
albo tez rezultat techniki, zainstalowanej jako
program w aparacie. W pierwszym przypad-
ku obraz jest sladem Swiata, w drugim zas
wyrazem medium, ktére go wytwarza”. 3

Na materialno$¢ zdjecia sktadajg sie dwa czyn-
niki. Po pierwsze, jest to plastyczno$¢ samego
obrazu, uzyta chemia, papier, tonowanie. Drugi
to sposoby prezentaciji, takie jak aloumy, ramy,
dibondy, diaseki oraz inne formy ,oprawiania”,
z ktérymi fotografie sg nierozerwalnie sple-
cione. Obie te formy materialno$ci niosg za
sobg inny kluczowy element — fizyczne $lady
uzycia i przemijalnosci. Podczas gdy zdjecia
to dla wiekszosci przede wszystkim obrazy,
nosniki wspomnien i emocji, fotografia anali-
zowana jest zwykle wytacznie jako medium
bogate w znaczenia i tresci, a jej materialne
podtoze czesto pozostaje pominigte.

~Ewolucja zachodzgca w fotografii i miejsce,
jakie zajmuje ona w nowym Swiecie obrazow
sprawia, ze nalezatoby poswieci¢ wiecej uwagi
samemu procesowi anizeli pojeciu odbitki, a nie
desygnacji, opisowi, rejestrowaniu ekspresji”.*

Dostrzezenie w fotografiach obiektéw material-
nych pozwala wskazaé, iz obraz fotograficzny jest
nie tylko konsekwencja tego, co przedstawione

3 H. Belting, Antropologia Obrazu, szkice do nauki o obrazie.
Krakéw 2012, s. 254.

4 A.Rouille, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukg wspéfczesng,
Krakéw 2005, s.224
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and materiality. Everything that represents

a photographic image is not only a reflection
of reality, a proof of its existence, but consti-
tutes a separate world, although sometimes it
is misleadingly reminiscent of the real one.

In the history of imaging, creating a perfor-
mance meant physically making an image. Thus,
from the beginning of the image’s functioning, the
material context was inscribed into its nature.

“In the case of photography, the question
about the image is mostly understood differ-
ently: an image here means either an object
found, which camera tears the world off, or the
result of a technique installed as a program

in the camera. In the first case, the image is

a trace of the world, in the second — an ex-
pression of the medium that produces it”.?

The materiality of a photograph is composed of
two factors. Firstly, it is the plasticity of the image
itself, the chemistry used, the paper used, the
toning. The second is presentation methods,
such as albums, frames, dibonds, diagrams and
other forms of “framing”, with which the photo-
graphs are inseparably intertwined. Both of these
forms of materiality carry another key element:
the physical traces of use and transitoriness.
While most photographs are images, carriers of
memories and emotions, photography is usually
analysed only as a medium rich in meanings and
contents, and its material basis is often omitted.

“The evolution of photography and its place in
the new world of images make it necessary to
devote more attention to the process itself than
to the concept of print, rather than to design,
description and recording of expression”.*

The observation of material objects in the photo-
graphs allows us to indicate that the photographic
image is not only a consequence of what is
presented in the photograph, but also the actions

3 H. Belting, Antropologia Obrazu, szkice do nauki o obrazie.
Krakéw 2012, s. 254.

4 A.Rouille, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukg wspéfczesna,
Krakéw 2005, s.224
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na zdjeciu, ale tez dziatan podejmowanych
wobec tego ostatniego przez autora zdjecia.
Zatem fotografie to zaréwno obrazy, jak i obiekty
fizyczne, ktore istniejg w czasie i przestrzeni.

,Obraz fotograficzny jest do tego stopnia zwigza-
ny z materialnym nosnikem, ze jego trwatosé
zalezy od trwatosci nosnika. Wtasciwosci obrazu
wyznaczone sg whasciwosciami fizykalnymi
materiatu fotograficznego, na ktérym powstat”.®

Jesli przyjmiemy, ze istota fotografii opiera sie
na mechanicznym zapisie obrazu $wiata ze-
wnetrznego, to jednoczesnie nalezy uznagé, ze
koniecznym warunkiem fotografii jest wtasnie
6w materialny $wiat sktadajacy sie z obiektow.
| nie mam tu na my$li filozoficznych rozwazan
o istnieniu $wiata, tylko to, ze wazny w fotografii
wcale nie jest sam zapis, ale to co sie za nim
kryje, sposo6b ujecia tematu czy pewien wybdr.
Sam obraz fotograficzny, w odr6znieniu od
wczedniejszych form przedstawienia wizualne-
go odnosi sie nie tyle do systemu wyobrazen,
co raczej do zasobu tego, co widzialne.

»11€SC pojeciowa obrazu (niezaleznie od tego, jakg
obraz ma nature) jawi sie jako zdarzenie wizualne,
ktdre przy pomocy zestawu bodzcéw odbierane
Jest przez nasz aparat percepcyjny. Istotnym
elementem, ktéry wptywa na naszg recepcje
obrazu jest tez medium bedgce nosnikiem obrazu
i technik, ktére uzyto do konstruowania obrazu”.®

Fotografie sa nie tylko reprodukcjami reprezen-
towaciji, ale takze tréjwymiarowymi materialnymi
przedmiotami. Sg fizycznymi obiektami, noszg
Slady uzywania oraz krazg w sieciach spotecz-
nych, politycznych i instytucjonalnych. Poza ich
wizualng trescig sa one coraz czesciej uznawane
za materialne byty nie tylko reprezentujace zareje-
strowane obiekty, ale takze odgrywajace kluczowg
role w procesach tworzenia znaczen w ramach

5 http://kulturawspolczesna.pl/readpdf/1372/Fotografia%2-%20
media%20-%20immateria [dostep: 4.04.2018]

6 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a przedstawieniem.

Filozoficzna analiza sposobdw obrazowania w oparciu o malarstwo,

fotografie i obrazy syntetyczne. Wroctaw 2003, s. 127.
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taken with regard to the latter by the author of the
photograph. Thus photographs are both images
and physical objects that exist in time and space.

“The photographic image is so bound to the
material medium that its durability depends on
the durability of the medium. The properties of an
image are determined by the physical properties
of the photographic material on which it is made”.5

If we assume that the essence of photography is
based on a mechanical recording of the image

of the outside world, then at the same time it is
necessary to acknowledge that the necessary
condition of photography is precisely this material
world consisting of objects. And | am not thinking
here of philosophical considerations about the ex-
istence of the world, but of the fact that photogra-
phy is not about the record itself, but about what
lies behind it, about the way of approaching the
subject or about a certain choice. The photograph-
ic image itself, unlike the earlier forms of visual
representation, refers not so much to the system
of images as to the resources of what is visible.

“The conceptual content of an image (re-
gardless of the nature of the image) appears
as a visual event which is perceived by our
perception apparatus with the help of a set of
stimuli. An important element that affects our
image reception is also the medium that is the
carrier of the image and the techniques that
have been used to construct the image”.®

Photographs are not only reproductions of rep-
resentations, but also three-dimensional material
objects. They are physical objects, bear traces of
use and circulate in social, political and institution-
al networks. In addition to their visual content, they
are increasingly recognised as material entities
not only representing registered objects, but also
playing a key role in the processes of meaning

5 http://kulturawspolczesna.pl/readpdf/1372/Fotografia%2-%20
media%20-%20immateria [dostep: 4.04.2018]

6 Roman Konik, Miedzy przedmiotem, a przedstawieniem.
Filozoficzna analiza sposobdw obrazowania w oparciu o malarstwo,
fotografie i obrazy syntetyczne. Wroctaw 2003, s. 127.
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praktyk naukowych. Zwtaszcza materialne cechy
fotografii uksztattowaty ich przyjecie w réznych
dyscyplinach, zapewniajgc caty wachlarz zasto-
sowan. Wiekszos$¢ dziedzin naukowych szybko
przyjeta fotografie jako wazne narzedzie badawcze
do dokumentowania wszystkiego, od wykopalisk,
kostiumow i dziet sztuki w muzeach po zdjecia
wykorzystywane do badan w medycynie (RTG,
Tomograf, USG itd.) Z jednego zdjecia mozna
stworzy¢ r6zne obiekty fotograficzne, negatywy,
arkusze kontaktowe i odbitki, ale takze rysunki
i wydruki w ksigzkach. Réwnie heterogeniczne sg
okolicznosci, ich zachowywania i sieci, w ktorych
sie poruszajg. Fotografie, czy to analogowe, czy
cyfrowe, krgzg w archiwach, muzeach, instytu-
tach badawczych, uniwersytetach i kolekcjach
prywatnych. Przemierzaja konteksty spoteczne,
polityczne i historyczne. W ten sposdéb foto-
grafie prowadzg podwdjng egzystencje: jako
zdjecia obiektéw i jako przedmioty materialne.
Eksperymentalne, materialne zdjecia, ktore
wyszty z piktorializmu, montazu Dada i surre-
alizmu, pojawiajg sie dzisiaj w postaci nowych
obiektéw fotograficznych, ktore staty sie podstawg
wielu praktyk artystycznych. Prace te podkreslaja
przedmiotowos$¢ obrazu fotograficznego jako
materialne, trojwymiarowe obiekty, ktorych fizycz-
nos¢ dziata w przestrzennych granicach galerii.
Dzisiejsza ekspansja nowych mediow,
procesy zwigzane z digitalizacjg obrazu, sta-
wiajg przed fotografig nowe zadania i zmuszajg
do szukania nowych zrédet inspiracji. Cho¢
cyfrowy obraz wydaje sie nie mie¢ zadnej ma-
terialnosci w wyniku braku fizycznej i dotykowej
obecnosci, fotografia cyfrowa niesie potencjat
nowych mozliwosci twérczych. Ale aby to stato
sie mozliwe, najpierw musimy oderwac sie od
obecnej fetyszyzaciji tradycyjnej odbitki. Dopiero
wtedy fotografia zacznie uwalnia¢ sie od rzeczy-
wistos$ci, wchodzac w nowag ere nieograniczone;j
kreatywnosci. Jak pisat Stefan Wojnecki:

