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Przedmiotem tej pracy jest dzieto fotograficzne w tych charakterach, jakie ujawniaja si¢
W jego percepcji. Traktujac rzecz najogélniej i wstepnie, chcemy okresli¢ tu dzieto fotogra-
ficzne jako wytwor celowej dziatalno$ci cztowieka (fotografa), w wyniku ktorej — dzigki uzyciu
promieni $wietlnych — uzyskuje si¢ na materiale §wiattoczutym obraz rzeczywistosci, ujawnia-
jacy w percepcji rozne wartosci. Przyjeta przez nas perspektywa poznawcza z zatozenia (przed-
miotem analizy jest fotografia jako okreslone dzieto sztuki plastycznej [fotograficznej], mogace
podlegac percepcji estetycznej i ujawnia¢ w niej swoje specyficzne warto$ci) i z natury swojej
zwraca uwage przede wszystkim na wartosci estetyczne dzieta fotograficznego. Takie ujecie
powoduje, ze inne wartosci fotografii ,,schodzg” niejako na margines percepcji estetycznej
i traktowane sag jako drugorzedne dla okreSlenia istoty tego dzieta. (Oczywiscie, percepcja
dzieta fotograficznego moze ,,by¢ spetniana w r6znych nastawieniach — wspotkonstytuowanych
przez samg zawarto$¢ i forme¢ dzieta. Z tej r6znorodnos$ci nastawien wynika miedzy innymi
niejednolitos¢ i fragmentarycznos$¢ dotychczasowych analiz i teorii fotografii).

Naszym zadaniem w niniejszej pracy jest dokonanie takiego opisu i analizy obszernej
dziedziny dzieta fotograficznego, aby z jednej strony ujete 1 uporzadkowane zostaty jego roz-
norakie odmiany, z drugiej za$§ aby przygotowany zostat w swoistym dla metody fenomenolo-
gicznej aspekcie materiat analityczny i empiryczny do dalszej analizy ejdetycznej (wykracza-
jacej juz poza ramy tej pracy), ktérej wynikiem miataby by¢ ostateczna definicja istoty fotogra-
fii oraz regionalizacja jej obszaru.

Dotychczasowe znane nam prace z tej dziedziny nie spelniajg wymagan wyrazonych
W powyzszym akapicie. Do najbardziej znaczacych zaliczamy tutaj prace: Karla Pawka (ktory
koncentruje si¢ jednakze w swej filozofii fotografii przewaznie na aspekcie tzw. Life-Photo-
graphy) i jego polskiego protagonisty Alfreda Ligockiego (wzbogacajacego analizy Pawka
0 pewne elementy opisu parafenomenologicznego), Susan Sontag (akcentujacej zwlaszcza wy-
miar socjologiczno-kulturowy fotografii), Jana Buthaka (z jego skrajnie estetyzujagcym podej-
sciem do fotografii), Siegfrieda Kracauera i Andre Bazina (z ich silnie obiektywizujacym po-
dejsciem do problemu ,,materialu” dzieta fotograficznego) czy wreszcie Rudolfa Arnheima
(upatrujacego w zdolnosci fotografii do uymowania intymnosci zycia wazng funkcje spoteczng
tejze).

Ze wzgledu na docelowe zatozenie niniejszej pracy (oglad ejdetyczny) przyjeliSmy
W niej metodg¢ opisu 1 analizy, ktora wyznaczona jest przez ogoélne zasady metodologiczne fe-
nomenologii. W przypadku naszej dziedziny badan stosowanie tej metody wigze si¢ z Szere-
giem specjalnych problemow — co z pewnoscig przyczynia si¢ rowniez do zwigkszenia objeto-
$ci tej pracy. Pierwszym z tych problemow jest potrzeba uporzadkowania i usystematyzowania
pojeciowego niejednolitego pola zardwno typow fotografii jak 1 jej teorii. Po drugie pojawita
si¢ konieczno$¢ wypracowania specyficznego i jednolitego ,,jezyka” fotografii, stanowigcego
o specyficznos$ci jej jako medium. Po trzecie wreszcie narzucita si¢ potrzeba wyodrebnienia
I okreslenia srodkow wyrazu specyficznych dla samej fotografii jak i jej poszczegolnych typow.

Przyjmujac — jako zatozenie metodologiczne — zasade metody fenomenologicznej, by-
lismy $wiadomi jej podstawowych samoograniczen, w szczego6lno$ci za$ reguly ,,wzigcia w na-
wias” sadu egzystencjalnego o przedmiocie fotografii. O ile np. fenomenologiczny postulat
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ateoretycznosci czy ahistorycznosci wydaje si¢ w przypadku analizy dziela fotograficznego
mozliwy do efektywnego spelnienia, o tyle zasada ,,epoché” tezy egzystencjalnej budzi w trak-
cie analizy — jak si¢ okaze — szereg watpliwosci. Przezwyciezenie owych trudnosci — jak za-
znaczamy w zakonczeniu tej pracy — wydaje si¢ by¢ mozliwe na drodze poszerzenia kontekstu
tych analiz o (rowniez fenomenologicznie uzyskane) dane spoza percepcji samego obrazu fo-
tograficznego. Takie szersze potraktowanie analizy ejdetycznej wymagato bedzie wprawdzie
dodatkowych analiz czastkowych, pozwoli jednak ustrzec si¢ w konsekwencji btedu swoistej
redukcji statusu ontycznego obrazu fotograficznego do statusu obrazu malarskiego. Sugeruje
to rowniez, iz w trakcie analiz (podejmowanych w niniejszej pracy jak i w przysztych analizach
ejdetycznych) trzeba mie¢ koniecznie na uwadze pewng modyfikacj¢ przyjetej tu wstgpnie per-
spektywy badawczej dzieta fotograficznego: z samonarzucajgcej si¢ w estetycznej percepcji
analogii do charakteru analizy dzieta malarskiego (analogii przyjmowanej implicite we wstep-
nych zatozeniach tej pracy, jako przewodnia hipoteza dotyczaca fenomenologicznego charak-
teru analiz dzieta fotograficznego, majaca swoj model w Ingardena analizach dzieta malar-
skiego — por. rozprawe¢ R. Ingardena, O budowie obrazu) na perspektywe analiz fenomenolo-
gicznych bardziej rozbudowanych, bedacych w stanie objaé caty kontekst specyfiki fotogra-
ficznego medium (gtownie za$ istotne dla okreSlenia jego statusu ontycznego szczegdlne
zwiazki z rzeczywistoscig 1 wynikajace stad specyficzne wartosci — rowniez estetyczne — foto-
grafii).

Centralnym zagadnieniem tej pracy jest proba wstepnej typologii fotografii,
przeprowadzanej tu z pozycji fenomenologicznych (co, nawiasem mowigc, stanowi dos¢ istotne
novum w dotychczasowych badaniach fotografii jako fotografii — nie podj¢to bowiem dotad,
jak si¢ wydaje, blizszych analiz fotografii w tym aspekcie). Potrzeba takiej typologii wyznacza
wspomniany nadrzedny cel, jakim jest oglad ejdetyczny dzieta fotograficznego. Takie wstepne,
typologiczne uporzadkowanie dziedziny fotografii pozwoli wyodrebni¢ jej zasadnicze typy (fe-
nomenologicznie uchwytne), grupujace roznorakie poszukiwania tworcze fotografow wokot
kilku wyraznie rysujacych si¢ wzorcoOw (estetycznych). Zaleta takiego uporzadkowania jest to,
1Z nie wymaga ono (w przeciwienstwie do klasyfikacji) okreslenia ostrych granic zakresow po-
szczegllnych wzorcodw jak 1 $cistego przyporzadkowania im przedmiotow realizujacych po-
szczegolne typy (tu: zdjeé, konkretnych rozwigzan tworczych z terenu szeroko pojetej dziatal-
nosci fotograficznej). Takie ostre rozdzielenie zakresow poszczeg6lnych typow fotografii nie
da si¢ zresztg konsekwentnie przeprowadzi¢. Zachodzg one bowiem czesto zakresami na siebie
— chocby z racji wystgpowania wielu fotografii, ktore spetniajag warunki przynaleznosci, nie
tylko do jednego z wyrdznionych typoéw fotografii, ale rowniez mieszczg si¢ w zakresie innego
typu (np. fotografia mikroskopowa realizuje zarowno typ fotografii ,,abstrakcyjne;j” jak i — przy
innym jej potraktowaniu — typ fotografii dokumentalnej [ilustracyjnej]). Owo wstepne typolo-
giczne uporzadkowanie dziedziny fotografii — ktdre zostanie w przysztosci skorygowane
w $wietle analizy ejdetycznej — jest konieczne przed rozpoczeciem zasadniczych analiz ejde-
tycznych, z racji zacierania si¢ (w perspektywie rdznorodnego przekraczania granic fotogra-
ficznego medium i naruszania jego istoty w roznorakiej parafotograficznej tworczosci) wyraz-
nych granic 1 tozsamos$ci ontycznej fotografii jako fotografii. Uporzadkowanie to stanowi po-
nadto zasadniczy punkt wyjscia dla wspomnianej analizy ejdetycznej — porzadkuje bowiem
| zestawia pewien reprezentatywny material empiryczny, na ktorym ta analiza moze zosta¢
przeprowadzona.

Ze wzgledu na to szczegdlne znaczenie typologii dla ejdetyki dzieta fotograficznego tak
szczegdtowo i centralnie zostata potraktowana typologia fotografii w tej pracy — przy stosun-
kowo og6lnym zarysowaniu innych zagadnien zwigzanych z filozofig fotografii. Za kryterium
naszej typologii przyjelisSmy sposob realizacji przez kierunki artystyczne na terenie fotografii
pewnej specyficznej funkcji estetycznej, wyodrgbniajacej okreslony rodzaj rozwigzan
tworczych, jako wyraznie rysujacy si¢ ty p fotograficznego obrazowania (charakteryzujacy sie
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swoistym ,,jezykiem” wizualnej komunikacji i specyficznymi dla niego warto$ciami estetycz-
nymi). PostuzyliSmy si¢ w tym zabiegu (typologii) programami artystycznymi pewnych zasta-
nych na przestrzeni dotychczasowych dziejow fotografii kierunkéw i1 nurtéw (artystycznych) —
jest to zatem typologia konkretnie istniejgcych rozwigzan estetycznych na terenie fotografii,
a nie typologia rozwigzan mozliwych. Takie ujecie czyni t¢ typologi¢ zatem z jednej strony
w jaki$ sposob ,,otwarta” na mozliwe do wypracowania nowe typy fotografii, z drugiej zas
strony aktualnie ,,zamknieta” (zupetng) w zakresie dajacych si¢ fenomenologicznie wyodrebni¢
typow fotografii.

WydzieliliSmy w tej pracy pie¢ zasadniczych typow fotografii. Sg to: typ fotografii
malarskiej (najszerzej tu potraktowany w naszej analizie, z racji najwi¢kszej zbieznosci
jego programu artystycznego z kryterium funkcji estetycznej niniejszej typologii), typ fo-
tografii dokumentalnej (w ramach ktorego — z racji jego szczegdlnego wewngtrznego
zroznicowania programow artystycznych — okazato si¢ wskazane wydzieli¢ trzy jego pod-
typy: nowa fotografi¢ przedmiotu, fotografi¢ ilustracyjng oraz tzw. Life-Photography),
typ fotografii ,,abstrakcyjnej”, typ fotografii eksperymentalnej oraz typ fotografii seman-
tycznej. (Ten ostatni typ jest nowym typem fotografii, ktory uwazamy za uzasadnione
wyodrebni¢ — szczegdlnie w oparciu o charakter tworczosci polskich fotografow ostat-
niego dziesigciolecia). Zakresowe (i terminologicznie) niektére z wymienionych typow
fotografii w naszym ujeciu w zasadzie pokrywaja si¢ (niejako horyzontalnie) z okreslo-
nymi nurtami artystycznymi, wystepujacymi na przestrzeni historii fotografii (jak np. typ
fotografii malarskiej czy podtyp Life-Photography); najczesciej jednak stanowia pewien
wertykalnie (jak np. typ fotografii dokumentalnej czy typ fotografii eksperymentalnej)
czy mozaikowo (jak typ fotografii semantycznej) zestawiony model obejmujacy rozne
prady artystyczne nie zawsze zbiezne ze sobg programowo 1 nie zawsze objawiajace si¢
czasowo obok siebie na terenie fotografii. RoOwniez zamieszczone w ,,Aneksie” zdjecia,
ktorymi ilustrujemy poszczegdlne typy fotografii (i ich sytuacje graniczne) nie wyczer-
puja wszystkich rodzajow przyktadow realizacji danego typu przez taki czy inny kierunek
artystyczny. Raz sg to bowiem jednostkowi reprezentanci tego typu, innym razem ich bo-
gate zestawienia. Nalezy o tym pamigtac i uwzglednia¢ podczas lektury tej pracy w obli-
czu ewentualnych prob Scistego konfrontowania 1 egzekwowania jej faktograficznej za-
warto$ci ze szczegdlowo potraktowang historii fotografii. Nie spetnia ona bowiem — z ra-
cji charakteru tej pracy — oczekiwan w zakresie systematycznego historycznego zestawie-
nia dziejow fotografii, szczegdlowego przegladu istniejacych na jej terenie teorii fotogra-
fii, czy S$cistej prezentacji ich plastycznych i estetycznych poszukiwan tworczych itp.
(Owszem, uwzglednia ta praca rowniez tego rodzaju fakty, nie czyni tego jednak w aspek-
cie, jakiego oczekiwalby zapewne czytelnik nastawiony na taki systematyczny przeglad
dziejow fotografii).

Pragniemy ponadto zaznaczy¢, iz wszystkie przedstawione w ,,Aneksie” przyktady
sg fotografiami w sensie ,,fotograficznych reprodukcji” (status medium quo) —
stad w ich numeracji okreslamy je sformutowaniem: ,,fotografia nr...”. Jednakze przyjmu-
jac umownie, iz mamy tu do czynienia z oryginalnymi obrazami, winni$my je traktowac
przedmiotowo, tj. wedlug statusu przedmiotu owych fotorepredukcji. W tym aspekcie
mamy tu do czynienia zarowno z fotografiami (bedacymi przedmiotami prostej reproduk-
cji zdjecia), jak rowniez z obrazami malarskimi (ujetymi w fotograficznej reprodukcji ma-
lowidta) oraz z quasi-fotografig (w przypadku wizerunku z Catunu Turynskiego). Ich
przedmiotowy, odmienny od statusu fotoreprodukcji, status ontyczny zaznaczamy w nu-
meracji zdje¢ okresleniem: ,,fotografia (reprodukcja) nr...”. Z kolei zdjecie klatki rucho-
mego filmu traktujemy tu jako posiadajgce status ontyczny fotografii (faktycznie jest ono
reprodukcjg fotograficzng obrazu filmowego) — nie znaczy to jednak, iz utozsamiamy po-
jecie obrazu fotograficznego z pojeciem obrazu filmowego, telewizyjnego,
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holograficznego itp., tj. z obrazami mediow wykorzystujacych wprawdzie w aspekcie
technicznym istote fotograficznej rejestracji, ale w sensie statusu ontycznego i sensie es-
tetycznym nie mogacych by¢ utozsamianymi pomigdzy soba (pomi¢dzy nimi a fotogra-
fia).

Dodajmy jeszcze, ze jako fotograficzne kopie zdjecia te nosza slady utraty pew-
nych cech i estetycznych wartosci oryginatow (fotografii czy malowidel); mankamenty te na-
lezy tu przypisa¢ zarowno temu, iz wszystkie reprodukcje wykonano z nie zawsze doskonale
wiernych reprodukcji poligraficznych (zawartych w albumach, czasopismach), jak réwniez po-
tknigciom w zakresie praktycznego opanowania techniki fotografii przez piszacego te stowa —
nie za$ traktowa¢ jako wady oryginalnych fotografii wykonanych przez ich autorow.
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1. KILKA UWAG Z METATEORII FOTOGRAFII

1.1.Definicje fotografii

PROBLEM W badaniach teoretycznych nad fotografig szczegolnie istotng role od-
DEFINICJI  grywa problem definicji fotografii. W sensie Scistym, istotowym, sprecy-
FOTOGRAFII  zowanie wlasciwej definicji fotografii jest rezultatem analizy ejdetycznej
dzieta fotograficznego; nasza praca ma stuzy¢ jako podstawa takiej ana-
lizy. Dlatego problem definicji fotografii jest dla nas w tej pracy jedynie problemem roboczym
— okreslenie pojgcia fotografii jest tutaj wyznaczeniem przedmiotowego obszaru fenomenu sta-
nowigcego cel naszych zainteresowan. Okreslenie pojecia fotografii bedzie wigc dla nas zagad-
nieniem empirycznym.

Dokonajmy obecnie krotkiego przegladu niektorych zastanych definicji fotografii.
Rozpocznijmy od definicji, ktéra ma dzi$§ znaczenie w duzej mierze hi-
storyczne. Jest to definicja tworcy fotografii Daguerre’ a, wedtug ktorego
fotografia jest wynikiem ,,mechanizmu, ktory w sposob szybki, tatwy
i precyzyjny utrwala wyglady przedmiotéw i zdarzen na plaszczyznie™. Okreslenie to
uwzglednia wprawdzie jeden tylko aspekt fotografii, mianowicie aspekt techniki — zawiera jed-
nakze momenty akcentujace charakter rejestracji (odwzorowania) $wiata realnego; do momentu
tego nawigzywac beda takze definicje wspotczesne.

Najbardziej techniczng — odwotujaca si¢ do wiedzy o0 procesie fizyko-

DEFINICJA - chemicznym powstawania fotografii — jest definicja Juliusza Garztec-

GARZTECKIEGO kiego, zawarta w ksiazce pt. ,,Trzecie oko”. Wedlug niego ,,fotografia jest

ORAZ LATOSIA , . - . , , .

to sposob uzyskiwania trwatych, nieruchomych obrazoéw stanow chwilo-

wych rzeczywistosci wizualnej przez rejestrowanie, w podtozu materialnym, fluktuacji pozio-

mow energii promienistej w postaciach kwantowalnych”2. Podobnie okre$la fotografic Henryk

Latos, ktory stwierdza, iz ,,fotografia to otrzymywanie obrazéw na materiale $wiattoczutym

wskutek dziatania Swiatta, nawet bez posrednictwa aparatu fotograficznego i bez procesu wy-
wotywania i utrwalania™.

Nie kwestionujgc tych definicji w zakresie ujmowanego przez nie aspektu technicznego
procesu rejestracji fotograficznej (rzeczywistosci), stwierdzamy jednakze ich niewystarczal-
nos$¢ dla okreslenia ,,fotografii w ogole”, z powodu nieuwzglednienia aspektu estetyczno-arty-
stycznego dzieta fotografii, tj. nieuwzglednienia fotografii rozumianej jako rodzaj dziet sztuki.
Roéwniez na ptaszczyznie przedmiotowej sformutowana zostata definicja
Karla Pawka. W odréznieniu od powyzszych posiada ona jednak wy-
razne podstawy i charakter filozoficzny. Pawek twierdzi, iz fotografia jest
,apercepcyjnym oddaniem nam do dyspozycji na drodze optycznej tego, co faktyczne

DEFINICJA
DAGUERRE’A

DEFINICJA
PAWKA

1 (za: A. Ligocki, Fotografia i sztuka, Warszawa 1962, s. 4-5). Podobnie prezentuje fotografie¢ F. Arago,
mowiac, ze jest to ,,...sposob uzyskiwania za pomoca camera obscura trwatych obrazow, ktdre moga by¢ ogladane
w pelnym swietle bez obawy ich znikniecia” (za: Z. Pekostawski, Fotografia w praktyce amatorskiej, Warszawa
19743 s. 6).

2 J. Garztecki, Trzecie oko, Krakow 1975, s. 15.

3 H. Latos, 1000 stéw o fotografii, Wroctaw 19792, s. 86.
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KILKA UWAG Z METATEORII FOTOGRAFII

(,,apperzeptive Verfiigbarmachung des Faktischen auf optischem Wege”)”*. Kluczowym ter-

minem tego okreslenia jest ,.to, co faktyczne” (,,Faktische”). Jest ono wazkim elementem przed-
miotowej rzeczywistosci, w aspekcie fotografii za$ ujawnia si¢ w swoistej — jak to nazywa Pa-
wek — ,.intymnosci” przedmiotowej. To silne zaznaczenie odprzedmiotowosci fotografii nie
oznacza jednak jej czysto biernego charakteru. Element tworczy i istotny dla tej koncepcji upa-
truje Pawek w ukazywaniu poprzez to co szczegolne (,,besonderes”) wymiaru ogolnego — two-
rzenie symboli realnosci (,,Realsymbole™).
Kolejng definicja, ktorg uwzglednia takze techniczng strong fotografii,
DEFINICJA . . . . , e
DEREN Jest definicja Mayi Deren, wedtug ktorej jest ona (fotografia) ,,procesem,
w ktoérym przedmiot tworzy swoj wlasny obraz dziataniem $wiatta na
$wiattoczuly materiat’®. Okreslenie to jednakze przesuwa akcent z czystej techniki na ptasz-
czyzng odprzedmiotowa. Ten skrajnie obiektywizujacy charakter definicji absolutyzuje warto$é
realnos$ci obrazowania w tym medium.
Posrednim rodzajem definicji fotografii, uwzglgdniajacej czynnik inwen-
cji tworczej fotografa jako istotny w procesie fotografowania, jest defini-
cja Petera Tauska. ,,Fotografia — stwierdza Tausk — jest to prawdziwy ob-
raz rzeczywistosci, wykonany za pomocg proceséw fizycznych i fizykochemicznych zgodnie
ze $wiadomoscia fotografa”®.
Zgota inng postawe w definiowaniu fotografii przyjmuja niektorzy teore-
DEFINICJA , . ... : . . .
WEISS tycy amgrykanscy. Tw1erdz§ oni, iz ,,Z nletechnlcznego punktu Wld;en!a
fotografie mozna by zdefiniowa¢ jako sztuke patrzenia”’. Owo odejécie
w definiowaniu od ptaszczyzny przedmiotowej ku ptaszczyznie interpretacji tworczej, dobrze
ukazuje definicja Margaret Weiss, wedtug ktorej ,,fotografia polega raczej na sztuce widzenia,
jasnego wyrazania okreslonej tresci $srodkami wizualnymi”®, Ta tendencja okre$lania fotografii
byta — historycznie rzecz biorac — wyrazem odkrycia jej statusu jako dzieta sztuki.
Réwniez na plaszczyznie przedmiotowe] koncentrujg si¢ skrupulatne
DEFINICJA . o . . 9
KRACAUERA analizy fenomenu fotografii dokonywane przez Siegfrieda Kracauera®.
Analizy te stanowig w rezultacie swoistg definicj¢ diagnostyczng fotogra-
fii. Kracauer postuguje si¢ w swej analizie metoda okreslenia fotografii za pomoca tzw. prefe-
rencji, ktore wyznaczaja istote¢ medium fotograficznego. Preferencje te, to:
1) nieinscenizowanie rzeczywistosci bedacej obiektem fotografowanym; celem fotografii
jest ukazanie autentycznej i obiektywnej natury (przyrody, otoczenia);
2) tendencja do akcentowania tego, co przypadkowe — chwytanie dynamizmu zycia;
3) fotografia ma charakter dzieta otwartego — przedmiot sfotografowany jest organiczng
czescig wigkszej calodci, zyje 1 jest zwigzany z kontekstem tej cato$ci;

DEFINICJA
TAUSKA

4 Cytat pochodzi z ksigzki K. Pawka Das Bild aus der Maschine; przytacza go A. Ligocki w: Fotograficzne
penetracje, Krakow 1979, s. 112. Ligocki podaje swoistg skrocong wyktadnie tej definicji, wedtug ktérej fotografia
,Jjest optyczng tautologig tego co faktycznie istniejace” (tamze).

5 M. Deren, Cinematography. The Creative Use of Reality, New York 1960 (za: A. Helman, Co to jest kino?,
Warszawa 1978, s. 20-21).

6 P. Tausk, An Introduction to Press Photography. Publ. by the International Organization of Journalists,
Praha 1976 (za: ,,Fotografia” 3 (7), 1977, s. 46 — wedlug recenzji Wojciecha Tuszki). Tuszko — autor recenzji —
uwaza wprawdzie ta definicj¢ trochg za zbyt obszerna (datoby si¢ pod nig podciagnac techniki rejestracyjne, na
0go6l nie zaliczane do fotografii) oraz wykluczajaca niektore techniki stosowane (np. w fotografii naukowej), sadzi
jednak, iz w zasadzie nie mozna tej definicji zakwestionowac. Podkresla w niej pozytywny fakt zawarcia dwoch
czynnikow; czysto technicznego (procesy fizyczne i fizyko-chemiczne) oraz intelektualnego (§wiadomos¢ foto-
grafa) a takze uzycie stowa ,,prawdziwy”. Stowo to nie odnosi si¢ tylko do strony technicznej fotografii, ale doty-
czy rowniez §wiadomosci fotografa, postulujac jego moralng odpowiedzialnos¢ za prawdziwos¢ tworzonego prze-
zen obrazu.

7, Ameryka” 154, 1971, s. 39.

8 Tamze, S. 2.

9 S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, Warszawa 1975, s. 41-43.
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4) w fotografii (resp. w dziele fotograficznym) uwidacznia si¢ preferencja tego, co nieoz-
naczone (niewyrazne, wieloznaczne) — w tym punkcie przejawia si¢ charakter inwencji twor-
czej fotografa, ktory przez fakt dokonywania wyboru nadaje surowemu materiatowi zdjgcio-
wemu ,,Strukture i znaczenie”, Starajac si¢ przezwyci¢zy¢ w fotografii ,,sktonnosci do tego, co
niezorganizowane i rozproszone, co charakteryzuje fotografie jako rejestracje”*°.

W pewnej mierze do ustalen Kracauera nawigzuje definicja Rudolfa Arn-
heima. Przesuwa on jednak akcent bardziej w strong ,,intymnego, fizycz-
nego zwiazku [fotografii] z dziatalnoscia, 1 zyciem cztowieka”, w ktérym
to fakcie widzi podstawe réznic zachodzacych, pomig¢dzy fotografig a innymi dziedzinami
sztuki'!. Na podstawie artykuhu programowego R. Arnheima pt. Co to jest fotografia?'2, mozna
dokona¢ proby rekonstrukcji definicji fotografii. Jej istota polegataby wedtug Arnheima na
uchwyceniu i utrwaleniu przez fotografa — za pomoca procesu opartego na ,,optycznym i che-
micznym dziataniu $wiatla” (s. 50) — rzeczywistosci w jej formie autentycznosci, przez co spet-
nia ona swg podstawowg funkcje konfrontacji (s. 53) (,,intymnego, fizycznego zwigzku”, s. 54)
migdzy ta rzeczywisto$cia a cztowiekiem (twodrcg) nalezacym do niej. Akcent tej definicji pada
na calosciowy charakter rzeczywistosci, ktorej sktadowymi i realnymi elementami sg zarazem
przedmiotowa rzeczywisto$¢ fotografowana i tworca fotografii.
O ile dotychczasowe definicje koncentrowaly si¢ na przedmiotowej
DEFINICJA L. . . .
MRO7KA Plaszczyznie fotografii, o tyle poglady Lecha Mrozka (zawarte w eseju
Co znaczy fotografia?'®) akcentuja szereg mozliwosci typowych dla me-
dium fotograficznego, wynikajacych z uwarunkowan technicznych tego medium 1 z jego na-
tury. Poglady te Mrozek wyraza w postaci swoistej definicji diagnostycznej, uyjmujacej glowne
funkcje fotografii w postaci zespotu wlasciwosci tego medium.

1) Gtowna funkcje fotografii widzi Mrozek w odwzorowaniu (reprodukowaniu). Nastepne
wiasciwosci dookreslaja te zasadnicza funkcje medium fotograficznego.

2) Wyizolowanie przedmiotu fotografowanego i wigzaca si¢ z tym mozliwos¢ przemiesz-
czania zdjg¢cia w inne konteksty rzeczywistosci.

3) Utrwalanie momentualnych przebiegéw zjawisk dynamicznej rzeczywistosci.

4) Dezantropomorfizowanie rzeczywistosci fotografowanej na rzecz jej symbolizacji i uo-
golnienia.

5) Reprodukeyjnos¢ rzeczywistosci i podleganie jej w zwigzku z tym prawom przetwarza-
nia technicznego (np. deformacji i redukcji).

Istnieje wreszcie grupa definicji, wigzaca proces fotografowania z pod-
DEFINICJA . . .
STEICHENA Mmiotem (tworcg) fotografii.
1oLka Edward Steichen $rodek cigzkosci fotografowania umieszcza w ,,emocjo-
nalnym wyrazaniu rzeczywisto$ci, dynamicznej Sile nadajgcej ideom

DEFINICJA
ARNHEIMA

forme™4.

W odréznieniu od tego okreslenia, koncentrujgcego si¢ na czynnikach emocjonalno-
tworczych fotografowania, definicja Jerzego Olka skupia si¢ na czynnikach intelektualno-wy-
obrazeniowych procesu fotografii. Pojmuje on fotografie jako ,,ciagty proces intelektualny [...],
glowny akcent ktadac na bodzce, jakie stanowi [ona] dla umystu i wyobrazni, na plan dalszy
przesuwajac jej funkcje rejestratora faktu”®®. Definicja ta jest znacznie oddalona od wymiaru

10 Preferencja owa wykazuje podobiefistwa do ,,miejsc niedookre$lonych” w dziele sztuki wedtug koncepcji
Romana Ingardena.

1 R. Arnheim, Co to jest fotografia?, w: ,,Dialogue — USA” 6 (1977), 2, s. 54.

12 Tamze, s. 47-54.

13 L. Mrozek, Co znaczy fotografia? (fragm.), w: Foto-Medium-Art. [,,Czarna ksiazeczka], Wroctaw 1977,
S.83n.

14 Ameryka” 154, 1971, s. 2.

15 Ze wstepu do wystawy J. Olka pt. Fotografia — tekst, w: ,,Fotografia” 2 (10), 1978, s. 50.
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przedmiotowego fotografii, rozpatruje ja natomiast ,,w Kkategoriach sztuki spekulatywnej”
(tamze). Olek mowi wprost, iz ,,uznaje fotografie za gataz filozofii, traktujac jej poszczegdlne
dzieta jako jednostkowe doswiadczenia i eksperymenty” (tamze).
DEFINICIA  Definicja uwzgledniajacg nicjako trdj elementowy charakter fenomenu
soNTAG fotografii (przedmiot — podmiot-tworca — podmiot-odbiorca) jest okresle-
nie Susan Sontag, zamieszczone w ksigzce On Photography®. Autorka
przeprowadza swoje analizy w aspekcie socjologicznym z pewnym nastawieniem marksistow-
skim, stad eksponuja one w znacznym stopniu oddziatywanie fotografii na spoteczenstwo (jej
manipulacyjny charakter, itp.). Probujgc zrekonstruowa¢ definicje Sontag z wielu rozsianych
w jej ksigzce fragmentow, nalezy stwierdzi¢, iz wedtug niej fotografia to dokonany przy wspot-
uczestnictwie tworcy, przy pomocy procesu fotochemicznego zapis réznorodnej i bogatej
rzeczywistosci, odznaczajacy si¢ dzigki ,,biernosci tego procesu nastepujacymi cechami:
1) rejestracja egzystencji zdarzenia (autentycznosc);
2) selektywna przezroczystoscig — ktora polega na ogromnych mozliwosciach doboru réz-
norakich punktow skupienia uwagi na elementach zawartosci zdjecia, przy pominigciu innych;
3) depersonalizacja (abstrakcyjnoscia) stosunku: odbiorca — przedmiot (zdjecie).

Nasza propozycja definicji fotografii opiera si¢ na istotnej dwoistosci

WSTEPNA ! ) ) ) g .
DEEINICJA  aspektow dostrzezonych w powyzszym przegladzie okreslen fotografii.
FOTOGRAFII Z jednej strony, w wigkszosci powyzszych definicji, uwzgledniano uwa-
runkowania techniczne fotograficznego obrazu (bezposrednio wynika-

jace z etymologicznego sensu stowa ,,fotografia”), akcentujac $cisty zwigzek samego fenomenu
fotografii ze zjawiskami fizyko-chemicznymi, mechaniczno$cia, aparaturg itp. Z drugiej strony
definicje te uwiktane byty w kontekst estetyczny i filozoficzny, zwiazany z natura fotograficz-
nego medium i z relacjami fotograficznego obrazu z rzeczywistoscig. Nie zawsze taczenie tych

dwoch aspektéw dawato w rezultacie spojng jednos¢ definicyjna.

Dlatego nasza propozycja zawiera dwie komplementarne definicje fotografii jako foto-
grafii. Przedstawiamy w nich odpowiednio dwa powyzsze dopetniajace si¢ aspekty fotografii
(jako fotografii), traktujac obydwa okreslenia jako wspoétkonstytuujace ogdlng definicje foto-
grafii. Nie pretenduje ona do miana definicji pelnej, lecz posiada jedynie charakter wstepny.
Definicja petna (istotowa) fotografii bedzie mozliwa dopiero po przeprowadzeniu analiz ejde-
tycznych fotografii i zebraniu rezultatow tych analiz w postaci okreslenia jezykowego.

Wstepna, definicja fotografii taczy — jak zaznaczalismy juz powyzej — dwa dopelniajace
si¢ aspekty: aspekt techniczny orazaspekt estetyczny.

DEFINICIA Fotografia od strony technicznej jest to mechaniczna rejestracja w pod-

FOTOGRAFIl Iozu Swiattoczutym Sladéw przedmiotéw uzyskiwanych przez odbicie od

W ASPEKCIE przedmiotu (lub przeswietlenie go) promieni §wietlnych, w wyniku czego

TECHNICZNYM  uzyskuje si¢ wielokrotnie reprodukowalny oraz transformowalny, dwu-
wymiarowy obraz negatywowy tego przedmiotu.

DEFINICIA Fotografia od strony estetycznej jest to medium artystycznego wyrazu,

FOTOGRAFII  boprzez ktdre tworca — bazujac na nierozerwalnym zwigzku tego $rodka

W ASPEKCIE  Wyrazu z realnym przedmiotem — drogg selekcji i interpretacji subiektyw-

ESTETYCZNYM nej wytwarza dzieto odznaczajace si¢ specyficznymi (nabudowanymi na

realistycznym, tj. nasladowcze zwigzanym z rzeczywistoscig wizualng,

charakterze obrazu fotograficznego) wartosciami estetycznymi oraz swoistym pi¢tnem auten-

tycznosci.
Definicje te wymagaja kilku zdan komentarza.
Jesli idzie o termin ,,promienie $wietlne”, chodzi tutaj o wszelkie promieniowanie

16 3. Sontag, On Photography, Harmondsworth 1979, s. 207.
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(przetworzone badz naturalne) odbierane przez $wiattoczuly material (zaleznie od jego
uczulenia na rodzaj promieniowania). Odnosi si¢ to wigc zarbwno do: promieniowania
widzialnego, promieniowania podczerwonego, promieniowania wystepujacego w elektro-
grafii czy do promieni X.

Takze réznego rodzaju moga by¢ transformacje rzeczywistosci, o ktorych mowa
w powyzszej definicji fotografii w aspekcie technicznym. Moze to by¢ transformacja
o0 charakterze czysto technicznym, jak np. odwzorowanie trojwymiarowego przedmiotu
na ptaszczyzn¢ dwuwymiarowg zdjecia czy wynik zastosowania ré6znego rodzaju filtrow
barwnych. Inny rodzaj transformacji wigze si¢ z rolg tworcy postugujacego si¢ aparatem
fotograficznym. W gre¢ tutaj wchodza np. wybodr kata widzenia, glebi ostrosci czy detalu
fotografowanego przedmiotu.

W powyzszej definicji technicznej nie zostat celowo uwzgledniony statyczny cha-
rakter fotografii. Wigze si¢ to ze specyfika fotografii, w ktorej sposobie rejestracji ruchu
— jak si¢ wydaje — zaktada si¢ przezwyci¢zanie przez perceptora jednofazowosci ujecia
przedmiotu w obrazie fotograficznym poprzez ,,odczytanie” (np. ze wzajemnego uktadu
przedmiotow, z gestow) domniemanego kontekstu przebiegu zdarzenia. W pewnym sensie
podobne zatozenie jest wykorzystane w filmie, ktéry — od strony technicznej — stanowi
przeciez swoiste nasladownictwo ruchu na drodze sukcesywnego przedstawiania szeregu
nieruchomych fotografii w odpowiednim odcinku czasu.

Odnosnie do definicji fotografii w aspekcie estetycznym, nalezy uwyrazni¢ przed-
miotowy i podmiotowy wymiar medium fotograficznego, najistotniejsze znaczenie po-
siada tutaj wymiar przedmiotowy, ktory ze wzgledu na wspomniany realistyczny charak-
ter kazdej fotografii ($cisty zwiagzek z rejestrowang rzeczywisto$cig wizualng) decyduje
0 jej obiektywnym i ,,prawdziwos$ciowym” rysie.

Podmiotowy wymiar z kolei posiada odniesienie do tworcy (rola interpretacji twor-
czej, przez ktéra artysta wyraza swoja wizje rzeczywistosci fotografowanej) oraz do
udziatu odbiorcy w konstytuowaniu dzieta sztuki fotograficzne;.

Uwzglednione tutaj charaktery i momenty fotografii ukaza w petni swoje miejsce
i role w okresleniu fenomenu fotografii w trakcie dokonywanych przez nas ponizej analiz
typologicznych.

1.2. Podziaty fotografii

wADY Waznym i trudnym problemem jest sprawa samego podziatu fotogra-
NIEKTORYCH  fii. Ze wzglgdu na ztozono$¢ dziedziny fotografii oraz wszechstron-
PODZIALOW  nog¢ jej wykorzystania, rzadko ktory z autoréw podziatu fotografii
FOTOGRAFII prezentuje podziat oparty na jednolitej zasadzie. Najczgstszymi wa-
dami niektorych klasyfikacji czy typologii fotografii s nieostro$¢ cztonow podziatu albo
odwrotnie: sztuczne zaostrzanie poszczegolnych zakresow, krzyzowanie si¢ cztonow po-
dziatu, mieszanie podstawy historycznej z rzeczowa podstawg podziatu fotografii czy tez
niezupetnos¢ podziatu.
Tytulem przyktadu przedstawimy obecnie niektore propozycje podziatu fotografii,
probujac wskazaé podstawy i1 ewentualne wady tych podziatow.
Pierwszy z nich jest podziatem (klasyfikacja) przeprowadzonym
GARZT%%'B'ZEIGAg przez polskiego krytyka fotografii, Juliusza Garzteckiego'’. Dzieli on
FOTOGRAFI fotografie ogolnienakreacyjna i dokumentarng. T¢ pierwsza
charakteryzuje duza ingerencja twoércza w tworzywo zdjecia. Jak

17 Zob. J. Garztecki, Trzecie..., s. 15-24.
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pisze Garztecki, jest to ,,taka fotografia, ktora uzywa odbicia rzeczywistosci zastanej jako
materiatu do mniej lub dalej posuni¢tych przetworzen dla stworzenia rzeczywisto$ci
nowych, dotychczas nie istniejagcych”*8.

Dokumentarna za$ przestrzega przede wszystkim kryterium wierno$ci. Jak twierdzi Ga-
rztecki, ,,zadanie jej jest poznawcze, a wlasciwg estetyka — estetyka prawdy”'°. Garztecki nie
dzieli dalej fotografii kreacyjnej, natomiast dokonuje dalszego podziatu — ze wzgledu na cel
i zastosowanie — fotografii dokumentarne;j°.

Podziat Garzteckiego posiada jako swojg zasadg stopien ingerencji tworcy
W tworzywo zdjecia (resp. stopien wierno$§ci fotografii wobec rzeczywistosci fotogra-
fowanej). Uzyskuje dzieki temu stosunkowo prosty i wygodny teoretycznie podziat (kla-
syfikacje) catego obszaru fotografii; nie wydaje si¢ jednak, aby podziat ten byt efektywny
w naszej analizie typow fotografii. Glownym jego mankamentem jest nicuzasadnione wy-
tyczenie ostrych granic zakresow fotografii zarowno w gtownym (klasyfikujacym) po-
dziale na dwie klasy roztaczne, jak rowniez w szczegdétowym podziale (typologizujacym)
jednej z nich, gdzie w duzej mierze rodzaj fotografowanego przedmiotu wyznacza zasadg
podziatu. Odnosnie klasyfikacji Garztecki zaniedbuje, jak si¢ wydaje, fakt istnienia twor-
czej inwencji artysty (fotografa) w kazdym rodzaju fotografii, co pozwala mu (Garztec-
kiemu) zanadto uprosci¢ dziedzing fotografii do dwdéch wspomnianych Klas i ostro roz-
graniczy¢ ich zakresy bez liczenia sie z danymi do$wiadczenia w tym aspekcie?.

BENDERA 1NNy Z podziatow fotografii, dokonany przez Otto Bendera®, przed-
PODZIAL, Stawia swoistg systematyke rodzaju fotografii. Bender wyrdznia mia-
FOTOGRAFII nowicie na przestrzeni dotychczasowych dziejow fotografii cztery jej
rodzaje, tj. fotografie: konwencjonalng, malarska, eksperymentalng

I nowoczesng.

Pierwszy z tych rodzajéow — fotografia konwencjonalna — obejmuje tu wszelkie te
fotografie, w ktorych dazono do ukazania technicznie doskonatego, przyjemnego dla oka
obrazu, opracowanego kompozycyjnie w oparciu o0 znane w malarstwie kanony?3,

Fotografiec malarskg Bender charakteryzuje jako nasladownictwo (mozliwie
wierne) malarstwa portretowego w fotografii. Slady tego rodzaju fotografii Bender zau-
waza rOwniez we wspotczesnej sztuce fotograficzne;.

Poczatek rodzaju fotografii eksperymentalnej datuje Bender od okresu ekspery-
mentalnego Man Raya. Rodzaj ten charakteryzuje si¢ stosowaniem réznego typu technik
formalno-subiektywnych; wedtug Bendera najbardziej reprezentatywnym dla tej fotografii jest
ruch tzw. fotografii subiektywnej*.

