Rozdziat 1
Jak widzimy siebie

Oksfordzki stownik jezyka angielskiego oglosit selfie stowem
roku 2013. Zdefiniowatje jako ,,fotografie wykonang samemu
sobie, zwykle za pomocg smartfona lub kamery interneto-
wej, i umieszczong na stronie jednego z mediéw spoteczno-
$ciowych”. Pomiedzy pazdziernikiem 2012 a pazdziernikiem
2013 roku stowo to bylo uzywane o 17 000% czgéciej niz rok
wezeéniej, za co czgsciowo odpowiada popularno$é aplika-
cji Instagram, shuzacej do dzielenia si¢ fotografiami. Tylko
w 2013 roku 184 miliony zdj¢¢ oznaczono na Instagramie
jako selfie. Mamy do czynienia z symptomatyczng sytuacja,
gdy praktyki w przeszlosci elitarne staja si¢ czescia global-
nej kultury wizualnej. Niegdy$ autoportrety zarezerwowa-
ne byly dla nielicznych, majacych wysokie umiejgtnosci
techniczne. Dzi$ kazdy moze stworzy¢ wlasny autoportret,
uzywajac aparatu w telefonie komérkowym.

Selfie jest tak waznym zjawiskiem nie dlatego, ze jest czyms
nowym, lecz wlasnie dlatego, ze miesci w sobie, rozwija, po-
szerza i wzmacnia dlugg historie autoportretu. Tradycyj-
nie autoportret ukazywal innym status przedstawianej na
nim osoby. W tym sensie to, co nazywamy swoim ,wize-
runkiem” - punkt styku pomiedzy tym, jak sagdzimy, ze wy-
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7. Roberto Schmidt, Selfie Thorning-Schmidt, Obamy i Camerona, 2013

gladamy, a tym, jak widza nas inni - jest pierwszym i pod-
stawowym przedmiotem globalnej kultury wizualnej. Selfre
ukazuje codzienne odgrywanie siebie, pozostajgce w napie-
ciu z naszymi emocjami, ktdre moga ujawniac sig ,,na ze-
wnatrz” - w zgodzie z naszymi oczekiwaniami lub nie. Na
kazdym etapie rozwoju autoportretu coraz wigcej ludzi moglo
tworzy¢ takie obrazy. Dzisiejsza mloda, miejska, usieciowiona
wiekszo$¢ przeksztalcita historie autoportretu, czyniac selfie
pierwszym wizualnym znakiem swoistym dla nowej epoki.

W nowozytnoéci mozliwosc zobaczenia wlasnego obrazu
byla zarezerwowana dla bogatych i pot¢znych jednostek.
Wynalezienie fotografii w 1839 roku szybko pociagneto za
soba rozwdj tanich formatéw fotograficznych, ktére w pan-
stwach przemystowych umozliwilty wiekszosci pracujgcych
posiadanie portretéw i autoportretow. W 2013 roku te dwie
historie sie zbiegly. Podczas pogrzebu Nelsona Mandeli,
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10 grudnia tego roku, duriska premier Helle Thorning-
-Schmidt zrobila selfie, na ktérym znalezli si¢ réwniez pre-
zydent Barack Obama i premier David Cameron.

Cho¢ niektérzy komentatorzy wypominali niestosowno$¢
ich zachowania, wskazywato ono raczej na odejscie od po-
zbawionej zycia oficjalnej fotografii i zwrécenie sig ku no-
wemu popularnemu formatowi. Zdjgcie przedstawiajace
robienie tego zdjecia przedrukowano w mediach na calym
$wiecie, ale samo selfie nigdy nie zostalo im udostgpnio-
ne. Zaledwie kilka tygodni pdZniej, na poczatku 2014 roku,
gwiazdy $wiatowego kina $cisngly si¢ wokdét Ellen Dege-
neres na ceremonii wreczenia Oscardw, by znalez¢ si¢ na
selfie wykonanym przez Bradleya Coopera, ktére do dzi$
pozostaje najpopularniejszym tweetem (nazywanym réw-
niez najpopularniejszym tweetem ,wszech czaséw”). Selfie
jest polaczeniem wyobrazenia o sobie, autoportretu arty-
sty jako bohatera i obrazu technicznego wlasciwego sztuce
nowoczesnej - polaczeniem pelnigcym funkcje cyfrowego
performansu. Zmusza nas do przemyslenia na nowo histo-
rii kultury wizualnej jako historii autoportretu.

»Ja” imperialne

Wspomniane przecigcia - autoportretu, obrazu technicz-
nego i cyfrowosci - majg swoje Zrédla w historii sztuki, za
ktéra mozemy podazad. Arcydzieto hiszpanskiego malarza
Diego Veldzqueza Panny dworskie (Las Meninas, 1656) wigza-
lo aure autoportretu z aurg majestatu krélewskiego. Obraz
ten stanowi uktad wizualnych kalamburéw, gier i dziatan
krazacych wokdl zagadnienia autoportretu artysty.

Z perspektywy widza dzierzacy pedzle Veldzquez znajdu-
je sie po lewej stronie obrazu. Ptétno, nad ktérym pracuje,
czesciowo przestania nam widok. Na pierwszym planie stoja
tytutowe dwérki, w glebokim uklonie, towarzyszace dziew-
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8. Diego Velazquez Panny dworskie
(Las Meninas), 1656

czynce w bialej sukni. To ksigzniczka, infantka, cérka Fili-
palV, kréla Hiszpanii. Natychmiast zauwazamy, Ze niemal
wszystkie postaci z obrazu patrza na kogo$ lub na cos, co zdaje
sie umiejscowione w punkcie widzenia odbiorcy obrazu. Gdy It

| z powrotem spogladamy na malowidto, w ramie wiszgcej na
$cianie za plecami gtéwnej grupy dostrzegamy dwie postaci. I
Obramowana plaszczyzna jest zdecydowanie jasniejsza od

I innych, ledwie widocznych obrazéw. Stwierdzamy wiec, Ze i
musi by¢ lustrem. Czyz nie odbija ono oséb, na ktére wszy- I
scy patrza? Nie sg to zreszta zwyczajne osoby. To krél i krd- ‘;:
{ lowa, co thumaczy zamarcie w bezruchu calego towarzystwa.
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W stynnej analizie otwierajacej Stowa i rzeczy Michel
Foucault przekonuje; ze Panny dworskie ukazuja nie tylko
to, co mozna zobaczy¢ na obrazie, ale réwniez same sposo-
by porzadkowania i przedstawiania spoleczenstwa®. Tema-
tem portretu jest zatem hierarchiczne przedstawienie istot
zywych w obecnoéci kréla: hierarchia ta rozposciera sie od
psa na pierwszym planie, przez ,karlicg” pelniaca funkcje
dworskiego blazna, dworki i innych przedstawicieli szlachty,
malarza, po osobe whadcy. Interpretacja Foucaulta stanowi-
ta jedna z inspiracji tak zwanej nowej historii sztuki, a poz-
niej réwniez kultury wizualnej. Autor Stdw i rzeczy przeko-
nywal, ze w centrum tego obrazu znajduje si¢ miejsce, na
ktére wszyscy patrza, poniewaz zajmuje je krol. Opisywal

potrdjng funkcje, jakq petni [ono] w obrazie. W nim naktada-
Jjg sig dokladnie - spojrzenie modela w chwili, gdy go malujg,
widza, ktéry przyglada sig calef scenie, oraz malarza, gdy ten
komponuje swe ptdtno®.

Lustro odbija modeli, nad ktérych obrazem pracuje nama-
lowany malarz. W rezultacie uwidacznia réwniez miejsce,
w ktérym, pracujgc nad swoim obrazem, znajdowal sig
Veldzquez. 1 jest to dokladnie to samo miejsce, w ktérym
znajdujemy si¢ teraz my, stajac przed ukonczonym dzielem.
Foucault zauwaza:

Miejsce, w ktorym tronuje krol ze swqg mationkq, to takze
miejsce artysty i widza: w glghi zwierciadta moglyby sig uka-
zad, powinny by sig ukazad - anonimowe oblicze przechodnia
i oblicze Veldzqueza®.

1 Michel Foucault, Stowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, przet.
Tadeusz Komendant, stowo/obraz terytoria, Gdarisk 2006.

2 Tamze, s. 27.

3 Tamze.
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Zatem ,lustro”, podobnie jak omawiany obraz, przestrze-
ga nie tyle praw optyki, ile praw wyznaczanych przez Ma-
jestat wladcy. W siedemnastym wieku monarchowie da-
zyli do absolutyzmu. Oznacza to, ze byli kim$ wiecej niz
ludzmi - ziemskimi reprezentantami Boga, czego symbo-
lem mialo by¢ ich namaszczenie (niczym ksiezy) podczas
ceremonii koronacyjnej. Olbrzymia sita skupiala si¢ w sa-
mej osobie monarchy, laczacego wladze $wiecks i duchows.
" Jak wigc powinno si¢ pokazywaé kréla, by odpowiednio
odzwierciedlic te wladze? Nie kazdy przeciez, kto zostat kré-
lem lub krélowa, wygladal imponujaco. Nawet najsilniejsi
wihadcy mieli momenty stabosci i choroby, starzeli sie. Wobec
niedoskonatosci jednostki monarchie europejskie stworzy-
lyidee ,,ciala kréla”, ktére mozemy utozsamic¢ z Godnoscia,
Majestatem. Godnos¢ nie $pi, nie choruje ani sie nie sta-
rzeje. Jest wizualizowana, a nie ogladana*. Wszelkie dziala-
nie podwazajace Godnoséé bylo przestepstwem lése-majesté,
obrazy majestatu, surowo karanym. Przestepstwem bylo
nawet zapisanie imienia kréla na kartce i pogniecenie jej.
Fizyczne napasci na monarche karano w sposéb szczegdlnie
widowiskowy, uznajac je za ataki podwdjne - na osobe kré-
la lub krélowej oraz na instytucje Godnosci.