"Prawie cafta fotografia oparta na chemicznej
Swiattoczutosci zmierza ku funkcjonowaniu
jako szeroko pojete postmedium — mam na
mysli takze zwigzek pomiedzy modalnoscig
zmystow, ciatem a cechami przypisywanymi
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creation in scientific practices. In particular, the
material qualities of photography have shaped
their acceptance in different disciplines, providing
a wide range of applications. Most scientific
disciplines have rapidly adopted photography
as an important research tool for documenting
everything from excavations, costumes and
works of art in museums to photographs used in
medical research (X-ray, Tomograph, USG, etc.).
From a single photograph you can create different
photographic objects, negatives, contact sheets
and prints, but also drawings and book prints.
Equally heterogeneous are the circumstances,
their behaviour and the networks in which they
move. Photographs, whether analogue or digital,
are circulating in archives, museums, research
institutes, universities and private collections.
Social, political and historical contexts cross. In
this way, photographs lead a double existence:
as pictures of objects and as material objects.
Experimental, material photographs, which
emerged from pictorialism, Dada editing and surre-
alism, appear today in the form of new photograph-
ic objects, which have become the basis for many
artistic practices. These works emphasize the
objectivity of the photographic image as material,
three-dimensional objects, whose physicality
works within the spatial boundaries of the gallery.
Today’s expansion of new media, processes
related to the digitalization of images, present
photography with new challenges and force it to
look for new sources of inspiration. Although digital
images do not seem to have any materiality as
a result of the lack of physical and tactile presence,
digital photography has the potential for new crea-
tive possibilities. But to make this possible, we first
need to move away from the current fetishization
of the traditional print. Only then will photography
begin to free itself from reality, entering a new era
of unlimited creativity. As Stefan Wojnecki wrote:

“Almost all photography based on chemical
light sensitivity tends to function as a widely
understood postmedium — | also mean the rela-
tionship between modality of senses, the body
and the features attributed to photography. This
is due to the fact that digital photography and

materia

fotografii. Dzieje sie tak wskutek przejmowania
roli obrazowania $wiata przez fotografie cyfrowg
i hipermedia. Niezbywalng enklawg dla trady-
cyjnej fotografii pozostang niektdre dziaty nauki
i przede wszystkim sztuka nieuzytkowa. W tym
ostatnim zakresie, idea fotografii postmedialnej
staje sie po przetozeniu na emocjonalny jezyk
praktyki artystycznej strategig przysztosci.””

Wydaje sie zatem, ze wspotczesnego artyste moze
ograniczy¢ jedynie jego wyobraznia. Wspétczesna
technika obrazowania daje coraz wigksze moz-
liwos$ci tworzenia iluzji Swiata realnego, ktore
niekiedy same pretendujg do miana realnosci.
Wedtug Beltinga obrazy wedrujg ni-
czym plemiona nomadow® miedzy media- mi,
w ktorych rozbijajg na krotki czas swoje na-
mioty, przenikajg z rzeczywistosci realnej do
wirtualnej, czasami funkcjonujg w obu $wiatach
réwnolegle, zacierajac granice miedzy tym co
prawdziwe, a tym co fikcyjne. Jednoczesnie
Belting, podkres$la statos¢ i niezmiennos¢ obrazu
w stosunku do zmiennych metod obrazowania:

,Fotografia, par excellence nowoczesne medium
obrazowe, funkcjonuje w tej perspektywie jak
nowe zwierciadto, w ktdrym jawig sie obrazy
Swiata. Percepcja cztowieka nieustannie dopa-
sowywata sie do nowych technik obrazowych,
transcendujgc jednak medialne granice zgodnie
ze swojg naturg. Obrazy same sg ze swej istoty
intermedialne. Kontynuujg wedrdwke miedzy
historycznymi

- wynalezionymi dla nich — mediami obrazowymi”.®

Innymi stowy, poprzez media zapisujg sie
w obrazie czas i miejsce jego powstania.
Na przestrzeni wiekdw zmienia sie wyglad,
lecz same obrazy pozostajg niezmienne.

Swiat niematerialny od materialnego
mozna oddzieli¢, wskazujac, ze ten pierwszy jest
dostepny jedynie pozazmystowo. Jak pisat Vilem
Flusser obrazy sg pewnym rodzajem ,mediacji”

7 S. Wojnecki, Fotografia postmedialna, Czestochowa 2003, s.12.

8 H. Belting, Antropologia Obrazu, szkice do nauki o obrazie.
Krakoéw 2012, s.256.

9 H. Belting, Antropologia ... Op. cit., 256
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hypermedia take over the role of world imaging.
An indispensable enclave for traditional photogra-
phy will remain some branches of science and,
most of all, non-use art. In the latter respect, the
idea of post-media photography becomes, after
being translated into the emotional language of
artistic practice, the strategy of the future”.”

It seems, therefore, that the contemporary
artist can only be limited by his imagination.
Contemporary imaging technique gives more
and more possibilities to create illusions of
the real world, which sometimes by them-
selves pretend to be a change of reality.
According to Belting, the images travel
like nomadic8 tribes between the media, in
which they set up their tents for a short time,
penetrate from the real to the virtual, and
sometimes function in parallel in both worlds,
blurring the boundaries between the real and the
fictitious. At the same time, Belting emphasizes
the stability and invariability of the image in
relation to the changing methods of imaging:

“Photography, par excellence modern imaging
medium, functions in this perspective as a new
mirror in which images of the world appear.
Human perception constantly adapted to the
new image techniques, but transcended the
media boundaries according to its nature.

The images themselves are intrinsically inter-
media. They continue their journey between
the historical image media they invented”.®

In other words, they record the time and place of
its creation in the image through the media. Over
the centuries, the appearance has changed, but
the images themselves have remained the same.
The non-material world can be separated
from the material world by indicating that the
former is available only extrasensorially. As Vilem
Flusser wrote, images are a kind of “mediation”

7 S. Wojnecki, Fotografia postmedialna, Czgstochowa 2003, s.12.

8 H. Belting, Antropologia Obrazu, szkice do nauki o obrazie.
Krakoéw 2012, s.256.

9 H. Belting, Antropologia ... Op. cit., 256
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miedzy Swiatem a czlowiekiem.'® Fotografia zatem
usytuowana jest pomiedzy nami a przedmiotem
odniesienia. Wydaje sie wiec, ze jesli nowe media
sg rozszerzeniem mozliwo$ci percepcyjnych, to
pozwalajg w wiekszym zakresie niz media trady-
cyjne wnika¢ w swiat materialny, a zatem nowe
media udoskonalajg wtasciwosci zmystéw, ale

nie oferujg mozliwosci przetamania ograniczen

znanych z do$wiadczenia $wiata pozamedialnego.

10 W. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa, 2015. s. 23
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between the world and man."® Therefore, the
photograph is between us and the subject of
reference. It seems, therefore, that if the new
media are an extension of perceptual possi-
bilities, they allow to penetrate the material
world to a greater extent than the traditional
media, and therefore the new media improve
the properties of the senses, but do not offer the
possibility of overcoming the limitations known
from the experience of the non-media world.

10 W. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa, 2015. s. 23
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JWARTOSC ARTYSTYCZNA WYWODZI
SIE Z DZIELA SZTUKI, KTORE WYRAZA
AUTENTYCZNE WARTOSCI JEGO TWORCY™

Fotografia jest medium niejednorodnym, ktére
w ostatnich latach zmienia sie bardo dynamicznie.

Obecnie ,fotografia nie tyle rejestruje obraz rze-
czywistosci, wskazujgc na nig (...), ile raczej wspdt-
tworzy jej obraz, ktory niekoniecznie w prosty
sposob odpowiada jakiejkolwiek rzeczywistosci”.2

Wydaje sig, ze aby zrozumiec istote obrazu foto-
graficznego, nalezy przesledzi¢ starania samych
artystow, idace w kierunku uczynienia fotografii
sztukg. Wszelkie ingerencje w obraz fotograficzny
miaty na celu wyprowadzenie go poza czysty zapis
wizualny. Starania te realizowane byty wielotorowo,
posiadaty jednak zasadniczy wspélny mianownik:
obraz fotograficzny poddawany byt r6znego rodza-
ju praktykom, by fotografia nie stanowita wytacznie
czystej referencji — zbieznosci jedynie z zareje-
strowanym bezrefleksyjnym aktem spostrzezenia

i nie tkwita jedynie w kregu znaku indeksalnego.
W ponizszej cze$ci tekstu przywotuje motywy i do-
konania artystow, bedace dla mnie zrédtem inspi-
racji i stanowigcych tto moich twoérczych poszuki-
wan, swoistego procesu badan nad materig, ktory
doprowadzit do powstania obiektéw fotograficz-
nych, bedacych czescig tej pracy. W opisywanym

1 http://staticl.squarespace.com/static/52d7c8efe4b0167bd762a
868/t/55784d10e4b058c6d6a4312a/1433947408970/Alice+
Robinson+Dissertation.pdf

2 L. Willumeit, (Od)Stawanie sie fotografii. O rekonfiguracji i nowym
porzadku tego, co fotograficzne i jego instytucji, Krakéw 2016 s.136
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“ARTISTIC VALUE COMES FROM
WORK OF ART WHICH EXPRESSES AN
AUTHENTIC VALUES OF ITS CREATOR™

Photography is a heterogeneous medium,
which has been changing very dynamically
in recent years.