Zakres fotografii nowoczesnej w ujgciu Bendera odpowiada w przyblizeniu zakresowi

18 Tamze, s. 18.

19 Tamze, s. 19.

20 Wyréznia on w jej obrebie fotografie: prasowa, naukowa i techniczna, portretowa, krajobrazowa.

2 Innymi stowy: z jednej strony klasyfikacja wprawdzie dopuszcza ostre granice podziatu, nie zezwala
jednak w tym przypadku na to ztozonos$¢ przedmiotu owej klasyfikacji; z drugiej strony zastosowanie
ostrych granic podziatu przy wyraznie typologizujacej zasadzie podziatu zanadto ,,obcina” zakresy po-
szczegolnych typow fotografii, wyrdéznionych we wspomnianym wyzej szczegétowym podziale fotografii
dokumentarnej.

22 Zob.: O. Bender, Zmiany stylu w fotografii, w: ,,Foto Prisma” 12, 1961.

2 Fotografia konwencjonalna, wedtug terminologii Bendera, wykazuje niejakie podobiefistwo z wy-
réznionym przez nas ponizej typem fotografii malarskiej. Natomiast fotografia nazwana przez Bendera
malarska, jest w pewnym stopniu analogiczna z omoéwionym przez nas dalej nurtem prekursorskim wobec
fotografii malarskie;j.

24 Rodzaj fotografii eksperymentalnej okre$lony przez Bendera, zawiera sie w zakresie typu fotografii wyroz-
nionego przez nas pod tg samg nazwg; fotografia eksperymentalna w naszej typologii jednak uwzglednia wigksze
zrdéznicowanie form eksperymentu fotograficznego.
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tzw. fotografii reportazowej. Autor tej systematyki opiera si¢ w swej charakterystyce fotografii
nowoczesnej na programie artystycznym teoretyka fotografii Karla Pawka, eksponuje
wigc: tre$¢ zdjecia, przestanie ideowe oraz sp6jnos¢ i integracje formalng zdjecia.

Jak sie wydaje, podstawg podziatu fotografii u Bendera jest perspektywa
chronologiczna rozwoju fotografii. Podstawowym jej mankamentem jest zasadni-
cza niewyczerpywalnos¢ rodzajow fotografii istotnie roznigcych si¢ migdzy sobg; zwlasz-
cza dotyczy to tzw. fotografii nowoczesnej. Roznorodno$¢ poszukiwan tworczych we
wspotczesnej fotografii sprawia, iz termin ten obejmuje jedynie jej wycinek i nie oddaje
— w ujeciu Bendera — petnego, przystugujacego jej faktycznie zakresu®>.

Swoisty podzial stanowig definicje, kierunkéw dominujacych do dzis$

NEWHALLA w fotografii amerykanskiej, przedstawione przez Beaumonta New-

PODZIAL "~ halla%, Wyodrebnia on cztery zasadnicze kierunki w fotografii: ,,rze-
FOTOGRAFII » . » » . »
czowy”, ,,formalistyczny”, ,,dokumentarny” oraz ,,ekwiwalentny”.

Kierunek rzeczowy (reprezentowany w Ameryce przez Alfreda Stieglitza,
Ansela Adamsa i Edwarda Westona) wyrazat si¢ dgzeniem do wiernosci fotograficznej
z calym bogactwem faktury i szczegotow.

Kierunek formalistyczny (odpowiadajacy tzw. fotografii eksperymental-
nej) ,,interesuje si¢ gtownie mozliwosciami, jakie dostarcza sam proces fotografowania,
na przyklad umyslne prze§wietlenie lub niedo§wietlenie obrazu, traktowanie negatywu
jako obrazu ostatecznego, zaglowanie §wiatlem, btong lub perspektywa w celu osiagnigcia
efektu artystycznego”?’. Przedstawicielami tego kierunku w Ameryce byli: w latach XX-
tych Man Ray, p6zniej Pete Turner.

Kierunek dokumentarny (lub fotografii reportazowej) «ma zasadniczo na
celu informowanie, rejestrowanie wszelkich przejawow zycia ,,na goraco”, bez ingerowa-
nia w tok wydarzen»2. Wybitnymi przedstawicielami tzw. ,,wielowarstwowego reportazu
fotograficznego”?® w USA s3 Charles Harbutt i Grey Villet.

Wreszcie kierunek podejscia ekwiwalentnego okresla — wedtug New-
halla — postawe, w ktorej cztowiek za obiektywem mowi: ,, Tak to odczuwam, oto symbol
mojego odczuwania”. Pierwszy studiowat i okreélit ten styl Alfred Stieglitz, ktory napisat:
,Fotografia staje si¢ nie tylko interpretacja danego miejsca, nie tylko obrazem, ktory na-
lezy ocenia¢ pod wzgledem estetyki, nie tylko dziennikarskim reportazem z danej chwili,
ale roOwniez sugestywnym przekazem, symbolem, niekiedy nawet wyzwalajacym caty
strumien $wiadomosci”C.

Powyzszy podzial, zawezajac prezentacje fotograficznych kierunkow do zjawisk
dominujacych w fotografii amerykanskiej, mi¢ ma przede wszystkim podstaw do uogdl-
niania ich na calg fotografie §wiatowg. Przyjecie swoistej statystycznej dominacji
za podstawe wyodrebnienia owych kierunkow, deprecjonuje wszelkie pomniejsze (czy
dopiero rodzace si¢) trendy w fotografii, mogace mie¢ istotne znaczenia dla jej rozwoju
i realizacji jej istoty.

% Tak okre$lony przez Bendera rodzaj fotografii nowoczesnej wykazuje analogie z podtypami foto-
grafii dokumentalnej, okre§lonymi przez nas ponizej jako fotografia ilustracyjna i Life-Photography; po-
mija natomiast tak istotne dla fotografii wspotczesnej typy, jak: fotografia semantyczna czy ,,abstrak-
cyjna”.

% Ameryka” 154, 1971, s. 2.

2" Tamze.

28 Tamze.

2 Przez ,,wielowarstwowy reportaz fotograficzny” rozumie sie taki rodzaj fotograficznej narracji,
w ktorym ,,$ledzac przebieg watku tematycznego, wielowarstwowa opowie$s¢ w obrazach przedstawia nie
tylko wydarzenia, lecz takze ich glgbszy sens i czesto wznosi si¢ do uogdlnien zawierajacych uniwersalny,
ogoblnoludzki komentarz” (tamze).

%0 Tamze.
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Najbardziej zblizong do naszej typologii oraz odpowiadajaca potrzebom
L'G?)gé'ZE&g tej pracy klasyfikacje przedstawia Alfred Ligocki, znany polski teoretyk
FOTOGRAFN  SZtuki i fotografii®®.

Ligocki dzieli fotografie na: malarska, fotografi¢ ,,Nowej Rzeczy-
wisto$ci”, fotografie nawigzujaca swoimi specyficznymi srodkami wyrazu do wspotczesnych
sztuk plastycznych, fotografi¢ abstrakcyjna, fotografi¢ subiektywna oraz Life-Photography.

Fotografia malarska obejmuje — jak pisze Ligocki — dziatalnos$¢ tworcza wszel-
kich zwolennikdéw docierania fotografii na obszar sztuki za pomocg przejmowania malarskich
i graficznych zasad organizowania plaszczyzny zdj¢cia. Odnosi si¢ to przede wszystkim do
dziatajacych na przetomie wiekow fotografow Fotoklubu Paryskiego i innych, tworzacych poz-
niej w oparciu o podobne zasady w Polsce (J. Buthak). Stosowane przez nich specjalnego ro-
dzaju techniki tzw. swobodne, pozwalaly na stosunkowo Szeroki margines interpretacji twor-
czej i technicznego opracowania fotograficznego obrazu, dajacych efekt zblizony np. do ow-
czesnego malarstwa impresjonistycznego®.

Fotografia ,Nowej Rzeczywisto$ci” stanowi u Ligockiego przetomowe
znaczenie jako prad w fotografii, bedacy swoistg reakcjg przeciw ekspresjonizmowi i pierwsza
préba uwzglednienia swoistosci fotograficznego obrazowania. Obejmuje on swoim zakresem
dziatalno$¢ niemieckiej grupy tworczej (,,Neue Sachlichkeit”), szczegoélnie zwigzanej z Bau-
hausem poprzez osob¢ Laszlo Moholy-Nagy’ego. Estetyka lansowana przez t¢ grupg, sprowa-
dzajaca si¢ do Scistego obiektywizmu i przedstawiania rzeczy takimi, jakimi sg one w rzeczy-
wisto$ci, stanowita 6wczesnie jedyng opozycje przeciw estetyce wyzej wspomnianej fotografii
malarskiej.

Trzeci rodzaj fotografii Ligocki wigze z bardziej ukrytg formg nasladownic-
twa wspotczesnych sztuk plastycznych przez fotografie, tzn. unikajacg wprawdzie zbyt jaw-
nych zapozyczen od malarstwa czy grafiki, jednakze ciagle jeszcze nawigzujaca do okreslone;,
wspoélczesnej fazy rozwojowej tej plastyki. Efektem takiej tendencji jest swoista dialektyka
,.Konkretnej materialnos$ci i autentyzmu poszczego6lnych przedmiotow oraz abstrakcji ich upo-
rzadkowania na plaszczyznie”3. Z racji tego, iz taka dialektyka jest mozliwa tylko w fotografii,
stanowi to dla zwolennikéw tej drogi swoiscie ,,wlasny, fotograficzny sposob plastycznego
ksztaltowania i plastycznej kreacji”®*; ale zdaniem Ligockiego, te zabiegi formalne nie prze-
zwyciezaja, jednak w petni kompleksu nasladownictwa malarstwa i grafiki i nie odstaniajg pet-
nych mozliwosci tworczych fotograficznego medium. Reprezentantow tej koncepcji fotografii
nie wigze Ligocki z okres$lona grupa artystyczng czy z okreslonym krajem; jest to jedna z ogol-
nych tendencji tworczych, jaka — jego zdaniem — nalezy wyodrgbni¢ w dziejach poszukiwan
koncepcji tworczych na terenie fotografii.

W zakresie fotografii abstrakcyjnej Ligocki wyroznia dwie drogi dojscia
do abstrakcji. Pierwsza z nich charakteryzuje ,,fakt, ze fotograf dokonuje zdj¢¢ jakiegos
przedmiotu nawet zupetnie pospolitego i wszystkim znanego w jego wygladzie, roznia-
cym si¢ tak silnie od znanego nam jego potocznie postrzeganego wygladu, Ze nie mozemy
tego przedmiotu rozpozna¢ ani tez wygladu unaocznionego przez zdjgcie nie potrafimy
skojarzyé z zadnym potocznym wygladem jakiegokolwiek innego przedmiotu”®. Druga
droga polega — wedtug Ligockiego — na wykorzystywaniu pewnych elementéw procesu
fotografowania ,,bez dochodzenia jednak do jego pelni w postaci wykonania zdjgcia

31 Zob.: A. Ligocki, Fotografia i sztuka...

%2 Por.: tamze, s. 51-70.

3 Tamze, S. 79.

3 Tamze.

% (Tamze, s. 83). Zaznaczmy, iz uzywany tu przez Ligockiego termin ,,wyglad” nie odnosi sie do
znaczenia jakiego uzywa Ingarden (na okreslenie warstwy utworu fotograficznego), ale jedynie do znacze-
nia potocznego (oznaczajacego co$, poprzez co co$ si¢ oglada).
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(chodzi tu o wytwory fotograficzne, ktore sg wykonywane bez lub z czesciowym tylko uzyciem apa-
ratu fotograficznego — jak np. fotogramy L. Moholy-Nagy’ego). Tego rodzaju fotografii Ligocki nie
uwaza rowniez za jej czysty typ. Glownym jej rysem a jednoczesnie mankamentem jest fakt, ze war-
to$¢ estetyczna fotografii abstrakcyjnej ptynie — wobec niemozliwo$ci rozpoznania naocznego war-
stwy semantycznej — z nasladownictwa form malarstwa abstrakcyjnego, badz jest warto$cia czysto
odprzedmiotowg (tzn. ,,przeniesiong” jedynie w fotograficzny obraz wartoscig estetyczng samego
przedmiotu zdj¢cia). Obydwa te zrodta nie bazujg — wedtug Ligockiego — na jakosciach czysto foto-
graficznych, wobec czego, jego zdaniem, ten typ fotografii nie spetnia rowniez istoty fotograficznego
medium.

Fotografia subiektywna wedlug Ligockiego eksponuje kreatywne-emocjonalny
charakter tworczosci fotograficznej. Do jej reprezentantow mozna zaliczy¢ szkote Otto Steinerta i ta-
kich fotografow jak Rogert Mayne, Jean Pierre Sudre i in.; w skrajnych przypadkach fotografia ta
przybiera posta¢ nasladownictwa malarstwa surrealistycznego. Fotografia subiektywna ogranicza si¢
do ukazywania procesow wyboru przez tworce motywow kierujacych jego subiektywna wizja rze-
czywistosci. ,,Obraz tworzy cztowiek za pomoca kamery, a nie sama kamera”®. W ostatecznosci
fotografia ta— o ile nie sprowadza si¢ ona do nasladownictwa malarstwa kreacyjnego — jest przekazem
swoistej logiki psychicznych uwarunkowan procesu tworczego w fotografii. Mi¢ wystarcza to jednak
— zdaniem Ligockiego — do pelnego wykorzystania specyfiki medium fotograficznego.

Swoistym zwienczeniem mozliwosci 1 idei medium fotograficznego na obecnym etapie roz-
woju fotografii jest — wedlug Ligockiego — reportaz artystyczny, tj. typ fotografii zwanej
Life-Photography, wywodzacy si¢ od tworczej dziatalnosci stynnych reportazystow: Car-
tier-Bressona, Brassai’a, Capy, Seymoura itd. Szczeg6lng manifestacjg idei tego typu fotografii staly
si¢ stynne cykle: Edwarda Steichena ,,Family of Man” oraz Karla Pawka ,,Was ist der Mensch” i jego
trzy dalsze cykle fotograficzne. Dotychczasowe, omowione wyzej prady fotograficzne, ocality od
rozbicia — pisze Ligocki — coraz wigcej cennych rozwigzan formalnych, w ktorych wystarczyto prze-
sung¢ akcent z problemow czysto plastycznych na wiasciwe fotografii operowanie warstwa znaczen
unaocznionych zjawisk, by ujawnié jej nowe wartoéci tresciowe®’. Wedtug Ligockiego bowiem ,,fo-
tografia jest tylko o tyle sztuka, o ile postuguje sie nig sztuka obserwacji”*¢. Powyzsze rodzaje foto-
grafii eksponowaly gtowniewarstwe sformutowan plastyczny ch—tazas fotografia
eksponuje przede wszystkimwarstwe znac z e n sfotografowanego motywu. Owa to warstwa
semantyczna jest zrodtem ekspresji, jaka emanuja tego rodzaju zdjecia, a przez to jest tez miernikiem
wartosci tych zdjec. Zachodzi tu odwrocenie pomiedzy warstwami relacji obserwowanych np. w ma-
larstwie. Ligocki idac za Pawkiem eksponuje takie elementy Life-Photography jak: oczywistos¢ ob-
razowania, sita ekspresji oraz wigzaca sie z nig moc przekonywania swoim autentyzmem?®,

3% Sg to stowa Otto Steinerta — cyt. za: M. Schulz, Fotografia subiektywna, w: ,,Fotografia” 1, 1959,
s. 16.

37 A. Ligocki, Fotografia i sztuka..., s. 99.

3 Tamze.

% (Tamze, s. 47 n). Zaprezentowany przez Ligockiego podziat fotografii jest najblizszy zaproponowa-
nej w tej pracy typologii, z racji zasadniczego pokrywania sie zakresOw niektorych z wyzej wymienionych
rodzajow fotografii z wyodrebnionymi przez nas w niniejszej pracy. Tyczy si¢ to przede wszystkim foto-
grafii malarskiej oraz ,,Life-Photography”, a takze cz¢sciowo fotografii ,,Nowej Rzeczywistos$ci” (oma-
wianej w tej pracy w ramach ,,nowej fotografii przedmiotu” jako rodzaju fotografii dokumentalnej). Po-
dobnie czg$ciowo zbieznymi zakresowe z typami wyréznionymi przez nas, sa: fotografia abstrakcyjna oraz
fotografia subiektywna (ta ostatnia stanowi w naszej typologii reprezentatywny rodzaj przynalezny do za-
wartos$ci fotografii eksperymentalnej). R6znig si¢ natomiast te dwa podziaty zdecydowanie w nieuwzgled-
nieniu przez Ligockiego typu fotografii semantycznej (cytowana wyzej praca nie mogta jej uwzglednic¢
Z racji pOzniejszego pojawienia sie tego typu tendencji w fotografii; z kolei pozniejsze prace Ligockiego
wprawdzie uwzgledniaja przejawy, pogranicza i dajg przyczynki na temat tego typu fotografii» ale
explicite nie zostaje ten typ fotografii wyodrebniony). Ze swej strony nie uznajemy natomiast za celowe
wyodrebnianie — za Ligockim «typu fotografii, nawigzujgcej swoimi specyficznymi $rodkami wyrazu do
wspolczesnych sztuk plastycznych». Naszym zdaniem tego rodzaju fotografia redukuje si¢ badz do typu
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Podsumowujac, stwierdzi¢ nalezy, ze Ligocki jako podstawe swojego podziatu fo-
tografii przyjmuje stopien zblizenia poszczegolnych typow do swoistego modelu fotogra-
fii, najadekwatniej wedlug tego autora realizujacego istote medium fotograficznego. We-
dtug Ligockiego najblizszg tego modelu jest Life-Photography.

Wydaje si¢ jednak, ze owa zasada podziatu Ligockiego grzeszy pewng generaliza-
cja. Idealny model realizacji medium fotograficznego nie zostat skonstruowany przez Li-
gockiego na podstawie analiz istotowych fotografii, lecz w oparciu o0 przestanki natury
historycznej. Life-Photography byta bowiem chronologicznie 6wczesnie ostatnim, najbar-
dziej dojrzalym i uzasadnionym filozoficznie przez Pawka etapem rozwoju fotografii
wspotczesnej. Z istoty rzeczy wigc model ten nie mogl uwzgledniac¢ tych typow fotografii,
ktore pojawity sie pozniej*°.

Na przestrzeni kilkudziesieciu lat rozwoju fotografii wytonity si¢ od-
PROPOZYCJA . . - . .. .
TyPoLogl Iebne trendy estetyczne, reprezentujace i realizujace rozne funkcje
FOTOGRAFI fotografii jako fotografii*l. Opierajac sie w niniejszej pracy na kryte-
rium funkcji estetycznej, jaka przejawiaja poszczegolne tenden-
cje rozwojowe w fotografii oraz wigzac ich specyfike z rodzajem uzywanych przez nie srodkow
wyrazu — wyroézniamy spoérod nich nastepujace typy fotografii®?,
1. Fotografia malarska — majaca funkcje artystycznosci.
2. Fotografia dokumentarna — posiadajaca funkcje artystycznosci przedmiotowe;.

fotografii ,,abstrakcyjnej”, badz do fotografii eksperymentalnej, np. do jej szczegolnego rodzaju, jakim jest
fotografia subiektywna.

40 Wspobtczesnym, uzupetionym o nowe rodzaje fotografii podziatem jest interesujaca propozycja Jerzego Olka.
Caly obszar fotografii dzieli on na cztery wielkie nurty; narracyjny, kreacyjny, fot-art i foto-medium. W ramach tych
nurtéw Olek wyodrgbnia szereg trendow. W ramach nurtu narracyjnego Olek wyrdznia fotografie: «dokumentalna, re-
portazows, ,,nowej rzeczywistosci”, literackg oraz zwykta pamigtkowa». Drugi nurt — kreacyjny — ,.,...okresla wszelkie
rodzaje kreacji dokonywane wewnatrz fotograficznego obrazu, a wigc takie jej odmiany jak fotografia subiektywna,
nadrealistyczna, abstrakcyjna, fantastyczna — badz to uzyskiwana droga montazu, badZ wystepujaca jako heliografia,
badz tez stosujaca do przetworzen efekty solaryzacii, reliefu czy izohelii, czyli dokonujgca ich za pomocg tzw. technik
specjalnych. Z kolei nurt trzeci to mariaz plastyki z fotografia, to fotorealistyczne serigrafie i hiperrealistyczne obrazy,
to inspirowane zdjeciami rysunki lub zdjecia petigce role rysunku i rzezby zawierajace w swych brytach fotografie, to
rowniez artystyczne przestrzenie budowane ze zdje¢ oraz ikonosfery, a wige fotograficzne assemblages i environments.
Czwarty nurt natomiast oznacza fotografi¢ sprowadzong do roli ,,przezroczystego” wzgledem przedstawionej rzeczywi-
stosci srodka przekazu (np. w konceptualizmie), cho¢ rowniez traktowang jako wygodny, bo wyjatkowo sprawny i wia-
rygodny, dokumentalny zapis — tak dziatan i zdarzen jak i wygladéw czy stanow” (J. Olek, Foto-Medium-Art [,,Biata
ksigzeczka”], Wroclaw 1979, s. 1). Podziat 6w zdradza jednak zbyt duza niefrasobliwo$¢ w stosowaniu zbyt szerokiego
marginesu tolerancji wobec granicznych, peryferyjnych i kontrowersyjnych dla fotografii rodzajéow dziet, faczacych
W sobie fotografi¢ z roznorodnymi rodzajami plastyki. Z racji owego rozdgcia pojecia fotografii — zawierajacego wszel-
kie uzycie fotografii w roznego rodzaju dziatalnosci artystycznej — podzial powyzszy okazuje si¢ faktycznie podziatem
zakresu mozliwosci uzycia fotografii w funkcji zarowno informacyjnej jak i artystycznej, albo podziatem wspotczesnego
terenu sztuk ekeperymentalnych, na ktérym fotografia i audiowizualne srodki przekazu spehniajg niebagatelng role. Nie-
jednolite sg kryteria podzialu dokonanego przez Olka. Jak sie wydaje, sg one wyznaczone perspektj'wa zainteresowan
autora srodkami wizualnego przekazu i odnosza si¢ w sensie wtasciwym do obszaru oddziatywania tych srodkow, Scislej
rzecz biorac, tylko dwa pierwsze cztony podziatu dotycza fotografii jako specyficznego srodka wyrazu.

4l Szczegdtowa panorame owych, trendow estetycznych prezentuje Helmut Gernsheim w dziele pt. Creative Pho-
tography. Aesthetic Trends 1839-1960, London 1962. Jest to wprawdzie swoisty podziat w oparciu o estetyczne $rodki
wyrazu, prezentowane przez poszczegolne trendy, ale nie stanowi on proby jakiejkolwiek typologii, uwzgledniajacej
zbieznos¢ estetycznych funkeji owych estetycznych tendencji rozwojowych fotografii. Przyktadowo Gernsheim wyr6z-
nia w porzadku historycznym nastepujace trendy, nadajac ira nazwy metaforyczne: zwierciadto natury, nowa technika,
reportaz i dokumentacja, naturalistyczna fotografia, fotografia impresjoni-styczna, imitacja malarstwa, ruch estetyczny,
nowa obiektywizacja, fotowzory.

42 Proponujac ponizsza typologie fotografii, musimy wnie$¢ zastrzezenie metodologicznej ze wzgledu na nieostrosé
przedstawionych programdw zaproponowany zabieg metodologiczny nie jest klasyfikacjg i nie moze nig by¢; poszcze-
g6lne kierunki fotograficzne krzyzuja si¢ bowiem i posiadajg nieraz egzemplifikacje nalezace do wigcej niz jednego
typu fotografii. Ponadto — jako taka — typologia nasza nie jest zupelna. Obejmujemy nig bowiem tylko zasadnicze i naj-
wyrazniej uksztattowane kierunki estetyczne w dotychczasowych dziejach rozwoju fotografii.
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Problem fotografii ,,abstrakcyjnej”

Ze wzgledu na r6zne rozumienia tej funkcji, ten typ fotografii dzieli si¢ na trzy podtypy:

A. nows fotografie przedmiotu — nastawiong na odstanianie nieznanych uje¢ przedmiotu fotogra-
fowanego;

B. fotografi¢ ilustracyjng (resp. prasowa) — skupiajaca si¢ na funkcji maksymalnej wiernosci wo-
bec przedmiotu;

C. ,,Life-Photography” — podejmujaca probe ujecia w rzeczywistosci fotografowanej jej moral-
nego wymiaru i zobrazowania ponadczasowych wartosci ludzkich.

3. Fotografia ,,abstrakcyjna” — realizujgca funkcje¢ pozornego ,,0odprzedmiotawiania” lub ,,mody-
fikowania” faktyczno$ci przedmiotowej (faktycznej zawarto$ci przedmiotowej) obrazu fotograficz-
nego, resp. redukowania, w ptaszczyznie percepcji, zawartosci obrazu (przedmiotu rzeczywistosci)
do pierwotnego uktadu jakosci zmystowych- zdjecia lub zorientowania ,,interpretacji” warstwy wy-
gladéw w kierunku wtornego przedmiotowego strukturalizowania, r6znego od faktycznego.

4. Fotografia eksperymentalna — majaca, funkcje subiektywizowania rejestracji (i prezentacji)
rzeczywistosci poprzez jej. fotograficzny obraz.

5. Fotografia semantyczna — ktorej funkcje okresli¢ mozna, jako wizualna, ,,fotograficzng meta-
refleksje” nad wiarygodnoscig (resp. adekwatnoscig) obrazu fotograficznego wzgledem fotografowa-
nej rzeczywistosci®.

Analizy powyzszych typow fotografii dokonywane przez nas beda w trybie fenomenologicz-
nym i shuzy¢ majg zamierzonej w przysztosci ejdetyce dzieta fotograficznego.

1.3.Problem fotografii ,abstrakcyjnej”*

PROBLEMY Mimo juz «historycznego, bo przebrzmiatego sporu o istote ,,fotografii
ROBOCZEJ abstrakcyjnej”» — jak pisze Jerzy Busza* — wprowadzamy do naszej ty-
TYPOLOGII  nologii typ fotografii ,,abstrakcyjnej”. Nie zamierzamy jednak tym fak-
FOTOGRAFII - . . . .

tem wznieca¢ dawnych sporow. Decyzja ta wynika z naszego przekona-

nia o konieczno$ci wyodrebnienia tego typu fotografii w perspektywie potrzeb przysziej analizy
ejdetycznej, z racji specyficznego charakteru fotografii ,,abstrakcyjnej”, pozwalajacego — jak
si¢ wydaje — ujawni¢ w jej perspektywie niektore istotowe momenty dzieta fotograficznego.

43 Wyodrebnienie tego nurtu (tj. okreslonej tendencji tworczej na terenie fotografii) — mimo nienatra-
fienia na jakiekolwiek wspolczesne klasyfikacje, uwzgledniajace go w swej zawartosci — wydaje si¢ by¢
uzasadnione istnieniem réznorodnych pradéw /trendow/ (gtéwnie na terenie fotografii polskiej) we wspot-
czesnej fotografii, podejmujacych réznorakie zagadnienia z zakresu fotograficznej meta-refleksji nad re-
lacjg ,.fotografia-rzeczywisto$¢”. Jak si¢ okaze, nurt ten — mimo wspomnianej ré6znorodnosci — wydaje sig
by¢ dos¢ jednolitym, semantycznie zorientowanym trendem estetyczno-teorio-poznawczym, ktérego za-
kres poszukiwan wydaje si¢ by¢ szczegbdlnie przydatny dla naszych celow.

4 Wypada sie zastrzec, iz termin ,,fotografia abstrakcyjna” wprowadzamy tu z jednej strony z racji
pewnej tradycji jego uzywania na terenie teorii fotografii (zarowno w dyskusjach, nad zasadnoscig wyod-
rebniania tego typu fotografii, jak i w pozytywnym nazywaniu tym terminem okreslonych zjawisk w twor-
czos$ci fotograficznej) z drugiej natomiast strony dla podkreslenia pewnego rodzaju analogii fotografii
»abstrakcyjnej” z malarstwem abstrakcyjnym, uchwytnej na ptaszczyznie naoczno$ciowego ogladu ich ob-
razo6w. Zdajemy sobie naturalnie spraw¢ z oczywistych roznic pomiedzy faktyczna abstrakcyjnoscia ma-
larstwa abstrakcyjnego a li tylko pozorng ,,abstrakcyjnoscia” tego typu fotografii. W przypadku tej ostat-
niej bowiem formy plastyczne ukazane poprzez obraz nie tracg swych odniesien i zwiazkoéw przedmioto-
wych ze $§wiatem realnym (co wynika z genezy powstawania obrazu fotograficznego, ktory dzigki mecha-
nicznemu posrednikowi jawi si¢ jako ekwiwalent rzeczywistosci, jako jej rownowaznik). De facto zatem
w przypadku fotografii nalezy mowi¢ jedynie o quasi-abstrakcyjno$ci jej obrazu (dotyczy to oczy-
wiscie okreslonego rodzaju fotografii). Z racji owych wazkich réznic i dla podkreslenia ontycznej odreb-
nosci pomigdzy nimi (tj. pomigdzy fotografig ,,abstrakcyjng” a malarstwem abstrakcyjnym), w odniesieniu
do fotografii ,,abstrakcyjnej” stosujemy znak cudzystowu (,,...”).

45 ], Busza: Bronistaw Schlabs: sztuka jako sposéb zycia, w: ,Fotografia” 4 (20), 1980, s. 17.
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Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze wyodrebnianie tego i innych typow fotografii w tej pracy prze-
biega nie tyle w oparciu o strukture istniejgcych réznorakich podziatéw fotografii, co w oparciu
o dajace si¢ wydzieli¢ zestawy specyficznych §rodkéw wyrazu i owigzanych z nimi funkcji,
zdajacych si¢ przynaleze¢ w sposéb istotny do ich ontycznego statusu (tj. do ontycznego statusu
poszczegblnych typow fotografii). Z tego wzgledu bedzie by¢ moze konieczne poszukiwanie
niektorych typdéw na przecigciu si¢ réznych trendéw estetycznych, programéw i grup formal-
nych. Istniejgce bowiem podziaty tak juz bogatego zjawiska kulturowego, jakim jest fotografia,
w zaleznos$ci od rodzaju przyjetych podstaw podziatu rozcztonkowuja ja pod réznymi katami
widzenia. Podzialy te w takiej postaci trudno zaadaptowac dla potrzeb wspomnianej analizy
ejdetyczneyj.
NEGATYWNY Taka sytuacja zachodzi — jak si¢ wydaje —w przypadku ukutego przez Urszulg
. ) ol o )
PRZYKIAD Czartoryska terminu ,,fotografia poetycka™*, obejmujacego swoim zakresem
_FOTOGRAFII zaréwno tzw. fotografi¢ subicktywna, niektore fotografie Edwarda Westona
POETYCKIEJ”  (przedstawiciela ,,nowej fotografii przedmiotu” — jak ja tu okre§lamy), ,,mul-
tiple images” Harry Callahana, zdjecia ucznia Man Raya Billa Brandta, zdj¢cia Fridericka Sommera,
jak rowniez zdjgcia grupy fotografow polskich (warszawskich i1 poznanskich), dziatajacej w latach
1948-49, a propagujace;j ,.hasto fotografii, bedacej intymnym zwierzeniem twércy”*’. W realizacji

46 «Nie ma reguty na fotografie ,,poetyckg” — pisze Czartoryska. — Istnieje wiele odkrytych i jeszcze nie od-
krytych mozliwosci podporzadkowania jezyka fotograficznego chwilowym nastrojom i temperamentomy
(U. Czartoryska, Przygody plastyczne fotografii, Warszawa 1965, s. 88). Jak si¢ wydaje, ,,fotografia poetycka” jest
okresleniem ,,mi¢dzyrodzajowym”, obejmujacym fotografie (a takze nawet tzw. grafike fotograficzng, nie bgdaca
— jak twierdza niektorzy — fotografia) réznego rodzaju (w zakresie uzywanych przez nie §rodkow wyrazu) pod
warunkiem, ze posiadaja one znamiona interpretacji ,,poetyckiej”, reprezentujacej okreslone przezycia i nastroje
psychiczne autora. Z tego powodu fotografie takie mozna wydzieli¢ zarowno sposrod tzw. fotografii malarskiej,
niektorych rodzajow fotografii dokumentalnej (np. ,,Life-Photography”), jak rowniez fotografii ,,abstrakcyjnej”
czy eksperymentalnej. Rzecz ma si¢ podobnie — sadzimy — jak w przypadku ostatnimi czasy wyodrebnianej tzw.
fotografii socjologicznej”, obejmujacej swoim zasiggiem takie rodzaje fotografii, jak: fotografia pamiatkowa,
prasowa, polityczna, propagandowa, Life-Photography, itp. Jest to wyodrebnienie ze wzgledu na tematyke zdjec,
a nie ze wzgledu na $rodki wyrazu. Tyle tylko, ze w przypadku fotografii poetyckiej ,,poetyckos¢” prezentowanej
przez nig tematyki uzyskuje si¢ czesto przy pomocy odpowiedniego poetyckiego komentarza stownego w podpisie
zdjecia. Sugeruja to takie przyktady podpisow, jak np.: Dlubaka — ,,Przypominam samotno$¢ ciesniny”, Obrapal-
skiej — .. Tancerka” (zob. fot. nr 47) (zastosowany do kompozycji powstatej z odwrocenia o 180° zdjecia, przed-
stawiajacego rozchodzenie si¢ paru kropel jednej cieczy w drugiej). Poza tego typu zabiegiem ,,upoetyczniania”
owych zdje¢, stosuje sie §srodki wyrazu charakterystyczne dla tzw. fotografii subiektywnej. Maja one najczesciej
posta¢ fotomontazy, zdeformowanych perspektyw przedmiotu czy technik specjalnych, w rodzaju: pseudosolary-
zacji, izohelii, ziarnisto$ci itp. — zob. fot. nr 45, 46, 22).

47 (U. Czartoryska, Przygody..., s. 80). Czartoryska tak charakteryzuje dalej te grupe: ,,Rysem charaktery-
stycznym dziatalnosci grupy fotografow polskich — Dtubaka, Obrapalskiej i kilku innych — byla oryginalna na
skalg europejska umiej¢tnosc¢ scalania ujg¢ prawie naukowych, obiektywnych — z atmosfera liryczna, z metafora
poetycka o wielkiej sile wyrazu. (...) Sita wyrazu prac Dlubaka w duzym stopniu polegata na tym, ze byly one
pozbawione dodatkowych efektow ekspresjonistycznych oraz ze pozostawaty zawsze fotografiami —np. zdjeciami
struktur istniejacych w rzeczywistosci, powigkszonych do nieznanej cztowiekowi skali. Wyszukiwanie interesu-
jacych plastycznie motywow, umiejetne operowanie wycinkiem i glebig ostrosci, decydowaty o tym, ze strzep
wldkien czy jakich$ form roslinnych stawat si¢ na zdjeciach Diubaka metaforyczng wizjg plastyczng. Owa wizje
odbiorca rozumiat jakby w dwu znaczeniach jednoczes$nie: jako dokument obiektywnej rzeczywistosci dajacej si¢
zidentyfikowac, i jako $lad luznego toku skojarzen mysli autora”. (Tamze, s. 80 n). Odczytujemy w tych przykta-
dach charakterystyczne momenty fotografii ,,abstrakcyjne;j”, tyle ze ,,wzbogacone” o stowny komentarz poetycki.
Komentarz 6w, jako nie nalezacy do zawartosci wewnetrznej fotografii ani nie komentujacy bezposrednio zawar-
tosci dokumentarnej zdjecia, jest z nim zwigzany tylko metaforycznie. Jako taka informacja ta (stowna) nie jest
odczytywalna w naocznos$ciowej percepcji obrazu fotograficznego (z tej za$ przeciez perspektywy dokonujemy
W tej pracy typologii). Stad — w naszym ujgciu — tzw. fotografia poetycka wydaje si¢ by¢ sztucznie utworzonym
rodzajem fotografii, redukujgcym sie faktycznie do pierwotnego genetycznie wobec niego rodzaju, resp. typu
fotografii ,,abstrakcyjnej”. Pojecie fotografii ,,abstrakcyjnej” samo w sobie zawiera bowiem juz mozliwos$¢
poetyckiej interpretacji jej sformutowan plastycznych; w przeciwnym razie bylaby to tylko zwykta foto-
grafia dokumentalna.
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tego programu ci ostatni operowali czesto plastycznymi efektami zdje¢ mikro- i makro-
skopowych, fotografig z pogranicza dokumentu naukowego. Do tego rodzaju fotografii
Czartoryska wlacza takze prace przedstawicieli mtodszego pokolenia fotografow polskich
z lat 50-tych oraz ,.fotografie” Bronistawa Schlabsa (fot. nr 61), heliografie Marka Pia-
seckiego i heliotypie Zdzistawa Beksinskiego®®. A sg to zdjecia (reprodukcje) powstate na
drodze kopiowania recznie wyrysowanych badz spreparowanych negatywow (przy po-
mocy rozktadania plam roznych cieczy na klisze, naklejanych réznego rodzaju ciat ob-
cych, oddzialywania odczynnikow chemicznych na papier §wiatloczuty itp.).

W sytuacji takiego ,,pomieszania” srodkow wyrazu fotograficznego (do ktorych
wlacza si¢ rowniez techniki ,,grafiki fotograficznej” — naszym zdaniem, jak wstgpnie in-
tuicyjnie zaktadamy, nie spelniajgcej niezbednych i podstawowych warunkdéw tozsamosci
fotograficznego medium a co, jak sagdzimy, w peini ujawnig wyniki przyszitej analizy ej-
detycznej), tak ,,pojemny” typ fotografii jest zbyt niejednorodny i mato reprezentatywny
dla celow analizy ejdetycznej. Uznalismy zatem za celowe wyodrebnienie wezszej zakre-
sowe fotografii ,,abstrakcyjnej”.

Wyodrebnienie typu fotografii ,,abstrakcyjnej” ma swoja przyczyng
FOTOGRAFIA : S . :
ABSTRAKCYJA» W rzucajacej si¢ w oczy analogii malarstwem abstrakcyjnym (por.
" AMALARSTWO fot. nr 33 i 37 z reprodukcja fotograficzna obrazu olejnego Jerzego
ABSTRAKCYJNE Tchorzewskiego zamieszczong w ,,Aneksie” pod numerem 38).
Mimo oczywistych roznic (dzielgcych w ogole fotografi¢ i malar-
stwo) tyczacych si¢ sposobu powstawania dziet malarstwa abstrakcyjnego i fotografii
»abstrakcyjnej” oraz réznic w zakresie materiatu, faktury i srodkéw formalnych — naocz-
nosciowe podobienstwo warstwy wygladoéw (w pewnych przypadkach) wydaje si¢ uza-
sadnia¢ uzycie owego wspolnego terminu. Nalezy si¢ jednak zastrzec, iz zdecydowanie
odmienny status ontyczny kazdej z tych dwu dziedzin modyfikuje rowniez sens terminu
»abstrakcyjny”, w zaleznos$ci od jego przyporzadkowania malarstwu lub fotografii. Wigze
si¢ to z oczywistym odniesieniem fotografii do rzeczywistos$ci, ktorego nie traci ona mimo
czeSciowego badz catkowitego zatarcia si¢ w percepcji zdjecia ,,czytelnosci” sfotografo-
wanego przedmiotu rzeczywisto$ci w jego naocznos$ciowej (wizualnej) tozsamos$ci. Tak
$cistego zwigzku ontycznego z rzeczywisto$cig malarstwo nie reprezentuje (z racji roz-
ziewu, jaki istnieje w malarstwie pomi¢dzy obrazem a rzeczywistoscia; rozziewu, ktory
w taki sposéb w przypadku fotografii nie zachodzi) mimo, iz moze zbliza¢ si¢ znacznie
do fotograficznego wzoru iluzorycznego przedstawiania a nawet go przewyzszac¢ (jak ma
to czasami miejsce w malarstwie hiperrealistycznym — zob. fot. reprodukcje nr 62, pre-
zentujaca akrylowy obraz Ch. Cloce’a pt. ,Kieth™). Z powodu tych réznic ontycznych
U. Czartoryska nie widzi w okresleniu ,,fotografia abstrakcyjna” ,,zadnego istotnego uza-
sadnienia”. Mimo tego jestesmy przekonani o zasadnos$ci wyodrebnienia tego typu foto-
grafii. Nalezy go chociazby wydzieli¢ z pojemnego zakresowe terminu ,,fotografia poet-
ycka”, ktory obejmuje rowniez fotografie wlasciwe dla naszego pojecia fotografii ,,abs-
trakcyjnej”; tym samym za$§ odrdozni¢ i oddzieli¢ od — naszym zdaniem nie do przyjecia
na terenie fotograficznego medium — technik graficznych, przyjmujacych znamiona zdje¢-
cia fotograficznego jedynie na drodze sfotografowania czy reprodukcji r¢gcznie wykona-
nego obrazu negatywowego.
W tej kwestii rowniez Lech Grabowski*®, na okreslenie metod otrzymy-
wania wynikow koncowych réznych od fotograficznych, uzywa terminu

»ORAFIKA
FOTOGRAFICZNA”

48 Beksinski uwaza technike heliotypii — pisze Czartoryska — za jedng z technik graficznych, tyle
tylko, ze kopiowang metodg fotograficzng — za rodzaj monotypu, ktéra na odbitce zyskuje walory papieru
fotograficznego, jego tonalno$¢ i ostros¢ linii” (U. Czartoryska, Przygody..., 5.86).

49 Zob.: I Ogéinopolska Wystawa Fotografii Abstrakcyjnej, w: ,,Fotografia” 4, 1959, s. 171-173.
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,»grafika fotograficzna” (U. Czartoryska zreszta takze potwierdza to okreslenie). Grabowski
obejmuje — do$¢ szeroko — tym terminem takie dziatania (wykorzystujace czeSciowo fotogra-
ficzne tworzywo lub przeksztatcajace obraz fotograficzny w kierunku pozadanych wartosci
graficznych), jak: naktadanie negatywow, dorysowywanie lub wydrapywanie obrazu na zaczer-
nionej kliszy, relief, pseudosolaryzacje, techniki grafizmu fotograficznego, fotomontaze a takze
rejestrowanie wprost na napierze fotograficznym (z pominigciem aparatu fotograficznego) re-
46, 48).

