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Streszczenie

Artykut analizuje zmiany, jakie zachodzg w obszarze wspodtczesnej ikono-
sfery pod wplywem dominacji obrazow technicznych oraz ich cyfrowych postaci.
Wszystkie sposoby wizualnej komunikacji sg obecnie silnie zwigzane z dwoma ro-
dzajami obrazéw. Po pierwsze z obrazami uksztaltowanymi na wzor jednej, wy-
réznionej 1 podstawowej formy, bedacej koncowym efektem procesu obrazowania.
Odrozniamy je od innych przez to, ze myslimy tu w kategoriach oryginatu i kopii.
Za oczywisto$¢ przyjmujemy, iz obraz odtwarza co$ ze $wiata. Nazywam je obra-
zami stabilnymi.

Po drugie z obrazami nie posiadajacymi jednej wyroznionej formy, czerpigcymi
swoje znaczenia podczas kolejnych transformacji, ktoére gubig potrzebg odniesie-
nia do oryginatu. Obraz nie odtwarza zadnego stabilnego wzorca, jest manifestacja
uchwytywania widzialnosci przy pomocy mechanizmu korespondujacego z naszym
psychofizjologicznym uposazeniem. Kolejne wersje obrazu, zmieniajace swoje for-
my i nosniki, s3 juz innymi obrazami. Nazywam je obrazami rozproszonymi.

Powszechna praktyka odczytywania komunikatow wizualnych wedtug wzorca

obrazu stabilnego, w zdominowanej przez cyfrowos¢ wspodtczesnej ikonosferze, jest
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nieefektywna. Zadaniem edukacji wizualnej jest dzi$§ uczy¢ poshugiwania si¢ obra-

zami rozproszonymi.

Stowa kluczowe: obraz techniczny, fotografia, obraz stabilny, obraz rozproszony,

wzorzec obrazowy, wiarygodnos¢ fotografii

Dwa odmienne spojrzenia

Sposob, w jaki postugujemy si¢ obrazami, nabiera coraz wigkszego
znaczenia w kazdym wymiarze naszej egzystencji. Pojawienie si¢ obra-
zo6w technicznych i niedawna rewolucja cyfrowa w obrazowaniu wyma-
gaja odmiennego odczytywania wizualnych komunikatow. Codzienna
praktyka rzadko jednak owg odmiennos¢ respektuje. Znaczenia, jakie ofe-
ruje nam medium obrazowe, odczytujemy przede wszystkim z jego wy-
twordw, rozumianych jako koncowy efekt pewnych procedur. Przy czym
same te procedury traktowane sg jako element pomocniczy. W takim uje-
ciu fotografie i inne obrazy techniczne zyskuja walor zobiektywizowa-
nego wytworu, pelnigcego w pierwszej kolejnosci funkcje reprezentacji
$wiata; traktujemy je jak obrazy z poprzednich epok.

Gdy skupiamy si¢ na tym, co reprezentujg gotowe wytwory medial-
nych procedur, pozostajemy w obszarze tradycyjnej refleksji nad obra-
zem. Przenosimy niejako nasze doswiadczenia obrazowe z historii, dopa-
trujac si¢ ciaglosci w coraz to nowych, oferowanych przez najrézniejsze
technologie sposobach obrazowania. To jedna ze strategii radzenia sobie
z nowa sytuacjg obrazu. Odczytujemy je wedtug wzorca, ktory funkcjono-
wal przed epoka cyfrowa. W znakomitej wigkszos$ci zastosowan obrazow
technicznych rozroznienie miedzy dawnym i nowym sposobem odczy-
tania obrazow traktujemy zamiennie. W ten sposob czynimy je pozornie
zrozumialymi, dzieje si¢ to jednak za cen¢ wyrugowania rodzacych si¢
w ich obrebie nowych znaczen i funkcji. Rozpatrujac wytwory rodziny
obrazéw technicznych jako stabilne, koncowe efekty medialnych proce-
dur, ulegamy nawykowi uksztaltowanemu w innych, przedmedialnych

warunkach komunikowania. Umyka nam co$, co bierze istotny udziat
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w budowaniu znaczen $wiata tych obrazow. Coz to takiego? Zacza¢ nale-
zatoby od stwierdzenia, ze sens obrazu technicznego wtacza w swdj ob-
reb procedury warunkujace jego powstanie. Innymi stowy, z niespotykang
dotad intensywnoscig eksponuje przed nami swoje medialno-techniczne
srodki. Tworzy komunikat w rodzaju ,,patrz, jak to zostato zgrabnie zro-
bione”, czynigc sam przedmiot uchwytywania drugorzgdnym. Funkcja
reprezentacji dotyczy teraz innego obszaru, zmienita go natura technicz-
nego obrazowania. Nie prezentuje rzeczywistosci, lecz oferuje wiele moz-
liwych sposobow jej ujecia.

