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Mobilne pejzaze. Miasto w ruchu czy ruch w miescie?

Kresle krajobrazy za pomocq tego, co czuje
(Pessoa 1995: 8).

0Od wielu lat fotografuje miasta i za kazdym razem, gdy spogladam w wizjer (lub
na wyswietlacz) fotograficznego urzadzenia® staje wobec tego samego problemu.
Jak odda¢ wielowymiarowo$¢, dynamike, wonie i dZwieki przestrzeni, w ktérej sie
znajduje? Fotografia, Srodek zredukowany do oka, pozornie nie jest w stanie tego
uczynié. Jednak, patrzac na niektdére zdjecia jesteSmy w stanie wyobrazi¢ sobie
i w zaposredniczony sposéb doswiadczy¢ Swiata dzwiekéw, ciepta lub zapachéw.
Podobnie dzieje sie przy lekturze ksigzki, gdy - pozbawieni tak widokéw jak innych
dos$wiadczen opisywanej przestrzeni - widzimy ja i odczuwamy (mam na mysli nie
tylko ,przezycie”, ale doswiadczenie zmystow). Dlatego tez, chociaz pisa¢ bede o ob-
razach, mottem dla mojego tekstu czynie fragment Ksiegi niepokoju Fernanda Pessoi
- dzieta, w ktérym opis doswiadczenia podmiotu pozwala nam doswiadczy¢ Lizbo-
ny wielozmystowo. Bede starata sie pokazac¢, ze ,mobilny pejzaz” odnosi sie dzisiaj
przede wszystkim do obrazu, ktdry przekazuje wrazenia bycia w ruchu, w procesie
komunikacji z innymi oraz do dynamicznego ludzkiego do$swiadczenia, charakte-
rystycznego dla wspétczesnych metropolii. Stosunkowo mato uwagi poswiece pej-
zazowi naturalnemu, chociaz to przeciez wlasnie poprzez zjawiska przyrodnicze
(deszcz, burza, padanie kata $wiatta) miejski pejzaz objawia sie nam jako ruchomy.

Eseistyczna forma tekstu zostala wybrana przeze mnie celowo. Wychodze
z zalozenia, ze analiza zjawisk wizualnych poprzez media mobilne staje sie bar-
dziej zrozumiata, gdy wykorzystuje sie metody autoetnograficzne, ktérych waznym
elementem jest refleksyjne zaangazowanie etnografa, prowadzace do ,poznawania
poprzez praktyke” (Pink 2011: 109). Chodzi zatem nie tylko o to, by spojrze¢ z dy-
stansu na praktyki fotografii mobilnej, lecz by uwzgledni¢ wspdtczesne wykorzysta-
nia tego medium, umozliwiajacego przekazywanie intymnego do$wiadczenia jego
uzytkownikéw. Podazajac tropem Larissy Hjorth, mozna zatem stwierdzi¢, ze foto-
grafia komoérkowa generuje emocje, zwigzane miedzy innymi z poczuciem bliskos$ci

! Uzywajac terminu fotograficzne urzadzenie mam na mysli zaréwno aparat fotogra-
ficzny, kamere czy smartfon.
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i wspétobecnosci (Hjorth 2012: 477). Uwzglednienie w artykule takiej osobistej
perspektywy nie musi zatem umniejsza¢ naukowej wartosci tekstu.

Podstawowe pytanie, ktére zadaje w tym tekScie brzmi: czym jest mobil-
ny pejzaz? | czy mozliwa jest jego wizualna (badZ audiowizualna) reprezentacja?
Chociaz zasadniczo miasto jest wypelnione nieruchomga architekturg, osadzong na
trwatym planie urbanistycznym, to (poniewaz jesteSmy mobilni) doswiadczamy
go w ruchu oraz poprzez technologie mobilne (smartfony, urzadzenia do nawiga-
cji GPS, internetowe mapy). Dlatego tez Mimi Sheller i John Urry moga napisa¢, ze
,miasta sg mobilnymi miejscami i miejscami mobilnosci” (Sheller, Urry 2006: 1).
Autorzy podkreslajg, ze jak w przesztosci miasta byty budowane na przecieciu drég
wodnych i ladowych, tak pdzniej staty sie punktami w systemach transportowych
i informatycznych.

Wynika z tego, zZe przymiotnik ,mobilny” moze by¢ stosowany w odniesieniu
do technologii, urzadzen umozliwiajacych ruch: samochodéw, pociagéw, aparatéow
fotograficznych, oraz do metafory ludzkiego bycia w przestrzeni - do perspek-
tywy podmiotu przezywajacego otaczajace go obrazy miast podczas jego ruchu.
Bogactwo mozliwych ,metafor mobilnos$ci”, obrazujacych stan wspétczesnej kul-
tury (Urry 2009: 38-74) zmusza mnie do ograniczenia na potrzeby tego tekstu ob-
szaru rozwazan. Celem artykutu jest zatem rozwazenie sformutowania ,mobilny
pejzaz” w odniesieniu zaréwno do reprezentacji przestrzeni miejskiej, jej postrze-
gania i doswiadczenia przez uzytkownikoéw, jak i wobec technologii, opatrywanych
przymiotnikiem ‘mobilne’ (zwtaszcza technologii komérkowych i smartfonéw).
Stawiam teze, Ze chociaz przestrzen zasadniczo jest nieruchoma, to mozna méwic
o postrzezeniu jej jako ruchomej w czasie oraz o doswiadczeniu ruchu. Dostrzegam
analogie miedzy relacja miasta i ruchu oraz pomiedzy nieruchoma fotografia
a przekazywanym przez obraz doswiadczeniem mobilnosci. I tej wiasnie dwoisto-
$ci poswiecam tekst. Moja opowie$¢ ztozona bedzie z wprowadzenia, w ktérym
przyjrze sie znaczeniom terminu ,,mobilny pejzaz” oraz z czterech interpretacji, dla
ktérych punktem wyjs$cia beda fotografie wybrane z historii medium, traktowane
tu jako reprezentatywne dla przemian zachodzacych w obszarze medium fotogra-
ficznego. Zaczynam od przesledzenia sposobow pokazania miasta w fotografii dzie-
wietnastowiecznej (w fotografiach Charlesa Marville’a i Karola Beyera), nastepnie
przygladam sie awangardowym nurtom sztuki, sktadajgcym hotd dynamice mia-
sta (Edwarda Steichena i Harry’ego Callahana), by nastepnie przeskoczy¢ epoke
i przej$¢ do fotografii mobilnej, ktorej przyktadem bedg zdjecia uzytkownikéw por-
talu Grupamobilni.pl, oraz do projektéw opartych na aplikacjach mobilnych (jak
Amsterdam REALTIME). Proponowane tu refleksje nie dostarcza wyczerpujacej
wiedzy o mobilnym pejzazu miasta, lecz mam nadzieje, moga sta¢ sie poczatkiem
takiej analizy?.