Nowadays, “photography does not so much
record the image of reality, pointing to it (...) as
it rather co-creates its image, which does not
necessarily easily correspond to any reality”.2

It seems that in order to understand the essence
of the photographic image, it is necessary to follow
the artists’ own efforts to make photography art.
Any interference with the photographic image was
aimed at taking it beyond the pure visual record.
These efforts were carried out in many ways, but
they had a common denominator: the photographic
image was subjected to various practices, so

that photography would not be merely a refer-
ence — it would coincide only with the registered,
thoughtless act of observation and would not

be stuck only in the circle of the index mark.

In the following part of the text | recall the mo-
tives and achievements of the artists, which

are a source of inspiration for me and which
constitute the background of my creative search,

a specific process of research on matter, which

1 http://staticl.squarespace.com/static/52d7c8efe4b0167bd762a
868/t/55784d10e4b058c6d6a4312a/1433947408970/Alice+
Robinson+Dissertation.pdf

2 L. Willumeit, (Od)Stawanie sie fotografii. O rekonfiguracji i nowym
porzadku tego, co fotograficzne i jego instytucji, Krakéw 2016 s.136
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kontekscie za istotne uwazam przywotanie
nazwisk artystow, dla ktérych materialno$¢

w fotografii jest niezwykle wazna, a nacisnigcie
spustu migawki to tylko jeden z etapéw tworzenia.
XXI wiek zrewolucjonizowat fotografie. Produkcja
obrazu jest tansza, tatwiejsza i szybsza niz
kiedykolwiek. Jednak, paradoksalnie, wielu wspot-
czesnych fotograféw cofa sie do archaicznych
metod fotograficznych z XIX wieku. Mokra ptyta
kolodionowa, ambrotypy, cyjanotypy i dagerotypy
to tylko niektére przyktady tradycyjnych technik
fotograficznych, ktére nie sg juz komercyjnie
optacalne, ale oferujg rozne podejscia do tworze-
nia obrazéw. Prawdopodobnie jednym z powoddéw
wzrostu liczby artystéw, stosujgcych archaiczne
procesy fotograficzne jest przekonanie, ze ich
praca bedzie posiadac¢ znaczny stopien autentycz-
nosci, wartosci i materialnosci- w przeciwienstwie
do realizacji za pomocag metod cyfrowych.

Kazdy kolejny wynalazek udoskonalajacy techno-
logie wptywat réwniez na medium. Nowe mozli-
wosci techniczne zmieniaty praktyki spoteczne,
umozliwiaty rejestracje nowych tematéw i posze-
rzaty grono odbiorcéw. Pierwsza po dagerotypii

i talbotypii znaczaca innowacja miata miejsce

w roku 1851 kiedy to Frederick Scott Archer
zaprezentowat na wystawie swiatowej technike
mokrego kolodionu. Byta dwadzieScia razy szyb-
sza niz wszystkie poprzednie metody i ponadto
wolna od ograniczenh patentowych. Papierowe
odbitki mozna byto tatwo wykonaé ze szklanych
negatywéw. Proces ten miat jedng zasadniczg
wade: fotograf musiat uwrazliwia¢ ptytke niemal
natychmiast przed ekspozycjg a nastepnie wy-
stawiac jg i obrabia¢, gdy powtoka byta wilgotna.
,Czynnosé ta wymagata sporych umiejetnosci
manualnych, ale i tak warstwa nie byta réwno-
mierna. Stad ptyty kolodionowe charakteryzujg
sie nierébwng warstwg emulsji przy brzegach,

a czesto emulsja nie pokrywa naroznikéw ptyty”.?
Obecnie technike mokrego kolodionu wykorzystuje
bardzo niewielka liczba fotografujgcych. W Polsce
najbardziej znani sg Marek Szyryk i Jarostaw
Klups$. Na swiecie mistrzynig procesu kolodiono-
wego wydaje sie by¢ amerykanska fotografka Sally

3 Z.Harasym, Stare fotografie, poradnik kolekcjonera,
Krakéw 2005, s.42
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led to the creation of photographic objects, which
are part of this work. In the context described,
| consider it important to recall the names of
artists for whom materiality in photography is
extremely important, and pressing the shutter
button is only one of the stages of creation.
The 21st century revolutionized photography.
Image production is cheaper, easier and faster
than ever. Paradoxically, however, many con-
temporary photographers go back to the archaic
photographic methods of the nineteenth century.
Wet collodion plate, ambrotypes, cyanotypes and
daguerreotypes are just a few examples of tradi-
tional photographic techniques that are no longer
commercially viable, but offer different approaches
to image creation. Probably one of the reasons for
the increase in the number of artists using archaic
photographic processes is the belief that their work
will have a significant degree of authenticity, value
and materiality — as opposed to digital realisation.
The medium was also influenced by every
subsequent invention that improved technology.
New technical possibilities changed social prac-
tices, made it possible to register new topics and
broadened the audience. The first significant
innovation after daguerreotype and talbotype
took place in 1851, when Frederick Scott Archer
presented wet collodion technology at a world
exhibition. It was twenty times faster than all
previous methods and, moreover, patent-free.
Paper prints could easily have been made from
glass negatives. This process had one major
drawback: the photographer had to sensitise the
plate almost immediately before exposing it and
then expose it and process it when the coating
was damp. “This activity required a lot of manual
skills, but still the layer was not even. Therefore,
collodion boards are characterised by an uneven
layer of emulsion at the edges, and often the
emulsion does not cover the corners of the plate”.?
Currently, the wet collodion technique is used by
a very small number of photographers. In Poland,
the best known are Marek Szyryk and Jarostaw
Klups. In the world, the master of the collodion
process seems to be the American photographer

3 Z.Harasym, Stare fotografie, poradnik kolekcjonera,
Krakéw 2005, s.42
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Mann. | cho¢ najwiekszg popularnosé zdobyta
fotografujgc swoje dzieci na przetomie lat 80-tych
i 90-tych zesztego wieku, to dla mnie najcenniej-
sze jej fotografie powstaty znacznie poznie;.
Mann fotografuje ludzi, a takze opustoszate
krajobrazy w celu zademonstrowania koncepcji
pamieci, zniszczenia i $mierci. Podazajac za
stowami Susan Sontag, ze: ,Cztowiek tkwi uwie-
ziony w jednorazowej powtoce”.* Na poczatku

lat 2000 Mann zabrata swoj wielkoformatowy
aparat fotograficzny na ,farme $mierci”® i to
wiasnie tam powstaty jej najbardziej dojmujace
fotografie, zamkniete w cyklu ,What Remains”.
Zamglone, zazétcone, petne smug, blaknie¢

i erozji obrazy Sally Mann nasycone sg symbo-
lami, metaforami i odniesieniami historycznymi.
Naznaczone czasowoscig i historycznoscig. Zwtoki
sg w pracach Mann traktowane alegorycznie

z powodu nieuchronnego rozpadu ciata ale to
takze alegoria samej fotografii — paradoksalnie
uwiktanej w przemijanie i pragnienie utrwalenia.
Zarowno ciato jak i fotografia starzejq sie: fatdy,
plamy, zmarszczki. Metonimiczna kruchos$¢ skéry
ciata i zdjecia jest zatem Scisle zwigzana z upty-
wem czasu — ze ztozonymi procesami pamiecio-
wymi, z nieobecnoécia i przemijaniem obecnoéci.
Obrazy sktadajg sie z drobin srebra zawieszo-
nych w kolodionie pokrywajacym szklang ptytke.
Technika ta otacza obraz widoczng aurg. W jej
wyniku otrzymujemy pozytywowy obraz peten
rys, niedoskonatosci i blizn, ktéry uwrazliwia
nasze spojrzenie i angazuje Swiadomos¢ do
doswiadczania fizycznosci, ktére pochodzi

z materialnego swiata. Wykorzystanie procesu
kolodionowego, powszechnie praktykowanego

w fotografii XIX wiecznej, miato na celu stworze-
nie obrazéw, ktore sg jednoczesnie malarskie,

4 S. Sontag, Mysl! to forma odczuwania. Susan Sontag w rozmowie
z Jonathanem Cottem, Krakéw 20014, s.46.

5 Body farm — "farma smierci" to Anthropological Research Facility
Uniwersytetu w Tennessee, na ktdrej prowadzone sg badania
rozktadu zwtok w réznym stopniu zaawansowania. Na obszarze
dwdch hektaréw lezy 200 ludzkich ciat zakopanych w ziemi,
pozostawionych na powierzchni, zanurzonych w wodzie,
pozostawionych we wrakach samochoddw za szybami,
przykrywanych papg, deskami, folig itd. To pozwala na zbadanie
jak i w jakim czasie rozktada sie ludzkie ciato, z uwzglednieniem
wplywu wywieranego na nie przez takie czynniki zewnetrzne
Jjak temperatura, rodzaj gleby, wilgotnos¢ powietrza.
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Sally Mann. Although she gained the greatest
popularity photographing her children at the turn
of the 80s and 90s of the last century, for me the
most valuable photographs were taken much later.
Mann photographs people as well as deserted
landscapes to demonstrate the concepts of
memory, destruction, and death. Following Susan
Sontag’s words, “Man is trapped in a disposable
coating”.* In the early 2000s, Mann took her
large-format camera to the “death farm™ and

it was there that she created her most moving
photographs, closed in the “What Remains” series.
Foggy, yellowed, full of streaks, fading, and ero-
sion, Sally Mann’s paintings are saturated with
symbols, metaphors, and historical references.
They are marked by timeliness and historicity.
Corpses are treated allegorically in Mann’s works
because of the inevitable disintegration of the
body, but it is also an allegory of photography
itself — paradoxically entangled in passing and

a desire to preserve. Both the body and the
photograph age: folds, spots, wrinkles. The
metonymous fragility of the body’s skin and
image is therefore closely related to the pas-
sage of time — to complex memory processes,

to the absence and transience of presence.