Wydaje si¢ jednak, iz niektore z tego typu obrazow zaliczy¢ mozna do przypadkow
granicznych fotograficznego medium (a nawet w pelni do fotografii), skoro nie naruszajg $ci-
stego zwigzku swej warstwy wygladow z rzeczywistoscig. Zwigzek 6w bowiem — jak zakta-
damy — stanowi element sktadowy istoty fotografii jako fotografii i jako taki wyklucza takie
eksperymenty na fotograficznym tworzywie, ktore radykalnie naruszaja jego autentyzm i fak-
tycznos¢. niewatpliwie nie wszystkie proby eksperymentatorskie naruszajag 6w zwiazek. Aby
jednak rozstrzygnac ta kwestie w poszczegolnych przypadkach, niezbgdne jest znalezienie od-
powiedniego klucza interpretacyjnego®L.

1.4. Metafotografia

PROBLEM Niezmiernie waznym problemem w badaniach natury fotograficz-
_NIETYPOWYCH” Nnego medium, jest problem zaszeregowania wielu przyktadow
RODZJOW  wspotczesnej i dawnej fotografii, ktore nieraz znacznie odbiegaja
FOTOGRAFII  w swym sposobie przedstawiania (np. w aspekcie iluzorycznosci od-
wzorowywania rzeczywistosci, w ukazywaniu jej jednorodnosci i jednoznacznosci) od
,hormalnego” zdjecia fotograficznego. Tego rodzaju zdjecia — wSpomniane juz cz¢§ciow0
wyzej w innym kontekscie — jak: wszelkiego typu fotomontaze (fot. nr 42, 43), Photo-
grammy L. Moholy-Nagy’a (fot. nr 39, 40), rayogramy Man Raya (fot. nr 41), luksografie,
pseudosolaryzacje (fot. nr 45), reliefy, zdjecia ekwitonalne (ekwidensytometria), collages
(fot. nr 48), zdje¢cia wykonane metodg grafizmu fotograficznego, zdjecia ,,ziarniste” (czg-
sciowo ukazuje 0w efekt fot. nr 22), izohelie (fot. nr 46), izoprinty, fotonity, low key, high
key; wreszcie zdjgcia powstate na drodze deformacji termicznej wywotanej emulsji nega-
tywu, zdjecia powstate na drodze kopiowania pozytywowego r¢cznie wykonanych nega-
tywow (fot. nr 61) (np. przez wydrapywanie graficznego obrazu w zaczernionej emulsji
fotograficznej) itp. — zaskakuja swoja odmiennos$cig fotograficznego przedstawiania i bar-
dzo nieraz utrudniajg ich zaszeregowanie do takiego czy innego typu fotografii, wzglednie
wykluczenie z jej zakresu. Znajduje to potwierdzenie w znacznych nieraz merytorycznych
rozbieznosciach pomiedzy réznymi probami typologii czy klasyfikacji, przeprowadza-
nymi na terenie fotografii. Z niektérych prob tych wynika, iz ich autorzy rozwigzywali
problem nietypowych fotografii badZ przez rozszerzenie zakresu pojecia, dzieta fotogra-
ficznego, badz przez jego zawezenie.
Pierwsze podejscie prowadzito do zaskakujacej) decyzji zaszeregowania do foto-
grafii takich wytworéw z dziedziny plastyki, jak zdj¢¢ uzyskiwanych ze skopiowania ne-
gatywu wykonanego recznie (fot. repr. nr 61). Przyktadem tego typu dziet plastycznych

%0 Sztuka nowoczesna — pisze Czartoryska — (...) poszukuje nowych materiatéw nie zadawalajgc sie trady-
cyjnymi — farbg olejng, wodng czy graficzng. Jednym z tych materiatow moze by¢, jak kazdy inny, $wiattoczuta
btona i papier fotograficzny. Nie nalezy ich jednak myli¢ z pojeciem fotografii — ktore obejmuje nie tylko foto-
chemige, ale wlasnie warto$ci poznawcze, dokumentarne, wierno$¢ naturze, uzyteczno$¢ w porozumiewaniu si¢
ludzi miedzy sobg” (U. Czartoryska, Fotogramy Schlabsa, w: ,,Fotografia” 7, 1959, s. 341).

51 Problem owego ,.klucza” i jego propozycje uzasadnimy w nastepnej czesci tego rozdziahu.
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sa prace Polakow: Bronistawa Schlabsa®? (malarza i teoretyka sztuki) i Karola Hillera; ten
ostatni swoje heliografiki uzyskiwat przez kopiowanie na papierze Swiattoczutym nega-
tywu wykonanego recznie przez pokrycie celuloidu plamami farby o réznej gestosci.

Z drugiej strony zbyt pochopnie nieraz odrzucano poza, zakres pojecia fotografii
takie obrazy, ktére powstaty przez nakltadanie negatywow (fotomontaz negatywowy),
tworzenie wprost na papierze Swiatloczulym z pominigciem aparatu fotograficznego (ray-
ogramy, fotogramy, luksografie), stosowanie malarskich kryteriow w zakresie estetyki
(w wyniku czego tworzy si¢ ostateczny wyglad obrazu bez ogladania si¢ na rzeczywisto$c:
wzmacnia si¢ go, ostabia, $ciemnia, dodaje, ujmuje itp.), czy wreszcie utrwalania na kliszy
drogi $wietlnych punktow, platanin jasnych smug (Rhythmogramm), zdjecia ekranow
oscyloskopowych, luminografy, zdj¢cia oscylacyjne itp.

Fakty te §wiadczg o istnieniu na terenie teoretycznych analiz dzieta fotograficz-
nego rozbieznosci zdan i niezdecydowania co do istoty medium fotografiicznego. Zalez-
nie od przyjecia szerszej lub wezszej definicji fotografii, niektore z wyzej wymienionych
zjawisk plastycznych, tworzonych na materiatach §wiatloczutych, mieszcza si¢ w jej za-
kresie albo sa wykluczane, jako zjawiska jej obce i naruszajace jej autonomiczno$¢ na
terenie sztuk plastycznych.

52 J. Garztecki tak uzasadnia jego koncepcje twoércza: ,,Szlabs wykonuje recznie negatywy swych fo-
togramo6éw. Na kawatkach filmu przez drapanie, niszczenie emulsji; na kawatkach kalki kreslarskiej lub
folii plastycznej, na ktorych przylepione sa drobne skrawki potprzezroczystego tworzywa, gdzie pozostaty
wyschnig¢te krople wody, tuszu kreslarskiego, klejow. Kazdy z tych negatywow istnieje materialnie, mate-
rialnie istnieja pokrywajace go strz¢pki innych materii. Fotogram utrwalajacy ich struktury jest kompozy-
cja abstrakcyjng, lecz jego negatyw — rzeczywistym przedmiotem, a nie mys$la czy niezmaterializowana
koncepcja tworcza. Ta abstrakcja tez jest realistyczna” (J. Garztecki, Trzecie..., s. 17). Nalezy tu od razu
zaznaczy¢, iz Garztecki btgdnie uzywa w tym przypadku terminu ,,negatyw” na okreslenie tego rodzaju
plastycznych wytworoéw, o ktorych wyzej. Fakt ten powoduje, iz nadaje si¢ przedwczes$nie ,,fotograficzno-
$ci” nie tyle procesowi stykowego kopiowania tak powstatych dziet plastycznych, co samemu przedmio-
towi fotografowanemu (sic!) — wszak w kontekscie fotograficznego procesu w pojeciu negatywu zawiera
si¢ juz w jakims$ stopniu ontyczny status zdjgcia. W tym za$ wypadku dopiero wytwor tego kopiowania
jest w rzeczy samej negatywem, chociaz potraktowanym jako koficowy efekt procesu (a wiec swoistym
,»pozytywem negatywowym”). Tego typu reprodukcje majg status ontyczny zblizony do luksografii (tj.
,obrazow fotograficznych [powstatych] bez aparatu fotograficznego, przez naswietlenie materiatu $wia-
tloczutego (papieru fotograficznego), na ktorym utozono poédtprzezroczyste przedmioty: liscie, koronki,
drobne przedmioty metalowe itp. nadajac im odpowiednig kompozycj¢” — H. Latos$, 1000 stow..., s. 157).
Jednak przedmiot tak reprodukowany (za pomocg $§wiatla odbitego oden czy przeswietlajacego go) fak-
tycznie takiego statusu mie¢ jeszcze nie moze — whrew temu, co zdaje si¢ sugerowac Garztecki.

W innej interpretacji terminologicznej, tak wykonany r¢cznie negatyw dzieta bytby — wedtug termi-
nologii A. Kumora — swoistym negatywem artystycznym, a wigc ,,takim przedmiotem przezna-
czonym do odtwarzania, ktory ma ceche niepowtarzalnosci tworczej wtasciwg dzietu sztuki, ale ktory nie
funkcjonuje spotecznie”. (Zob.: A. Rumor, Reprodukcja: oryginal, negatyw artystyczny, pierwowzor,
w: Sztuka — technika — film, Warszawa 1970, s. 22n). Taki rodzaj negatywu (artystycznego) wystepuje
w przypadku akwafort, litografii, akwatint, algrafii, itp. W przypadku reprodukcji wykorzystujacej proces
fotograficznego kopiowania w sposob powyzej okreslony, tak rozumiany negatyw artystyczny réznitby si¢
w zasadzie technika reprodukcji, no$nikiem obrazu i informacyjnie nos$na ,,warstwa” kopiowana. Zacho-
dzitby tu bowiem proces stykowego fotograficznego kopiowania na papier §wiatloczuty — przy uzyciu
$wiatla przeswietlajacego negatyw — ,,warstwy” nos$nej negatywu w aspekcie jego zréznicowanej przezro-
czystos$ci; nie bytoby to zatem tradycyjne przenoszenie obrazu wypuktych miejsc negatywu artystycznego
za pomocg farby drukarskiej na kartke¢ papieru. Dodajmy, iz w przypadku takiej interpretacji byloby wta-
$ciwiej mowi¢ o powielaniu, a nie reprodukowaniu r¢gcznie wykonanego negatywu (artystycznego),
mimo uzycia w tym procesie fotograficznej techniki kopiowania. Pozwoliloby to unikng¢ nieporozumien
i zaliczania tego rodzaju dziet plastycznych, do fotografii na drodze para-fotograficznych analogii.

Powyzsza interpretacja terminologiczna potwierdza réwniez niefotograficzny (resp. quasi-fotogra-
ficzny) status ontyczny tego rodzaju dziet plastycznych, jakie powstajg na drodze fotograficznego skopio-
wania (resp. powielenia) recznie wykonanych ,,negatywow”.
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Uznajac za niewystarczajace i merytorycznie btgdne proby uzasadni-
METAFOTOGRAFII nia pr.z.ynaleZnoéci owych ,,fptograﬁcznych_ _ekgp(?rymentéw” d(_) fo-
_ KLUCZEM tografii (zg cene naru§zan|a 'autonom 1 'I istoty medium
PORZADKUJACYM fotograficznego), jak rowniez za zbyt nieraz pochopne proby
wykluczania niektérych z nich z terenu fotografii®® — proponujemy
wprowadzenie pojecia metafotografii®. Wydaje sie, iz pozwoli to bardziej uporzad-
kowac¢ owe pograniczne zjawiska plastyczne na terenie fotografii oraz uswiadomic¢ sobie
jej autopenetracyjne zdolnosci. Fotografia bowiem, bedac w postaci konkretnego zdjecia
nowopowstatym autonomicznym przedmiotem rzeczywisto$ci, jako
taka jest potencjalnie predysponowana do bycia z kolei przedmiotem nowego aktu foto-
graficznej penetracji. Dotyczy to zarowno pojedynczej fotografii (jak w przypadku repro-
dukcji, ktora rejestruje wowczas nie tylko obraz §wiata przedstawionego w fotografii-
oryginale, ale takze wszelkie usterki materialnego podtoza fotograficznej odbitki-orygi-
natu) jak i mniej lub bardziej skomplikowanych zestawien, wystgpujacych cho¢by na
przyktad w fotomontazach®®.

POJECIE

1.5. Problem przypadkoéw granicznych fotografii

rRoLA Ogodlna typologia fotografii, polegajaca na wyodrebnieniu w jej roz-
PRZYPADKOW norodnosci przejawow najbardziej charakterystycznych trendow es-
GRANICZNYCH tetyczno-formalnych — realizujgcych w swej roznorodnosci istote fo-
FOTOGRAFI tografii jako fotografii — postuluje uwzglednienie rowniez przy-
padkow granicznych dzieta fotograficznego. Jak pisze bowiem Marceli Bacciarelli,
,»(-..) pytanie o fenomen fotografii implikuje nieodparcie nastepne — 0 jej granice. Trzeba
je postawi¢ — stwierdza dalej — wlasnie w sytuacji, gdy granice wszelkich sztuk sg nieu-
stannie przekraczane przez nowatorskich artystoéw”®. Granice te uwyraznia sie — jak sa-
dzimy — mocniej wlasnie w kontekscie wyodrgbnionych przypadkéow granicznych. Po-
zwolg one ,,bowiem okres$li¢ blizej zakres ontyczny dzieta fotograficznego oraz wskazaé
momenty, w ktorych nastepuje przekraczanie owych granic 1 naruszanie ontycznej tozsa-
mosci fotografii jako fotografii.

%3 .jak to zachodzi w przypadku wspomnianego wyzej Lecha Garzteckiego...

% Sadzimy, iz zjawisko to — sugestie ktorego zawdzigczany prof. dr. A.B. Stepniowi — mozna na tere-
nie fotografii wyodrebni¢ analogicznie do podobnych zjawisk notowanych w przypadku np. dzieta literac-
kiego czy filmowego. Przykladem takich metadziet sa: na terenie literatury np. ,,Ulisses” Joyce’a, a na
terenie filmu: ,,8 1/2” 1 ,,Rzym” Felliniego czy ,,Wszystko na sprzedaz” Wajdy. Terminu ,,metafotografia”
—w $wietle powyzszych sugestii — nie uzywamy oczywiscie w znaczeniu jakiej$ wizualnej refleksji procesu
fotografowania. W takim wlasnie ,,refleksyjnym” znaczeniu uzywa tego terminu Zbigniew Taranienko na
okreslenie cyklu zdje¢ Ugo Mulasa zatytutowanych ,,.Le verifiche”, a bedacych ,,sumienng analizg warun-
kow technicznych i mozliwosci fotografii (...)” jako ,,(...) swoista fotograficzna refleksja nad fotografia,
dokonywana w wizualny sposob”. (Zob. blizej: Z. Taranienko, Fotografia — sztuka?, w: ,,Fotografia”
2 (10), 1978, s. 42-44).

% Takie rozumienie terminu ,,metafotografia” utrzymujemy nadal, pomimo — odkrytego znacznie p6z-
niej — innego jego uzycia przez J. Olka. Olek terminem tym okresla nurt fotografii zbiezny w swej charak-
terystyce z niezaleznie wyodrebnionym przez nas typem fotografii semantycznej. Fotografia semantyczna
postuguje si¢ wprawdzie czgsto metafotografia w swoich analizach, nie uzasadnia to jednak uzycia tego
terminu na okre$lenie réznorodno$ci przeprowadzonych w ramach tego typu fotografii analiz. Tym bar-
dziej, ze $wietnie wyja$nia on naszym zdaniem status tego rodzaju fotografii, jakimi sg np. fotomontaze,
porzadkujac tym samym Ow teren fotografii, ktéry byt powodem wielu nieporozumien w teoretycznych
badaniach nad fotografia.

% M. Bacciarelli, Sztuka na spirali Kantora, w: Foto-Medium-Art [,,Czarna ksiazeczka], s. 60n.
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.. Granicznosci nie bedziemy jednakze tutaj rozumie¢ W sensie przedstawio-
GRANICZNOSC ; e, : . ) .
FOTOGRAFI NYm przez Alfreda Ligockiego™, ktory zakladajac dos¢ waskie warunki
weDLUG fotograficznosci (pojetej jako wyznacznik dzieta sztuki), usuwa poza ob-
LIGOCKIEGO szar sztuki fotografii wszelkie przypadki nie spetniajgce tych warunkow.
Ligocki przede wszystkim zakltada, iz fotografia moze by¢ uznana za spet-
niajgcg warunki bycia dzietem sztuki, jezeli w srodkach swego wyrazu nie postuguje si¢ jaki-
mikolwiek zapozyczeniami od innych sztuk plastycznych (malarstwa, grafiki, rysunku), ale
wyksztatca i wykorzystuje jedynie wlasciwe dla. jej specyfiki obrazowania $rodki wyrazu. Jest
to zatem zarysowanie granicznosci w sensie wezszym na terenie zakresu potocznego, Szero-
kiego rozumienia fotografii jako fotografii. Granica ta wyznacza swoisty model idealny albo
typ fotografii uznany za najbardziej zblizony do takiego modelu. Wszelkie inne typy fotografii
(np. fotografia malarska, fotografia abstrakcyjna, fotografia nawigzujaca srodkami wyrazu do
wspotczesnych sztuk plastycznych) lezace poza zakresem tego typu fotografii (dla Ligockiego
jest to Life-Photography) mozna uznac tu za swoiste ,,po zagraniczne” typy fotografii (oczywi-
$cie w aspekcie warto$ci estetycznych, jakie one uciele$niaja), gdyz — jak powie Ligocki —
wszelkie inne tu (niz czysto fotograficzne) srodki wyrazu ,.$wiecg Swiattem odbitym” a nie
wlasnym; przez to za$ — a jest to juz konkluzja ontycznie wazka — nie spetniajg istoty fotogra-
ficznego medium jako dzieta sztuki. Jak si¢ wydaje, ligocki zaweza w ten sposob pojecie foto-
grafii jako dzieta sztuki, odmawiajac w konsekwencji artystycznej wartosci i znaczenia este-
tycznego tym roéznorakim trendom w dziejach fotografii, ktére — cho¢ nasladujace nieraz §rodki
wyrazu innych sztuk plastycznych — dostarczyty wielu uznanych i cenionych dziet sztuki foto-
graficzne;j.

Takie pojgcie graniczno$ci (uzyte w imig¢ czystosci fotograficznych srodkow wyrazu),
wprowadzanie takich arbitralnie wyznaczonych granic w przypadku fotografii jako dzieta
sztuki, nie wydaje si¢ uzasadnione bez wczesniej przeprowadzonej analizy ejdetycznej dzieta
fotograficznego w ogole. Stad dla wczesniejszego wyodrgbnienia okreslonych typow fotografii,
niezbedne jest przesunigcie tych granic w poblize ontycznych wyznacznikow dzieta fotogra-
ficznego. Tylko takie pojecie granicznosci jest, naszym zdaniem, na tym etapie analiz uzasad-
nione i podstawowe dla okreslenia istoty fotografii jako fotografii.

W przypadku fotografii jako fotografii chodzi badz o takie znaczace qu-
RODZAJE asi-fotograficzne formy wyrazu, ktore posiadaja wprawdzie pewne zna-
PRZYPADKOW . . . .
GRANICZNYcH Miona fotograficzno$ci, lecz nie s3 w pelnym tego stowa znaczeniu
FOTOGRAFII W swej zawarto$ci wewngetrznej fotografiami (jak np. malarskie obrazy
hiperrealistyczne), badz o takie techniki bazujace na procesie fotograficz-
nym, ktore naruszaja w jakims$ aspekcie — ze wzglgdu na swoja nature — status ontyczny foto-
grafii jako fotografii, a w konsekwencji zakreslaja niejako od zewnatrz ontyczne granice dzieta
fotograficznego (przyktadem tychze wydaje si¢ by¢ film i holografia). Wreszcie nalezy zaliczy¢
takze do przypadkow granicznych takie rodzaje fotograficznych obrazow, ktore wprawdzie
mieszczg si¢ jeszcze w granicach ontycznych dzieta fotograficznego, okreslajac w sposob po-
zytywny (a nie negatywny, jak powyzsze) graniczno$¢ fotografii, ale stanowig pod wzgledem
ontycznym nietypowe rodzaje fotografii, balansujace niejako na obrzezach jej ontycznego za-
kresu (jak to si¢ ma w przypadku prostej reprodukcji dzieta malarskiego).

Sposrod powyzszych omowimy dwa gtowne rodzaje przypadkow granicznych foto-
grafii: prostg reprodukcje fotograficzng dzieta sztuki plastycznej roznej od fotografii oraz
film i holografig®®.

57 Zob.: A. Ligocki, Fotografia i sztuka...

%8 Problem malarstwa hiperrealistycznego oméwimy tu akcydentalnie, z racji jego luznego zwiazku z fotografia
jako takg. Potraktujemy go roboczo jako szczegolny przypadek w ramach prostej fotograficznej reprodukc;ji dzieta ma-
larskiego (przyktadem takiej prostej reprodukcji jest fotografia nr 38, 62, 63).
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Pierwszy z nich stanowi przypadek wewngtrznej granicznosci fotografii (tj. granicz-
nosci zachodzacej w ramach zakresu fotografii jako fotografii), w ktérym to przypadku
zdaje si¢ odstaniac jej (fotografii) swoiscie ,,dwuznaczny” status ontyczny, wynikajacy
z tego rodzaju sytuacji przedmiotowej. Fotografia bowiem spetnia tu zaréwno rol¢ wia-
sciwego dla niej obrazowania okreslonego przedmiotu rzeczywistosci (w tym przypadku
role zdjecia konkretnego malowidla pokrytego zestawem plam barwnych, ujetego w jego
calosciowosci, ale bez ukazania kontekstu otoczenia, w ktorym si¢ to malowidto znaj-
duje), jak rowniez role przezroczystego przekaznika (medium quo) zawartosci przedmio-
towej obrazu malarskiego (ktérego nosnikiem jest to malowidto). Przy daleko idacej ilu-
zoryczno$ci przedstawiania w obrazie malarskim (jak ma to miejsce np. w hiperrealizmie)
doj$¢ nawet moze — W ptaszczyznie percepcji — do przyporzadkowania uktadu jakosci
zmystowych malowidta fotograficznemu obrazowi, ktory to malowidto ukazuje (resp. re-
produkuje). W takiej dwuznacznej sytuacji percepcyjnej wydaje si¢ zaciera¢ rdznica po-
miedzy fotografig jako $rodkiem wyrazu i fotografia jako srodkiem przekazu®®, a w skraj-
nym przypadku (reprodukcji obrazu hiperrealistycznego) nawet rdéznica pomiedzy foto-
grafig a obrazem malarskim.

Drugi rodzaj przypadkow wyznacza zewngetrzne granice ontyczne dzieta fotograficz-
nego: bazujac na procesie fotograficznym, przypadki te (film i holografia) przekraczaja
jej mozliwosci techniczne, a przez to i ontyczne uwarunkowania fotografii jako fotogra-
fii®0.

1.6. ,,Jezyk” fotografii

SEMIOLOGICZNE Fakt stosowania w tej pracy terminu ,,jezyk fotografii” w kon-
INTERPRETACJE tekscie omawianych elementow wizualnych jej (fotografii) zawarto-
DZIEEA §ci, nie oznacza naszej aprobaty pogladu, wedtug ktorego ,,fotografia
FOTOGRAFICZ- uznawana jest za co§ w rodzaju niepetnego ekwiwalentu stow — zdan
NEGO ¢zy fragmentow, ktore — gdy je utozymy w odpowiednie sekwencje

— tworzg opowies¢, szkic czy np. japonski wiersz haiku®?. A wiec nie traktujemy pojecia ,,je-
zyka” w potaczeniu z pojegciem ,,fotografia” w znaczeniu dostownym. Nie oznacza to rOwniez
naszego identyfikowania sie z innymi koncepcjami ,.jezykowe;j” interpretacji fotografii®2. Od-
nosi si¢ to zaréwno do nieuzasadnionych poszukiwan ,foteméw” (przyjmowanych

%9 Rozroznienie fotografii jako $rodka przekazu od fotografii jako $rodka wyrazu nie ma tu charakteru dychotomii.
Polega ono bowiem na wydobyciu i podkresleniu dwoch stron, jakie moze odstania¢ w percepcji w zasadzie kazda fo-
tografia. Pierwsza z tych stron (z ktora wiaze si¢ okreslenie ,,fotografii jako srodka przekazu™) wyraza przede wszystkim
aspekt komunikacji dzieta fotograficznego, jego funkcje spoteczng (jako okreslonego ,,podtoza” dokumentacji zdarzen
rzeczywistosci); druga natomiast ze stron (,,fotografia jako srodek wyrazu™) odnosi si¢ do aspektu ekspresji, wyraza
wizje tworcza fotografa, przewodnig ide¢ dziela fotograficznego — stowem: akcentuje przede wszystkim estetyczne
i ekspresyjne warto$ci tego dzieta. Oczywistym jest zatem, iz to samo zdjecie moze tgczy¢ w sobie (i zazwyczaj taczy)
obydwa aspekty tu wyrdznione. Fotografia z natury swojej jest bowiem przekazem tego co obrazuje (a przy spetieniu
okreslonych podstawowych warunkow tego obrazowania staje si¢ automatycznie dokumentem zdarzenia — w tym sen-
sie, ze w przypadku np. sztucznego zainscenizowania przez fotografujacego okreslonego zdarzenia, fotografia tego zda-
rzenia bedzie jego zobrazowaniem, nie bedzie jednak w sensie $cistym tegoz zdarzenia dokumentem, bgdzie natomiast
dokumentem rezultatow owego zainscenizowania). Obraz 6w jednak (obok warto$ci czysto komunikacyjnych) moze
(cho¢ nie musi) zawiera¢ nabudowane na nim warto$ci estetyczne i ekspresyjne, nadajace mu charakteru dzieta sztuki
(czasami w sensie ogdlnym i tradycyjnym znaczeniu tego stowa, przede wszystkim jednak w sensie szczegotowym,
odnoszgcym sie stricte do pojecia dzieta sztuki fotograficznej, taczacego w swej istocie — jak sie okaze — nierozerwalnie
obydwa aspekty wyzej wyroznione). (Wymownym przykladem tegoz moze by¢ zdjecie nr 16).

80 Problematyke obydwu rodzajow granicznoéci rozwiniemy w odpowiedniej czesci drugiego rozdziahu tej pracy.

61 J. Szarkowski, Nowy rodzaj sztuki — fotografia, w: ,,Dialogue-USA”, 6 (1977), nr 2, s. 41.

62'W zwigzku z tym zagadnieniem zob.: J. Garztecki, Jezyk i kody, w: ,,Fotografia” 4 (12), 1978, s. 45.
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analogicznie do ,,morfeméw” i ,,fonemow”) jako swoistych najmniejszych elementow owego
domniemanego jezyka fotografii, jak rowniez do zamiennego utozsamiania w okreslonym kon-
tekscie pojec ,,struktury, kodu i jezyka”®?, a takze do wynikéw badan semiologdéw szkoty tar-
tuskiej (gdzie ma si¢ raczej do czynienia z ,,jezykiem mowigcym o fotografii, nie zas z jezykiem
samej fotografii”®).

Terminu ,,jezyk fotografii” uzywamy tu jedynie w znaczeniu metaforycz-

METAFORG(Z(?C'E nym (nota bene zgodnie z pogladem J. Garzteckiego), okreslajac nim ca-

TERMINU 10$¢ dostepnych fotografii srodkéw wyrazu oraz nabudowujgcych si¢ na

LJEZYK nich momentéw estetycznych, wlasciwych dla dzieta fotograficznego.

FOTOGRAFII” Owe $rodki wyrazu i momenty estetyczne wypracowywane byty w ra-

mach powstajacych tendencji plastycznych w fotografii; bedac zatem

swoistymi wyznacznikami specyfiki tych tendencji, pozwalaja na wykorzystanie ich do wyod-

rebnienia i charakterystyki poszczegdlnych typow fotografii. Stad tez duzy akcent w tej pracy

potozony jest na zestawienie owego ,.jezyka fotografii” przez wydobycie i opis tych $rodkow
wyrazu oraz najistotniejszych elementow estetycznych z nimi zwigzanych.

Od tego aspektu techniczno-formalnego chcemy odr6zni¢ zwigzany z nim i na nim nabu-
dowany aspekt estetyczno-jakosciowy. On wlasnie stanowi najbardziej istotng skta-
dowa tego, CO nazywamy tutaj ,,jezykiem fotografii”. Chodzi tu o swoiste jako$ci postaciowe,
ktore — zaleznie od rodzajow wyzej wymienionych zabiegéw techniczno-formalnych — warun-
kuja z jednej strony specyfike poszczegoélnych typoéw fotografii, z drugiej zas $wiadcza o od-
rebnosci fotografii od innych typoéw dziet sztuki. Jakosci te — jak twierdzimy — ujawniajg si¢
réwniez na terenie fotografii, nie dajac si¢ sprowadzi¢ jedynie do okreslonej sumy srodkéw
wyrazu i warto$ci estetycznych danego typu fotografii. Przekraczaja one bowiem zestaw tych
wartosci skladowych, tworzac swoiste wartosci nadrzedne wiasciwe dla danego typu fotografii
1 znaczace np. dla jego sity oddziatywania estetycznego, dokumentarnego czy moralnego (to
ostatnie jest szczeg6lnie widoczne na przyktadzie omawianej Life-Photography), jak rowniez
Swiadczace o fotografii w ogodle jako o odrgbnym i specyficznym rodzaju dzieta sztuki.

83 Niewatpliwie kazdy jezyk jest pewnym kodem. Bynajmniej jednak nie kazdy kod jest jezykiem, poniewaz nie
kazdy jest systemem znaczen (np. kodem niejezykowym jest zapis muzyczny...)” (tamze). Por. w zwigzku z tym rowniez
stanowisko zawarte w: A.B. Stepien, Propedeutyka estetyki, Warszawa 1975, s. 82-85.

64 J. Garztecki, Jezyk..., s. 46.
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Wynalazek fotografii (wjejdagerotypowym pierwowzorze,

B Z\Bﬁi?{i?gggg ktérego powszechnie uznanym tworcg byt Francuz Louis J.M. Da-

7 NATURY> 9uerre (fot. nr 1)), zostat oficjalnie zatwierdzony w dniu 7 lutego

1839 r. przez Paryska Akademi¢ Umiej¢tnosci i Sztuk Pigknych

jako ,,(...) sposdb uzyskiwania za pomocg camera obscura trwatych obrazéw, ktore moga

byé¢ ogladane w petlnym $wietle bez obawy ich znikniecia”®. Wytwér tego wynalazku,

dagerotyp® (fot. nr 1), legt u podstaw nowej rewolucji w dziedzinie obrazowania, ,,be-

dac w rzeczy samej — jak pisze Helmut Gernsheim — rewolucjg na miarg drukarskiej prasy

Gutenberga”®’. Oto zostal uchwycony i utrwalony na materialnym podtozu ulotny, zwier-

ciadlany wizerunek otaczajgcej rzeczywistosci z wprost ,,matematyczng doktadnoscia”,

~niewyobrazalng precyzja”®, , sensacyjnym realizmem”, nieosiggalnymi dotad w zadnym

innym sposobie obrazowania. Oszatamiajgca sugestywnos¢ dagerotypowych obrazow

i ich niespotykana (w poréwnaniu z innymi 6wczesnymi sposobami obrazowania) wier-

no$¢ wobec natury, narzucata jakze bliskg analogi¢ ze zwierciadlanym odbiciem. Pod
wptywem tej analogii dagerotyp zyskat m. in. miano ,,zwierciadta natury”®°,

85 Z prezentacyjnej mowy chemika Frangois Arago przed cztonkami Akademii — za: Z. Pekostawski,
Fotografia..., s. 6.

% Dagerotypem okreslano obraz fotograficzny sporzadzany sposobem Daguerre’a ,,na srebrnej lub
miedzianej posrebrzanej ptytce w jednym nie dajgcym si¢ kopiowaé egzemplarzu w postaci pozytyw u od-
wroconego (lustrzanego)”, oprawnym czesto za szktem w ozdobnym passe-partout lub etui; charaktery-
styczna cechg dagerotypu jest, iz zaleznie od kata patrzenia nan, raz wyglada jak pozytyw, a raz jak nega-
tyw. (Cyt. za: H. Lato$, 1000 stow..., s. 54). Pierwszy dagerotyp (w konwencji kompozycji malarskiej)
powstat w 1837 r., tj. na dwa lata przed oficjalnym ogloszeniem wynalazku dagerotypu; uzywano tej tech-
niki do ok. 1855 r.

7 H. Gernsheim, Creative..., s. 23.

88 Cytaty z mowy J.L. Gay-Lussac’a w Senacie Francuskim z dnia 30. lipca 1839 r. (Za: J.M. Eder,
History of Photography, New York 1945).

% Historia fotografii (podobnie jak pdZniej historia kina) notuje dziwne dla nas — przywyklych juz do
jezyka obrazu fotograficznego — reakcje obserwatoréw nowego medium, potwierdzajgce spontaniczno$é
owej ,,zwierciadlanej interpretacji” dagerotypowego obrazu. Jak sugestywno$¢ realistycznego przedsta-
wiania ruchu pedzacego na wprost widza pociggu w filmie braci Lumiére, tak wczesniej sugestywnosé
samego obrazu dagerotypowego byta dla obserwatoréw szokiem budzacym lek. Nie posiadali oni jeszcze
$wiadomosci ontycznej odrgbnosci Swiata przedstawionego w fotografii czy filmie i rzeczywistosci. Ilu-
zorycznos$¢ przedstawienia sugerowala faktyczno$¢ obcowania z realnymi osobami (,,...patrzacy na nie
mial wrazenie, ze te mate, drobniutkie twarze na zajeciu moga cztowieka nawet widzie¢...” — jak pisze
Dauthendey.

Wydaje sie., ze u podstaw skojarzenia dagerotypu ze zwierciadlanym odbiciem tkwi mimowolne za-
tozenie ontycznej i czasowej identyfikacji (przystawalno$ci) $wiata przedstawionego (fotograficznego ob-
razu) i rzeczywisto$ci (przedmiotu fotografowanego). Percepcja lustrzanego odbicia jest bowiem nieroz-
lacznie zwigzana z poczuciem (i faktyczng obecnoscia) bezposredniej bliskos$ci czego$ lub kogos$» ktérego
odbicie ukazuje lustro. Jednakze zbyt pochopne analogie w tym konteks$cie czynione, powodujg bledne
utozsamianie ontycznych statusow wygladow fotograficznego obrazu z wygladami lustrzanego odbicia —
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Z cala pewnoscig walor ,,zwierciadlanej wiernosci” dagerotypu byt tg jego cecha,
ktora z jednej strony stanowita o obiektywnej wartos$ci tej nowej techniki obrazowania,
a z drugiej strony decydowata o ogromnym entuzjazmie jej zwolennikow’™. O odbiorze
tym i reakcji zadecydowatly tez inne szczegdtowe jakosSci ujawnione przez dagerotyp, jak
np.: wysoki stopien adekwatno$ci przedstawiania detalu, struktury i formy przedmiotu;
wyrazisto$¢, ostros¢ i doktadno$¢ odwzorowania; techniczna tatwos¢ i szybkosé realizacji
obrazu™.

Entuzjazm i wyjatkowe zainteresowanie nowym wynalazkiem miaty swoje podtoze kul-
turowo-artystyczne. Rozwijany i popularny w tym czasie pozytywizm Augusta Comte’a oraz
rodzacy si¢ scjentyzm stwarzaly dogodny grunt filozoficzny dla akcentowania wartosci tech-
nicznych i technologicznych. Kierunki te preferowaty realistyczne odtwarzanie i bezstronng
obiektywno$¢ w przedstawianiu natury, stojac w zdecydowanej opozycji do petnych inwencji
,metafizycznych” wizji artysty’2. Nic zatem dziwnego, ze chtodny, mechanicznie i beznamiet-
nie rejestrujacy obiektyw aparatu fotograficznego zostat dostrzezony jako idealny srodek, jako
swoiste ,,medium quo” dla takiego programu penetracji §wiata i zyskat szerokie poparcie wsrod
jego zwolennikow 1 wyznawcow.

MALARSTWO Z chwila narodzin fotografii’® (w jej dagerotypowym wydaniu) m_alar-

A FOTOGRAFIA Stwo poczuto si¢ na straconej pozycji wobec nieokreslonych i niedo-

— KONFRONTACJE $ciglych mozliwosci nowego medium. Realistycznie zorientowane ma-
larstwo, widzgce dotad swojg warto$¢ gtéwnie w funkcji probierza

wiernosci W stosunku do rzeczywisto$ci’®, stracito swoja site obrazowego przedstawiania
wobec mozliwo$ci nowego przeciwnika, ktory dystansowal je pod wzgledem tatwosci,

co wyjasnia owe spontaniczne reakcje na fotografi¢ i film. Ze wzgledu cho¢by na tak istotny dla ontycz-
nego statusu fotografii element ,,czasu zatrzymanego”, analogia ta wydaje si¢ by¢ bardziej bliska filmowi
niz fotografii. Ponadto zachodza tu réwniez istotne réznice pomiedzy strukturg i ,,jezykiem” obrazu foto-
graficznego a strukturg obrazu lustrzanego; ta druga bowiem z racji natury lustrzanego odbicia jest niejako
bardziej ,,surowa” i niezinterpretowana.

0 Jak podaje Robert de la Sizeranne, papiez Leon XIII w liécie do ksiezniczki Izabeli Bawarskiej miat
sie wyrazi¢ o Ars photographica tymi stowy: ,,Imaginem / Naturae Apelles aemulus / Non pulchriorem
pingeret” (,,Pickniejszego obrazu natury nie namalowatby zazdrosny Apelles”). Swoistym dopetnieniem
tych stow jest «alegoria z Muzeum Watykanskiego, gdzie wsrod Sztuk i Nauk jest i Fotografia ze swym
,okrutnym” przyrzadem w reku i wraz z innymi sktada hold Religii». (Za: A. Zakrzewski, Robert de la
Sizeranne o fotografii, w: Almanach fotografiki wilenskiej, Wilno 1931, s. 50).

L (H. Gernsheim, Creative..., s. 24). Oczywiscie te warto$ci dagerotypu zrelatywizowane byly do
czasu i stopnia trudnos$ci wykonania dzieta malarskiego. Warto zaznaczy¢, iz czas naswietlania pierwszych
emulsji §wiatloczutych w technice dagerotypowej trwat poczatkowo ok. 5 min. w pelnym $wietle.

2 Taine glosit: ,,Chce tak reprodukowaé przedmioty, aby byly takimi, jakimi sa albo jakimi bylyby,
gdybym nie istnial”.

8 Termin ,,fotografia” (od greckiego ,,phos” — $wiatlo i ,,grapho” — pisze) zostal wprowadzony w 1839
r. przez Anglika Johna F.W. Herschel’a. Termin ten moze wystepowaé w znaczeniu: 1) techniki reje-
strowania obrazow rzeczywisto$ci; 2) rod zaju dziet sztuki plastycznej; 3) sposobu obrazowego przed-
stawiania czego$ przy uzyciu (mi¢dzy innymi) mechanicznych §rodkéw rejestrowania obrazu na materiale
$wiattoczutym; 4) zdjecia, pojedynczej odbitki fotograficznej, konkretnego jednostkowego przedmiotu
(papier, btona $wiattoczuta) bedacego nosicielem (podtozem) obrazu fotograficznego. Henryk Gajewski
wyrdznia odpowiednio znaczenia ,,fotografii” jako: 1) proces fotochemiczny; 2) wypowiedz; 3) czynno$é
(wykonywanie zdjecia, przeprowadzanie procesu fotochemicznego); 4) zdjecie (papier, btona). (H. Gajew-
ski, Stany czy proces, w: Foto-Medium-Art. [,,Czarna ksiazeczka”], Wroctaw 1977, s. 145). Sposrod wielu
znaczen tego terminu, ktore powstaty w dziejach nowej dziedziny plastyki, uzywac¢ bedziemy zasadniczo
w naszej pracy wyodrebnionego przez nas znaczenia 3) (a wigc — powtdérzmy — dotyczacego sposobu ob-
razowego przedstawiania czego$ przy uzyciu mechanicznych $rodkéw rejestrowania obrazu na $wiatto-
czutym podtozu). Inne znaczenia ,,fotografii” beda wyrdzniane w tekscie przydawka determinujacg, np.
,fotografia artystyczna”, ,,technika fotograficzna”.

" Poczawszy bowiem od XV w. europejskie szkoly malarskie rozwazaly ciagle cel sztuki jako lu-
strzane odbicie natury. (Por.: H. Gernsheim, Creative..., s. 13).
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precyzji, szybkosci i stopnia realistycznego przedstawiania natury. ,,Od dzisiaj malarstwo
umarto!” — stwierdzit po ujrzeniu po raz pierwszy dagerotypu malarz Paul Delaroche™.

Jednakze po fali gwattownego entuzjazmu i zachwytu, fotografia weszta w okres
krytyki. Takie wtasciwos$ci fotografii jak ,,lustrzany realizm” z jego szczegdtowoscia
I precyzja, bedace dotad gldéwnym jej atutem, staly si¢ teraz jej staboscig. Stabos¢ ta
ujawniata si¢ stopniowo, odkad fotografia — pokusiwszy si¢ 0o miano sztuki na miarg
malarstwa — zaczg¢ta przesadnie eksploatowaé tematyke poruszang dotagd w malarstwie
(fot. nr 2). Przy tym byto to zazwyczaj nasladownictwo czysto zewnetrzne, ogranicza-
jace si¢ prawie wytgcznie do quasi-reprodukcji przy pomocy $rodkow fotograficznych
tematyki uznanych dziel malarstwa (upozorowane sceny rodzajowe, historyczne itp.).
Maniera ta, ktora nabrata kolosalnych rozmiaréw wsrod jarmarcznych i podrzednych
komercjalnych fotografow, ograniczata si¢ przy tym do ,,0zywiania” mocg fotograficz-
nej realistyczno$ci obrazu wyrezyserowanych teatralnym rekwizytem, charakteryzacja
i gestem, ,,zamartych” na okres ekspozycji’® zdjecia, calych scen i uwiktanych w nie
0s0b (podobnym przyktadem tej maniery jest fot. nr 3).