Medialna $wiadomo$¢ obrazow technicznych to w pierwszej kolej-
nosci $wiadomos¢ sposobu ich zjawiania si¢. Wszystkie tego typu obrazy
w nadawane im w procesie kulturowej asymilacji znaczenia wbudowu-
ja warunki swojego zaistnienia. To specyficzny wyréznik zdominowanej
dzi$ przez technologie cyfrowe sfery obrazéw technicznych. Jego poczat-
koéw szukaé nalezaloby w wynalazku fotografii.

U podtoza niniejszych rozwazan lezy intuicja o zasadniczej odmien-
nosci dwoch rodzajow obrazow wypehiejacych znaczna czgs¢ wspotcze-
snej ikonosfery. Obrazow uksztattowanych na wzor jednej, wyrdznione;j
i podstawowej formy, bedacej koncowym efektem pewnego procesu. Wy-
roéznikiem, pozwalajagcymi odrdzni¢ je od innych jest to, ze myslimy tu
w kategoriach oryginatu i kopii. Za oczywisto$¢ przyjmujemy, iz obraz
odtwarza co$ ze $wiata. Dopdki nie traci zwiazku z oryginatem, kolejne
jego kopie, cho¢by roznily si¢ miedzy soba, sg reprezentantami tego sa-
mego. Oryginal to wyrdzniony, stabilny twor petnigcy rolg obrazowego
wzorca. Nazywam je obrazami stabilnymi.

— Obrazoéw nie posiadajacych jednej wyrdznionej formy, czer-
piacych swoje znaczenia podczas kolejnych transformacji, ktore gubia
(zacieraja) potrzebe odniesienia do oryginatu. Obraz nie odtwarza zad-
nego stabilnego wzorca, jest manifestacjg uchwytywania widzialnosci
przy pomocy mechanizmu korespondujacego z naszym psychofizjolo-
gicznym uposazeniem. Kolejne wersje obrazu, zmieniajace swoje formy
i no$niki, sg juz innymi obrazami. Nazywam je obrazami rozproszony-

mi.
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Skutkiem powyzszej odmiennosci jest to, ze w obrazach pierwszego
typu widzimy fragmenty materialnego §wiata, natomiast w obrazach dru-
giego typu nasze na ten Swiat spojrzenie. Pierwsze chcg nas o czyms wia-
rygodnie informowa¢, drugie wskazujg tylko na warunki, w jakich to in-
formowanie si¢ odbywa, nie przesadzajac o wartosci samej informacji lub
wskazujac, ze jej wartos¢ ma Scisty zwigzek z wspomnianymi warunkami.
W praktyce postugiwania si¢ obrazami czgsto nie dostrzegamy tej roznicy
lub uwazamy jg za malo istotng. W sytuacji, gdy nastepuje zdecydowana
zmiana uktadu sit, gdy obrazy uksztalttowane odgrywaja mniejsza role,
a odczytanie obrazéw rozproszonych odbywa sie¢ wedlug tradycyjnego
schematu oryginatu i kopii, coraz trudniej zrozumie¢ ich role w wizualne;j
komunikacji.

Dostrzezenie odmienno$ci tych dwoch rodzajow obrazow stato si¢ na
poczatku mozliwe za sprawa fotografii. Do czasu jej wynalezienia, obrazy,
w ktorych liczyt si¢ przede wszystkim sposob ich powstania, obrazy roz-
proszone stanowily wyjatek, drobng cze$¢ wszystkich wizerunkow. Wy-
pemiaty one migdzy innymi sfer¢ fantazji. Skupienie takich obrazow na
samych mozliwosciach, wariantach widzialnego §wiata sprawia, ze moga
by¢, paradoksalnie, traktowane jako zblizone do obrazéw technicznych.
Wraz z ich wynalezieniem nastgpuje wzrost znaczenia obrazéw rozpro-
szonych. Proces ten odbywat si¢ poczatkowo w sposoéb mato zauwazalny,
przejécie niemal wszystkich obrazow w sfere cyfrowosci pozwala wyraz-

niej dostrzec istotne cechy dokonujacej si¢ zmiany.