Panny dworskie sa swiadome tej wladzy, o czym $wiadczy
to, ze ukazuja obraz kréla jako co najmniej réwny same-
mu krélowi, a pod pewnymi wzgledami od niego wazniej-
szy. Przy okazji dzielo wysuwa réwniez pewne roszczenia
dotyczace wladzy artysty. Jak widzielismy, pod wzgledem
optycznym ,lustro” nie dziala wlasciwie. Historyk sztu-
ki Joel Snyder udowodnil, ze perspektywa na tym obrazie
zesrodkowana jest nie w lustrze, ale w ramieniu mezczyzny

4 Zob. Ernst Kantorowicz, Dwa ciata krdla. Studium ze sredniowiecznej
teologii politycznej, przel. Maciej Michalski, Adam Krawiec, PWN, War-
szawa 2007 (przyp. thum.).
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stojacego w otwartych drzwiach po prawej stronie®. Choé¢
dzieto z pozoru przedstawia lustrzane odbicie postaci krola,
w rzeczywistoéci pokazuje lustrzane odbicie portretu Fili-
pa pedzla Veldzqueza. Czy Velazquez niedokladnie wymie-
rzyt perspektywe, czy tez celowo stworzyl wiznalng pulap-
ke, w ktéra lapie si¢ widz Panien dworskich? Niezaleznie od
odpowiedzi, ,lustro” ukazuje co, czego ogladajgcy nie mog-
liby normalnie zobaczy¢ - albo obraz, nad ktorym pracu-
je artysta (jak chce Snyder), albo lkréla i krélowg stojacych
naprzeciwko (jak sadzit Foucault).

Zatem lustro nie pokazuje nalezycie, pokazujgc zarazem
éwiat mozliwoéci. Panny dworskie sa niezwykla wypowie-
dzig o whadzy artysty - zarazem dostowna i metaforyczng.
Wybitny kunszt charakteryzujacy to dzieto jednoznacznie
udowadnia, ze malarz zdolny jest dokonywac rzeczy wyjat-
kowych. Tymczasem zaledwie 20 lat wezeéniej Velazquez
musia} paci¢ od swojej dziatalnosci artystycznej ten sam
podatek, jaki szewc odprowadzat od produkcji butéw. Teraz
za pomocy zestawieri i sposobu przedstawienia przypisat
sztuce whadze réwng krélewskiej. Ponadto umiescit na swo-
im plaszczu czerwony krzyz, wskazujac swoje szlachectwo,
zanim jeszcze w prawdziwym zyciu otrzymat szlachecki
tytut. Obecnie, gdy obrazy nierzadko sprzedawane sg za mi-
liony, a nawet setki milionéw, elitarny status artysty uzna-
je sie za oczywisty. W rzeczywistosci jednak jest to stosun-
kowo nowe i weale nieoczywiste podejscie, majace swoje
poczatki w paiistwach imperialnych nowoZzytnego $wiata.

Panny dworskie graja z tym, co mozemy i czego nie moze-
my zobaczy¢. Nie pokazuja Zrédet whadzy monarchii, czyli
jej zamorskiego, amerykanskiego imperium. Ludwik XIV

s Joel Snyder, Las Meninas i ,zwierciadto ksigcia”, przel. Marta A. Urban-
ska, w: Tajemnica,,Las Meninas”, red. Andrzej Witko, Wydawnictwo AA,
Krakdéw 2006.
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9. Pedro Lasch, Plynna abstrakcja, 2012

(1638-1715), francuski wladca absolutny, ktory poslubil
starszg siostre przyrodnig infantki z obrazu Veldzqueza,
w swoim gabinecie osobliwoéci mial miedzy innymi obsy-

. dianowe lustro, rzekomo odebrane samemu Montezumie 11,

ostatniemu wladcy Aztekéw (ktorego rzady przypadly na
lata 1502 -1520). Obsydian powstaje w wyniku zastygania
lawy, jest czarny i zwierciadlany. Meksykanski artysta Pedro
Lasch, wykorzystujacy w swojej twdrczosci czarne lustro,
podkreslal, ze ,,w Ameryce prekolumbijskiej, podobnie jak
w wielu innych kulturach, czarne lustra wykorzystywano
do przepowiadania przyszlosci. [...] Aztekowie Igczyli ob-
sydian z bdstwem zwanym Tezcatlipoca, ztowieszczym bo-
giem wojny, magii i przekroczen seksualnych”. Jesli zatem

¢ Pedro Lash, Black Mirror/Espejo Negro, Nasher Museum of Art, Durham,
NC 2010, §. 10.
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lustro europejskie wigzalo sig z wladza, jego amerykanski
odpowiednik dodawat jeszcze do imperialnego kotla prze-
moc, niejednoznacznosé seksualng oraz snucie opowiesci.

Zardwno w Ameryce przed Kolumbem, jak i w érednio-
wiecznej Europie lustro byto narzedziem wrdzbiarstwa,
przepowiadania loséw, komunikacji z umarkymi i duchami.
Ogélnie zatem lustro uznaé mozna za wizualny pomost mig-
dzy przeszlodcia, terazniejszoscia i przyszioscia.

Imperialny portret epoki absolutyzmu (1600 -1800) ni-
gdy nie byl wigc pojedynczym obrazem. Portret jednostki,
ktéra akurat zajmowata krélewski tron, przedstawial réw-
. niez Godno$é krélewska, albo samg wladze reprezentacji.
Autoportret artysty przekonywal, Ze sztuka jest dzielem
szlachetnym, nie rzemieslniczym.

Lustro odbija albo rzeczywiste postaci kréla i krélowej,
albo powstajacy portret kréla. A w pewnym sensie, moze
niezgodnym z regulami matematyki, ale w pelni upraw-
nionym logicznie, obie te rzeczy. Czarne lustro i lustro
dzialajace whrew regutom optyki pokazuja stan faktycz-
ny, ale s3 réwniez wrotami do przeszlodci i przyszhosei. Te
odbicia i obrazy to mieszanka teatru, magii, ksztaltowania
wizerunku i propagandy - niezbednych do podtrzymania
wladzy krdlewskiej.

Portret i bohater

Gdy stare monarchie upadly w wyniku procesdw, ktére na-
zwaé mozna dhugim pasmem rewolucji (1776-1917), prze-
mianom spolecznym towarzyszyto nowe ,szalenistwo wi-
dzialnoéci”, stanowigce zreszta istotna czesc tych przemian.
W tej epoce sfere widzialnosci zrewolucjonizowaly wyna-
lazki nowych mediéw, takie jak litografia, a zwlaszcza roz-
norodne procesy zwane fotografig i zwigzane z nig formy
portretu i autoportretu. Media wizualne zostaly poddane
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10. Elisabeth Vigée-Lebrun, Maria Antonina, ok. 1783

demokratyzacji. Dotychezas zwykly cztowiek widywal przed-
stawienia wizualne przede wszystkim w kosciele, na mo-
netach, paradach lub podczas karnawalu. W polowie dzie-
wietnastego wieku istniaty juz muzea sztuki, publikowano
ilustrowane gazety codzienne i magazyny, a ceny fotogra-
ficznych kart wizytowych byty stosunkowo przystepne. Wy-
obrazano sobie nowe sposoby bycia i nadawano im wizual-
ne formy, wéréd nich za$ znajdowata sie nowoczesna figura
Jartysty-geniusza”, niemal zawsze mezczyzny (cho¢ zdarza-
lo sig, ze réwniez kobiety-artystki). Artysta-bohater prze-
niést na siebie czeéé aury kréla (lub krélowej). Jednoczesnie
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11, Elisabeth Vigée-Lebrun, Autoportret z cdrka, 1789

aufoportret, sprowadzony na ziemie, stat si¢ przedstawieniem
bohatera.

Nowy porzadek wytaniat si¢ juz w koricowych latach ab-
solutyzmu. Dworska artystka Elisabeth Vigée-Lebrun na-
malowala portret krélowej Francji Marii Antoniny, ale stwo-
rzyla réwniez kilka autoportretéw. Za Johnem Bergerem
zapytajmy wiec: czy potraficie rozpoznad, ktéry jest ktory?

Obie kobiety patrza wprost na widza, a tho obrazu jest
wyciszone i pokryte barwami nieuktadajacymi si¢ w zadne
ksztalty. Kobiety zostaly przedstawione jako modne i nowo-
czesne, noszace sie¢ w swobodnym stylu epoki (detalicznie
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namalowane szarfy $wiadcza o wysokich umiejetnoéciach
artystki). By¢ moze to nieformalna poza z dzieckiem pozwa-
la nam dostrzec samg Vigée-Lebrun w Autoportrecie z corkq
(1789). Portret Marii Antoniny (ok. 1783) stat sie przedmio-
tem skandalu wlasnie ze wzgledu na jego nieformalny cha-
rakter. Jednoczesnie, zacierajac réznice pomiedzy krélowa
a artystka, Vigée-Lebrun ukazywala miedzy nimi nowy ro-
dzaj réwnorzednosci.

Rozsika Parker i Griselda Pollock w klasycznej juz ksigzce
Old Mistresses (,,Stare mistrzynie” lub ,,Stare kochanki”) - z ty-
tulem zlosliwie nawiazujacym do etykiety ,,0ld Masters”
(Starzy Mistrzowie), odnoszacej sie do najwazniejszych ar-
tystéw w historii i zarazem sugerujacej, ze byli to wylacznie
mezczyzni - przedstawiajg historie artystek’. Kobiecy auto-
portret Vigée-Lebrun z cérka budzit kontrowersje, poniewaz
kobiety, zgodnie ze stereotypem, nie powinny byly nawet by¢
artystkami. Dlatego obraz stworzony przez kobiete i poka-
zujacy artystke byl podwojnie wyzywajacy. Parker i Pollock
pisaty, ze w przypadku Autoportretu Vigée-Lebrun

nowatorstwo [obrazu] opiera sig na eksponowaniu swieckosci
i relacji rodzinnych. Madonna z dziecigtkiem z tradycyjnej
ikonografii zostata zastgpiona przez matke i jej dziecko plci
Zenskiej, polgczone petnym uczucia usciskiem. Portret artysthi
ijej cdrki poszerza pojgcie kobiecosci, podkreslajge, ze artystha
Jjest réwniez mathg®.