Dominujgce w tym czasie wWykorzystanie fotografii jako srodka pozwalajacego od-
tworzy¢ w sposob nasladowczy znane motywy i schematy malarskie, doprowadzito do
ujawnienia jej stabosci w aspekcie roszczonych przez nig pretensji artystycznych. W ten
sposob jednocze$nie postawiony zostal po raz pierwszy problem autonomii artystycznej
fotografii wzgledem innych sztuk. Scierajace si¢ w tym ,,za i przeciw” fotografii gtowne
dwie tendencje, skutkiem oparcia swoich argumentow 0 naiwny realizm, przybraty dos¢
skrajne stanowiska wobec kandydatury fotografii do miana sztuki.

. Tendencja realistyczna’’ w swej skrajnej postaci kwestiono-
SPOR: .. . . .. L. .
ReaLizm Wala jakiekolwiek pretensje fotografii do uznania jej za $rodek arty-
_ ANTYREALIZM Stycznego wyrazu. Jednakze w jej bardziej umiarkowanej postaci
(zreszta najbardziej dla tej tendencji reprezentatywnej) akcentowano
warto$¢ niezawodnej obiektywnosci fotograficznego aparatu, ktdra to obiektywnos¢ oka-
za¢ si¢ mogta cennym sojusznikiem artysty w jego tworczej pracy.

Tendencja antyrealistyczna bazujac rowniez na przeswiadczeniu — jak
tamta — ze fotografie sg kopiami natury, odrzucita jakiekolwiek sugestie o mozliwosci
dostarczania lub wspottworzenia przez naturalistyczng fotografi¢ doznan artystycznych.
Uwazano ja za medium nizszego rzedu i deprecjonowano jego zdolno$¢ mechaniczne;j
imitacji, tak odlegta — jak sadzono — wobec ,,wzniostych darow” sztuki. Malarz ma

5 (Tamze). Okrzyk ten byl o tyle stuszny, ze odnosil si¢ do dwczesnego malarstwa realistycznego.
Delaroche nie mogt przewidzie¢, ze fotografia stanie si¢ mimowolnym impulsem kierujacym malarstwo
na nowe drogi artystyczne. Doprowadzity one do powstania nowych kierunkow, w ktorych malarsko$é nie
byta juz utozsamiana z naturalistycznym odbiciem rzeczywisto$ci, z jej imitacjg, lecz upatrywano ja w ta-
kich momentach artystycznych, jak np. kreacyjno$é, subiektywnos$¢, impresyjnosé, symboliczno$é i howa-
torstwo kolorystyczne. Sukcesywnie powstawaty: impresjonizm, kubizm, koloryzm, fowizm i inne kie-
runki. Pozorny koniec malarstwa okazal si¢ zatem jego nowym poczatkiem. (Na ten temat zob. takze:
M. Lesniakowska, O tym jak miato umrzeé malarstwo (z cyklu: Sztuka i fotografia), w: ,,Foto” 1 (95) 1983,
S. 5n).

8 Ekspozycje, czyli naswietlenie zdjecia ($cislej: blony $wiatloczutej w aparacie fotograficznym),
wyznaczaja dwa podstawowe parametry techniczne tego procesu: czas otwarcia migawki aparatu oraz war-
tos$¢ przystony obiektywu ($rednica otworu).

" Konieczne jest tutaj wprowadzenie rozroznienia. Czym innym jest spor pomiedzy tendencja reali-
styczng i antyrealizmem dotyczacy fotografii, a rozgrywajacy si¢ na terenie sztuk plastycznych w ogoéle
(ktérego przedmiotem jest problem przynaleznos$ci fotografii do dziedziny sztuki); czym innym natomiast
jest roznica pomiedzy trendem realistycznym a antyrealistycznym (kreacjonisty cznym) na obszarze samej
fotografii. Wtasnie dlatego w odniesieniu do tego drugiego zr6znicowania uzywaé¢ bedziemy okre$lenia
realizm (resp.antyrealizm)fotograficzny. Referowana obecnie dyskusja toczy sie oczywiScie
na planie sztuki w ogdle (pierwsza dystynkcja powyzej).
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ukazywac¢ obraz swoich marzen — twierdzono — a nie, nasladujac fotografi¢, pokazywaé
tylko to, co widzi’®. ,,(...) Malarz tworzy obraz bedacy — argumentowano — synteza tysiaca
strzgpOw percepcji, wyobrazni, tre$cig opisanych regut i schematdow, podczas gdy foto-
grafia zajmuje sie nie synteza, lecz analiza oparta gtownie na percepcji”’®.

Z drugiej strony fotografowie dostrzegli szans¢ autonomii artystycznej fotografii
w porzuceniu przez nig zadan czysto reprodukcyjnych. Fotograf powinien w tym celu
uwolni¢ si¢ od pewnych technicznych obcigzen zwigzanych ze specyfikg procesu fotogra-
ficgélego, nie ulegajac swoistemu ,,cigzeniu” mechanizmu fotograficznego ku odtwoérczo-
$Ci®”.

Dalszy ciag dyskusji o artystyczny status fotografii rozwijat si¢ w ten sposéb, ze
przeciwnicy fotografii jako sztuki dystansowali ja w stosunku do malarstwa, wskazujac
na kolejne jej traki w mozliwos$ci artystycznego wyrazu na miar¢ malarstwa. Wilenski
np. utrzymywal, ze fotografia nie jest w stanie uchwyci¢ samej rzeczy, ktora jest przed-
miotem fotografowania, utrwala natomiast tylko zmienne w czasie refleksy i wrazenia
$wietlne odbite przez t¢ rzecz®. Rzecznicy fotografii jako sztuki swoj wysitek teore-
tyczny poswiecili gldwnie na przezwycigzenie tego typu zarzutow.

Ten swoisty dialog i wspdtzawodnictwo fotografii i malarstwa okazaty si¢ pozy-
teczne dla obydwu stron: fotografii pomogty wypracowac jej tylko wtasciwe srodki wy-
razu, dzi¢ki przezwyci¢zaniu przez nig stawianych jej ciggle nowych zarzutow i zadan
estetycznych; malarstwu natomiast uSwiadomito to nowe perspektywy artystyczne, od-
staniajac nieznane mu dotad drogi rozwoju®.

Natomiast zasygnalizowana powyzej i trwajaca do dzi$ dyskusja o akces fotogra-
fii do dziedziny sztuk plastycznych, byta podlozem krystalizacji i rozwoju gléwnych
orientacji estetycznych, dazacych do wypracowania i okre$lenia estetycznego takich
srodkdw wyrazu artystycznego fotografii, ktére z jednej strony wyodrgbniatyby ja od
innych dziedzin obrazowania, z drugiej za$ zapewnilyby jej autonomiczne miejsce na
terenie sztuki.

8 S, Kracauer, Fotografia..., s. 30n.

], Szarkowski, Nowy rodzaj sztuki..., s. 40.

8 por.: S. Kracauer, Fotografia..., s. 30n.

81 por.: H. Gernsheim, Creative..., s. 15.

8 Jak owe nowe drogi rozwoju malarstwa przesigknigte jednak byly (mimo jego odejscia od reali-
stycznego przedstawiania na rzecz fotografii) specyficznymi dla fotografii sposobami obrazowania, oka-
zalo si¢ dopiero pdzniej — gtdwnie w §wietle przeprowadzonych pod tym katem analiz obrazéw wspotcze-
snych, temu okresowi malarzy. Jednym z pierwszych historykow sztuki, ktorzy dyskutowali wplyw foto-
grafii na malarstwo, byt — jak wskazuje na to H. Gernsheim w cytowanym dziele (s. 15) — R.H. Wilenski.
Osobna prace doktorska poswiecit zbadaniu tych ,,wzajemnych powigzan i obustronnych inspiracji” Aaron
Scharf, ktéra wydat pod tytutem ,,Art and Photography” w roku 1968. Wskazuje on na szereg rozwiagzan
plastycznych, stosowanych przez wielu malarzy i wiele kierunkow w malarstwie, ktore doraznie zdradzajg
wplywy fotografii (np. impresjonisci zapozyczaja niektére dokonania 6wczesnych fotografow dla wyko-
rzystania ich w tworzeniu specyficznej ekspresji swych dziel: rozmazane kontury poruszajacych si¢ ludzi
i przedmiotéw, widzenie miasta z lotu ptaka, kompozycje ,,obciete” z brzegu, spontaniczno$é¢, wycinko-
wo$¢, momentowos¢ ujec itp.). (Za: E. Kuryluk, Hiperrealizm — nowy realizm, Warszawa 1979, s. 22-25)
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21.FOTOGRAFIA MALARSKAS®

PREKURSORZY Nu_rt84 posz_ukujqcy Flrogi wyjscia z estetycznej jatowosci, bedacej
FOTO GrRAFI M-in. skutkiem ubogiego stanu artystycznych srodkéw wyrazu foto-
MALARSKIE) 0rafii®, ktory charakteryzowat ja na poczatku jej rozwoju — staral sie

realistyczny ,,material” fotograficzny nasyci¢ jako$ciami estetycz-
nymi. Przedstawiciele tego nurtu (Salomon, Talbot, Collen, Bayard, Hill, Adamson, Ca-
meron i in.) nie dysponujac zadng tradycjg estetyczno-fotograficzng oraz bedac ograni-
czeni jedynie do znanych wtedy §rodkow fotograficznego wyrazu — zwroécili si¢ w swoich
poszukiwaniach estetycznej wyktadni fotografii ku malarstwu®. Dlatego wtasnie to oni
uchodza za prekursorow rozwinigtego w kilkadziesigt lat p6zniej impresjonistycznego
nurtu estetycznego fotografii, zwanego nurtem fotografii malarskiej®. Prekurso-
rzy ci przeciwstawili odtwarzajacemu naturalistycznie dagerotypowi (niedajacemu moz-
liwosci technicznej i artystycznej redukcji zb¢dnych szczegdtow w obrazie) wytwory

8 Termin tu uzyty wprowadzamy na okreélenie catego nurtu fotografii o charakterystycznych cechach
malarskich (dotyczy on réwniez omawianych wyzej prekursorow tego typu fotografii) — jednakze be-
dziemy chcieli (podobnie jak przy omawianiu kolejnych typow fotografii) zaprezentowac ten typ na drodze
szczegbltowego omowienia wybranego w jego tonie przedstawiciela (przedstawicieli) z jakich§ wzgledow
reprezentatywnego.

8 W zwigzku z tym, ze teoria fotografii nie wypracowata dotad jednoznacznych klasyfikacji dziedziny
fotografii, nie bedziemy uzywacé w tej pracy terminow takich jak: trend, nurt, kierunek, rodzaj itp. W $ci-
stym sensie technicznym. Terminéw tych uzywamy natomiast w znaczeniu zblizonym do jezyka potocz-
nego, w ktorym nie tyle chodzi o wyrazne wyodrebnienie zakreso6w, co o wskazanie na jego typowos$¢ oraz
przyblizone okre§lenie obszaru semantycznego (oraz stosunku rozpigto$ci obszarow). Ogdlnie mowiac,
przez ,trend” (badZ w naszym ujeciu odpowiednik tego terminu — ,,nurt”) rozumiemy najszerzej po-
jeta tendencje tworcza na terenie okre$lonej sztuki (w tym przypadku fotografii), obejmujacg catoksztatt
teoretycznych i praktycznych zagadnien zwigzanych z realizacjg idei tworczych, charakterystycznych dla
tejze tendencji. Trend (nurt) moze z kolei zawiera¢ w sobie jeden badz szereg ,,kierunk 6 w” reprezen-
tujgcych dang tendencje w sztuce, réznigcych si¢ za§ np. formalnymi rozwigzaniami — w ramach owej
wspoélnej tendencji. W tym znaczeniu ,,trendem” (badz ,,nurtem”) okre§lamy np. tendencj¢ malarskiego
czy dokumentarnego obrazowania w fotografii, ,.kierunkami” za$ swoiste konkretyzacje owych tendencji,
wyrazajace si¢ — w przypadku np. tendencji dokumentarnej — w programach ,,nowej fotografii przedmiotu”,
fotografii ilustracyjnej” i ,,Life-Photography”.

8 Zbytnia szczegdlowosé, konkretno$é i naturalistyczno$é doprowadzaly bowiem éwczesnie do takich
(ocenianych w kanonie estetyki malarstwa klasycznego zdecydowanie negatywnie) efektow, jak przetado-
wanie obrazu, brak selekcji artystycznej prowadzacy do rezygnacji z oddania wizji artysty, przesadna do-
ktadnos¢ rysunku itp.

8 Malarstwo byto pierwsza dziedzing sztuki, do ktorej fotografia mogta zwrdcié sie o ,,pomoc” w bu-
dowaniu swoich podstaw estetycznych, a to z nastepujacych powoddw: statycznos$ci (nieruchomosci, hie-
ratyczno$ci) obrazu przedstawianego, uwarunkowanej dtugim czasem ekspozycji (bowiem czuto$¢ emulsji
pierwszych dagerotypoéw byta ponad 2 mln. razy mniejsza od najczulszych wspétcze§nie materiatdow Swia-
tloczutych); werystycznego oddania rzeczywistosci itp. Cechy te w 6wczesnym kanonie pigkna malarstwa
klasycystycznego (druga potowa XIX w.) oceniane byly barazo wysoko. Zatem wybor takiej drogi dotarcia
na teren sztuki byt — jak na 6wczesne mozliwosci fotografii — uzasadniony.

87 Ogolna charakterystyka gtownych nurtéow fotografii, jakie pojawily si¢ w dziejach tego $rodka wy-
razu, a ktorg wkrotce rozpoczniemy, wymaga pewnych zastrzezen natury metodologicznej.

Po pierwsze, ze wzglgdu na trudnos$¢ jednolitego zaklasyfikowania wszystkich trendow estetycznych
w fotografii, wyodrebnimy typowe z nich; bedzie to zatem typologia, nie za$ klasyfikacja.

Po drugie, typologia ta bedzie si¢ starata krystalizowaé¢ wedlug kryterium celéw (zadan, funkcji), jakie
stawiano (badz stawia¢ mozna) medium fotograficznemu.

Po trzecie zatem, jako taka typologia ta stanowi¢ bedzie empiry czny materiat roboczy do pdézniejszych,
zasadniczych analiz (do ktoérych niniejsza praca jest swoistym wstepem).
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nowej techniki fotograficznej — kalotypii® — nadajacej sic o wiele bardziej do artystycznej
ckspresji na wzor malarstwa (fot. nr 4). Obszerne efekty §wiatla i cienia uzyskiwane przez
nich, migkko$¢ obrazu oraz atrakcyjny ciepty kolor odbitek, przydawaly ich fotograficz-
nym obrazom znamion malarskos$ci i stanowily estetyczng antytez¢ wobec dotychczaso-
wych poczynan uzytkownikéw nowej dziedziny obrazowania®®.

Przy wszystkich tych zabiegach ,,nasycania” ukazanej w fotografii rzeczywistosci
swoistym estetyzmem, nastrojem i migkkoscig oraz w odkrywaniu nowych sposobow wi-
dzenia tej rzeczywistosci — cechg istotng prekursorow fotografii malarskiej byta troska
0 nienaruszalno$¢ obrazu fotograficznego pod wzgledem jego faktycznych zwigzkow
Z rzeczywisto$cig fotografowang. Starali si¢ oni nie ingerowa¢ w zawartos$¢ tre§ciowg ob-
razu, lecz jedynie odstania¢ w wizualnej interpretacji swoista dla danego przedmiotu
istote 1 pickno. Pomimo stosunkowo skromnych jeszcze mozliwosci technicznych éwcze-
snej fotografii, ich dziatalno$¢ artystyczna przyniosta wiele znakomitych nieraz rezulta-
tow.

TYP Wraz z rozv_vojem fotografii malarskiej zarysowata si¢ tendencja

FOTOGRAFI Przechodzenia od odstaniania w fotograficznym procesie tworczym

MALARSKIE] eclementdéw estetycznych tkwigcych w rzeczywistosci, do narzucania

- ,ESTETYKA Swojej wizji estetycznej na obraz rzeczywistosci fotografowane;j.
FORMY” W rysach tych upatrujemy zasadniczg réznice pomiedzy prekurso-

rami a wtasciwym typem fotografii malarskiej. Dojrzaty typ fotografii malarskiej*® podjat
takie specyficzne jakosci estetyki i techniki impresjonizmu, jak zjawisko $wiattocienia,
niedookreslenie modelunku przedmiotéw, rozpylenie (zatarcie, zamglenie) konturow
przedmiotow w grze §wiatta (perspektywa powietrzna) — transponujac je i rozbudowujac
na ptaszczyznie $cisle fotograficznej. Sprzyjaty temu z jednej strony decyzja oparcia kom-
pozycji fotograficznej o klasyczne kanony estetyki sztuk plastycznych (podjeta i uzna-
wana jako artystyczne credo przez wspoitwoércow tego nurtu), z drugiej za$ takie

8 Kalotypia, zwana inaczej od nazwiska jej tworcy — W.H. Fox Talbot’a — talbotypia, jako pierwsza
z technik fotograficznych bazowata na zasadzie powielania negatyw-pozytyw. Funkcj¢ negatywu petnit tu
na wpot przezroczysty $wiatloczuty papier drukarski, ktory po naswietleniu i wywolaniu pokrywajacej go
emulsji byl podstawa uzyskiwania dowolnej ilo$ci odbitek tego samego obrazu. Ze wzglgdu na strukture
uzytego na negatyw papieru, technika ta dawata efekt ,,rozmycia” ostro$ci rysunku uzyskiwanego obrazu,
a w rezultacie jego zmiekczenie. Ta pozytywnie przyjmowana z artystycznego punktu widzenia wtasci-
wos$¢ kalotypii, byta w istocie jej techniczna staboscia, bowiem odbitki pozytywowe uzyskiwane z tych
negatywoOw odtwarzaly rowniez niekiedy estetycznie niepozadana strukture (fakturg) papieru drukar-
skiego. Niemniej byt to juz powazny postep na drodze doskonalenia techniki fotograficznej i przystoso-
wywania jej do potrzeb artystycznej fotografii. Dalsze techniczne ulepszenie tej metody zmierzato ku za-
stapieniu owego papieru innym, bardziej przezroczystym podtozem — najpierw byla to ptyta szklana, poz-
niej tasma celuloidowa (stosowana w tym celu do dzisiaj).

8 Owe wywazone w swoim bezruchu kompozycje fotograficzne, ktore tworzyli, nawigzywaty do wy-
pracowanych juz w malarstwie technik i kierunkéw: do portretu romantycznego nasladujacego siedemna-
stowieczny portret niderlandzki (David Octavius Hill); do malarstwa rodzajowego holenderskich ,,Klein-
meistrow” (William Fox Talbot); do malarstwa alegorycznego w jego klasycystycznym wydaniu bgdz
W manierze angielskich prerafaelitow (na tych ostatnich wzorowata si¢ Julia Margaret Cameron) itp. Wy-
sokie estetyczne zalety tych prac (i zapewne mata rozpigto$¢ tonalna czarno-biatego obrazu fotograficz-
nego tworzonego w tej konwencji artystycznej i technice, ktory pod wzglgdem efektow plastycznych ko-
jarzyt si¢ z rysunkiem) przydawatly czesto ich fotograficznym wytworom zyczliwego miana ,,rysunkow
stonecznych”. (Por.: H. Gernsheim, Creative..., s. 32-38; Czartoryska, Przygody..., s. 13; S. Kracauer, Fo-
tografia..., s. 29n).

% Zwany réwniez ,,fotografia artystyczna”, ,,fotografia malownicza”, ,,fotografika” (Buthak). U. Czar-
toryska dla podkres$lenia estetycznego pokrewiefistwa tego nurtu z malarstwem impresjonistycznym, wpro-
wadza termin ,,pseudoimpresjonizm”. H. Gernsheim uzywa w odniesieniu do poczatkow fotografii malar-
skiej terminu ,,fotografia piktoralna”. Terminy te bedg przemiennie pojawiaty sie w tej pracy. Terminu
,fotografia malarska” uzywamy tu zgodnie z propozycja A. Ligockiego.
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techniczne rozwigzania i zastosowania w ramach tego nurtu, jak: obiektywy miekkorysu-
jace, uczulone na wszystkie barwy materialy §wiattoczute, filtry barwne, techniki szla-
chetne®.

Historia tego kierunku ma swdj poczatek we wrzesniu 1891 r., kiedy to niedopusz-
czenie piktoralnych (nasladujacych malarstwo) fotografii George’a Davisona na doroczng
wystawe Towarzystwa Fotograficznego spowodowato oderwanie si¢ zwolennikow foto-
grafii malarskiej od panujgcej dwczesnie tendencji w fotografii o nastawieniu ,,nauko-
wym”%2, Wynikiem tego byto utworzenie najpierw w Anglii, a nastepnie w innych krajach
Europy Zachodniej oraz w Stanach Zjednoczonych szeregu grup formalnych, bazujacych
na podobnym programie artystycznym®,

Blizej przyjrzymy si¢ temu programowi na przyktadzie Salonu Francuskiego, kto-
rego teori¢ estetyczng na gruncie polskim opracowat i upowszechnit Jan Buthak®. Buthak
przejat teoretyczne przemyslenia i praktyczne wzory od C. Puyo i R. Demachy’ego oraz
teoretyka Fr. Dillaye’a, ktorzy wraz z innymi zwolennikami ich artystycznego credo na

%1 U. Czartoryska, Przygody..., s. 11.

9 Nastawieniem ,,naukowym” w dziedzinie fotografii okreslano (czynili to piktoralisci — zazwyczaj
pejoratywnie lub lekcewazaco, jak zdaja si¢ o tym §wiadczy¢ wypowiedzi Buthaka) wszelkie przesadne
nastawienie na ciagte wynajdywanie, odkrywanie i stosowanie roznorodnej techniki fotograficznej (apa-
ratury, chemikaliow), uleganie ciaglym modom w tej dziedzinie; w aspekcie estetycznym za$ nastawienie
na fotografowanie przedmiotéw z maksymalng ostro$cig obrazu, rejestrowanie jak najwigkszej ilosci
szczegotow (zaréwno konkretnego fotografowanego przedmiotu, jak i jego otoczenia) — W imi¢ swoiscie
pojetej ,,naukowosci” w dokumentowaniu tego, co fotografowane. U podstaw takiego podejscia tkwita
niewatpliwie z jednej strony jeszcze owa fascynacja technicznymi mozliwo$ciami fotografii, z drugiej na-
tomiast jeszcze duze wciaz ograniczenia techniczne fotografii i brak powszechnej akceptacji dla rozwijania
artystycznej dziatalnosci w tej dziedzinie. Oczywiscie w tej dziatalnosci ,,naukowej” zawieraty si¢ rowniez
liczne elementy pozytywne — cho¢by np. faktycznie i powaznie rozwijana dziatalno$¢ dokumentacyjna.
Niezaleznie wigc od nastawienia piktoralistow, w okresleniu tym nalezy rowniez dostrzega¢ owa druga
pozytywna stroneg.

% Do najbardziej znaczacych nalezy: Zawigzany Krag Bractwa w Anglii (zatozyt go A. Maskell w roku
1892, nalezeli za$ do niego tacy brytyjscy i zagraniczni fotografowie, jak np.: G. Davison, F.H. Evans,
J.B.B. Wellington, R. Demachy z Francji, A. Stieglitz z Ameryki); francuski Photo-Club zatozony w 1894
r. (jego duchowymi promotorami byli R, Demachy, C. Puyo, R. Le Béque i M. Bucquet); Wiedenski Klub
Kamera (ktorego pierwsza wystawa miata miejsce w roku 1891; nalezeli tu: H. Kiithn, H. Henneberg,
H. Watzek, F. Spitzer); Towarzystwo dla Postepu Amatorskiej Fotografii w Hamburgu; Koto Artystycznej
Fotografii (zatozone w Brukseli w 1900 r. — jego dominujacg postacig byt L. Misonne), Wazng postacig
zarowno dla piktoralnej fotografii europejskiej jak i amerykanskiej byt nieprzecietnej klasy fotograf
A. Stieglitz, oddziatywujacy poczatkowo na Zawiazany Krag Bractwa a nastepnie na gruncie amerykan-
skim na grupe fotografow skupionych wokot zatozonej przez niego w 1902 r. Grupy Foto-Secesjonistow,
manifestujacej swoj program artystyczny poprzez powstaly w roku 1903 kwartalnik ,,Camera Work”,
aw 1905 r. powstata Galeri¢ ,,291”. (Zob.: H. Gernsheim, Creative..., s. 135-145). Na terenie polskim
wymieni¢ nalezy zatozony przez Buthaka ,,Fotoklub Wilenski” oraz powstaty wkrétce po tym przy jego
wspotudziale ,,Fotoklub Polski”, ktéry zrzeszat najwybitniejszych polskich artystow fotografikow, a wrod
nich oprocz Buthaka (jego prezesa): M. Dederke, H. Mikolascha, W. Homera, T. Wafiskiego i innych.

% Jan Buthak (1876-1950) — nestor polskiej fotografii malarskiej i jej niestrudzony popularyzator.
W fotografii samouk (z wyjatkiem uzupetniania wiedzy terminowaniem u Hugo Erfurtha w Dreznie i po-
znawaniem o$rodkow artystycznych Niemiec). Na terenie fotografii prowadzit rownolegle i niestrudzenie
szerokg dziatalno$¢: pedagogiczna (przez 20 lat wyklady i ¢wiczenia praktyczne w Zaktadzie Fotografii
Artystycznej na Wydziale Sztuk Pigknych Uniwersytetu Stefana Batorego w Wilnie), organizacyjng (za-
lozyciel i prezes Fotoklubu Wilenskiego oraz wspotzatozyciel Fotoklubu Polskiego), pisarska (szereg pu-
blikacji — rowniez ksiazkowych — z dziedziny: techniki i estetyki fotograficznej — ,,Fotografika”, ,,Technika
bromowa”, ,,Bromografika”, teoretycznej — ,,Estetyka §wiatta”, organizacyjnej i publicystycznej — ,,Foto-
grafia ojczysta”, ,,Wedréwki fotografa” itd.), popularyzatorskg (odczyty i radiowe felietony o fotografii),
wystawowg (np. udzial w samych tylko latach 1925-1930 w 109 polskich i miedzynarodowych salonach
wystawowych, w ktorych zaprezentowat swoje 382 prace!), wreszcie praktyczno-kulturowg (inwentaryza-
cja zabytkéw architektury Wilna i catej Polski oraz fotografie polskiego krajobrazu — tacznie 10 tys. zdjeé
krajoznawczych do 1939 r. i 8 tys. zdj¢¢ po wojnie). (Za: H. Derczynski, J. Sunderland, J. Garztecki)
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przetomie wieku wprowadzili na teren fotografii swoj radykalnie nowy program plastycz-
nego organizowania plaszczyzny zdjecia.
Program 6w bazowal przede wszystkim na rozdzieleniu fotografiki®
PROGRAM . - AT . :
roToGrAF ©d fotografii naukowej i rzemieslnicze]™ oraz na przyjeciu za ,,naj-

MALARSKIE]J Wyzszy i jedyny” sprawdzianu artystycznego, w ramach ktérego za-

dowolenie wzrokowe z percepcji obrazu bytoby najnizsza (i podsta-
wowa) skala wymagan, stawiana obrazom nowej sztuki fotograficznej®’. W konsekwencji
roéwniez ocena krytyczna kazdego narzedzia i zabiegu naukowo-technicznego, uzytego
przy tworzeniu tych obrazéw, byta przeprowadzana pod katem ich artystycznej pozytecz-
nosci, obojetnosci lub szkodliwo$ci 1 orzekana w oparciu o wspdlne wszystkim sztukom
zasady kompozycji rysunkowej i malarskiej. Zasady te, przystosowane do fotograficznych
srodkow wyrazu, wyznaczaty podstawowe kanony fotografiki, widzacej z jednej strony
swoj ideal plastycznego organizowania ptaszczyzny zdjecia w malarstwie, z drugiej za$
swoj wzor w grafice®,

Wszystko to miato stuzy¢ artystycznej ekspresji, majacej na celu wyrazenie ptasz-
czyzny emocjonalnych przezy¢ artysty, jak rowniez wywolanie u odbiorcy bogactwa
uczu¢ i wzruszen subiektywnych. Postawa ta przeciwstawita sie radykalnie dotychczaso-
wemu, skrajnie odtworczemu nastawieniu fotografii ,,naukowej”. Takie przesunigcie ak-
centdOw pociggato za sobg programowg zmian¢ sSrodkow stuzacych realizacji celow foto-
grafiki. W ramach tych. srodkéw nie cofano si¢ przy tym przed ingerencja w zawarto$¢
tre§ciowa samego negatywu za posrednictwem wszelkiego rodzaju (otldowkowego, weglo-
wego, tuszowego, chemicznego itp.) retuszu — gtdwnie w celu usunigcia zbgdnych szcze-
gotow obrazu, wprowadzenia elementow, ktorych nie byto w motywie fotografowanym lub

% Przez ukuty przez siebie termin ,,fotografika” Buthak rozumie ,fotografie artystyczna” lub , foto-
grafie malownicza” (jak ja do jego czas6w zwano). Fotografika — w zatozeniu tworcy tego terminu — za-
chowujac odrebne wlasciwosci fotografii, posiada swoéj artystyczny ideat w malarstwie, wzor za$ w gra-
fice, do ktorych — na drodze odpowiedniej kompozycji artystycznej i stosowania specjalnych technik prze-
twarzania i ksztaltowania fotograficznego obrazu — ma si¢ upodabnia¢. Dopelniajagcym do powyzszego
terminu jest — w intencji Buthaka — termin ,,fotografia”, ktorym okres$la on wszelka szeroko rozumiang
technike fotograficzng i jej zastosowania w technice, nauce a takze w fotografice (jako swoiste narzg¢dzie
artystycznej wytworczos$ci). Stwierdzi¢ nalezy, iz problematyczne jest to, czy stosowac¢ powyzsze rozroz-
nienia terminologiczne (merytorycznie odpowiadaja one kolejno drugiemu — w waskim sensie ujetemu —
i trzeciemu znaczeniu spos$réd wyrdznionych przez nas w przypisie 73 znaczen terminu ,,fotografia”). Ist-
nieja w tej kwestii czgste spory. M. Bacciarelli jest za stosowaniem terminu ,,fotografika”, mimo jego
zlej passy w Polsce, proponujac uzywanie go na ,,okreslenie wszelkiej dziatalnosci, ktorej celem jest wy-
korzystanie fotografii (ale tylko fotografii) w dziatalno$ci artystycznej” (za: M. Baociarelli, Dlaczego nie
pisze o fotografice, W: ,,Fotografia” 1 (5), 1977, s. 6 i 47). W niniejszej pracy ograniczamy stosowanie
tego terminu tylko do merytorycznych oméwien typu fotografii malarskiej, uzywajac go zamiennie z jego
rownoznacznikami wyrdznionymi w przypisie 90.

% Owo przeciwstawienie — fotografii i fotografiki — bazowalo na rozdzieleniu dwu postaw wérod fo-
tografow: jedna hotdowata — zdaniem Buthaka — wytacznie rozwijaniu chemii i optyki fotograficznej, upa-
trujac w tym postep fotografii; druga natomiast ktadta przede wszystkim nacisk na ksztalcenie kultury
estetycznej fotografa. (Por.: J. Buthak, Fotografika. Zarys fotografii artystycznej, Warszawa 1931, s. 13).
Dodajmy, iz uzyty przez Buthaka termin ,,fotografika” (niefortunny z racji sugestii powiazania z grafika)
ma swoj pierwowzor w terminie ,,Photo-graphik”, uzytym w latach 20-tych przez Bersenbrugge’a i Quen-
derfeld’a na okreslenie kierunku fotograficznego, zmierzajacego przez ingerencj¢ manualng artysty lub za
pomocg innych $rodkéw do otrzymania obrazow fotograficznych nie posiadajgcych cech fotograficznych
(znamion fotograficznos$ci). (Za: St. Sommer, Moholy-Nagy i nowa rzeczywistosé, w: ,,Fotografia” 3 (45),
1957, s. 58)

97 Tamze, s. 1.

% Tamze, s. 211 9.
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zaakcentowania jakichs$ jego fragmentow®, wreszcie poprawienia modelunku czy nawet kon-
turow przedmiotu. Rowniez inne zabiegi formalno-techniczne stosowane przy fotografowaniu,
takie jak np. zelazna zasada jedno$ci motywu (majaca czasami charakter ciasnego kadrowania),
technicznie!® i programowo uwarunkowana statycznos$é obrazu'®!, takze maniera ,,miekkiego
rysunku” postaci (sugerujacego niedookreslenie wbrew analitycznemu szczegotowi) itp., odry-
waly owe obrazy — w ich zawarto$ci przedstawieniowej — od rzeczywistosci. Jeszcze bardziej
szczegolnie ilustruje to | podkresla wypracowanie i wprowadzenie na state do repertuaru $rod-
kow wyrazu tej grupy tzw. technik szlachetnych (zwanych inaczej indywidualnymi), b¢dacych
czyms$ posrednim pomiedzy fotografig a grafikg. Techniki szlachetne dawaty mozliwos$¢ inter-
pretacji pozytywowej obrazu dzigki szerszemu marginesowi swobody przeksztatcania nega-
tywu, zaréwno pod wzgledem tresci rysunkowej jak i modelunku $wiattocienial®?. Tematem
prac pseudoimpresjonistow nie byta bowiem sama rzeczywisto$¢ — nawet wowczas, gdy w ja-
kim$ swoim wyrdznionym przez fotografa wycinku zostata zarejestrowana na jego zdjeciu (co
jest w przypadku fotografii oczywistym warunkiem wynikajacym z jej istoty). Byta owym te-
matem o tyle tylko, ze dostarczata godnej utrwalenie, w obrazie formy, picknych waloréw swia-
ttocienia, modelunku przedmiotu, subtelnej perspektywy powietrznej — stowem owej roznora-
kiej, zmiennej ,,otoczki” przedmiotéw, sprawiajacej, ze przedmioty te jawig si¢ nam przede
wszystkim zawsze jakies, nie za$ jedynie w fakcie Swego istnienia, zaswiadczonego realistycz-
noscia’®® i autentycznoscia ich fotograficznego obrazu. One same (przedmioty) w tym przy-
padku musialy wystapi¢ o tyle, aby spetni¢ role nosicieli okreslonych jakosci, i to jedynie ta-
kich, ktore nadawaty obrazowi poczucia harmonii. Wszelka brzydota, nietad, chaos wprowa-
dzaty dysharmonie¢, powodowaty dysonans, nadawaty charakteru chwilowosci (tak obcej syn-
tezie) — a zatem wnosity do $wiata przedstawionego w fotografii pewien element dynamizmu.
Ten za$ byt dla pseudoimpresjonistow technicznie 1 programowo obcy.

9 Np. za pomocg rozjasnienia §rodkami chemicznymi odpowiednich partii pozytywowych odbitek dla
wzmocnienia ekspresji zdjecia, poprzez odpowiednie podkreslenie i wyrazne wyeksponowanie jego kontra-
stow.

10 Uwarunkowane np. ciezkim sprzetem — byly to bowiem najczeéciej duze aparaty statywowe na
plyty szklane, o formacie 13x18 cm — oraz stosunkowo dlugimi, dla mozliwo$ci uchwycenia ruchu, cza-
sami naswietlenia (ekspozycji), utrudniajgcymi sprawne i szybkie operowanie aparatem. Dopiero wprowa-
dzanie coraz to nowych udoskonalen aparatu fotograficznego i materialdéw Swiattoczutych, umozliwito
z czasem fotograficzne ,,rejestrowanie ruchu”.

01 Wynikajaca z kolei z prze$wiadczenia, ze sztuka musi przedstawiaé synteze elementow (jak w ma-
larstwie i grafice), ta za§ wymaga nieskazitelnie skomponowanego i wywazonego kolorystycznie obrazu,
ktory (w wypadku fotografa) w gtdwnych swoich zarysach musi powstaé¢ w czasie operacji fotografowania.
Te wymagania z oczywistych powodoéw nakazywatly odrzuci¢ automatyczne ,,pstrykanie”. ,,Dlaczego row-
nowaga na obrazie jest czyms niezb¢dnym? — pyta R. Arnheim. — Trzeba pamigtaé, ze zardwno wzrokowo,
jak fizycznie, rOwnowaga oznacza stan, w ktérym zamiera wszelka akcja. (...) W kompozycji zréwnowa-
zonej wszystkie czynniki takie, jak ksztatt, kierunek i potozenie, determinujg si¢ nawzajem tak dalece, ze
zadna zmiana nie wydaje si¢ mozliwa a cato$¢ nabiera charakteru ,,.koniecznosci” we wszystkich swych
czesciach. Kompozycja niezrownowazona sprawia wrazenie przypadkowej, przejsciowej i dlatego nieobo-
wigzujacej. (...) Przy braku rownowagi wypowiedz artystyczna staje si¢ niezrozumiala”. (Zob.: R. Arn-
heim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, Warszawa 1978, s. 34n.)

102 Sposoby pozytywowe indywidualne”, czyli tzw. techniki szlachetne, bazowaty na wzorcach re-
prezentowanych przez takie sztuki plastyczne, jak: grafika, rysunek, drzeworyt, akwaforta, miedzioryt itp.
Motorem napgdowym tego nasladownictwa ze strony piktoralistow byto stale pragnienie doréwnania tym
sztukom w ich §rodkach artystycznego wyrazu i uczynienia swoich fotograficznych wytworéw podobnymi
wytworom tychze sztuk. Swoistym i symptomatycznym dla piktoralistow byto to, ze nie dazyli do zacho-
wania autonomiczno$ci fotograficznych §rodkéw wyrazu. To bylo dla nich nieistotne — istotny byt efekt
koncowy: obraz fotograficzny jak najbardziej zblizony do grafiki i malarstwa.

103 Realistyczno$¢ obrazu fotograficznego Buthak widzial gtownie we wlasciwie odwzorowanej per-
spektywie» bedgcej wynikiem dobrej kompozycji obrazu, ktoéra ukazywata przedmiot fotografowany
W przestrzeni we wlasciwych proporcjach, odlegtosci i ,,stosunku wymiarowym do otoczenia”.
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Taki program artystyczny narzucat zatem okreslony wachlarz tematyczny. Wymagat
bowiem szukania tematéw najbardziej podatnych na opracowanie w obrazie fotograficznym
zgodnie z duchem takiego programu. U Buthaka znalazto to gtéwnie wyraz w fotografii portreto-
wej i krajobrazowej, rozszerzonej o fotografie ,.krajobrazow” dziatalnoéci cztowieka'® w ramach
jego programu tzw. fotografii ojczystej'®.

... Jednym z najwazniejszych dokonan nurtu fotografii malarskiej byto zapo-

ZAWARTOSC .o g . . . - ,

STRUKTURALNA czatkowanie i rozwoj waznego dla metodologicznej samoswiadomosci au-
FOTOGRAFII tonomii artystycznej tego srodka wyrazu — specyficznego jezyka fotografii.
MALARSKIEJ: Przetom polegajacy na tym, ze fotografia przeszta od czysto odtwoérczego
nastawienia w obrazowej rejestracji rzeczywistosci do postawy bardziej

tworczej, stanowiony byt przez element interpretacji, jakiej poddany zostat obraz przedmiotu foto-
grafowanego. Interpretacja ta z koniecznosci niejako — ze wzgledu na uwarunkowania historyczne
i podobienstwa mediow — nawigzywata w duzym stopniu do tych sposobow interpretacji $wiata
przedstawionego, jakie wypracowato malarstwo i sztuki graficzne. Podobienstwo jezykow arty-
stycznych fotografii i malarstwa warunkowat szereg takich czynnikow wspélnych im, jak: statyka
obrazu, prawidta kompozyciji, regula perspektywy, prawidta kolorystyczne (resp. walorowe) itp.1%.

. MIEKKOSC »(-..) ArtySci szukaja juz nie szczegotow, tylko catosci; nie nagromadzenia

FOTOGRAFI- faktow, ale uproszczenia kompozycyi. (...) Przypomnieli sobie, Ze artysta

CZNEGO bladzi, jesli chce wszystko powiedzie¢ w dziele sztuki, bo wobec rzeczy do-

OBRAZU  kiadnie okre$lonych Wyobraznia widza nie ma powietrza do lotu. Przeciw-

nie, tylko przez rzeczy niedopowiedziane idzie droga do nieskonczonosci.

(...) Mgliste traktowanie jest jak nadzieja; ostre jest jak stan posiadania. Migkka, mglista technika

daje w sztuce to, co w zyciu moze da¢ tylko stan, kto wie, czy nie najmilszy: ta rozkoszna niepew-
nos¢ duszy (...)"1%".

Owe fragmenty z poetyckiej niemalze wypowiedzi francuskiego krytyka sztuki Roberta de
Sizeranne’a wyrazaja i ilustruja podstawowe zatozenie fotografii malarskiej, sprowadzajace si¢ do
przekonania, iz tylko poprzez obraz syntetyczny i §wiadomie niedopowiedziany (niedookreslony)
wiedzie droga do $wiata uczu¢, do odslonigcia w obrazie psychicznego wngetrza artysty, ze tylko
poprzez tak skomponowane obrazy powinno si¢ na terenie sztuki wypowiadac.

Technicznym i formalnym $rodkiem takiego niedookreslenia i syntezy byt w foto-grafii
malarskiej przede wszystkim migkki rysunek'®. Wystepuje on np. w zataczonych fotografiach

obrazu i ,,odcisniety” na kazdym z zawartych w nim przedmiotow%. Sprawia to, Ze rysunek (linia

104 Zob.: J. Buthak, Fotografika..., s. 66.

105 Wedtug definicji Buthaka ,,(...) jest to przedstawienie obrazowe kraju, jego powierzchni przyrodzonej
oraz znajdujacych si¢ na niej dziatan ludzkich w sposob tak prawdziwy, trafny i wyrazisty [pod-
kreslenie moje — E.F.], zeby to przedstawienie mogto pogtebi¢ znajomos¢ kraju ojczystego i pomnazac radosé
i dume, jaka przynosi samowiedza narodowa” (zob.: J. Buthak, Fotografia ojczysta. Rzecz o uspofecznieniu
fotografii, Wroctaw 1951, s. 57).