Fotografie jako przedmioty — obraz stabilny

Dokonujace si¢ w ostatnich dziesigcioleciach przemiany w sposobach
postugiwania si¢ fotografig naktaniaja do rewizji pogladow na temat jej
podstawowych cech. Prawdopodobnie nie ma juz jednej fotografii, po-
stugujemy si¢ nig w sposob coraz bogatszy i co wazniejsze, niekiedy
niezgodny z dotychczasowym o niej wyobrazeniem. Spogladajac z per-
spektywy dzisiejszej zmiennosci $wiata obrazowego, wyrazniej widzimy

niespojnos¢ tworu, ktory okreslano mianem fotografii. Zawarcie nowego
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»widzenia” w jednej, spojnej 1 zrozumiatej formule dokonato si¢ za cene
zubozenia jego wielorakich mozliwosci. Pobocznymi, mniej praktyczny-
mi cechami nowego wynalazku, zainteresowata si¢ sztuka. Pytanie o rolg
specyficznych cech fotografii w budowaniu obrazu $wiata nabiera wigc,
z dzisiejszej perspektywy, nowego znaczenia. Zapewne jest owych cech
znacznie wigcej niz tylko te, ktore zdominowaty myslenie o fotografii
przez dziesigciolecia. Ujawnity to same juz poczatki rewolucji cyfrowe;.
Jedna z konsekwencji przeksztalcenia si¢ obrazéw w ich cyfrowe postacie
jest wykorzystanie nieeksponowanych dotad cech fotografii. Do momen-
tu pojawienia si¢ cyfrowosci dominowala ona w spotecznej komunikacji
dzigki temu, ze funkcjonowata wraz z wyr6znionym, opatrzonym wyrazi-
stymi i spojnymi cechami wzorcem. Fotograficzne technologie byty udo-
skonalane w taki sposob, by 6w wzorzec wzmacniac.

Z kolei wszystkie cechy, ktore nie byty pomocne w jego konstruowa-
niu, traktowane byly z duza dozg nieufnosci. Postepowanie wedtug usta-
lonych procedur, rodzaj inzynierskiego planu budowy obrazu, w ktérym
na czoto wysunieto wzorzec obrazu powszechnie zrozumiatego, uznano
za istot¢ nowego medium. Obraz §wiata zostat zdominowany przez jeden
model skonstruowany na podstawie pewnych, wybidrczych cech foto-
graficznego zapisu. Byl traktowany przede wszystkim jako dostarczyciel
stabilnych obrazow, czegos na ksztalt zduplikowanych fragmentow rze-
czywisto$ci materialnej. Jeden, niepodzielnie funkcjonujacy w spoteczne;j
swiadomos$ci wzorzec obrazowania spowodowat, ze o jego wytworach
mys$lano nie w kategoriach zmiennej technologii, ale jako o duplikacie
materialnej rzeczywistosci. Postepujaca popularyzacja i automatyzacja fo-
tograficznych zapiséw taki sposob rozumienia fotografii wzmacniata. Im
wiecej obrazow i im tatwiejsze procedury ich wytwarzania, tym silniejsze
cigzenie ku unifikacji. Warunkiem byto posiadanie wspolnego, opatrzone-
go spotecznym autorytetem wzorca. Myslenie o fotografii jako o powta-
rzalnym, finalnym produkcie technologicznych proceséw charakteryzuje
przedcyfrowy okres obrazu. Co wazne, w tym okresie uksztattowata si¢
sytuacja, w ktorej wszystkie obrazy postrzegano jako powstajace w wy-
niku uzycia urzadzen optycznych lub od ich uzycia zalezne. Decydujaca
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role odegrato tu uksztattowanie si¢ dos¢ ubogiego, bo obejmujacego kilka
tylko sposrod wielu cech obrazow optycznych, wzorca. Przybrat on ksztatt
skonczonego produktu, duplikatu jednostkowego fragmentu materialnej
rzeczywistosci. T¢ historyczng juz ceche fotografii trafnie uchwycita Su-
san Sontag piszac, iz fotografia ,,wzmacnia nominalistyczny poglad na
rzeczywisto$¢”!. Sita wzorca naktania nas do widzenia w fotografii obra-
zu $wiata w postaci pojedynczych, materialnych, uchwytnych zmystowo
bytow. Co wiegcej, wszystkie inne obrazy postrzegamy przez pryzmat jej
cech. W $rodowisku zawlaszczonym przez jeden rodzaj obrazéw wszyst-
kie pozostate upodobniaja swoje cechy do dominujagcego wzorca. Odczy-
tujemy je w sposob, ktéry wynika z wybiorczej, czastkowej interpretacji
procedur technologicznych stuzacych powstawaniu fotografii.