Vigée-Lebrun przejeta chrzescijariski obraz Maryi Dziewicy
z Dziecigtkiem Jezus, by nada¢ mu $wiecki i wspolczesny
charakter. Zauwazmy, ze zardwno artystka, jak i jej corka

7 Rozsika Parker, Griselda Pollock, Old Mistresses. Women, Art and
Ideology, Routledge & Kegan Paul, London 1981.
s Tamze, s. 99.
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pewnie patrza nam w oczy, zupelnie inaczej niz Madonna
spuszczajgca wzrok na tradycyjnych przedstawieniach ar-
tystéw takich jak Rafael. Jednak, jak sugeruja Parker i Pol-
lock, mamy tu do czynienia z pewnga putapka. Z naszej per-
spektywy podkreélanie roli matki, niezwylkle w epoce, gdy
kobiety czesto zostawialy dzieci mamkom, jawi sig jak kli-
sza, wizualny komunat. Ale surowa doktryna wyobrazajaca
kobiete jako aniola strzegacego ogniska domowego, poswig-
cajaca sie dzieciom i niepracujaca zawodowo, bedzie dopie-
ro pomystem dziewigtnastego wieku. W oczach nowoczes-
nych feministek, prébujacych wymkna¢ si¢ z putapki tego,
co Betty Friedan nazwala ,mistyka kobiecosci”?, Vigée-
-Lebrun wygladala jak powtdrka z rozrywki. Dopiero uwaz-
ne spojrzenie Parker i Pollock na kontekst i detal ukazaty
jej dzielo w nowym $wietle,

Gdy w dziewietnastym wieku wizualizowano kobiete
jako gospodynie domowa, po przeciwnej stronie ustawia-
no idealnego Wielkiego Czlowieka, bohatera z wyobra-
zenia Thomasa Carlyle’a. Wedlug Carlyle'a, piszacego to
w 1840 roku, historie tworza wielcy ludzie'®. Réwniez arty-
éci na rézne sposoby wyobrazali sobie siebie jako bohateréw.

Jak wygladal nowoczesny artysta-bohater? W 1839 roku
Louisowi Daguerre’owi we Francjii Williamowi Henry’emu
Foxowi Talbotowi w Wielkiej Brytanii udalo si¢ wreszcie
stworzy¢ fotografie ,,utrwalong”, ktérej $wiattoczuta po-
wierzchnia utrzymywata widoczny obraz, nie znikajacy po
chwili. W podobnym czasie inny francuski tworca, Hippolyte
Bayard, réwniez wynalazl proces fotograficzny. Bayard - ze-
pchniety na margines historii fotografii, gdy to jego wsp6t-
pracownikowi Daguerre’owi przypisano wynalazek - ma

s Betty Friedan, Mistyka kobiecosci, przek. Agnieszka Grzybek, Wydaw-
nictwo Czarna Owca, Warszawa 2013.

10 Thomas Carlyle, Bohaterowie. Czes¢ dla bohaterdw i pierwiastek boha-
terstwa w historii, Wydawnictwo Zielona Sowa, Krakéw 2006,
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12. Hippolyte Bayard, Autoportret jako topielec,
1839-1840

szanse powrocié dzi$ na karty historii jako wynalazea sel-
Jie, formuly po raz pierwszy wykorzystanej w stworzonym
przez niego zdjeciu zatytulowanym Autoportret jako topielec
(1839-1840). Mozna go takze nazwaé¢ wynalazcg podrébki
fotograficznej, poniewaz w chwili wykonywania zdjecia nie
by}, rzecz jasna, martwy.

Jak wielu bohateréw romantycznych przed nim, poda-
zajacych éladami Wertera popelniajacego samobéjstwo
w niezwykle popularnej powiesci Goethego z 1774 roku,
Cierpienia miodego Wertera, Bayard udawal, ze woli émieré
od pohanbienia. Jego fotografia jest tym, co Ariella Azoulay
nazwata ,wydarzeniem""*, Opiera si¢ bowiem na zalozeniu,
ze publicznosc¢ potrafi wyobrazic sobie heroiczng opowiesé

11 Ariella Azoulay, The Civil Contract of Photography, Zone Books, New
York 2008.
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13. Gustave Courbet, Ranny mezczyzna, 1845-1854

o samobdjstwie autora i zrozumiec jego rozczarowanie. Nie-
ktérzy rzeczywiscie uwierzyli, ze Bayard umart, i uznawali

ciemna skére na dloniach i twarzy za wynik utonigcia, a nie

efelt dziatania storica.

Malarz Gustave Courbet przechwycil ide¢ samobdjstwa
artysty w swoim autoportrecie zatytulowanym Ranny
mezczyzna (1845-1854). Jako ze mieszkal w owym czasie
w Paryzu, calkiem mozliwe, ze widziat zdjecie Bayarda lub
przynajmniej o nim styszal. Na obrazie Courbeta artysta
najwyrazniej nie tylko ugodzil sam siebie, ale znalazt réw-
niez czas, by oprzeé szpade o znajdujgce si¢ tuz za plecami
drzewo. Oczywiscie, zaréwno o tym obrazie malarskim, jak
i o fotografii nie powinni$my mysle¢ w podobnym realistycz-
nym trybie. Marshall McLuhan napisze pézniej, ze nowe
media przejmuja kontekst starych mediéw - chocby telewi-
zja adaptuje sztuki teatralne, przeksztalcajac je w gatunki
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telewizyjne'?, W tym przypadku wydaje sie jednak, ze to
nowe medium wplyneto na medium stare. Przeprowadz-
ka Courbeta ze wsi do Paryza przypadia dokladnie na czas
licznych, popieranych przez niego, dzialan rewolucyjnych
1848 roku. W 1855 roku wiadomo juz bylo, ze rewolucja
poniosta porazke, a samobdjstwo wydawalo sie by¢ moze
jedynym wyjsciem dostepnym prawdziwemu rewolucjoni-
dcie. Tego roku podczas indywidualnej wystawy Courbet
wydal manifest, w ktérym oglaszak: ,Wiedzieé, aby méc
czynié, byto mojg ideg”. Zgodnie z ta zasadg, malarstwo,
tak jak fotografia, ukazywac ma wiedze, prowadzac do dzia-
lania lub prowokujgc wydarzenia. Zar6wno wedtug Bayar-
da, jak i Courbeta artysta byt bohaterem, osobg zdolng do
stworzenia wydarzenia, nawet za (fikcyjna) cene wlasnego
zycia.

To pociggajgca idea. Historyk sztuki T.J. Clark, piszac tuz
po rewolucji 1968 roku, odwolal sig do tworczosci Courbeta
jako przykladu nalezgcego do ,momentu, gdy sztuka poli-
tyczna i sztuka popularna wydawaly si¢ mozliwe”. Clark
podkreslat zaangazowanie polityczne Courbeta oraz wplyw
mediéw popularnych najego dzialalnos$é artystyczna, twier-
dzac, ze sztuka popularna pokazuje ,najbardziej zasadnicze
procesy sytuacji spotecznej”™?. Podobnie jak w przypadku tez
Parker i Pollock, rozpoznania Clarka sg dzis do tego stopnia
uznane, Ze trudno nam docenit, jak bardzo odkrywcza byta
w1973 roku jego ksiazka Image of the People (,,Obraz ludu”).
Historycy sztuki zaczeli sie wéwczas przygladaé nie tylko
malarstwu i rzezbie, ale réwniez drukom, fotografiom i in-
nym produkowanym masowo materialom wizualnym, trak-
tujac je jako Zrédia badan prowadzonych pod szyldem spo-

12 Marshall McLuhan, Zrozumiec media, dz. cyt.
13 T.J. Clark, Image of the People. Gustave Courbet and the 1848 Revolu-
tion, Thames & Hudson, London 1973.
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14, Henri de Toulouse-Lautrec,
Autoportret przed lustrem, 1880

Yecznej historii sztuki. Przez kolejne dwie dekady spoleczna

historia sztuki i studia nad kultura wizualng wspokistniaky
w bliskim porozumieniu, zanim okolo 1990 roku, w duzej

mierze za sprawg rozwoju mediéw cyfrowych, kultura wi-
zualna stala sie niezalezng dyscypling badawcza.

Inna przyczyna tego rozdzielenia byka rosnaca trudnos¢
w decydowaniu o tym, co w danym momencie stanowi naj-
bardziej zasadnicze procesy (by przywolaé sformulowanie
Clarka). Przeksztalcenie sztuki i nauk humanistycznych
po 1968 roku wiazalo si¢ z uaktywnianiem sig kolejnych
grup zwracajacych uwage na swoje dotychczasowe zmar-
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ginalizowanie i domagajacych sig uwzglednienia rowniez
ich perspektywy. Przygladano si¢ zatem Zrddtom histo-
rycznym, by odkrywad, ze dana grupa mniejszoéciowa za-
wsze istniala, lecz dotychczas nie byta dostrzegana. Jednym
z przykladéw tego procesu moze by¢ autoportret fran-
cuskiego impresjonisty Henriego de Toulouse-Lautreca,
znanego przede wszystkim z przedstawien paryskiego zy-
cia nocnego. Jednak jego twdrczo$¢ mozna réwniez inter-
pretowad przez pryzmat doswiadczenia artysty niepelno-

- sprawnego. Wezmy na warsztat Autoportret przed lustrem

(1880), dzieto podajace wwatpliwoé¢ konwencje i rozumienie
gatunku.