2 Prezentowane tu badania nad wizualno$cig pejzazu finansowane byly w ramach
programu badawczego Narodowego Centrum Naukinr 2014/13/B/HS2/00109 pt. Mobilnos¢:
media, praktyki miejskie i kultura studencka.
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Wprowadzenie — mobilne pejzaze

Pisze ten tekst, jadac pociagiem, odczuwam ruch, chociaz sama jestem nieru-
choma. Przemieszczam sie wspdlnie z moim urzadzeniem, a prace umozliwia mi to,
Ze jednoczes$nie pozostaje w wirtualnym miejscu - bibliotece czy bazie danych, co
utatwia mi bezprzewodowa komunikacja. Jestem mobilna, chociaz przemieszczanie
nie wymaga ode mnie ruchu ciata. W istocie odczuwam skutki Einsteinowskiej szcze-
gblnej teorii wzglednosci. Nie rozwazam tu zadnych skomplikowanych praw fizyki.
Opieram sie na prostej obserwacji. Ja ruchoma, postrzegam siebie jako nieruchoma
wobec nieruchomego, lecz przeciez w moim odbiorze ruchomego $wiata. Podobnie
jest z ,mobilnym pejzazem”, jako taki nie istnieje, a jedynie jest postrzegany jako
ruchomy. To postrzezenie zachodzi w dwu sytuacjach. Pierwsza nastepuje wtedy,
gdy nieruchomy podmiot obserwuje zmiane zachodzgcg w czasie - przeobrazenie
warunkdw przyrodniczych, ruch obiektéw wobec obserwujacego; druga, gdy pod-
miot przemieszcza sie w przestrzeni. W fotografii, pierwsza postawa charaktery-
styczna jest dla pejzazu kontemplacyjnego, obrazéw dokumentalnych (a takze dla
niektérych nurtéw wyrastajacych z tradycji konceptualnej), druga czesto odnajdu-
jemy w fotografii nowoczesnej. Wspotczesnie, obie akcentuja funkcje podmiotu do-
$wiadczajacego przestrzeni (Michatowska 2011). Dzisiejsze myS$lenie o krajobrazie
odchodzi od kontemplacyjnej postawy ,patrzenia na pejzaz”, tak charakterystycz-
nej jeszcze dla Georga Simmela i Hansa Beltinga® (Simmel 2006: 292-306; Belting
2007: 84-95; Michatowska 2011: 86-98; Frydryczak 2013) w strone idei pokazuja-
cych, ze nie mozna na pejzaz jedynie patrze¢, zawsze sie w nim pozostaje. Dla Beaty
Frydryczak wyraznie te zmiane podejscia pokazuje koncepcja Arnolda Berleanta,
zgodnie z ktora ,nastepuje przeobrazenie dystansu w aktywne zaangazowanie”
(Frydryczak 2012: 225). Berleant rozréznia zatem ,krajobraz panoramiczny” od
Luczestniczacego”, ktéore wymagaja od patrzacego odmiennych postaw percepcyj-
nych - bezinteresownej kontemplacji badz aktywnego uczestnictwa (tamze). Inaczej
jeszcze odnosi sie filozof do krajobrazu miejskiego, ujmujac go gtéwnie jako ,$ro-
dowiskowy kompleks, ksztattowany w gtéwnej mierze przez cztowieka” (Berleant
2011: 137) oraz podkreslajac znaczenie zachodzacej w nim dynamicznej, opartej
na wzorcach spotecznych zmiany (tamze: 141). O ile estetyk szuka przyktadéw dla
krajobrazu uczestniczacego w klasycznym malarstwie (Constable’a czy Corota),
a takze w praktykach performatywnych, to wspétczesni badacze mediéw zauwaza-
ja, ze ,bycie w pejzazu” dzisiaj zostaje coraz cze$ciej uciele$nione* za sprawg techno-
logii mobilnych. Jak pisze Marsha Berry: ,jesteSmy wplatani w pejzaz i poruszamy
sie w nim” (Berry 2014: 60). Autorka proponuje dwa terminy, ktére pozwalajg na
analize krajobrazu miejskiego nie z dystansu, lecz w poczuciu jego bliskosci. Sa to
,umiejscowiona wizualno$¢” (emplaced visuality) oraz ,otaczajaca wspot-obecnos¢”
(ambient co-presence) (Berry, 60; Okabe, Ito, 2006). W jej rozumieniu nastepuje tu

3 Przypomne tylko, ze mimo réznych epok reprezentowanych przez obu badaczy ich
koncepcje sa zbiezne w tym, ze w akcie postrzegania krajobrazu podkres$lajg znaczenie este-
tycznej ramy, kulturowo usensowniajacej istnienie $wiata naturalnego.

* Mozna by zbudowa¢ fascynujacg analize na poréwnaniu ucieles$nienia technologiczne-
go z uciele$nieniem estetycznym Berleanta (2007: 112-120).
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potaczenie praktyk dokumentujacych doswiadczenie miejsca z praktykami dziele-
nia sie tymi do$wiadczeniami z innymi.

Coraz cze$ciej zatem ,mobilne krajobrazy” nie sa stosowane do opisania do-
Swiadczenia estetycznego, lecz do analizy funkcjonowania miejskich systemow
urbanistycznych. Autorzy artykutu Mobile Landscapes: using location data from cell-
phones for urban analysis nastepujaco okreslajg zatozenia swoich badan: ,mobilne
krajobrazy mogtyby da¢ nowe odpowiedzi na ugruntowane pytania architektury
i miejskiego planowania - jak zaplanowa¢ punkty wyijscia i trasy pojazdéw? Jak ro-
zumie¢ wzory ruchu pieszych? Jak wydoby¢ krytyczne punkty miejskiej infrastruk-
tury? Jaka jest relacja pomiedzy urbanistycznymi formami i przeptywami?” (Ratti
etal. 2016: 3). Badacze rozumiejg mobilno$¢ na dwa sposoby - jako mobilne techno-
logie (smartfony) oraz jako ruch ludzi w przestrzeni miejskiej. Zbierajg zatem dane
z urzadzen nawigacyjnych. W efekcie ich badan takze powstaja wizualne reprezen-
tacje, oparte jednak nie na podobienstwie do ogladanego widoku, lecz jako mapa
obrazujaca trasy lub jako wykres ludzkiej aktywnosci. To takze rodzaj krajobrazu
sporzadzonego Srodkami innymi od realistycznych. Podobnie jak Berry autorzy
Mobile Landscapes skupiaja sie na uzyciu przestrzeni przez mieszkancéw.

