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O $mierci fotografii, tak jak o $mierci wielu innych tradycyjnych mediéw, méwilo si¢ i méwi od wielu
lat. Najczesciej nie chodzi przy tym o dostowne ,,zamieranie” czy tez catkowite odrzucenie jakiegos medium,
lecz raczej o przesunigcie go do drugiego badz trzeciego szeregu mediéw dominujacych, wyznaczajacych
charakter czas6w, w jakich funkcjonuja oraz narzucajacych im swoja logike, wynikajaca z ich natury, wlas-
ciwosci i funkcji, jakie przyszto im spelnia¢. W tym sensie moze lepiej brzmi konstatacja o koncu ,.ery fo-
tografii”, ale tylko wtedy, gdy uzupetnimy to stwierdzenie koniecznym dookresleniem, ze chodzi o fotogra-
fie analogowa, a zatem sposob utrwalania rzeczywistosci opierajacy si¢ na procesach fizyko-chemicznych,
ktore determinuja nie tylko sposob zapisu, ale i formg, funkcj¢, wymiar ontologiczny oraz ksztalt estetyczny
i wymiar artystyczny utrwalanych obrazéw. Oczywiscie jesli myslimy o fotografii jako medium sztuki, $rodku
kreacji artystycznej.

By¢ moze zatem za symboliczna date konca ,.ery fotografii” (jak projektowang i nigdy niespelniong
data ,.$mierci malarstwa™ miat by¢ rok 1839, rok prezentacji réznych wynalazkéw fotograficznych i sporow
o pierwszenstwo w zakresie ,,sztuki fotogenicznego rysunku”, jakie toczyli ze soba Louis-Jacques-Mandé
Daguerre, William Henry Fox Talbot czy syn Nicéphore’a Niépce’a — Isidore) nalezaloby uzna¢ rok 2004?
To wtedy umarli trzej wielcy artysci, ikony fotografii tradycyjnej, ktérzy powszechnie uznawani byli za klu-
czowe postaci XX-wiecznej sztuki fotograficznej — Helmut Newton, Henri Cartier-Bresson 1 Richard Avedon.
To takze rok, w ktorym absolutna dominacja sprzedazy aparatow cyfrowych nad analogowymi stala si¢
faktem. Na przyktad na rynku niemieckim sprzedano wtedy 7 mln aparatéw cyfrowych i zaledwie 1,4 min
analogowych. Nalezy dodaé, ze w tej pierwszej liczbie nie mieszcza si¢ ani telefony komorkowe z mozli-
woscia wykonywania zdjg¢, ani aparaty jednorazowe'. Magia nawet najwigkszych liczb nie moze wyznacza¢
epokowych przemian, nie znaczy to jednak, ze fakty takie nie maja Zadnego znaczenia — s3 one zapewne nie
tylko rynkowym potwierdzeniem proceséw, ktore maja wymiar zarowno handlowy, jak i kulturowy. Jedno-
czednie w sposob naturalny ksztattuja tez dzialania artystyczne, bowiem artysci zawsze podlegali wplywom
nowych technologii, adaptujac je do wlasnych potrzeb, wykorzystujac jako nowe narzedzia w procesie ar-
tystycznej kreacji.

Tak tez bylo w przypadku artysty, ktorego tworczos¢ chciatbym potraktowa¢ jako punkt wyjscia do
rozwazan na temat obecnego statusu fotografii cyfrowej i rozmaitych praktyk fotograficznych wykorzystu-
jacych technologie komputerowe w zakresie kreacji, przetwarzania, magazynowania, archiwizowania (jesli
mozna jeszcze zastosowac to okreslenie do fotografii cyfrowej), transmisji (dyseminacji), wystawiennictwa
(praktyk muzealniczych czy galeryjnych w dobie wirtualnych muzeéw ,,bez $cian’?). Amerykanski tworca

I K. Peters, Instant Images: The Recording, Distribution and Consumption of Reality Predestined by Digital Photography,

http://www.medienkunstnetz.de/themes/photo_byte/instant_images
2 Na temat muzedéw wirtualnych P. Z aw o j s k i, Muzeum wirtualne — nowe terytorium sztuki, ,,Opcje”, 2005, nr 2, s. 51-53,



270 PIOTR ZAWOJSKI

pochodzacy z Chin, a dorastajacy na Tajwanie — Daniel Lee (Lee Xiaojin, ur. 1945) — studiowat malarstwo,
fotografig, film, a swoja dzialalno$¢ rozpoczynat jako malarz i rysownik. Pézniej byt dyrektorem artystycz-
nym agencji fotograficznych, wreszcie fotografem zajmujacym si¢ moda, portretem, kolazami, wspolpracu-
jacym z czasopismami i pracujacym w reklamie, eksperymentujac takze z fotografia tradycyjna. Ale dopie-
ro pojawienie si¢ w jego warsztacie tworczym elektronicznego i komputerowego instrumentarium
fotograficznego zaowocowato znalezieniem wiasnego, niepowtarzalnego stylu, metod pracy i w rezultacie
przyczynilo si¢ do wykreowania jedynego w swoim rodzaju fotograficznego uniwersum, zaludnionego — cho¢
chyba nalezaloby powiedzie¢ zamieszkatego — przez dziwne, fantastyczne, a przy tym nadzwyczaj realistycz-
ne stwory. Sam Lee wyznaje, ze zwigzane to bylo z pojawieniem si¢ programu graficznego Adobe Photoshop,
z ktorego korzysta zreszta do dzis, ,jednej z najwazniejszych rzeczy, jakie wydarzyly si¢ w fotografii od
wynalezienia aparatu™. Tym samym pojawilo si¢ narz¢dzie w postaci odpowiedniego oprogramowania uta-
twiajacego urzeczywistnienie pomystow, ktore niejako czekaty na mozliwos¢ realizacji (chcialoby si¢ po-
wiedzie¢ materializacji), gdyby nie niestosownos$¢ tego okredlenia w stosunku do, z natury rzeczy, czegos
tak immaterialnego, jak fotografia cyfrowa. Ale przeciez juz pojawienie si¢ tradycyjnej fotografii byto po-
czatkiem (albo zapowiedzia) ,,techno-wirtualnej przestrzeni” antycypujacej wszelkie technologie wirtualne.
Tak twierdza Arthur Kroker i Michael A. Weinstein w ksigzce poswieconej tworzeniu si¢ nowego modelu
spoleczenstwa, w ktorym szeroko rozumiana wirtualizacja odgrywa rol¢ decydujaca — nie tylko jako tech-
nologia rzeczywistosci wirtualnej, ale takze jako konstytutywna zasada organizujaca cybernetyczng struktu-
re funkcjonowania ,sieciowego $wiata”, wkraczajacego w posthistoryczng fazg. Tam tez znalez¢ mozna
ciekawg charakterystyke Photoshopa: ,,[To] Cyfrowe oczy stworzone dla szybkiego podrézowania wzdtuz
rekombinowanego pola digitalnej rzeczywistosci. To nie jest juz znikajacy punkt renesansowej perspektywy.
Rzeczywisto$¢ wirtualna jest anamorficzna przestrzenia, w ktérej wydarzenia rozwijaja si¢ w formie wypa-
czonych obrazow. Adobe Photoshop wpisuje elektroniczne oczy w proces skanowania wizji: nawarstwionych,
posklejanych, pastiszowych™.

Od razu nalezy zaznaczy¢, ze problemy natury ontologicznej w tym miejscu obchodzi¢ mnie bgda tylko
w minimalnym stopniu, bowiem temu zagadnieniu poswigcilem w przeszlosci odrgbne studium®. Zagadnie-
nia ontologii sa wazne, kiedy probujemy odpowiedzie¢ na pytanie: co to jest fotografia cyfrowa? W prze-
sztosci réznie na nie odpowiadano, zasadniczo spor toczyl si¢ wokdt kwestii technicznych. Dla jednych kazda
ingerencja narzedzi cyfrowych w dowolnym momencie procesu tworzenia — wykonywania — ,,robienia”
zdjecia (a zatem rowniez taki przypadek, kiedy wprowadza si¢ do komputera zdjecie wykonane aparatem
analogowym) decydowala o uznaniu wyniku takich zabiegow za fotografi¢ cyfrowa. Dla innych, rozstrzy-
gajacym argumentem bylo uzycie aparatu cyfrowego. Dzi$, gdy rozwdj technologiczny spowodowat doktad-
ne wymieszanie technologii analogowych i cyfrowych, laczenie ze sobg (na przyktad w sprzgcie filmowym)
tradycyjnej optyki z digitalna ,,baza” w postaci aparatu fotograficznego czy tez kamery, te watpliwosci z jed-
nej strony jeszcze bardziej si¢ poglebity, z drugiej zas, paradoksalnie, nie powoduja one koniecznosci roz-
strzygnig¢ jednoznacznych.