Toulouse-Lautrec umyslnie przedstawil swoje odbicie
wlustrze, zamiast po prostu wykorzystac lustro do stworze-
nia tradycyjnego autoportretu. Odbicie §wiecy nie pozosta-
wia watpliwoéci, ze rama, jak u Veldzqueza, wskazuje lustro,
anie okno, Toulouse-Lautrec za$ z pewnoscia chcial, bysmy
rozpoznali je jako lustro. Jednoczeénie obraz ten zaréwno
zaslania, jak i odstania artyste. Wykorzystujac ustawione na
kominku zwierciadlo, artysta pokazuje nam jedynie swoja
glowe i ramiona. By¢ moze stat za tym zamiar ukrycia nie-
pelnosprawnosci. Bowiem albo na skutek wypadku w dzie-
cinstwie, albo wady wrodzonej gérna czesc ciata Toulouse-

-Lautreca miala rozmiary ciala doroslego, podczas gdy jego
nogi pozostaly nogami dziecka. Sportretowal si¢ w wychy-
leniu w strone lustra. Pozostawil gérng polowe lustra pu-
sta, wskazujac uwaznemu odbiorcy swaj niski wzrost. Mogh
przeciez przetworzy¢ to, co widzial, i wypeié ,ekran”, ni-
czym wspdlczesny aktor lub polityk stajacy na podwyzszeniu,
by wydaé si¢ wyzszym. O ile dla grup dominujacych lustro
jest najczesciej przestrzenia (lub widokiem) potwierdzajg-
cym znaczenie i pozycje, o tyle w przypadku ludzi wygla-
dajacych inaczej lub czujacych sie innymi lustro moze by¢
sfera traumy. Autoportret Toulouse-Lautreca mierzy sig
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z tym widokiem, nie ukazujac przy tym artysty jako dzi-
wadla. Celowo wyrazam si¢ w ten spos6b - w tamtej epoce
ludzie z niepelnosprawno$ciami byli wystawiani na widok
placacej za wstep publicznosci whasnie jako ,dziwadka”*.
Toulouse-Lautrec odmawia zaspokojenia voyerystycznego
pragnienia, nie wypaczajac przy tym rzeczywistosci i nie
ukrywajac réznicy. Mamy do czynienia z heroizmem innego
typu, takim, ktéry w dodatku nie musi zosta¢ rozpoznany
przez innych jako akt bohaterstwa.

Liczne ,ja” postmodernizmu
ja’ p

Pod koniec lat siedemdziesigtych dwudziestego wieku w krg-
gach intelektualnych i artystycznych Europy i Ameryki Pét-
nocnej zaczela krazy¢ nowa idea. Epoka nowoczesna, epoka
artystéw-bohateréw, radykalnych podzialtéw politycznych
i spektakularnej ekspansji gospodarki przemystowej zdawa-
la sie przechodzié do historii. W §lad za myslicielami takimi
jak francuski filozof Jean-Francois Lyotard artysci i pisarze
zaczeli my§leé o , kondycji ponowoczesnej”s, Istnialy wow-

czas dwa sposoby rozumienia ponowoczesnosci, czy tez post-
modernizmu. Jeden przedstawial ja jako zerwanie z nowo-

czesnoécig w konkretnym momencie historycznym. Drugi,
bardziej rozpowszechniony poglad glosit, ze zawsze istniata
owa druga strona nowoczesnosci, kwestionujaca jej pewniki.
Najwazniejszym przyktadem ,postmodernistycznego” arty-
sty byt Marcel Duchamp. Brat wyprodukowane przedmioty,
takie jak kolo rowerowe lub pisuar, umieszczal je w galerii
sztuki lub innym miejscu wystawienniczym i twierdzil, ze
rezultatem tego dziatania jest sztuka. Innymi stowy, sztuka

14 Rachel Adams, Sideshow USA, University of Chicago Press, Chicago 2001,
15 Jean-Frangois Lyotard, Kondycjia ponowoczesna. Raport o stanic wie-
dzy, przel. Malgorzata Kowalska, Jacek Migasiniski, Fundacja Aletheia,
‘Warszawa 1997.
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15. Marcel Duchamp, Aufoportret wielokrotny, 1917

byla tym, co ktokolwiek, kto chciat by¢ artysta, nazwat sztuka.
Zadnego znaczenia nie mialo to, czy byt to wytwor indywi-
dualnych zdolnosci albo talentu. Duchamp nazywat wynik
swojego dzialania readymade, a najstynniejszym obiektem

tego typu jest Fontanna (1917). Fontanna zrobiona zosta-
Ia z pisuaru, postawionego do géry nogami i podpisanego
»R. Mutt”. Artysta nie byt juz bohaterem.

Gdy Duchamp stworzyt Fontanng, pierwsza wojna swia-
towa dewastowala Europe, przynoszac miliony ofiar. Im-
perium rosyjskie rozpadlo si¢ w wyniku rewolucji paz-
dziernikowej, przeksztalcajac si¢ w Zwigzek Radziecki.
Nie moze zatem dziwié, ze Duchamp i inni artysci sg-
dzili, ze rzeczywistos¢ ulegla zasadniczej zmianie. Woj-
na stworzyta nawet nowy zestaw chordb psychicznych,
dla ktérych ukuto okreslenie shell shock. Weterani wo-
jenni do$wiadczali uczucia traumatycznego przezycia
nieustannie lub nagle tracili wzrok, mimo Ze nie do-
znali zadnego fizycznego urazu oczu. ,,Ja” nie bylo juz
bezpieczne. Nalezato uznaé¢ mozliwoéé, ze jedna oso-
ba posiada wiecej niz jedno ,ja”. W 1917 roku Duchamp
rozwinat te my$l, tworzgc nowy autoportret readymade
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16. Man Ray, Marcel/ Duchamp
Jako Rrose Sélavy, 1920-1921

w sklepie na Broadwayu w Nowym Jorku. Dzicki zawie-
szonemu na $cianie lustru budka do zdje¢ wykonala trzy
odbitki portretu z pieciu punktéw widzenia.

Dla Duchampa bylo to doskonate rozwigzanie - zabaw-
ne wizualnie, ale o powaznym przestanin. Mianowicie,
Duchamp widzi siebie nie jako jedno ,,ja", ale wiele. Podczas
gdy bohaterski artysta nowoczesny (lub artystka nowocze-
sna) po prostu przedstawiat swoj wlasny obraz, artysta pono-
woczesny czyni z siebie swdj najwazniejszy projekt. Projekt
ten nigdy nie bedzie ukoniczony i moze by¢ w nieskonczo-
noéé powtarzany. Nie chodzi o wydarzenia, ale o performans.
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Duchamp nie przestawal eksperymentowaéd z wtasnym
obrazem. We wspélpracy z przyjacielem Manem Rayem
stworzyl autoportret jako alter ego, Rrose Sélavy. By zrozu-
mie¢ gre stéw, nalezy przeczytad to imie i nazwisko z fran-
cuskim akcentem. Zmieni si¢ wowczas w zdanie Eros, c’est
la vie, co znaczy ,,mitosé jest zyciem”.

Aby podkreslié, ze Rrose Sélavy nie jest jego ,,prawdziwg”
tozsamoscig, Duchamp wykonat kilka wyraZnie odmien-
nych wersji tego autoportretu. Ten, ktéry widzimy, jest by¢
moze najbardziej kobiecym, utrzymanym w stylu portretu
socjety lub ilustracji z Zurnala mody. Tak jak wszelkie prak-
tyki drag, wskazuje on, ze plec jest performansem. Podob-
nie jak widzenie, jest ona czyms, co robimy, nie zas czyms
wrodzonym i niezmiennym. Kobieco$é Rrose Sélavy bierze
si¢ z jej stroju, makijazu i bizuterii oraz sposobu postugi-
wania sie cialem. Wymownie ujeta to Simone de Beauvoir
w klasycznej ksigice Druga plec z 1947 roku: ,,Nie rodzimy
sie kobietami - stajemy sie nimi”*®.

Takie rozumienie tozsamosci feministycznej lub queero-
wej - jako tego, co robimy, a zatem tego, co podlega zmia-
nie - w powigzaniu z rozwojem masowych technologii indy-
widualnego wytwarzania obrazéw i komputerdw osobistych
miato zasadnicze znaczenie dla tworzenia dyscypliny kul-
tury wizualnej. Nalezy podkresli¢ doniosto$é zmian, jakie
polaczenie tych zjawisk wywolato w okresie, ktéry nazwa-
no ponowoczesnoscig (datowang na lata 1977-2001). Nie
ograniczajac sie do krytyki o wymiarze negatywnym, za-
owocowalo ono niezwykle twérczymi dzialaniami, takimi
jak prace nowojorskiej artystki Cindy Sherman, ktérej §wia-
domos¢ feministyczna w polgczeniu z estetyka fotograficz-
ng w formule ,,zrdb to sam(a)” wywarla olbrzymi wptyw na

16 Simone de Beauvoir, Druga pfec, przel. Gabriela Mycielska, Maria Le-
$niewska, Wydawnictwo Czarna Owca, Warszawa 2014, s. 319.
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mlode pokolenie artystéw, pisarzy i naukowcéw. W swiecie
sztuki Sherman, ktérej twérczosé byta niezwykle istotna
dla studiéw nad kultura wizualng, znana jest jako cztonki-
ni pokolenia Pictures.