Jak napisatam we wstepie, interesuje mnie gtéwnie miejsce i rola praktyk fo-
tograficznych w obrazowaniu ruchu. Tych, kilka przyktadéw wytonionych sposréd
licznych obecnie badan nad zjawiskami mobilnos$ci okazuje sie przydatnych w ana-
lizie fotografii mobilnych miejskich krajobrazéw z dwéch co najmniej powodéw. Po
pierwsze dlatego, ze pozwalajg one uchwyci¢ pragnienie fotograféw do wizualnego
oddania wielozmystowego doswiadczenia przestrzeni miejskiej, po drugie, ponie-
waz pokazuja znaczenie technologii, zaré6wno w dynamizacji zjawisk kulturowych,
jak i tworzeniu spotecznych relacji. Miasto w tym sensie, podobnie jak w koncep-
cji Henri'ego Lefebvre’a, ,staje sie” dopiero za sprawg praktyk jego uzytkownikow
(Lefebvre 1991). W dalszej czesci tekstu przedstawie cztery przyktady takiego ,sta-
wania sie” miasta.

Mobilne miasta - cztery obrazy

Marville — miasto wypetnione duchami

Na zdjeciu pokazujagcym widok Rue Tirechape (de la rue de Rivoli) Charlesa
Marville’a (1816-1879) uwage widza przykuwaja cienie w dolnej czesSci obrazu.
Gdy przyjrzymy sie im doktadniej, zobaczymy, Ze sg to rozmyte ksztatty przechod-
niow i powozéw, powstate w wyniku dtugiej ekspozycji materiatu §wiattoczute-
go, a takze w otwartych drzwiach budynku po lewej stronie kadru kryje sie ludz-
ka posta¢ (prawdopodobnie meska), kierujaca twarz w strone aparatu. Fotografie
Marville’a sg dzisiaj czesto uznawane za obrazy, ktore ,zachowuja dawne miasto
w procesie zanikania” (Clarke 1997: 77). Sprzyja temu rodzaj melancholijne-
go spokoju, utrwalony w ujeciach pustych ulic i malowniczo zniszczonych fasad®.
Ten wizerunek jest jednak konsekwencja wytacznie technologiczno-kulturowego

5 Bytaby to obserwacja zgodna z sugestia Waltera Benjamina, ze fotografia estetyzuje
nawet najbardziej spotecznie bulwersujace problemy (Benjamin 1996: 173).
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kontekstu fotografii. Zadaniem Marville’a, fotografa pracujacego dla paryskich
wtadz przy wielkim Haussmannowskim projekcie przebudowy Paryza, byto doku-
mentowanie zmian w przestrzeni - najpierw budynkéw przeznaczonych do przebu-
dowy a nastepnie tych samych miejsc juz przebudowanych. Kiedy jednak patrzymy
na zdjecie, ta historyczna wiedza znika, pozostaje za§ wrazenie miasta nierucho-
mego i nawiedzanego postaciami duchéw. Opisywane zdjecie dobrze ilustruje dzie-
wietnastowieczny spor o realizm fotograficznych przedstawien. Kiedy w 1839 roku
Louis-Jacques-Mandé Daguerre pokazat widok Bulwaru du Temple, Samuel Morse
skomentowal, Ze poruszyta go nie tylko ilo$¢ szczegétow odwzorowanych na da-
gerotypii, lecz takze uderzyto go, jak opustoszaty wydawat sie na zdjeciu ten zatto-
czony zazwyczaj fragment Paryza (Frizot 1998: 28). Wczesne techniki fotograficzne
mogly pokaza¢ jedynie to, co byto nieruchome i poddawato sie cierpliwie dtugie-
mu naswietleniu, a znikato to, co dynamiczne - przeptywajace potoki powozow
i przechodniéw. O ile zatem marzeniem wynalazcéw fotografii (zgodnie ze stowami
Talbota z 1833 roku) byta che¢ uchwycenia tego, co przemijajgce (Batchen 1997),
fotografia zadanie to spelniata tylko potowicznie, rejestrujac nieruchome przedmio-
ty i zatobny $lad po obecnosci cztowieka. Miasto Marville’a na pierwszy rzut oka
zatem jest ciezkie, zakotwiczone w nieruchomosci, gdy jednak spojrzymy na nie ko-
lejny raz, zobaczymy ten ruch, ktéry wynika - paradoksalnie - z niedoskonatosci
umieszczonego na statywie wielkoformatowego aparatu. Ulica okazuje sie kanatem
przeptywu dla przechodniéw i pojazdéw. Swiadomo$é tego pozwala nam wyobrazié
sobie to, co pozornie niewidzialne - stukot két o bruk, okrzyki przechodniéw czy
nawet zapach wilgoci. Niewatpliwie uruchomienie takiego wyobrazenia wymaga
doswiadczenia zmystowego. MusielibySmy wcze$niej by¢ w takim mie$cie, by wir-
tualnie (‘wirtualny’ w znaczeniu ‘mozliwy’) pamie¢ zmystéw odtworzyc¢.

W przywotanej we wstepie Ksiedze niepokoju Pessoa stosuje technike pisarska,
ktéra ma analogiczne dziatanie do wizualnej reprezentacji Francuza. Pessoa opisu-
je miasto, przywotujac obrazy zmian przyrodniczych: ,Ulica skurczyta sie od $wia-
tta bladego i mocnego, a ciemnos$¢ zadrzata nagle od wschodu do zachodu $wiata
z hukiem powtarzajacych sie, rozlatujacych sie odgtosé6w” (Pessoa 1995: 24). Moze
Marville nie uzyskuje tak spektakularnych efektow, lecz takze wykorzystuje dziata-
nie $wiatta, ktére - odbijajgc sie od mokrego bruku - nadaje obrazom specyficzna
melancholie.

Rozmycie ruchomych obiektdw w przestrzeni miejskiej stuzy ré6znym celom
i jest typowe dla dziewietnastowiecznej fotografii architektoniczno-urbanistyczne;j.
Znajdujemy je w dokumentacjach budowy Opery Garnier, wykonanych przez firme
Delmaet-Durandelle (Perego 1998: 217), w ktoérych dzieki temu efektowi budyn-
ki staja sie lepiej widoczne, ale takze w fotografiach Karola Beyera (1817-1877)
ukazujgcych Krakowskie PrzedmieScie. Inaczej niz Marville, jego réwnolatka Beyera
interesowata w miescie nie tylko architektura, lecz przede wszystkim wydarze-
nia uliczne. Mdgt je fotografowac z okna wtasnej pracowni na Krakowskim Przed-
mie$ciu. Ten numizmatyk, kolekcjoner i portrecista byt autorem znakomitych
panoram m.in. Gdanska i Krakowa, lecz ze szczegélnym upodobaniem dokumento-
wat procesje religijne i manifestacje polityczne (Jackiewicz 2012). Dobrze obrazuje
to fotografia procesji na Boze Ciato - pomiedzy szeregami nieruchomych widzéw
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przeptywa szaro-biaty cigg uczestnikéw pochodu. Warszawa Beyera jest ttoczna
i petna zycia. Nie jest to oczywiscie pejzaz mobilny w tym sensie, ze zostat wykona-
ny z pomoca ciezkiego i nieruchomego urzadzenia umieszczonego w oknie. Beyer
pokazuje jednak pejzaz miejski wypeiniony ruchem, ktéry inaczej niz dagerotypia
Bulwaru du Temple zapewne wydawat sie jego wspotczesnym podobny do rzeczy-
wistosci. Miasto nie jest ztozone z martwych pomnikéw architektury, lecz wypekio-
ne ludzkim gwarem.