Fotografia cyfrowa jako nowe medium charakteryzowana bylaby przede wszystkim w kontekscie uzycia
cyfrowego narzedzia rejestracji (aparatu cyfrowego) i niezbednego narzedzia postprodukcji, jakim jest kom-
puter wyposazony w odpowiednie programy graficzne i urzadzenia peryferyjne (tablet, drukarka, skaner).
Mozna oczywiscie zastanawiaé sig, czy wprowadzane do komputera zdjecia wykonane aparatem tradycyj-
nym i poddawane pdzniejszym przeksztalceniom tez mozna uznaé za fotografie cyfrowa. By nie wchodzié
tu w akademickie spory przyjmuje, ze wlasciwie kazdy przypadek nalezaloby rozpatrywaé indywidualnie,
ale d.ecyduja‘cy wydaje si¢ cel i efekt koficowy. Jesli bowiem chodzi tylko o ,,zapisanie” zdjecia na innym
no$niku, jakim jest w tym przypadku twardy dysk (lub inna forma no$nika pamieci — CD, DVD, pendrive,
dysk wymienny itp.), bez jakiejkolwiek intencji jego przeksztalcania, to trudno tu mowié o operowaniu tech-
nologia cyfrowa. Tak jak w przypadku ,,przepisania”, transferu filmu zrealizowanego na tasmie celuloidowej

oraz i d e m, Wirtualna sztuka, wirtualne muzea — realne problemy, [w: ] M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki: od Luwru do Bilbao,

Katowice 2006. ’

3 . . . . . . .

\ T¢ i nastgpne wypownedz.1 Daniela Lee, jedli nie zaznaczono inaczej, cytuje 2a strong internetowa artysty: www.daniellee.com
A.Kroker, MAA. Weinstein, Data Trash. The Theory of the Virtual Class, Montreal 1994, s, 158.

5 . .
P.Zawoj s‘k i, Fotografia cyfrowa. Ontologia bytu immaterialnego, [w:] i d e m, Elektroniczne obrazoswiaty. Miedzy sztu-
kq a technologiq, Kielce 2000, s. 64-82.
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na format magnetyczny czy cyfrowy nie moze by¢ mowy o nadaniu mu nowych waloréw na przyklad este-
tycznych (cho¢ w pewnym zakresie tak moze si¢ zdarzyé, kiedy dokonuje si¢ renowacji zniszczonej tasmy
filmowej). Chodzi jednak rzecz jasna o swego rodzaju transfer intermedialny, powodujacy przejscie jakos-
ciowe, ale nie w znaczeniu technicznym, lecz w sensie wlasnosci przypisywanych danemu medium, przy
jednoczesnym zalozeniu, ze fotografia cyfrowa i analogowa to media odmienne. W takim rozumieniu zeska-
nowane mechanicznie zdjgcie analogowe, cho¢ zmienito swoja ontologiczna baze, w dalszym ciagu nalezy
do $wiata analogowego, bowiem proces transferu nie gwarantuje automatycznie zmiany jego podstawowych
cech. Ten stan zdjecia jest — by tak rzec — akcydentalny, za$ jego atrybutem jest w istocie negatywowo-po-
zytywowa, fizyko-chemiczna forma istnienia.

Daniel Lee rozpoczat swoje eksperymenty z fotografia cyfrowa w roku 1992, kiedy w zestawie jego
»narzedzi” pojawit si¢ po raz pierwszy komputer. Byl to zapewne moment przelomowy, bowiem swego ro-
dzaju naturalny technologiczny determinizm skierowat jego tworcze poszukiwania w zupekie nowe rejony
niz dotychczas. Nowy ,,aparat” — w rozumieniu Flusserowskim — jako narzedzie ,,symulujace my$li”¢ pro-
jektuje radykalnie nowe podejscie do mozliwosci tworczej ekspresji, odbiegajace od wezesniejszych poszu-
kiwan artysty w zakresie postugiwania si¢ medium fotograficznym. Daniel Lee moze by¢ znamiennym przy-
kladem tego, jak artysta stara si¢ gra¢ przeciwko programowi zdeponowanemu w ,,czarnej skrzynce”, jak
wymyka si¢ zastawianym nan putapkom dominujacych programéw, ktore przeksztalcaja uzytkownika za-
awansowanych programéw w zwyklego ,.funkcjonariusza” aparatu stanowiacego tylko ,,dodatek do maszy-
ny zaprogramowanej wedtug skomplikowanego algorytmu i takiz algorytm narzucajacej czlowiekowi’”’. Mial
tego $wiadomos$¢ sam tworca, kiedy méwit, iz ,,technologia zmienita sposéb w jaki zyjemy i sposob, w jaki
tworzymy. To za$ zmienilo takze sposéb w jaki patrzymy”. Porzucenie tradycyjnej technologii fotograficznej
(mam na mysli rzecz jasna fotografi¢ analogowa) i zwrdcenie si¢ w strone technologii cyfrowej wyzwala
wyobraznig artysty z pewnych ograniczen wlasciwych dla fotografii postugujacej si¢ starymi metodami kre-
acji, utrwalania i prezentacji. Nowe medium (fotografia cyfrowa) jest silnie uzaleznione od determinant
technologicznych, ale, tak jak w przypadku kazdej twérczej aktywnosci, tylko od sity wyobrazni artysty
zalezy, jak te ograniczenia, ale jednoczesnie zupelnie nowe mozliwosci, zostana wykorzystane. W istocie
bowiem to nieskrgpowana wyobraznia (chociaz regulowana przez szereg parametréw technicznych) jest ele-
mentem najwazniejszym. Zestrojenie oryginalnej wyobrazni i nowych technologii cyfrowych® w przypadku
Lee zaowocowato dzielami niepowtarzalnymi, bgdacymi dobitnym dowodem na to, Ze w owej nieustannej
walce cztowieka z aparatem, programem, technologia — artysta poddany presji tych czynnikéw nie zawsze
skazany jest na porazke.

Juz pierwszy cykl prac Daniela Lee (Manimals 1993) (il. VII, 1), zrealizowany przy uzyciu technologii
cyfrowej pokazal, iz niejako czekata ona na niego, albo inaczej — tworca czekat na nig. Pomyst cyklu odwo-
fywat si¢ do kalendarza chinskiego, w ktérym poszczegélne lata kojarzone sg z roznymi zwierzetami — sg
to migdzy innymi tygrys, kon, owca, smok, kogut, malpa, pies. Artysta, rozmyslajac nad konsekwencjami
(bio)technologicznej rewolucji, postanowit stworzy¢ wizualne ikony; jako swoiste modele postuzyly mu
osoby urodzone w danym roku (1944 — rok malpy, 1966 — rok konia, 1946 — rok psa itd.), ale ich wyglad
zostat cyfrowo przeksztalcony tak, by stworzy¢ realistycznie wygladajaca hybryde modela i odpowiadaja-
cego danemu roku zwierzecia. Skoficzone dzieto robi niesamowite wrazenie, cho¢ jednoczesnie nie ma tu
absolutnie epatowania jakimis nadzwyczajnymi ,,efektami”. ,,Zdjecia” wydaja si¢ by¢ realistycznie uchwy-
conymi portretami, tyle ze sa to portrety nieistniejacych wczesniej i nieistniejacych w ogole hybrydowych
istot. Mozna oczywiscie powiedzie¢, iz ten typ kreacji w fotografii cyfrowej nie jest niczym nowym, wy-
starczy tylko wspomnie¢ chociazby ,.fikcyjne portrety” Keitha Cottingama i by¢ moze najstawniejsza prace
z tego cyklu Untitled (Triple) z roku 1992, ktora przywotuje si¢ w wigkszosci ksiazek poswigconych cha-
rakterystycznym zjawiskom fotografii cyfrowej®. Artysta tworzy w nich ,,osobowosci wielokrotne”, wyko-
rzystujac tradycyjne zdjgcia, rysunki anatomiczne, postaci z gliny, ktére do ztudzenia przypominaja

$ V. Flusser, Ku filozofii fotografii, przet. J. Maniecki, wstep i red. naukowa P. Zaw oj sk i, Katowice 2004, s. 71.

T P.Zawojski, Czlowiek i aparat. Viléma Flussera filozofia fotografii, [w:] F lusser, Ku filozofii. .., s. 13.

8 Na ten aspekt dzialalnosci D. Lee zwraca uwagg H. Ferry, Daniel Lee, [w:] G. Stocker, C. Schdpf (eds.), Hybrid.
Living in Paradox, Linz 2005, s. 22.