The pictures consist of silver particles suspended
in a collodion covering a glass plate. This tech-
nigue surrounds the image with a visible aura.
The result is a positive image full of scratches,
imperfections and scars, which sensitizes our
gaze and engages our consciousness to the
experience of physicality, which originates from
the material world. The use of the collodion
process, commonly used in 19th century pho-
tography, was aimed at creating paintings that
are at the same time painterly, illusionist, and

4  S. Sontag, Mysl! to forma odczuwania. Susan Sontag w rozmowie
z Jonathanem Cottem, Krakéw 20014, s.46.

5 Body farm — ,farma $mierci” to Anthropological Research Facility
Uniwersytetu w Tennessee, na ktdrej prowadzone sg badania
rozktadu zwtok w réznym stopniu zaawansowania. Na obszarze
dwdch hektarow lezy 200 ludzkich ciat zakopanych w ziemi,
pozostawionych na powierzchni, zanurzonych w wodzie,
pozostawionych we wrakach samochoddw za szybami,
przykrywanych papg, deskami, folig itd. To pozwala na zbadanie
jak i w jakim czasie rozktada sie ludzkie ciato, z uwzglednieniem
wptywu wywieranego na nie przez takie czynniki zewnetrzne
Jjak temperatura, rodzaj gleby, wilgotnos¢ powietrza.
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iluzjonistyczne i fotograficznie referencyjne.
Niepokojaca cisza obrazu odzwierciedla prze-
dtuzone samotne doswiadczenie artystki w miej-
scu, w ktérym odbywa sie kazdy etap procesu
kolodionowego, a sama praca z tg technikg
wzmachnia fizyczny kontakt artystki z jej dzietem,
potwierdzajac ludzkg immanencje w Swiecie.
Sama bardzo rzadko korzystam z aparatéw
cyfrowych i uwazam, ze obraz cyfrowy, pomimo
swojej bardzo odmiennej materialnosci, nadal jest
w pewnym stopniu definiowany przez nasze do-
Swiadczenia z jego analogowymi poprzednikami.
Widaé to bardzo doktadnie w pracach Japoriskiego
artysty Daisuke Yokoty, ktérego cyfrowo -ciemnio-
we eksperymenty byty impulsem do moich dziatan
z materig fotograficzng. Patrzac na zdjecia Yokoty,
najpierw zauwazamy fakture — duze ziarno filmu,
kurz i wlosy porozrzucane po powierzchni. Sama
emulsja wydaje sie sta¢ na granicy destrukgciji:
pekniecia, pecherze i rysy mnoza sie tworzac
zaskakujace poczucie gtebi i wrazliwosci. Artysta
.fozbiera” swoje dzieta, odstaniajac warstwe po
warstwie, dajgc nam jednoczes$nie do zrozumienia,
ze patrzymy na fotografie, a nie na obraz. Jego
interwencje przypominajg fotograficzna, chirur-
giczna operacje, ukazujaca ztozonos¢ i kruchos¢
materialnosci fotografii poprzez dekonstrukcije jej
anatomii. Yokota eksperymentuje z wtasciwosciami
Swiattoczutego materiatu, ze sposobami rejestracji.
Otwiera sie na przypadek. Nie eliminuje wad
i tego, co przyniesie proces fotochemiczny. Jako$¢
nie petni tu pierwszoplanowej roli chodzi raczej
0 poszukiwanie réwnowagi miedzy nosnikiem,
obrazem, materig, naturg i kulturg. ,Zarazitem sie
technologicznym postepem”.t méwi Yokota. ,Bez
aparatu cyfrowego lub skanera metoda mojej pra-
cy nie bytaby mozliwa. (...) Najpierw robie zdjecie
aparatem cyfrowym. Nastepnie ponownie fotogra-
fuje ten sam obraz, ktéry zostat wydrukowany na
drukarce atramentowej. Do wywotania negatywu
uzywam wrzgcej wody, to sprawia, ze wszystkie
warstwy emulsji topig sie, pojawiajg sie nowe kolo-
ry. Tych uszkodzonych filméw nie da sie wywotaé
w ciemni, wiec skanuje je za pomocg skanera.
Zeskanowany obraz przefotografowuje. Ten

6 Wywiad z artystg dla magazynu Purple, http:/purple.fr/magazine/
ss-2016-issue-25/daisuke-yokota/ [Dostep: 10.10.2018]
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photographically reference. The disturbing silence
of the painting reflects the artist’s prolonged
lonely experience in the place where each
stage of the collodion process takes place, and
the very work with this technique strengthens
the physical contact of the artist with her work,
confirming human immanence in the world.

| myself use digital cameras very rarely and
| think that, despite its very different materiality,
digital images are still to some extent defined by
our experience with their analogue predecessors.
This can be seen very clearly in the works of the
Japanese artist Daisuke Yokota, whose digital-
ly-darkened experiments were an impulse for
my actions with the photographic matter. When
you look at Yokota’s photos, you first notice the
texture — large film grains, dust and hair scattered
over the surface. The emulsion itself seems to be
on the verge of destruction: cracks, blisters and
scratches multiply, creating a surprising sense
of depth and sensitivity. The artist “undoes” his
works, exposing them layer by layer, at the same
time letting us know that we are looking at pho-
tography and not at an image. His interventions
resemble a photographic, surgical operation
which shows the complexity and fragility of the
materiality of photography by deconstructing its
anatomy. Yokota experiments with the properties
of photosensitive material, with ways of recording.
Opens by accident. It does not eliminate defects
and what the photochemical process will bring.
Quality is not at the forefront here, but rather it
is about finding a balance between the medium,
the image, the matter, nature and culture. “I have
become infected with technological progress”.®
says Yokota. “Without a digital camera or scanner,
my work method would not have been possible.
(...) I first take a picture with a digital camera. | then
re-photograph the same image that was printed
on the inkjet printer. | use boiling water to create
a negative, which makes all the layers of the emul-
sion melt, new colours appear. These damaged
films cannot be called up in the dark, so | scan
them with a scanner. The scanned image will be
photographed. | repeat this process several times

6 Wywiad z artystg dla magazynu Purple, http:/purple.fr/magazine/
ss-2016-issue-25/daisuke-yokota/ [Dostep: 10.10.2018]
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proces powtarzam kilka razy w celu utworzenia
ostatecznych obrazéw”.” Na pozoér niedbate, wrecz
niechlujne plamy, zacieki, niedowotania i niedo-
Swietlenia stajg sie cze$cia jego prac. Wychodzac
od Flusserowskiej koncepciji obrazu technicznego?,
Yokota mierzy sie z materialnoscig i niematerial-
noscig swojej fotografii. Pokazuje, ze fotografia
jest dla niego jedynie etapem do osiggniecia celu.
Jego oniryczny $wiat to préba odejscia od okreslo-
nych ram medium, zwigzanych trwale z czasem
i miejscem. Te dazenia znajdujg swoje odzwier-
ciedlenie réwniez w warsztacie, w ktérym techniki
klasyczne tgczy z cyfrowg obrdbka, odzegnujac
sie od konkretu pierwowzoru. Dla kazdego obiektu
fotograficznego ma unikalng historie, ktéra dostar-
cza informaciji nie tylko o samej fotografii, ale takze
0 procesach, w ktore jest zaangazowana i przez
ktore zostata uksztattowana. Dziatania takie
mozna odnalez¢ takze w fotograficznej tworczosci
innego japonskiego artysty — Masao Yamamoto.

Tworzenie obrazu Yamamoto, podobnie
jak u Yokoty, nie konczy sie w chwili, naciéniecia
spustu migawki. Yamamoto, pracuje w mediach
i pomiedzy nimi, starannie dobierajgc proces, tak
by kazdy obraz posiadat wtasciwe znaczenie.
Produkuje mate odbitki srebrowe, ktére potem nosi
w kieszeni, dajgc im w ten sposdb nowg jakos$é.
Manualne interwencje w celu sztucznego posta-
rzania odbitek, takie jak tonowanie w herbacie
lub rozrywanie, drapanie i zaginanie ich krawedzi,
dostarczajg jego obrazom nostalgicznej aury.
Materialno$¢ w fotografiach Yamamoto zaznacza
sie tez w tym, ze kazde zdjecie traktuje on jak
unikatowy obiekt i nie godzi sie na powtarzalnos¢,
ktéra wynika z mozliwosci kopiowania negaty-
wu. Tutaj fotografia staje sie srodkiem, poprzez
ktéry artysta dgzy do analizy $wiata, obserwujac
zmiany w nim zachodzace i relacje z otoczeniem.
W czasach zdominowanych przez cyfro-
we, wielkoformatowe wydruki, niewielkie
formaty jego fotografii sprawiaja, ze sg one
widoczne jedynie dla uwaznego widza.