Opracowanie materiatow o zwiekszonej $wiattoczutosci oraz skonstruowanie
1zejszych i bardziej mobilnych aparatéw fotograficznych na film zwojowy (Kodak
Brownie - 1900, Leica - 1913) umozliwito skrécenie czasu ekspozycji i utatwito re-
jestracje przejawow ruchu. Fotograf mogt swobodnie przemieszczac sie po obra-
zowanej przestrzeni, za$ jego obrazy mogly uchwyci¢ krétsze wycinki czasu. Swiat
nieuchronnie przyspieszat i odbiorcy zaczeli oczekiwa¢ od twércéw obrazéw zmie-
niajacej sie rzeczywisto$ci wokoét nich, lecz takze - poniewaz podrézowanie stawato
sie nieco prostsze - wizerunkéw najbardziej odlegltych zakatkéw $wiata. O ile w la-
tach 60. XIX wieku fotografowie wedrowali z pelnym wyposazeniem i podreczng
ciemnig, by dostarczy¢ widokéw $wiata czy zdac relacje z wojen (Roger Fenton,
Timothy O’Sullivan, Matthew Brady), to teraz wyruszyli w miasto, by uchwyci¢ jego
dynamike. Poreczno$¢ urzadzen dla reprezentacji zjawisk ruchu jest nie do prze-
cenienia. Aparat fotograficzny, nawet ciezki, zawsze byl mobilny, jednak réwnie
istotny postep przynidst wynalazek Lumiere’ow. Jak twierdzi Erik Barnouw, kine-
matograf (cinématographe) wypart kinematoskop Thomasa Edisona, poniewaz byt
1Zejszy i tatwiejszy w uzytkowaniu. Ten wynalazek skonstruowany przez Louisa
Lumiére w 1895, wazyt 1/100 kamery Edisona i mie$cit sie w walizce. Co wiecej,
nie wymagatl podtaczenia do pradu, byt ,idealnym narzedziem tapania zycia w ru-
chu - sur le vif, jak ujat to Lumiére” (Barnouw 1993: 7). Operatorzy, wysytani przez
firme Lumieréw do odlegtych zakatkéw $wiata, dawali pokazy filméw wieczorem,
realizowali nowe zdjecia w ciagu dnia, wywotywali je w pokoju hotelowymi i poka-
zywali dnia nastepnego. Ruch rejestrowany w nieruchomych wycinkach mégt by¢
analogicznie postrzegany przez oko ludzkie. Urzadzenia kinematograficzne i chro-
nofotograficzne zmienity tez wyobrazenie o ruchu. Jeszcze Auguste Rodin krytyko-
wat fotografie natychmiastows i przekonywat, ze artystyczne reprezentacje ruchu
nie powinny ukazywac¢ wycinkéw, lecz ptynnos¢ gestu, bo ,w rzeczywistos$ci czas
sie nie zatrzymuje” (Virilio 1994: 2). Jednak wplyw eksperymentéw wizualnych
Eadwearda Muybridge’a i Etienne-Julesa Mareya na twoérczo$¢ artystéw obrazu-
jacych ruch byt niezaprzeczalny. Ich wynalazki otwarty nowa epoke w rejestracji
dynamiki miasta.

Steichen — miasto symultaniczne

W 1932 roku Edward Steichen sfotografowal nowojorski drapacz chmur
Maypole. Na tej fotografii, inaczej niz na dziewietnastowiecznych przedstawieniach,
architektura wydaje sie by¢ w ruchu. Zmienia sie pozycja podmiotu. Obserwator nie
jestjuznieruchomy,leczwedruje pomiedzy budynkami. Matgorzata Nieszczerzewska
odnajduje te nowga, modernistyczna perspektywe w powiesciach Virginii Woolf,
w ktorych narracja skupia sie na fizycznych do$Swiadczeniach narratora. ,Ruch
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ciata wywotuje ztudzenie ruchéw przedmiotéw statycznych: $ciany domoéw wiru-
ja” (Nieszczerzewska 2009: 95). Przywotany opis znakomicie pasuje réwniez do
przedstawien wizualnych. Artysci reprezentujacy nurty awangardowe (futuryzm,
ekspresjonizm, orfizm) stosowali techniki symultanicznych natozen obiektow, by
odda¢ wrazenie ich ruchu. W wypadku ruchu istot zywych obrazy przybieraty for-
me przypominajacg Mareyowskie techniki stroboskopowe. Echo tego zabiegu po-
brzmiewa zaréwno w Akcie schodzgcym po schodach Duchampa, jak i fotodynamicz-
nych kompozycjach Antona G. Bragaglii. Zwtaszcza ten ostatni twérca poszukiwat
istoty dynamizmu $wiata. W Fotodynamizmie futurystycznym z 1910 wtoski futury-
sta pisal: ,sztuka statyczna umarta, dlatego fotografia musi ukazywac¢ relatywizm
zjawiska, ruch rozpraszajacy ciato” (Miczka 1994: 121). W rezultacie obiekty na fo-
tografiach Bragaglii wydaja sie rozptywac przed oczyma widza. Jego fotografie byty
wykonywane przede wszystkim w studiu, inny ksztatt przybiera fotomontaz stuza-
cy pokazaniu dynamizmu przestrzeni miejskiej. Wtedy, jak w omawianej fotografii
Steichena, budynki zostajg zwielokrotnione, by odda¢ charakter percepcji obiektu
przez podmiot pozostajgcy w ruchu. Jak zauwaza Graham Clarke, zdjecia Steichena
idealizuja Nowy Jork, oczyszczajac fotografowane wiezowce z ,,chaotycznej tekstury
miejskich ulic je otaczajgcych” (Clarke 1997: 80). Stieglitz skupia sie na fotografo-
wanej architekturze i efektach swietlnych przeksztatcajgcych jej obraz.