196 W zupetnie innej sytuacji estetycznej znajdowat sie w swoich poczatkach film. Bazujac na zdoby-
czach jezyka fotograficznego wyrazu, szybko dorobit si¢ wlasnego odrgbnego jezyka z racji oparcia go na
estetycznych warto$ciach zwigzanych z momentem ruchu, bedacego, jak si¢ okazato, u podstaw istoty filmu.
Sama fotografia zatem nie zdeterminowata tak dalece programu estetycznego filmu, jak uczynito to malar-
stwo w stosunku do programu estetycznego fotografii w jej poczatkach poszukiwan artystycznych $rodkow
wyrazu.

W7 R. de la Sizeranne, Czy fotografia jest sztukq?, w: Podstawy kultury estetycznej, Lwow 1907, s. 128n.

108 Technicznie efekt ten uzyskiwano dzigki migkkorysujagcym obiektywom, dobieranym do okreslonego
tematycznie zdjecia w zalezno$ci od potrzebnego stopnia ,,rozmycia” konturéw obrazu.

109 Miekkos¢ ta, bedaca jakos$cia rozktadang na obrazie w rownomiernym stopniu przez obiektyw miekkory-
sujacy, okazuje sie jednak posiada¢ pewne znaczne zréznicowanie. Zréznicowanie to posiada charakter gradacji
miekko$ci — przy czym jej minimum wyznacza stopien miekkosci obiektywu. Sama gradacja zalezy, jak sie wy-
daje, od co najmniej trzech wspotczynnikow: wspomnianego wyzej stopnia miekkosSci obiektywu, od uzyskanej
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konturowa) i walor tych przedmiotow nie oddzielajg ostro jednego przedmiotu od drugiego czy od
tta, lecz mickkoscia przejscia pomigdzy wykreslonymi przez nie ptaszczyznami stapiajg je w pewng
integralng cato$¢, nadajac calemu obrazowi swoistej jednosci (jest to szczegolnie widoczne np.
w zdjeciach zatytutowanych: ..Drezno”, ..Optotki”, ..Profil”, ..Dziewczecos¢” — fot. nr 6, 7, 8, 9).
Wiasnie owa migkko$¢ obrazu fotograficznego nadawata zewngtrznych znamion plastycznego ob-
razowania na wzor dziet malarskich. Uznana tez zostata przez piktoralistow za podstawowy ele-
ment jezyka (resp. srodek wyrazu) fotografii malarskiej.

Mickkos¢ takich obrazow fotograficznych nie jest stata, bioragc pod uwagg rézne obrazy.
Zalezy ona w kazdym przypadku od zmiennych czynnikdéw: od stopnia zmigkczania uzytego obiek-
tywu w procesie fotografowania i kopiowania, od zastosowanego materialu negatywowego, wy-
wolywacza, papieru §wiatloczutego czy wreszcie od techniki kopiowania. Jezeli chodzi o tg ostat-
nig, wyraznie da si¢ zaobserwowac réznice w migkkosci fotograficznego obrazu ,.Zautek Wilenski”
(fot. nr 5), wykonanego w technice szlachetnej (tzw. ,,gumie”), a mglista mi¢kkos$cig obrazu w zdje-
ciu ,.Drezno” (fot. nr 6), ktére wykonane zostato normalng technikg fotograficzng 1 odbite na pa-
pierze $wiattoczutym. W ,.Dreznie” zardbwno ptaszczyzny jak i kontury zdjecia, tak w Swiattach jak
I w cieniach, posiadaja delikatna, mglista migkko$¢, podczas gdy w ..Zautku Wilenskim” jest ona
bardziej ,,chropowata” i bardziej widoczna w ptaszczyznach obrazu niz w konturach ukazanych
przedmiotow i tonalnych plam. Szczegodlnie w przypadku konturdw cienia wystepuje ostry rysunek,
W poréwnaniu ze stosunkowo migkkim rysunkiem konturéw ptaszczyzn jasnych. Zachodzi tu spe-
cyficzne zjawisko ,,$wiecenia” pltaszczyzn jasnych, przy jednoczesnym stopniowym sttumieniu
ptaszczyzn szarych i ciemnych®'®. Ponadto na efekt miekkosci tego obrazu naktada si¢ plastyka
faktury ,,gumy”, nadajaca mu wiasciwej dla technik szlachetnych glebokiej soczystosci. Réwnie
wyraziste roznice w stopniu migkkosci widoczne sa w przypadku portretéw ..Profil” (fot. nr 7) (od
silnie impresjonistycznego zmigkczenia) oraz ,.Dziewczecosc” (fot. nr 8) (do bardzo nieznacznej,
subtelnej migkkos$ci obrazu). Takie zroznicowanie migkko$ci w zalezno$ci od tematu zdjecia, stu-
zyto wydobywaniu i podkreslaniu charakterystycznych cech fizycznych i psychicznych osoby fo-
tografowanej, budowaniu wewnetrznej atmosfery obrazu, sugestywnemu ukierunkowaniu przez
fotografa jego interpretacji, jak rowniez pehito funkcje eksponowania tematu zdjecie, poprzez usu-
nigcie zbednych szczegotéw obrazu.

 PERSPEKTYWA Obok wspomnianego wyzej rysu migkkos$ci poszczegolnych fo’tog’rafl(.:z_-

POWIETRZNA Nych obrazow, mozna w niektérych fotografiach zaobserwowa¢ rowniez

OBRAZU pozorng gradacj¢ ostrosci (bedaca wrzeczy samej pogtebiajaca

sie¢ migkkoscig) pomiedzy poszczegdlnymi przedmiotami (albo ogolniej —

planami) §wiata przedstawionego w obrazie!''. Wiaze si¢ to z majacym kapitalne znaczenie este-
tyczne w fotografii malarskiej zagadnieniem perspektywy powietrznej!*

Owa pozorna gradacja ostro$ci wystepuje najczesciej w fotografiach krajobrazu,
moze rowniez jednak zachodzi¢ np. w zdjgciach portretowych. W . .Dreznie” zauwazamy
ja jako pewng skokowa roznice ostrosci (resp. mglisto$ci) pomiedzy todzig z wiostem
a widniejacymi w glebi obrazu wiezami, zabudowaniami nadbrzeza rzeki, fragmentem

przystong glebi ostrosci obiektywu (sztuczna perspektywa powietrzna) oraz od naturalnej perspektywy powietrz-
nej, wyznaczonej przez stopien przejrzystosci powietrza. To ustalenie przyda nam si¢ w dalszych rozwazaniach.

110 Technicznie jest mozliwe uzyskanie rowniez — raczej nienaturalnego — zjawiska odwrotnego: ,,$wiecenia
cieni”.

11 Czym innym bowiem jest ostro$¢ rysunku przedmiotu fotografowanego, a czym innym miekko$¢ ob-
razu. Ta pierwsza zalezy od zastosowanej glebi ostroéci; po przekroczeniu jej rysunek staje si¢ po prostu nieo-
stry. W granicach stosowanej gtebi ostrosci rysunek przedmiotu posiada gradacje wyraznosci szczegdtow oraz
w walorach samg gradacje miekkosci (gradacje te w naocznym efekcie naktadajg sie na siebie). Miekkos$¢ ob-
razu zalezy — ogolnie rzecz bioragc — od wtasciwos$ci obiektywu. Jest ona jakoscig przystugujaca zaro6wno
ostro ujetym jak i nieostrym fragmentom obrazu. Naoczno$ciowo granica pomigdzy zasiggiem ostrosci
a nieostrg strefg obrazu wyraza sie naglym ,,skokiem” stopnia miekko$ci konturu i waloru.

112 por.: J. Buthak, Fotografika..., s. 69n.
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mostu i zacumowanymi przy nadbrzezu statkami rzecznymi (zob. fot. nr 6). W zdjeciu
.Optotkéw™ (fot. nr 9) owa réznica ostrosci ma charakter harmonijnego, postepujacego
ptynnie w glab obrazu, zacierania si¢ jego szczegdlow; w zdjeciu ,.Gory Zamkowej
w Wilnie” (fot. nr 10) ukazuje si¢ jeszcze wyrazniej 6w efekt zacierania si¢ szczegdtow
I wyrazistosci (iluzorycznosci) przedmiotow W kilku planach (ptaszczyznach) Swiata
przedstawionego. Wreszcie w portrecie ,.Dziewczecosc¢” (fot. nr 8) owa gradacja ostrosci
obrazu wystepuje w duzym skrécie perspektywicznym; skok ostro$ci nastepuje gwattow-
nie, na matej odlegtosci — pomigdzy jednym (stosunkowo ostro zarysowanym) a drugim
(ukazanym nieostro) ramieniem dziewczyny!®,

Wspolnymi, dajacymi si¢ wyodrgbni¢ w tych przyktadach momentami, sa dwa cha-
rakterystyczne elementy strukturalne omawianego zjawiska.

Pierwszym z nich jestkierunkowo $ ¢ owej gradacji mickkosci. Wektor tej Kierun-
kowosci wyraznie skierowany jest od najblizszego planu w glagb przedstawionego wycinka
rzeczywisto$ci. Oznacza to, ze zwigkszanie si¢ migkkosci konturu i waloru przedmiotéw
w obrazie wzmaga si¢ tym bardziej, im bardziej oddalony jest 6w przedmiot od ,,oka” aparatu
fotograficznego. Konsekwentnie do tego plan pierwszy, najblizej potozony, powinien by¢
najbardziej ostry z wszystkich planéw danego obrazu — co w teorii tego kierunku strzezone
jest przez surowg zasade, niedopuszczajaca absolutnie ,,niewyraznego planu pierwszego przy
wyrazniejszych dalszych”, jak rowniez ,,(...) przesadnego rozplynigcia ostatniego planu
w ksztalcie smug zamiast linji, tudziez okragtych plam zamiast punktow”*'*. W §wietle credo
fotografii malarskiej nalezatoby w migkkosci obrazu — a nie w ostros$ci, jak w innych typach
fotografii — doszukiwa¢ si¢ przejecia funkcji akcentowania. Wydaje si¢ jednak, iz w podob-
nych przypadkach w fotografii malarskiej moga petni¢ to zadanie co najmniej trzy elementy:
zarowno migkko$¢ obrazu (z racji normatywnego nadania jej tej funkcji w fotografii pseudo-
impresjonistycznej), fakt umieszczenia tematu gtdéwnego w centrum estetycznym obrazu (co
stanowi rowniez ,,zelazng” zasade w tym typie fotografii) oraz... komentarz stowny wprowa-
dzany przez tytul zdje¢cia. Przyktadem tego ostatniego jest wlasnie zdjecie ,.Gory Zamkowej
w Wilnie” (fot. nr 10). Brak tytulu w tym przypadku spowodowatoby u perceptora tej foto-
grafii niezdecydowanie — w $wietle zasad akcentowania w fotografii malarskiej — w ocenie
tematu gléwnego: czy jest nim zaakcentowana ostros$cig grupa drzew (pelnigca faktycznie
w tym obrazie tylko rol¢ dopetnienia i punktu odniesienia dla jego dalszych mglistych pla-
noéw), czy wylaniajaca si¢ z mglistych oparow gora, czy sama mgla wilasnie.

Drugi z elementow struktury wskazanych wyzej przyktadow fotografii malarskiej od-
stania si¢ w fakcie stopniowania walorow poszczegdlnych planow danego obrazu, w Kie-
runku od najciemniejszego do najjasniejszego — tj. w kierunku zgodnym z wyzej wspomniang kie-
runkowos$cig gradacji ostro$ci (resp. migkkosci) obrazu przedmiotow przedstawionych. Jest to efekt
wlasciwego wykorzystania przy fotografowaniu plastycznego o$wietlenia oraz naturalnych zjawisk
zmiennej przezroczystosci powietrza, bedacej skutkiem odlegtosci (a wigc grubosci warstwy powie-
trza), mgiel, deszczowej pogody, zadymienia lub innych zjawisk naturalnych, zachodzacych w foto-
grafowanej rzeczywistosci. W przypadku zdje¢ atelierowych lub zblizen efekt ten mogh by¢ uzyski-
wany na drodze wykorzystywania zmiennej glebi ostrosci obiektywu (wspomniana juz sztuczna
perspektywa powietrzna'’®). Owa techniczno-optyczna wiasciwos$¢ obiektywu wyzyskana

13 Portret ten jest przykladem sztucznie uzyskanej perspektywy powietrznej (wedlug terminologii
Buthaka). Wykorzystano tu wtasciwo$¢ zmiennej glebi ostrosci obiektywu, dla przyttumienia planu dal-
szego, pelniacego funkcje tha, a wyeksponowania twarzy dziewczyny.

14 (J. Buthak, Fotografika..., s. 70). Zasada ta jest z kolei konsekwencjg podporzadkowania kompo-
zycji obrazu fotograficznego jednej z generalnych zasad fotografii malarskiej — zasady harmonii waloréw
oraz postulatowi plastyczno$ci i realistycznos$ci obrazu.

115 (Efekt stopniowania walorow jest szczegdlnie wyrazny np. w fot. nr 6, 9 i 10; sztuczna perspektywa powietrzna
w fot. nr 7 i 8). Jak si¢ wydaje, stosowanie w tym wypadku terminu ,,perspektywa powietrzna” jest do przyjecia raczej
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zostala przez fotografikéw jako formalny $rodek wyrazu artystycznego, dajacy znaczne mozli-
wosci interpretacyjne obrazu fotograficznego i poszerzenie zestawu srodkow wyrazu fotografii
malarskiej. Dzigki niej bowiem fotografik mogt akcentowacé jaki$ przedmiot lub plan obrazu,
poprzez ostre wyodrgbnienie go na tle nieostrych dalszych planow, wzglednie usuwac zbedne
szczegOty tha, poprzez rozmycie ich w nieostro ujetym planie obrazu. To za$ sprzyjato tak po-
zadanej w tym typie fotografii syntezie i dystansowato fotografika od zbyt analitycznego obra-
zowania rzeczywisto$ci — czemu piktoralisci si¢ tak przeciwstawiali (np. zwalczajgc zasady
tzw. fotografii ,,naukowej”).
Obok wspomnianego zjawiska perspektywy powietrznej, rownie wazng role
--PERSPEKTYWA -\ fotografii malarskiej spetia zjawiskoperspektywy linii (t. perspe-
W OBR,I&IZ’\::EI ktywa geometryczno-rysunkowa). Pierwsza (perspektywa powietrzna) doty-
czyta glownie gradacji waloréw, druga dotyczy za$ uktadu linii w obrazie.
Uktad ten zalezy od wyboru przez fotografa whasciwego punktu widzenia. Zasada ta opiera
si¢ bowiem na przekonaniu, ze ,,dla danego motywu i artysty, w danym ujeciu punkt widzenia jest
tylko jeden i kazdy inny bedzie fatszywy’**1®. Radykalno$¢ i normatywno$é tej zasady w konsekwen-
cji zaklada, ze nie s3 dopuszczalne zadne odstepstwa od obranego punktu widzenia, uznanego za
optymalny w danym przypadku. Kazda bowiem zmiana w tym aspekcie powodowataby przemiesz-
czanie si¢ linii 1 plandw danego wycinka rzeczywistosci i przesunigcia w ich wzajemnych stosunkach
przestrzennych i proporcjach. To natomiast byloby wykroczeniem przeciwko owemu wczesniej
obranemu optymalnemu punktowi widzenia — w konsekwencji za$, zdaniem piktoralistow, obraz nie
moglby nic na tym zyskiwac estetycznie a jedynie tracic.

Drugim waznym elementem oddziatywujacym na perspektywe linii, jest tak mocno
przez zwolennikoéw fotografii malarskiej akcentowany dobor, wiasciwego pod wzgledem dhu-
gosci ogniskowej, obiektywu aparatu fotograficznego. Wybor obiektywu szerokokatnego, nor-
malnego lub dtugoogniskowego (ich zdaniem najwtasciwszego) jest bowiem decyzja o wybo-
rze pomiedzy obrazem tematycznie rozproszonym i perspektywicznie przerysowanym, pomig-
dzy obrazem o rownomiernych i monotonnych proporcjach motywu i tta, albo wreszcie obra-
zem o zdecydowanie wyodrebnionym i zwartym motywie gldwnym (z jednoczesnym zacho-
waniem wewnetrznych, proporcji elementow sktadowych tego obrazu) (np. fot. nr 7 i 11).

Ze wzgledu na to, Ze oba wspomniane elementy majg wptyw na wiasciwa perspektywe geo-
metryczno-rysunkowsa obrazu, termin ,,perspektywa linii” nie dotyczy jedynie wyraznie zawartych
W obrazie linii, wyznaczonych przez uktad jego skladowych na plaszczyznie zdjecia. 1 tak np.
w ..Optotkach” (fot. nr 9) konturowa liniowo$¢ poszczegdlnych elementéw obrazu (koleiny, droga,

na zasadzie analogii, ze wzgledu na zbyt duze dysproporcje pomigdzy obydwoma zjawiskami. Oczywiscie, zjawisko
sztucznej perspektywy powietrznej wydaje si¢ by¢ zgodne z natura, fizjologia i psychologia spostrzegania przedmiotow
blisko potozonych w pewnym otoczeniu, jednakze gwaltownos¢ przejscia zdaje si¢ je wyraznie ro6zni¢ od fagodnosci
gradacji walorow i konturéw w naturalnej perspektywie powietrznej. Owa gwattowno$¢ przejscia wystepuje badz w po-
staci stosunkowo wyraznej granicy ostrosci, dzielacej obraz $wiata przedstawionego na czg$¢ ,,ostrg” i cze$¢ ,,nieostrg”,
badz w postaci wystgpowania duzego stopnia gradacji ostrosci w stosunkowo niewielkim przedziale ,,gt¢bokosci” (po-
miegdzy blizszymi i dalszymi planami obrazu) §wiata przedstawionego (jak ma to miejsce np. w zdjeciu ,,Dziewczecos$c”
[fot. nr 8/). Takie efekty sg raczej obce w stosunku do naturalnej perspektywy powietrznej (nawet w przypadku wyjat-
kowo gestego naturalnego czynnika zmigkczajacego czy rozpraszajacego $wiatto i odstaniane poprzez nie przedmioty).
Gdy efekt naturalnej perspektywy powietrznej jest zjawiskiem zastany m w $wiecie fotografowanym a nastgpnie
tylko wydobytym, wyeksponowanym w obrazie i utrwalonym na zdjeciu dzigki zastosowaniu odpowiedniej techniki
fotografowania, to sztuczna perspektywa powietrzna jest efektem wy w otanym i niejako narzuconym przez foto-
grafa, dzigki wykorzystaniu odpowiednich wiasciwosci optycznych, obiektywu. Dodajmy, ze zjawisko to — jako rozni-
cowanie glebi ostrosci — bylo artystycznym odkryciem piktoralistow. Fotografowie o tendencji ,,naukowe;j” (lat 1850-
tych i 60-tych.) mieli za cel obraz catkowicie ostry we wszystkich planach. (Por.: H. Gernsheim, Creative..., s. 119). Nie
stosowano zatem roznic w oddaniu ostro$ci plandw obrazu na wzor psychologii widzenia przedmiotow o roznym stop-
niu oddalenia od siebie. iakie podejscie fotograféw hotdujacych calkowitej ostrosci obrazu dawato im przekonanie o ich
catkowitymobiektywizmie w fotografowaniu natury — ten za$ byt ich podstawowym (je$li nie jedynym) credo.
116 J. Buthak, Fotografika..., s. 67.
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Sciezka, optotki, linia zboza) wyznacza owa pozorng, postepujaca w gtab obrazu zbiez-
nos$¢ linii (zmierzajaca, do pewnego pozornego punktu w nieskonczonosci), ktorg zwykto
sie okre§la¢ mianem perspektywy. Dotyczy réwniez ten termin linii pozornych!'’, daja-
cych si¢ wykresli¢ pomigdzy poszczegdlnymi przedmiotami znajdujacymi si¢ w roznych
planach obrazu. Linie te wyznaczone sg przez (zmieniajace si¢ w zaleznosci od uzytej
dtugosci ogniskowej obiektywu) proporcje, zachodzace pomiedzy wielkoscia 1 odlegto-
$cig tych przedmiotéw wzgledem siebie. Np. w zdjeciu ,.Drezno” (fot. nr 6) o zjawisku
tym stanowig stosunki pomiedzy dlugos$cig przedstawionego fragmentu todzi (znajdujace;j
si¢ na pierwszym planie) a szerokoscig wiezy kosciota (widniejacej w gigbi obrazu, na
ostatnim z jego planow).

Odkryte przez piktoralistow a omoéwione wyzej typy perspektyw, weszly na stale

do jezyka wypowiedzi fotograficznej*!8,
zasADy  INne elementy jezyka fotograficznego odkryte przez pseudoimpresjo-
PLASTYCZNEGO Nistow, ktére wspodtkonstytuowaly normatywng estetyke fotografii
OPRACOWANIA malarskiej, zwigzane byly z dziedzing kompozycji i interpretacji ob-
OBRAZU: razu fotograficznego!!®. Normatywny charakter tej estetyki posiadat
jednoczesnie swoj praktyczny aspekt. Wyznaczal mianowicie szereg zasad odnoszacych

17 W. Dederko nazywa tego typu linie faczace poszczegolne elementy obrazu—liniami wyobrazonymi.
,,Linie wyobrazone nie istniejg rzeczywiscie. Sg to linie powstajace, w wyobrazni przez potaczenie poszczegol-
nych niewielkich plam obrazu. Zasadniczo linia wyobrazona moze by¢" juz wyznaczona przez trzy plamy obrazu.
Dwie plamy nie wyznaczaja linii wyobrazonej» jak to si¢ dzieje w wypadku linii geometrycznej”. (Zob.: W. De-
derko, Elementy kompozycji fotograficznej, Warszawa 1960, s. 58n.)

118 porownajmy: James J. Gibson (w ksigzce: The Perception of the Visual World, Boston 1950) wyréznia
13 rodzajow perspektyw, klasyfikujac je w trzech grupach; A. — perspektywa stacjonarna; B. — perspektywa para-
laksy; C. — perspektywa niezalezna od pozycji i ruchu osoby patrzacej. Omowione wyzej typy perspektyw znajduja
swoje odpowiedniki w klasyfikacji Gibsona.

Wyrdzniona u Buthaka perspektywa powietrzna naturalna i sztuczna wliczone sg tu do grupy C., przy czym
w odrdznieniu od Buthaka perspektywa powietrzna sztuczna (wigzana z omawianym efektem glebi ostrosci) nosi
tu nazwe perspektywy zamazanej. Gibson obrazuje ja do$wiadczeniem ogladania przedmiotow tuz
przed oczami: skupiajac wzrok na przedmiocie widzimy go ostro, tlo za$ jako zamazane. Przedmioty, ktore si¢
W nim znajdujg, nie sg widziane tak wyraznie, jak ten na ktorym skupiamy spojrzenie. Perspektywe po-
wietrzna Gibson dodatkowo charakteryzuje stwierdzeniem, ze poczucie dali w tej perspektywie wywodzi si¢
z pewnej mglistosci atmosfery i drobnych zmian intensywnosci koloru obserwowanych przedmiotow. Zmienno$¢
tych czynnikow sprawia, ze osoba niezaadaptowana do danej perspektywy moze popetnia¢ znaczne btedy w ocenie
odlegtosci. ,,Nadzwyczajna przejrzystos¢ suchego powietrza na duzych wysokosciach zmienia perspektywe, stwa-
rzajac wrazenie, ze odleglte przedmioty znajduja si¢ o cate kilometry blizej, niz sg w istocie”.

Trzeci rodzaj perspektywy, tj. omawiana ostatnio perspektywa linii, jest przez Gibsona — pod nazwa per -
spektywy liniowej — zakwalifikowana do perspektywy stacjonarnej. Okresla ona zjawiska pozornego
,zbiegania si¢” linii rownolegltych (jak np. torow kolejowych) w jednym punkcie na horyzoncie. Na zjawisku tej
perspektywy bazowata owocnie sztuka renesansu. Porownujac zakres zjawisk podcigganych przez Buthaka pod
ten rodzaj perspektywy (np. proporcjonalnos$ci odwzorowania przez obiektyw konturdéw i odleglo$ci przedmiotow
w roznych planach §wiata przedstawionego, ktéra to proporcjonalno$¢ miata zaleze¢ od wilasciwie dobranego
obiektywu aparatu fotograficznego) zauwazamy, ze Gibson odréznia je innym rodzajem perspektywy — a miano-
wicie mianemperspektywy rozmiaru. Okresla ona zjawisko stopniowego zmniejszania si¢ przedmiotow
w miar¢ powigkszania si¢ dystansu pomigdzy nimi a obserwatorem (za: E.T. Hall, Ukryty wymiar, Warszawa
1976, s. 266-271); 0 dalszych rodzajach perspektyw wyrdznionych przez Gibsona zob. blizej w aneksie powyzszej
publikacji. Tu wymienmy tylko nazwy ich petnego zestawu: w ramach perspektywy stacjonarnej (A). — perspek-
tywa faktury, perspektywa rozmiaru, perspektywa liniowa; w ramach perspektywy paralaksy (B). — perspektywa
lornetkowa i perspektywa ruchu; w ramach perspektywy niezaleznej od pozycji i ruchu osoby patrzacej (C). —
perspektywa powietrzna, perspektywa zamazana, relatywna goérna lokacja w polu widzenia, zmiana faktury,
zmiany w rozdwojeniu obrazow, zmiany w szybkosci ruchu, kompletno$¢, czyli cigglosé zarysu oraz zwigzek
pomigdzy $wiatlem a ksztaltem. Wiele z tych rodzajow perspektyw mozna zaobserwowaé roéwniez w fotograficz-
nym obrazie.

119 Te etapy stanowia wedlug Buthaka istote procesu tworzenia dziela fotografiki. (Por.: J. Buthak, Fotogra-
fika..., s. 53-55).
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si¢ do etapu kompozycji oraz etapu interpretacji (w fazie obrobki odbitki fotograficznej),
ktore stanowity swoiste przepisy wyznaczajace reguty artystycznego tworzenia w tym
nurcie.

Nowymi elementami jezyka fotograficznego, wigzacymi si¢ z dziedzing kompo-
zycji, byty: jednos$¢ i wytaczno$¢ motywu, harmonia walorow i §wiattocienia, rowno-
waga linii i plam w obrazie. Odpowiednio ze sferg interpretacji wigzat si¢ element ak-
centowania jednych momentow w obrazie fotograficznym, a przyttumiania innych.

.~ Jedno§¢ i wytacznos¢é motywu stanowi jeden z najistotniej-

...JEDNOSC ; .. . ..

I WYLACZNOSC Szych elementow kompozycji w tym typie fotografii. U podstaw

MOTYWU tego pojecia, bedacego zarazem praktyczng zasadg tworzenia w fo-

- KOMPOZYCJA tografii malarskiej, lezata idea syntezy obrazu, zapozyczona od es-

RYSUNKOWA  tetyk rzadzacych malarstwem i grafika!?’. Synteza taka domaga sie

od kompozycji skoncentrowania uwagi perceptora obrazu fotograficznego na pojedyn-
czym motywie (resp. temacie).

Wyodrebnienie i wyeksponowanie w obrazie jedynego motywu (tematu) doko-
nuje si¢ za pomocy takich §rodkéw techniczno-artystycznych, jak: wyrazne podzielenie
obrazu na przedmiot glowny i tlo, podkreslenie tematu rozktadem kontrastéw i grg wa-
lorow, wtasciwe skierowanie linii prowadzacych uwage perceptora ku centrum estetycz-
nemu obrazu, umieszczenie gtownego przedmiotu w jednym z czterech ,,punktéw moc-
nych” obrazu, czy wyeliminowanie z obrazu przedmiotow, ktore mogtyby ,,konkuro-
wacé” z tematem. Przykladem postuzenia sie takimi zabiegami kompozycyjnymi jest
zdjecie ,,The splendid isolation” (fot. nr 11) czy ,.Zautek Wilenski” (fot. nr 5). W tym
pierwszym motywem jest kwiat nenufaru umieszczony w jednym z centrow (punktow)
estetycznych obrazu. W tym drugim za$ jasna ptaszczyzna tuku bramy z zarysem samot-
nej postaci ludzkiej?! (petniacej tu role sztatazu'??). Asymetryczne umieszczenie kwiatu
nenufaru w jednym z centréw estetycznych nadaje mu gtowng i wyjatkowa pozycje
w obrazie!?. Duzy kontrast pomiedzy walorami kwiatu a walorami tta (tj. zdecydowanie
jasna plama kwiatu na tle ciemnych plam lisci i wody) dodatkowo akcentuje t¢ pozycje
i podkresla jego tematyczng wytacznos¢ w obrazie. W przeciwienstwie do powyzszego
zabiegu, funkcje te spelniajg linie prowadzace (wystepujace w ramach perspektywy li-
niowej), ktore prowadza uwage perceptora w gtab obrazu w strone punktu silnego (,,cen-
tru estetycznego”) i poteguja koncentracj¢ na nim, podkreslajagc motyw w nim umiesz-
czony i przyczyniajac si¢ do jego zasadniczego wyeksponowania. Z kolei linie ulicy
..Zautka Wilenskiego” i rozmieszczonych po obu stronach kamienic ,,prowadzg” uwage
ku murowi kamieniczki zamykajacej przestrzen ulicy, ku tukowi tunelu i obrysowane;j
nim jasnej ptaszczyzny z zarysem samotnej postaci ludzkiej. Akcent 6w podkresla mo-
tyw i ukierunkowuje interpretacje¢ ku wrazeniu tajemniczosci postaci w kontekscie pu-
stej ulicy, albo ku wrazeniu sennosci ulicy skgpanej w blasku potudniowego stonca.

1200 Jedynym prawem artystycznym, bezwzglednie obowiazujacym, jest prawo syntezy”.
(W. Dederko, Elementy..., s. 115).

121 K ojarzy sie ta fotografia z obrazem Giorgia de Chirico pt. ,,Tajemnica i melancholia ulicy”.

122 Sztafaz — jedna lub kilka postaci ludzkich (mogg by¢ rowniez zwierzeta), pelnigcych w kompo-
zycji obrazu role uzupetniajaca, ozywiajaca; przedstawione sg one gtownie na $rednich planach w tak
zwanych mocnych punktach obrazu”. (H. Lato$, 1000 stow..., s. 270). Rola sztafazu w przypadku zdje¢
majacych za temat przedmioty skapane w naturalnej mglistosci powietrza jest nieodzowna dla ukazania
kontrastu ostro$ci jako punktu odniesienia. Chroni on takze obrazy od zarzutu nieostro$ci lub mdtej
ptasko$ci walordéw i ptytkosci obrazu w planach.

123 Umieszczenie motywu w punkcie geometrycznym obrazu jest w tym typie fotografii dozwolone
jedynie wyjatkowo w przypadku portretu, w ktéorym twarz jest zazwyczaj elementem zapetlniajacym
znaczng cz¢$¢ obrazu.
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O ile poprzedni element jgzyka piktoralistow dotyczyt kompozycji rysunko-

'“%ﬁ%ﬁ%@ wej obrazu,otyleharmonia walorow i §wiatlocienia'®na-

I SWIATLOCIENIA €2y do plaszczyzny kompozycji malarskiej. Poprzez umiejetne operowanie

_KOMPOZYCJA Walorami‘?® (jako bezkolorowymi odpowiednikami tonu barwnego), przez

MALARSKA ich zachowanie i stopniowanie — motyw zyskuje na plastycznosci i reali-

stycznoéci'?’. Z kolei harmonijny rozktad $wiattocienia na przedmiocie pet-

niej oddaje jego brytowato$¢ oraz wspottworzy iluzje obcowania z rzeczywisto$cia, ktorej obraz
przedstawia dana fotografia.

Obydwa, te elementy — szczegdlnie walentne plastycznie —wzbogacajg repertuar srodkow
wyrazu fotografii malarskiej w aspekcie sprawnosci oddawania trojwymiarowosci i faktury
przedmiotu na dwuwymiarowej plaszczyznie wizualnej wypowiedzi fotograficznej. Np. w por-
trecie ,.Dziewczecosc” (fot. nr 8) gtdéwna funkcj¢ w odstanianiu brytlowato$ci przedmiotu (twarzy
dziewczyny) pelni harmonijne stopniowanie natezenia jasnosci $wiatta'?®. Jak sie wydaje, ta me-
toda stopniowania §wiatla jest typowa w nurcie fotografii malarskiej dla oddania obrazu bryt na-
turalnych i zywych. Inaczej jest w ..Zautku Wilenskim” (fot. nr 5). Mamy tu do czynienia z ukta-
dem bryt o charakterze bardziej zgeometryzowanym i odpowiednio z metodg obrazowania za po-
moca kontrastu wspomnianych elementow'2°. Zasada harmonii waloréw i $wiattocienia jest po-
nadto szczegodlnie wrazliwa na wizualng obecno$¢ szczegotéw i zroznicowania waloréw przed-
miotéw nawet w najbardziej jasnym $wietle lub w najglebszym cieniu'®’. Doskonale pod tym
wzgledem realizuje t¢ zasade przyktad .. The splendid isolation” (fot. nr 11) (a takze: ..Optotki”,
.Drezno”, ..Dziewczeco$¢” czy ..Gora zamkowa w Wilnie” — fot. nr 9, 6, 8, 10). Rzeczywista
nieskazitelna biel nenufaru nie jest oddana w tej fotografii bez zréznicowan waloréw bieli. Moze
si¢ wydawac paradoksem, ze czysto$¢ bieli kwiatu zostaje oddana w obrazie takze dzigki walo-
rom szaroSci, ktore nie tylko nie ostabiajg wrazenia biatosci, ale znacznie potgguja wartos¢ bieli
(szczegdlnie uwydatniajacej si¢ tu w kontekScie ptaszczyzn ciemnych wokot kwiatu).

124 Dederko méwi tu odpowiednio o tonalnoéci przedmiotu i tonalno$ci obrazu tego przedmiotu — nie
wprowadza zatem buthakowskiego rozrdznienia na ton (przynalezny barwie przedmiotu) oraz walor (bg-
dacy réwnowaznikiem czarno-biatym owej barwy przedmiotu w jego fotograficznym obrazie). (W. De-
derko, Oswietlenie w fotografii, Warszawa 1969, s. 32).

125 Dederko méwi w tym przypadku 0 tonalno$ci §wietlnej (lub tak jak Buthak — 0 §wiatto-
cieniu). Uktad tonow zalezny od materii przedmiotu nazywa odpowiednio tonalnos$cig wtasng. (Por.
W. Dederko, Oswietlenie..., s. 32n.)

126 Jak wiadomo, dwczesna fotografia nie dysponowata jeszcze takimi materialami §wiattoczutymi,
ktore pozwalaty na prawidtowe przektadanie wszystkich barw fotografowanego §wiata widzialnego na wa-
lory czarno-biatego obrazu fotograficznego o odpowiednim dla kazdej barwy nat¢zeniu jasnosci. Do cza-
sow fotografii malarskiej ani chemia, ani technika fotografii nie umiaty si¢ z ta wada w peini uporac.
Dopiero pseudoimpresjonisci zaproponowali na to skuteczne rozwigzanie: za pomoca odpowiednich szkie-
tek barwnych (filtrow) filtrowali te barwy, nadajac poprzez wzmocnienie lub ostabienie jasnosci odpo-
wiedniej, zblizonej jak najbardziej do kolorystycznych relacji §wiata realnego, warto$ci tonalnej.

127 por.: J. Buthak, Fotografika..., s. 12n.

128 Réznica pomiedzy jasno$cig i czernig najsilniej bowiem grupuje i przeciwstawia przedmioty lub ich
elementy, tworzac wrazenie odlegtosci (glebi) pomiedzy nimi — rozjasnienie ,,wysuwa” powierzchnie do przodu,
zaczernienie ,,cofa” ja do tyhu. (Por. rozwazania R. Araheima, Sztuka..., ss. 90n., 238n., 313-323).

129 Dodajmy, ze w obrazie fotograficznym nie muszg wystepowaé Wymienione wyzej rodzaje zrézni-
cowan rozktadu §wiatta jako wytaczne i autonomicznie jedyne — co jest przeciez oczywiste, zalezy bowiem
od rodzajow przedmiotow wchodzacych w sklad fotografowanego wycinka rzeczywistosci wszak ,,dziela”
natury czg¢sto sasiadujg z dzietami cztowieka. Nie znaczy to jednak, aby trudno byto poda¢ przyktad zdj¢cia
zawierajacego wytacznie jeden z rodzajow wspomnianych przedmiotéw (resp. prawidet).

130 Szczegdlnym ,,przestepstwem” tutaj, w tej koncepcji fotografii, jest ,niedopracowanie”
przejrzystosci $wiatet oraz ,przepracowanie” glebi cieni. Jest to uzasadnione tym, ze w naturalnej
percepcji nawet najjasniejsze $wiatlo (o ile nie o$lepia) oraz najglebszy cien ukazuja zrdéznicowania
W swym rozkladzie na przedmiocie; nie moze zatem natezenie jasno$ci najjasniejszego przedmiotu w ob-
razie rownac si¢ ,,bieli papierowe;j”, za§ gesto$¢ najglebszego cienia — ,,smolistej czerni”. (Zob. jako po-
zytywny wobec tych postulatéw przyktad — ..Optotki” /fot. nr 9/).
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Mozna powiedzie¢: stopien intensywnosci bieli jest wyznaczany wigkszym lub mniejszym
brakiem szarosci.

) Elementrownowagi kompozycyjnej jest sktadowg jezyka fotogra-

- ROWNOWAGA  ficznego, posiadajaca w stosunku do poprzednich charakter synte-
KOMPOZYCYJNA . . . . ,

OBRAZU tyczny. Stanowi on o wzajemnych proporcjach w obrazie momentow

liniowych i malarskich wzgledem siebie oraz o dominacji (resp. pod-

porzadkowaniu) jednego momentu nad drugim w danym obrazie. Zaleznie bowiem od te-

matu konkretnego zdjecia raz dominowac bedzie uktad i harmonia linii (np. w zdjeciach

architektury — por. fot. nr 66), innym razem na ,,pierwszy plan” wysuwac si¢ bedzie uktad

i prlcgﬁ)orcja plam o zréznicowanych walorach (np. w zdjeciach pejzazowych — por. fot. nr

10)™.

Whbrew obiegowemu skojarzeniu rownowaga kompozycyjna jest obca wszelkiej sy-
metrii i monotonii wyrazu. Réwnowage kompozycji uzyskuje si¢ poprzez celowy, asyme-
tryczny uktad ich elementow. Wszelka symetria — wedtug piktoralistow — jest w fotografii
estetycznie jatowa, ptaska i nieuzasadniona®.

Dobrym przyktadem takiej harmonii kompozycji liniowej jest zdj¢cie ..Zautek Wi-
lenski”, ., The splendid isolation” czy ,.Optotki” (fot. nr 5, 11 i 9). W tym ostatnim estetycz-
nie celowym bytlo, aby linia optotkdéw z jednej strony polnej drogi nie byta odwzorowana
takg samg linig oplotkéw z jej drugiej strony. Dodatkowe wykorzystanie tagodnego tuku
zakretu drogi pozwolilo uzyskaé¢ w tym zdjeciu ,,harmonijng dysproporcje” w dlugosci
i rozktadzie tych linii.

Przyktadem réwnowagi kompozycyjnej plam jest zdjecie ,.Dziewczecosc” (fot. nr
8). W celu uzyskania wyrazu delikatno$ci, migkkosci, tagodnosci, ktore charakteryzuja
dziewczeca urodg, zaakcentowano elementy malarskie obrazu. Ptynny rozktad cieni, sub-
telna gra walorow czy przyttumione skontrastowanie tta wobec modela — odgrywaja w tym
zdjeciu o wiele wicksza role niz elementy podpadajace pod kompozycje liniowa®®3,

Drugim etapem procesu tworczego wedtug piktoralistow jest etap in-

ZASADY - . .. : Sy

ETApy lerpretacji artystycznej. Jego podstawowym zalozeniem jest daznos¢
INTERPRETACJ piktoralistow do tworczego przetwarzania ,,materiatu” fotograficz-
FOTOGRAFII nego, jaki narzuca odwzorowywana rzeczywisto$¢ oraz nadania wy-
MALARSKIEJ: powiedzi fotograficznej charakteru osobistej i artystycznej wizji***.
»Interpretacja polega zatem — pisze Buthak — na catkowitem opanowaniu waloréw obrazu

131 Dodajmy, ze w przypadku pewnych przedmiotéw o ksztattach waskich i wydtuzonych (np. gatezie
drzew, szyny kolejowe itp.) nie mozna okresli¢ doktadnej granicy pomigdzy linig a plama. Traktuje si¢ je
zazwyczaj w takim wypadku komplementarnie.

132 Celowa symetryczno$¢ jest dopuszczalna tylko w kompozycji dekoracyjnej, wzorowanej na archi-
tekturze, gdzie $cista symetria portalu, obramienia, kolumnady, fasady itp. ksztaltdw geometrycznych jest
warunkiem nieodtgcznym samego zjawiska” (J. Buthak, Fotografika..., s. 59).