W epoce fotografii kazdy obraz byt fotograficzny, co znaczy, ze pe-
wien uksztattowany wzor obrazowania stat si¢ uniwersalny. Zauwazono,
ze wszystkie obrazy moga by¢ traktowane w sposob zblizony do fotogra-
fii, mogly by¢ na przyktad reprodukowane, czego donioste konsekwencje
dostrzegt w latach trzydziestych XX wieku Walter Benjamin.?

Tak wigc dominacja jednego wzorca fotograficznego obrazowania
wigze si¢ z wyrdzniong rola ostatecznego produktu, traktowanego jako
rodzaj powielenia rzeczywisto$ci przy pomocy uniwersalnej materii foto-
graficznego procesu. Spoleczny autorytet takich obrazow zasadzat si¢ na
trzech przede wszystkim cechach. Po pierwsze przypisywano im indeksal-
ny charakter. Po drugie zwracano uwage na techniczny aspekt samej proce-
dury zapisu, prowadzacej do ustandaryzowanych koncowych efektow. I po
trzecie podkreslano role powtarzalno$ci zarowno w sensie nieograniczonej
mozliwos$ci reprodukcji jednego ujecia, jak i tatwo osiagalnej wariantowo-
Sciujec. W sumie te cechy stanety u podstaw spotecznej dyscypliny obrazu,
rodzaju $cistej normy okreslajacej ich warto$¢. Sfera obrazowania zostata
zdominowana przez wytwory fotograficznej technologii, a innego rodzaju

obrazy coraz czgsciej z nig porownywano badz wrecz utozsamiano.

1 S. Sontag, W platonskiej jaskini, [w:] S. Sontag, O fotografii, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1986.

2 W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, [w:] W. Benjamin, Aniof
historii, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1996.
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Refleksje, oparta na wspomnianych uniwersalnych cechach fotografii,
odnajdujemy w wielu tekstach ksztattujacych przez dziesieciolecia pogla-
dy na natur¢ tego medium. Wyrazistym przyktadem moze by¢ koncepcja
decydujacego momentu Henri Cartier-Bressona. Uniwersalne, konstytu-
tywne cechy nowego medium znalazty tutaj swoj wyraz w widzialnych
wlasciwosciach formy obrazowego przekazu. Reguly tej formy staty sie
wyrazem spotecznej dyscypliny obrazu — to w nig wcielit si¢ wowczas
mit rzetelnej fotografii. W Decydujgcym momencie, podstawowym dla
naszych rozwazan tekscie Henri Cartier-Bressona, znajdujemy opis trzech
podstawowych wyznacznikéw rzetelnej fotografii. Ma wiec by¢ ona, po
pierwsze, obrazem taczacym w sposob doskonaly znaczenie i widzialng
formg jakiego$ wydarzenia. ,,Fotografia jest rtOwnoczesnym rozpoznaniem
w utamku sekundy z jednej strony — znaczenia faktu, a z drugiej strony —
rygorystycznej organizacji dostrzezonych form, ktore ten fakt wyrazaja™.
Jest wiec tu narzedziem pozwalajacym na zespolenie indeksalnej natu-
ry obrazu i jego znaczenia. W rejestrowanych formach nalezy odnalez¢
i uchwyci¢ porzadek, ktory komunikuje znaczenie danej sceny. Sensowi
przedstawienia zostaje w ten sposob udzielony autorytet indeksu. Drugim
waznym skladnikiem widzialnej formy fotografii jest efekt zatrzymania
czasu. ,,Ze wszystkich srodkéw wyrazu fotografia jest jedynym, ktory do-
ktadnie utrwala chwilg. Obcujemy ze sprawami, ktore znikaja, a kiedy juz
znikly, nie mozna ich wskrzesi¢*. Podobnie jak w poprzednim przypad-
ku, sensowi przedstawienia zostaje udzielony autorytet wynikajacy z cech
mechanicznego zapisu. Utrwalenie chwili uruchamia niemal magiczny za-
bieg wskrzeszenia tego, co zostalo zarejestrowane. I po trzecie, istotnym
komponentem fotograficznej formy jest uproszczenie. ,,Rzeczywistos¢
oferuje nam taka obfitos¢ wydarzen, ze trzeba zdecydowac si¢ szybko na
uproszczone ujecie.””” Mamy wigc do czynienia z rodzajem emblematu, z
powstatym w wyniku procesu fotografowania obrazem bedacym synteza

