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Kairos byt najmtodszym dzieckiem boga Zeusa. W greckiej mitologii to imie boz-
ka szczesliwego zbiegu okolicznosci (szcze$liwego momentu) lub wrecz odwrotnie
- niewykorzystanej szansy. Ten, kogo Kairos mijat, miat jedynie krétka chwile, by
go pochwycié, a wraz z nim swojg szczesliwg szanse. Kiedy znikal, nikt juz nie byt
w stanie go ztapac. ,Na reliefie z poczatku III wieku przed nasza erg, dtuta rzez-
biarza Lizypa, Kairos przedstawiony zostat w postaci uskrzydlonego mtodzienca z
dtugimi wlosami i gesta, wznoszaca sie nad czotem grzywka, trzymajacego w rekach
wage” (Wodzinski 2010: 7).

Samuel Henry Butcher, ktéry przettumaczyt wiele pism Arystotelesa, zauwazyt,
ze kairos jest greckim stowem niemajacym odpowiednika w innym jezyku, majacym
natomiast zasadnicze znaczenie dla praktyki retoryki (Freier 2006: 4). Termin grec-
ki oznacza pore, chwile czy wtasciwy moment, ktéry nalezy odréznic¢ od czasu roz-
ciggtego (w jezyku greckim chronos)*. Opisujac fenomen kairos Eric Charles White
przywotuje z kolei obraz tucznika wypuszczajacego strzate, ktéra w stosownym
czasie musi trafi¢ w cel. Lucznik powinien zwolni¢ strzate z napietej cieciwy nie tyl-
ko w odpowiednim momencie, ale i z odpowiednig mocg, aby strzata byta w stanie
pokonac dtugi tunel, na ktérego koncu znajduje sie cel. Kairos jest zatem momentem
proaktywnos$ci w celu osiggniecia sukcesu. Nie bez znaczenia jest tez zdecydowanie
w dziataniu. Chwila przekroczenia domeny Kronosa moze sta¢ sie chwilg zmiany
przeznaczenia (Sipiora 2002: 17-18).

Trudno jest mierzy¢ czas kairos. Erwin McManus, chociaz nigdy nie uzywat ter-
minu kairos, méwit o uptywie czasu, o ruchach, ktére objawiaja sie w odpowiednim

1 'W Nowym Testamencie termin kairos zostat uzyty w odniesieniu do pory nadejscia
Kroélestwa Bozego oraz powrotu Chrystusa. Pojecie to zostato podjete przez teologie wspoét-
czesng (zwt. przez P. Tillicha) takZze na oznaczenie czasu obecnego, jako czasu zbawczego
dziatania Boga, oraz odpowiedzi chrzescijanina na Boze wezwanie; od tego terminu wywodzi
sie kairologia, czyli nazwa dziatu teologii zajmujacego sie Kosciotem i zadaniami chrzescija-
nina w obecnym $wiecie, m.in. znakami czasu. Zob. hasto kairos, [w:] Wielka encyklopedia,
2003: 114. Zob. tez The Interpretation of History by Paul Tillich, http://www.religion-online.
org/showchapter.asp?title=377&C=48 (dostep 14.10.2010).
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czasie nikomu nieprzypisane. Aby zrozumie¢ istote kairos, McManus proponuje
spedzi¢ cho¢ jeden dzien z malarstwem Moneta. Ten ostatni miewal bowiem jasng
wizje tego, co ukryte w danej chwili. Jego geniusz polegal na tym, ze widziat moment
i to, co naprawde on z sobg niesie. Gdyby$smy przyktadowo mogli zobaczy¢ czyjes$
zycie oczami tejze osoby, to mielibySmy mozliwos¢ ujrzec zycie takim, jakim jest
ono naprawde (Freier 2006: 5).

Cezary Wodzinski przywotuje kilka skrajnie odmiennych znaczen stowa kairos:
stosownos¢, stosowna miara; korzysc i pozytek; wrazliwe, czute miejsce w ciele.
Najwiecej okreslen wiaze sie jednak z czasem. Posréd wszystkich ogélnych zna-
czen kairos ma tez sens szczegélny. To jest ,czas krytyczny, decydujace znaczenie,
szczegdlne wydarzenie, rozstrzygajaca chwila. [...] Jezyk niemiecki zwykle przekta-
da greckie stowo katp6g na termin Augenblick: okamgnienie, ktérego skryta w po-
tocznej przejrzystosci wieloznaczno$¢ odda bezcenne przystugi ré6znym tradycjom
niemieckiej mysli i poezji” (Wodzinski 2010: 7-8).

1.