Ten wyidealizowany, pozbawiony ludzkiej obecno$ci wizerunek miasta wcho-
dzi w ciekawg relacje z wizualnymi reprezentacjami owych czaséw. Niewatpliwie
mozna znalez¢ zalezno$¢ miedzy montazem stosowanym w fotografiach i filmie.
W uznawanym za modelowy przyktad Berlinie. Symfonii wielkiego miasta (1927)
Waltera Ruttmanna zmontowane sg sekwencje ukazujace ruch pojazdéw i ludzi re-
jestrowane przez nieruchoma kamere z sekwencjami rejestrowanymi przez rucho-
mego operatora. Zaréwno w fotografii Steichena jak i Berlinie widz moze odnie$¢
wrazenie, ze kolejne warstwy (kalki) obrazu naktadaja sie na siebie, jak kolejne spo-
strzezenia, sktadajace sie p6zniej w umysle w cato$¢, dzieki czemu naszym udzia-
tem staje sie do$wiadczenie niemal Simmelowskiej wielkomiejskiej miejskosci,
charakteryzowanej przez ,natezenie podniet nerwowych, wynikajgce z szybkich,
nieustannych zmian zewnetrznych i doznan wewnetrznych” (Simmel 2006: 115).
Sposdb patrzenia takze jest dynamiczny, analogiczny do ,obmacywania” prze-
strzeni przez mikroruchy gatki ocznej. Jednak Berlin Ruttmanna jest zattoczony,
podobnie jak amerykanskie metropolie fotografowane w latach 40. ubiegtego wie-
ku przez Harry’ego Callahana. Jego Detroit sktada sie z obrazéw naktadajacych sie
na siebie samochodéw, lub ttumu frenetycznie wedrujacego w jednym kierunku.
Fotomontaze Steichena i Callahana sa realizowane inaczej niz fotografie dziewiet-
nastowieczne czy futurystyczne, w ktorych czas ekspozycji byt wydtuzony, co po-
zwalato rejestrowac ruch przemieszczajacych sie obiektow. Fotografowie przekazy-
wali w nich do$wiadczenie przeptywu czasu. U Steichena i Callahana wiele obrazéw
migawkowych pokazywanych jest jednocze$nie, co sprawia, ze przestrzen widzimy
symultanicznie - wszystko wydarza sie w jednym czasie: domy, ludzie, obiekty zle-
waja sie w jedno.

Podsumowujac dotychczasowe spostrzezenia, powr6¢my do przewodniego
dla artykutu motywu - pytania o rozumienie mobilno$ci. Niewatpliwie, dzieki uczy-
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nieniu urzadzen poreczniejszymi operator stat sie mobilny. Widzenie ruchu,
obiekt zainteresowan twdrcéw dziewietnastowiecznych ustapit widzeniu w ruchu.
Symultaniczno$¢ reprezentacji wizualnej dla twércéw pierwszej potowy dwudzie-
stego wieku stata sie gtéwnym znakiem dynamizmu. Laszlé6 Moholy-Nagy, wspoét-
twdrca Bauhausu, pisat w Vision in motion:

Widzenie w ruchu jest uchwyceniem symultanicznosci. Uchwycenie symultanizmu
jest przedstawieniem twoérczym - widzenie, czucie i myslenie pozostaje w relacji i nie
jest serig izolowanych zjawisk. Natychmiast integruje odrebne fragmenty w spoéjng ca-
tos¢. [...] Widzenie w ruchu jest patrzeniem podczas przemieszczania sie (Moholy-Nagy
1947:12).

Marzeniem nowoczesnych tworcéw byto stworzenie obrazu §wiata analogicz-
nego do przyspieszajacej, coraz bardziej mobilnej rzeczywistosci.

Fotografia mobilna — miasto w kieszeni

OkreS$lenie ,fotografia mobilna” (mobile photography) wspotcze$nie stosowa-
ne jest najczesciej do fotografii wykonywanej za pomoca telefonéw komoérkowych
i smartfonéw (inna nazwa to camera phone photography). Okreslenie to akcentuje
nie tylko technologiczng miniaturyzacje urzadzenia, ktére zawsze nosimy ze soba,
lecz przede wszystkim aspekt komunikacyjny. To ,bycie w ruchu” nie tylko fizycz-
nym, lecz przede wszystkim w dynamicznym potaczeniu z innymi. Zmienia sie tym
samym znaczenie samej fotografii, ktdra w mniejszym stopniu staje sie narzedziem
reprezentacji, w zamian za$ na znaczeniu zyskuje mozliwosc¢ dzielenia sie obraza-
mi z innymi. Dean Keep pisze: ,fotografia komoérkowa moze by¢ dzisiaj rozumiana
jako wieloaspektowa i dynamiczna praktyka obrazowania, uksztattowana przez
nieustanny cigg przyptywoéw i odptywdéw wytaniajgcych sie technologii komunika-
cyjnych i zmiennoksztattnej natury mediéw mobilnych” (Keep 2014: 15). Cyfrowy
zapis wspiera konwergentny charakter obrazu, wedrujacego miedzy telefonami,
aplikacjami, komputerami (a takze wydrukami) i czyni z fotografii mobilnej jeden
z rodzajow ,mediéw hybrydycznych”. Mobilno$¢ polega zatem nie tylko na umiesz-
czeniu aparatu w mobilnym urzadzeniu, takze sam obraz jest mobilny, przemiesz-
czajacy sie pomiedzy aplikacjami i no$nikami. Jak ma sie taka ,fotografia mobilna”
do ,pejzazu mobilnego”?

Dwa zdjecia zrobione przez wspéttwdrce ,grupy entuzjastow fotografii mo-
bilnej” (Grupamobilni.pl) Cezarego Dziadurskiego sa przyktadami wykorzystania
estetyk znanych z historii fotografii w fotografii komérkowej. Pierwsza fotogra-
fia, barwna, przypomina zaskakujace kompozycje Andrégo Kertesza, w ktorych
z plam i kierunkéw uktadany jest niemal abstrakcyjny obraz, druga - czarno-biata -
wykorzystuje dtuga ekspozycje, znang juz z opisywanych w pierwszej czesci prac
Marville’a, czy nowoczesnych prac Roberta Doisneau czy Otto Steinerta. To zatem
dokumentacja nie tyle ruchomego miasta, lecz widzenia miasta w ruchu. Fotograf
dostarcza obrazow przestrzeni, w ktorych akurat sie znajduje, dokumentuje wtasne
doswiadczenie podrdzy, by natychmiast przesta¢ je do portalu internetowego.
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llustracja 2. Cezary Dziadurski, 2014-05-06-02.09.50-1