% Na przykiad M. R ush, New Media in Late 20th-Century Art, London 2001, s. 186; B.von Brauchitsch, Mafa his-
toria fotografii, przel. J. Kozbial, B. Tarnas, Warszawa 2004, s. 256.
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1. D. Lee, Manimals 2, 1993

realistyczne portrety (tyle ze zwielokrotnione), ale w istocie sa to starannie skomponowane obrazy nieist-
niejacych postaci. Reprodukcyjny wymiar fotografii jest w nich, niejako wewnetrznie, zanegowany przez
fotograficzna symulakre. W czystej postaci takie zabiegi sa egzemplifikacja (avant la lettre) tezy Jeana Bau-
drillarda, ktory, oczywiscie w swoim duchu, piszac o fotografii (sam zreszta bedac, nie tylko amatorskim,
fotografem) dobitnie podkreslat, iz ,,obraz fotograficzny nie jest reprezentacyjny, on jest fikcja™'?. Fotografia
dlatego moze odstoni¢ nieobiektywno$¢ $wiata, ze fotograficzny obraz materializuje, moze lepiej powiedzie¢
— unaocznia, nieobecnos¢ realnosci, albo fakt, iz jest ona wytacznie naszym — widzoéw $wiata — tworem. Ten
Swiat zjawia si¢ pod postacia obrazéw, albo jako ,,obrazo$wiat”, by odwota¢ si¢ do terminologii Heidegge-
rowskiej. W gruncie rzeczy go nie ma, prawdopodobnie latwiej wyjasnié jego istnienie przez problematycz-
na obiektywnos¢ tego faktu. W tym sensie zapewne racje ma francuski filozof, kiedy przekonuje, ze ,zdjecia
pie sa Swiadectwem realnosci™"!, one tylko probuja uzasadnié na sposéb apofatyczny, czym realno$é nie jest
1 czym by¢ nie moze, a by¢ powinna. Syndrom cyfrowego przetomu w fotografii dotyka tych fundamental-
n}/ch kwestii — nowe fotograficzne medium, dekonstruujac klasyczng funkcje (bardziej narzucona, niz wy-
nikajaca z jego natury) zapisywania (,,foto-grafii” — , pisania $wiatlem”), sklania si¢ nawet nie ku opisowi,
bo ten tez tradycyjnie bywa pojmowany jako swoisty $rodek »utrwalajacy” realistycznie rzeczywistosc, ale

10 :
- J. Baudrillard, Photography, or the Writing of Light, www.ctheory.net./text_file.asp?pick=126
Ibidem. :
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raczej ku ,,opowiadaniu” o rzeczywistosci. Opowiadanie to zawsze swego rodzaju konfabulacja, proces bar-
dziej polegajacy na stwarzaniu $wiata, niz jego odtwarzaniu. Ten sposob wykorzystania fotograficznego
medium byl waloryzowany takze w tradycyjnej fotografii, o ktorej pisze Baudrillard, ale dopiero za sprawa
fotografii cyfrowe;j stat si¢ jej ,,uzyciem” wladciwym, wpisanym w charakterystyk¢ nowego medium.

Daniel Lee, zapewne w duzej mierze pod wplywem wschodniej filozofii, w przewrotny sposob ,,miesza”
wizerunki ludzi i zwierzat. Tym sposobem wpisuje si¢ tez — czyzby mimochodem? — w jedna z najbardziej
wyrazistych i znaczacych dyskusji dotyczacych szeroko pojetej hybrydyzacji swiata. I do tego czyni to za
pomoca medium, ktore ze swej natury jest hybrydyczne — od poziomu ontologicznego (materialne — niema-
terialne, realne — nierzeczywiste, hard copy — soft copy) do poziomu jezykowego (fotografia jako medium
»analogowe” w swej naturze, ,,digitalnos¢” jako synonim wyjsécia poza relacje analogowe) i osadzenia si¢ w
nowej formie referencyjnosci, tej podlegajacej prawu swobodnego cyrkulowania obok albo ponad swym
znakiem, punktem odniesienia. Zatem najwyzszy czas, by powtarzana jak mantr¢ tez¢ o indeksalnej naturze
fotografii odstawi¢ do lamusa. Re-prezentacyjny charakter tradycyjnej fotografii w sposéb oczywisty pod-
wazony zostaje przez jej cyfrowy rodzaj re-produkcji, uwolnionych od zadan ,,dokumentacji $wiata” foto-
graficznych bytow; wpisuje si¢ tym samym w kontekst estetycznej rekonfiguracji $wiata (jako materiatu do
,sfotografowania”). Czyzby to byl nieomylny znak wskazujacy na role¢ fotografii w procesie ustanawiania
post-historycznego wymiaru rzeczywistosci? Vilém Flusser poczatek tego procesu nie bez przyczyny umiej-
scawial w momencie pojawienia si¢ ,,0brazéw technicznych”, czyli fotografii'?, jako ich pierwszej emanacji.
Owo, wydawaloby sig, drobne przesunigcie w Peirce’owskiej typologii znaku znaczy¢ moze wiele. Oto in-
deksalna zasada referencyjnosci (przypomnijmy: chodzi o ,,blisko$¢”, ,,przystawalnos¢”, zwiazek przyczy-
nowo-skutkowy pomig¢dzy znakiem i jego desygnatem) dzi$ juz niewiele, jesli jeszcze cokolwiek, znaczy
(w wielorakim tego stowa sensie). Fotografia jako ,,indeksalna maszyna” gwarantujaca prawde i obiektyw-
nos$¢!? wiasnie wraz z wynalazkiem fotografii cyfrowej staje si¢ tylko jedng z mozliwosci odczytywania
natury medium fotograficznego (w tym przypadku analogowego). A zatem fotografia-indeks wcale nie od-
chodzi catkowicie w przeszlos¢. Ale to fotografia-symbol, czyli ta kreowana cyfrowo, dzi$ staje si¢ takze
problemem teoretycznym'* i to by¢ moze jednym z najistotniejszych w dyspucie nad mozliwoscia tworzenia
wszelkich przedstawien swiata. Nie ulega watpliwosci, iz racj¢ ma Peter Lunenfeld, kiedy definiuje, czy tez
okresla, fotografi¢ cyfrowa jako ,,niepewny obraz”'® (albo inaczej obraz ,,watpliwy”, ,.dwuznaczny”). Owa
niepewno$¢ w oczywisty sposéb wynika z ,,niestalosci”, immanentnej zmiennosci, czyli tych cech, ktére
okreslaja generalnie media cyfrowe i ich produkty. W tym miejscu warto przywotaé¢ dwa projekty badawcze
poswigcone mozliwosci ekspozycji i dokumentacji sztuki wirtualnej, ktora, bedac konsekwencja ekspansji
nowych technologii w obszarze sztuki, funduje zupelnie nowe strategie artystyczne i estetyczne, przewar-
tosciowujace wiele klasycznych probleméw epistemologicznych i ontologicznych teorii sztuki, ale przede
wszystkim ustanawia nowy paradygmat sztuki mediow, ewoluujacy od praktyk iluzyjnych w strone immer-
sji, jak okresla ten proces Oliver Grau'®. Owe dwa projekty juz w nazwie odwotuja si¢ do ,,niestatosci”
i,,zmiennosci” — mam na mysli inicjatyw¢ V2_Organisation, Institute for the Unstable Media, funkcjonuja-
cy w Rotterdamie i Variable Media Initiative, wspolne dziatania The Solomon R. Guggenheim Foundation
(Nowy Jork) i The Daniel Langlois Foundation for Art, Science and Technology (Toronto). Chociaz obie
organizacje zajmujg si¢ réznymi formami sztuki nowych mediéw (cyberartu, dzi$§ najczesciej jest to omalze
synonim mediow cyfrowych), to mozna $mialo powiedzie¢, ze poszukujac wyznacznik6w medialnych foto-
grafii cyfrowej za jeden z pierwszych i najwazniejszych nalezy uzna¢ jej immanentna zmienno$¢ i niestalosé.
To stanowi o jej tworczym potencjale i wyzwaniach, jakie nowe medium stawia artystom'’,

A zatem tradycyjna ,,mitologia” fotografii jako medium natychmiastowej reakcji na rzeczywistosé¢ ulega
w fotografii cyfrowej dekonstrukcji. Przypomnijmy jedna z najczgsciej przywolywanych w tym kontekscie

2 Flusser, Ku filozofii..., s. 21.

13'S. Holschbach, Continuities and Differences Between Photographic and Post-Photographic Mediality, hitp://www.
medienkunstnetz.de/themes/photo_byte/photographic_post-photographic

14 P. Lunenfeld, 4rt Post-History: Digital Photography and Electronic Semiotcs, http://euphrates.wpunj.edw/faculty/yilizm/
sp/w_abstract/DigitalPhotoElectronicSemiotics

15 1d e m, Digital Photography: The Dubitative Image, [w:] id e m, Snap to Grid. A User’s Guide to Digital Arts, Media and
Cultures, Cambridge MA, London 2000, s. 55—69.

16 0. Grau, Virtual Art. From Illusion to Immersion, Cambridge MA, London 2003.