W przypadku fotografii okamgnienie kojarzy sie zazwyczaj z uruchomieniem
migawki aparatu fotograficznego. Jednakze sam moment ,zdejmowania” obrazu po-
zostaje poza kontrolg fotografujacego, podobnie jak ,poza” fotografowanego §wiata.
Tak naprawde uruchomienie migawki wigze sie w tym przypadku zawsze z zasko-
czeniem, a to wydaje sie sprzeczne z idea wykorzystania potencjatu chwili i proak-
tywnosci. Walter Murch w ksigzce pod znaczacym tytutem W mgnieniu oka. Sztuka
montazu filmowego u§wiadamiat zainteresowanych:

Przy wyborze reprezentatywnego kadru poszukujesz obrazu, ktéry wydobywa istote
z tysiecy kadréw, sktadajacych sie na opracowywane ujecie. Cartier-Bresson, méwiac
o fotografii filmowej, nazywa te sytuacje ,decydujaca chwilg”. Wydaje mi sie, ze obrazy,
ktére wybieram najczesciej, znajduja swoje miejsce w gotowym filmie. Réwnie czesto sa
one ulokowane tuz przed cieciem (Murch 2006: 56).

Ta refleksja Henri Cartier-Bressona wywiedziona z doswiadczen filmowych
(zatem fotografii dynamicznej) zwraca uwage na niedoceniany aspekt medium
fotografii. Zasadniczg role odgrywa tutaj intuicja przed praktyka fotografowania.
Problemem jest rozciagtos¢ chwili rejestracji zdarzenia, ktdra to chwila posiada nie-
uchwytne dla fotografujgcego granice. Juz Roland Barthes zauwazat réznice miedzy
obrazem-emanacjg a zdjeciem. ,W Fotografii unieruchomienie Czasu objawia sie
w przesadnym trybie, nawet monstrualnym: Czas zostaje potkniety (stad zwigzek
z Zywym Obrazem, ktérego mitycznym prototypem jest uéniecie Krélewny po zra-
nieniu sie wrzecionem)” (Barthes 1995: 154). Widmowy obiekt na fotografii wy-
wotuje melancholie, w przeciwienstwie do kina, ktére bedgc w ruchu tworzy iluzje
normalnego zycia. Fotografia jest zatem dla Barthesa dziwacznym medium, czym$
w rodzaju halucynacji: falszywej na poziomie postrzegania, prawdziwej na poziomie
czasu (Barthes 1996: 195). Dodajmy czasu, ktéry gwattownie znika. Zatem trudne
do uchwycenia granice chwili istniatyby gdzies pomiedzy postrzeganiem a przezy-
waniem Czasu.
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André Rouillé dostrzega koniecznos$¢ rewizji przyjetego paradygmatu fotogra-
fii opartego na czysto technicznym wymiarze utozsamianym z automatyzmem.

Odmowa uznania wyjatkowego charakteru i specyficznego kontekstu fotografii, a jedno-
cze$nie skierowanie catej wtasciwie uwagi na esencje fotografii prowadzi do tego, ze zo-
staje ona zredukowana do $wietlnego odcisku oraz do podstawowego funkcjonowania
mechanizmu rejestrujacego. [...] Mimo Ze odcisk jest odbiciem rzeczy (preegzystujacej)
w formie obrazu, to jednak nalezy zastanowic¢ sie nad tym, w jaki sposéb sam obraz
tworzy tez rzeczywisto$¢. A wiec oznacza to, ze trzeba broni¢ relatywnej autonomii ob-
razow i ich form w stosunku do odniesien oraz przywrdci¢ znaczenie zapisu [I’ériture]
w stosunku do rejestrowania (Rouillé 2007: 10-11).

Rouillé upomina sie zatem o czysto ludzki wymiar fotografii, podobnie jak
wczesniej robit to Vilém Flusser.

Flusser podkres$lajac znaczenie obrazu fotograficznego we wspotczesnej kul-
turze, wskazywat tez jego ograniczenia. W odrdznieniu od badaczy wcze$niej zaj-
mujacych sie tym fenomenem, on sam pisat o naktadajacych sie funkcjach fotografa
i aparatu. Fotograf moze sfotografowac tylko to, co sie do sfotografowania nadaje,
czyli to, co znajduje sie w programie aparatu: okreslone stany rzeczy. ,,Cokolwiek
fotograf chciatby sfotografowac¢, musi przetozy¢ to na stan rzeczy. Co prawda wybor
«obiektu» jest wolny, lecz sam wybdr jest funkcjg programu aparatu” (Flusser 2004:
40). Dla fotografa Swiat jest pretekstem do wytwarzania stanéw rzeczy bedacych
mozliwo$ciami zawartymi w programie (Flusser 2004: 41). W ten sposob fotogra-
fia przezwycieza tradycyjne rozréznienie pomiedzy realizmem a idealizmem. ,To
nie $wiat «na zewnatrz» jest rzeczywisty, ani pojecie obecne w $rodku programu
aparatu, lecz dopiero fotografia jest rzeczywista. Swiat i program aparatu s wa-
runkami dla zaistnienia obrazu, sa mozliwo$ciami do zrealizowania” (Flusser 2004:
41). Mamy do czynienia z rodzajem gry z aparatem, z niemal nieskonczona iloscia
kombinacji tejze gry, a sama fotografia jest obrazem poje¢ (Flusser 2004: 40).