133 powyzsze omowienie gtdwnych momentéw kompozyciji w fotografii malarskiej porownaj meryto-
rycznie z: J. Buthak, Fotografika..., rozdz. VI: Kompozycja obrazu fotograficznego, s. 53-60. Zobacz takze
pod tym katem publikacje: J. Sunderland, Estetyka fotografii krajobrazu, Warszawa 1963 lub A. Niklitsc-
hek, Estetyka linii, w: ,,Fotograf Polski” 11 (1926), nr 8, s. 150-154.,

13 Oczywiscie takze w tego typu fotografii istniejg wyrazne granice owej interpretacji, ktorych nie da
sie przekroczy¢ bez naruszenia ontycznej autonomii obrazu (np. zbyt daleko idacy retusz). Przyktadem
przekraczania tych granic sa na polskim terenie prace Mariana i Witolda Dederkow, powstate z potaczenia
fotografii (techniki gumowej) z rysunkiem. Jednakze z powodu tego, ze ,,fotonity” (jak je nazywali ich
autorzy) znacznie wykraczaja poza sam proces fotograficznego tworzenia obrazu — oraz naruszajg zawar-
to$¢ tresciowg i formalng tego obrazu — trudno je zaliczaé jeszcze do dziedziny fotografii. Dotycza one
raczej zagadnienia wykorzystywania fotografii w rysunku i z tej raczej perspektywy winny by¢ rozpatry-
wane. Wytwory tej techniki — jak pisze Sunderland — ,,nalezg (...) do obu dziedzin, zaréwno fotografii, jak
i rysunku — i do zadnej wytgcznie” (por.: J. Sunderland, Estetyka i sztuka fotografii, Krakow 1979, s. 201-
204).
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I ukazaniu ich nie w tem natg¢zeniu jakie daje przyroda, soczewka, negatyw i papier fotograficzny,
tylko w takiem nat¢zeniu i w takiem wzajemnym stosunku jasnosci i ciemnosci (...), jakiego wy-
maga artysta w tem celu, azeby obraz jego wyrazit to, co on wyrazié pragnie”!3°,

Najwazniejszymi elementami jezyka fotograficznego na tym etapie sg komplementarne

wzgledem siebie estetyczne!®® momenty akcentowania oraz przyttumienia.
Akcent w wypowiedzi fotograficznej sprawia, ze przedmioty nim opa-
trzone nabierajg znaczenia pierwszoplanowego wsrod innych, zdawatoby
sie rownorzgdnych znaczeniowo, przedmiotow zawarto$ci obrazu. Petni on
funkcje organizowania znaczeniowo surowego tworzy via (zarejestrowanego przez obiektyw apa-
ratu) i wyznacza nowe relacje miedzy poszczegolnymi elementami obrazu.

Akcentowanie w fotografii malarskiej jest szczeg6élnie zwigzane z wykorzystaniem tzw.
technik szlachetnych (np. olej, bromolej, guma, przettok olejowy). Polega ono najczgsciej na skra-
caniu lub wydtuzaniu gamy walorow, transformacji obrazu w pewnym wybranym ,,przekroju wa-
lorowym”’; moze tez zasadzac si¢ na naktadaniu na obraz — obcej wobec $wiata przedstawionego —
barwy interpretujacej temat (ztocenie, sepiowanie, platynowanie odbitek itp.) albo na — typowym
dla tego typu podejscia — uzyskiwaniu efektu plastycznosci, ,,trojwymiarowosci” faktury odbitki
fotograficznej*®’. Przyktadem ilustrujacym tego typu zabiegi uszlachetniajace jest ..Zautek Wilen-
ski” (rozjasnienia motywu, fakturowos¢ farby i podioza) — w zamieszczonej reprodukcji fotogra-
ficznej (fot. nr 5) ukazuje on oczywiscie tylko pewna namiastke tych jakosci estetycznych. Uzy-
wano takze niekiedy zabiegow eksperymentatorskich, ingerujac nawet w wymiar rysunkowo-kon-
turowy przedmiotu fotografii (np. modyfikowanie czy dorysowywanie konturow).

Najbardziej istotnym estetycznie rezultatem tych wszystkich zabiegow byt efekt ,,upodob-
nienia si¢” fotografii do srodkéw wyrazu dziet malarstwa 1 grafiki. Te ostatnie za$§ stanowity wzor
estetycznych rozwiazan fotografii piktoralnej*38.

...ZASADA
AKCENTOWANIA

135 J. Buthak, Fotografika..., s. 65.

136 Nalezy zwro6ci¢ uwage, iz — pomimo pozornie odleglego zwigzku z czysto estetyczng plaszczyzng
fotografii — na jej jako$¢ estetyczng wplywaja rowniez elementy techniczne. Jest bowiem przywilejem
fotografii i wyplywa niejako z jej natury wykorzystywanie tych srodkow, jako ze zabiegi techniczne moga
i faktycznie wplywaja na ostateczny wyraz artystyczny odbitki fotograficznej. Naleza do tych zabiegow
np. naswietlenie negatywu, jego wywotanie, opracowanie graficzne pozytywowe itp. Procesy te — zaleznie
od doboru zmiennych parametrow — moga w rezultacie dawaé rozne efekty plastyczne, ktore §wiadomy
tego fotograf moze wykorzystywac do swoich celow artystycznych.

137 Fakturowo$¢ odbitki w fotografii malarskiej jest zwigzana ze stosowaniem tzw. technik szlachet-
nych. Przy pomocy tych technik przenoszono obraz fotograficzny na dowolne podtoze papierowe (np. na
papier stosowany w rysunku i grafice) za posrednictwem §wiattoczutej emulsji na podlozu gumy arabskiej
(po odpowiednim wywotaniu odtwarzajacej ,,wypukly” obraz) oraz jedno- lub wielobarwnej farby drukar-
skiej. la drodze takich zabiegow uzyskiwano z jednej strony obraz na ,,szlachetnym” podlozu papieru ry-
sunkowego (liczyta si¢ tu jego chropowata faktura, matowos$¢, format itp.) naniesiony przy pomocy farby
drukarskiej — a wiec efekt w miar¢ mozliwoséci jak najbardziej zblizony do plastyki dziet graficznych;
z drugiej za$ strony unikano w ten sposéb niepozadanej faktury gtadkiej, blyszczacej powierzchni (,,zim-
nej” — jak méwiono) papieru fotograficznego. Stad termin ,,fakturowos$¢ odbitki fotograficznej” jest $cisle
zwiazany z fakturowo$cia materialnego podtoza i jako taka rdzni sie zasadniczo od pojecia ,,fakturowosci
przedmiotu zawarto$ci obrazu”, wystepujacej np. w ,,nowej fotografii przedmiotu”, ktora to fakturowos¢
jest zroznicowana odprzedmiotowo.

138 Buthak pisal: ,,Fotografik i grafik sa dzisiaj w jednakowym stosunku do natury i maja cel wspélny: inter-
pretowac natur¢ w sposob osobisty i oryginalny. Im wigcej zaciera si¢ roznica srodkow osiagnigcia tego celu, tym
bardziej musza si¢ upodabnia¢ wyniki koficowe”; i dalej: ,,zapozyczenie to bedzie tym wigksze, im bardziej wy-
ksztatcenie i sposob widzenia fotografa zbliza si¢ do umieje¢tnosci akwaforcisty, litografa czy rysownika”. 1 kon-
kluduje: ,,Sztuczna i niezyciowa jest tedy argumentacja, iz technika zapozyczajgca od innej jej efekty, materie lub
sposoby, traci swg wartos$¢ artystyczng niezaleznie od wynikow, osiggnietych przez to zapozyczenie. Schlebia ona
tylko naukowej manii klasyfikowania spraw sztuki po osobnych szufladach. Ale nauka ma tu niewiele do powie-
dzenia, gdyz sztuka kieruje si¢ zasada wprost przeciwng: «$rodki sa obojetne, waznym jest tylko wynik osta-
teczny»” (zob.: J. Buthak, Estetyka swiatta. [Zasady fotografiki], Wilno 1936, s. 112).
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Podsumowanie — funkcja artystycznos$ci fotografii malarskiej

Momentprzyttumienia, jak si¢ wydaje, posiada nie tylko charak-
ter komplementarny wobec momentu akcentowania, ale stanowi po-
zytywny element j¢zyka fotografii malarskiej. Dowodzi tego fakt, ze
przyttumienie nie jest tylko prostym skutkiem akcentowania, ale dokonuje si¢ takze przez
zabiegi retuszu, zobojetniania waloréw, usuwania nadmiaru szczegotow itp. Przytlumia-
nie oddzialywuje na wymowe obrazu z jednej strony przez to, ze usuwajac czes$é szcze-
g6tow oraz przedmiotow drugorzednych na drugi plan obrazowania — podkresla i wyak-
centowuje inne elementy i przedmioty tego obrazu; z drugiej strony za§ samo akcentowa-
nie wspoltgra juz i poteguje efekt przyttumienia faktem wyeksponowania jednych elemen-
tow na rzecz drugich, ttumionych.

FAKTUROWOSE Bezposrednig konsekw?_nch zast_0§0wania wspomnianych technik
oppitk Szlachetnych w fotografii malarskiej byto wypracowanie jeszeze jed-
FOTOGRAFICZNE] hego elementu jezyka, wlasciwego dla tego typu fotografii. Jest nim

— wspomniana juz wyzej — fakturowo$¢ odbitki fotogra-
ficznej. Pelni ona role modyfikujacego posrednika pomiedzy odbitkg fotograficzng
a Swiatem przedstawionym w obrazie. Za pomocg czysto zewnetrznych zabiegow tech-
nicznych (np. guma, bromolej) dokonywanych na odbitce, przetwarza si¢ wytwor po-
wstaty na podtozu $§wiatloczutej emulsji w rodzaj surogatu malowidta lub egzemplarza
dzieta graficznego.

W ..Zautku Wilenskim” (fot. nr 5) owg fakturowos$¢ stanowi swoista chropowatos¢,
»przenoszona” niejako w sposéb rownomierny na plaszczyzne bruku, $cian starych ka-
mienic; chropowato$¢ ta szczegolnie uwidacznia si¢ w cieniach lub ciemnych partiach
obrazu.

...ZASADA
PRZYTLUMIANIA

Fotografia malarska®®® (podobnie jak inne typy fotografii) charakte-
PODSUMOWANIE ' ryzuje sie szeregiem funkcji, ktore moga stuzy¢ jako rdzne perspek-
—FUNKCJA tywy badawcze tego rodzaju fotografii. Wymieni¢ tu mozna takie
ARTYSTYCZNOSC funkcje, jak: funkcja ,,techniczna” — ujawniajaca si¢ w doskonaleniu
FOTOGRAFII | > JaK ja :
MALARSKIE] 1 0dkrywaniu technicznych podstaw fotograficznych srodkow wyrazu
(w przypadku fotografii dokumentarnej mozna tu odpowiednio mo-
wi¢ o faktycznej funkcji technicznej, wyrazajgce si¢ w stosowaniu fotografii do celow
naukowo-technicznych — czego zaréwno praktyka jak i program fotografii malarskiej nie
zawieral); funkcja spoleczna — stanowigca podstawe¢ ksztattowania si¢ poczucia pigkna
ojczystego kraju i tozsamosci narodowej danego spoteczenstwa; funkcja dokumentarna —
wyrazajgca si¢ w swoistej rejestracji i przekazie przedstawionych w obrazie fotograficz-
nym zdarzen lub przedmiotow.
Jednak gltowna, funkcja, ktora — jak sie wydaje — okre$la dziedzing fotografii ma-
larskiej — jest funkcja artystycznoéci® obrazu fotograficznego. Zalezy ona od

139 W typie fotografii malarskiej nalezy zwroci¢ takze uwage na jej przypadki graniczne. Jak sig¢ wy-
daje, zaliczy¢ tu nalezy przynajmniej jeden taki przypadek: ,,prostg” reprodukcje dzieta sztuki malarskiej,
zblizonego w swym realizmie i sposobie obrazowania do obrazu fotograficznego wykonanego w konwen-
cji fotografii malarskiej. Podobne przypadki dadza si¢ (odpowiednio) wyrdzni¢ w innych typach fotografii.
Ze wzgledu na to, ze przypadki te nie stanowia podstawowego materiatu ilustracyjnego dla wilasciwej
analizy ejdetycznej oraz ze wskazanie na nie pozwala ostatecznie wyostrzy¢ nasza charakterystyke po-
szczegolnych typow fotografii — przedstawimy je sumujaco w ostatnim punkcie tego rozdziatu.

140 poprzez ,,artystyczno$¢” fotografii nie nalezy rozumieé jednego z typow fotografii (na wzor odrzu-
conego przez Garzteckiego podziatu fotografii na fotografi¢ artystyczng i fotografi¢ uzytkowa); takze nie
funkcjonuje on tu w ten sposob, jak proponuje go uzywac Garztecki (na okre§lenie wymaganego od kazdej
odbitki fotograficznej niezbednego minimum technicznej jakos$ci skopiowania obrazu). , Artystyczno$¢”
oznacza w przypadku tej pracy jedynie jedno ,,oblicze” (gtowne w przypadku fotografii malarskiej)
z mozliwych do wyodrebnienia w fotografii. Wyodrebnienie tego czy innego z wielorakich oblicz fotogra-
fii zalezy od intencji percypujacego obraz podmiotu: podmiot 6w moze wszak nastawi¢ si¢ badz na odbior
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panujacego w danym okresie czasowym kanonu malarstwa artystycznego, od swoistego
ducha artystycznego. Fotografia malarska, usitujgc dostosowac¢ si¢ do tego kanonu i zmie-
$ci¢ w jego ramach swoje specyfikum, podporzadkowata si¢ silg rzeczy regutom i zasa-
dom tego modelu artystycznego. Dawato to w rezultacie takie cechy charakterystyczne
dla tej fotografii, jak: wywazong statyczng kompozycje, subtelno$¢ gamy waloréow, ptyn-
nos$¢ i migkko$¢ rysunku, skoncentrowanie na motywie, przewazanie w warstwie emocjo-
nalnej zdjecia jako$ci spokoju, pickna, rownowagi, melancholii, sentymentalnos$ci (,,foto-
grafowanie sercem”) itp. Byly to cechy i jakosci pochodne od kryteriow warto$ciowania
malarskiego, jednak w adaptacji fotograficznej uzyskiwaty one nowy i czg¢Sciow0 samo-

dzielny wymiar i charakter estetyczny®4!,

strony estetycznej, badz na odbior (rowniez funkcjonujacej w fotografii malarskiej) strony dokumentalnej
zawarto$ci obrazu fotograficznego.

141 Zbiezng poniekad z wyrdznionymi powyzej etapami artystycznego doskonalenia fotografii malar-
skiej jest klasyfikacja tego nurtu fotograficznego, zaproponowana przez H. Gernsheima (Creative...,
S. 145-147). Autor ten, postugujac si¢ kryterium rodzaju uzywanych przez fotografow srodkow artystycz-
nego wyrazu oraz stopnia artystycznej ingerencji w zawartos$¢ ,,lustrzanego odbicia rzeczywisto$ci” w ob-
razie fotograficznym — wyro6znia trzy kategorie sposobow plastycznego organizowania zawarto$ci obrazu.

Pierwszg grupg¢ (stosunkowo nieliczng) ,,stanowili pury$ci w pelnym tego stowa znaczeniu. Na-
sycali oni zwykte przedmioty — krajobrazy, architekture, portrety, sceny codzienne — artystyczng jakoscig
bazujacg jedynie na interpretacji zmystéw, odrzucajac fizyczne oddziatywanie na negatyw badz pozytyw”.
Grupa ta odpowiada w gléwnych zarysach tworczo$ci wspomnianych powyzej prekursoréw fotografii ma-
larskiej (s. 36n. niniejszej pracy).

Druga grupe¢ stanowili ci z piktoralistow, ktorzy ,,dazyli do impresjonistycznych rezultatow po-
przez same optyczne efekty” (migkko$§¢ obrazu, perspektywa powietrzna, zastosowanie zmiennej glebi
ostro$ci itp.). Ten stopien ingerencji artystycznej nie naruszal jeszcze autonomii i realisty cznej integral-
nosci przedmiotu. W pewnym stopniu grupa ta odpowiadataby tworczosci tych piktoralistow, ktorzy po-
przestawaliby jedynie na etapie omoéwionym przez Buthaka jako etap kompozycji.

Trzecig grupe stanowita wickszo$¢, ktora akcentowata podobienstwo przedmiotu (ale nie ko-
niecznie jako ,,lustrzang identyczno$¢”), dopuszczajac jednak mozliwo§¢ modyfikacji jego negatywowego
obrazu w procesie uzyskiwania pozytywowej odbitki. Grupa ta operowata w petni efektami technik szla-
chetnych i odpowiadata omowionemu wyzej etapowi interpretacji pozytywowej obrazu.
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Uwarunkowania rozwoju fotografii dokumentarnej

22.FOTOGRAFIA DOKUMENTARNA

UWARUNKO- Obok dominujacego nurtu fotografii malarskiej rozwijat si¢ rownolegle
WANIA (cho¢ wtedy jeszcze nie zaakceptowany artystycznie w petni) nurt fo-
rRozwoJu tografii dokumentarnej!*. Naten stan zasadniczej dwunurtowo-
FOTOGRAFII  $ci rozwoju fotografii ztozyt si¢ szereg réznorodnych przyczyn i uwarun-
DOKUMENTARNE]  kowan. Okolicznosci te mozna uporzadkowaé w postaé dwoch grup czyn-
nikéw oddzialywujacych na rozdzielenie zasygnalizowanych powyzej nurtéw. Pierwsza, to
grupa uwarunkowan technicznych; drugg grup¢ stanowity czynniki artystyczne, zaistniate na
skutek rozwoju i przemian w sztuce.
Na uwarunkowania techniczne zlozyt sic w gldwnej mierze
znaczny postep W dziedzinie techniki i chemii fotograficznej. Fotografia
dokumentarna w poczatkach swojego rozwoju byta tworzona na uboczu,
w cieniu ,,szanowanej i obdarowywanej medalami” — jak pisze Czartoryska — fotografii malar-
skiej. Stanowila ona wowczas swoisty rejestr zdarzen spolecznych: wojen, katastrof, wypad-
kéw, wypraw podrézniczych i sportowych wyczynoéw, budowy nowych miast, kolei, pierw-
szych lotéw balonem, wyscigow samochodowych itp. Uprawiana byta czesto anonimowo, pry-
watnie, bez szerszego oddzwigku i oddzialywania spotecznego, ktory miata jej nada¢ dopiero
prasa z chwilg odkrycia mozliwosci jej reprodukowania technikami poligraficznymi (juz
w ostatnim 30-leciu XIX w.!).

Pierwsze powazne upowszechnienie spoteczne fotografii nastapito wskutek wprowa-
dzenia na rynek w 1925 r. taniego i wygodnego w uzyciu matoobrazkowego aparatu fotogra-
ficznego ,,Leica”. Fakt ten spowodowat szerokie spopularyzowanie fotografii oraz gwattowny
rozwoj fotografii amatorskiej. Nastawiona gtownie na utrwalanie ,.ku pamigci” zdarzen zycia
osobistego, spetniata jednoczesnie role ,,archiwisty” klimatu epoki, odkrywajgc mimochodem
dokumentarne funkcje fotografii jako takiej.

Rowniez srodowiska naukowe oraz inne, zainteresowane zawodowo jej stuzebna, rola
(np. przyrodnikow lub wojskowych), stawaty si¢ jej pierwszymi interesownymi mecenasami.
Biezace potrzeby tych srodowisk w zakresie mozliwosci rejestracyjnych fotografii dokumen-
tarnej postulowaly i ukierunkowaly sitg rzeczy takze rozwdj i usprawnienie jej arsenatu tech-
nicznego i fotochemicznego*.

W zakresie usprawnien technicznych zdazano do poszerzenia mozliwosci penetracyj-
nych aparatu fotograficznego odnosnie do rzeczywistosci trudno dostepnej lub niedostepnej
ludzkiemu oku (jak np. $wiat zdje¢ mikroskopowych, makroskopowych, rentgenowskich
I W promieniach podczerwonych). Usprawnienia, te wigzaty si¢ z powigkszeniem jasnosci i ze-
stawu obiektywow, rozbudowa osprzgtu pomocniczego aparatu fotograficznego, znacznym
zwiekszeniem czulo$ci oraz rozszerzeniem pasma wrazliwosci materialéw §wiattoczutych na
rézne rodzaje promieniowania itp.

Ponadto dzi¢ki znacznemu zmniejszeniu czasu ekspozycji, fotografia mogta poku-
si¢ si¢ o ,,chwytanie na goracym uczynku” zjawiska ruchu, o momentualne rejestrowanie
wybranej badz przypadkowej jego fazy (,.,ciecie przez czas”), o ,,wyrwanie” jej (i utrwa-
lenie) wutamkach sekundy z przeptywajacego strumienia zdarzen rzeczy wistosci. Odkry-
cie tej zdolnosci byto dla fotografii szokiem — odstanialo bowiem przed nig nowe per-
spektywy i uwalnialo jg z wigzow statycznosci, przyblizato dynamicznemu nurtowi zycia,

UWARUNKOWANIA
TECHNICZNE

142 Termin ten wziety jest tutaj w szerokim znaczeniu (ktore obejmuje wszelkie odtworcze ujecie rzeczywi-
stosci, pretendujace do bycia ,,$wiadectwem zdarzenia”, poprzez ujgcie go w jego niepowtarzalnosci i autentycz-
nosci). Okreslenie to jest zbiorcze (wspdlne) dla wszystkich, wyrdéznionych w tradycji, rodzajow fotografii doku-
mentalnej; ponadto abstrahuje ono od teorii postugujacych si¢ tym terminem (np. od teorii Garzteckiego).

143 Por.: U. Czartoryska, Przygody..., s. 14-19.
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czynilo bardziej autentyczng. Wlasciwo$§¢ owego momentualnego utrwalania zdarzen
uznana zostala za jeden z najwazniejszych atutéw fotografii i czasami jest utozsamiana
Z jej istota!** (por. fot. nr 19, 20, 21).

Najbardziej obszerng dziedzing wykorzystujgca autentyczno$¢ fotografii byla
prasa. Stanowigce poczatkowo jedynie form¢ warsztatowego szkicu dla prasowej ilustra-
cji drzeworytniczej — ktora to forma petnita wtedy gtdéwna funkcje ilustratywno-dokumen-
tarng w prasie — fotografia, dzicki udoskonaleniu mozliwosci ,,chwytania zycia na go-
ragco”, wyparta stopniowo drzeworyt i przejela catkowicie jego funkcje informatywna
i ilustracyjng tekstu prasowego. Obok rozwoju fotografii migawkowej (utrwalajgcej
W sposéb niepowtarzalnie sugestywny autentycznos$¢ i dynamiczno$¢ zdarzen) druga wta-
Sciwoscig techniczng, ktora umozliwita fotografii tak duzg ekspresj¢ w dziedzinie doku-
mentu prasowego, byto wynalezienie kliszy siatkowej (rastru). Uzycie tej kliszy pozwo-
lito na oddanie w reprodukcji typograficznej niuansow walorowych obrazu fotograficz-
nego (obcych drzeworytowi i innym technikom graficznym) w ramach procesu normal-
nego druku jednobarwnego.

Wprowadzenie fotografii do jezyka wypowiedzi prasowej nadato jej (fotografii)
nowych wymiarow: nie tylko utrwalito i wzmocnito jej wymiar dokumentarny, lecz row-
niez sprawito, ze fotografia zaczgta masowo oddziatywac na czytelnikoéw prasy. Odtad
bowiem byto to
oddziatywanie nie tylko na waskie grupy bywalcow fotograficznych salonow wystawo-
wych, ale objeto ono swoim zasi¢giem rowniez masowego odbiorce — wlagnie wspomnia-
nego czytelnika prasy4.

Inng forma spotecznego oddziatywania na rozwdj fotografii bylo powstanie kina.
Najbardziej wyrazistym przyktadem inspiracji fotografii przez kino (zwane wowczas czg-
sto ,,fotografig ozywiong”) byto wprowadzenie i upowszechnienie w pierwszym 20-leciu
XX wieku fotografii stroboskopowej. Ten rodzaj fotografii podejmowat w ptaszczyznie
czysto fotograficznej — bez filmowego ,,uruchamiania” obrazu — problemy ruchu i mijania
czasu. Utrwalajac na jednej i tej samej Kklatce btony $wiatloczulej kolejne fazy ruchu
przedmiotu (fazy o rdznej rozpigtosci czasowej), byta fotografia stroboskopowa nie tylko
rejestracja samego przedmiotu, lecz takze dokumentem chwilil*®. Podobnie wszelkie
proby zestawiania zdje¢ obok siebie w pewnym porzadku tresciowym i chronologicznym
(reportaz fotograficzny), badz naktadania ich na siebie (obrazéw chwil nieraz dos¢ odle-
glych wzgledem siebie, nawet o wiele lat, czyli pierwotnie sobie obcych) — wyrosty na

144 Krytyk sztuki James Huneker nazywa fotografie ,,chwilg zatrzymana w wiecznosci”. Wprawdzie owa
,,chwilowo$¢” moze odnosi¢ si¢ do fotografii w ogole, do jej zdolnosci uchwytywania wycinka zdarzenia rozgry-
wajgcego sie w pewnym przedziale czasowym (z pominigciem rozpietosci tego przedziatu, utozsamianego z cza-
sem ekspozycji zdjecia) — jednakze moze by¢ rowniez rozumiana jako momentualno$¢ ujecia. Przy pierwszym
rozumieniu ,,chwili” dotyczytaby ona raczej utrwalonej w fotograficznym obrazie tre$ci zdarzenia; przy
drugim rozumieniu natomiast akcent padatby raczej na fakt krétkotrwato$ci czasu, w ktorym przebie-
gata okreslona faza zdarzenia i w ktéorym zostata ona btyskawicznie utrwalona na zdjeciu. Podobnie Wiadystaw
Tatarkiewicz wymienia momentalno$¢ jako wlasciwo$¢ przynalezng fotografii, ,.ktora z natury swej jest
uchwyceniem momentu”. (Zob.: W. Tatarkiewicz, Fotografie i obrazy, w: ,,Fotografia” 2 (6), 1977, s. 2n. lub
w: Parerga, Warszawa 1978, s. 108n.)

145 Por.: U. Czartoryska, Przygody..., S. 22.

146 Fotografia stroboskopowa w odroznieniu od fotografii momentalnej (migawkowej) utrwalata ruch przed-
miotu w pewnym wycinku czasu (resp. w serii momentow czasowych) w pojedynczym, statycznym obrazie foto-
graficznym. Byta zatem swoistym ,,zageszczonym” obrazem wielu uje¢ momentualnych na jednej odbitce foto-
graficznej. Rejestrowano w niej poszczegolne (skokowe) fazy ruchu dzigki pulsujagcemu oswietleniu poruszaja-
cego si¢ w ciemnosci przedmiotu §wiattem punktowym nan padajagcym, obrysowujgcym éw przedmiot konturowo
(sylwetkowo). Przyktadem fotografii stroboskopowej jest stynne zdjecie pt. ,,Akt schodzacy po schodach” wyko-
nane przez Duchampa (zamieszczone w ksiazce U. Czartoryskiej, Przygody...).
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gruncie owych zabiegow fotograficznego sprostania dynamicznosci kina, zawartej w jego
filmowej projekcji ruchu.

PRZEMIANY Druga grup¢ uwarunkowan rozwoju fotografii stanowity
W SZTUCE przemiany w sztuce. Do najistotniejszych dla tego rozwoju nalezato
UWARUNKOWA  obopolne oddziatywanie fotografii i kubizmu pomiedzy soba. Z jed-
-NIAMI ROZWOJU 6 strony zachodzito oddziatywanie fotografii na kubizm: ukazywata

FOTOGRAFII ;. L1 L , e e . .

ona rozne mozliwos$ci mnogosci uje¢, odkrywata nieoczekiwane per-
spektywy przedmiotu, ujawniata zalezno$¢ obrazowania od roznych okolicznos$ci zwigza-
nych z przedmiotem i jego otoczeniem. Z drugiej strony Cezanne, Picasso czy Gris spo-
wodowali przesunigcie uwagi tworcy (zwigzanej z motywem fotograficznym) z zewnetrz-
nych, czysto wizualnych warstw przedmiotu, na jego wewngtrzny, istotny w danej sytua-
cji sens. Przydato to fotografii charakteru tworczego, interpretujacego przedmiot, nie usu-
wajac jednoczesnie jej wartoéci odtworczych, dokumentarnych!®.

Innym kierunkiem i programem artystycznym, ktdry przyczynit si¢ do zwigkszenia
atrakcyjnosci fotografii dokumentarnej i wptynat na uksztaltowanie sie¢ niektorych, jej
nurtow, byt futuryzm (Majakowski, Apolinaire, Leger). Zwigzany z nim kult dynamicz-
nosci, ruchu, szybkosci, techniki 1 maszyny podkreslat i wydobywat site wyrazu, zawarta
w mozliwosciach fotografii dokumentarnej. Zdolno$¢ utrwalania dynamicznosci ruchu
i zmiany w ich momentualnych ujeciach, byta zgodna z estetyka futurystow, gloryfikujaca
dynamicznos$¢ zycia wspolczesnego. Stad rozwdj tematyki ruchu w fotografii — najpierw
pod wptywem futuryzmu, a p6zniej konstruktywizmu w sztuce. Drugim zatozeniem este-
tycznym sprzyjajacym rozwojowi fotografii dokumentarnej byt kult techniki. Aparat fo-
tograficzny jako ,,nowoczesna maszyna”'*® spelial wszystkie wymagania, naktadane
przez futurystow na przedmiot artystycznego dziatania: z jednej strony jako swoiste dzieto
sztuki, z drugiej za$ jako narzedzie tworczosci artystycznej®,

Zasygnalizowane wyzej przemiany w sztuce pozwolity okresli¢ rOwniez nowe pro-
gramy i obszary zainteresowan samego malarstwa. Przede wszystkim odstapito ono osta-
tecznie od nasladowczego obrazowania rzeczywistosci, co silg rzeczy spowodowato, ze —
jak pisze Czartoryska — ,,fotografia pozostata sama bez walki na placu boju”. Po wielu
latach wzajemnej konfrontacji artystycznej i ideologicznej w tym aspekcie ,,pomiedzy
malarstwem i fotografig nastgpil ostateczny i nieodwotalny rozbrat”!>’, Fotografia bogata
w do$wiadczenia swoich dotychczasowych wzlotow i upadkéw, wyposazona w nowe i do-
skonalsze mozliwosci techniczne w zakresie obrazowania widzialnych i niewidzialnych
(naocznie) rzeczywisto$ci, uwolniona wreszcie od niepokojow o utrzymanie swojego
(przynajmniej dotychczasowego) status quo na terenie sztuk plastycznych — wzbudzita
w sobie nowe nadzieje i wiare w potencjalne mozliwosci tworcze. Tak oto, po poczatkowo
nieudolnych zmaganiach si¢ z toporna technika i prymitywna estetyka, ,,w ¢wier¢ wieku

147 Pewnym wynikiem oddzialywania wzajemnego na siebie kubizmu i fotografii bylo powstanie col-
lage’u, polegajacego na wmontowywaniu w dzieto plastyczne przedmiotéw zewnetrznych, wobec niego
(a migdzy innymi fotografii lub jej fragmentoéw). Takie umieszczenie fotografii odtwarzajacej dang rze-
czywistos¢ w otoczeniu czysto plastycznym, podkreslato jej dokumentalny charakter i kontrastowato od-
r¢bnos$¢ dwoch sfer: malarsko-plastycznej i fotograficzno-dokumentalnej.

148 Apoteoze tej maszyny o podwdjnym obliczu wypowiedzial w 1855 r. malarz-wizjoner Antoine
Wiertz w stowach: ,,Przed kilkoma laty narodzita si¢ nam duma naszej epoki, maszyna, ktora codziennie
jest zdumieniem naszych mysli i postrachem naszych oczu. Nim stulecie dobiegnie kresu, maszyna ta bg-
dzie pedzlem, paleta, farbami, zr¢cznoscia, do§wiadczeniem, cierpliwoscia, chyzoscia, celnoscia, kolory-
tem, glazurg, wzorem, doskonato$cig, ekstraktem malarstwa (...)”. (Za: W. Benjamin, Mata historia foto-
grafii, w: Twérca jako wytwérca, Poznan 1975, s. 43). Podobng apoteoze wyrazili wobec fotografii futu-
ry$ci, czynigc jg fetyszem swej sztuki.

149 por.: U. Czartoryska, Przygody..., s. 23-30.

150 Tamze, s. 30.
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po6zniej [tj. w latach 30-tych XX w. — E.F.] mozna juz byto — jak méwi Pawek — wynalez¢
fotografie po raz drugi...” ™.
Neorealistyczny zwrot tej ,,nowo wynalezionej” fotografii, przebie-
RODZAJE . .. . . .
FOTOGRAFII &ajacy pod dominujagcym wptywem przemian w sztuce (jako swoista
DOKUMENTARNEJ reakcja nan), wyrazil si¢ przede wszystkim w powstatym na terenie
Niemiec kierunku ,,Neue Sachlichkeit”!®? oraz niezaleznie w jego
(neorealizmu) amerykanskiej odmianie, reprezentowanej przez grupe¢ fotografow skupio-
nych wokot osoby Alfreda Stieglitza. Kierunki te wypracowaty zestaw nowych w foto-
grafii efektow wizualnych (nie bez pewnego wpltywu zatozen futuryzmu), znacznie po-
szerzajac sam jezyk fotografii i wytyczajac nowe jej perspektywy, uwolnione odtad od
idei nasladownictwa malarstwa i dominacji jego estetyki. Kierunki te stanowily przetom
w dziedzinie stosowania nowych $rodkow estetycznych w fotografii. Ze wzgledu na ich
wspolne lub komplementarne elementy programu artystycznego, omowimy je tutaj razem
pod mianem ,nowej fotografii przedmiotu”®,

W obszernej dziedzinie fotografii dokumentarnej nalezy — jak si¢ wydaje — wyod-
rebni¢ rozlegly kierunek fotografii ilustracyjnej. Obejmuje ona takie — pokrewne
co do sposobu ujmowania rzeczywisto$ci — gatunki fotografii, jak: fotografia prasowa,
propagandowa, reprodukcyjna, faktograficzna itp.

Ponadto uwazamy za wskazane odr6zni¢ od powyzszych mocno rysujaca, si¢ wspotczesnie
w dziedzinie fotografii tendencje ,,Life Photography” (ktorg to nazweg przyjmujemy za
znanym amerykanskim kierunkiem fotograficznym) i rozszerzang na inne tego typu grupy
artystyczne. Tendencja ta wyraza si¢ w pewnego rodzaju interpretujagcym dokumencie
(foto-reportazu) i reprezentowana jest zarowno przez calte grupy fotoreportazystow (ze
stynng ,,Magnum” na czele), przez zawodowych indywidualnych fotoreporterow (bgda-
cych np. korespondentami wielkich magazynéw ilustrowanych), jak rowniez przez zwy-
ktych nieprofesjonalnych fotografow (a nawet przypadkowych fotoamatoréow), podejmu-
jacych w swej tworczo$ci problematyke tego rodzaju fotografii. Wyrazem dokumentarno-
moralnej roli ,,Life Photography” staly si¢ stynne §wiatowe wystawy fotografii, zorgani-
zowane przez Steichena czy Pawka, ukazujace poprzez swoista obrazowa mozaike aktu-
alng 1 ponadczasowg problematyke ludzkiego losu w jego zréznicowanych kontekstach
(zob. zamieszczone przyktady tego rodzaju fotografii — fot. nr 23-32)*>,

B . i wiekszo$¢ jej tworczych mozliwosci — dodaje Ligocki — zwigza¢ wtasnie z ta dokumentacja”

(tak dotad wielokrotnie wyklinang przez antagonistow). (A. Ligocki, Fotografia..., s. 57). Powstrzymu-
jemy sie jednak od okreslenia naszego stanowiska wobec tego pogladu Ligockiego. Czy jest on stuszny,
mozna by dopiero stwierdzi¢ w $wietle blizszych analiz dziela fotograficznego, ktore w pewnym zakresie
przeprowadzamy w trzecim rozdziale niniejszej pracy. Wydaje sie ten poglad by¢ zbyt jednostronny i ra-
dykalny, cho¢ nie pozbawiony zasadniczej stuszno$ci w odniesieniu do istoty fotografii jako fotografii.

152 Okreslenia tego uzyt w 1924 r. Gustaw Hartlaub (dyrektor Galerii Sztuki w Mannheim) w odnie-
sieniu do prac kilku niemieckich malarzy, ktoérzy w reakcji przeciw ekspresjonizmowi obrali w swoich
obrazach malarskich zdecydowany styl neorealistyczny. Nazwe¢ tg wykorzystano nastepnie na okreslenie
analogicznych tendencji neo-realistycznych w 6wczesnej fotografii niemieckiej. (Zob.: H. Gernsheim,
Creative..., s. 172).

188 7 tradycji znany jest na oznaczenie tego programu termin ,,fotografia czysta”, przypisywany neorealistom
ze wzgledu na ich programowo deklarowang ,,czysto fotograficzng fakture¢ formalna” kazdego zdjgcia. Szczegol-
nie czgsto uzywali go w odniesieniu do programu neorealistow przedstawiciele fotografii piktoralnej (np. J. Bu-
thak). Rezygnujemy tu z tego terminu ze wzgledu na jego interpretujgce i czgsto pejoratywne znaczenie w jego
uzyciu przez przedstawicieli fotografii malarskiej.

154 W tej partii pracy chcemy prezentowaé najistotniejsze dla ukonstytuowania sie i rozwoju fotografii doku-
mentalnej trendy. Nie pretendujemy do wyczerpania wszystkich tendencji, ktdre pojawily si¢ na tym obszarze
fotografii. Zamierzamy omowi¢ jedynie te rodzaje fotografii dokumentalnej, ktore wniosty istotne nowe elementy
obrazowania, widzenia plastycznego i wyrazania, w aspektach bogacacych specyficzny jezyk fotografii.
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2.2.1.(A).Nowa fotografia przedmiotu®®

szkory: Podobnie jak w malarstwie reakcja na impresjonizm byly koncepcje kubi-

_PHOTO- Zmu i futuryzmu, w ktérych akcentowano szczegélnie rolg przedmiotu —

-SECESSION” tak w fotografii przezwyci¢zenie idei fotografii malarskiej (bgdace swoista

ORAZ reakcja na ekspresjonizm) dokonato si¢ poprzez zwrdcenie si¢ w Kierunku

SACHLICIEESHE nowych wymiarow przedmiotu. Tendencje ta zapoczatkowali niezaleznie

od siebie dwaj tworcy, ktorzy stangli rowniez na czele grup artystycznych,

uprawiajacych typ fotografii zwanej tu przeznasnowa fotografig przedmiotu. Twor-

cami tymi byli: na terenie amerykanskim — Alfred Stieglitz (inspirowany przez fotografa prze-

tomu — Paula Stranda) oraz na terenie niemieckim — Albert Renger-Patzsch; szkotami za$ od-
powiednio: ,,Photo-Secession” oraz ,,Neue Sachlichkeit”*°®.

Zdjeciem, ktore Gernsheim nazywa przelomowym na drodze do fotografii wspotczesne;j,
byt ..Tylny poktad” (fot. nr 12), wykonany przez Stieglitza w 1907 r. Zdjecie to zawierato wiele
cech prekursorskich wobec nurtu, ktory w kilkanascie lat pozniej wyksztalci swoj nowy program
artystyczny®’. Zrywato ono zdecydowanie z tak popularng w fotografii malarskiej poetyckoscia,
nastrojowoscia i dgzeniem do kompozycyjnej harmonii; jest (gtéwnie z racji odkrycia nowego
rodzaju przedmiotu fotografowania i sposobu jego obrazowania) symbolem niezawistosci foto-
grafii od malarstwa.

Nie ma tu mowy o upigkszaniu rzeczywistosci. ., ['yiny poktad” jest rejestracjg zwyklej rze-
czywistosci imigrantow plynacych do Ameryki. Owo zainteresowanie zyciem zwyktych ludzi, bo-
rykajacymi si¢ z nowymi warunkami stworzonymi przez bujnie rozwijajaca si¢ cywilizacjg, stato
si¢ rowniez podstawg swoistego sojuszu fotograféw 1 malarzy. Zamiast bowiem wspotzawodniczy¢
z tradycyjnym malarstwem, fotografia — jako technika opisujgca, stwarzajgca doskonate ztudzenie
dla oka — wkroczyta na nowy teren swych poszukiwan tworczych, na ktorym malarstwo nie mogto
juz jej dorownac, pozostawiajac teren wlasciwy dla malarskiego obrazowania jemu samemu. Oto
Stieglitz poprzez ,,nowe spojrzenie na przedmiot” odkrywa nieoczekiwane wartosci autentyczne;j,
niezafalszowanej rzeczywistosci, ukazujac ja w jej prawdzie. Tym razem jest to prawda spoleczna
(los imigrantdow plynacych do Ameryki); jednak w calym nurcie element prawdy 1 toZsamosci
przedmiotu bedzie odgrywal najistotniejszg role w tym programie artystycznym. Znajdujemy
w tym zdjeciu takze 0w moment, ktory stanowi 0 charakterystycznym (zaréwno dla secesjonistow
fotograficznych jak i dla przedstawicieli ,,Nowej Rzeczywistosci”) rysie realistyczno$ci obrazowa-
nia fotograficznego, (Ten sposob obrazowania zadecydowat o tym, iz nurt ten nazwany zostat takze
,nowym realizmem”.)

,.Nowa Rzeczywistos¢” (zwana na terenie fotografii takze ,,neorealizmem”

ESTETYKA pejoratywnie ,,rzeczowoscig”, a na terenie plastyki rowniez ,,Reali-
MATERIALNOSCI f ¢ ' ”

PRZEDMIOTU> ZMem Magicznym” /przez Franza Roh’a/) powstata na poczatku lat 20-

tych w Niemczech, jako reakcja na ekspresjonizm oraz jako proba arty-

stycznego rozrachunku z zaostrzajaca si¢ po | Wojnie Swiatowej sytuacija polityczna, spoteczng

i ekonomiczng. Miata ona swoje odbicie w roznych dziedzinach sztuki: plastyce (Otto Dix,

George Grosz, Max Backmann i in.), filmie (np. Symfonia wielkiego miasta Waltera

155 podkre$lmy to raz jeszcze: jest to fotografia nowego widzenia przedmiotu, a nie fotografia jego
faktury (jak chca niektorzy interpretatorzy w Polsce). Fakturowos¢ jest jednym ze srodkéw wy razu stoso-
wanych w tej fotografii — nie jest jednak jej elementem jedynym ani centralnym i nie moze do takiej roli
pretendowac.

156 «,,Nowa Rzeczywisto$¢” byl to realizm obiektywny, neutralny i nie zdradzajacy stosunku do przedmiotu,
rezygnujacy z wyciggania wnioskow i uogolnien, ograniczajacy sie jedynie do obserwacji» (S. Sommer: Moholy-
Nagy i nowa rzeczywistos¢, w: ,,Fotografia” 3 (45), 1957, s. 57). (Wkrotce wrocimy jeszcze do charakterystyki
tego kierunku — szczeg6lnie w aspekcie fotografii.)