Podczas studiéw doktoranckich w Buffalo Sherman wielo-
krotnie fotografowala sie w niezliczonych pozach, by badaé
sposoby wytwarzania siebie i pkci kulturowe;j. W klasycznej,
wezesnej serii Untitled Film Stills (,,Fotosy filmowe bez tytu-
h”, 1977 -1980), dzi$ w posiadaniu nowojorskiego Museum
of Modern Art, przygladala sie figurze kobiety jako biernego
przedmiotu meskiego pozadania. W okresie rozkwitu kina
hollywoodzkiego filmowe fotosy wykorzystywano do pro-
mocji premier kinowych. Obrazy te wywieszano przed ki-
nami lub umieszczano w prasie jako reklamy lub ilustracje
recenzji. Wielbiciele kina kolekcjonowali te obrazki, tak jak
fani bejsbolu w Stanach Zjednoczonych kolekcjonuja karty
z wizerunkami graczy. W 1977 roku klasyczne kino holly-
woodzkie wydawalo sie juz reliktem, a zatem dzieto Sher-
man dotyczylo w rzeczywistosci tego, jak éwezesna teraz-
niejszos¢ chciala odréznié si¢ od czasow, gdy kobiety byly
jedynie ,,przedmiotem ogladu™’. Artystka stworzyta dtuga

serie czarno-bialych autoportretéw wréznych kostiumach,
stylizacjach i sytuacjach, aby przyjrzec si¢ temu, jak kino
patrzy na kobiety.

Rozpoczela swéj projekt zaledwie dwa lata po wydaniu
stynnego eseju Laury Mulvey Przyjemnos¢ wzrokowa a kino
narracyjne, w ktérym badaczka kina stworzyla termin ,,me-
skie spojrzenie”. Mulvey zauwazyla, Ze spojrzenie (rozu-
miane jako dominujacy sposéb widzenia) jest wbudowane
w samo kino - nie chodzi tylko o spojrzenie aktoréw, ale
réwniez o spojrzenie stanowigce element samego medium.
Mezczyzna w filmie pelni funkcj¢ ,sprawcy wypadkow,

17 John Berger, Sposoby widzenia, dz. cyt., s. 47.

66

ktéry aktywnie posuwa intryge naprzéd”. Mulvey dodaje
réwniez, ze mezczyzna ,rzadzi fantazja filmowa i staje sie
reprezentantem silty jeszcze w jednym sensie: jako wladca
spojrzenia widza"”*®. MezczyZni obserwuja akcje oczyma
meskich bohateréw, ale kobiety sa zobowigzane do tego sa-
mego - mamy zatem do czynienia z czyms w rodzaju przy-
musowe]j manipulacji plcig kulturows. Ponadto spojrzenie
kinowe sprawia, Ze ,widze siebie widzacego siebie”, odczu-
wam to dobrze znane uczucie bycia przedmiotem czyjego$
wzroku, nawet w sytuacji, gdy nie widze osoby, ktéra na
mnie patrzy. Zatrzymujac film i zmuszajac nas do przemy-
§lenia tego, w jaki sposéb i dlaczego patrzymy, oraz jak sta-
jemy sie przedmiotami ogladu, Sherman uwidocznila sam
ten performans spojrzen.
Zobaczmy, jak umiejetnie Sherman zbudowala ten obraz
z 1978 roku. Ujecie od dotu wywohije w nas odczucie, ze
cho¢ my widzimy kobiete z obrazka (zawsze jest nig sama
Cindy Sherman), ona nie widzi nas. Wydaje sie osamotnio-
na i uwigziona przez otaczajacy ja miejski krajobraz. Za po-
mocg zblizenia oraz silnego o$wietlenia bocznego Sherman
tworzy efekt odstawania ciala od tta. Gdyby kobieta z obra-
zu patrzyla wprost w aparat, bylaby to poza pelna pevmosci
siebie, ale zamiast tego spoglada w bok, na co$, czego nie wi-
dzimy, jej nieznacznie rozwarte usta za$ sugeruja poczucie
zagrozenia i niepewnosci. W klasycznej hollywoodzkiej mise
en scéne (zaréwno w pojedynczym ujeciu, jak i w ogéinym
wrazeniu stwarzanym przez caly film) kobieta, zanim sta-
nie sig ofiarg przemocy, zawsze jest pokazywana jako osa-
motniona. Najpierw zaniepokoimy sie jej losem. Po chwili
jednak uswiadomimy sobie, ze to sama Sherman stworzy-

18 Laura Mulvey, Przyjemnos¢ wzrokowa a kino narracyjne, przel. Jolan-
ta Mach, w: taz, Do utraty wzroku. Wybdr tekstiw, red. Kamila Kuc, Lary
Thompson, Korporacja Halart-Era Nowe Horyzonty, Krakéw-Warsza- ~
wa 2010, §. 40.
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17. Cindy Sherman, z seril Untitled Film Stills (,Fotosy filmowe bez tytutu”),
1977-1980

Ia te scene - nie po to, by przedstawia¢ si¢ jako ofiare, ale
by u$wiadomié nam to, w jaki sposéb kino ukazuje kobiety
wroli przedmiotéw zabawy. Przeksztalcajac zastane obrazy,
Sherman i wiele innych artystek jej pokolenia, takich jak
Barbara Kruger czy Sherrie Levine, zadaty prawa do bycia
taka sobg, jaka kazda z nich chciala by¢. Fotografie Sherman
na nowo odgrywaja sposoby przedstawiania kobiet, by w ten
sposéb powiedzie¢ co§ waznego o rzeczywistym doswiad-
czeniu bycia kobietg w zyciu codziennym.

Czasami fotograficzne autoportrety stanowia rodzaj pa-
‘mietnika lub zapisu wydarzen. Odgrywaniu rél w wykona-
niu Sherman mozna przeciwstawi¢ tworzony przez wie-
le lat fotopamietnik nowojorskiej fotografki Nan Goldin.
Stanowi on zapis radykalnej, alternatywnej kontrkultu-
ry Nowego Jorku lat osiemdziesigtych dwudziestego wie-
ku. Goldin wystawiala te zdjecia w wyciemnionych salach
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18. Nan Goldin, Nan miesiac po pobiciu, 1984

w formie pokazéw przezroczy, uzywajac, w czasach przed
PowerPointem, rzutnika z karuzela na slajdy. Performansy
te, z towarzyszeniem nagran Velvet Underground i innych
klasykéw muzyki alternatywnej, trwaly okoto godziny i po-
zwalaly widowni zanurzy¢ si¢ w wizualnej opowiesci o zyciu
Nan Goldin. Z czasem widzowie zaznajomili sie z wizerun-
kami jej przyjaciét i chtopaka. Dlatego wizualnym szolkiem
bylo pojawienie si¢ podezas pokazu w 1984 roku fotografii
przedstawiajacej twarz samej Goldin noszaca slady pobi-
cia. Drugi wstrzas przyniost tytut zdjecia: Nan miesige po
pobiciu.

Gdy jeszcze dowiadujemy sig, ze oglagdamy poraniona
twarz juz po kilku tygodniach gojenia si¢, uswiadamiamy
sobie, jak straszny musial by¢ sam akt przemocy. Goldin
ostrzega, ze cho¢ mozemy przedstawié si¢ wizualnie, nie
znaczy to, Ze zawsze jesteSmy w stanie si¢ obronid.
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Podczas gdy pewne watki sztuki i myshi postmoderni-
stycznej ujawnialy iluzje nowoczesnego spoleczenstwa kon-
sumpcyjnego, twérczosé Goldin inspirowala nowe poko-
lenie twércéw do przygladania sie temu, w jaki sposéb
w codziennym zyciu doswiadczamy pici kulturowej, rasy
i seksualnoéci. W skrdcie: jako performansu. W klasycznej
definicji Richarda Schechnera performans jest ,,odtworzo-
nym zachowaniem, zachowaniem w dwdjnaséb™®. Schech-
ner twierdzil, ze wszelkie formy dzialalnosci czlowieka sg
performansem, sktadanym z dziatan z przesztoéci, by w ten
sposéb stworzyé nowg catosé. Performans moze by¢ dzielem
sztuki, moze tez by¢ dzialaniem kucharza przygotowujace-
go danie albo fryzjera obcinajacego wlosy. Performans do-
tyczy réwniez kazdego, kto odgrywa swojg pleé kulturows,
rase i seksualno$é w zyciu codziennym.

Inny w cieniu

W latach dziewieédziesigtych kultura wizualna oparta na
performansie stala si¢ widoczna w Stanach Zjednoczo-
nych - przeniosta si¢ bowiem z awangardowej sceny arty-
stycznej do akademii, a takze do gtéwnego nurtu sfery pu-
blicznej. Najpierw niezwykly dokument Jennie Livingston
Paris Is Burning (,Paryz ptonie”) z 1990 roku przedstawil
widowni kin studyjnych queerows subkulture Harlemu,
zbudowana wokd}l performanséw vogue. Gdy Madonna,
gwiazda muzyki pop, w tym samym roku przejela ten styl
w utworze zatytutowanym Vogue, a zwlaszcza w przykuwa-
jacym wzrok teledysku, globalna widownia zobaczyla, co
to znaczy ,strzeli¢ poze”. W tym samym czasie filozofka

1o Richard Schechner, Performatyka, przet, Tomasz Kubikowski, Osrodek

Badari Twérczoéei Jerzego Grotowsldego i Poszukiwan Teatralno-Kultu-

rowych, Wrocltaw 2006, s. 44.
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Judith Butler opublikowata ksiazke Uwikfani w plec, w kté-
rej przekonywala, ze drag ujawnia, ze sama pled jest perfor-
mansem. W tym samym momencie w Stanach i w Wielkiej

Brytanii po raz pierwszy mozna bylo zdoby¢ stopien na-

ukowy z kultury wizualnej na University of Rochesterina

londyriskim Middlesex.