Obrazy Yamamoto robig wrazenie jako
pojedyncze fotografie, ale takze jako unikatowe

7  Wywiad z artystg dla magazynu Purple, http://purple.fr/magazine/
ss-2016-issue-25/daisuke-yokota/ [Dostep: 10.10.2018]

8 W. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa, 2015.

selfnature

in order to create the final images”.” Seemingly
careless, even scruffy stains, streaks, under-call-
ing and under-exposure become part of his work.
Starting from Flusser’s concept of technical im-
age®, Yokota faces the materiality and immateriality
of his photography. He shows that photography is
for him only a stage to reach his goal. His dream-
like world is an attempt to move away from certain
frames of the medium, permanently connected
with time and place. This ambition is also reflected
in the workshop, where classical techniques are
combined with digital processing, thus abandoning
the concrete of the original. For each photographic
object, it has a unique history that provides in-
formation not only about photography itself, but
also about the processes in which it is involved
and by which it has been shaped. Such activities
can also be found in the photographic work of
another Japanese artist — Masao Yamamamoto.
As with Yokota, creating a Yamamoto
image does not stop at the moment you press
the shutter button. Yamamamoto works in and
between the media, carefully selecting the pro-
cess so that each image has the right meaning. It
produces small silver prints, which it then carries
in its pocket, thus giving them a new quality.
Manual interventions to artificially age prints,
such as toning in tea or tearing, scratching and
bending their edges, provide his images with
a nostalgic aura. The materiality of Yamamoto’s
photographs is also emphasised by the fact that
he treats each photograph as a unique object and
does not accept the repetitiveness that results
from the possibility of copying a negative. Here
photography becomes a means through which
the artist strives to analyze the world, observing
its changes and relations with its surroundings.
In times dominated by digital, large-format
prints, the small formats of his photographs
make them visible only to an attentive viewer.
Yamamamoto’s paintings are im-
pressive as single photographs, but also
as unique installations, smooth presenta-
tions of prints, fixed to the wall by means

7  Wywiad z artystg dla magazynu Purple, http://purple.fr/magazine/
ss-2016-issue-25/daisuke-yokota/ [Dostep: 10.10.2018]

8 W. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa, 2015.
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instalacje, ptynne prezentacje odbitek, mocowa-
nych do $ciany za pomoca pinezek — ktére sam ar-
tysta poréwnuje do japonskiej formy poezji Haiku:

»Jedng z cech haiku jest jego zdolnosc¢ do
tworzenia realistycznego obrazu w ludzkich
umystach za pomocg niewielu stow. Medium
mojej pracy jest fotografia, ktora jest jednym

z najcichszych sposobdw ekspresji artystycznej”.®

Dzieki delikatnemu jezykowi wizualnemu
Yamamoto tworzy zjawiskowe i ponadczasowe
obrazy. Jego filozoficzna swiadomo$c¢ prze-
mijalnos$ci zycia i ciggtych fal czasu i energii,
ktére skiadajg sie na wszech$wiat, powoduije,
ze Yamamoto nie podgza za modg i nie stara
sie na site zdoby¢ przychylnosci widza.
Omawiani wyzej artysci podejmujg wysitek
znalezienia wtasnego sposobu uzytkowania
tradycyjnej fotograficznej technologii. Dla nich
zdjecie to nade wszystko przedmiot, odbitka
bedaca efektem kombinacji Swiatta i pigmentow.
Na swoich warunkach prébujg podja¢ dialog
z obrazem. Starajg sie przetamac i przedefiniowac
wyeksploatowang formute. Nie dostosowujg sie do
gtéwnego nurtu. Koncentrujg sie na wykorzystaniu
specyficznych wiasciwosci Swiattoczutej materii.
Obaj arty$ci przeksztatcajg i modyfikujg swoje
fotografie tworzac z nich nowe uktady kompozy-
cyjne. W ten sposéb budujg materiat wyjsciowy
dla swoich obrazéw. Powielanie, wielokrotne
niszczenie, darcie czy zaginanie zdje¢ powo-
duje pewng deformacje przedstawienia, co jest
pretekstem do poszukiwania najciekawszego
wariantu. To, co pierwotnie byto fotografia,
staje sie jedynie ,szkicem do obrazu”. Mimo
ewidentnych réznic formalnych, wspolng cechg
ich twérczosci jest niemal cielesna fizycz-
nos¢ i materialno$¢ obrazéw, jakie tworza.
Ograniczam sie do przywotania tych trojga
artystéw poniewaz ich tworczos¢ jest mi szcze-
golnie bliska i czuje rodzaj wiezi duchowe;j
pozwalajgcej nazwaé ich moimi mistrzami.

9 Masao Yamamoto, Small things in silence, Seine Sha, 2014, s.8
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of pins — which the artist himself compares
to the Japanese form of Haiku’s poetry:

“One of the characteristics of haiku is his
ability to create a realistic picture in the hu-
man mind with just a few words. The medium
of my work is photography, which is one of
the quietest ways of artistic expression”.®

Thanks to its delicate visual language, Yamamoto
creates spectacular and timeless images. His
philosophical awareness of the transience
of life and the constant waves of time and
energy that make up the universe means that
Yamamoto does not follow fashion and does
not try to gain the favor of the viewer by force.
The artists discussed above make an
effort to find their own way of using traditional
photographic technology. For them, a photo-
graph is, above all, an object, a print resulting
from a combination of light and pigments.
On their terms, they try to engage in a dialogue
with the image. They try to break through
and redefine the used formula. They do not
adapt to the mainstream. They focus on the
specific properties of light-sensitive matter.
Both artists transform and modify their photo-

graphs to create new compositional arrangements.

In this way, they build the starting material for
their images. Duplicating, repeatedly destroying,
rubbing or bending photos causes a certain defor-
mation of the performance, which is a pretext to
search for the most interesting variant. What was
originally photography becomes just a “sketch to
an image”. Despite evident formal differences, the
common feature of their work is the almost phys-
icality and materiality of the images they create.

I limit myself to recalling these three artists
because their work is particularly close to

me and | feel a kind of spiritual bond that

allows me to call them my masters.

9 Masao Yamamoto, Small things in silence, Seine Sha, 2014, s.8

selfnature

LFotografia jest naddatkiem do rzeczywistosci,
do ktdrej sie odnosi. Przed kamerg znajdowat
sie Swiat i ten Swiat zostat przettumaczony

w obraz. (...)"1°

Podstawowym celem mojej pracy doktorskiej byto
zrealizowanie kolekcji obiektéw za pomoca autor-
skich sposobow z wykorzystaniem eksperymentu
artystycznego. Zrealizowany cykl obiektéw jest
podsumowaniem okresu jaki minagt od czaséw
ukonczenia studiéw. Podejmuje nowe problemy
i poszerza te, realizowane we wcze$niejszych
pracach. Ideg, ktéra przySwiecata mi od momentu
formutowania tematu rozprawy doktorskiej byto
znalezienie $rodkdéw, metod i medidw potrzebnych
do wypracowania wtasnego jezyka wypowiedzi
artystycznej. Jedng z istotnych inspiracji w twor-
czosci oraz powodem fascynaciji przyroda jest jej
bliskie sgsiedztwo. Czuje sie bardzo zwigzana
Z pejzazem sgsiadujagcym z domem moich rodzi-
cow i choé w ostatnich latach bardzo sie zmienit,
w dalszym ciggu jest dla mnie natchnieniem
i w duzym stopniu wptywa na mojg dziatalnos¢
twoérczg. By¢ moze dlatego prace Mann, ktéra
tworzy tylko w najblizszym otoczeniu swojego
miejsca zamieszkania sg mi tak bliskie.

Nowo powstate prace, ktére przygotowuije
w ramach pracy doktorskiej, w naturalny spo-
séb czerpig z sumy doswiadczen formalnych
i intelektualnych zgromadzonych na drodze
tworczej ostatnich lat. Dziatania, u ktérych pod-
staw lezy kontakt ze $wiatem natury, w sposéb
nieuchronny sprawity, ze inspiracja dla mojej
pracy staje sie rola cztowieka i jego zwigzek
z przyroda. Swiat natury wydaje sie byé nie-
rozerwalny z obszarem ludzkiej dziatalnosci,
a sztuka — odzwierciedleniem tych powigzan.
Przez tytutowe ,Selfnature” rozumiem stan,
w ktérym doszukuje sie drogi do odnalezie-
nia wtasnej tozsamosci. Interesujgcym mnie
zagadnieniem jest tutaj mozliwo$¢ powoty-
wania prac, ktérych jezyk fizycznie wywodzi
sie z dziedziny fotografii, przy czym petny
ich ksztatt nie konczy sie tylko na odbitce.
10 http:/kulturawspolczesna.pl/readpdf/646/Amneza%2C%20tekst

