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Abstrakt

Tekst jest rodzajem komentarza, autorskiej refleksji dotyczacej zdje¢,
ktoére wykonatem w ramach projektu ,Energia Antropocenu”, realizowanego razem z Maciejem
Rawlukiem. Naszym gtéwnym celem jest sledzenie proceséw i praktyk wytwarzania i konsumpgji
energii, ktére uwazam za bardzo istotny problem wspétczesnosci. Tekst zawiera réwniez syn-
tetycznie przedstawione strategie twércéw podejmujacych préby obrazowania antropocenu,
ktérych twdérczos¢ wywarta wptyw na ten projekt.
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lektrycznos¢ jest tania i dostepna
E prawie wszedzie, z wyjatkiem Afryki

Subsaharyjskiej i kilku miejsc, do ktérych
nie jezdzi sie na wakacje. Marzenie Nikola Tesli
o mozliwosci korzystania z energii elektrycznej
bez ograniczen prawie sie spetnito. Stusznie
oczekujemy, ze w pomieszczeniu, do ktérego
wchodzimy, znajduje sie oswietlenie elektrycz-
ne i, gniazdko”, do ktérego mozemy podtaczyc
dowolne urzadzenie. Zwykle nie zastanawiamy
sie nad tym, co znajduje sie po drugiej stronie
przewodu stanowigcego fragment sieci opla-
tajacej nasze domy, miasta, kontynenty. Nie
uswiadamiamy sobie jak bardzo zalezni jeste-
$my od technologii, (...) ktéra realizuje wtasne
cele niekoniecznie zbiezne z tym, czego prag-
niemy jako ludzie (Hatalska, 2021, s.43). Cata
potezna infrastruktura sieci energetycznej jest
czesciowo ukryta, a stupy linii przesytowych
wysokiego napiecia wtopity sie w krajobraz.
Wielkie odkrywkowe kopalnie i monumental-
ne instalacje przemystowe rzadko przykuwaja
nasza uwage, a jeszcze rzadziej prowokuja do
namystu na temat kosztéw spowodowanych
wytwarzaniem energii, ktére ponosi srodowi-
sko naturalne. Robert Musil w Die Dunkmale
zauwazyl, ze nie ma na $wiecie nic bardziej
niewidocznego niz pomnik, ktéry przeciez
w zamierzeniu tworcéw powinien dominowac
w przestrzeni. Jest to sytuacja paradoksalna,
ktdra mozna wyjasnic przez odwotanie do zja-
wiska habituacji, pozwalajacej nie dostrzegac
nawet poteznych kominéw i innych instalacji
stuzacych produkcji energii. Habituacja jest
forma nieasocjacyjnego uczenia sie, ktérego
istotg jest stopniowy zanik reakcji na powta-
rzajace sie bodzce, takie jak state elementy
pejzazu. Robert M. Pirsig, ujat ten problem na-
stepujaco: (...) Powodem przeoczenia pewnych
rzeczy jest ich niktos¢. Innych natomiast nie do-
strzega sie dlatego, ze sq tak wielkie (Pirsig, 1994,
s.56). Techniki fotograficzne poszerzajg nasze
zdolnosci percepcyjne, pozwalajac zobaczyc
rzeczy i zjawiska, ktorych z réznych przyczyn

nie dostrzegamy. Fotografie z cyklu Wspdinota
wegla pokazuja to, co monumentalne, ale
niewidoczne, poniewaz znajduje sie poza sfera
naszych codziennych zainteresowan - przemy-
stowy pejzaz stanowiacy $wiadectwo dziataii
zwigzanych z produkcja energii i przetwarza-
niem paliw kopalnych. Dzieki fotografii zarow-
no ich obecnos¢, jak i nasza obojetnos¢ moga
zostac ujawnione.