Voguing to forma tanica stworzona podczas baléw orga-
nizowanych w Harlemie przez homoseksualnych Afroame-
rykandw i Latynosow. Bale te sa mieszankg tarica i perfor-
mansu. Ich uczestnicy ,chodzg” w konkursach. Wedtug
zapisanej w Paris Is Burning relacji performera Doriana
Coreya, bale pierwotnie przedstawialty jedynie drag queens.
Z czasem konkurs rozrdst sie o takie kategorie, jak ,,gwiaz-
dy telewizyjne” i rozmaite postaci ,,z prawdziwego zycia”,
chocéby ,wojskowi”, ,menadzerowie”, ,studenci”, Wszyst-
kie te kategorie nazywaly sposoby bycia lub kariery poza-
dane przez homoseksualnych kolorowych mezczyzn (queer
nie byl jeszcze wéwezas pojeciem afirmujgcym, chod nale-
zy zauwazy¢, ze grupa aktywistéw Queer Nation réwniez
powstala w 1990 roku). Zarazem byly to role i zawody dla
tej grupy zupelnie nieosiggalne. Celem konkurséw byto
pokazanie ,realnosci”, definiowanej w ten sposéb: gdy-
bys znalaz} sie poza balem, mdglby$ faktycznie uchodzié
za przedstawiciela kategorii, ktéra starasz sie reprezento-
wac. Bal byt lustrem prawdziwego $wiata - stanowil jego
odwrdcenie: tutaj homoseksualni Afroamerykanie i Laty-
nosi zyskiwali uznanie, stajac si¢ legendami we wiasnych
$rodowiskach.

Lata osiemdziesigte to czas intensyfikacji performanséw
vogue na balach. Oparte na wspélzawodnictwie formy ta-
neczne wykorzystywaly pozy zamierania i przesadne gesty,
doskonale komponujace si¢c z muzyka house'ows tego okresu.
W latach wezesniejszych uczestnicy konkurséw starali sie
doprowadzac do ,,odczytania” swoich rywali, czyli wskaza-
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nia uchybieri w ich stroju lub zachowaniu. Ukazany w fil-
mie przypadek dotyczyl tego, ze osoba startujaca w katego-
rii ,mezczyzna ekskluzywny” wykorzystata damski ptaszcz,
co doprowadzilo do jej dyskwalifikacji. Na sali balowej od-
czytanie znaczylto porazke, zostanie zobaczony przez in-
nego tak, jak on chce cie widzieé, a nie tak, jak ty widzisz
sam siebie. Chciales po prostu zdawac si¢ tym, w kogo sig
wdawales. Chciale$ zatem, zeby twdj performans udat sig
do tego stopnia, by stal si¢ niewidzialny jako performans.
Odczytanie oznacza, ze bylo inaczej.

Vogue sprawia, Ze patrzysz na siebie inaczej. Jeden z per-
formerdw, Willi Ninja, pokazuje, ze taniec moze sklada¢
sie z elementu pantomimy, w ktorej tancerz sprawdza swdj
wyglad w ,lustrze”, a potem zwraca to (nieistniejgce) lu-
stro ku przeciwnikowi, aby pokaza¢ mu, jak wybrakowany
jest jego wizerunek. Ninja stworzy? to, co nazwano ,cie-
niem” - zmuszal cie do zobaczenia siebie widzacego siebie
w wymy$lonym lustrze. Jest to zatem zagrywka bardziej
niszczgca, poniewaz zostajesz przekonany do jej prawdzi-
wosci, a wowczas nie mozesz - jak niektorzy performerzy
w filmie Livingston - zaprzeczy¢ ,odczytaniu”, Odczytanie
i cien sg formulami spojrzenia, ale spojrzenia naznaczonego
rézmica - squeerowanego, jak by$my dzié powiedzieli. Ina-
czej niz w przypadku meskiego spojrzenia, ktérego meskosé
wyprowadza sie z réznicy narzadéw plciowych, zatozenie
o plci kulturowej zostaje dobrowolnie przyjete, a nastep-
nie odegrane, performowane. Niektérzy mezczyzni bioracy
udzial w balach przyjmuja role kobiece, inni meskie, jeszcze
inni vogue. Paris Is Burning pokazuje, co stanie sig, gdy spoj-
rzenie zostanie zardwno squeerowane, jak i przejgte przez
osoby o innym niz bialy kolorze skéry. Czy sig nam to po-
doba, czy nie, Madonna swoim hitem i teledyskiem Vogue
ukazala globalnej publicznosci subkulture balows, a tym
samym mozliwosci performowania siebie.
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W Uwiktanych w ple¢ Butler przekonywala, ze takie wi-
dowiska drag ukazuja, ze ,pted kulturowa to [...] kulturo-
we znaczenia, jakie przyjmuje ciato”?°. Chodzilo jej o to, ze
niemozliwe jest utozsamienie plci kulturowej danej osoby
i cielesnych organdw plciowych. Ponadto podkreslala, ze
ciata nie poddaja sie tatwo przypisaniu do jednej z dwdch
plei. Ludzie interseksualni stanowia okolo 1,7% dzieci zywo
urodzonych (w 2013 roku w Niemczech zalegalizowano
mozliwos¢ wpisywania ,nieokreslonej ptei” przy urodzeniu).
Butler przekonuje, ze nawet jesli takie zjawiska sa rzadkie,
udowadniajg one, Ze nie ma pelnej odpowiedniosci pomie-
dzy typami ciala a plcig kulturows. Ludzie interseksualni
mogg dokona¢ wyboru lub dokonuje sie go za nich. Perfor-
merzy drag i osoby transplciowe mogg o tym decydowad
w inny sposdb. Judith Halberstam nazwata jedng z takich
mozliwosci ,kobieca meskoscig”, majac na myshi wykorzy-
stanie przez niektdre kobiety meskodci jako kulturowego
znaczenia swoich ciat?’. Jesli o pkei kulturowej danej osoby
decydujemy na podstawie fryzury, ubioru i stylu, mamy do
czynienia z analizg wizualna, a nie dedukcjg naukows. Jak
ujela to Butler, trzeba zapytad, ,,co to sa za kategorie, przez
ktére patrzymy?”. Nawet zobaczenie nagiego ciala moze nie
wystarczy¢, by zdecydowad, ,,czy mamy przed sobg cialo

"22 i co znacza te rozstrzygniecia.

kobiety, czy mezczyzny
Cho¢ Uwilktaniw plec to ksigzka trudna i powazna, stala si¢
bestsellerem w kilku réznych obszarach - czytana réwnie
chetnie w klubach nocnych, co na uniwersytetach. Roz-
prawa ta stanowila wazny element przemian stosunku do

piciiseksualnosci. Przyczynila sie takze do uksztattowania

20 Judith Butler, Uwikianiw plec. Feminizm i polityka toZsamosci, przek. Ka-
rolina Krasuska, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008, s. 50.
21 Judith Halberstam, Female Masculinity, Duke University Press, Durham
2008.

22 Judith Butler, Uwikéani w plec, dz. cyt., s. 28.
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19. Samuel Fosso, Wédz (ten, ktéry sprzedat
Afryke kolonizatorom), 1997

dyscypliny badawczej, rozwijajacej si¢ pod nazwa kultury
wizualnej.

Traktowanie whasnej tozsamosci jako performansu, ktéry
mozna fotografowaé, ma wiele réznorodnych konsekwen-
cji. W 1977 roku w Republice Srodkowoafrykariskiej mlody
afrykaniski fotograf Samuel Fosso zaczat wykorzystywaé
resztki klisz fotograficznych, pochodzace ze studia, w kto-
rym pracowal, do tworzenia pozowanych autoportretéw.
Tak jak Sherman i inne artystki i artysci przygladali sie
temu, jak ple¢ kulturowa narzucana jest naszym cialom
z zewnatrz, tak Fosso wizualizowal yafrykanizacje” i ,,ura-
sowienie” swojego ciala.

Procesy te analizowal wezesniej karaibski pisarz, psychia-
tra i dziatacz polityczny Franz Fanon. W ksigzce z 1952 roku
noszacej tytul Peau noire, masques blancs (,Czarna skora, bia-
Ie maski”) opisal on miedzy innymi swoja podréz koleja we
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Francji, w drodze na szkolenie psychiatryczne, na poczat-
ku lat pigédziesigtych dwudziestego wieku. Na jego widok
dziecko rozplakalo si¢, wykrzykujac: ,,Patrz, Murzyn! Mamo,
zobacz, Murzyn, boje si¢”?®. Fanon przywolal to uczucie,
gdy ,inny - za pomocy gestéw, pdz i spojrzen - mnie wigze,
dokladnie tak jak barwnik wiaze roztwér”?%. Jest to rodzaj
fotografii, kolonizujgcej wladzy patrzenia, lub - w termino-
logii sali balowej - ,,odczytania”. Fanon czul si¢ zmuszony
do ,poddania sie obiektywnemu spojrzeniu, odkrycia swojej
czerni”?®, Nagle widzial siebie samego w sposdb, w jaki wi-
dzi go bialy inny - jako ,,cie”. Poczul si¢ utrwalony, jakby
pod wplywem fotografii, przez to, co nazwal ,biatym spoj-
rzeniem”. Takie spojrzenie uniemozliwia mu widzenie sie-
bie jako siebie samego, sprowadza go wylgcznie do zestawu
klisz i stereotypdw.

Fosso postanowit rozbroié biate spojrzenie, wyémiewa-
jac je w swoich autoportretach. Ten, ktéry reprodukujemy,
opisywal w nastepujacy sposdb:

Jestem afrykarskim wodzem, trzymajgcym w dioni bukiet sto-

necznikdw i zasiadajgcym na zachodnim krzesle obitym sko-
rg lamparta. Jestem wszystkimi tymi afrykariskimi wodzami,
ktorzy sprzedali swdj kontynent biatemu cziowiekowi. Mo-
wig: zanim przybyliscie, mielismy swdj wlasny system, swoich
wladcow. Chodzi o historig biatego cziowieka i czarnego czio-
wieka w Afryce®®.