André Rouillé wskazuje na wyzwania estetyczne, jakie stoja przed , sztuka-foto-
grafig”, czyli sztuka w sztuce, winng kojarzy¢ sie z naglym powrotem do figuratyw-
nosci, zaznaczonym wyraznie podczas Biennale w Wenecji w 1980 roku. To proces
prowadzacy ,0d dziet-obiektow (wykonanych po to, aby byty ogladane) do propo-
zycji, ktére nie posiadajg ustalonej i skonczonej formy materialnej, ktérych celem
jest wywotanie refleksji lub sprowokowanie pewnych postaw lub reakcji” (Rouillé
2007: 15), proces prowadzacy do $wiadomego rozstania z mechanistycznym para-
dygmatem funkcjonowania aparatu fotograficznego.

Niejako przedtuzeniem flusserowskiej mysli oraz odniesieniem dla konstata-
cji Rouillé jest mys$l Jeana Baudrillarda, iz ,chwila, w ktdrej rzecz zostaje nazwana
i zostaje pochwycona przez wyobrazenie i pojecie, jest [...] chwilg, w ktérej zaczy-
na ona wytraca¢ swa energie [...]. Tym sposobem w pojeciu znika rzeczywisto$¢”
(Baudrillard 2009: 18-19). Zapewne apokaliptyczny ton ostatniego eseju Jeana
Baudrillarda jest skutkiem owej obawy o zatracenie sie w grze z aparatem. Dla tego
badacza ontologia obrazu cyfrowego i analogowego to zupetnie odmienne ontolo-
gie. Wynalezienie obrazu technicznego wieniczy historie ,uporczywych” - jak twier-
dzi francuskKi filozof kultury - dociekan ,obiektywnej” rzeczywistosci (Baudrillard
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2009: 33). Poprzez fakt zaistnienia cyfrowej fotografii zostaliSmy uwolnieni réw-
nocze$nie od negatywnoSci. Fotografia cyfrowa nie dysponuje negatywem jako
stadium przej$ciowym od $wiata do zdjecia i rzeczywistego $wiata, a ostatecznym
ciosem zadanym obrazowi jest obraz syntetyczny, wytaniajacy sie z numerycznych
obrachunkoéw i ekranéw komputeréw (Baudrillard 2009: 34). W numerycznym
obrazie nie ma czasu na zwtoke, gdyz jest on wylacznie wykonaniem pewnej in-
strukcji, efektem dziatania programu (Baudrillard 2009: 43). Obrazy numeryczne
nie maja juz nic wspolnego ze spojrzeniem, gra negatywnosci i dystansu, zatem nie
mozna traktowac przejscia do epoki digitalnej jako zwyktego osiggniecia technicz-
nego czy wyzszego stopnia automatyzacji (Baudrillard 2009: 50). Alarmujacy ton
Baudrillarda kaze przyjrze¢ sie uwazniej idei opisywanego medium. Idac dalej za
mys$la francuskiego filozofa, mozna pokusi¢ sie o stwierdzenie, Ze to wtasnie poja-
wienie sie fotografii cyfrowej pozwolito nam u§wiadomi¢ sobie, czym staje sie pro-
ces fotografowania. Aparatowi fotograficznemu trzeba przywrdécic status narzedzia,
a fotograf powinien zachowac¢ miano twércy. André Rouillé zauwaza:

Fakt, Ze malarstwo jako takie wystepuje w obszarze sztuki obok fotografii (razem
z wideo i elektronika), jest oznaka pewnego wyczerpania mozliwosci malarstwa i cze-
Sciowego zastapienia go przez fotografie oraz dokonujacych sie zmian w zakresie ma-
terialdw artystycznych. Rosnaca rola nowych materialéw artystycznych wpisuje sie
w znacznie szerszy nurt charakteryzujacy rozwdj nowoczesnych spoteczenstw, ktory
cechuje postepujace w niezwykle szybkim tempie, w kazdym razie w ciagu ostatniego
potwiecza, przedstawianie analogiczne, przejscie od niedostatku do nadmiaru obrazéw
fotograficznych, filmowych i telewizyjnych. [...] Czynigc materiat artystyczny sam w so-
bie mimetycznym (materiat zapisu i materiat obejmujacy przedmiot zapisu), fotografia
jest odpowiedzig na te sytuacje. Mimesis, ktora przestata by¢ celem samym w sobie,
staje sie od tej pory punktem wyijscia (Rouillé 2007: 391-392).