17 Na ten temat wigcej: Zaw o jski, Wirtualna sztuka...
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teorii, czy tez swego rodzaju program artystyczny, przedstawiony ponad pét wieku temu przez Henri’ego
Cartier-Bressona. Koncept ,,decydujacego momentu”, cho¢ w pewnych okolicznosciach ciagle aktualny — vide
fotografia prasowa, reportazowa — nie moze by¢ obecnie aplikowany, niejako przez ekstensjg, do calej foto-
grafii, na pewno zas$ nie do fotografii cyfrowej. Dzi§ decydujacym momentem jest wybor przez artyste-fo-
tografika samego medium. Decyzja, by postugiwac si¢ cyfrowym instrumentarium, nie jest tylko wyborem
narzedzi, ona jest takze wyborem okreslone;j strategii estetycznej, sposobow odnoszenia si¢ do tradycji, Swia-
domosci wyboru zupetnie innego medium. Cartier-Bresson pigknie pisal o tym, jak Leica, z ktéra zreszta nie
rozstawatl si¢ do konca zycia, ,,wydhuzyla jego wzrok”. Cho¢ nieraz podkreslat, iz nie ma odwagi do ogdl-
nego definiowania fotografii, to jednak w najstawniejszym swoim tekscie napisat tak: ,,Dla mnie fotografia
jest rownoczesnym rozpoznaniem w ulamku sekundy z jednej strony — znaczenia faktu, a z drugiej strony
- rygorystycznej organizacji dostrzezonych form, ktore ten fakt wyrazaja”'%. Wydaje sig, ze pomimo wszel-
kich réznic pomig¢dzy tradycyjna fotografia (tak trafnie dookreslona przez Cartier-Bressona) a fotografia cy-
frowg — jest pewien obszar wspolny dla tych dwdch odmiennych medidw. Jest nim — wedlug mnie — owa
~Tygorystyczna organizacja”, bowiem kazda fotografia jest przede wszystkim ,,rozpoznaniem rytmu prze-
strzeni, linii i wartosci”'®. Tyle ze w przypadku fotografii analogowej dokonuje si¢ ono momentalnie, ,,w utam-
ku sekundy”, zas w fotografii cyfrowej do tego samego efektu dochodzi si¢ droga zmudnych i czasochlon-
nych operacji postprodukcyjnych, bowiem wykonanie ,,zdjecia” jest tylko wstepnym etapem pracy, ale tak
jak w analogowej fotografii technika powinna by¢ na ustugach wizji artystycznej, tak tez jest w fotografii
cyfrowej. Jesli, w McLuhanowskim sensie, Leica byla przedluzeniem zmystu wzroku fotografa zwanego
»okiem stulecia”, ,, Tolstojem fotografii”, to aparat cyfrowy mozna nazwac ekstensjg zaréwno oka, jak tez
wyobrazni, tej sity sprawczej, ktora projektuje takie dziela jak prace Daniela Lee. A zatem znowu mamy do
czynienia ze swoistg hybrydycznos$cia, tym razem przenikaniem si¢ porzadku ,,0ka zewnetrznego” i ,,0ka
wewngtrznego”.

Zapewne dla amerykanskiego artysty pochodzacego z Chin kwestia przemian, transformacji byla i jest
w naturalny sposéb blizsza niz komus$ wychowanemu i uksztaltowanemu w zachodniej kulturze. Odwolujac
si¢ do chinskiej mitologii i filozofii buddyjskiej w roku 1994 Lee stworzyt cykl Judgment (il. 2, 3), w ktérym
wykorzystal ,,cykl reinkarnacji”, opisujacy sto osiem roznych stworzen, w jakie mozna si¢ weieli¢ po $mier-
ci. Stara, chinska mitologia, silnie eksponujaca naturalne zwiazki pomigdzy ludzmi a zwierzgtami, dosko-
nale wpisuje si¢ w aktualne dyskusje dotyczace manipulacji genetycznych, jednocze$nie stanowi swego
rodzaju alternatywna wizje ewolucyjnego rozwoju czlowieka i jego naturalnego pokrewienstwa ze zwierze-
tami. W innej pracy (108 Widows, 1996-2003) artysta stworzy! sto osiem wizerunkow fantastycznych po-
staci, tym razem takze nawiazujac do chinskiej odmiany buddyzmu, zakladajacego sze$¢ pozioméw reinkar-
nacji (,,czarodziejski”, ,,ludzki”, ,,opiekunczy”, ,,demoniczny”, ,piekielny” i ,,zwierzecy”). W roku 2003 na
50. weneckim biennale cykl 108 Windows zostat zaprezentowany jako instalacja DV. Taka forme przybrat
tez jeden z kolejnych cyklow fotografii Origin (1999-2003) (il. 4). Pierwotnie skladal si¢ on z dwunastu
prac prezentujacych indywidualng wizje kolejnych etapéw ewolucji cziowieka. Od dziwnego (nigdy nieist-
niejacego, stworzonego przez artyst¢) gatunku ryby (coelacanti), przez gady, matpy, do cztowieka. Ale po-
szczegolne fazy rozwojowe nie obrazuja rzeczywistych (historycznych) faz rozwojowych, lecz sa tylko pewna
spekulacja wizualng artysty, ktéremu nie chodzi przeciez o $cistosé¢ faktograficzna (w rozumieniu materiatu
wizualnego), co raczej o mozliwos¢ wykreowania alternatywnej wizji, bedacej opowiadaniem o historii ga-
tunku ludzkiego z perspektywy kogo$, kto snuje pewne spekulacje, szuka nie tylko nowego jezyka plastycz-
nego, ale i stara si¢ pobudzi¢ wyobraznig widzéw, a przy tym zachwiaé ich pewnos¢ i wiare w ,,oficjalng”
wersj¢ ewolucyjnych wydarzen.

.Origin Jako pigciominutowa instalacja wideo prezentowana byta w roku 2005 na festiwalu Ars Elec-
tronica w Linzu, za$ jeden z obrazéw cyklu zostal wykorzystany jako plakat festiwalu, ktory odbywat sig
pod hastem ,Hybrid — Living in Paradox”. Trudno byloby znalezé lepszy komentarz wizualny do tematu
;’)rz‘ew.odniego festiwalu, zaréwno jesli chodzi o wszelkie problemy hybrydyzacji obecne we wspétczesnym
Swiecie, gle 1 w zakresie interesujacego mnie w tym momencie zagadnienia fotografii cyfrowej jako medium,
ktorego istota, wedle mnie, jest wiasnie hybrydycznosé. O genezie powstania cyklu prac, w Linzu prezen-
towanych takze na dworcu kolejowym jako fotograficzna instalacja o wymiarach 300x3300 c¢m, tak pisze

18 .
o H. Cartier-Bresson, Decydujqcy moment, hum. K. L yczywek, ,Format”, 2005, nr 1-2, s. 4.
Ibidem, s. 3.
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2. D. Lee, Judge of Dead and His Guards, 1994

3. D. Lee, Juror no 6 4. D. Lee, Origin 8, 1999
(Leopard Spirit), 1994

sam artysta: ,,M6j pomyst zwigzany by} z nadchodzacym milenium. Nowe milenium (rok 2000) przypomniat
mi wielki poczatek wszystkiego. Moja koncepcja zaczgla si¢ ksztaltowaé kilka miesigcy po tym jak »New
York Times Magazine« dat mi mozliwos$¢ stworzenia autoportretu, w ktérym wykorzystat nowa technologia
dostgpna w roku 1997. Stworzylem sekwencje czterech portretow, ktore pokazuja nasza przesztos¢ jako matp
i nasza perspektywe na przyszto$¢”?. Ponownie pojawia si¢ watek nowej technologii, ktora czesto staje sig
zrédlem inspiracji, kotem zamachowym nowych projektow — tak jak w Self-portrait (1998) (il. 5) i innych
pracach. Zaréwno w autoportretach, jak i w Origin artysta rezygnuje z odwotan do mitologii chifiskiej, chin-
skich znakow zodiaku, tradycji buddyjskiej, watkéw charakterystycznych dla szeroko pojetej mysli Wscho-
du i kieruje swoja uwage ku Darwinowskiej teorii ewolucji. Forma tych prac w bezposredni spos6b wynika
z uzycia narzgdzi cyfrowych. Jak moéwi artysta: , komputer umozliwil mi zupeie inne myslenie o formie
sztuki”', w wyniku czego powstaly dzieta, stanowiace wyktadni¢ mozliwosci estetycznych fotografii cyfro-
wej jako medium autonomicznego, rzadzacego si¢ wlasng logika.