Dzisiaj fotografie komdérkowe wykonywane za pomoca zaawansowanych
technicznie aparatéw zamontowanych w smartfonach i opracowywane za pomo-
ca aplikacji graficznych, nie réznig sie jakoscia przedstawienia detalu ani rozdziel-
czo$cig obrazu od fotografii wykonywanych tradycyjnymi aparatami (niewatpliwie
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znaczenie ma tu nadal jako$¢ obiektywu profesjonalnej lustrzanki, ale réznica ta jest
nieistotna dla zwyktego uzytkownika, niepotrzebujacego najczesciej zdje¢ w jakosci
wielkoformatowego wydruku). Zastan6wmy sie zatem ponownie: czym fotografia
mobilna réznitaby sie od fotografii tradycyjnej? Bo, jak stwierdziliSmy wcze$niej,
rdéznica nie kryje sie w estetyce obrazu. R6znicy trzeba szuka¢ w spotecznych prak-
tykach fotografii mobilnej, ktére sg praktykami oddolnymi i czesto antyinstytu-
cjonalnymi, chociaz ten czynnik w zasadzie nie musi §wiadczy¢ o odmiennosci fo-
tografii mobilnej od tradycyjnej, jesli przyjrzymy sie historii amatorskiego ruchu
fotograficznego. Postuze sie tu przyktadem. Poza prezentacjg tworczosci cztonkow
grupy, zasadniczg cze$¢ portalu Grupamobilni.pl stanowig ogtaszane co tydzien
konkursy na najlepsza fotografie, ktére nastepnie sa komentowane przez bardziej
doswiadczonych cztonkéw grupy. Te komentarze maja charakter edukacyjny i poza
uzasadnieniem oceny, zawieraja porady kompozycyjne. Podobna role odgrywaty
poczatkowo towarzystwa fotograficzne, a nastepnie portale poswiecone twoérczo-
$ci amatorskiej. Postawe uczestnikéw grupy dobrze wyraza termin wprowadzony
przez Sarah Kember. Pisze ona mianowicie o fotografie z aspiracjami (the aspiratio-
nal photographer). Jest to postawa charakteryzowana przez pragnienie, by ,zgtebia¢
i eksperymentowac z nowymi fotograficznymi urzadzeniami - co umozliwia szero-
ki wachlarz tanich lub darmowych aplikacji (Camera+, Hipstamatic, Paper Camera,
Instagram), ktére ustanawiaja rézne formy tak samoregulacji, jak tez ekspresji, au-
tomatyki, ale takze indywidualnej autonomii” (Kember 2012).

Kolejng réznice miedzy ,starg” a ,nowg” fotografia wyznacza wspomniana
wczesniej konwergencja medium, pozwalajgca wykorzystywac smartfonowy obraz
w realizacji innych form wizualnych, umieszczaniu na stronach internetowych, ich
przeobrazenia w przedstawienia nieruchome czy filmowe. [ wreszcie element naj-
wazniejszy w mojej opinii - mozliwo$¢ natychmiastowego dzielenia sie wizualnym
doswiadczeniem, wynikajaca z podrecznosci do§wiadczenia. Twércy grupy mobilni
nastepujaco formutuja swoje zatozenia:

Najlepszym aparatem fotograficznym jest ten, ktéory mamy przy sobie. Te stowa dobrze
oddaja istote fotografii mobilnej - telefon komérkowy (smartfon, tablet, w przysztosci
moze Google Glass lub inne urzadzenie mobilne) mamy przy sobie przez caty czas, dzieki
czemu mozemy dostrzec i w ciggu kilku sekund udokumentowa¢ wiele ulotnych chwil,
a nastepnie udostepni¢ gotowe zdjecia za posrednictwem serwiséw spotecznosciowych
(http://grupamobilni.pl/o-nas/).

Mobilno$¢ tutaj to zatem bycie z innymi i dzielenie sie doswiadczeniem bycia
w wyjatkowym miejscu lub dostrzezeniem zjawiska ciekawego dla autora zdjecia.
W ten spos6b twoérca obrazu moze natychmiast podzieli¢ sie z najblizszymi obra-
zami miejsca. Mikko Villi dla opisania komunikacji mobilnej przywotuje koncepcje
Jtelekokonu” (telecocoon) i pelnowymiarowej intymnej wspolnoty (full-time inti-
mate community). Oba terminy odnosza sie do grupy oséb - przyjaciét i rodziny,
z ktdéra pozostajemy w najscislejszym kontakcie i z ktérg ,doswiadcza sie rodzaju
trwatej przestrzeni spotecznej, dzielonej, wirtualnej” (Villi 2010: 65). Za pomoca
wystanego zdjecia mozemy odby¢ wspdlny wirtualny spacer, uwolniony od ogra-
niczen geograficznych i czasowych. Portal Grupamobilni.pl, poniewaz jest dostepny



[72] Marianna Michatowska

kazdemu potencjalnemu uzytkownikowi sieci, niewatpliwie poszerza ramy ,teleko-
konu”, lecz nadal gromadzi osoby o podobnym podejsciu do rzeczywistoscii o zbiez-
nych celach. Przyktadem podobnego dzialania moze by¢ ciaggle trwajacy projekt
zainicjowany w marcu 2017 roku przez studentéw Instytutu Kulturoznawstwa
UAM w Poznaniu w ramach programu badawczego Narodowego Centrum Nauki
,Mobilno$¢: media, praktyki miejskie i kultura studencka”. Platformg dla projektu
zatytutowanego , Autoinwigilacja” byt portal Instagram. Kazdy z uczestnikéw przez
tydzien dokumentowat na nim wtasne do§wiadczenia przestrzenne, tworzac wizu-
alny odpowiednik mapy przezyc®, ztozony z obrazéw czesto odwiedzanych miejsc
i codziennych czynnos$ci. Najwazniejsze dla uczestnikéw byto nie tylko wykonanie
Jfajnej fotki”, lecz przede wszystkim wspétuczestnictwo.

[ znéw okreslenie ,pejzaz mobilny” nalezy tu potraktowaé¢ metaforycznie.
Okres$lenie to nie bedzie oznaczalo widoku zamknietego w kadrze, lecz wskaze
na nieustanny przeptyw obrazéw (architektury, ludzi, zwierzat, potraw i strojow)
na portalu grupy czy na instagramowych kontach twoércow fotografii mobilne;j.
Mobilny pejzaz to tutaj wglad w ludzkie aktywnoSci. Dean Keep twierdzi, ze foto-
grafia komoérkowa przeksztatca, zaréwno tradycyjng fotografie, jak i zmienia sie
wraz z technologiami mobilnymi (Keep 2014: 16). Nalezy jednak stwierdzi¢, ze
technologiczna zmiennos$¢ byta charakterystyczna dla fotografii od poczatku jej
wynalezienia: juz okoto roku 1839 mieliSmy do czynienia co najmniej z kilkunasto-
ma technikami fotograficznymi (by wymieni¢ tylko dagerotypie, kalotypie, techniki
pigmentowe, do tego szybko dotaczono techniki kolodionowe, ambro- i ferrotypie),
cyfrowe technologie mobilne bytyby zatem kontynuacjg typowej dla medium pla-
styczno$ci. Natomiast, niewatpliwie, po raz pierwszy obrazy wedruja w czasie re-
alnym. Fotografia mobilna takze znakomicie reprezentuje stary dylemat: trwanie
czy zanikanie obrazu. Spéjrzmy tu na przyktad na aplikacje Snapchat. Jak pisze mto-
da autorka badan poswieconych obrazom wysytanym za posrednictwem aplikacji
Magdalena Fraszczak (studentka Instytutu Kulturoznawstwa UAM w Poznaniu):
,W przypadku Snapchata teoretycznie zamieszczane zdjecia i filmy po jakims$ czasie
znikaja. Na ulotnos$¢ zdje¢ czy filmow znalazt sie jednak tatwy sposéb: mozna po
prostu zrobi¢ zrzut ekranu” (Fraszczak 2017).