niemozliwej do przedstawienia obfitosci wydarzen. I tutaj powstajaca for-

3 Henri Cartier-Bresson, Decydujgcy moment, przet. K. Lyczywek, ,,Format” 2005, nr 1
(46), s. 4.

4 Tamze, s. 2

5 Tamze.
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ma czerpie swoje uzasadnienie i wiarygodnos¢ z jednej z uniwersalnych
wlasciwosci fotografii, z moznos$ci nieograniczonej ilo§ciowo reprodukcji
obrazu. Uproszczone ujecie to przeciez, zgodnie z ideatem niemanipulo-
wanej fotografii Henri Cartier-Bressona, wybor sposrod wielu mozliwych
ujec, ktora zapewniajg podstawowe cechy procesu fotograficznego.

Taka koncepcja jest charakterystyczna dla rozumienia roli fotografii
w epoce przedcyfrowej. Byla woéwczas dominujaca w ksztaltowaniu ob-
razu $wiata, wytworzyla specyficzny rodzaj praktyki koncentracji uwagi
i porzadkowania znaczen. Konsekwencja tych praktyk bylo utrwalenie
przekonania, ze jest przede wszystkim obrazem $wiata tak ugruntowanym

i stabilnym, ze moze by¢ traktowany jak fragment rzeczywistosci.

Fotografie jako spojrzenia — obraz rozproszony

Dzi§ mamy do czynienia z wiecloma sposobami zjawiania si¢ obra-
zO6w, zaden z nich nie zdominowat sfery wizualno$ci. Powstajace na ba-
zie fotografii r6znorodne technologie nie wytwarzaja jednego, wspolnego
i tworzacego silne spoleczne zobowigzanie wzorca. Funkcjonuje wiele
modeli obrazowej komunikacji. Tradycyjny fotograficzny wzorzec, obraz
stabilny, zostal wzbogacony przez szereg nowych tryboéw postugiwania
si¢ wizualnos$cig. Zanika autorytet obrazowych komunikatéw o znamio-
nach obiektywnosci. Znajduja one swoje dopethienie w wielu rodzajach
obrazow, ktore nie majg jedynej ostatecznej formy, zawsze gotowych do
przeksztatcen w procesie ich eksploatacji — obrazach rozproszonych. Spo-
teczna potrzeba wierzenia obrazom ulegta ostabieniu, co w zadnym stop-
niu nie naruszyto ich atrakcyjnos$ci. Jako komponent komunikacji sg one
teraz w wigkszym stopniu dialogiczne. Brak jednego wspdlnego wzorca
naktania do kontaktu z obrazami na zupelnie innych zasadach; to juz nie
tyle zobiektywizowane fragmenty rzeczywistosci, co obarczone wieloma
uwarunkowaniami ,,spojrzenia” tworcow lub uzytkownikéw obrazow.
Wiele z tych zmian zwigzanych jest z zanikiem autorytetu technologii. To,
ze obraz jest wynikiem technologicznych procedur, nie zaswiadcza dzis,