Mozna zgodzi¢ si¢ zatem z radykalng teza Williama J. Mitchella, ktory twierdzi, iz réznica pomiedzy
fotografia analogowa a obrazem cyfrowym ,,oparta jest na fundamentalnych fizycznych wiasnosciach, ktére
maja konsekwencje logiczne i kulturowe™?, ale dalsza czg$¢ jego rozumowania wydaje si¢ problematyczna,

2D, Lee, Origin, [w:] Stocker, Schopf, op. cit., s. 27.
21 Cyt. za: J.A. Cotter, The Evolution of Daniel Lee, ,,Photo Insider”, 2002, nr 4, s. 38.
2 WJ.Mitchell, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic Era, Cambridge MA, London 1992, s. 4.
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5. D. Lee, Self-portrait 2, 1998

bowiem przekonuje on, ze na poziomie uzycia kulturowego, nie tylko zreszta fotografii cyfrowej, ale i innych
technologii cyfrowych, te roznice zanikaja. Interpretujac poglady Mitchella, Lev Manovich pisze, iz w takim
razie ,,fotografia cyfrowa po prostu nie istnieje”?. Ksigzka Mitchella jest jedna z pierwszych i najwazniej-
szych préb kompleksowego opisania rewolucji cyfrowej i konstytuowania si¢ epoki postfotograficznej, cho¢
wiele jego opinii 1 pogladéw — zwlaszcza dzi$, po uptywie kilkunastu lat od jej wydania, i nieustannych
zmianach, jakie dokonuja si¢ w §wiecie obrazow technicznych — prowokuje do dyskusji. Ogtoszenie epoki
postfotograficznej dla autora byto obwieszczeniem $mierci fotografii (efektownie umiejscawia on ten fakt
w roku 1989, roku 150-lecia fotografii**), albo, delikatniej rzecz ujmujac, radykalnego jej przemieszczenia
si¢ w Swiecie (obrazow), tak jak to stalo si¢ w przesztosci z malarstwem. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze dla
autora postfotograficznos¢ zbyt tatwo kojarzy sie z konicem fotografii, by¢ moze dlatego, ze analogowa fo-
tografi¢ kojarzy on przede wszystkim z tradycja piktorializmu, rozumianego w tym miejscu ,,jako postulat
przystosowania fotograficznych rejestracji do podstawowych zasad rzadzacych artystycznym obrazowa-
niem”?. Ale Mitchell zapomina, ze wspomniane wyzej zasady sa historycznie zmienne, natomiast on sam
niejako milczaco zaktada, ze kiedy mys$limy o fotografii tradycyjnej, to automatycznie odwotujemy sie do
catego kompleksu probleméw. Ogniskuja si¢ one przede wszystkim wokot odtwarzania rzeczywisto$ci, two-
rzenia, albo lepiej wykonywania kopii poswiadczajacych obiektywnosé oryginatu (jakim jest fotografowany
Swiat), Bazinowskiego ,,balsamowania czasu” i ,,kompleksu mumii”, przenoszenia realnosci przedmiotu na
jego reprodukcje, ocalenia wygladu zewnetrznego, syndromu ,,sobowtdéra” — a zatem wszystkich tych cech
i funkcji fotografii jako medium, ktére pochtonigte sa obsesja realizmu i obiektywizmu przedstawiania gwa-
rantowanego przez ,,obiektywny obiektyw” aparatu. W rezultacie ,,Fotografia dziala na nas jak zjawisko
»naturalne«, podobnie jak kwiat albo krysztatek [...]"%, a ,.kazdy obraz powinien by¢ odczuty jako przed-
miot i kazdy przedmiot jako obraz”?’. Jakaz pigkna utopia. ..

Czas postfotografii, fotografii po fotografii, obfituje w réznorakie paradoksy, ktére Manovich w intere-
sujacy sposob stara si¢ pokazaé, polemizujac jednoczesnie z Mitchellem. Punktem wyjécia rozwazan Mano-
vicha jest interesujaca teza, iz ,,obraz cyfrowy anihiluje fotografie, a jednoczesnie utrwala, gloryfikuje i unie-
smiertelnia fotograficznos¢. Méwiac w skrocie, to jest logika fotografii po fotografii™. Wypada si¢ z nia
W pelni zgodzi¢. Watpliwosci budzi jednak inny fakt: Manovich w tytule swego tekstu umieszcza fotografie

ii L M anovich, The Paradoxes of Digital Photography, http://www.manovich.net/ TEXT/digital photo.html

“ Mitchell, op. cit., s. 20. Nalezatoby zreszta moze zweryfikowaé te date, bowiem pierwszy program komputerowy — Photo-
Mac dla Macintosha, stuzacy do obrébki zdje¢ cyfrowych powstat w roku 1988. W roku 1990 powstal Adobe Photoshop 1.0 (TM)
takze dla Maca.

f: A.Sob ota, Szlachetnos¢ techniki. Artystyczne dylematy fotografii w XIX i XX wieku, Warszawa 2001, s. 7.

“ A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, [w:] idem, Film i rzeczywistos¢, wybor tekstow, przekl. i postowie
B.Michatek, Warszawa 1963, s. 14.

27 Ibidem, s. 17.

B Manovic h, The Paradoxes...
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cyfrowa, ale na dobra sprawg pisze raczej o obrazach komputerowych, obrazach syntetyzowanych, cyfro-
wych, a niekoniecznie o fotografii cyfrowej, tak jak ja ja pojmuje, to znaczy jako wynik wykorzystania apa-
ratu cyfrowego, a w pewnych sytuacjach aparatu tradycyjnego i cyfrowej obrébki analogowego materiatu
wyjsciowego. A zatem jego konstatacje odnosza si¢ do teorii obrazu cyfrowego (takze animacji 3D), niejako
Zréwnanego przez niego z pojeciem fotografii digitalnej. Nalezy jednak pamigtaé o podstawowym zatozeniu
— kazda fotografia jest pewnego typu obrazem, kazda fotografia cyfrowa jest obrazem cyfrowym, ale nie
kazdy obraz cyfrowy jest fotografia cyfrowa®”. Mam wrazenie, ze Manovich niezupelnie chce uznaé auto-
nomi¢ fotografii cyfrowej jako swoistego medium, dlatego w tekscie poswigconym tej ostatniej wskazuje
raczej na paradoksy, ale obrazu cyfrowego. Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage, Ze w gruncie rzeczy on-
tologia digitalna, w przypadku fotografii cyfrowej, mimo wszystko zachowuje wyznaczniki ogélnie pojete-
g0 obrazu. ,,Aby by¢ obrazem, fakt musi mie¢ co$ wspélnego z tym co odwzorowuje™. ,,W obrazie i w tym,
co odwzorowane, co$ musi by¢ identyczne, aby w ogéle jedno mogto by¢ obrazem drugiego™'. Takie okre-
slenie przez Ludwiga Wittgensteina obrazu jest formula uniwersalna; do tego stopnia, ze rewolucja w foto-
grafii cyfrowej zasadniczo nie podwaza jej prawomocnosci. Cho¢ zapewne to ,,co$ wspdlnego” nie jest w tym
przypadku tak oczywiste, dostrzegalne na pierwszy rzut oka, bazujace na podobiefistwie zewnetrznym.
Mozna tylko doda¢, iz przy takim rozumowaniu syntetyzowane, catkowicie symulowane ,,produkty” kom-
puterowe (takie jak na przyklad grafika 3D) nie sa juz obrazami, o czym zreszta pisano niejednokrotnie.

Ten typ myslenia obecny jest w Flusserowskiej teorii obrazéw technicznych, ktérej podstawy odnalezé
mozna w jego filozofii fotografii*?, a rozwinigcie w kolejnej pracy poswigconej ,,uniwersum obrazéw tech-
nicznych”, w ktorej autor, w duchu Wittgensteina (piszacego, iz ,,obraz jest modelem rzeczywistosci”*?)
stwierdza: ,,Niemozliwe jest rozréznianie obrazu jako odbicia oraz obrazu jako modelu”?. Obrazy technicz-
ne catkowicie symulowane, bedac projekcjami, nie sa zatem obrazami reprodukcyjnymi, nie maja natury
lustrzanej, one same s3 produkcjami, przedmiotami cyfrowymi tracacymi istotny walor obrazéw jako takich.
W rezultacie, jak konstatuje Flusser, ,,nie sa one wcale obrazami, ale symptomami proceséw chemicznych
badz elektronicznych™.

Wro¢émy jeszcze do propozycji Manovicha, bowiem w polemice z Mitchellem snuje on ciekawa gene-
alogie historyczna wspolczesnych obrazéw fotograficznych, ktéra pokazuje ksztaltowanie si¢ réznych po-
rzadkow wizualnych wspélczesnosci. Tradycyjna fotografia, odwolujaca si¢ przede wszystkim do komplek-
sowo pojetej natury reprodukcyjnej i reprezentacyjnej obrazoéw, bedacych swego rodzaju raportem na temat
rzeczy istniejacych w §wiecie rzeczywistym, to kontynuacja malarstwa wloskiego renesansu oraz realistycz-
nego malarstwa XIX- i XX-wiecznego, za$ fotografia cyfrowa to kontynuacja XVII-wiecznego malarstwa
holenderskiego (z jego predylekcja do swoiscie pojmowanych strategii montazowych, eksponowaniem szcze-
got6w, detali — ,,zblizen”), konstruktywizmu, wspotczesnej wyobrazni ksztattowanej przez reklame. Obecnie
wielu fotograféw, czesto w przewrotny sposéb, nawiazuje do tych przeciwstawnych sobie, wydawaloby sie,
tradycji w ramach jednej pracy, wystarczy tylko przywotaé przykliad Jeffa Walla. Artysta ten czgsto powo-
luje si¢ na Eduarda Maneta i konwencje realistycznego przedstawiania $wiata; jego wielkoformatowe prace

2% Tak jak nie kazdy obraz jest fotografia — mozna byloby doda¢ dla wzmocnienia tego rozumowania.

3% L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, przet. i wstgpem opatrzyt B. Wolniew icz, Warszawa 1997, teza
2.16, s. 10.