%2C%20komentarz%20-%20fotografia%20i%20dekonstrukcja
[dostep: 4.04.2018]

selfnature

“Photography is a surplus to reality,

to which it refers. In front of the camera, | found
the world and this world has been translated

in the picture. (...)".1°

The main goal of my doctoral dissertation was to
create a collection of objects using original meth-
ods using artistic experimentation. The completed
cycle of facilities is a summary of the period since
graduation. He takes up new problems and broad-
ens the ones implemented in his earlier works.
The idea that has guided me since the moment of
formulating the subject of my doctoral dissertation
has been to find the means, methods and media
necessary to develop my own language of artistic
expression. One of the most important inspirations
in his work and the reason for his fascination
with nature is his close neighborhood. | feel very
attached to the landscape adjacent to my parents’
home and although it has changed a lot in recent
years, it still inspires me and has a great impact on
my creative activity. Perhaps that’s why the works
of Mann, who creates only in the closest vicinity
of her place of residence, are so close to me.
Newly created works, which she prepares
as part of her doctoral thesis, naturally draw on the
sum of formal and intellectual experience gathered
through the creative process of recent years. The
activities based on the contact with the natural
world inevitably inspired my work on the part of
man and his relationship with nature. The world of
nature seems to be inseparable from the area of
human activity, and art reflects these connections.
By the title “Selfnature” | mean a state
in which | am looking for a way to find my own
identity. | am interested in the possibility of
creating works whose language physically orig-
inates from the field of photography, but their
full shape does not end only with a printout.
By instinctively creating, he refers to nature and
there | look for a way to find my own identity.
| draw my inspiration from the simplest aspects
of life, feeling unity with matter. Both the photo-
graphic image and some aspects of nature need

10 http:/kulturawspolczesna.pl/readpdf/646/Amneza%2C%20tekst
%2C%20komentarz%20-%20fotografia%20i%20dekonstrukcja
[dostep: 4.04.2018]
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Tworzac instynktownie odwotuje sig do przy-

rody i tam poszukuje drogi do odnalezienia
wiasnej tozsamosci. Inspiracje czerpie z naj-
prostszych aspektéw zycia, czujac jednosc

z materig. Zaréwno obraz fotograficzny jak

i niektore aspekty natury, aby zaistnie¢ po-
trzebujg Swiatta, dlatego wtasnie staty sie one
gtéwnymi srodkami wyrazu moich obiektow.
Tworzenie nie jest uswiadomiong decyzja, tylko
potrzeba. Dlatego chciatam zaznaczyé¢, ze pisa-
nie o wtasnej tworczoéci sprawia mi niezwyktg
trudnos¢. Chciatabym unikna¢ sytuacii, w ktérej

z powodu jezykowej niezreczno$ci ostabiam dzia-
tanie obiektéw, ktore przygotowatam. Uwazam,

ze odbiorca powinien moje prace do$wiadczaé
zmystami, a nie tylko umystem. Przeciez dzieto bu-
duje forma, to ona jest tgcznikiem pomiedzy pracg
a odbiorca. Jak pisze Maurice'a Merlau-Ponty:

Wydaje sie, Ze to, co widze, to rzeczy, ktore
dajg sie postrzegac, a to, co niewidoczne — to
same znaczenia, ktorych materialnie nie
widze, ale czuje ich ukrytg obecnosc pod
powierzchnig widzialnego porzgdku”."

Chciatabym, aby percepcja moich prac nie

byta uzalezniona od warstwy teoretyczne;.
Postaram sig jednak w najprostszych stowach
opisaé problem jaki postawitam w tej pracy.

Sam tytut jest kompilacjg angielskich ,selfportrait”
i ,nature”. Przy czym nie chodzi mi o dostowne
ttumaczenie, ktére wskazywatoby na auto-nature
lub autoportret natury, a raczej zasygnalizowanie,
ze prace opierajg sie na autoportrecie potgczonym
z realnymi przedmiotami ze Swiata natury. Jak
pisat Rosi Braidotti: ,,Rozumienie siebie jako czesci
natury oznacza dla podmiotu postrzeganie siebie
Jjako wiecznego, to znaczy zarazem podatnego na
zranienie i ulotnego. Zaktada to jednak rowniez
uwzglednienie wymiaru czasowego: to, czym je-
stesmy, zalezy od rzeczy, ktore istniaty przed nami
i od tych, ktore bedg istniec, gdy nas nie bedzie”.

11 Merleau — Ponty M., Oko i umyst, [w]: idem, Oko i umyst, Szkice
o malarstwie, oprac. S. Cichowicz, Gdafisk, stowo /obraz/ terytoria,
1996, [w]: Kowalska M., Relacja cielesnos¢ — rzeczywistosc jako
rodzaj doswiadczenia w filozofii Maurice'a Merlau-Ponty'ego
i jego odniesienie do widzenia obrazu malarskiego, s.12.

page 49

light to exist, which is why they have become
the main means of expression of my objects.
Creation is not a conscious decision, it is
a need. That’s why | wanted to point out that writ-
ing about my own work is extremely difficult for me.
| would like to avoid a situation in which | weaken
the operation of the facilities | have prepared due
to linguistic clumsiness. | believe that the viewer
should experience my works with the senses and
not only with the mind. After all, the work builds
a form, it is it that is the link between the work
and the viewer. As Maurice Merlau-Ponty writes:

.t seems that what | see are things that
can be seen, and what cannot be seen
are the same meanings that | do not see
materially, but | feel their hidden presence
under the surface of the visible order”."

| would like the perception of my work not to
depend on the theoretical layer. However,
| will try to describe in the simplest words the
problem that | have posed in this work.

The title itself is a compilation of English
“selfportrait” and “nature”. | am not talking about
a literal translation that would indicate the self
nature or self-portrait of nature, but rather about
indicating that the works are based on self-portrait
combined with real objects from the natural world.
As Rosi Braidotti wrote: “Understanding oneself
as part of nature means for the subject to per-
ceive oneself as eternal, that is, at the same time
vulnerable and elusive. But it also includes a time
dimension: what we are depends on what we have
before us and what we will have when we are not”.

[ try to point out that nature and man
form an inseparable unity. | use my body
as canvas, transforming it into a kind of
garden for the objects | find. While creating
unity with nature, | am also a part of nature,
that is, a part of a natural organism.
Looking for a form that would best reflect the

11 Merleau — Ponty M., Oko i umyst, [w]: idem, Oko i umyst, Szkice
o malarstwie, oprac. S. Cichowicz, Gdafisk, stowo /obraz/ terytoria,
1996, [w]: Kowalska M., Relacja cielesnos¢ — rzeczywistosc jako
rodzaj doswiadczenia w filozofii Maurice'a Merlau-Ponty’ego
i jego odniesienie do widzenia obrazu malarskiego, s.12.
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Staram sie zaznaczy¢, ze przyroda i cziowiek,
tworzg nierozdzielng jednosé. Uzywam swojego
ciata jako ptotna, przeksztatcam je w rodzaj
ogrodu dla znalezionych obiektéw. Tworzac
jednos¢ z natura, jestem zarazem czescig przy-
rody, czyli czesScig organizmu przyrodniczego.
Szukajac formy najlepiej oddajacej charakter
omawianych prac, zdatam sobie sprawe, ze
moje zainteresowania biegng w strone obiektow
i instalacji. Jako $rodki artystycznej wypowiedzi
autorskiej pozwalajg mi one na materializowanie
wizji i wyobrazen. Sa medium, ktére umozliwia
poszukiwanie i podkres$lanie auratyczno$ci
sztuki, wptywajg na atmosfere i energie obrazu.
Albowiem zgadzam sie ze stowami poznanskiej
artystki Agaty Michowskiej, ktora twierdzi, ze
~Sztuka jest magig, w obrebie ktérej wszystko
jest mozliwe.” (znajde przypis, obiecujg;)
Fotografia interesuje mnie jako zapis prze-
strzeni i czasu. Pozostaje ona dla mnie zjawiskiem
tréjwymiarowym, wchodzacym w dialog z rzezba.
Te zainteresowania byty inspiracjg do stworze-
nia cyklu prac prezentowanych na wystawie
pt. ,Miejsca Utajone”. Byty to niewielkie obrazy
fotograficzne 20 x 20 x 3 cm wykonane w tech-
nice wtasnej. Zatopione w zywicy widoki miejsc
mialy za zadanie przenosi¢ widza w intymny
pejzaz. Monochromatyczna wizja rzeczywistosci,
zabalsamowanej w kostce zywicy, miaty prowo-
kowac do refleksji nad statoscig rzeczy i czasu.
Przyktadem fotografii wchodzacej w dia-
log z naturg jest procesualna praca pt. ,LAB”.
Realizacja ta zrodzita sie z wczesniejszych poszu-
kiwan opartych na motywie natury. LAB to swoiste
laboratorium, miejsce fotograficzno-organicznego
eksperymentu. Specyfika galerii byta idealna do
stworzenia wyimaginowanej scenerii przypomina-
jacej sterylne laboratorium. Galeria jest mikrosko-
pijnej wielko$ci — 1 m2, a prace mozna obejrze¢
jedynie przez zamontowang w drzwiach szybe.
Czarng zwyczajowo przestrzen, przemalowatam
na biato, a $ciany, podtoge i sufit dodatkowo
wytozytam ocieplaczem uzywanym do wypetnia-
nia zimowych kurtek. Na $cianie vis'a vis szyby
powiesitam obiekt fotograficzny — autoportret,
z ktérego wycietam swojg twarz, a w jej miejsce
wiozytam mech z ogrodu rodzicéw, to wszystko

selfnature

nature of the work, | realized that my interests
were in objects and installations. As a means of
artistic expression, they allow me to materialize
my visions and ideas. They are a medium that
allows to search for and emphasize the auraticity
of art, they influence the atmosphere and energy
of the image. For | agree with the words of Agata
Michowska from Poznan, who says that “Art is
magic within which everything is possible”.

| am interested in photography as a record
of space and time. For me, it remains a three-di-
mensional phenomenon that enters into dialogue
with sculpture. These interests inspired the crea-
tion of a series of works presented at the exhibition
“Confidential Places”. These were small 20 x 20
x 3 cm photographic paintings made in our own
technique. The views of the places, immersed
in resin, were meant to move the viewer into an
intimate landscape. The monochromatic vision of
reality, embalmed in resin cubes, was to provoke
reflection on the stability of things and time.