Spostrzezenie jest trafne. Aplikacje wymyslono, by dzieli¢ sie obrazami z inny-
mi, nie zachowujac ich dla siebie, jednak uzytkownicy czesto traktujg fotografie tak,
jak tradycyjnie archiwizowane obrazy, nie mogac sie rozsta¢ z waznymi dla siebie
wspomnieniami wizualnymi. Nasze smartfony staja sie zatem podrecznymi archiwa-
mi wspomnien, obrazami miast, ktérymi mozemy dzieli¢ sie z innymi. Ta mozliwos¢
udostepnienia innym widokéw przez nas postrzezonych czesto jest wazniejsza od
ostatecznej jakosci obrazu. [ znéw pejzaz, ztozony z intymnych do$wiadczen zjawisk
miejskich, na sposéb Beltinga nie tylko istnieje w naszych ciatach, lecz przemiesz-
cza sie z nami w naszej kieszeni. Warto zauwazy¢, ze fotografie mobilne najczesciej
powstaja bez uprzedniego planu, sa wykonywane przy okazji, pod wptywem wizu-
alnego impulsu. Gdyby przyjrze¢ sie szczegétowo podejsciu fotograféow mobilnych

¢ Zob. dokumentacja projektu na stronie http://kulturymobilne.pl/szczegoly-aktywno-
sci/ 7id=878&mainpicture=1 [dostep: 15.12.2017].
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do przestrzeni miejskiej, znaleZlibySmy w nim zaskakujaca zbieznos¢. Z jednej stro-
ny przypomina ono praktyki fotoreporteréw ubiegtego wieku (chociazby jak ideali-
styczna koncepcja ,decydujacego momentu” Henri’ego Cartier-Bressona), z drugiej,
koncepcje sytuacjonistycznego dryfu czy etnograficznego spaceru. Tyle tylko, Ze - jak
zauwaza Anna Nacher - w dobie urzadzen geolokacyjnych ,zagubieniu ulegto samo-
poczucie zagubienia (Nacher 2016: 134). Méwiac inaczej, kazda fotografia mobilna
zawiera informacje o lokalizacji, czasie wykonania, jest naszym ,cyfrowym $ladem”.

W jaka narracje uktada sie ten cigg obrazdéw w telefonie, lub na Instagramie?
Paradoksalnie, znajduje tu podobienstwo w modernistycznej powiesci, analizowane;j
przez Nieszczerzewska: ,ogromna ilos¢ wrazen charakteryzujaca nowoczesna ulice
wielkomiejska nie uktada sie w zadna spo6jna narracje. [...] Nie ma réwniez punktu
kulminacyjnego: «akcja» na ulicy nowoczesnej metropolii toczy sie wciaz z jedna-
kowym, réwnie silnym nateZeniem, samemu zatem trzeba umiejetnie «odtwarzac»
i montowac poszczegdlne sekwencje” (Nieszczerzewska 2009: 94). Wchodzac na
instagramowe konta miejskich dokumentalistéw mobilnych mam podobne wra-
zenie. Zdjecia mimo wszelkiego zréznicowania sg rownowazne, to ja musze z nich
sktadac¢ swoje miasto, dryfujac miedzy ulicami.

AmsterdamREALTIME - tworzenie pejzazu

We wprowadzeniu do tekstu przywotatam badania realizowane w ramach
projektu Mobile Landscapes: using location data from cell-phones for urban analy-
sis. Autorzy postanowili przesledzi¢ sposoby przemieszczania sie uzytkownikéw na
podstawie danych uzyskanych z telefonéw komoérkowych. Inspiracja dla projektu
byty stowa Williama J. Mitchella, zauwazajgcego, ze w dzisiejszych czasach Leopold
Bloom nie musiatby krazy¢ po Dublinie, by znalez¢ Molly, wystarczytoby, gdyby
sprawdzit, gdzie logowat sie jej telefon komdérkowy (Ratti et al. 2016). Ostatecznym
celem Mobile Landscapes nie jest sporzadzenie reprezentacji miasta, lecz wykorzy-
stanie obrazéw ich do analizy funkcjonowania systeméw urbanistycznych. W ra-
porcie wykorzystane sg dwa rodzaje przedstawien wizualnych: mapy i wykresy.
Za pomocg koloréw, rysunkéw wskazuja na okreslong aktywnos$¢ uzytkownikow
w réoznych czesciach miasta. Takze tu jednak mozemy mowic o miejskim pejzazu, uj-
mujac go jako obraz przestrzeni - nie obraz realistyczny, lecz reprezentacje danych.

W jednej z najczesciej opisywanych realizacji opartych na geolokacji repre-
zentacja wizualna jest tylko odbiciem ludzkich aktywno$ci w przestrzeni miejskiej.
AmsterdamREALTIME (2002) byt projektem grupy Waag Society (we wspétpracy
z Esther Polack i Jeromem Kee) wykorzystujacym oprogramowanie dla urzadzen
GPS. W trakcie wystawy Maps of Amsterdam 1866-2000, dane z urzadzen geoloka-
cyjnych byty przesytane na serwer i prezentowane w formie powstajacych na oczach
widza map (Nacher 2016: 100). Tworzac zatozenia projektu, pomystodawcy odwo-
tywali sie do idei mentalnych map. ,Kazdy mieszkaniec Amsterdamu ma niewidzial-
na mape miasta w swojej gtowie. Sposdb, w jaki sie porusza w miescie i wybory, kto-
re czyni, sg zdeterminowane przez te mentalng mape. Celem Amsterdam Real Time
jest wizualizacja tych mentalnych map poprzez badanie zachowan uzytkownikéw
miasta” (Ratti et al. 2016: 14). Powstajgca w galerii mapa pokazywata zatem trasy
istotne dla uczestnikéw projektu. Jak opisac ten pejzaz? Chociaz nie jest podobny
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do widokéw postrzeganych ludzkim okiem, to przeciez jest realistyczny - pokazuje
rzeczywiste zachowania ludzi w czasie realnym. Nacher pisze: ,miasto rodzito sie
niemal na oczach widzéw, stajac sie strukturg zmienng w czasie, ptynna i uciele-
$niong” (Nacher 2016: 100). Dla opisania realizacji tego rodzaju Nacher wprowadza
termin ,mediéw lokacyjnych”, oznaczajacych potaczenie technologii cyberkarto-
graficznych, systeméw GPS, technologii bezprzewodowych i mobilnych (Nacher
2016: 98). Niewatpliwie, media lokacyjne nie musza uwzglednia¢ fotografii, lecz
czesto jg wykorzystuja - jako narzedzie dokumentacji, albo uzupetnienie danych
uzyskanych z mediéw lokacyjnych. Moze to by¢ skutkiem naszego przyzwyczajenia
do fotografii, o czym swiadczytoby takie funkcje aplikacji cyberkartograficznych,
ktére umozliwiaja uzupetnianie informacji geograficznej informacjami wizualnymi
(np. w mapach Google).