3! bidem, teza 2.161.

32 Flusser, Ku filozofii...

B Wittgenstein, op. cit., teza 2.12,5. 9.

34 V. Flusser, Ku uniwersum obrazow technicznych, przet. A. Gwézdz, [w:]A.Gwé6zd 2 (red.), Po kinie?... Audiowi-
zualnosé w epoce przekaznikow elektronicznych, Krakow 1994, s. 61.

35 Ibidem, s. 55. Ten typ my$lenia na temat produktéw operacji symulacyjnych, tworzacych ,,wyliczone przedmioty logiczne”
(niebedace dhuzej obrazami), do ekstremalnej postaci doprowadza francuski badacz Alain Renaud, warto wigc zacytowaé kilka jego
charakterystycznych stwierdzen: ,,obraz syntezowany jest obrazem-wydarzeniem, obrazem, ktéry pochodzi znikad i moze byé
widziany na ekranie nie jako projekcja czy odkrycie (na sposéb starszych ekranowych
powierzchni — fotograficznej, kinematograficznej czy telewizyjnej), ale jako ulotne ztudze-
nie”, A. Renaud, Obraz cyfrowy albo technologiczna katastrofa obrazow, przet. B.Kita iE.Stawowczyk, [w]A.Gwézdz
(red.), Pejzaze audiowizualne. Telewizja. Wideo. Komputer, Krakow 1997, s. 337, ,[...] Nawet, jesli sa kolorowe albo wykorzystu-
ja »wczesniejsze« obrazy, nawet jesli prezentuja siecbie w formie obrazéw (ekranowych) - m6éwiac dosadnie: nie sa
dluzej obrazami! Pochodza z calkowicie nowego porzadku wizualnego, powiazanego z innym typem porzadku kulturowego”,
ibidem, s. 334.
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przypominaja kompozycje malarskie i kadry filmowe jednoczesnie. On sam jest w istocie bardziej rezyse-
rem, kims§ kto starannie pracuje nad mise en scéne. A zatem mieszaja si¢ porzadki ,,fotografii inscenizowa-
nej” z jednej strony, i zapisu realnosci z drugiej. W jego interpretacji zadaniem fotografii jest swoiste zasta-
pienie malarstwa — Wall nazywa ja ,,Malarstwem wspolczesnoéci” — a jednoczesnie jako tworca stosuje
réznorodne manipulacje obrazem, ktory niewiele ma wspolnego z reprodukcja natury, bowiem jest wynikiem
zlozonych zabiegéw ,,produkcyjnych”, co w oczywisty sposob dekonstruuje tez XIX-wieczng wiar¢ w obiek-
tywno$¢ fotografii. Jak sam moéwi ,,obraz [fotograficzny — P.Z.] jest relacja przeciwstawnych sobie elemen-
téw; montaz jest ukryty, zamaskowany, ale bezwzglednie konieczny. Czuj¢, ze montaz cyfrowy dokladnie
to unaocznia, ale jednocze$nie nie powoduje, iz tego typu obrazy sa zasadniczo r6zne od moich »integral-
nych« fotografii™?¢. Prace Walla, podobnie zreszta jak dzieta Lee, cho¢ poddawane sa rozmaitym manipula-
cjom cyfrowym, to jednak w momencie prezentacji przybieraja posta¢ obrazéw ,,analogowych”. Cyfrowe
zdjecia musza zosta¢ wydrukowane, mozna zatem powiedzie¢, iz w ten sposob stara technologia (stare
medium) spotyka si¢ z nowg technologia (nowym medium), co po raz kolejny dowodzi, iz mamy do czy-
nienia z fenomenem hybrydycznym ze swej natury. ,,Malarskie” formaty prac Walla i Lee sa takze potwier-
dzeniem plastycznej proweniencji ich dziel, bedacych tworem bardziej twoérczej wyobrazni niz fotograficznej
(w tradycyjnym rozumieniu, czyli obiektywizujacej) dbatosci o opis rzeczywistosci. Stwarzane przez nich
$wiaty sa Swiatami sztucznymi, konstruktami mentalnymi przybierajacymi posta¢ cyfrowych obrazow, prze-
kraczajacych ,.technologie reprezentacyjne, ktore wykraczaja poza granice wizualnosci i staja si¢ shuzebne
wobec rzeczywistosci wirtualnej i cyberkultury™?’. ]

Obrazy cyfrowe (jeszcze raz podkresimy, ze to o nich raczej méwi Manovich, cho¢ czasem traktuje je
jako synonim cyfrowej fotografii) maja nature hiperrealistyczna, punktem odniesienia dla nich jest fotorea-
lizm, a nie realizm. Reprezentujg one inng rzeczywisto$¢, bedac jej reprezentacja, w odréznieniu od analo-
gowej fotografii skupionej na przesztosci (Barthesowskie ,,to byto”) one wykraczaja w przyszlos¢. Ostatecz-
nym paradoksem fotografii cyfrowej jest fakt, iz ,te obrazy wcale nie sa gorsze w zakresie wizualnego
realizmu od obrazéw tradycyjnych. One sa doskonale realne — a nawet zbyt realne™®. Ale tylko przy zato-
zeniu, ze mys$limy w tym momencie o rzeczywistosci wirtualnej, tej bedacej produktem maszyn cyfrowych
tworzacych $wiat hiperrzeczywisty.

Tworczos$é Daniela Lee to wlasnie kreacja $wiata hiperrzeczywistego. Jego dziatalnosé traktuje tutaj
jako swego rodzaju egzemplifikacj¢ hybrydycznej natury fotografii cyfrowej, zaré6wno w odniesieniu do
wlasno$ci samego medium, jak i specyficznej stylistyki, a takze tematu wigkszosci jego prac. Mozna tez
mowic o strategii specyficznie pojetej intermedialnosci, bowiem jego dziela — bedace par excellance przy-
kiadem sztuki cyfrowej — stanowia polaczenie czy tez wzajemne przenikanie si¢ grafiki, fotografii i malar-
stwa. Artysta fotografuje modele, ktore potem sg poddawane technicznym przeksztatlceniom przy uzyciu
komputerowych programéw graficznych, ale jednoczesnie Lee korzysta z r¢cznie wykonywanych projektow,
tyle ze zamiast ,,analogowego” oléwka artysta czesto korzysta z elektronicznego ,,piorka™ i tableta, ktory
umozliwia wprowadzanie zmian bezposrednio w cyfrowo zapisanym obrazie. Jak sam mowi, w efekcie jego
prace ,,nie sa grafikami, nie sa obrazami malarskimi, nie sg tez fotografiami — sa zupelnie czyms$ innym,
stworzonym przy uzyciu komputera”. Wedlug mnie sg to wlasnie fotografie cyfrowe, ktore pozwalaja prze-
kroczy¢ nie tylko dotychczasowe ograniczenia wspomnianych medidw (fotografia, grafika, malarstwo) funk-
cjonujacych oddzielnie, ale i wykreowaé w obrazach taka (nie)rzeczywistos¢, ktorej nie mozna bylo powo-
ta¢ do zycia wczesniej. Ich niezwyklo$é polega na tym, ze wydaja si¢ one, paradoksalnie, bardzo
realistyczne, jakby wiernie odtwarzaly rzeczywistosé (to przeciez domena fotografii, przynajmniej tej foto-
gr.aﬁi, ktora chcemy traktowaé jako ,,dowod”, zapis §wiata, obiektywne poswiadczenie rzeczywistosci),
a jednocze$nie owa ,,zoologia fantastyczna”, by uzy¢ okreslenia Borgesa, nie przypomina przeciez niczego,
co t?yémy wczesniej widzieli. ,,Nikt dotychczas nie widziat takich stworzen, a fakt, ze wygladaja one tak
realistycznie czyni¢ moze spore zamieszanie. Te obrazy wykraczaja poza doswiadczenia ludzi” — méwi Lee.

36
' T de Duve,B.Groys, A Pelec (eds.), Jeff Wall, London 1996, s. 11. Na temat krzyzowania si¢ réznorakich technik
i porzadkow fotograficznych, r.owmlez w tworczosci Walla: A. Hii s ¢ h, Artistic Conceptions at the Crossing from Analog to Digital
Photography, http://www.medlenkunstnetz.de/themes/photo~byte/anistic%20concept

37
D. Punt, , Well, who you gonna believe, me or igi i
g , your own eyes”: A Problem of Digital Photography, ,,The Velvet Light
Trap”, 1995 (Fall), no 36, s. 4. /Dig i &

% Manovic h, The Paradoxes...
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6. D. Lee, Nightlife, 2001

Przenikanie si¢ fantazji i realizmu oczywiscie nie jest niczym nowym, jednakze cyfrowe medium (takze,
a moze przede wszystkim fotograficzne) stwarza nowe mozliwosci, otwiera przed artystami drzwi do innych
swiatow. Jak zauwaza Jacqueline Arendse (kuratorka w The Alternative Museum, w ktérym przygotowata
wystawe pod hastem ,,Digitally Born”), powotujac si¢ na George’a P. Landowa, ,,fantazja pasozytuje na re-
alizmie™°. Moze jednak lepiej bytoby nazwac¢ ich relacje wspodtzaleznoscig i wspotdziataniem, jesli nie sym-
bioza badz synergia.