jak miato to miejsce przed epoka cyfrowa, o pewnych istotnych wiasci-
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wosciach komunikatu. Zrobienie fotografii nie uruchamia juz dzi$ prze-
$wiadczenia o indeksalnym charakterze obrazu. Swiadomos¢ istnienia
wielu sposobdéw obrazowania symulujacych, lub w sposéb dowolny i ta-
twy zmieniajacych cechy optycznego zapisu, skutecznie znieczulita nas
na rzekomg prawde fotografii. Pozostaje ona jedynie por¢ecznym mitem,
jednym z wielu retorycznych zabiegow stosowanych wobec obrazow. Pa-
radoksalnie, nigdy nie mielismy do dyspozycji tak wielu autentycznych,
warto$ciowych zapisow mniej i bardziej istotnych wydarzen, uczymy si¢
jednak odczytywaé je jako czyje$ relacje, czyje$ spojrzenia, coraz rza-
dziej traktujemy je jako obrazy rzeczywistych fragmentéw materialnego
Swiata.

Duzg rol¢ w zachodzacych zmianach odgrywa tez ilo$¢ i réznorod-
no$¢ obrazow pozostajacych do naszej dyspozycji. Fotografia, zapisy fil-
mowe, rejestracje wideo, transmisje obrazu i dzwigku, optyczne i wzoru-
jace sie na nich cyfrowe symulacje tworzg wspdlne, z pozoru spdjne pole
doswiadczenia. Nawet w przypadkach prostych, obrazowych komunika-
tow mamy do czynienia z tg samg informacja docierajaca przy pomocy
wielu r6znych medidéw. Ta sama, bo odnoszaca si¢ na przyktad do jednego
zdarzenia, lecz jednoczes$nie za kazdym razem trochg¢ inng, bo dostarczang
innym sposobem obrazowania. Brak wspolnego wzorca obrazowania sku-
tecznie pozbawia nas iluzji obcowania z wiernym odbiciem materialnej
rzeczywistosci. W zamian otrzymujemy wielo$¢ zabiegajacych o nasza
uwage komunikatow i wylaniajacy si¢ z nich obraz rozproszony. Jego
podstawowa cechg jest nieustajgca mozliwo$¢ modyfikacji.

Technologiczne warunki, w jakich odbywa si¢ ten proces, wzmac-
niajg wariantowo$¢ obrazowania. Najbardziej popularne dzi$ urzadzenia
zaopatrywane sg w mozliwosci przeksztatcania fotografii w zestaw wa-
riantow, a kazde jej zaistnienie w sieci formatuje je wedhug innego mo-
delu. Wybor ostatecznej formy zdjecia posrod tysiecy mozliwosci staje
sie zajeciem w znacznym stopniu nieefektywnym. Swiadomo$é tego, ze
jeden wariant moze by¢ z tatwoscig przeksztalcany w nieskonczonosé
w inne warianty, zmienia nieodwracalnie status obrazu. Kazdy cyfrowy

wizerunek w procesie powielania rozprzestrzenia si¢ nie tylko ilosciowo,
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lecz takze réznicuje si¢ na szereg, ro6znigcych si¢ odmian. Proces ten rozni
si¢ zasadniczo od przypisywanej dawnej fotografii zdolnosci nieograni-
czonej, technicznej reprodukcji opierajacej si¢ na zasadzie kopii.