23 Cyt. za: Franz Fanon, Doswiadczenie bycia Czarnym, przel. Natalia
Gradzka, w: Antropologia kultury wizualngj, red. Iwona Kurz, Paulina
Kwiatkowska, Fukasz Zaremba, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszaw-
skiego, Warszawa 2012, s. 624.

24 Tamze, s. 623.

25 Tamze, s. 625.

26 Cyt. za: Photographer Samuel Fosso’s Best Shot, http://www.theguar-
dian.com/artanddesign/2011/jun/19/photographer-samuel-fosso-best-
-shot, dostep: 15 stycznia 2016.
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Fosso nawigzuje do tego, ze system plemienny, zdomino-
wany przez wodzéw, byt wytworem wladz kolonialnych, a nie
czyms ,tradycyjnie” afrykariskim. Jak dzis, tak wowczas sity
kolonialne wolaly rzadzié przez posrednikéw. Czgsto nie mieli
oni zadnych praw wynikajacych z rodzimego systemu rzadéw
i polegali wylacznie na wladzy i armii kolonizatoréw. Mobu-
to Sese Seko, dyktator Zairu w latach 1965 -1997, uczynit ze

skory lamparta, ktérg widzimy na zdjeciu, klisz¢ dobrze od- .

dajgca to zjawisko. Zair byt nazwa, jaka Mobuto nadat byte-
mu Kongu Belgijskiemu, ale rzekomo autentyczne czapki ze
skéry lamparta produkowano we Francji. Whrew retoryce
autentycznosei, w rzeczywistosci rezim Mobuto umozliwi-
la zimna wojna. Stany Zjednoczone godzily sie na jego nad-
uzycia, poniewaz nalezal do obozu antykomunistycznego
w czasach, gdy Afryka o wiele silniej sympatyzowala z socja-
lizmem niz kapitalizmem. Choé Fosso wy§miewa takich ma-
rionetkowych whadcéw, chee, Zeby$my widzieli, Ze nawet po
formalnym zakoriczeniu epoki reziméw kolonialnych Afryka
wcigz jest przez nie ksztaltowana.

Selfie i planetarna wigkszos¢

Kategorie opisujgce tozsamos¢ podlegaja dzis przetworzeniu
iprzeksztalceniu. Zdaniem teoretyka queer Jacka Halbersta-
ma, ,,budulce ludzkiej tozsamosci, wyobrazone i zespolone

z soba w minionym stuleciu - to, co nazywamy picig kultu-
rowa, tozsamoscig seksualng, rasg i klasg spoleczng - zmie-
nity sie tak radykalnie, ze dostrzec mozna juz zblizajace si¢
nowe zycie”?”. Dostrzec je mozna mi¢dzy innymi w selfie.
Gdy zwyczajni ludzie staraja sie przybra¢ najkorzystniej

27 Jack Halberstam, Charming the Revolution. A Gaga Manifesto, ,e-flux”
2013, nr 44, http: /www.e-flux.com/journal /charming-for-the-revolu-
tion-a-gaga-manifesto/, dostep: 15 stycznia 2016.
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obrazujace ich pozy, przyjmuja role artysty jako bohatera.
Kazde selfie jest odegraniem przez portretowanego (i por-
tretujacego zarazem) tego, jak chciatby by¢ widziany przez

innych. Selfie przyjelo postmodernistyczng estetyke zwia-
zang z mechanicznym tworzeniem obrazéw i dostosowato

ja do ogdlnoswiatowej widowni internetu. Zaréwo stykajac

sie z technologia w prawdziwym $wiecie, jak i bedac online,
do$wiadczamy wspdlczesnej kultury wizualnej. Nasze ciala

sg dzis jednoczesnie w sieci i w $wiecie.

Niektérzy uwazaja nowa kulture cyfrowego performan-
su za tandetna i majaca obsesj¢ na punkcie jednostki 1 jej
wizerunku. Wazniejsze od tych ocen jest rozpoznanie, Ze
mamy do czynienia z czyms$ nowym. Jedyne, co na pewno
wiemy o mlodej miejskiej globalnej sieci, to to, ze bedzie
sie zmieniaé czesto i w spos6b nieprzewidywalny, wyko-
rzystujac formy, ktére starszym pokoleniom moga wyda-
waé sie bezsensowne. Pod pewnym wzgledem selfie to nowa
forma komunikacji cyfrowej, w przewazajacej mierze wizu-
alnej. Pod innym, jest to pierwszy format wlasciwy nowej
globalnej wigkszosci. I wlasnie ten wymiar czyni selfie tak
waznym zjawiskiem.

Selfie na dobre wystartowalo wraz z umieszczeniem apa-
ratu dobrej jakoéci w telefonie iPhone 4 w 2010 roku (i nie-
mal natychmiast w telefonach innych producentéw). Mozna
bylo teraz wykonaé tego typu zdjecie na zewnatrz albo przy
uzyciu lampy blyskowej tak, by swietlna plama nie znajdo-
wala si¢ w centrum fotografii, jak w przypadku zdjec¢ z wy-
korzystaniem lustra, krélujacych na stuzacej do dzielenia sig
twdrczoscia i inicjowania wspdlpracy stronie spolecznoscio-
wej MySpace w okresie jej rozkwitu w latach 2003-2008.
Selfie to dzis twdj wlasny obraz (lub obraz przedstawiajacy
miedzy innymi ciebie), ktéry zrobile$ sobie samodzielnie
z odleglosci wyciagnietej reki. Powstalwizualny podrecznik
standardowego selfie. Wyglada lepiej, gdy robi si¢ je z gory,
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a fotografowany patrzy prosto w aparat. Zdjecie zwykle kon-
centruje si¢ na twarzy, co powoduje ryzyko efektu , kacze-
go dzidbka”, zwigzanego z wydeciem warg. Jesli przesadzisz
inadmiernie wessiesz policzki, voild! - wygladasz jak kaczka.
Te pozy przeksztalcajg globalny autoportret.

Whbrew nazwie, selfie dotyczy w rzeczywistosci grup spo-
tecznych i komunikacji w obrebie tych grup. Wigkszoé¢ takich

zdje¢ wykonujg mlode kobiety, gtéwnie nastolatki, najczesciej -

po to, by ogladatly je osoby z nimi zaprzyjaznione. Badacz
mediéw Lev Manovich w analizie przeprowadzonej w pro-
jekcie Selfiecity pokazal, ze - w skali catego $wiata - kobiety
wylkonuja wiekszos¢ selfie, w niektSrych rejonach olbrzymia
wigkszo$¢, jak w Moskwie, gdzie jest to 82928, Zdjecia te sa
nastepnie puszczane w obieg, najpewniej roéwniez zdomino-
wany przez kobiety, niezaleznie od ich orientacji seksualnej.
Jak dawno temu zauwazyli krytycy mody, (heteroseksualne)
kobiety stroja sie tylez dla mezczyzn, co dla siebie nawza-
jem. To samo mozna powiedziec o selfie. Niektérzy mimo to
uwazajg, ze nacisk na atrakcyjnosc wskazuje, ze selfie two-
rzone jest z mysla o meskim spojrzeniw. Socjolog Ben Agger
przekonywal w wywiadach, ze selfie to meskie spojrzenie
w trybie wiralowym, element ,,gry w randkowanie i dobie-
ranie si¢ w pary”. Jednak mody na #uglyselfies czy niekon-
wencjonalne pozy sg réwnie wazne. Z istoty tego medium
wynika, ze jedna osoba moze zobaczy¢ bardzo ograniczona
liczbg catkowitej produkeji i potrzebuje wielu dodatkowych
informacji, by mieé¢ pewnos$é, na co tak naprawde patrzy.
Wraz ze wzrostem znaczenia tej formy obrazowej w me-
diach pojawily sie oczywiscie sygnaly moralnego oburzenia®®.
Typowy komentarz - w tym przypadku wygloszony przez

28 Selfiecity: http: /selfiecity.net; dostep: 15 stycznia 2016.
29 Ben Agger, Oversharing. Presentation of Self in the Internet Age, Rout-
ledge, New York 2012.
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prezentera telewizji CNN Roya Petera Clarka - brzmiak:
,Moze selfie powinno oznaczac selfish: samolubne, egoistycz-
ne, zajete soba, narcystyczne pepki wszechswiata; gabine-
ty luster, w ktérych kazde odbicie jest twoim whasnym”*°.

W magazynie ,Esquire” powiesciopisarz Stephen Marche

posunat sie krok dalej: ,,Selfie to masturbacja wizerunku - moé-
wie to jako komplement. Selfie daje kontrol¢. Daje ujscie”**.
To nieco zagmatwane metafory. Narcyz spedzil cate Zycie,
patrzac na siebie, ale nie wyprodukowal kopii swojego ob-
razu, zeby ogladali jg inni. Czy je lubimy, czy nie, musimy

przyznad, ze istota selfie zasadza si¢ na rozprzestrzenianiu

obrazu. Na niektore takie zdjecia wypuszczane przez ce-
lebrytéw - choéby nagie selfie dziennikarza Geraldo Rive-
ry - reagowano pogarda. Réwniez w bardziej prywatnych

obiegach niektdrzy przyjeciele chwal, inni za$ ganig lub

wrecz wy$miewaja twoje zdjecia. Nie mozna wige méwié

o masturbacji. Raczej o zaproszeniu innych do reakcji, po-
zytywnej lub negatywnej, na twoje dzialanie - zaproszeniu

do uczestnictwa w rozmowie wizualnej.