Baudrillard sugeruje nam, ze obecny moment dominacji obrazu syntetycznego
moze by¢ tym momentem, w ktérym zniknie rzeczywistos$¢ definiowania w starym
paradygmacie binarnych opozycji - czarne/biate, oryginat/kopia, rzeczywiste /wir-
tualne... Biorac pod uwage tatwos$c¢ kreacji, fascynacje tego typu obrazem i kusza-
ca gre z aparatem - nie tyle juz chodzi o grozbe, ktdra ta opcja ze soba niesie, ile
0 wejscie - niepostrzezenie - w nowy, nierozpoznany paradygmat. Nalezatoby za-
tem podtrzymac fundamentalng ceche obrazu, jaka jest iluzja przedstawienia w ob-
liczu permanentnego kryzysu reprezentacji znikajacego Swiata. W takim kontekscie
iluzja jawitaby sie jako warto$¢ zachowujaca autentyczne zycie obrazu oraz przy-
wracajgca range podmiotowemu widzeniu.

W fotografii cyfrowej zniknat akt fotograficzny i obraz jako analogon. Fenomen
fotografii cyfrowej nie ma odzwierciedlenia, bo ,,w zalewie obrazéw, w ktérym teraz
toniemy, nie ma on juz czasu, by przemieni¢ sie w obraz” (Baudrillard 2009: 44).
Brakuje tez fundamentalnej r6znicy miedzy tym, co aktualne i tym, co wirtualne. To
zasadniczy rys epoki digitalnej, epoki opartej na innych wzorcach niz industrialne
- dla przyktadu warto wskaza¢ teorie informacjonalizmu czyli kapitalizmu kogni-
tywnego (Zespo6t , Krytyki Politycznej” 2007: 102-139). Thomas Elsaesser prébowat
uchwyci¢ éw fenomen czasowego (nie)bytu wspoétczesnie dominujacego obrazu,
stawiajac widza w centrum uwagi.
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Mozna by powiedzie¢, Ze to, co widziane, jest jedynie elementem tego, co czyni ruchomy
obraz ,realnym” dla widza. Tak wiec pytanie, ktére nalezy postawi¢, nie dotyczy kwestii,
czy obraz cyfrowy zrywa wiezi faczace materialny $lad realnosci w fotografii z jego sita
prezentacji rzeczywistosci, lecz raczej wiaze sie z zagadnieniem, w jaki sposéb digitali-
zacja moze wplyna¢ na relacje czasoprzestrzenne widza, a tym samym na ,czas” obrazu
(Elsaesser 2001: 63).

W sferze digitalnej nasze spojrzenie jest za stabe, aby te rdznice, ustalong poza
naszym witasnym czasem, wychwyci¢. Dlatego najprawdopodobniej z tego powodu
nastgpita znamienna wymiana funkcji pomiedzy sztuka i fotografig oraz artystami
i fotografami.

2.

André Rouillé omawiajac przymierze pomiedzy sztuka i fotografia, opisuje,
w jak paradoksalny sposéb sankcjonuje ono schytek przedstawienia. W owym przy-
mierzu ciezar tworzenia dziet przeniesiony zostaje z reki na maszyne, a tym samym
do rangi dziatania zostaje podniesiony sam wybér.

Fotografowie odrzucajq przedstawienie za pomoca najbardziej tradycyjnych srodkéw,
tj. ostrosci i przejrzystosci. Z kolei artysci akceptuja mimetyzm bez jakichkolwiek za-
strzezen; nie jako przedstawienie, kopie uznawang za wierng w stosunku do przedmio-
tu odniesienia, lecz jako prezentacje, a wiec dane, ktére odsytaja tylko do siebie samych.
Jest to [...] jedna z najbardziej charakterystycznych cech sztuki-fotografii; fotografia
przechodzi od statusu dokumentu (narzedzie lub nos$nik) do materiatu kreacji arty-
stycznej, kiedy to wytworzone przedstawienie ustepuje miejsca danej prezentacji. [...]
Artysta nie tyle stara sie przedstawi¢ rzeczywistos¢, ile ukazac ja jako problem (Rouillé
2007: 392-393).

Sztuka-fotografia dopelnia i zwiencza przedstawienie, doprowadzajac je do
apogeum i jednocze$nie zamykajac temat. Redukuje je zatem do samej prezentacji,
czynigc mechanicznym. Sztuka-fotografia nie tylko przesuwa cel projektu estetycz-
nego z realno$ci na koncepty, lecz jednocze$nie umozliwia przejscie od manualnego
do maszynowego wytwarzania obrazéw. W ten sposdb kwestionowana jest dwojaka
tradycja: zarowno ta odnoszaca sie do filozofii platonskiej, a wiec oryginatu i kopii,
jak i ta odnoszaca sie do sztuki jako dziatania manualnego i jako rzemiosta. Rouillé
podkresla wiec, ze zastgpienie reki artysty technologia neguje jeden z najwazniej-
szych elementéw artystycznej tradycji: rozdzielenie sztuki i mechanicznego pro-
cesu wytwarzania. Przypomnijmy raz jeszcze, ze fotografia sytuuje sie w tancuchu
dziatan artystycznych, w ktérym miesci sie malarstwo, wideo i elektronika, a ktory
to tancuch flusserowska gre z aparatem pozwala zastapic gra sztuki-fotografii.