Zdarzaja sie jednak takie projekty fotograficzne, ktére nie odnosza sie do samej
rzeczywistosci, lecz do jej zaposredniczenia. W cyklu A Series of Unfortunate Events
(2011) znakomity niemiecki dokumentalista Michael Wolf fotografowat ekran kom-
putera, na ktérym znajdowaty sie kadry z Google Street View. Nastepnie wykadro-
wane fragmenty powiekszal do rozmiaru 1,8 x 2,2 metra (Kasperek 2012). Seria
niefortunnych zdarzen pokazuje przypadkowo uchwycone sytuacje, ktére pozostaja
w sprzecznosci z regutami zycia spotecznego. Ogladamy ludzi wykonujacych w kie-
runku samochodu GSV nieprzyzwoite gesty, osoby potykajace sie lub upadajace,
a takze btedy, wynikajace z montazu satelitarnych zdje¢’. W wyniku tych usterek
wida¢ przypadkowe powtdrzenia fragmentéw obrazu (http://photomichaelwolf.
com/#asoue/4). Wolf, chociaz jedynie kolekcjonuje kadry wykonane przez bezo-
sobowe urzadzenie (przemieszczajacy sie pojazd GSV), to celowo odwotuje sie do
tradycji fotografii ulicznej i prac twércéw takich jak Weegee czy Garry Winogrand,
skupionych przeciez na ukazywaniu tego, co zaskakujace, chociaz pozostajace cze-
$cig miejskiej codziennosci. Aplikacja stuzaca do nawigacji zostaje przez Wolfa wy-
korzystana przewrotnie - dostarcza nam obrazéw sktadajacych sie na krajobraz
ruchomy, bedacy wynikiem rejestracji mobilnego urzadzenia.

Konkluzja: czy istnieje pejzaz mobilny?

W popularnym serialu fantastycznym, zatytutowanym Sense8 (2015-2017)
twdrcy wyobrazili sobie, Zze na $wiecie istniejg ludzie, ktérzy potaczeni sg rodza-
jem wspdlnie przezywanej parapsychicznej emocji®. Moga by¢ jednocze$nie w kilku
przestrzeniach, za§ wzajemng obecnos¢ odczuwajg zmystowo. Chociaz zachowuja
swoja indywidualno$¢, dziela sie wiedza i umiejetnosciami. Idea ,senseitow” dobrze
oddaje marzenie wspoétczesnego cztowieka o przebywaniu w kilku miejscach jed-
nocze$nie. Wizualne pejzaze mobilne do takiego wtasnie ,bilokacyjnego” przezycia
nas odsytaja.

Jak napisatam na wstepie, okreslenie ,pejzaz mobilny” stanowi przede wszyst-
kim metafore ludzkiego doswiadczenia. Dlatego tez, w mojej opinii, nawet poprzez

7 Kontrowersje wokét tej pracy przybliza Ewa Woéjtowicz (2016: 208-209).
8 Sense8, serial TV, 2015-2017, produkcja: ]. Michael Straczynski, Lilly Wachowski,
Lana Wachowski, Georgeville Television, Studio JMS, Anarchos Productions.
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nieruchomy obraz moze wrazenie tego ruchu (czasu lub przestrzeni) przekazac.
Kazdy nurt artystyczny wypracowywat kulturowe kody, by zakomunikowa¢, czym
jest miasto w catej jego wielowymiarowosci. Pejzaz miejski stanowit $rodek opo-
wiesci o ludzkim $rodowisku i jako taki nigdy nie byt jednoznaczny: opustosza-
ta architektura mogta symbolizowac katastrofe lub niebezpieczenstwo, miejski
ttum odnosit sie tak do figury metropolitalnego rozwoju, jak samotnos$ci w ttumie.
Wspotczesne media lokacyjne pokazuja z kolei, ze dzisiaj obrazu nie da sie odia-
czy¢ od doswiadczenia. Pejzaz nas otacza, a my jesteSmy jego czescia, poruszamy
sie w nim i to do$wiadczenie rejestrujemy, by podzieli¢ sie nim z najblizszymi.
Popularno$¢ fotografii mobilnej pokazuje na wzrastajace znaczenie komunikacji
bezprzewodowej, ale udowadnia tez, jak wazna dla indywidualnego doswiadczenia
jest przestrzen realna, fizyczna, doSwiadczana wszystkimi zmystami. Chcemy by¢
w miejscu, smakowaé, wacha¢, dotykaé, widzie¢, styszeé, ale chcemy tez by¢ w tym
miejscu z innymi. W gruncie rzeczy jest to samo pragnienie, ktére stwarza literature
czy kazda inng forme twdrczosci. Media technologiczne to pragnienie uciele$niaja.
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Streszczenie

W artykule analizowane sa sposoby reprezentacji miejskiego krajobrazu w fotografii. Stawiam
teze, ze chociaz przestrzen zasadniczo jest nieruchoma, to mozna méwi¢ o postrzezeniu jej
jako ruchomej w czasie oraz $rodkami fotografii mozna podzieli¢ sie z innymi do$wiadcze-
niem mobilno$ci. Tekst sktada sie z pieciu czesci: z wprowadzenia, w ktérym analizuje zna-
czenia terminu ,mobilny pejzaz”, oraz z czterech interpretacji, zainspirowanych fotografiami
reprezentatywnymi dla przemian zachodzacych w obszarze fotograficznego medium. Sa to
kolejno: widoki miast Charlesa Marville’a i Karola Beyera, fotomontaze Edwarda Steichena
i Harry’ego Callahana, fotografie mobilne (portal Grupamobilni.pl), oraz projekt oparty na
aplikacji mobilnych (Amsterdam REALTIME). Proponowane tu refleksje nie dostarcza wy-
czerpujacej wiedzy o mobilnym pejzazu miasta, lecz, mam nadzieje, moga sta¢ sie poczatkiem
takiej analizy.
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Mobile landscapes. City in motion or motion in a city?

Abstract

An article is an analysis of modes of representation of urban landscape in photography. I state
that though a city space formally is still we perceive itas movable in time. We can also share the
mobile experience with others. The article is parted into five sections: the introduction reflects
briefly on the meaning of the term ,mobile landscape” and four short interpretations inspired
by four photographs, representative for shifts in history of photography are presented in
subsequent parts. These are: city views by Charles Marville and by Polish photographer Karol
Beyer, photomontages by Edward Steichen and by Harry Callahan, mobile photography by
Polish group ,mobilni” and finally - a project based on mobile app (Amsterdam REALTIME).
Brief reflection proposed in the article is not a comprehensive survey on mobile landscape,
but rather - can suggest a direction of such study.

Stowa kluczowe: fotografia mobilna, fotografia miejska, pejzaz miejski, media lokacyjne

Keywords: mobile photography, urban photography, urban landscape, locative media
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