Liczby sugeruja, ze cos jest na rzeczy. W samej Wielkiej
Brytanii w 2013 roku co miesigc w internecie pojawiato si¢
35 milionéw takich zdjgé. W polowie 2014 roku Google
twierdzil, ze kazdego dnia na calym $wiecie wrzuca sig do
sieci 93 miliony selfie; 30 miliardéw rocznie. Badaczka me-
diéw Elizabeth Losh, analiznjac zdjecia z projektu Selfiecity,
rozpoznala cztery techniczne punkty wspdlne. Po pierw-
sze, wszystkie te zdjecia robione sg z niewielkiej odlegho-
$ci. Mozna by zrobid je zdalnie, ale ludzie nie decyduja sig
na ten ruch - zblizenie sktada si¢ na swoistos¢ selfie. Selfie
udowadnia, ze nasze ciala zostaty wlaczone w sie¢ cyfrowa

30 Roy Peter Clark, Me, My Selfie and I, http: fedition.cnn.com/2013/11/23/
opinion/clark-selfie-word-of-year/; dostep: 30 stycznia 2016.

a1 Stephen Marche, Sorry, Your Selfie Isn’t Art, http: /www.esquire.com/
entertainment/a23357/selfies-arent-art/, dostgp: 30 stycznia 2016.
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1 wspolgraja z nig. Wykorzystanie pilota lub mechanizmu
opoiniajgcego zrobienie zdjecia wprowadzaloby dystans po-
miedzy cialo a sie¢. W rezultacie narzedzie tworzenia selfie
czesto widoczne jest na samym zdjeciu. Takie odbijanie sa-
mego urzadzenia to zjawisko wzglednie rzadkie na obrazach
malarskich i w tradycyjnej fotografii, ale w przypadku selfze
nie jest uznawane za zakldcenie. Na tej samej zasadzie
w selfie czgsto wykorzystuje sig réwniez filtry - chocéby te
dostarczane przez Instagram - ktérych autorem (autorks)
nie jest fotograf (fotografka).

Losh uwaza to ,autorskie opracowanie”, dokonywane
za pomocy zestawu gotowych narzedzi, za nawigzanie do
tradycyjnego autorstwa, dla ktérego najbardziej istotnym
zagadnieniem bylo podejmowanie decyzji dotyczacych
sposobu przedstawiania. To rozpoznanie doprowadzilo
badaczke do wniosku, ze maszyny zaczynaja widzieé za
nas, wykorzystujgc swoje wyjsciowe ustawienia, ktérych
mozemy nie rozumieé, do ksztaltowania naszej percep-
¢ji*®. Nic nowego, jak widzieliémy z przyktadu Duchampa.
Ta sama zasada dziala nawet w uzyciach profesjonalnych:
ustawienia aparatu Leica decydowaly przeciez o wygladzie
klasycznego fotoreportazu, budujac ostry pierwszy plan
i zamglone to. Podobnie bogate barwy i glebia aparatéw
serii Canon G wyznaczyly wizualne podstawy fotografii

wpbrosumenckiej”. Selfie wyréznia si¢ skalg. Gdy Duchamp
grat z widzeniem maszynowym, jego prace znal niewiel-
ki krag specjalistéw. Wedtug firmy Apple, w marcu 2014
roku widzenie maszynowe iPhone'dw wykorzystywalo 500
milionéw ludzi; co trzy dni sprzedaje si¢c milion nowvch
telefonow.

3z Elizabeth Losh, Beyond Biometrics. Feminist Media Theory Looks at
SelfieCity, http:/d25rsfo3iwlmgu.cloudfront.net/downloads/Liz_Losh_
BeyondBiometrics.pdf, dostep: 30 stycznia 2016.
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Pod wzglgdem treéci selfie dzieli si¢ na dwa typy. Pierw-
szym jest performans z myslg o whasnym kregu cyfrowym.
Celebryckie selfie, jak to wrzucane przez Kim Kardashian,
ma zadanie podtrzymania i wzmacniania gwiazdorskiego
statusu podmiotu. Celebryckie selfie to przedtuzenie filmo-
wych kadréw i fotosdwwykorzystywanych w celach promo-
cyjnych - ale takie, ktére podaje si¢ za dzielo samej gwiazdy.
Tymczasem tak jak nikt, kto otrzymuje e-mail od ,,Baracka
Obamy”, nie sadzi, ze ten go rzeczywiscie samodzielnie na-
pisatiwyslal, rowniez celebryci nie pozujg ot tak. Zapewne
zar6wno Obama, jaki celebryta nadzoruje wjakimsé stopniu
'ostatecznyprodukt, ale zasadniczo stanowi on kontrolowana
forme odgrywania roli. Drugim typem selfie, o wiele bardziej
powszechnym, choc niewidocznym dla oséb niezaangazowa-
nych bezposrednio, jest selfie rozumiane jako cyfrowa roz-
mowa, prowadzona za pomocg aplikacji takich jak Snapchat.

Czesto ostrzega sie nas, ze internet archiwizuje na zawsze,
zatem nasze glupkowate, pijackie lub zbyt odwazne zdjecie
umieszczone na Facebooku moze nas kosztowaé prace lub
stypendium. Cho¢ udokumentowane przypadki zdaja sie
wskazywac, ze ludzie tracg prace raczej za krytyczne i po-
gardliwe wpisy na temat swojego zajecia, z jednego z badan
z 2013 roku wynika, ze 10% os6b pomiedzy 16 a 24 rokiem
zycia twierdzi, Ze stracilo prace z powodu tego, co umiesz-
czaliw sieci. Kierujac sie tym prze§wiadczeniem, wiele osdb
zwrdcilo sie ku aplikacjom takim jak Snapchat, by uniemoz-
liwi¢ odnalezienie w internecie zdjec po ich wykasowaniu.
W podstawowym trybie dzialania aplikacji Snapchat, gdy
otworzysz snapa, masz 10 sekund, by przyjrzeé sie fotce, za-
nim zostanie automatycznie skasowana. Wykorzystanie tego
rodzaju obrazdw wzroslo z 200 milionéw dziennie w czerw-
cu 2013 roku do 700 milionéw w maju 2014. Oznacza to po-
nad 250 miliardéw snapdw rocznie, ktérych odbiorcami sa
jedynie ich bezposredni adresaci. Uzytkownicy aplikacji
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20. Reklama serwisu Snapchat

moga wysytaé fotki do wybranych znajomych i - inaczej niz
wprzypadku maila lub Facebooka - Snapchat informuje ich,
czy odbiorca otworzyt zdjecie, a nawet, czy wykonat zrzut
ekranu, by je zachowaé. Reklama wizerunkowa Snapchata
odzwierciedla wizerunek odbiorcéw, do ktérych aplikacja
jest kierowana - s3 to miode kobiety, co nie b¢dzie pewnie
zaskakujace, atrakcyjne w sposdéb konwencjonalny, w tym
przypadku biale blondynki. Zdjecie, ktére robia sobie wspol-
nie, jest zapewne przeznaczone dla ich przyjaciékek).
Snapchat pozwala takze przesyta¢ wiadomodci stowne,
dzieli¢ sie informacjami. Jest wrecz zaprojektowany w ten
sposéb, by podtrzymywaé dialog. Snap zastapit wielu mlo-
dym ludziom wpisy na Facebooku, tak jak wczeéniej Face-
book zastapil portal MySpace. Wszystko to interesuje nas nie
ze wzgledu na konkretng platforme, ale na rozwdj nowego
wizualnego medium konwersacji, zwykle prowadzonej za
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pomocy telefondw, w coraz mniejszym stopniu wykorzysty-
wanych do rozmowy. Selfie 1 snap to cyfrowe performansy
oparte na zwyczajach i stownikach wizualnych, wyposazone

w mozliwo$¢ improwizacji oraz porazki. Kultury sieciowe

wzmacniaja warstwe wizualng i porzucajg mowe.

Wraz ze Snapchatem pojawil sie Vine, szesciosekundo-
wa wiadomosé wideo. Wydaje sie on logiczng konsekwencja
pragnienia dotarcia wprost do ,miesa” filmikéw z YouTube'a.
Przez szes¢ sekund nie sposob sie znudzié. Jednak po pewnym
czasie wiele wideo z Vine'a robi wrazenie identycznych - spor-
towcy swietujacy zdobycie punktéw, domowe i dzikie zwie-

~ rzgta robigce sztuczki, rzekomo zabawne wypadki. Oczywi-

$cie wiele osdb wykazuje sie wielka kreatywnoscig i zmienia

szesciosekundoéwkiw krotkie filmy; rzecz jasna - co bylo nie-
uchronne - réwniez korporacje zaczely wykorzystywad je

do robienia reklam. Vine zostat kupiony przez Twittera i to

réwniez ma sens. Wiadomos$é na 140 znakdéw zostala teraz

uzupekiona o szesciosekundowe wideo.

Zatem obserwujemy proces przeksztalcania cyfrowego per-
formansu ,,ja” w konwersacje. Obrazy wizualne s3 geste zna-
czeniowo, co pozwala w tego typu udanych performansach
przekazac o wiele wiecej niz w prostej wiadomosci tekstowej,
niezaleznie od tego, czy myélimy o pojedynczym obrazku
czy krotkim wideo. Selfie i podobne technologie, w rodza-
ju Snapchata, jako pierwsze nadaly forme wizualng nowej
rozmowie, ktora prowadzi miedzy soba globalna wigkszog¢.
Rozmowa ta toczy sie szybko, intensywnie i wizualnie. Tak
wiec selfte, jako zjawisko zwigzane z dhugg historig autopor-
tretu, ma szanse, w tej czy innej postaci, jeszcze przez dlugi
czas odgrywac istotng role w ksztaltowaniu sposobdw wi-
dzenia ludzi. Selfie pokazuje, ze globalna kultura wizualna
jest dzi$ standardowym elementem Zzycia codziennego mi-
liondéw - punktem wyjscia jest dla niego ksztaltowanie i od-
grywanie wlasnego ,wizerunku”.