Cyfrowe narzedzia sg, mimo tak znaczacych odmiennosci, silnie zwig-
zane z fotograficznym obrazowaniem. Niemal wszystkich istotnych cech
fotograficznego procesu mozemy si¢ dopatrze¢ w cyfrowych technolo-
giach obrazowania. Niemal kazda z tych cech ulega w nowej technologii
transformacji; mimo to, w praktyce postugiwania si¢ cyfrowymi obraza-
mi, sktonni jestesmy traktowac je jak stabilne fotografie. Niekiedy obrazy
te wydobywaja na $wiatlo dzienne takie cechy fotografii, ktére do tej pory
byty traktowane jako drugorzedne, mniej istotne w procesie ksztattowania
si¢ obowigzujgcego wzorca. Istnieje zasadnicza roéznica pomigdzy moz-
noscig produkowania nieskonczonej ilosci jednakowych kopii, ktora jest
cecha stabilnego obrazu, a mozliwos$cia wytwarzania nieskonczonej ilosci
kopii-wariantéw w procesie cyfrowych przeksztatcen obrazu rozproszo-
nego. Stanowi to dobry przyktad wydobycia z optycznych uwarunkowan
procesu fotograficznego mniej eksponowanych dotychczas cech. Wyko-
rzystanie obrazu optycznego w fotografii i innych urzadzeniach rejestruja-
cych oparte jest na wyrdznieniu jednej ptaszczyzny, ktora w ramach prze-
strzeni rzutowanego obrazu ujawnia (np. matowka aparatu) badz utrwala
(np. negatyw) obraz. Zmiana potozenia ptaszczyzny projekcji wewnatrz
swietlnego stozka tworzy inny wariant fotograficznego przedstawienia.
Tak wigc mechanizm fotograficznego powotywania obrazu wigze si¢ z wy-
borem jednego z wielkiej ilosci propozycji generowanych przez optyczng
przestrzen. Otrzymujemy przedstawienie zredukowane do jednego wido-
ku, podczas gdy same mozliwosci fizycznego zjawiska oferujg nam prze-
strzen wypelniong wielo$cig wariantow, bez wyréznionego, utrwalonego
wzorca. Warianty widokow mozliwych do wydobycia w ciemni optyczne;j
korespondujg z efektami przeksztatcen, jakie mozemy uzyskac¢ w progra-
mach do edycji obrazu. Na cyfrowe mozliwosci przeksztatcen fotogra-
fii spojrze¢ wigc mozna jak na przywrocenie potencjalnej wariantowosci
przestrzeni generowanej przez zjawisko ciemni optyczne;.

W klasycznej epoce fotografii z nieskonczonej i nierealnej sfery wid-
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mowych wizerunkéw tkwigcych w kazdym optycznym stozku generujg-
cym obrazy wyodrebniono jeden, majacy magicznie reprezentowac petnie
bytu. W epoce cyfrowej ten wyodrebniony obraz zamieniono w przestrzen
wypelniong mnogoscig mozliwych przeksztatcen, wysuwajgc na plan
pierwszy pojecie obrazowania rozproszonego. Takiemu procesowi pod-
lega¢ moze dzi$§ kazdy obraz. W epoce fotografii przedcyfrowej optycz-
ne obrazy zostaly przez ich uzytkownikéw poddane ilosciowej redukcji
i dyscyplinie. Epoka rozproszonych obrazéw cyfrowych nie respektuje
juz fotograficznego wzorca — obrazu stabilnego. Przewage zyskuja dzis
obrazy, ktére nie maja swojej jedynej, ostatecznej formy, zawsze gotowe
do przeksztalcen w procesie ich eksploatacji.

Wartos¢ poznawcza i edukacyjna fotografii tkwi dzi§ nie w samych
obrazach, ale w zrozumieniu procesu ich powstawania i przeksztatcen —
co w konsekwencji prowadzi do uruchamiania odmiennych praktyk kon-
centracji uwagi i porzadkowania znaczen. Obrazy widzimy dzi$§ w proce-
sie rejestracji, transmisji, symulacji, przeksztalcania, zapozyczen — sta-
le obserwujac ich zmienng natur¢. Nigdy jako ostateczne wytwory tych
procesow. Obrazy rozproszone rozumiemy poprzez obserwacje drog ich
wedréwek po $wiecie. Sztuka generuje wcigz odmienne praktyki koncen-
tracji uwagi i porzadkowania znaczen — uczac nas docenia¢ rozproszone

obrazy.
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Summary

The article analyzes changes taking place in the area of the modern iconosphere
influenced by the domination of technical images and their digital forms.
Nowadays, all forms of visual communication are strongly associated with two
types of images. One type is images modeled as one, distinguished and basic
form, which is the final effect of the imaging process. We distinguish them from
others because in this case we think in terms of an original and a copy. We take
it for granted that images reproduce something from the world. I call them stable
images. The other type is images that do not have one distinguished form. They
create their meanings during subsequent transformations losing the need to refer
to an original. These images do not reproduce any stable pattern, they are a ma-
nifestation of capturing visibility with the help of a mechanism corresponding to
our psychophysiological capabilities. Subsequent versions of an image, changing
their forms and carriers, already other images. I call them diffused images.

The common practice of reading visual communication according to the pattern
of a stable image is ineffective in the digitally dominated contemporary icono-

sphere. The task of visual education today is to teach how to use diffused images.

Key words: technical image, photography, stable image, diffused image, image

pattern, trustworthiness of photography
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