Pejzaz przemystowy - od locus
amoenus do locus terribilis

Mechaniczne pochodzenie zdje¢, pozwalaja-
ce wyodrebni¢ fotografie ze $wiata obrazéw,
w naturalny sposéb faczyto fotografie ze
Swiatem nauki i przemystu. Miedzy fotogra-
fig a maszynami zaistniat réwniez zwiazek

na innym poziomie. (...) Wraz z wymysle-
niem maszyny parowej ostatecznie utwierdzit
sie estetyczny entuzjazm dla Maszyny (Eco,
2005, 5.393). Jest on dostrzegalny w pracach
Alfreda Stieglitza (The Hand of Man, 1903), czy
publikujacego réwniez na tamach ,Camera
Work” Prescotta Adamsona (Midst Steam and
Smoke, 1904). Charles Sheeler (malarz, desig-
ner i fotograf) otrzymat w 1927 roku zlecenie
wykonania fotografii reklamowych, przed-
stawiajgcych Ford Motor Company’s River
Rouge — nowoczesny i najwiekszy wéwczas
na $wiecie kompleks przemystowy potozony
niedaleko Detroit. Najbardziej znanym z tego
cyklu jest czarnobialy tryptyk zatytutowany
Industry. Powstate wéwczas fotografie zostaty
wykorzystane przez artyste jako inspiracja do
namalowania cyklu obrazéw zatytutowanego
American Landscape. Na pierwszy plan wysuwa
sie w nich potega i harmonia barw przemysto-
wego pejzazu, do ktérego obecnie przylgneto
okreslenie rust belt. Podobne idealizujace
podejscie mozna zaobserwowac w pracach
Edwarda Westona (Huta stali Armco, Ohio
1922) lub fotografiach Margaret Bourke-White
dokumentujacej wiezowiec Chryslera. Artystka

byta tak zauroczona jego architektura i roz-
taczajacym sie widokiem, ze wynajeta w nim
pomieszczenie na pracownie. Autentyczny
podziw artystéw wyrazany w formie piek-
nych, monumentalnych obrazéw wpisywat sie
w propagandowe narracje pierwszej potowy
XX wieku. Ogromny zbiér przemystowych foto-
grafii zgromadzili w latach 1920-1941 Donald
Davenport i Frank Ayres z Harvardu, tworzac
Industrial Life Photograph Collection. W Polsce
Wiktor Jekimenko udokumentowat na setkach
szklanych negatywéw powstawanie i funk-
cjonowanie EC1 - pierwszej w todzi elektro-
cieptowni. Refleksja na temat niszczycielskich
skutkdéw ekspansji przemystowej cywilizacji
z trudem przebijata sie do gtéwnego nurtu.
Zmiane paradygmatu zapoczatkowata
wystawa zatytutowana New Topographic:
Photographs of a Man-Altered Landscape, ot-
warta w George Eastman House we wrze$niu
1975 roku. Wéréd artystéw zaproszonych przez
kuratora Williama Jenkinsa, znaleZli sie miedzy
innymi: Bernd i Hilla Becher, konstruujacy swo-
je konceptualne cykle w oparciu o fotografie
przemystowych obiektéw. Jenkins definiowat
wspolny mianownik wystawionych fotografii
jako bezstylowos¢. Obrazy miaty by¢ zreduko-
wane do topograficznej esencji. Z perspektywy
czasu widac jak utopijne byto to podejscie.
Nazwani przez Vilema Flusera ,operatorami”
(Flusser, 2004, s.35), fotografowie, pozornie
wykonujac program aparatu, postuzyli sie nim,
pozostawiajac swoje indywidualne pietno.
Kiedy patrzymy na Pofudniowy rég, Riccar
America Company, 3184 Pullman, Costa Mesa,
1974 - zdjecie Lewisa Baltza, lub na Holden
St. North Adams, Massachusettes, 13 lipca 1974
Stephena Shora, widzimy, ze rozbudowane
dane topograficzne sg bezsilne wobec osobo-
wosci tworcdw. Obrazy zdominowane sg przez
narracje o konflikcie miedzy tym co naturalne
a tym co sztuczne i destrukcyjne. Z czasem to
wilasnie owe destrukcyjne ingerencje, wypie-
rajace naturalne elementy, staty sie gtéwnym