3.

W przypadku Georgesa Rousse’a technologia stuzy catkowicie dziataniu arty-
stycznemu. Artysta jest bowiem rzecznikiem wzmocnienia zafatszowania obrazu
fotograficznego, zwolennikiem nowego typu anamorfozy, dzieki czemu - poprzez
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krytyke iluzjonizmu, utrwalonych konwencji przedstawieniowych oraz nawykow
percepcyjnych — podkreslona zostaje sztuczno$¢ przedstawienia. O tej sztucznosci
czesto zapominamy, zafascynowani mozliwosciami przedstawienia doby digitali-
zacji: hiperrealnoscia czy wrecz pornografia. Prace Georgesa Rousse’a inicjowane
sa w konkretnym miejscu, w opuszczonych budynkach, patacach, halach, fabrykach
przeznaczonych do rozbidrki. W tychze miejscach sam lub ze wsparciem grupy ludzi
maluje on Sciany, podtogi, sufity w taki sposdb, aby zaaranzowa¢ proste i monu-
mentalne bryly zajmujace cala powierzchnie. To jest ciezka fizyczna praca, ktéra
wigze sie czesto z wyburzaniem przegréd, a nawet $cian lub montowaniem kon-
strukcji stuzacych owej zaplanowanej imitacji. Rouillé, opisujac ten tworczy proces,
relacjonuje:

a potem jakby za sprawa magii to wszystko, co byto ptaskie, pojawia sie w formie bryt
na obrazach fotograficznych. Lecz bryty te sg jedynie fikcyjnymi przedmiotami, ktérych
strukture i uktad uzyskano dzieki takiemu, a nie innemu punktowi widzenia i istnieja
wyltacznie dzieki spojrzeniu. Ta ulotna praca malarska, ktéra zniknie wraz z wyburzo-
nymi budynkami, znakomicie wpisuje sie w fotografie. Aparat fotograficzny wyznacza
przestrzen, ktéra ma by¢ pomalowana i to on wtasnie okresla punkt widzenia i wyzna-
cza perspektywe. Ogromne kolorowe zdjecie jest wynikiem dtugiego procesu architek-
tonicznego i malarskiego podporzadkowanego fotografii. [...] W kazdym razie wykorzy-
stano tu architekture, malarstwo i fotografie, aby stworzy¢ wyobrazenie, aby uczynié¢
nierozréznialnymi rzeczywisto$¢ i nierealno$¢. Fotografia stuzy tutaj wzmocnieniu
zafatszowania, dzieki czemu realne miejsce staje sie przestrzenig wirtualng, miejscem,
ktére nie zostato stworzone dzieki elektronice, lecz dzieki ciatu, czasowi, trwaniu i ma-
nualnej pracy (Rouillé 2007: 394).

Rouillé podsumowuje fenomen sztuki-fotografii jako tendencje przesuniecia
sztuki na inne obszary. Nie tyle tworzymy recznie obiekty sztuki, lecz dokonujemy
wyboru i to bardzo konkretnego wyboru. 0d momentu przekazania procesu wytwa-
rzania maszynie sztuka-fotografia ,dochodzi do granicy, gdzie tworzenie utozsamia
sie z kadrowaniem” (Rouillé 2007: 395), a sitg sprawcza na powrdét obdarzone jest
spojrzenie. Dodajmy - spojrzenie uwolnione z gorsetu konwenciji i dzieki automa-
tycznemu, niepoddajacemu sie kontroli procesowi rejestracji wiaczone na nowo
w proces tworzenia fotografii. Mamy zatem fenomen widzenia w catym jego skom-
plikowaniu. Oczywiscie sam obiekt, czyli sztuka-fotografia, ,nie przeciwstawia wy-
konanym recznie przedmiotom artystycznym nie-przedmiotu (performance, kon-
ceptualizm, dialogicznos¢, dzieto wirtualne), lecz co$ w rodzaju technologicznego
quasi-przedmiotu” (Rouillé 2007: 15).