157 H. Gernsheim, Creative..., s. 34.
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Ruttmann’a) oraz fotografii (Laszlo Moholy-Nagy, Man Ray, Anna Biermann i in.). W
odroéznieniu od XIX-wiecznego naturalizmu®*® (mimo podobnego stosowania iluzjoni-
stycznosci) ktadzie ona zdecydowany akcent na samym przedmiocie (w przeciwienstwie
do syntetycznego traktowania go przez naturalizm, jako nierozerwalng czes¢ wigkszej ca-
tosci) i dazy do wychwycenia prawdziwego oblicza przedmiotu jako takiego oraz wynie-
sienia z niego nowych wartosci, skojarzen i nastrojow™®®. ,Nowa Rzeczywisto$¢” glosi
potrzebe dotarcia do autentycznego przedmiotu oraz do jego tozsamosci (do prawdy o
nim). Odstaniane przez piktoralistoéw pigkno przedmiotu bylo dla neorealistow czyms$ dru-
gorzednym i niekoniecznym. Kanony pickna wypracowane przez fotografie malarska ra-
zilty ich swoja naskorkowoscia efektow i zafatszowaniem. ,,Nowo odkryta fotografia”
pigckno przedmiotu widziata bowiem w innych momentach, nabudowujgcych si¢ na reali-
stycznym odstanianiu nieznanych badz nieuswiadamianych dotad wygladow fotografo-
wanego przedmiotu. Byl to nowy, niespotykany jeszcze dotad w fotografii rodzaj pickna.
Przemowilo ono niezwyktym autentyzmem ukazanego w swej materialnosci przedmiotu,
odstanialo sie w glebokiej sugestywnosci ,,zdj¢¢ z bliska”, w fotograficznie ujawnianych
detalach przedmiotu, w jego nieznanych wygladach i perspektywach. Pigkno fotografii
malarskiej byto picknem formy i harmonii obrazu; pickno nowej fotografii przedmiotu
zawierato si¢ w odstanianiu pigckna materialnosci fotografowanych przedmiotow, w ich
fakturze i brytowatosci. Byt to istotny przetom w estetyce fotografii: ,,estetyka formy”
zostata tu bowiem zastgpiona ,,estetyka materialno$ci przedmiotu” (inaczej:
,.estetyka przedmiotu w aspekcie jego materialno$ci”).

Ten swoisty ,,Zuriick zu dem Objekt” zaktadal maksymalne ,,otwarcie si¢” foto-
grafa na przedmiot przy minimalnej jego ingerencji, interpretujaca formalno-tresciowsa
zawarto$¢ przedmiotu. Przedmiot sam narzucat si¢ fotografujacemu swoja specyficzno-
$cig i realistyczno$cia. Nie wymagal od fotografa dodatkowych zabiegdéw techniczno-ar-
tystycznych, ktére miatyby podkresli¢ 1 wyeksponowac wizje artystyczng fotografa kosz-
tem wiernos$ci przedmiotowej. Wierno$¢ ta nakazywata stanowczo odrzuci¢ jakikolwiek
retusz, odreczne zmienianie treSci obrazu, selekcje tondw czy inne tego rodzaju ingerencje
w jego zawarto$¢. Tak wazna u piktoralistow interpretacja indywidualna, majaca by¢
furtka dla artystycznych poszukiwan fotografika, zostata tu zredukowana jedynie do czy-
sto mechanicznego i optycznego oddzialywania na obraz (np. harmonizowanie obrazu wy-
borem sposobu wywolywania, doborem materiatu pozytywowego, nadawanie wyrazisto-
$ci obrazowi przez uzycie ostro rysujacego obiektywu itp.). Jezeli miatoby si¢ mowié przy
tym o swego rodzaju ,,interpretacji” to tylko w tym sensie, ze autor zdjecia w konwencji
neorealizmu dazyt do jak najsugestywniejszego i $cislego przedstawienia obiektywnosci
przedmiotu i umozliwienia przedmiotowi swoistej samoprezentacji, przesadnego podkre-
$lenia jego prawdziwos$ci wyrazistg trojwymiarowoscia, ostroscig itp. Przedstawiciel ,,No-
wej Rzeczywistos$ci” nie zdradzal swojego stosunku do przedmiotu, rezy gnowat z wycig-
gania wnioskow i uogolnien — ograniczat si¢ jedynie do obserwacji przedmiotu i rejestra-
cji jego potocznie postrzeganego wygladu®®. | Pozostawmy sztuke artystom — mowit Al-
bert Renger-Patzsch — i usituyymy za pomocg fotografii stworzy¢ zdjecia, ktore moga

18 To wtasnie m.in. ten rodzaj fotografii (pejoratywnie zwany fotografia ,,naukowg”) spotkat si¢ z na-
mig¢tnym potgpieniem ze strony Buthaka i innych piktoralistow. Owe ,,bezduszne kopie rze czywistosci"
byty — jego zdaniem — tworami zwyktego rzemies$lnika i jako takie niegodne artysty. Znacznie juz zyczli-
wiej — acz rowniez krytycznie — odnosit sie Buthak do obrazéow tworzonych w konwencji estetyki niemiec-
kiej, wypracowanej w programie fotograficznej ,,Nowej Rzeczywisto$ci”, ktéra to mimo hotdowania do-
kumentalizmowi nie sprowadzala go przeciez do postaci niestawnego naturalizmu.

159 Por.: A. Ligocki, Fotografia..., s. 72.

160 por.: S. Sommer: Moholy-Nagy..., s. 57.
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z powodu ich fotograficznej jakosci stanowié same o sobie — bez zapozyczania od sztuki’°?.

Nie ma potrzeby — jego zdaniem — poszerzania granic fotografii, bowiem w zakresie powyz-
szych zastrzezen (ograniczen fotografii) kryja si¢ olbrzymie rezerwy i mozliwosci dla tworczo-
$ci fotograficznej. Przekraczanie tych granic, za cene uzyskiwania wszelkich malarskich efek-
tow, oznaczaloby rezygnacje z niezwyktych jakosci tego srodka wyrazu, jaki reprezentuje fo-
tografial®?.
NOWA Wewnetrzng duchowa sifg tych zdje¢ byta ichnowarealistycznos$¢,
REALISTYCZNOSC nowa jej jakosc, rozna od realistycznoscei reprezentowanej przez natura-
lizm czy pseudoimpresjonizm. ,,Tajemnica dobrej fotografii, posiadajgcej
warto$¢ estetyczna, zawiera sic W jej realizmie”®® — glosit (niezaleznie od Stranda) Renger-
Patzsch. Nadanie wtasciwej rangi i docenienie tej specyficznej jakosci fotografii (dotad badz
programowo przezwyci¢zanej — jak w fotografii malarskiej; badz estetycznie i artystycznie nie-
fortunnie wylansowanej — jak w naturalizmie) stato si¢ podstawowg zastuga neorealistow. Zdje¢-
cia ich, bgdace prostym wyrazeniem codziennosci, obrazami zwyklych przedmiotow, sprzyjaty
odkryciu nowych rodzajow przedmiotu i ich glebokiego realistycznego pigkna. Ukazane w zbli-
zeniach, w detalu, w niezwyktych perspektywach — odstaniaty nowe estetyczne wartosci i ich
(nieuswiadomione dotad) przedmiotowe jakos$ci, uwydatniaty niezwyklos$¢ tych przedmiotow
wilasnie w ich zwyktosci (fot. nr 13, 14, 15).
Elementem, ktory decydowat w sposob istotny o owej ,,mocnej” reali-
MOMENT  stvcznosei tego rodzaju fotografii — byt wyraznie zaakcentowany mo-
OBIEKTYWNOSCI . . . . . Lo .
ment obiektywno$ci fotografii. ,,Ta obiektywno$¢ jest owa istotg
fotografii, zarazem jej zdobycza i ograniczeniem. Zadaniem fotografa jest dostrzec jasno ogra-
niczenia a jednocze$nie potencjalne wartoéci swojego medium” — pisat Strand'%*. Odktadajac
do rozdziatu I1I blizszg analiz¢ momentu obiektywnosci, nalezy tu wzia¢ pod uwage, iz element
ten wystepuje w roznym stopniu w kazdym z omawianych typow fotografii. Jednakze tylko
W typie teraz omawianym moment obiektywnosci jest gldownym momentem artystycznych po-
szukiwan. W fotografii malarskiej owa obiektywno$¢ stanowi natomiast tylko pretekst do
uchwycenia pewnej ogdlnej idei artystycznej (jak np. w zdjeciu ..Dziewczecos¢” — fot. nr 8).
Z drugiej strony fotografia naturalistyczna traktuje ja w sposob czysto odtworezy i niejako izo-
morficzny w stosunku do przedmiotu i jego otoczenia. Ta ostatnia obiektywnos¢ byta wynikiem
surowego nieanalitycznego spojrzenia na przedmiot, a przez to ustgpowata wartoscig fotogra-
ficznego widzenia §wiadomemu spojrzeniu Nowego Realizmu.
... Charakterystyczng jakosciag nowej fotografii przedmiotu (podobnie jak
OSTROSC : . . . .
[ WYRAZISTOSE W innych typach dystansujgcych si¢ wobec pseudoimpresjonistycznych
OBRAZU SPOsobow obrazowania) jest ostro§¢ i wyrazisto$§¢ obrazu foto-
graficznego (resp. sfotografowanego przedmiotu bedgcego tematem zdje-
cia). Nie jest to jednak prymitywna ostro$¢ fotografii naturalistycznej. Bazujac bowiem na wy-
pracowanych przez poprzednikow elementach jezyka fotograficznego (np. w zakresie przed-
stawiania jak najwigkszej glebi ostrosci obrazu badz glebi ostrosci ograniczonej, ukazywania
brylowato$ci przedmiotu, czy subtelnej gamy jego waloréw) neorealisci przetworzyli go reali-
stycznie i wzbogacili. Przede wszystkim nadali momentowi ,,0strosci” wtasciwa dla niego —
wedhug fizjologii widzenia — funkcje nalezno$ciowego reprezentowania obrazu oraz wyodrgb-
niania wybranego przedmiotu z otoczenia, akcentowania tego przedmiotu. Ponadto u neoreali-
stow obraz zostal pozbawiony charakterystycznej dla piktoralnych fotografii ,,mgietki”®°.

161 H, Gernsheim, Creative..., s. 172.

162 Tamze.

163 Tamze.

164 p_Strand, ,,Camera Work®, Nos. 49-50, 1917.

165 W fotografii dokumentalnej nawet zdjecia obiektéw czy krajobrazéw zamglonych, zadymionych, o roz-
mytej wyrazistosci itp., sg traktowane jako ,,ostre” odbitki, przedstawiajace rzeczywisty stan rzeczy w chwili
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Przydalo to neorealistycznym fotografiom znamion naturalno$ci, charakteru obiektywnosci
(wzmacniajacej wrazenie obcowania z surogatem sfotografowanego przedmiotu), zwigkszyto
stopien autentyczno$ci przedstawiania przez obraz; stowem, pozwolito uzyska¢ owa deklaro-
wang przez nich ,,fotograficzng czystos¢” (fot. nr 13, 14, 15). W zaprezentowanych przyktadach
omawianego rodzaju fotografii, ostros¢ ta (catego obrazu jak i poszczegdlnych wazkich ele-
mentow jego zawartoéci) jawi sie w postaci ich swoistej naocznej Wyrazisto$ci®, przy-
wolujacej analogi¢ z efektem lustrzanego odbicia. Jakos$ci te pozwalajg odbiorcy widzie¢ obraz
w calym jego bogactwie szczegotow, w bogatej grze §wiatlocienia i w fakturze poszczegolnych
przedmiotow, we wzajemnych ich usytuowaniach przestrzennych 1 w proporcjach. Przede
wszystkim za$ sg one podstawa, przeswiadczenia (jezeli nie pewnosci), iz ma si¢ do czynienia
z obrazami konkretnych przedmiotow, z wizualnym wycinkiem obiektywnej rzeczywisto$ci,
w jaki$ sposob obecnej w swej konkretno$ci w zawarto$ci $wiata przedstawionego w fotogra-
ficznej odbitce. Oblepione gling rece formujace ksztalt glinianego naczynia (fot. nr 13), wnetrze
rozpotowionej gtowki kapusty (fot. nr 14), finezyjne sploty straka papryki (fot. nr 15) — zdaja
si¢ przywolywac¢ nieodparcie owo poczucie obcowania z realistycznym obrazem konkretu.
nowy Nowa fotografia przedmiotu wzbogacita ponadto zawarto$¢ fotografi_i
rRoDzA] (pod wzgledem przekazywanych przez nig tresci) o nowy rodzaj
FOTOGRAFOWA przedmiotu fotografowanego. Przedmioty utrwalane przez
-NEGO  peorealistow zaskakuja bowiem swoja codzienno$cia, zwykloscia, nie-
PRZEDMIOTU wyszukaniem. Wspomniane wyzej r¢ce garncarza, rozpotowiona gtéwka
kapusty, strak papryki, ale tez np. niemal abstrakcyjny uktad sfotografowanych z géry misek
kuchennych, profil twarzy robotnika, $§piacy Toulouse-Lautrec, rzad biatych sztachet plotu, ar-
terie zylek liScia, czy wreszcie co$ tak niepojetego dotad jako temat zdjecia, jak fotografia cie-
nia mostu rzucanego na drogg ponizej... — oto wachlarz tematow, jakze obcy w wyborze i spo-
sobie pokazania dla fotografii malarskiej, odrzucajacej (wzorem innych artystow, sposrod kto-
rych moze dopiero Van Gogh, malujac stare rozlatujace si¢ buty, stat si¢ tym, ktory przetamat
owa ,,wypielegnowang” tradycje) zwykle przedmioty poza nawias swoich zainteresowan, jako
niegodne smaku artysty. Innym przyktadem nowego rodzaju fotografowanego przedmiotu byty
niepozorowane zdarzenia uliczne, otaczajacy cztowieka §wiat maszyn i pojazdéw, architektura
wielkich metropolii itp. — tematy fotografii szczegolnie (i po raz pierwszy) podejmowane na
gruncie amerykanskim. Gdy pseudoimpresjonisci szukali posrod jednostkowych przedmiotow
wzordw ucielesniajacych ideat pigkna (jakby na wzor platonskich idei), neorealisci skoncentro-
wali uwage widza na pigknie najzwyklejszego przedmiotu, bedacego niejako na co dzien w za-
siggu naszego wzroku. Ten swoisty program naoczno$ciowej koncentracji uwagi fotografa
(i perceptora fotografii) na zwyktym przedmiocie, pozwolit odkry¢ rownolegle z jednej strony
niezwyklo$¢ owego Swiata zwyklych przedmiotow, z drugiej natomiast uswiadomic¢ sobie
ogromne mozliwos$ci 1 zdolnosci fotografii w penetracji konkretnej rzeczywistosci, w przeta-
mywaniu dystansu dzielgcego podmiot od $wiata przedmiotow, w poznawaniu tego Swiata. Oto
fotografia zaczeta odstania¢ swoje podwodjne oblicze: z jednej strony zdawata si¢ by¢ narze-
dziem (i tylko narz¢dziem) tej naocznej analizy konkretow, z drugiej jednak strony zdawata sie

fotografowania. Dla uniknigcia w takich sytuacjach zarzutu nieostro$ci zdjgcia, wprowadza si¢ w kadr obrazu
rodzaj przedmiotu odniesienia (np. sztafazu), czyli ostro zarysowanego fragmentu obrazu, umieszczonego zazwy-
czaj w pierwszym planie.

166 7 wprowadzonych tutaj dwoch korelatywnych terminéw ,,0stro$¢” i ,,wyrazisto$¢”, przyjmujemy termin
»wyrazisto$¢” jako pierwotny, ze wzgledu na jego bardziej naoczny charakter. Przedmiot fotografowany moze by¢
ujety ,,0stro”, mimo rozmycia jego szczegdlow (resp. wyrazistosci wlasnie) we mgle (jak to mozna zaobserwowac
np. w zdjeciu Buthaka pt. ..Drezno” — fot. nr 6) badz ze wzgledu na sztuczne zmiekczanie obrazu obiektywami
(czy nasadkami) mickko rysujgcymi (jak ma to miejsce np. w zdjeciu ,.Profil” — fot. nr 7). ,,Wyrazisto$¢” zatem
jest bardziej zwigzana z pojeciem ,,czytelnosci” szczegdtéw przedmiotu, z przejrzystoscig jego obrazu, z pewng
naturalng (niestltumiong zewngtrznymi warunkami) kontrastowos$cig jego jasnych i ciemnych plaszczyzn itp.
(Pewne intuicje z tym zwigzane wyraza rowniez okreslenie tego rodzaju fotografii terminem ,,fotografia czysta”.)
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przekraczaé te swoje czysto instrumentalne wtasciwos$ci, okazujac si¢ swoistym, nieredu-
kowalnym do innych, autonomicznym $rodkiem wyrazu i artystycznej wypowiedzi.
nowy Cecha wyrdzniajaca kierunek fotografii reprezentowany przez ,Nowg
SPOSOB Rzeczywistos¢” i ,,Foto-Secejonistow” byt ponadto nowy sposodb
PRZEDSTAWIANIA przedstawiania przedmiotu sfotografowanego. Najwazniej-
PRZEDMIOTU:  s7ymi sktadnikami tej ptaszczyzny jezyka fotograficznego, ktorym sig te-
raz zajmujemy, sg: aperspektywicznos¢, zblizenie (detal), fakturowos¢
przedmiotu, duza rozpigtos¢ tonalna (spotegowany kontrast), zaskakujacy kat widzenia przed-
miotu, statycznos$¢.
APERSPEKTY Aperspektywiczno$¢ polegala na zakwestionowaniu kompozy-
T wiIczNOSCe  CYinej niezbednosci wszelkiej (liniowej i powietrznej) perspektywy — tak
FOTOGRAFICZ istotnej w fotografii malarskiej. Prowadzito to w konsekwencji do swoi-
-NEGO stej zamierzonej jednoplanowos$ci i ,,plytkosci” przestrzennej obrazu.
OBRAZU  Skrajnym tego przyktadem jest zdjecie Stranda, na ktorym biaty ptot jawi
si¢ jako rytmiczny, przebiegajacy w ptaszczyznie odbitki fotograficznej na catej jej szerokosci,
zestaw biatych plam sztachet; w innym wspomnianym juz tu przyktadzie pt. ,,Wiadukt” jest to
prostopadty rzut cienia mostu, cienia widniejgcego ponizej na powierzchni ziemi. Przewaznie
perspektywa w tego typu fotografii jest zredukowana do pierwszego planu. Staje si¢ tu ona co
najwyzej zwykla implikacja zasady geometrycznego odwzorowania przedmiotu w dominujg-
cym pierwszym planie (jak np. w zdjeciu papryki — fot. nr 15).
) Szczegoblnie istotnym i zwigzanym z nowa koncepcja przedmiotu mo-
ZBLD%?AHLE mentem fotograficznego ujecia tego przedmiotu, jest moment zbli-
PRZEI(DMIOTU) zenia (resp.detalu). W odroznieniu od fotografii malarskiej, w kto-
rej przedmiot gtdwny umiejscawiany byt w tzw. punktach silnych ob-
razu, tutaj sam przedmiot (lub jego powickszony do duzych rozmiarow fragment) narzuca
sie niejako uwadze perceptora, ,,egzekwuje” skupienie jego uwagi na sobie. Przedmiot traci
tu jakby swoja naturalng wielko$¢ 1 jednoznacznos$¢ — zblizenie pocigga bowiem za sobg
wyizolowanie go z kontekstu innych przedmiotow, z kontekstu jego naturalnego otoczenia,
a przez to powoduje utratg¢ punktéw odniesienia dla rozpoznania jego ksztattu, wymiarow
I jego tozsamosci. Skrajnym tego przyktadem jest detal (np. zdjecie przekroju kapusty —
fot. nr 14 lub rece garncarza, potraktowane jako detal cztowieka — fot. nr 13). Takie wyizo-
lowanie fragmentu przedmiotu i fotografowanie go w duzych zblizeniach (tak, ze 6w frag-
ment wypetnia caty obraz), powoduje w odbiorze o ego silne zaakcentowanie i uwydatnie-
nie'®’ a przez to — jak si¢ wydaje — naznacza go szczegd6lnie mocnym rysem realistycznosci
I obiektywnosci. Detal 6w zdaje si¢ ,,atakowac” widza swoja trescia, ,,narzuca¢” mu wlasny
punkt widzenia, ,,zaskakiwa¢” niezwykto$cig, pozorng obcoscig tego co ukazuje (z racji
trudnosci jego rozpoznania). Ponadto ztamanie dystansu (Pawek nazwie to relacjg ,,intym-
nosci”) pomiedzy sfotografowanym przedmiotem (w tym przypadku: detalem przedmiotu)
a podmiotem percepcji, powoduje tez wyzwolenie si¢ szczegdlnie duzej ekspres;ji takich (tj.
ujmujacych detal przedmiotu) zdje¢, poprzez naocznosSciowe ujawnienie ,,naskorkowe;j”
fakturowosci przedmiotu. Zdjecia tego rodzaju zdaja si¢ nadawaé przedmiotowi (resp. jego
fragmentowi) status jakby ,,mocniejszego” istnienia w $§wiecie ludzkiej percepcji, przywo-
tuja go z marginesu ludzkiej uwagi w jej bezposrednia blisko$¢. Dokonuje si¢ to za posred-
nictwem utrwalonego obrazu, zyjacego odtad swojg autonomiczng bytowoscig w fotogra-
ficznej odbitce. Tak oto ,,brzytwa Ockhama” zostata kolejny raz zignorowana — tym razem
w treéci i idei fotografii.

167 Odpowiadaloby to specyficznemu spotegowaniu roli punktéw mocnych, wlasciwych dla zasad fotografii
malarskiej. Role owych punktéw mocnych spetniataby w tego rodzaju fotografii cata ptaszczyzna obrazu, koncen-
trujgca uwage perceptora na wybranym detalu przedmiotu ukazanym w obrazie.
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Roéwniez istotnym elementem, o ktéry zostat wzbogacony jezyk fotogra-

--ODKRYCIE  fjj bylo odkrycie przez neorealistow faktury przedmiotu fotogra-

PRZE%I:ATILCJEE fowanego. Ta tzw. ,,fotografia czysta” akcentuje bardzo mocno 6w mo-

ment w swoim sposobie obrazowania. Wraz z wyeksponowaniem struk-

tury powierzchniowej przedmiotu ulega wzmocnieniu efekt realistycznego odwzorowania,

wzrasta poczucie obiektywnosci i realistycznosci przedmiotu fotografowanego oraz zaznacza
si¢ wyraznie jego odrebnos¢ wsrod innych przedmiotow.

Na przyktadzie zdjgcia garncarza (fot. nr 13) mozna dostrzec, jak ujawnienie szeregu
zroznicowanych fakturowo i walorowo powierzchni, wigze si¢ z wydobyciem bogactwa wia-
sciwosci 1 jakosci zmystowych roznych bryt i struktury ich materiatu. W zdjeciu tym uwidacz-
Nia si¢ ponadto specyficzny rys ,,fakturowosci” przedmiotu bedacego w ruchu. Ruch ten suge-
rujg — gdyz trudno méwié o odwzorowaniu ruchu w Scistym sensie w fotografii — koncentryczne
kregi, wyznaczone przez nieréwnosci powierzchni wirujgcego przedmiotu.

Wydaje si¢, ze moment faktury wraz z innymi zabiegami formalnymi, stosowanymi

w tego typu fotografii (np. wyizolowanie przedmiotu z otoczenia, klarowno$¢ i statycznosé
kompozycji), wspottworzy takie istotne wyznaczniki neorealizmu fotograficznego, jak: specy-
ficzng realistycznos$¢, obiektywnos$¢ przedmiotu, wysoki stopien autentycznosci i dokumentar-
nosci obrazu.
Neorealizm fotograficzny wprowadzit ponadto do jezyka fotografii
,mocny kontrast”, nadajacy jego obrazom szczegdlnie silnej eks-
presji. W fotografii malarskiej rozpietos¢ tonalna obrazu nie mogta prze-
kroczy¢ granicy wyraznej czytelnosci szczegoldw w zakresie swiatet i cieni. Neorealisci zta-
mali te granice, wprowadzajac na rownych prawach do fotografii zarowno ,,papierowa biel” jak
i ,,smolistg czern” jako nos$niki okreslonych jakosci estetycznych.

Dobrym przyktadem tego rodzaju obrazu jest zdjecie straka papryki autorstwa Westona
(fot. nr 15). Poprzez wysokokontrastowe skopiowanie obrazu, fotografowany przedmiot nabrat
swoiscie ,,abstrakcyjnego” charakteru i zaskakujacej plastyki ksztattoéw. Zderzenie brytowato-
$ci przedmiotu z jego ,,abstrakcyjnym” wygladem i wyizolowanie z otoczenia, powoduje w re-
zultacie podatnos¢ tego zdjecia na roznorakg interpretacije tresci w nim zawarte;j %,
Charakterystyczng réwniez zdobyczg jezyka neorealizmu jest zaska-
kujacy kat widzenia przedmiotu. Weston’owski ,,Strak papryki”
(fot. nr 15), czy inne jego podobne temu zdjecie zatytutowane ,,Owoc
pieprzu”, doskonale obrazuje ekspresj¢ takiego formalnego zabiegu. Nie-
znane jakosci zmystowe tak ukazanego przedmiotu w zestawieniu z ujgciem go w zblizeniu,
wzmacniaja efekt widzenia jego ,,trojwymiarowosci” i ksztattu, przywotuja szereg pochodnych
skojarzen i analogii — stowem pozwalajg ujrze¢ przedmiot z innej perspektywy i uswiadomic
sobie pigkno w niepowtarzalnosci jego formy i plastyki. Innym przykladem takiego zaskakuja-
cego kata widzenia moze by¢ wspominane juz zdjecie Stranda, ukazujace prostopadle sfotogra-
fowany rzad biatych sztachet ptotu — nietypowe ujecie w dotychczasowej praktyce fotografii,
nieliczace si¢ z dotychczasowymi ustaleniami kompozycyjnymi i estetycznymi (ktorych tak
skrupulatnie przestrzegata fotografia malarska).

 Te formalne zabiegi w powigzaniu z przedstawieniem przedmiotu w jego

--.STATYCZNOSC gtatyczno$ci, eksponujg przedmiot fotografowany w jego material-
PRZEDMIOTU e faktycznos$ci, uwypuklajg realnos¢ jego istnienia, podkreslajg jego
niejako ,,mocne” osadzenie w rzeczywistosci, sugeruja jak gdyby bytowa nieprzemijalno$é
I niezniszczalno$¢. Wydaje si¢ bowiem, iz owa statycznos$¢ nie wynikata jedynie z technicznych
ograniczen owczesnej fotografii (te zreszta byly juz w znacznej mierze przezwyci¢zone, skoro
istnialy techniczne mozliwo$ci wykonywania niepozowanych zdje¢ ulicznych czy zdjeé

..."MOCNY
KONTRAST”

...LASKAKUJACY
KAT WIDZENIA
PRZEDMIOTU

168 por.: A. Ligocki, Fotografia..., s. 108.

60




Fotografia ilustracyjna

stroboskopowych), ale wyrazata okreslony kanon artystycznego programu nowej fotografii
przedmiotu.

W takim sensie ten sposob obrazowania przedmiotu przedstawia istotnie nowg rzeczy-
wisto$¢ na polu fotograficznych penetracji zewnetrznego $wiata. Reperkusje tego programu sg
bowiem niesprowadzalne do zadnego z poprzednich i p6zniejszych nurtow na terenie fotogra-
ficznych poszukiwan.

Nowa fotografia przedmiotu gldéwny akcent swego estetycznego pro-

PODSUMOWANIE gramu ktadta na odstonig¢cie nieznanych dotad uj¢¢ przedmiotu foto-

NOWEJ  grafowanego, bedac szczegélnie czuta na takie jego momenty, jak: re-

FOTOGRAFII alno$¢, obiektywnos$¢, konkretno$¢ (w znaczeniu tego ostatniego jako:

PRZEDMIOTU ., . ., ., . . .

zwyklo$¢, codzienno$¢, naturalno$¢). Odkryciem i novum tej fotogra-

fii byta rehabilitacja przedmiotu jako takiego. Przez to fotografia, ta z jednej strony prze-

ciwstawiala sie¢ radykalnie spekulatywizmowi estetycznemu fotografii malarskiej, z drugiej

za$ wytyczata swoim programem nowe kierunki fotograficznej penetracji rzeczywistosci.

Caly ten bogaty nurt fotografii do dzi$ licznie reprezentowanej i upatrujacej w rzeczywisto-

$ci swoja gtowng plaszczyzng odniesienia — bazuje na wypracowanych przez neorealistow
zatozeniach programowych.

2.2.2.(B). Fotografia ilustracyjna

Najbardziej powszechny i niezorientowany programowo (tzn. nie majacy
MERYTORYCZNA  charakteru grupy artystycznej) rodzaj fotografii dokumentarnej reprezen-
i‘%‘?’égggﬁﬁ tuje fotografia ilustracyjna. W odroznieniu od dotychczas wy-
ILUSTRACYJINE] SZczegllnionych rodzaj 6w fotografii dokumentarnej, czy od pozostatych
typow fotografii, fotografia ilustracyjna nie tylko nie jest zwigzana z ja-
kas konkretng fotograficzng grupa tworcza, ale takze stanowi tematycznie bardzo niejednolity,
zroznicowany wewngetrznie rodzaj fotografii. Fotografia ta obejmuje bowiem swoim zakresem
wszelkg szeroko pojeta fotografig¢ uzytkowa (resp. fotografi¢ stosowang). Charakter fotografii
ilustracyjnej ma zarowno portret pamiatkowy (np. fot. nr 1), prosta fotografia reklamowa, fo-
tografia katalogowa, przemystowa czy naukowo-techniczna (np. fot. nr 64, 65, 66 oraz w ujeciu
przedmiotowym fot. nr 33, 34, 35), fotografia wykorzystywana do celéw militarnych, w kry-
minalistyce itp., jak rowniez fotografia reprodukcyjna (stuzgca np. do upowszechniania wize-
runkow wszelkiego rodzaju dziet sztuki plastycznej czy do powielania dokumentow — przykta-
dami tejze sg zd]. nr 38, 62, 63), a wreszcie fotografia prasowa we wszelkich swoich odmianach
(np. fot. nr 17, 18, 20, 21).
Jakkolwiek kazdy z wymienionych, wyzej zastosowan fotografii
spetnia — przy mniejszych czy wigkszych zastrzezeniach — Kryteria
"WNY STATUS * ¢otografii ilustracyjnej, najbardziej reprezentatywna i pozyteczna dla
FOTOGRAFII g yjnej, naj J rep ywng 1 pozy a
PRASOWEJ Naszych rozwazan jest tzw. fotografia pras owal® Z jednej

REPREZENTATY

189 Oczywiscie ten termin nie dotyczy jedynie tej fotografii, ktora jest po prostu przedmiote m prasowego
przekazu (moze by¢ nim bowiem wszelka fotografia), ale pozytywnie okresla wyodrgbniajacy sie sposrod wielu
innych rodzaj fotografii. Fotografia prasowa z racji swego $cistego powigzania z takim $rodkiem masowego prze-
kazu jakim jest prasa (dzienniki, tygodniki ilustrowane itp.), spetnia rowniez specyficzng, uwarunkowang tym
faktem funkcje. Jak okresla to Wiliam Randolf Hearst, fotografia prasowa nie moze by¢ traktowana ani jako dzieto
sztuki, ani jako urozmaicenie tekstu czasopisma — jest ona bowiem ,,informacjg réznigcg si¢ tym od pisanej,
ze jest wizualng, obrazowg”. (Zob.: S. Peters, llustracja prasowa, Krakow 1960, s. 42).

Tak rozumiang fotografi¢ prasowg odrozniamy od omawianej w nastepnym paragrafie tzw. ,,Life-Photogra-
phy” (mimo zaliczania przez niektorych tej ostatniej — np. przez S. Panasa — do zakresu fotografii prasowej, badz
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bowiem strony jest ona pozbawiona pewnej charakterystycznej (a ktocacej si¢ nieco z doku-
mentarno$cig) anonimowo$ci wewnetrznej zawartosci obrazu, polegajacej na ,,zatarciu”
okreslonymi fotograficznymi $rodkami wyrazu badz na ,,przystonigciu” brakiem wtasci-
wych, informacji wizualno-stownych czytelno$ci obrazu, w aspekcie jego odniesien do kon-
kretnego naoczno$ciowo postrzeganego zdarzenia, rzeczywistosci fotografowanej. (Anoni-
mowos$¢ taka wystepuje np. w zwyklej, tzn. niestosujacej jakichkolwiek wyrafinowanych
technik fotograficznych, fotografii reklamowej’®). Z drugiej jednak strony fotografia pra-
sowa graniczy pod wzglgdem ontycznego statusu z ,,Life-Photography”, niekiedy granice
te przekraczajac W Sytuacji osiggania pewnego stopnia abstrakcyjnosci (resp. ogdlnosci,
syntetycznosci, typowosci) przedstawionych zdarzen na drodze fotograficznego obrazu.
Przyktadem takiego ,,granicznego” zdjecia jest fotografia wykonana
iﬁiggﬁg przez [Edmunda Chabowskiego]!™, przedstawiajaca postaé¢ (matke?)
FOTOGRAFI Pochylona nad zmasakrowanym ciatem mtodego mezczyzny. Zdjecie
GRANICZACEJ to, odnoszace tytutem (,,Wybrzeze, Grudzien 1970") do okreslonego
Z ,LIFE- miejsca i czasu, emanuje calym swoim kontekstem, dramatyzmem
-PHOTOGRAPHY” j jednostkowa tragediag ukazanych w jego gtéwnym planie 0sob (zob.
fot. nr 16). Jednakze nie traci ono réwniez owej dramatycznos$ci po pozbawieniu go infor-
macji zamieszczonej w tytule czy we wspotbrzmigcym z nim i okre§lajgcym tre§¢ obrazu
tekscie. Przeobraza si¢ ono bowiem w pewng konkretyzacje¢ idei cierpienia, dramatu,
$mierci, nabiera charakteru swoistej Piety: ponadczasowego symbolu cierpienia Matki wo-
bec $mierci Syna. Zdjecie to wykonano niewatpliwie ukradkiem, przez luke powstatg po-
miedzy stojacymi na pierwszym planie dwiema postaciami (zotnierzami? — wydaje sie, iz
jedna z nich trzyma w reku karabin...), zwroconymi twarzami ku przedstawionej na dalszym
planie (ale gtownym w tym zdjeciu) scenie dramatu. Takie momenty jak nieostros¢, niewy-
razistos$¢ tego zdjecia (zapewne niezamierzona, przypadkowa, wynikta z sytuacji w jakiej
byto ono wykonywane), tto kostki bruku, samotno$¢ osob dramatu, zarys postaci w pierw-
szym planie zamykajacych, kadr tego zdjecia... — w niezamierzony sposob eksponuje, pod-
kresla 1 uwydatnia tragiczno$¢ tej sceny, zachowujac zarazem w jakims$ sensie jej intym-
nos¢. W takim oto kontekscie konkretna informacja o przedmiocie zdjecia (tytut), lezaca
u podstaw istoty fotografii ilustracyjnej jako jej zasadnicza funkcja (szczegdlnie za$

terminologicznego utozsamiania tychze — np. przez J. Busze¢). Wprawdzie przyznaé przy tym nalezy, iz ist-
nieja fotografie reprezentujace pogranicze tych obydwu rodzajow fotografii dokumentalnej oraz ze nie spo-
s6b wyznaczy¢ jednoznacznych kryteridow ich odrgbnosci (a wigc ostrych granic pomigdzy nimi — tym bar-
dziej, ze np. pod terminem ,,fotografia prasowa” rozumie si¢ czg¢sto nie tyle odrgbny rodzaj fotografii, co po
prostu potocznie ,,fotografi¢ powielana na drodze publikacji prasowych”: a w ten sposob przeciez moze by¢
powielany kazdy typ fotografii). Niemniej zachodzg wazne réznice pomigdzy funkcjami tych rodzajow
fotografii dokumentalnej, przemawiajace za utrzymaniem ich wzajemnej dychotomii. Dla fotografii prasowej
ta funkcja jest wspomniana wyzej funkcja informacyjna (w tym tez sensie nalezy rozumie¢ nad-
rzedny dla niej termin ,,fotografia ilustracyjna”); dla ,,Life-Photography” natomiast jest nig funkcja wyraza-
jaca sie w moralnym przestaniu dzieta fotograficznego.

170 Zauwazmy, ze chociaz obydwa te rodzaje fotografii ilustracyjnej sa nierozerwalnie zwiazane z towa-
rzyszacg im informacja stowna, to jednak fotografia reklamowa nie traci wskutek tego wspomnianej anoni-
mowos$ci. Wynika to z faktu, iz tekst zwiazany z fotografia prasowa posiada zawsze charakter opisowy (de-
skryptywny), ten za$, ktory jest zwigzany z fotografig reklamowa ma charakter apelatywny (,,nie zalezy mu”
bowiem na konkretyzowaniu okreslonego zdarzenia lub przedmiotu, ale na zaproponowaniu go jako wzorca
w ofercie handlowej). Zgota odmienny charakter maja tytuty stosowane czgsto w tzw. fotografii poetyckiej,
stanowigcej — jak sadzimy — swoisty rodzaj fotografii ,,subiektywnej” (traktuje o niej szerzej jeden z para-
grafow tego rozdziatlu). Przypisanie bowiem konkretnemu obrazowi, wykonanemu w takiej czy innej tech-
nice, nadajg mu perspektywe poetyckiej wizji, filozoficznej interpretacji, a takze sugerujg pole skojarzen
w odczytywaniu jego zawartosci tre$ciowej i poetyckiej. Przyktadem takiego zdjecia jest fotografia staruszki
0 twarzy pooranej bruzdami zmarszczek, opatrzone podpisem ..Zmierzch” (zob. fot. nr 22).

"l Fotografie ta zamieécit ,, Tygodnik Powszechny” 11 (1677), 1981, s. 6.
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u podstaw fotografii prasowej), staje si¢ czyms$ drugorz¢dnym, nieistotnym, zbednym.
Konkretne bowiem zdarzenie w perspektywie ,,Life-Photography” nabiera charakteru idei,
przestania, symbolu: przemawia wiec do perceptora ponadczasowymi znaCzeniami war-
todci, ktore konkretyzuje.
Srodki wyrazu, ktorymi positkuje sie fotografia prasowa, bodaj naj-
SRODKI WYRAZU sugestywniej prezentuja i konkretyzuja idee fotografii jako fotografii
F%;iggvegl oraz uwydatniajg techniczne mozliwosci owego medium. Gtownie
tez dzigki ekspresji srodkow wyrazu fotografii prasowej, fotografia
W 0gole zawdzigcza swojg ogromng popularno$¢ i powszechng akceptacje we wspotcze-
snej kulturze. Docierajac w takiej postaci (zdjecia prasowego) do masowego widza (tu:
czytelnika prasy), fotografia zyskata przecie wszystkim wspomniany status informacji wi-
zualnej, stanowigcy niezwykle wazki element przekazu (dopetniajagcy wobec stowa pisa-
nego), na podstawie ktorego relacja stowna zyskiwata w jej odbiorze na obiektywnos$ci
I autentyczno$ci. Wzajemne dopetnianie si¢ tych dwu rodzajow przekazu informacji
(stownej 1 obrazowej) byto mozliwe dzi¢ki temu, iz fotografia — nie mogac oddac calego
przebiegu zdarzenia w obrazie (tym bardziej gdy nie operowano serig zdje¢) — ktadta od
poczatku przede wszystkim nacisk na uchwycenie najbardziej charakterystycznego
(a wigc jak najbardziej informatywnego) dla przebiegu danego zdarzenia momentu (tu:
chwili) nasyconego tre$cig naoczno$ciowa. Moment 6w, odseparowany od catego kontek-
stu zdarzenia, byl czesto jednak zbyt anonimowy, ahistoryczny, czytelny jedynie dla wa-
skiego grona odbiorcow (Swiadkow rzeczywistego zdarzenia badz osob znajacych skadi-
nad jego kontekst). W takiej sytuacji nastgpowato odwracanie powigzan i relacji: tekst
(w postaci tytutu czy podpisu do zdjgcia) dopetniat gtdéwna informacje wizualng, przeka-
zywang przez fotografie.

Zarysowane wyzej relacje pomigdzy tekstem i obrazem sugeruja przewodnig ide¢
fotografii prasowej, ide¢ ktora wyznacza jej istot¢ i wlasciwa jej funkcje posrod innych
rodzajow fotografii: rejestracj¢ (dokumentacje¢) i informacje¢ o zajsciu zda-
rzeh rzeczywistosci.

Informacyjny charakter fotografii prasowej (przejawiajacy si¢ w wizualnej doku-
mentacji biezacych wydarzen) warunkowat rowniez jej specyficzne srodki wyrazu. Miaty
one ,zatrzyma¢ w fotografii intensywno$¢ danego momentu”, wyrazi¢ kulminacyjny
punkt zdarzenia (przebiegajacego nieraz w utamku sekundy), uchwyci¢ momenty niespo-
dzianki, zaskoczenia, sensacyjnosci w przebiegu zdarzen!’2. Fotografia ta wykluczata ja-
kiekolwiek ,,rezyserowanie” zdarzen przez fotografa, zbyt daleko posunigtg subiektywna
ich interpretacje i transformacje formalng zdjecial”.

W zwiazku z ta funkcja doraznej informacyjnosci, fotografia prasowa zawiera
W sobie takie szczegdlowe dziedziny, jak: fotografia polityczna, fotografia biezacych wia-
domosci (news), fotografia sensacyjna, fotografia sportowa, fotografia rodzajowa itp. Jak
I poprzednie tak i fotografia prasowa (resp. ilustracyjna) zwigzana jest z pewnymi doktad-
niej ja charakteryzujacymi momentami estetycznego wyrazu. Nalezg do nich przede
wszystkim momenty: preferencji tresciowej, rys momentualnosci (tu: chwilowosci, bty-
skawiczno$ci) ujecia, moment przypadkowos$ci ujecia oraz $cisle zwigzane z powyzszymi
momenty reprezentujace szczyt fizyczny i szczyt psychiczny ,,napigcia” zdarzenia. Cal-
kowicie zewne¢trznym wobec obrazu fotograficznego, ale bardzo istotnym i — jak sie wy-
daje — scisle zwigzanym z naturg fotografii ilustracyjnej, jest moment desygnacji obrazu
fotograficznego, wyrazajacy sie¢ w szczegotowym tytule zdjecia.