tematem dla dokumentalistow i artystow.
Pejzaz zdominowany ludzka obecnoscia okazat
sie obecnie jedynym dostepnym. Widoczne
jest to na zdjeciu Emmeta Gowina z 1988

roku zatytutowanym: Odpady z eksploatacji
rudy miedzi Globe, Arizona, na ktérym niemal
caty kadr wypetniaja toksyczne smieci. Ta
problematyka stata sie kluczowa w twérczosci
Edwarda Burtynsky’ego, ktéry stwierdzit: We
come from nature. There is an importance to
[having] a certain reverence for what nature is
because we are connected to it... If we destroy
nature, we destroy ourselves (Burtynsky, 2022,
https://www.edwardburtynsky.com). Aloumy
zatytutowane: Australian Minescapes (2008), Oil
(2014), Anthropocene (2019) zawierajg repro-
dukcje wielkoformatowych barwnych fotografii,
ktére ewokujg groza zdestruowanego pejzazu

i ambiwalentnym, perwersyjnym pieknem
barwnych wydrukéw. Epatowanie atrakcyjnos-
cig wizualna moze wydawac sie podejrzane,

a niekiedy wrecz nieakceptowalne. Pamietajmy
jednak, ze: Fotografia nigdy nie robi tego, co ktos
chce, by robita, lub zamierza z niq zrobic. Zawsze
istnieje nadmiar znaczenia, ktéry zachowuje sie
niewtasciwie na rézne sposoby w rozmaitych
czasowych, spotecznych i przestrzennych kon-
tekstach (Mitchell, 2013, 5.81). Dokumentalne
fotografie, ukazujace przerazajace zdarzenia
oraz ich skutki, moga jednoczes$nie dostarczac
pozytywnych estetycznych przezy¢. Susan
Sontag, piszac o obrazach przedstawiajacych
zrujnowane budynki World Trade Center,
stwierdzita: Ale te zdjecia faktycznie byty piekne
(Sontag, 2010, 5.92). W podejsciu fotograféw
do przedstawiania przemystu wida¢ radykalng
zmiane, ktdra nastgpita w okresie ostatnich

100 lat. Od estetyzujacej, afirmatywnej wizji
Charlesa Sheelera po apokaliptyczne fotografie
Edwarda Burtynsky’ego. Elementem taczacym
te obrazy jest ich formalne piekno, ktérego
doswiadczanie stoi w oczywistej sprzecz-

nosci ze $wiadomoscia brutalnego gwattu

na $wiecie przyrody. Pozytywne estetyczne
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doswiadczenie formalnych cech obrazu
wzmacnia odbidr istotnych znaczen stanowia-
cych gtéwna zawartos¢ tresciowa wizualnego
komunikatu. Jest to strategia obliczona na
wzbudzenie emocji przez uzycie mocnych
srodkéw wyrazu. Fotograf nie ukrywa swojego
zaangazowania. Znalezienie atrakcyjnej formy
wzmacnia obraz, ktérego pozorna przezroczy-
stos¢ wynika jedynie z powszechnego zanurze-
nia w aktualnej konwencji obrazowania. Bernd
Stiegler stwierdzit: Gdy uznajemy fotografie za
znak kulturowy, a nie znak naturalny, takze poje-
cie dokument podlega nagftej przemianie w me-
tafore (Stiegler, 2009, s.55). Prawdopodobnie

z tego powodu fotografie wytracaja site, ktéra
pozwolita, dzieki zdjeciom Williama Henry
Jacksona, wptynac¢ na Kongres USA i prezyden-
ta Ulyssesa Granta, ktorzy stworzyli pierwszy
park narodowy Yellowstone w 1872 roku.
Wspotczedni fotografowie poszukujg nowych
Srodkéw pozwalajacych obrazom oddziatywad
na widzéw. Sa to zabiegi techniczne i formalne,
ktore bardziej odwotuja sie do emocji lub do
intelektualnych zasobéw odbiorcéw, postuguja
sie symbolem, metaforg i budujg skompliko-
wane asocjacje. (...) Krajobraz jest wiec pewnym
konstruktem umysfowym i kulturowym. Tresci