Rousse czesto nazywany jest tworca materializujgcym $wiatto (Picazo 2003-
2004: 7-9). Stosowane przez artyste metody podporzadkowane sg potrzebie pod-
kreslania sztucznoici fotografii. Swietliste ,framugi” (,embrasures”) i statyczne
anamorfozy stuza przywracaniu rangi naturalnemu procesowi widzenia, a $cislej
takiemu momentowi widzenia, w ktérym wychodzimy poza konwencje, doswiad-
czajac ,Niematerialnego”. Tego typu obiekt fotografii jest realny mimo ze niemate-
rialny. Rouillé nazywa go quasi-obiektem,
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dlatego, Ze jest on bardzo cienki i cierpi na deficyt materii, lecz jest to mimo wszystko
obiekt, ktéry faktycznie zapewnia stato$¢ i trwanie obiektu, przeciwstawiajac sie ten-
dencji zmierzajacej do dematerializacji sztuki. W ten sposéb sztuka-fotografia wypetnia
przynajmniej cze$ciowo luki lub pustki pozostawione przez malarstwo w sztuce pod
koniec XX wieku (Rouillé 2007: 16).

Georges Rousse jest aktywny jako tworca od konca lat 80., kiedy to zwigzat sie
ze wspotczesng sceng artystyczna. Jego prace poczatkowo otrzymaty miano ,swo-
bodnych przedstawien obrazowych”, czyli ,figuration libre” (Piguet 2003-2004).
Dla tego twdrcy byta to droga stawania sie malarzem. Odrzucit ,prawde” fotografii,
wprowadzajac w jej domene znaki malarskie. Sam nazywa te zdarzenia ,niemate-
rialnymi rzezbami”. Mozna je opisa¢ jako rozpoznawalne, wizualne znaki, poprzez
ktore postrzega sie materie, teksture, ale ktore sg nieuchwytne w ich realnosci fi-
zycznej, gdyz istnieja wytacznie jako widoczny wzér. Ow fenomen wyrést z dociekan
artysty nad funkcjonowaniem rzezby w przestrzeni, z namystu, jak rzezbe wprowa-
dzi¢ w przestrzen, aby widz uswiadomit sobie 6w szczeg6lny proces uobecniania.
W zrozumieniu tego fenomenu pomocne jest odniesienie do pojecia anamorfozy,
cho¢ sam Rousse wzbrania sie przed tym odwotaniem.

Dla mnie - ttumaczy - anamorfoza jest ni mniej ni wiecej tylko narzedziem jak pedzel,
kiedy maluje forme architektoniczng, kiedy wznosze lub niszcze $ciane. Ona jest niczym
innym, jak prostym narzedziem wizualnym. Jak moj aparat fotograficzny. Zatem dla
mnie - to potaczenie anamorfozy i fotografii poprzez fakt ich uzycia. Kiedy oglada sie
moje zdjecia nie ma zadnego efektu anamorfozy (za Piguet 2003-2004).

Pytany o 6w stan rzeczy, czyli o obraz, ktéry w tych zdjeciach wywotany jest jed-
nak w procesie anamorfozy, odpowiada, Ze fotografia, na ktéra patrzymy, pokazuje
efekt obrazu anamorficznego, ale to nie jest anamorfoza jako taka. Celem dziatania
artysty jest w tym przypadku wprowadzenie perspektywy i dziatania malarskiego
do wnetrza przestrzeni, ktéra jest fotografowana. Zatem obrazy nie uwydatniaja
techniki kopiowania przestrzeni, lecz ruch w tejze przestrzeni wyzwolony perspek-
tywa przyjeta przez aparat fotograficzny. Rousse zmusza widza do usytuowania sie
w jedynym mozliwym punkcie, aby otrzymac poprawng wizje. Sam sugeruje jednak,
iz nigdy nie wykorzystuje prawa anamorfozy do takiego przeksztalcenia obiektu,
aby stat sie on nie do poznania, lecz dazy do dematerializacji obiektu w taki sposéb,
ze ten staje sie fotograficzny. Komentuje to nastepujaco:

Obiekt jest w fotografii, ale jest nieuchwytny. Oto dlaczego uzywam anamorfozy bez
nazywania jej. To jest tez obiektyw szerokokatny, ktérego uzywam jako instrumentu
dematerializacji, dzieki doskonalym deformacjom rzeczywistosci, ktére on powoduje,
moja przestrzen przeksztalca sie w realnosc [ ...]. W efekcie reorganizuje $wiat widzialny
w nowej i niespodziewanej przestrzeni, ale czyz projekt artystyczny nie jest po to, aby
pokaza¢ $wiat w sposéb nieoczekiwany? (Lupin/Rousse 2000: 35).

Nie bez znaczenia jest fakt, ze 6w wymuszony ruch w przestrzeni jest ruchem
regularnym, mozliwym do ,od-tworzenia” w umys$le. Kairos fotografii oznacza
w tym przypadku Swiadomy moment wyboru przez patrzacego. Aparatowi
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fotograficznemu przydzielona zostaje rola wykonawcza, a sitg sprawcza dysponuje
patrzacy. Zatem aparat na nowo staje sie narzedziem.