An example of photography entering into
a dialogue with nature is a process-oriented
work entitled “LAB”. This work was born out of
an earlier search based on the motif of nature.
LAB is a kind of laboratory, a place of photo-
graphic-organic experiment. The specificity of the
gallery was ideal to create an imaginary scenery
reminiscent of a sterile laboratory. The gallery is
a microscopic size of — 1 m?, and the works can be
seen only through the glass installed in the door.
| painted the black space in white, and the
walls, the floor and the ceiling were additionally
covered with a thermal insulator used to fill the
winter jackets. On the wall of vis’a vis glass
| hanged a photographic object — a self-portrait
from which | cut out my face and put moss from
my parents’ garden in its place — | covered it all
tightly with a round, convex clock glass of 30
cm diameter. Inside, the situation created was
closed, separated from the surroundings by glass
panes. Everything intertwined, overlapped and
complemented each other. Every day, moss took
over the print more and more, creating new visual
forms on its surface. After 14 days of the exhibition
| dismantled a picture completely devastated by
nature. Such an annexation of reality images by
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przykrytam szczelnie okragtym, wypuktym szktem
zegarowym o Srednicy 30cm. Wewnatrz zamknigta
byta sytuacja wykreowana, oddzielona od oto-
czenia szybami. Wszystko wzajemnie przenikato
sie, naktadato, dopetniato. Kazdego dnia mech
coraz bardziej zawtaszczat sobie odbitke, tworzac
na jej powierzchni nowe formy wizualne. Po 14
dniach trwania wystawy zdemontowatam kom-
pletnie zdestruowane przez nature zdjecie. Takie
anektowanie obrazow rzeczywistos$ci za pomoca
powierzchni wrazliwych na dziatanie $wiatta
miato na celu odniesienie do tresci ekspozyciji,
dotyczacej nietrwatosci materialnego istnienia.

W pracy nad kolejnym cyklem towarzyszyty
mi stowa Paula Celana: Ktdrykolwiek podnosisz
kamien, obnazasz tych, ktdrzy potrzebujg ochrony
kamieni. Na brzegach réznych wodnych akwe-
néw znajduje artefakty, ktére zawsze zabieram
ze soba, kawatki drewna, kosci, kamienie... Te
ostatnie stanowig swoisty archetyp, srodek wy-
razu, symbol oznaczajgacy utrwalanie pamieci.

~Kamieri zyskat szczegdlne znaczenie w mitolo-
giach réznych kregow kulturowych. Wiele odwotari
do jego symboliki odnajdujemy np. w wierzeniach
Celtow. Bardzo go cenili i wierzyli, Ze natadowany
energig kamien Zyje i reprezentuje pewne sity”.*?

W réznych religiach i kulturach kamienie sg
symbolem boskosci, spetniajg rozmaite funkcje,
stuzgc do nowych wcigz celéw. Mitologiczne
wierzenia zwigzane z kamieniami czy przy-
pisywane im wtasciwosci i cechy, w wyrazny
sposoOb determinujg zakres ich wykorzystania
w kulturze pamieci, definiujg w niej jego miejsce.
Kiedy zdatam sobie sprawe, ze wiekszo$¢
znalezionych kamieni przypomina ludzkie twarze,
nie mogtam poming¢ ich istnienia w swoich dziata-
niach. Po raz kolejny zaczetam ingerowaé w odbit-
ke fotograficzng ,wymieniajac” tym razem twarze
bohateréw ze zdje¢ na znalezione kamienie. W ten
sposoOb przeksztatcatam ptaskie wintydzowe
fotografie w mate, niemalze rzezbiarskie obiekty.

12  http:/bazhum.muzhp.pl/media/files/Seminare_Poszukiwania_
naukowe/Seminare_Poszukiwania_naukowe-r2006-t23/Seminare_
Poszukiwania_naukowe-r2006-t23-s305-318/Seminare_
Poszukiwania_naukowe-r2006-t23-s305-318.pdf [dostep: 5.04.2018]
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means of light-sensitive surfaces was intended
to refer to the content of the exposure, concern-
ing the perishability of material existence.

In my work on the next cycle | was accom-
panied by the words of Paul Celan: Whoever
lifts a stone, you expose those in need of stone
protection. On the banks of various water res-
ervoirs | find artifacts that | always take with
me, pieces of wood, bones, stones... The latter
are a kind of archetype, a means of expression,
a symbol indicating the preservation of memory.

“The stone has gained particular significance

in mythologies of various cultural circles. Many
references to its symbolism can be found e.g. in
Celtic beliefs. They appreciated him very much
and believed that the energy-charged stone
was alive and represented some strength”.’2

In different religions and cultures stones
are a symbol of divinity, they perform var-
ious functions, serving for new purposes.
Mythological beliefs connected with stones,
or their properties and features, clearly de-
termine the scope of their use in the culture
of memory, and define its place in it.

When | realized that most of the stones
| found resembled human faces, | could not
ignore their existence in my actions. Once again
| started to interfere in the photographic print by
“exchanging” this time the faces of the characters
from the photographs onto the stones found.

In this way, | transformed flat vintage photo-
graphs into small, almost sculptural objects.

The experiments carried out during the re-
alization of the series “Whichever stone you raise
(...)” influenced my decisions during the creation
of the next works. The stones themselves be-
came so interesting objects that at the same time
as this series | started working on the next cycle,
which | later called “Beauties”. This time the main
hero of my photographs was fossils found on the
banks of the Rhine. | started to glue my own hair

12  http:/bazhum.muzhp.pl/media/files/Seminare_Poszukiwania_
naukowe/Seminare_Poszukiwania_naukowe-r2006-t23/Seminare_
Poszukiwania_naukowe-r2006-t23-s305-318/Seminare_
Poszukiwania_naukowe-r2006-t23-s305-318.pdf [dostep: 5.04.2018]

selfnature

Eksperymenty wykonane podczas realizacji serii
,Ktérykolwiek podnosisz kamien(...)” wptynety
na moje decyzje podczas tworzenia kolejnych
prac. Kamienie same w sobie staty sie na tyle
interesujgcymi obiektami, ze jednoczesnie z tg
serig zaczetam pracowaé nad kolejnym cyklem,
ktory pézniej nazwatam ,Slicznotki”. Tym razem
gtéwnym bohaterem moich zdje¢ byty skamieliny
znalezione nad brzegiem Renu. Do niewielkich,
0 rozmiarze piesci matego dziecka kamieni,
zaczetam dokleja¢ wtasne wtosy. W ten sposéb
powstat zestaw fotograficznych portretow kamieni.
Istotne dla mnie sg ciagte badania i ekspe-
rymenty. Ten rodzaj poszukiwan doprowadzit mnie
do momentu, w ktérym podjetam préby stworzenia
komunikatow wizualnych, polegajacych na taczeniu
iluzji trojwymiarowej przestrzeni, zawartej w odbit-
ce fotograficznej z realnymi fragmentami Swiata
przyrody. Przygode z fotografig rozpoczetam od
tradycyjnych, ptaskich utworéw, eksponowanych
na écianach i wykonywanych klasycznymi tech-
nikami fotograficznymi. Obecnie oprécz samych
odbitek wykonuje obiekty. Zaczetam swoje
poszukiwania, tagczac fotografie z r6znymi $rod-
kami wyrazu plastycznego, stosujac réznorodne
media i niekonwencjonalne techniki, takie jak
fotografie otworkowe, foto-instalacje, foto-obiekty.

selfnature

to small, fist-sized stones. In this way, a set of
photographic portraits of stones was created.
Continuous research and experimentation
is important to me. This kind of search led me
to the point where | attempted to create visual
messages, consisting in combining the illusion
of three-dimensional space, contained in a pho-
tographic print with real parts of the natural
world. | started my adventure with photography
with traditional, flat works, exhibited on the wall.
Currently, apart from the prints themselves,
| also make objects. | started my search by
combining photography with various means of
artistic expression, using various media and
unconventional techniques, such as pinhole
photographs, photo-installations, photo-objects.
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zakonczenie

Pracuje troche na uboczu gtéwnych nurtow sztuki,
nie zwracam uwagi na aktualne mody, staram sie
jednak nie straci¢ z oczu proceséw ksztattujgcych
dostepng mi wspoétczesnosé. Fotografia interesuje
mnie jako zapis przestrzeni i czasu. Pozostaje
ona dla mnie zjawiskiem tréjwymiarowym,
wchodzgcym w dialog z r6znymi elementami.
Uzywajac kamery otworkowej, Swiadomie integruje
obraz z medium. Szczelne pudetko, zmieniajac
swojg funkcje, nabiera specjalnego znaczenia,
okresla obraz, ktéry w nim powstaje. Obraz

i medium sg ze sobg tak blisko potaczone, ze
stajg sie niemal jednoscig — cielesng materia.

~W pewnym sensie to, co zachodzi w obrebie
ciemni optycznej stanowi powtorzenie jednego

w drugim, naznaczanie wtasnego $rodowiska

— magia rzeczy fotografowanych przez rzeczy.
Otwér, przez ktéry do kamery dociera obraz
Swiata, réwnoczes$nie ksztattuje materiat Swiatto-
czuty znajdujacy sie wewnatrz. Ujmijmy to w na-
stepujacy sposoéb: materiat zostaje naznaczony
przez medium, ktére wypalito w nim swoje pietno”.