w nim odczytane zalezq od poziomu kulturo-
wych kompetencji, ktére pozwolq rozréznic
inazywac jego elementy, a to z kolei pozwoli
umystowi powiqzac je ze sobq i zintegrowac
(Lechowicz, 2021, s. 86). Stylistyczna anonimo-
wos¢ zapisu topograficznego, odwotujacego
sie do dokumentalnej sity fotografii, ustepuje
zabiegom kojarzonym z forma artystyczna.
Paradoksalnie, piekne obrazy wykonane

w stylistyce , nieludzkiego spojrzenia” sugeruja
obiektywnos¢ obrazowania wykonanego przez
maszyne — odwotuja sie do tradycji rozumie-
nia fotografii przede wszystkim jako ,index”.
Fotografia przeszta dtuga droge od tradycyjne-
go pejzazu do zapisu topograficznego, od locus
amoenus do locus terribilis. Przez caty ten okres
zmieniata sie pod wptywem udoskonalonej

technologii produkcji obrazéw, zwigzanej

z postepem nauki, ale i przemianami w Swiecie
sztuki. Destrukcja pejzazu byta skutkiem rewo-
lucji przemystowej, ktéra umozliwita réwniez
powstanie fotografii. W XIX wieku maszyny,
zwlaszcza lokomotywy i aparaty fotograficzne,
zmienity nasze relacje z przestrzenig i czasem.
Fotografia jest tylez zjawiskiem naturalnym, na
co szczegodlny nacisk ktadt William Fox Talbot
we wstepie do The Pencil of Nature (Talbot,
1844), co ,cudem” techniki istniejagcym dzieki
przemystowo wytwarzanym urzadzeniom

i technologii. Jej relacja z pejzazem pozostaje
zawsze rozpieta gdzies pomiedzy naturalnym
a sztucznym. Podejmujac temat niszczyciel-
skiej dziatalnosci cztowieka, ktéry dokonuje
aktu destrukgji przy uzyciu maszyn, réwniez
postugujemy sie maszyna — aparatem fotogra-
ficznym. Zniszczenie naturalnego srodowiska
jest skutkiem ubocznym utopijnego projektu
cywilizacji opartej na paliwach kopalnych, tak
jak trujgce chemikalia s3 smutng koniecznoscia
obrébki negatywéw fotograficznych.

Obrazowanie antropocenu

Fotografie czesto sg zapisem przemocy, ktérej
sie dopuszczamy, a ktdrej nie chcemy widzie¢.
Juz Roger Fenton, w potowie XIX wieku, uka-
zywat konflikt, fotografujac naruszony przez
ludzi krajobraz. Wielu fotograféw siega po
srodki kojarzone z relacjami ze wspétczesnego
pola walki. Edward Burtynsky konsekwen-
tnie fotografuje, uzywajac w tym celu drona
unoszacego kamere fotograficzna. Zdaniem
Nicholasa Mitzoeffa (...) dron stanowi ucie-
lesnienie nowego okresu w globalnej kulturze
wizualnej (Mirzoeff, 2016, s.137). Richard
Mosse, dokumentujac kryzys humanitarny

na granicach Unii Europejskiej w 2015 roku,
postuzyt sie ,nieludzkim” sposobem widzenia,
uzywajac techniki, ktdra zostata stworzona dla
wywiadu wojskowego. Termografia uzywana
do sledzenia,zywych celéw” zostata zasto-
sowana jako srodek artystycznego wyrazu,