W olbrzymim muralu (152x549 cm) zatytutowanym Nightlife (2001) (il. 6) Lee stworzyt wyobrazony
$wiat zaludniony przez trzynascie postaci siedzacych przy kawiarnianych stolikach. Catos$¢ przywodzi (nie-
przypadkowo rzecz jasna) na mysl kompozycyjnie Ostatniq wieczerze Leonarda da Vinci, cho¢ nie ma tutaj
zadnych religijnych odniesien. To jednoczesnie jego pierwsza kolorowa praca, wydrukowana na ptétnie wi-
nylowym. Oto kolejne potwierdzenie, ze artysta powotany jest przede wszystkim do stwarzania nowych
$wiatow, a odtwarzanie rzeczywistosci pozostawia innym, cho¢ sam przeszedt przez okres, w ktorym starat
si¢ chwytaé ulotnosé rzeczy. ,,P0zniej — jak mowi — przestaty mnie satysfakcjonowac proste proby utrwala-
nia rzeczy. Zaczatem si¢ zwraca¢ w strong stwarzania. To nie jest tak, ze tworzenie rzeczy jest wazniejsze
niz ich utrwalania za pomoca aparatu. Ale ja chciatem by¢ przede wszystkim artysta, dlatego zaczatem two-
rzy¢ zupelnie nowe obrazy™*. Dzieto to powstalo w sposob typowy dla metody tworczej Lee: artysta naj-
pierw wykonuje pojedyncze zdjgcia modeli aparatem cyfrowym; nastgpnie rozpoczyna si¢ praca polegajaca
na swoistym morfingu postaci, a $cislej przede wszystkim ich twarzy, ktére upodabniaja si¢ do zwierzat.
Kolejna faza jest zmontowanie wszystkich postaci w jeden obraz, cho¢ na przyklad na stronie internetowe;j
mozna tez oglada¢ fragmenty cato$ci przedstawiajace pojedyncze postaci badz portrety podwdjne. Najczes-
ciej sa one takze czescia fizycznych ekspozycji. Taka fotografia cyfrowa jest zatem rodzajem elektroniczne-
go kolazu, bedacego efektem intermedialnego przenikania si¢ fotografii (podstawa obrazu sa ,,zdjecia” cy-
frowe), malarstwa, grafiki. W efekcie cyfrowej postprodukcji, dlugotrwatej obrobki materiatéw wyjsciowych,
powstaje dzieto pokazujace mozliwosci fotografii cyfrowej jako medium, ktore rzadzi si¢ swoimi prawami,
calkowicie autonomiczne, cho¢ hybrydycznosé jest wpisana w jego naturg.

W cyklu Harvest (2004) zamiast ludzi jako modele pojawiaja si¢ po raz pierwszy zwierzeta, ktore na-
bieraja cech ludzkich — moga tanczy¢ (Dancers), gra¢ na wiolonczeli (Poster — il. 7), by¢ pasterzami
(Shepherd 11 11 — il. 8), oglada¢ telewizjg¢ (Watching TV), czekac na kogos siedzac na tawce (dwaiting —il. 9).
To co$ zupelnie nowego w kilkunastoletniej przygodzie z fotografia digitalng Daniela Lee. Stylistyka tych

3 ). Arendse, Fantasy Transforms Reality, http://www.alternativemuseum.org/dborn/digitalborn.html. The Alternative
Museum jest muzeum wirtualnym, funkcjonujacym w sieci od roku 1999, wezesniej przez blisko 25 lat organizowato ono wystawy
w réznych galeriach na Manhattanie, co tez jest swego rodzaju znakiem czaséw postepujacej wirtualizacji i przygodnosci $wiata,
takze $wiata sztuki i artystow, coraz czgsciej ,,emigrujacych” do cyberprzestrzeni, by tam szuka¢ mozliwosci kontaktu z odbiorcami.

Y H. Kojima (ed.), Digital Image Creation. Insights Into the New Photography, Berkeley 1996, s. 20. Warto zwrocié
uwage na t¢ publikacje, powstala z inicjatywy rzezbiarza i projektanta Takenobu Igarashi, bowiem prezentuje ona (w formie wy-
wiadow) poglady artystow amerykanskich postugujacych si¢ w swej tworczosci fotograficznej technologiami cyfrowymi. Sa to m.in.
Ryszard Horowitz, Olivia Parker, David Byrne, Robert Bowen. Ksiazek poswigconych fotografii cyfrowej ukazuje si¢ mnéstwo,
mozna to tez sprawdzi¢ w polskich ksiggarniach, ale sa to omalze wylacznie podrgczniki, przewodniki, wprowadzenia, natomiast
nie ma prawie zupekie publikacji po$wigconych problemom artystycznym i estetycznym fotografii cyfrowej oraz artystom postu-
gujacym si¢ tym medium.
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7. D. Lee, Poster, 2004

prac jest natychmiast rozpoznawalna jak wszystko to, co wychodzi z pracowni artysty. Niektore z tych obra-
z6w zostaly wykorzystane w centralnym dziele z tego cyklu, jakim jest Celebration, ktére wykazuje, ze
technologia cyfrowa stwarza warunki do poszukiwania nowych ,,zestrojow obrazowych” z elementéw daja-
cych si¢ umiesci¢ w nowym kontekscie. W tej pracy takze zastosowano pewne cyfrowe ,,domaléwki”, do-
datki, tfa (trawa, niebo), co, jak wyznaje sam artysta, dawato mu poczucie powrotu do malarstwa, z ta roz-
nica, iz uzywat on elementéw fotograficznych. Oczywiscie tworczos¢ Lee nie jest wylacznie prezentacja
mozliwosci wyrazowych fotografii cyfrowej i kreowaniem doskonale skonstruowanych obrazéw zachwyca-
jacych formalnym mistrzostwem, wynikajacym ze znakomitego opanowania cyfrowego warsztatu. Harvest
Jjakby mimochodem prowokuje do stawiania pytan o granice eksperymentéw naukowych (klonowanie, ma-
nipulacje genetyczne, mozliwosé korzystania z narzadéw zwierzgcych do przeszczepdw etc.), naszej przy-
sztosci, poszukiwania metod przedtuzania zycia, wymiaru etycznego tego typu dziatan. Jednakowoz kwestie
interpretacyjne nie sa w tym miejscu dla mnie najwazniejsze, zatem nie bede rozwijal tego watku.

Fotografia cyfrowa jest immanentnym sktadnikiem nie tylko nowych porzadkéw wizualnych ksztatto-
wanych przez technokulturowe przemiany, staje si¢ ona takze jednym z waznych elementoéw cyberkultury
jako nowego paradygmatu kultury medialnej. Cyberkultura powstaje jako rezultat rozwoju technologii kom-
puterowych i ksztaltowania si¢ wirtualnego srodowiska cyberprzestrzeni, cho¢ wigzanie jej wylacznie z fe-
nomenami sieciowymi jest wedlug mnie uproszczeniem. Nie wchodzac w terminologiczne spory mozna
stwierdzi¢, iz fotografia digitalna nalezy do $wiata cybersztuki, czyli sztuki epoki zdominowanej przez tech-
nologie, zwlaszcza zas technologie komputerowe, tworzace zintegrowana siec. Sie¢ nie jest wytaczna domena
cybersztuki, tak jak cyberprzestrzen — bedac naturalnym $rodowiskiem fotografii cyfrowej — nie jest jej $ro-
dowiskiem jedynym, bowiem réwnie dobrze moze ona by¢ eksponowana poza nia. I cho¢ moze si¢ wyda-
wac, ze jakas forma ekranu-monitora-wyswietlacza jest pierwotnym srodowiskiem fotografii cyfrowej, czyli
swego rodzaju bitowej wiazki danych, to jednak cyfrowy fundament nie moze determinowa¢ jej warunkéw
ekspozycyjnych. W tym sensie nie traci ona swej specyfiki, kiedy przybiera posta¢ wydruku (hard copy), tak
Jak ma to miejsce na przyklad z pracami Daniela Lee, zwlaszcza wielkoformatowymi.