Juz na samym poczatku tworczej drogi inspiracjg dla fotografa, malarza, rzez-
biarza i poety w jednej osobie byli wielcy amerykanscy mistrzowie, tacy jak Edward
Steichen, Alfred Stieglitz czy Ansel Adams. Ale dopiero odkrycie Czarnego kwa-
dratu na biatym tle Kazimierza Malewicza oraz Sztuki Ziemi (Land Art) pozwoli-
to Rousse’owi dokona¢ wyboru fotografii jako wtasciwego medium do badania
zupetnie nowych relacji pomiedzy malarstwem a przestrzenig. Od 1983 roku jego
zainteresowania przenoszg sie stopniowo w przestrzen zgeometryzowang. Po
wstepnych przygotowaniach, naprawach i ,oswojeniu” miejsca (przeznaczonego
do rozbiérki lub zapomnianego, zdewastowanego), zaczyna dtuga i skupiona prace
nad wilasng wizja tegoz miejsca. Nic nie pozostawia przypadkowi. Szkice, rysunki,
gwasze stuza uporzadkowaniu przestrzeni i sfunkcjonalizowaniu jej pod wzgle-
dem swiatta. Architektura miejsca jest modyfikowana stopniowo przez konstrukcje
architektoniczno-malarskie lub wprost przez malowanie $cian, podiég, sufitow,
a jedynym $wiadkiem tych licznych przemian sg gotowe fotografie. Zadne fatszowa-
nie nie ma miejsca w przypadku jego obrazéw, a przeciez - ostatecznie - mamy do
czynienia z totalng iluzja. Kazda fotografia staje sie zagadka. Intymne relacje mie-
dzy artysta i przestrzenig oraz malarstwem i fotografig sg intensywnie odczuwane
przez widzow. Sita tej rzeczywistej i iluzyjnej jednocze$nie przestrzeni jest tak duza,
ze zmusza widzéw do wysitku poszukiwania i zrozumienia natury tej iluzji.

Georges Rousse czesto deklaruje, ze jego malarskie ingerencje w miejsca
o odmiennej architekturze wynikajg z dazenia do u§wiecenia tychze miejsc zagrozo-
nych zniknieciem, pustka. Pustka jest tym wtasciwym filozoficznym odniesieniem.
Ona sytuuje sie tez w samym $rodku fotografii jako praktyki i dlatego stanowi naj-
wlasciwszy sposdb przektadu dla doznan wizualnych. Przypomnijmy, Ze tajemnicg
Barthowskiej fotografii byto potkniecie Czasu, Rousse méwitby raczej o dylatacji
czy implozji, gdyz pojecia te bardziej wiaza sie z dynamiczng fotografia. Dla tego
ostatniego tworcy obrazy fotograficzne, wytaniajace sie w ztozonych procesach in-
gerencji w przestrzen, sg szczegdlnym sposobem zZycia i rownocze$nie zyciem ma-
larskiego rytuatu pustki, ktory odkryt (Picazo 2003-2004: 10). Wydaje sie zatem,
ze artysta odnalazt taki wymiar fotografii, ktéry nazwa¢ mozna odwrdconym po-
rzadkiem mimetycznym. To nie Swiat zewnetrzny jest ,zdejmowany” w wywota-
nej fotografii, lecz Swiat ,zdejmuje” w czasie fotografowania nasze filtry: wywotuje
nasze wewnetrzne klisze, owe bergsonowskie ,dissolving views” (Bergson 1963:
105-106). W przypadku poszukiwan takich jak te Geogesa Rousse’a nie mamy bo-
wiem do czynienia z odwzorowaniem faktycznej historii miejsca, z mozliwa do za-
prezentowania narracjg, ale z mozliwym czasowym porzadkiem miejsca; nie tyle
logicznym, co wyobrazeniowym; z podwyzszonym rejestrem doznan, z heterotopia.
»,Oswojone” miejsce zostaje jakby udostepnione w skrocie, poprzez trajektorie $wia-
tta, ktora nie ma peinej materialnej reprezentacji, lecz jedynie jest sygnalizowana.
Aby zrozumie¢ fotografie, widz musi poczu¢ energie miejsca, z ktérego fotografia
pochodzi. Ta mozliwo$¢ jest ograniczona w czasie rzeczywistym (w Kronosie), za-
tem dodatkowo umotywowana. Fotografia jest w tym przypadku zdarzeniem, ale
nie takim, ktére odsyta do faktu spoza obrazu, ale do $wiatta, do pustki i do kairos.
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Kairos jako idee, warto$¢ w przypadku twdrczosci Rousse’a trzeba by wiaczy¢
w Foucaultowski dyskurs dotyczacy heterotopii (Foucault 1966, 1984, 2006), do kto-
rego to dyskursu odwotuje sie Cédric Loire na swoim blogu poswieconym zjawiskom
z obszaru wspotczesnej sztuki. Twdrczos¢ Georgesa Rousse’a autor bloga opisuje
w Kluczu tzw. innych dziet, tworzonych dzisiaj przez francuskich artystow, takich
jak Daniel Buren, Christophe Cuzin, Miquel Mont, Olivier Soulerin, Heidi Wood, Zevs
et Miguel-Angel Molina, a zaprezentowanych na wystawie zatytutowanej Les au-
tres ceuvres, ktéra miata miejsce w dniach 7-29 maja 2010 roku w Galerie Villa des
Tourelles w Nanterre (Loire 2010: 1).