podkreslajacy dramatyzm i wieloaspekto-
wosc rejestrowanego konfliktu. Negatywy
fotograficzne, czute na promieniowanie
podczerwone, pierwotnie stuzyly do identyfi-
kacji zakamuflowanych obiektéw militarnych.
Uzywano ich, aby ujawnic to, czego nie mozna
zobaczy¢. Powstaje pytanie o to, czego nie
wida¢ w tym przypadku. Przewrotnie mozna
powtorzy¢ za Rafatem Drozdowskim i Markiem
Krajewskim: (...) Nie wida¢ niczego, czego nie
widzielismy (Drozdowski, Krajewski, 2010, 5.23).
Zastosowanie filmu IR w projekcie ,Wspdlnota
wegla” miato ujawnic to, co z réznych przyczyn
jest wypierane'. Zatem odpowiednie wydaje
sie stwierdzenie, ze celem byto spojrzenie

w nowy sposob, aby zobaczy¢ to, czego
widzie¢ nie chcemy. Technologia stosowana

w procesie fotografowania ma moc tworzenia
znaczen, poniewaz odsyfa poza obrazy. Nie
zrywajac z prze$wiadczeniem o indeksalnej
tacznosci zdjecia ze swiatem, kieruje nasza
uwage na problem, ktérego fotografowana
rzeczywistosc jest symbolem. (...) Aczkolwiek
fotografia rejestruje to, co byto widziane, zgod-
nie ze swojq naturq zawsze odnosi sie do tego,
co nie jest widziane. (Berger, 2011, 5.207.)
Pejzaze zarejestrowane na negatywach ,IR”
wydaja sie odrealnione, uwidaczniajg obcos¢

i nieche¢ zmierzenia sie z realnym zagroze-
niem, wskazujg na konflikt.,Nieludzki” sposob
widzenia, tak charakterystyczny dla obrazow
przesytanych z pola walki, ujawnia realne
zagrozenie. Rejestracja w zakresie widma
niedostrzegalnego gotym okiem, pozwala
zwrdci¢ uwage na pomijane aspekty produkgji,

1 Fotografie wykonane zostaty na negatywie $rednio-
formatowym ROLLEI INFRARED IR 400/120. Materiaty
Swiattoczute oznaczone ,IR" rejestruja Swiatto pod-
czerwone na granicy $wiatta widzialnego, w zakresie
tak zwanej bliskiej podczerwieni od 700 do 1000 nm
(nanometréw). Podczerwien jest odbijana przez rosli-
ny i przedmioty w innym stopniu niz $wiatto widzial-
ne. Rejestracja w podczerwieni jest wykorzystywana
w nauce, ale ma réwniez zastosowania militarne do
identyfikacji zakamuflowanych obiektéw militarnych.

przeptywu i konsumpcji energii. Wytwarzajac
obrazy, dziatamy w sferze narracji, w tym
przypadku na temat antropogenicznych zmian
klimatu. Jest to aktywnos¢ oparta na prze-
konaniu o sile opowiesci, ktéra uswiadamia
potrzebe zmiany, i na wierze w moc obrazéw.
Niestety moze by¢ interpretowana jako forma
rezygnacji z aktywnosci wymagajacej realnej
zmiany, ,tu i teraz”. Wielu fotograféw, jak Eugen
W. Smith czy Donald McCullin uprawiajacych
zaangazowang fotografie twierdzito, ze ich
obrazy wojny i humanitarnych klesk miaty
znikomy wptyw na wyeliminowanie tych zja-
wisk z naszego swiata. McCullin po p6t wieku
pracy jako reporter wojenny stat sie ikona,
jednak rozczarowany bezsilnoscig obrazéw
wobec wojny skupit sie na fotografowaniu
pejzazu. Olafur Eliasson wykonat cykl fotografii
lodowcéw, ktérych znikanie ujawnit, wraca-
jac z aparatem w te same miejsca dziesiec