D.latego samo okreslenie ,,archiwum” w zastosowaniu do internetowego ,,przechowywania”, ,, magazy-
nowania” prac, nie wydaje si¢ adekwatne do dzisiejszej sytuacji dzieta sztuki w dobie rewolucji cyfrowej
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8. D. Lee, Shepherd 1, 2004

9. D. Lee, Awaiting, 2004

i sieciowe;j. Tak jak foto-grafia zmienita si¢ w foto-dane, tak fotograficzne archiwum zmienia si¢ w post-fo-
tograficzna transmisj¢ danych*'. Cyfryzacja fotografii umozliwia zatem jej implementacje¢ do $wiata digital-
nego, co jest z kolei podstawa do wlaczenia jej w uniwersum obrazéw technicznych, jakby powiedzial Vilém
Flusser. My za$ musimy dodac¢, ze chodzi o uniwersum cyfrowych obrazéw technicznych i nie tylko obra-
z6w, bowiem bitowa ontologia pozwala na dowolne taczenie ze soba obrazow, ale i tekstow, muzyki, filméw,
grafiki — wszelkich mediéw cyfrowych. Nie tylko zreszta na taczenie w ramach jednego projektu, ale i trans-
kodowanie, dowolne i nieskonczone przeksztalcanie na poziomie konceptualnym, lecz takze na poziomie
,materiatowym”. Poniewaz oparte sa one na wspolnym kodzie (numerycznym) i wspomagane przez opera-
cyjne narzgdzie, jakiemu podlegaja, ktorym jest komputer — faktyczne hipermedium — w naturalny spos6b
funduja rzeczywistos¢ ,,zmiksowang”, albo — lepiej rzecz ujmujac — sa aktywnymi producentami ,kultury
(re)miksu”. (Re)miks mozna obecnie uzna¢ za jeden z podstawowych zabiegow formotworczych kultury
elektronicznej. Juz nie kolaz, brikolaz, bo te pojecia i techniki zwiazane sa nie tylko funkcjonalnie, ale i, by

41 Odwotuje si¢ w tym miejscu do okreslen Jensa Schrotera. J. Schroter, Archive — Post/photographic, http://www.
medienkunstnetz.de/themes/photo_byte/archive_post_photographic
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tak rzec, ideologicznie z kultura czasoéw przeddigitalnych, tylko wiasnie (re)miks jest znaczaca, jedna z naj-
wazniejszych strategii technokultury.

Fotografia cyfrowa jest takze poddawana zasadzie remiksu, zwlaszcza w wymiarze funkcjonowania
spolecznego. Jesli wzia¢ pod uwage na przyklad portal taki jak Flickr*?, to wida¢ wyraznie, Ze cyrkulacja,
rekompozycja, rozmaite sposoby samplowania materiatu fotograficznego, tworzenie wlasnych fotoblogow
wykorzystujacych zdjecia udostgpniane przez innych czlonkéw spolecznosci zwiazanej z portalem, a takze
coraz popularniejsze moblogi® — staja si¢ praktyka standardowa. By jednak mogta ona istnie¢, niezbgdne sg
warunki stwarzane przez fotografi¢ digitalna. Na stronie Flickr jest juz kilka miliondw zdje¢ (liczba stale sig
zwigksza), kazdy moze, po zalogowaniu, udostepnié swoje prace, niewatpliwie jest to ponowoczesna forma
fotoamatorstwa, ktore narodzito si¢ pod koniec XIX stulecia wraz z upowszechnieniem sig prostych apara-
tow fotograficznych (zapewne przelomowe znaczenie dla tego procesu mialo pojawienie si¢ w roku 1888
aparatu Kodak 1 wyprodukowanego przez The Eastman Company). Dzi$ fotoamatorzy funkcjonuja w sieci,
to ona stafa si¢ spoleczna platformg dla tego ,,ruchu”.

Ciekawe zreszta, ze rewolucja cyfrowa w fotografii spowodowala tez znaczace zmiany jesli chodzi
o strategie reklamowe i sposoby pozyskiwania klientow przez odwiecznie konkurujace ze sobg firmy East-
man Kodak i Canon. Do czaséw upowszechnienia si¢ fotografii cyfrowej trzy czwarte zdjec, a takze wigk-
szo$¢ zaméwien na odbitki, robily kobiety. Kodak zatem od lat zwracat si¢ w swych kampaniach reklamo-
wych do kobiet. Wyczuwajac nadchodzace trendy Canon od poczatku cyfrowego boomu konsekwentnie
kierowat swa oferta do mezczyzn, bowiem, jak wykazywaly wszelkie badania, to oni sa gléwmie zaintere-
sowani fotografia cyfrowa, dlatego tez jeden z raportéw na temat rynku fotograficznego zatytulowany byl
w znamienny sposob: Mezczyzni sq z Canona, kobiety z Kodaka*. Obrazuje to fundamentalne zmiany na
rynku fotograficznym, ale takze jest wyrazem przemian kulturowych, ktore spowodowaly swego rodzaju
specjalizacj¢ zwiazang z réznym stosunkiem do rodzajéow aparatow i fotografii. Kobiety zasadniczo wyka-
Zuja sceptyczna postawe do nowosci techniczno-technologicznych, zatem przywigzane sa do fotografii ana-
logowej, mezczyzni zas$ lubig elektroniczne gadzety, wiec o wiele tatwiej przyszto im zrezygnowac na przy-
kiad z wykonywania odbitek i magazynowanie zdje¢ w komputerze badZ na innych nosnikach, ale
generalnie monitorowych, niewymagajacych robienia papierowych odbitek.

Transkodowanie to jedna z kluczowych cech wyznaczajacych specyfike¢ nowych mediéw. Obok repre-
zentacji numerycznej, modulamosci (,fraktalnej struktury nowych mediéw”), automatyzacji (w procesie
kreacji, przetwarzaniu, dostgpie) i zmiennosci (nic nie jest raz na zawsze zapisane, istnieje nieskonczona
mozliwo$¢ tworzenia inwariantéw, nowych wersji) — transkodowanie jest ,,najbardziej znaczaca konsekwen-
cja komputeryzacji mediow [...] przeksztatcajacej je w dane komputerowe” — pisze Manovich®, ktory te
pig¢ podstawowych kategorii uznat za fundamentalne zasady wyznaczajace charakter nowych mediow*.
Fotografia cyfrowa w sposdb wzorcowy te zasady realizuje, w tym sensie jednoznacznie spelniajac kryteria
stawiane przed nowymi mediami. Ponad dwudziestoletnia juz historia wykorzystania i rozwoju tego medium
pokazuje, iz jest ono ,,fenomenem granicznym: umiejscowione jest, by tak rzec, w obszarze przejsciowym
od starych mediow do nowych mediéw komunikacyjnych i paradygmatow, jakie one tworza™’. Swego ro-
dzaju tranzytowos¢, to kolejny rys hybrydyczny fotografii cyfrowej, ktora funkcjonuje w réznych obszarach
»pomigdzy”. Nie przeszkadza to jednak w uznaniu jej za w pelni juz uksztaltowany i wazny $rodek arty-
stycznej kreacji, ktorym postuguja si¢ z powodzeniem cyberartysci.

42 www flickr.com

" . L . T
Moblog to swego rodzaju multimedialna (mobilna) posta¢ bloga, w ktérym wykorzystuje si¢ zdjecia wykonane za pomo-
ca telefonu komorkowego wyposazonego w aparat cyfrowy. Na temat réznych praktyk fotoamatorskich w sieci, ktorych celem jest
nxeu§tanna dokumentacja rzeczywistosci oparta na podstawowych zasadach ,love of every image” i ,think analog, act digital”,
czyli f:)“tografowaniu tego, ,.co jest”, pisze Peters, op. cit.
Warto tez przypomnieg, iz to wlasnie Canon zaprezentowat pierwszy aparat cyfrowy w roku 1982 i na dobra sprawg to jest
momegst faktycznych narodzin nowego medium.
L.Manovich, The Language of New Media, Cambridge MA, London 2000, s. 45.
% Ibidem, 5. 27-48.
“Holschbach, op. cit.
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HYBRIDISM OF DIGITAL PHOTOGRAPHY. THEORY AND PRACTICE

Abstract

The article deals with the issue of hybrid nature of digital photography, which in a model way meets the criteria presented by
Lev Manovich in the context of description of new media. Apart from digital representation, modularity, automation, and variability,
its characteristic feature is the possibility to transcode, idiosyncratic inter-mediality. The author depicts the theoretical horizon of the
reflections on aesthetic and artistic consequences of the breakthrough caused by digital photography and adoption of new digital
technologies in art. Digital photography participates in the formation of modern cyberculture — a new paradigm of media culture
resulting from the development of computer technologies. Beside the theoretical ruminations, the author presents the works and ideas
of Chinese-born American photographer, Daniel Lee. His works, such as the Manimals (1993), Origin (1999), Nightlife (2001), he
treats as a sui generis exemplification of the possibilities offered to the artists by a new, digital devices to create the works represent-
ing a totally new approach to the photographic medium. Digital photography is an example of cyberart, which very often refers to
the synthophy of art, science and technology. Its hybridism manifest itself in the practices of ‘cultural (re-)mix’ consisting in con-
tinuous processing of both visual material within the range of individual work and re-working of photographic tradition. Over twenty-
year tradition of this medium reveals that it is a border phenomenon — traditional, analogue photography based on photo-chemical
processes is now increasingly often replaced by photographic digital images, which does not mean, however, that the era of post-
photography, photography after photography, stands for the end of the art of photography. On the contrary — digital technology be-
comes a remarkable ally of such artists as Daniel Lee, who in original, creative and unique way create the universe of digital pho-

tography as a new medium.
Translated by Grazyna Waluga