Foucault definiowatl heterotopie jako szczegblne miejsca, przeciw-miejsca, rodzaj
rzeczywiscie wcielonych w zycie utopii, w ktérych miejsca prawdziwe, istniejace w kul-
turze, sg jednoczesnie reprezentowane, kontestowane i odwracane. Takie miejsca, nawet
jesli maja swoja rzeczywistg lokalizacje, to i tak znajduja sie poza obrebem wyzej wskaza-
nych, tak bardzo sie od nich réznig (Foucault 2006: 9).,Heterotopie wigza sie najczesciej
z wycinkami czasu, co znaczy, zZe otwieraja sie one na co$, co poprzez czysta symetrie
okresli¢ mozna heterochroniami. Dla pelnego funkcjonowania heterotopii konieczne jest
absolutne zerwanie z tradycyjnym czasem ludzi” (Foucault 2006: 11). Loire podkresla
fakt, ze geometryczne i monochromatyczne malarstwo, ktére prezentuje na wysta-
wie Rousse, oparte na prostych wzorcach architektonicznych, aby tym lepiej mody-
fikowac percepcje, znika wraz z miejscem, ktére je przechowuje. Porzucone, ,wy-
czerpane”, skazane na zagtade miejsca - gubigc tymczasowos¢, uwalniajg wszystkie
rodzaje obrazéw: i te dokumentujace autentyczne zagospodarowanie miejsca, i te
fantazmatyczne, i te z marzen sennych.

Rousse znaczy wtasne heterochronie. Jego wybory w sztuce-fotografii zaswiad-
czaja o innej, rzeczywistej przestrzeni, ,rownie doskonatej, réwnie drobiazgowe;j,
uporzadkowanej w tym stopniu, w jakim nasza jest nieporzadna, Zle skonstruowana
i chaotyczna” (Foucault 2006: 13). Moment eksplozywny sztuki-fotografii, jej kairos,
naktania odbiorce do zglebienia tajemnicy dokumentowanych miejsc, do podroézy
w poszukiwaniu jej pierwotnego ksztattu i energii. Proces fotografowania pozwala
artysScie zarazem zachowac $lad i ustala¢ kat widzenia wymagany przez anamor-
foze. Malarstwo jest prezentowane wytacznie poprzez reprodukcje fotograficzna,
kosztem materialnosci i wymiaru dotykowego (Loire 2010: 1). W gaszczu mozli-
wych obrazoéw, jakie dajg heterotopie Rousse’a, kadrowaniu przypada szczegélna
rola o tyle, o ile temat wybrat (sie) wczesniej, intuicyjnie.
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Kairos of photography - the moment and value

Abstract

Since we have handed over the manufacturing process to machines, the art-photography
reaches the limit where creation is identified with cropping. The article essentially focuses
on works by Georges Rousse, who can hardly be placed in the indicated paradigm and who
often declares that his painting interventions in places of different architecture result from
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his drive for sanctification of the places that may disappear or become empty. In case of this
type of activities, we are not dealing with the reflection of the actual history of the places
or a narrative that can be presented, but with the exploration of the possible time orders -
not so much logical as imaginary; we are dealing with a higher register of sensations - with
heterotopia. Geometric and monochromatic paintings that Rousse creates, based on simple
architectural patterns to better modify the perception, disappear along with the places that
contain them. The explosive moment of this art-photography, its kairos, urges the audience
to learn the mystery of the documented places; to travel in search of their original shape and
energy.

Stowa kluczowe: kairos, okamgnienie, fotografia cyfrowa, iluzja przedstawienia, sztuka-
-fotografia, Georges Rousse, kadrowanie, anamorfoza, niematerialne
rzezby, heterotopia, heterochronia

Key words: kairos, split second, digital photography, illusion of presentation, art-photo-
graphy, Georges Rousse, cropping, anamorphosis, immaterial sculptures,
heterotopia, heterochronia
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dr, filmoznawczyni, zainteresowana gtéwnie badaniem autorskiego filmu animowanego,
problematyka czasu i obrazu. Opublikowata ksigzki: Obraz - czas - mysl. O widzeniu
w animacji filmowej (2007), Inwencje i kontynuacje. Polski autorski film animowany w latach
1980-1990 (2009). Jest wspotredaktorka pierwszego (monograficznego) tomu periodyku
,Este”: Spektrum animacji, gromadzacego m.in. teksty o charakterystycznych zjawiskach
wspbiczesnej animacji (2010). Publikuje w tomach zbiorowych, w , Kwartalniku Filmowym”,
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