lat pdzniej. Projekt zatytutowany The glacier
melt series 1999/2019 ujawnia drastyczna
zmiane zachodzgca w bardzo krétkim czasie.
Perswazyjna sita tych obrazéw jest potezna.
Sebastiao Salgado w swoich pracach poswie-
conych uchodzcom, robotnikom czy ofiarom
wojny, wpisywat sie w idealistyczne przekona-
nie, ze wystarczy poinformowac o dziejgcym
sie ztu, zeby zmotywowac ludzi do dziatania
dla poprawy sytuacji. W projekcie zatytutowa-
nym Genesis z 2013 roku, artysta wskazuje na
to co stracilismy, ale wciaz istnieje nadzieja na
powstrzymanie dalszej dewastacji Srodowiska.
Mozliwos$¢ pozytywnej interwencji w zdawato-
by sie nieodwracalny proces, Salgado wykazat,
rekonstruujac las tropikalny na farmie nale-
zacej do jego rodziny. Aktywizm przynoszacy
wymierne efekty w krétkim czasie jest rownie
istotny jak dziatalno$¢ edukacyjna przynosza-
ca rezultaty trudne do wykazania. Czesto spo-
tykamy sie z narracja obliczong na wzbudzenie
strachu lub méwimy o zagrozeniu planety,

tak jakby to dotyczyto nas jedynie posrednio

i w niewielkim stopniu, a nie byto kwestia
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przetrwania naszego gatunku. Fotografie
komunikujg istnienie zagrozenia, pokazujac
znaczace miejsca w sposob nie skfaniajacy ku
wyparciu, powodowanym szantazem emocjo-
nalnym. Nie prowokujg do odwrdcenia wzroku
od drastycznego widoku. Obrazy nie oskarzaja,
ale moga sprowokowa¢ do namystu. Slavoy
Zizek stwierdza: Ekologia strachu ma szanse
stac sie dominujqcq formgq ideologii globalnego
kapitalizmu (Zizek, 2021, 5.12) i przestrzega
jednoczesnie przed szkodliwoscia takiej posta-

wy, utwierdzajacej nas w utudzie omnipotencji.

Zakonczenie

Obrazy fotograficzne maja szczegélne wiasci-
wosci: moga dostarczac¢ danych badawczych,
ale niosg takze potencjat przekazywania
emocji i afektow, ktére takze mozna traktowac
jako forme poznania niedajacego sie zracjo-
nalizowac. Fotograf przystepuje do pracy
wyposazony w przekonania, niekompletne
informacje zgromadzone w ramach przygoto-
wania do projektu, sprzet fotograficzny z jego
wiasciwosciami nad ktérymi nie panuje i tymi
ktére daja sie kontrolowad. Proces realizacji
jest procesem twoérczym, ktérego dynamika

i ostateczny rezultat nie sg do konca przewidy-
walne. Skonstruowanie projektu fotograficzne-
go, ktory z zatozenia ma nie tylko rejestrowac
w celach dokumentalnych, ale réwniez jest
wystawiany w galerii, wymaga nieustajgcego
przekraczania granic i dyscypliny. Fotografie
zawsze sg obarczone przekonaniami oraz
$wiadomymi i nieuswiadomionymi celami
autora. Kontekst ich prezentacji (galeria,
ksiazka, portal internetowy) i uptywajacy czas
zmieniaja percepcje i transformujg znaczenia.
Zbieranie materiatu dokumentalnego nie
wyklucza uzycia Srodkéw wyrazu wplywaja-
cych emocjonalnie na dyskusje o eksploatac;ji

i zanieczyszczeniu srodowiska. Ograniczenie
srodkéw wyrazu, jak i skupienie sie na pejzazu,
ukazanym w konwencji antypocztéwki, jest
préba stworzenia zrozumiatego komunikatu

wzbogaconego o warto$¢ emocjonalng
i poznawcza. Horyzontalny format sprzy-
ja immersyjnym witasciwos$ciom obrazéw
fotograficznych, a redukcja do skali szarosci
sugeruje, ze przedstawiony pejzaz jest sladem
realnego miejsca, ale i symbolizuje problem.