Staram sie aby moje prace byty do gtebi
sensualne. Swoje obiekty tworze na styku dwoch
Swiatdéw: Swiata realnego i nadrealnego, w ktérym
rzadza prawa poetyki snu, fantazji i iluzji. Oba
te obszary wystepujg réwnolegle, przenikajg sie

1 M. Michatowska, Niepewnos¢ Przedstawienia, Poznan 2017, s. 19.

conclusion

| work a bit out of the mainstream of art, | don’t
pay attention to current fashion, but | try not to
lose sight of the processes shaping the present
day available to me. | am interested in pho-
tography as a record of space and time. For me,
it remains a three-dimensional phenomenon,
entering into dialogue with various elements.
Using a pinhole camera, | consciously integrate
the image with the medium. A tight box, chang-
ing its function, acquires a special meaning,
determines the image that arises in it. The image
and the medium are so closely connected that
they become almost a unity — a bodily matter.

“In a sense, what happens within the optical
darkroom is a repetition of one another, marking
one’s own environment — the magic of things
photographed by things. The opening through
which the image of the world reaches the camera
simultaneously shapes the photosensitive material
inside. Let’s put it this way: the material is marked
by the medium that has burnt its mark in it”

| try to make my works deeply sensual.
| create my objects at the junction of two worlds:
the real world and the real world, where the laws
of poetics of dreams, fantasy and illusion govern.
These two areas are parallel, permeate each
other and indicate that the boundary between

1 M. Michatowska, Niepewnos¢ Przedstawienia, Poznan 2017, s. 19.
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ze sobg i wskazuja, ze granica miedzy nimi jest
bardzo ptynna. W nowo powstatych pracach
dochodzi do naktadania sie, przenikania trzech
porzadkow przestrzeni: (fotografii, rosliny i zywicy).
Fotografia to dla mnie tkanka pierwotna, w ktorg
wplecione zostajg dodatkowe elementy. Wewnatrz
kazdego obiektu zamknigta jest sytuacja wy-
kreowana, oddzielona od otoczenia zywiczng
forma. Przezroczysta powierzchnia odgradza

ale jednoczesnie taczy. W centralnym punkcie
moich dociekan znajduje sie istota ludzka — byt
fizyczny, psychiczny i duchowy, ktérego obecnos¢
zapisana na $wiattoczutym materiale jest zesta-
wiona z elementami organicznymi, nieodtgcznymi
sktadnikami niemal wszystkich prac. To zazebianie
sie dwoéch odrebnych swiatéw: materii ozywione;j

i nieozywionej (otworkowe autoportrety potaczone
z organicznymi tkankami zatopione w zywicy) ma
za zadanie manifestowaé tymczasowos¢ i wzgled-
nos¢ istnienia rzeczy. Potgczone jako $lady

z moim ciatem, zatopione w chemicznych pre-
paratach, zamkniete w geometrycznych formach
figury podejmujg problematyke tworzywa jako
determinanty przetrwania w czasie i przestrzeni,

a sama konwencja autoportretu ma jeszcze
uwypuklaé autorefleksyjno$c¢ tych obrazéw.
Podazajgc za stowami Marianny Michatowskiej:

Jfotografia stuzy tropieniu sladdéw tozsamosci, jej
przemian i/ lub zmiennoSci. Ta droga poszukiwan
jest niezwykle istotna wtedy, gdy artysci pod-
miotem swoich dziatari czynig wiasng postac’,

kazda z proponowanych prac uczynitam frag-
mentem mnie samej. W swojg konstrukcje majg
wpisang przestrzen, ktorej wypetnieniem jest moje
ciato i znalezione bgdz zastane elementy przyrody.
Realizacje z zatozenia majg stanowi¢ pomost
pomiedzy bytem ludzkim, a naturg — ich petne
istnienie i ostateczna forma catkowicie wynikajg

z checi stworzenia komunikatow wizualnych
dotyczacych problemoéw najbardziej mi bliskich,
ukazujacych jak bardzo przestrzen cztowieka jest
osadzona w przestrzeni natury. Tworzac fotogra-
ficzne obiekty staram sie zapobiec dematerializacji

2 M. Michatowska, Obraz Utajony, Poznan 2007, str.76.
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them is very fluid. In the newly created works
there is an overlap and permeation of three orders
of space: (photographs, plants and resins). For
me, photography is a primary tissue into which
additional elements are interwoven. Inside each
object there is a closed situation created, sepa-
rated from the environment by a resin form. The
transparent surface separates but at the same
time connects. At the centre of my research is

a human being — a physical, mental and spiritual
being, whose presence written on a photosensitive
material is juxtaposed with organic elements,
inseparable components of almost all works. This
overlapping of two separate worlds: the living and
the inanimate (pinhole self-portraits combined
with organic tissues sunk in resin) is intended

to manifest the temporariness and relativity of
the existence of things. Connected as traces to
my body, embedded in chemical preparations
and closed in geometric forms, the figures take
up the issue of plastics as determinants of
survival in time and space, and the convention

of self-portrait itself is supposed to further em-
phasize the self-reflectiveness of these images.
Following the words of Marianna Michatowska:

“photography serves to trace traces of
identity, its transformation and/or change-
ability. This way of searching is extremely
important when artists make their own
characters the subject of their actions,

| have made each of the proposed works a frag-
ment of myself. In their construction they have
inscribed space, which is filled with my body and
found or found elements of nature. The projects
are intended to bridge the gap between human
existence and nature — their full existence and
final form are entirely the result of the desire to
create visual messages on the problems that

| find most dear, showing how much human
space is embedded in the space of nature. When
creating photographic objects | try to prevent
dematerialization and transitoriness. These
objects have a magical function of preserving

2 M. Michatowska, Obraz Utajony, Poznan 2007, str.76.

zakonczenie

i przemijalnosci. Obiekty te petnig magiczng
funkcje utrwalenia obecnosci — $ladu istnienia...
Ogladajac te prace widz powinien uzbroic¢ sie

w cierpliwos¢ i uruchomic catg swojg wrazliwosé.
Poszczegblne przedmioty budujace instalacje
inicjujg procesy percepcji odczuwania, uruchamia-
jace wyobraznie odbiorcy, ktéry moze stworzyé
wiasng narracje. Sama ekspozycja prac jest

dla mnie bardzo wazna. Stanowig one element
instalacji, ktérej ksztatt jest podporzadkowany
przestrzeni galerii. Widz znajdujac sie w zaaran-
zowanej przestrzeni ma poczucie przebywania
jednoczes$nie wewnatrz i na zewnatrz skonstru-
owanego przeze mnie sztucznego organizmu.
Doswiadcza Swiata materii i swojego w nim
wspoétudziatu, ktérego istota pozostaje tajemnica.
Wielowymiarowy charakter moich prac wigze
sie z jednej strony z mys$leniem o obrazie jako
polu bedacym obszarem ztozonych procesow
fotograficznych, chemicznych i koncepcyjnych,
zas strona wizualna i wewnetrzna struktura obrazu
w moim zatozeniu jest zwigzana bezposrednio

z osobistym doswiadczeniem i przezyciem, co
przektada sie na tres¢ obrazéw oraz ich sens.
Realizacja cyklu selfnature byta dla mnie bar-
dzo gtebokim i duchowym do$wiadczeniem,
jednoczesnie bardzo pomocnym w konstru-
owaniu dysertacji. Konieczno$¢ intelektualnej
refleksji pomogta mi jednoczesnie zrozumieé
procesy tworcze, ktore czesto pozostajg
nieuswiadomione w akcie tworzenia.

conclusion

the presence — the trace of existence...
Watching these works, the viewer should be
patient and activate all his sensitivity. Individual
objects building installations initiate processes
of perception of feeling, activating the imagi-
nation of the recipient, who can create his own
narration. The exhibition of the works is very
important to me. They are an element of the
installation whose shape is subordinated to the
gallery space. The viewer, while being in the
arranged space, has a feeling of being inside
and outside the artificial organism constructed
by me at the same time. He experiences the
world of matter and his own participation in it,
the essence of which remains a mystery.

The multidimensional character of my
works is connected on the one hand with
thinking about the image as a field being the
area of complex photographic, chemical and
conceptual processes, and the visual side and
internal structure of the image in my opinion
is directly connected with my personal expe-
rience and experience, which translates into
the content of the images and their meaning.

The realization of the series selfnature
was for me a very deep and spiritual expe-
rience, at the same time very helpful in con-
structing the dissertation. At the same time,
the need for intellectual reflection helped me
to understand creative processes, which often
remain unconscious in the act of creation.
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WORKS

prace

SELFNATURE

Cykl 12 obiektow fotograficznych
& 12 cm, wysokos$¢ 2 cm

Autoportrety wykonane aparatem
otworkowym, elementy organiczne (kamienie,
rosliny, itp.), zywica.

2017/2018

works

SELFNATURE

Cycle of 12 photographic sculptures
@ 12 cm, height 2 cm

Self-portraits made with a pinhole
camera, using organic elements (plants,
stones, etc.) and resin.

2017/2018
























£6dz 2018 Lodz 2018

DAGMARA BUGAJ SELFNATURE

Materia fotografii, The matter of photography and the
a materialno$¢ fotografii. materiality of photography.



2018