Wszyscy korzystamy z energii elektrycznej
wytwarzanej przez spalanie wegla — wszyscy
nalezymy do ,wspdlnoty wegla’, cho¢ wolimy
tego nie zauwazac. Zyjemy w,pozyczonym
czasie” - jak nazwat te strategie Zygmunt
Bauman. Nadmierng eksploatacje zasobdéw
naturalnych trzeba bedzie sptaci¢ w przy-
sztosci i najprawdopodobniej nie zdazymy
tego zrzucic na przyszte pokolenia. Katastrofa
klimatyczna jest juz faktem. Nie jest to zjawi-
sko nowe. Nie bedziemy pierwsza cywilizacja,
ktéra wpadta w,,putapke postepu” opisang
w ksigzce Krétka historia postepu autorstwa
Ronalda Wrighta. JesteSmy natomiast cywiliza-
¢ja globalna. Ewakuacja nie wchodzi w rachu-
be. Czy z nasza eksploatatorska mentalnoscia
zdobywcéw, jesteSmy gotowi porzuci¢ rabun-
kowe strategie w gospodarce i zrezygnowac
z zycia ponad stan? Skala problemu przerasta
mozliwosci pojedynczego cztowieka, zatem
nalezy odbudowac¢ poczucie wspdlnoty w tro-
sce o caty ekosystem, ktory zapewnia bezpie-
czenstwo kazdemu z osobna.

Mam nadzieje, Ze te fotografie beda kiedys
ogladane jako $wiadectwo minionego $wiata,
ktérego szalenstwu dato sie zapobiec. @

Marek Domanski - fotograf i nauczyciel
akademicki, aktywny w dziedzinach tworczo-
$ci wizualnej i publicystycznej. Na wystawach
prezentuje fotografie inscenizowane, dokumen-
talne, a takze obiekty i rysunki. Autor i wspotautor
kilku monografii oraz innych publikacji. Kurator
i wspéttworca projektéw badawczych. Pracuje
w Akademii Sztuk Pieknych im. Wiadystawa
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Obrazowania Fotograficznego.
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Coal community

Abstract
This text is a kind of commentary, an original
reflection on the photos taken as part of the
“Energy of the Anthropocene” project, carried
out together with Maciej Rawluk. Our main
goal is to follow the processes and practices of
energy production and consumption, which
we consider to be a very important problem
today. The text also contains synthetically pre-
sented strategies of authors who attempt to
depict the Anthropocene, the work of whom
has had influenced my project.

LGWLIT Felectricitylfossil fuelsiphotographys
natural environmentflindustrial landscapef
environmental pollutionfclimate catastrophef


https://www.edwardburtynsky.com/
https://www.edwardburtynsky.com/

Wspdlnota wegla

L
o S U AR
8 LA ATY

Elektrownia Turéw, Trzciniec Dolny



Elektrownia tagisza, Bedzin




Wspdlnota wegla 167

Gora Kamiensk, widok na Elektrownig Betchatow
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Okolice Konina
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Kopalnia Wegla Brunatnego Betchatéw i Elektrownia Betchatow



Wspdinota wegla 173

e T
R O, T T . o e b

bt it A —

A LW T ———

Hatda Skalny przy Kopalni Bolestaw Smiaty
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Hatda KWK Murcki
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Port Pétnocny, Gdarisk
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Kopalnia Wegla Brunatnego Kleczew
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Elektrownia Kozienice
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Elektrocieptownia EC3, £6dz
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Jezioro Turkusowe, okolice Konina, pozostatos¢ po odkrywce wegla
brunatnego ,Gostawice” Kopalni Wegla Brunatnego Konin
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Elektrocieptownia Zeran, Warszawa
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Elektrocieptownia EC3, £6dz
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Elektrownia Opole
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Elektrownia Opole
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Kopalnia Wegla Brunatnego Kleczew
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Elektrownia Betchatow
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Kopalnia Wegla Kamiennego Bolestaw Smiaty



Wspdlnota wegla

e e

. P " o
P byl | g
A R s T

— i -
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