172 por.: S. Peters, llustracja..., s. 49-52.
13 Dla niektorych teoretykow fakt ten §wiadczy na niekorzysé fotografii prasowej: ich zdaniem foto-
grafia ta splyca czesto tematyke, ukazujgc same nagie fakty bez ukazania kontekstu zdarzenia.
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Preferencja tresciowa w fotografii ilustracyjnej (a szczegdlnie
w fotografii prasowej, jako jej najbardziej reprezentatywnym ro-
dzaju) przybiera — jak w zadnym innym rodzaju fotografii dokumen-
tarnejl’® — charakter zasadniczego momentu o niezwyktej estetycznej i pozaestetycznej
doniostosci. Przejawia si¢ 6w moment w zdecydowanym potozeniu akcentu na tres¢ zdje-
cia, na jego jednoznaczne odniesienie do rzeczywistosci przedstawionej oraz na jednost-
kowy charakter tego przedstawienia. Forma zdjecia (resp. jego kompozycja) jest w przy-
padku tego rodzaju fotografii czyms$ drugorzednym i zasadniczo nieistotnym dla jej za-
warto$ci i sity wyrazu. Udac¢ to szczegdlnie w przypadku sytuacji dramatycznych, w kto-
rych fotograf — chcac zarejestrowac ich przebieg — nie ma czasu na techniczne i kompo-
zycyjne zabiegi. W takich sytuacjach, bez wzgl¢du na jako$¢ zdjecia, najistotniejszym
motywem jego wykonania i miernikiem wartosci staje si¢ rejestracja tresci zda-
rzenia, utrwalenie w miare mozliwos$ci (na ile zbieg okolicznos$ci na to pozwoli) jego
najbardziej dramatycznego momentu. Ilustruje to wyraziscie zdj¢cie Borisa Yaro zatytu-
towane ,,The Assassination of Robert F. Kennedy, 5 VI 1968 (fot. nr 17). ,,Jest to foto-
grafia surowa i nieuprzedzona — pisze Douglas Davis — spetniajaca to, co (...) stanowi na-
czelne zadanie tego srodka przekazu: uchwyci¢ biezagca chwilg, bez wzgledu na
to jak nieatrakcyjnie [podkreslenie moje—E.F.]. To, ze zdjecie to nie jest catkowicie
nieatrakcyjne, ze pomimo jego stabosci, z punktu widzenia zarowno modernistycznej jak
I tradycyjnej estetyki, ma jednak pewng wizualng spojnos$¢ i site, jest prawie wytacznie funk-
cja jego tresci. Centralna posta¢ na zdjgciu to cztowiek konkretny, znany nam wszystkim
I reprezentujacy okreslony punkt widzenia, okre$lone stanowisko w kontekscie politycznym
(...). Zgroza wyzierajaca z tej fotografii jest doktadnie wtasnie tym: zgroza zawarta w tragedii.
Gdyby to byt cztowiek nieznany, fotografia ta bytaby po prostu straszna i niesmaczna, blizsza
raczej nastrojowi, w jaki Diane Arbus czgsto wprowadza swych przeciwnikow, anizeli praw-
dziwie wielkiej grozie”.

Srodki wyrazu owej preferencji tresciowej nie posiadaja z géry ustalonych kryteriow, rza-
dzi nimi przypadek, tak jak przypadek warunkuje samg tre$¢ zdjecia (jak ma to miejsce np. w fot.
nr 20). Wystepujaca bowiem w omowionej wyzej fotografii nieostro$¢ zdjgcia i jego (wynikajaca
z niedoswietlenia negatywu) chropowatos¢ walorowa, nie sg efektami zamierzonymi, nawet je-
zeli w pewnych, przypadkach potegowac one moga efekt dramatycznosci poprzez eliminowanie
zbednych szczegdtow obrazu, kondensowanie tresci itp.1®.

RYS ngsto nato_r_niast Wystqppj acym 1 rac.:zgj Zamieirzonym srodkiem wyrazu

MOMENTUAL (el fotografii (tego rodzaju‘fotograftn) jest ,,migawkowo$¢”, wyrazajaca
-No$cl rys momentualno$ci ujgcia. Sprzgt fotograficzny stosowany

UJECIA przez fotoreporterow, w ktorym wiodg prym lampa btyskowa, bardzo

czute filmy oraz aparaty fotograficzne o duzej jasnosci obiektywu

I znacznej automatyzacji, pozwalajg na uzyskiwanie bardzo krotkich czasow ekspozycji nawet
w trudnych warunkach §wietlnych. Umozliwia to fotografowi btyskawiczne wykonanie zdjg¢cia
(tzw. ,,strzatu fotograficznego”), ktorego efekt bedzie zalezny przede wszystkim od sytuacji

...PREFERENCJA
TRESCIOWA

174 W przypadku ,,Life-Photography” mimo duzego akcentu na tre$¢ zdjecia, nie wystepuje tak wyraziste
powigzanie tej preferencjizjednostkowo$cia jego odniesienia do przedmiotu zdjecia (zachodzi tu raczej zja-
wisko odwrotne: jednostkowy obraz konkretnej rzeczywistosci reprezentuje tresci ogolne, ogdlnoludzkie wartosci, wy-
abstrahowane zjawiska...). Z kolei w przypadku ,,nowej fotografii przedmiotu” preferencja tresci przybiera raczej cha-
rakter eksponowania materialnosci przedmiotu i rdowniez nie eksponuje owego jednostkowego odniesienia takich foto-
grafii.

175 (D. Davis, Fotografia jako kultura, w: ,,Fotografia” 2 (18), 1980, s. 22). W tym ostatnim stwierdzeniu tkwi
intuicja réznicy pomiedzy konkretng fotografig ilustracyjng a uogolniajacg ,,Life-Photography”.

176 Swiadcza o tym takie zdjecia, jak (zamieszczone w ksiazce H. Latosia pt. Okiem cyklopa): nieznanych autorow
,,Scena z egzekucji ulicznej w Bydgoszezy we wrzesniu 1939r1.” (s. 51), ,,08wiecim” (s. 124) i zamieszczone w tej pracy
zdjecie pt. ..Smier¢ na manewrach” (fot. nr 20), czy stynne zdjecie Roberta Capy «Dzief ,,D”» (s. 135).

64




Srodki wyrazu fotografii prasowej

W jakiej si¢ znalazt fotoreporter i od jego refleksu. Ow refleks wiasnie i sprzyjajaca sytuacja
odegraly taka role w uchwyceniu zartobliwego gestu papieza wobec fotoreportera, w zatgczo-
nym zdjeciu Ren¢ Leveque (fot. nr 18 — w oryginale wielokolorowe), ,,na ktorym Papiez Jan
Pawet Il w przystepie ujmujacej autoironii 1 dyskretnej kpiny z chmary fotograféw imituje ich
manipulacje obiektywami, spogladajac na nich przez zwinigte w rurki dtonie przytknigte do
oczu”t’’. Migawkowo$¢ pozwala odkrywaé i utrwalaé fotograficznie np. spontaniczne gesty
I mimik¢ fotografowanych os6b, ukazujgc ich w ten sposob niejako zywiej i plastyczniej a tym
samym prawdziwiej; pozwala odkrywac w sfotografowanej fazie zdarzenia nieoczekiwane sy-
tuacje i kulminacyjne momenty, cz¢sto umykajgce normalnej ludzkiej percepcji; ukazuje zja-
wiska niedostrzegalne ludzkim okiem z racji krotkotrwatosci ich przebiegu (jak ma to miejsce
w zdjeciu Harolda Edgartona, przedstawiajacego ,,mleczng koron¢” rozpryskujacej si¢ kropli
mleka — zob. fot. nr 19) itp. Migawkowos¢ jest zatem $srodkiem wyrazu lezagcym u podstaw nie
tylko atrakcyjnosci fotografii prasowej, ale takze jej wartosci prawdziwosci, znaczenia i nieraz
funkcji, jaka ta fotografia spenia w dokumentacji biezacych wydarzen'’®,
W innym sensie niezwyklym (w poréwnaniu z powyzszymi ujeciami mo-
- -MOMENT mentualnymi) — bo obrazujacym moment przypadkowos$ci —mi-
PRZYPADKOWOSCI .. . LU . L.,
UJECIA gawkowym ujeciem jest zdjecie nieznanego autora pt. ,,Smier¢ na ma-
newrach” (fot. nr 20). Autor uchwycit w nim bowiem przypadkowo kul-
minacyjny moment (tu: chwilg) $mierci czterech zotnierzy, ktorzy przez pomytke weszli na
pole minowe podczas manewréw. Migawkowo$¢ (jako §rodek wyrazu) przejawia si¢ tu z kolei
w ukazaniu niezwykle dramatycznej fazy ruchu: uswiadamiamy sobie, odczytujac to ze zdjecia
I wyobrazajac sobie az nadto wyrazi$cie, nastgpne fazy tego ruchu i groz¢ zdarzenia... Ten
i temu podobne przyktady uswiadamiaja, iz fotografia prasowa jest sztuka utamka sekundy.
,»Jest to poszukiwanie wyrazu ludzkich poczynan w stale zmieniajacych si¢ formach zycia oraz
punktow kulminacyjnych. Fotodziennikarz musi zatrzymaé w fotografii intensywno$¢ danego
momentu!’®. Jak duza role spelia w tym czynnik przypadkowosci, wida¢ to na powyzszym
przyktadzie: autor zdjecia, chcacy wykona¢ pamiagtkowe zdjgcie swych kolegéw uczestnicza-
cych w manewrach, nie przypuszczat przeciez, jak tragiczng chwilg utrwali na swojej fotografii
po nacisnieciu migawki. .. 1%,
Wspomniane w powyzszym cytacie punkty kulminacyjne zdarzenia
KULM'I'NI;U(%‘%EE (szczyt fizyczny ajeszcze bardziejszczyt psychiczny) oka-
ZDARZENIA ZWa si¢ by¢ owymi momentami wymiernymi, ktore najbardziej wplywaja
na warto$¢ zdjgcia prasowego. Tropienie przez fotografa takich wiasnie
momentow w zdarzeniu, jest najbardziej charakterystyczng cechg i kryterium odrdzniania foto-
grafii prasowej a takze jej najbardziej sugestywnym srodkiem wyrazu. Warunkuja one bowiem
faktyczng warto$¢ estetyczng tej fotografii, przez budowanie dramaturgii zdarzenia

17 (Tekst i zdjecie za: S. Magala, World Press Photo '81, w: ,Fotografia” 2 (26), 1982, s. 39n.) Zdjecie to
uzyskalo pierwsze miejsce w kategorii ,,0Osobistosci” w corocznym konkursie Swiatowej Fotografii Prasowej *81.
178 Wrocimy jeszcze do analizy momentu migawkowosci (resp. momentualno$ci) w innych partiach tej pracy.

1193, Peters, Illustracja..., s. 49.

180 Jak stwierdza Ligocki, w fotografii przypadek tworzy niemal zawsze istotny sktadnik procesu tworczego.
,JUZ samo pojawienie si¢ przed okiem fotografa zjawisk o cechach nadajacych si¢ do syntetycznego i ekspresyj-
nego zorganizowania ich warstwy znaczen najczg¢sciej jest dzietem przypadku. Tworcze dziatanie fotografa polega
wowczas na dostrzezeniu tych cech i na takim przettumaczeniu ich na sformutowania plastyczne zdjecia, by cechy
te a zwlaszcza ich celowe powiagzanie, wystapily jak najbardziej wyraznie i sugestywnie”. Wiaze si¢ z tym mozli-
Wos¢ powstawania catkiem przypadkowych dziet sztuki fotograficznej (zjawisko zreszta nieobce rowniez innym
sztukom), gdy jakiemus ,,pstrykaczowi” uda si¢ dostrzec i uchwycic¢ tego rodzaju zjawisko i wyrazi¢ je z pewnym
minimum technicznej sprawnos$ci fotograficznego obrazowania. Owo ryzyko przypadkowych dziet sztuki fotogra-
ficznej stanowi wprawdzie pewna wadg tej drogi fotografii na obszar sztuki — pdki jednak droga ta wydaje si¢ jesli
nie jedyna to najwazniejsza, ryzyko to jest mniejszym ztem niz proby jego usunigcia kosztem negowania podsta-
wowych cech fotografii. (Za: A. Ligocki, Fotografia..., s. 42)
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I yjawnianie dynamicznosci jego przebiegu. Rola punktow kulminacyjnych jest ponadto istotna
w fotografii (szczegolnie w fotografii prasowej) z racji tego, ze fotografia posiada wiecej (w po-
réwnaniu np. z filmem) — jak twierdzi Ligocki — miejsc niedookreslonych, tj. mniej pokazuje,
a wigcej pozostawia wyobrazni widza. Sprawia to, iz widz (perceptor) musi sobie w wyobrazni
zrekonstruowac inne nie utrwalone fazy przebiegu zdarzenia a domyslac si¢ nieujawnionych
mozliwosci wygladowych fazy utrwalonej na zdjeciu'®!. Ukazanie zdarzenia w jednym z jego
punktow kulminacyjnych (fizycznym lub psychicznym) jest zatem zaro6wno zabiegiem stuza-
cym wydobyciu warto$ci estetycznych (oddanie dramaturgii, dynamicznosci i faktycznosci
zdarzenia w efektownej fazie kulminacyjnej), jak rowniez zabiegiem nadania obrazowi foto-
graficznemu maksymalnej komunikatywnosci i wypelnienia go informatywna trescia (przez
ukazanie fazy najbardziej przetomowej dla kierunku nastepowania tego zdarzenia, wymowy
I przebiegu) (zob. fot. nr 21). Zdjeciem dobrze ilustrujacym te aspekty mogtoby by¢ np. zdjecie
katastrofy na torze wyscigowym, w ktorym fotoreporter uchwycit moment koziotkowania sa-
mochodu w powietrzu (szczyt fizyczny zdarzenia) i petne przerazenia gesty ludzi na widowni
na poboczu drogi, wskazujace (co czytelnik gazety moze naoczno$ciowo wyobrazi¢ sobie z do-
brze uchwyconego momentu fazy wypadku i dozna¢ wstrzasu z powodu grozy wydarzenia), ze
samochod spadnie na widownie (szczyt psychiczny zdarzenia)'®2.
Moment fragmentaryczno$ci uj¢cia (tj. wyrazanie fragmentem
...MOMENT , . N . . . . .
FRAGMENTARYCz Calosci zdarzenia) jest wprawdzie z jednej strony technicznym ogranicze-
-NOSCI UJECIA hiem ale i —z drugiej strony — szczego6lng estetyczng i dokumentarng za-
letg fotografii prasowej. Pierwsze wynika z natury fotograficznej rejestra-
cji, nie ukazujacej ani pelnego kontekstu zdarzenia, ani petnej iluzji ruchu'® — jako takie odnosi
si¢ wigc do kazdego rodzaju i typu fotografii. Drugie natomiast jest konsekwencja — wlasciwe;j
dla fotografii prasowej — obrazowej ,,kondensacji” przebiegu zdarzenia. Fotograf doku-
mentujacy okreslone zdarzenie stara si¢ bowiem utrwali¢ jego znaczace momenty, tj. takie,
ktore zawierajg informacje najbardziej istotne dla zrozumienia zasadniczej dla przebiegu zda-
rzenia fazy oraz zrozumienia jego natury!®*, Zdjecie takie jest wowczas pewnego rodzaju obra-
zowym reprezentantem catego zdarzenia; jest wlasnie tego zdarzenia dokumentem
(tym bardziej, ze wystgpuje ono zazwyczaj z okreslajacym jego kontekst tytutem — jak ma to
miejsce np. w fot. nr 17). Jako dokument, odnosi ono przede wszystkim do tresci przez
siebie przekazywanej (zasadniczo pomijajac jej aspekt formalny) — wlasnie ilustruje fakt
zaj$cia okre$lonego zdarzenia. Wyrazanie fragmentem catoSci zdarzenia w zasadzie zachodzi
w kazdym z zamieszczonych zdjec¢ fotografii prasowej. Np. zdjgcie ofiary zamachu (Roberta
Kennedy’ego) odzwierciedla w petni dramatycznos¢ tego faktu, tak Ze nie jest w zasadzie ko-
nieczne dla wzmocnienia wymowy tej informacji fotograficzne okreslenie kontekstu i prze-
biegu catego zdarzenia (nawet, gdyby istniaty inne zdjecia, ukazujgce 6w fakt z r6znych aspek-
tow). W aspekcie dokumentarno-estetycznym jest to specyficzne okreslanie ogétu przez szcze-
g6t obrazu danego zdarzenia.

181 Tamze, por. nas. 34-42.

182 Opis przyktadu za: Ligocki, tamze, S. 35.

183 Fotografia moze technicznie sugerowaé ruch w obrazie na drodze: a) sukcesywnego fotografowania ko-
lejnych wybranych faz ruchu; b) ujgcia najbardziej istotnego dla przebiegu zdarzenia momentu ruchu; c) sto-
sowania impresjonistycznego efektu zamazania przedmiotu bedacego w ruchu (np. fot. nr 28); d) ukazania przed-
miotu bedacego w ruchu ostro na nieostrym, horyzontalnie ,,rozmazanym” tle otoczenia; e) wyboru szczytowego
punktu ruchu.

184 Jest to zazwyczaj punkt kulminacyjny zdarzenia, ten bowiem moment najczesciej jest wykorzystywany
jako zawierajacy najwiekszy tadunek emocjonalny i tresciowy. Fakt ten znajduje takze swoje szczegdlne potwier-
dzenie w aspekcie... komercjalnych cen tego rodzaju dokumentdéw, podbijanych przez redakcje wielkich potenta-
tow prasowych w zaleznosci od atrakcyjnosci ujecia (utozsamianego czesto wiasnie z kulminacyjng fazg przebiegu
danego zdarzenia).
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Fragmentaryczng obrazowg informacj¢ zawarta w fotografii (w obra-
zie fotograficznym) uzupetnia gléwnie tytut zdjecia: okresla cen-
tralne tlo zdarzenia (miejsce, okolicznosci), podaje nazwiska gtow-
nych os6b w nim uczestniczacych, umiejscawia w czasie... — stowem, werbalnie konkre-
tyzuje i nadaje zdjgciu poprzez taki zabieg (sztuczny przeciez wobec obrazu fotograficz-
nego) status informacji (resp. dokumentu) historycznej.

Niewatpliwie moment wyrazany tytulem zdjecia, z racji wprowadzania w kontekst
obrazu fotograficznego elementu nalezacego do innego jezyka niz jezyk wizualny tego
obrazu, jest najbardziej obcym i kontrowersyjnym elementem w ejdetyce dzieta fotogra-
ficznego. Jednakze element ten jest dla fotografii ilustracyjnej momentem tak istotnym,
iz jego pomini¢cie spowoduje — jak si¢ wydaje — zafalszowanie w analizie ejdetycznej
istoty tego rodzaju fotografii. (Niezatytutowanie np. fot. nr 18 i 21 sprawia, iz zdajg si¢
one oscylowa¢ pomiedzy rodzajem fotografii prasowej a rodzajem ,,Life-Photography”;
do interpretacji w duchu tej ostatniej sktania¢ bowiem moze bardziej ogdlne potraktowa-
nie zawartosci tych zdjec.)

Szczegotowy tytul (w odrdznieniu od tytutdow-haset wystepujacych w ,,Life-Pho-
tography” czy w fotografii poetyckiej) przyporzadkowany takiej fotografii osadza ja
bowiem w rzeczywistos$ci konkretnej i jednoczesnie odnosi jednoznacznie do przedmiotu
sfotografowanego. Jak jest to w wielu przypadkach istotne, wida¢ cho¢by na przyktadzie
fotografii astronomicznej czy mikroskopowej, w ktorych wytacznie tytut zdjecia w odbio-
rze postronnego perceptora (nie bedacego specjalistg w danej dziedzinie) nadaje mu cha-
rakteru fotografii ilustracyjnej!®. Dokumentarny charakter zdje¢ ilustracyjnych, niejako
naturalnie tkwigcy w zawarto$ci wizualnej obrazu (z racji jego iluzorycznego przyporzad-
kowania okreslonemu wycinkowi sfotografowanej rzeczywistosci na drodze procesu fo-
tografowania), nie pozwala jednak odczyta¢ z samej zawartosci obrazu kontekstu uka-
zanych zdarzen. Jako taka, fotografia ma tendencje (przy braku tytutu) do uogodlniania
i wyabstrahowywania znaczen zawartosci danego obrazu. Tytut zdjecia niejako ,,sprowa-
dza go na ziemig”, oczyszcza z mozliwych naleciato$ci interpretacyjnych oraz ukierun-
kowuje wtasciwa (lub pozadang — jak ma miejsce np. w propagandzie politycznej) jego
interpretacje. W ten sposob rowniez utwierdza on (tytul) status takiej fotografii jako swo-
istego dokumentu przedstawionych w niej zdarzen. ,,Gdy tytut i podpis majg podobnie
silny tadunek emocjonalny, jak fotografia — pisze Peters — wowczas powstaje nowa calos¢,
ktora nie jest tylko sumg obrazu i stowa”%®.

...ROLA
TYTULU ZDJECIA

PODSUMOWANIE: Nalez_y na ko_niec zwr('_)_cic' uwage, 7e fo_tograﬁa_ilust_racyj na, w swojej ty-

FUNKCJA powej postaci fotografii prasowej, skupia w sobie najbardziej ekstremalne

WIERNOSCI i znaczace cechy fotografii jako fotografii. Jej zasadnicza funkcja jest bo-

[JASNOSC  yiem maksymalna wierno$¢ wobec przedmiotu (zdarzenia, sytuacji)

LU ggg}ggfﬁg fotografowanego. Element iqtgrpretacji jest zatem w tej fotografii jak naj-

bardziej niepozadany albo nieistotny. Fotografia w tym rodzaju pehi je-

dynie rol¢ przezroczystego — na ile jest to mozliwe — przekaznika zastanej rzeczywistosci (me-

dium quo). Charakter uogolnienia, jaki zdarza si¢ niekiedy w tego rodzaju fotografii, pod-

nosi jej wartos$¢, nie jest jednak celem samym w sobie i nie stanowi o jej specyfice (w od-
r6éznieniu od np. ,,Life-Photography”).

185 0 tej ,,waznosci” tytulu zdjecia ilustracyjnego $wiadcza réwniez potencjalne mozliwosci i fak-
tyczne przyklady fatszerstw fotografii dokumentalnych poprzez zmianeg czysto informacyjnego charakteru
tytutu zdjecia na charakter interpretujacy albo po prostu fatszujgcy okoliczno$ci zdarzenia sfotografowa-
nego (naduzycie stosowane czgsto np. w propagandzie politycznej).

186 S, Peters, llustracja..., s. 62.
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Obok funkcji wiernosci, istotng naocznosciowa cechg fotografii ilustracyjnej (resp. fotogra-
fii prasowej) jest jasnos¢ prezentacji zawartosci (tresci) fotograficznego obrazu. Objawia si¢ ona
W stosunkowo najwickszym (w porownaniu z innymi rodzajami i typami fotografii) stopniu iluzo-
rycznosci obrazéw, wykonanych w konwencji tego rodzaju fotografii. Podczas gdy w innych ro-
dzajach fotografii iluzoryczno$¢ nie stanowi ani glownej (jak w fotografii malarskiej — co wynika
z jej zatozen kompozycyjnych), ani specjalnie akcentowanej (jak w fotografii eksperymentalnej —
stosujacej techniki powodujace w roznym stopniu redukcje jej stopnia wyrazistosci w obrazie) war-
tosci fotograficznej rejestracji (nawet w ,,Life-Photography” — najblizej graniczacej z fotografia ilu-
stracyjna — nie jest ona bezwarunkowo przestrzegana w aspekcie jak najwyzszego stopnia jej wy-
razisto$ci, skoro fotografia ta moze nieraz dopuszczac pod swoj szyld zdjecia znacznie ,,stonowane”
pod tym wzgledem; przyktady tego rodzaju mozna chociazby znalez¢ w katalogu wystawy Stei-
chenapt. ,,The Family of Man” w postaci fotografii obrazujacych niektore techniki tonorozdzielcze,
stosowane w fotografii eksperymentalnej) — w fotografii ilustracyjnej egzekwowana jest ona (ilu-
zoryczno$¢) wspomnianym programem (resp. funkcjg) wiernoSci obrazowania rzeczywistosci
w procesie fotografowania. Przy czym im wigkszy stopien iluzorycznos$ci obrazu, tym bardziej
spetnia on oczekiwania programu fotografii ilustracyjnej (co jest choéby podyktowane wymogami
poligraficznej reprodukcji — prasa bowiem bywa zazwyczaj najwickszym odbiorcg tych zdjeé
I swoistym ich mecenasem).

Jasnos$¢ w tego rodzaju fotografii wigze si¢ rOwniez ze sposobem prezentacji tresci
fotografowanego zdarzenia. Nie chodzi tu zatem tylko o iluzoryczne ukazanie ,,naskorka
przedmiotéw”, ale ponadto i przede wszystkim o proste, jak najmniej komentujace odda-
nie istotnego momentu (chwili) zdarzenia (resp. natury przedmiotu), utrafiajace w jego
istote fotograficzne ujecie. Wchodzi tu zatem w gre takie przedstawienie tresci, aby ujaw-
niata si¢ ona w sposob: jak najpelniejszy (przy niezbednym zwartym jej skadrowa-
niu w obrazie), jak najbardziej komunikatywny (zatem ujmujace istot¢ zdarze-
nia, gtbwng dla ukazania tej istoty jego faze), naocznos$ciowo tatwo czytelny (a wiec
ukazujace przedmioty pod typowym katem i w miar¢ standardowej perspektywie widze-
nia, nie powodujacych zbytnich deformacji czy udziwnien pod tym wzgledem), jako bez-
posrednio desygnujaca ukazane przedmioty (czyli odstaniajaca ich faktycznosé, typo-
wo$¢, niepowtarzalno$¢, charakterystyczne i powszechnie znane cechy tychze) itp.®’,

2.23.(C). .Life-Photography”

pDRUGIE  ~Drugie odkrycie fotografii™®, ktore dokonato sig — jak stwierdza Karl
ODKRYCIE Pawek —w latach 1920-1930, zwiazane byto posrednio m.in. z pojawie-
FOTOGRAFII” niem si¢ pierwszej generacji wielkich fotoreporterow prasowych,

187 W podsumowaniu fotografii ilustracyjnej zaznaczmy jeszcze na koniec, iz wyréznione elementy
jezyka fotografii ilustracyjnej nie oznaczaja wcale wytacznej ich przynaleznosci do tego rodzaju fotografii.
Jak juz podkreslaliémy, nie sposéb wyznaczy¢ wyraznych ostrych granic poszczegdlnych rodzajéw foto-
grafii, ani tez wyznaczy¢ §cisle srodkow wyrazu jedynie przynaleznych do danego rodzaju (typu) fotografii
1 wyczerpujacych jednocze$nie zestaw tych srodkow wyrazu. Oznacza to, ze poszczeg6lne typy fotografii
bazuja nie tylko na wypracowanych przez siebie i sobie wlasciwych srodkach wyrazu, ale rowniez wyko-
rzystuja rozwiazania swoich poprzednikow. Stad w analizie poszczegolnych typow fotografii ograniczamy
si¢ jedynie do omoéwienia tych elementow jezyka danej fotografii, ktore bezposrednio od niej biorg pocza-
tek, badz przez nig zostaly najszerzej wykorzystane, pomijajac (z racji omowienia ich przy charakterystyce
innego typu) wszelkie inne srodki wyrazu, zaadaptowane jedynie wtornie do danego typu fotografii.

18 Drugie odkrycie fotografii” charakteryzuje sie aktywnym stosunkiem fotografa do rzeczywisto$ci,
ztamaniem dystansu, jaki miata wobec rzeczywisto$ci dawna fotografia i jaki ma sztuka. «W wyniku dru-
giego odkrycia — pisze Pawek w przedmowie do swej ksigzki — kamera odtwarza przedmiot rowniez w jego
wewnetrznych, duchowych, historycznych, spotecznych, racjonalnych, irracjonalnych, osobistych

68




,Life-Photography”

dostarczajacych materiatu zdjeciowego dla dwczesnych magazynow ilustrowanych (ze
stynnym amerykanskim ,,Life” na czele). Fotografie ich, bedace obrazowg rejestracjg bie-
zacych 6wczednie wydarzen spolecznych czy ilustracjami roznych aspektow egzystencji
jednostek ludzkich, zapisem indywidualnych i powszechnych dramatow, prezentacjg nie-
znanych odlegtych zakatkow $§wiata, ale takze wszelkich ciekawych zdarzen i zjawisk (np.
sportowych, kulturowych) itp. — zapoczatkowaly owo wizualne opisanie §wiata, ktore
upowszechnito nowy typ kultury — kultury masowej — bazujacej w duzej mierze na
obrazie fotograficznym. Zaczeto uswiadamiaé sobie juz wowczas ogromng site zdjeé re-
porterskich, warto$¢ ich niezwyktej ekspresji wizualnej oraz ich no$nos¢ tresciowa.

Zdjecia owe pierwsi fotoreporterzy traktowali przede wszystkim uzytkowo, wyko-
rzystujgc ich ekspresje i dokumentarno$¢ do ilustrowania tekstow codziennej prasy oraz
w ilustrowanych magazynach, w ktorych to reportaz fotograficzny stawat si¢ gtownym
nosnikiem informacji. Nie tylko pomijano w tych zdjeciach warto$ci plastyczne, nie tylko
nie akcentowano ich i nie czyniono gtéwnym celem, ale starano si¢, aby przesungé ow
akcent na ich zawartos¢ tresciowa. To przesunigcie akcentu zaczgto wkréotce us§wiadamiad
masowemu odbiorcy tych reportazy (prasa), ze fotografia reprezentuje i jest zdolna uka-
zywac¢ nowe, nieznane dotad wartosci, donioste przede wszystkim poznawczo (ale i arty-
stycznie), poprzez swoja niezwykla sugestywnosé, ekspresje i autentyczno$é!®. Staty sie
powszechnie znane éwczesnie (pod koniec lat 20-tych i dalszych) stynne fotoreportaze
Ericha Salomona, czy zdje¢cia zatozycieli (w 1947 r.) stawnej grupy fotoreportazu arty-
stycznego ,,Magnum”!®®: Roberta Capy z wojny domowej w Hiszpanii, dramatycznych
zdj¢¢ Henri Cartier-Bressona z Chin, Davida Seymoura, G, Rodgera, Wernera Bischofa
i in.2% (zob. fot. nr 31, 32).

i kolektywnych wymiarach. Daje to nam nowy aspekt przedmiotow. W obliczu tych nastawionych na praw-
dziwe zycie zdje¢ (,,Life-Photographie”) ...fotografia zyskuje ,,fenomenologiczny wymiar”» (za: L. Gra-
bowski: Pawek — Totale Photographie, w: ,,Fotografia” 12 (114), 1962, s. 283n.). (Zaznaczmy przy tym,
iz wyrdzniony przez nas rodzaj fotografii dokumentalnej okre§lany terminem ,,Life-Photography” ozna-
czamy tu cudzystowem, dla odrdéznienia tego zaadaptowanego do naszej typologii terminu okreslajgcego
program i wytwory jednej z grup fotografow amerykanskich (Life-Photography).)

189 Przy tym wartoéci te reportaz fotograficzny starat sie przekazywaé wylacznie na drodze ,,mowy
obrazow”, unikajac komentarza stownego w postaci tytutu zdjecia. Karl Pawek uwaza wprost, iz reportaz
fotograficzny ktory potrzebuje wyjasnien w stowach jest dzietem chybionym. ,,Samodzielna wypowiedz
prasowa, reportaz fotograficzny — pisze Lech Grabowski — wymaga nie byle jakiej ostrosci spojrzenia.
Musi byé¢ syntetyczny, skrotowy w swej wymowie — taki jak jezyk naszych czasoéw (...). Musi odnalez¢
i wykorzysta¢ ten jedyny moment, w ktorym zagescity si¢ cechy najbardziej typowe i tak je pokazaé, aby
zamkna¢ cala prawde zdarzenia, a nie przypadkowy fragment, mato mowiacy wycinek. Musi umie¢ do-
strzec fakty najwazniejsze i dokonac¢ selekcji — aby uzyskaé catkowitg jasno§¢ obrazu. Moze to uczynié
W jednym obrazie lub rozbi¢ go na ciag wielu uj¢¢ zwigzanych ze sobg organicznie. Poza faktem, za zda-
rzeniem musi umie¢ dojrzeé¢ zjawisko”. (L. Grabowski, Wsréd polskich mistrzéw kamery, Warszawa 1964,
s. 56n.)

10 Grupa twoércza zalozona przez H. Cartier-Bressona, R. Cape, D. Seymoura i G. Rodgera, ,ktora
przerodzita si¢ w migdzynarodowa agencje fotoreportazu artystycznego z siedzibami w Paryzu i Nowym
Jorku oraz przedstawicielami w wielu innych krajach. Agencja ta dostarcza zdj¢¢ wielkim magazynom
ilustrowanym, wydaje albumy, organizuje wystawy (...). Na cztonkéw Magnum przyjmowani sa najwy-
bitniejsi przedstawiciele fotografii reporterskiej z catego niemal $wiata”. (Za: H. Latos$, 1000 siow...,
S. 164). Na wzér ,,Magnum” w 1958 r. powstata szwedzka grupa ,,Dziesigciu”, do ktorych nalezg m. in.:
Hammarskjold, Hans Malmberg, Paul Nils Nilsson, Georg Oddner czy Lennart Olson.

11 Pierwsze fotoreportaze powstaly jednak o wiele wcze$niej. Jednym z najwczeéniejszych jest seria
6 zdje¢ Aloisa Locherer’a (fotografa monachijskiego), ktdra uwiecznita transport i podniesienie wielkiej
statuy ,,Bawaria” w Monachium w 1850 r. Innym, nie mniej stynnym, jest foto-wywiad przeprowadzony
w 1886 r. przez Nadara i jego syna z wielkim naukowcem M.E. Chevrenl’em w stulecie jego urodzin.
(Por.: H. Gernsheim, Creative..., s. 102 i 112).
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Najbardziej reprezentatywnymi i klasycznymi juz przyktadami reportazu ar-
tystycznego (jak go niektorzy nazywaja — np. Lech Grabowski) jest z jednej
| PAWKA . . .

FOTOREPORTAz Strony stynna wystawa objazdowa Edwarda Steichena pt. ,,Rodzina czto-

0 czZLOWIEKU Wiecza” (,,The Family of Man”) oraz z drugiej strony polemizujaca z nig

tzw. Swiatowa Wystawa Fotografii Karla Pawka pt. ,Kim jest cztowiek™

(,,Was ist der Mensch”) i dalsze wystawy tegoz: ,,Kobieta” (,,Die Weib”), ,,W drodze do raju” (,,Un-

terwegs zum Paradies”), czy najnowsza ,,Dzieci tego swiata”. Wystawy te powstaly poprzez selek-

cje zdjec sposrod przestanych przez fotoreporterow z catego swiata (pod katem ogdlnie sprecyzo-

wanego tematu) 1 utozenie ich w pewien szczegdtowy cigg problemowy, ukazujacy w ,,mowie ob-
razoOw” kolejne aspekty okreslonego w tytule wystawy zagadnienia.

Tym co je wigze ze sobg jest cztowiek ukazany w przeréznych kontekstach, w roz-
nych aspektach zycia i zachowania, w r6znych niuansach jego ludzkiej egzystencji i doli. Raz
bedzie to cztowiek ukazany w zwyklym przebiegu jego zycia, zinterpretowanym optymi-
stycznie i z pewnym patosem (jak u Steichena — fot. nr 23). Innym razem (u Pawka) interpre-
tacja wydobywa dramatyczno$¢ i tragiczno$¢ omytek ludzkiego zycia; cztowiek jest ukazany
tutaj poprzez konfrontacj¢ jego ekstremalnych do$wiadczen: agresji i mitosci, zniewolenia
I szcze$cia, glodu i przesytu, rado$ci i rozpaczy, pogardy i mitosierdzia itd. (zob. fot. nr 24,
25,27, 28, 29).

Seryjny uktad zdje¢¢, sktadajacy sie na dang wystaweg, wyraza swoistg ideg, bedaca
odpowiedzig na pytanie zasygnalizowane tytulem wystawy. Jednakze kazde z poszczegdl-
nych sktadajacych si¢ na nig zdje¢, jest z jednej strony reprezentantem ducha catej wystawy,
za$ z drugiej konkretyzuje pewne jednostkowe zdarzenie o charakterze socjologicznym czy
kulturowym, mieszczac jednoczes$nie w sobie doniosty tadunek dramatu zycia®®? (zob. fot. nr
24, 25).

Takze kazde z poszczegdlnych zdje¢ jest no$nikiem swoistych cech formalnych, ty-
powych dla kierunku reportazowego fotografii. Gtowne z tych cech, to: dynamiczno$¢ ujmo-
wania zdarzen w ich przebiegu i momentualnosci oraz ,,autentyczno$¢ chwytanych na gorgco”
wydarzen!®®, Zwlaszcza ta druga cecha wydaje si¢ istotnie konstytuowaé pojecie reportazu
fotograficznego. Obydwie za$ cechy formalne tej fotografii wigzg si¢ z takimi podstawowymi
—juz wyzej przez nas omawianymi — zalozeniami catego tego nurtu, jak realistyczno$¢ i praw-
dziwos$¢ obrazowania. Tutaj szczegolnie wynika to z preferowania fotografii nieprzygotowa-
nej od strony przedmiotu, robionej z zaskoczenia, niepozowanej (np. fot. nr 26 i 27).

Wydobycie dynamicznosci w zdjeciach wykonywanych w konwencji

»WYKORZY . . . L .
sTANIE [fotoreportazu oraz ukazanie kontrastow tresciowych wystepujacych po-
MozLIwWOScI miedzy $§wiatami przedstawionymi w nich, tudziez podkreslenie roz-
SKEADNI nego rodzaju dramatoéw ludzkich — stowem, naznaczenie catego ze-

FOTOGRAFICZ - stawu owych fotografii glebokim i wyraznie zarysowanym podtekstem
NEGO JEZYKA”

STEICHENA

192 jak sie wydaje, do tego nurtu sprowadza sie takze bogato reprezentowana obecnie fotografia, be-
daca rejestracjg wydarzen o duzej nosnos$ci spotecznej i politycznej, nazwana w Polsce ,,fotografig
socjologiczna” (za: J. Busza, w: ,,Kultura” 11, 1981). Zbiezng bowiem z ,,fotografia zycia” jest jej
naczelna zasada gloszaca, iz ,,zawsze jedynym autorytetem tej fotografii jest rozumiana [podkreslenie
moje — E.F.] rzeczywisto$¢ realna”. (Oczywiscie chodzi o rzeczywisto$¢ spoteczng lub kulturowa).

193 Reportaz nie moze by¢ statyczny — pisze Lech Grabowski. — Musi chwyta¢ nastrdj chwili. Jeden
gest, jeden moment charakterystyczny ttumaczy¢ ma na jezyk ogélniejszy. Powinien zamknaé odprysk
mijajacego czasu w obraz, aby pozniej da¢ §wiadectwo tego, co si¢ dziato. (...) W gruncie rzeczy nie chodzi
przeciez o doskonato$¢ poszczegdlnego zdjecia, ale o dobry reportaz. Poszczegdlne natomiast zdjecia mu-
szg by¢ ciekawe. Ciekawe to w reportazu znaczy dobre” (zob.: L. Grabowski, Wsrdd..., s. 61). Jakze trafng
ilustracjg tych tez moglyby sta¢ si¢ dwa zdjecia, tak pozornie odlegte czasowo i tematycznie, a przeciez
tak — w skojarzeniach jakie wywotuja — ze sobg powigzane wymowa gestow ragk dwojga dzieci... (zob. fot.
nr 29 i 30).
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filozoficznym — byto mozliwe (jak sugeruje Pawek) dzigki ,,wykorzystaniu mozliwosci sktadni
fotograficznego jezyka”%.

O trafnosci tej koncepcji zdaja si¢ swiadczy¢ przekonywujaco nowe jakosci, ujawnia-
jace sie przy zestawieniu zdje¢ w pewien reportazowy scenariusz. Owe jako$ci ujawniajg si¢
jako nabudowane na relacjach walentnych spotecznie i ideologicznie. Cho¢ zaznaczajg si¢ one
juz w poszczegolnych sktadnikach reportazowej serii, to jednak dopiero w kontekscie catego
zestawu zdje¢ ujawnia si¢ naczelna idea dramaturgiczna wystawy i jej synteza.

HOLISTYCzNY Specyfika stosowanego w tym rodzaju fotografii ujawnia si¢ przede

CHARAKTER Wszystkim w jego holistycznym charakterze, w mozliwosciach przekazy-

JEZYKA wania za jego posrednictwem takich idei i tresci, ktére trudno (a nawet
»LIFE- " hie sposob) jednoznacznie przekazaé za posrednictwem jednostkowej fo-
-PHOTOGRAPHY”: tografii.

W imi¢ owych wartosci, ktorych zdolno$¢ przekazu (odstaniania) w jezyku foto-
grafii moze okazaé si¢ istotnym argumentem na rzecz fotografii jako dzieta sztuki i jej
specyfiki — wydaje si¢ celowym wyodrgbnienie tu owych elementow fotograficznego je-
zyka, nawet za ceng zerwania z dotychczasowym jednostkowym (autonomicznym i poza-
kontekstowym) traktowaniem kazdego obrazu fotograficznego i kazdego egzemplarza
jego odbitki (kopii) w analizie!®,

W kontekscie takiego nastawienia, do elementow jezyka fotograficznego — posia-

dajacych ow holistyczny charakter — zaliczy¢ nalezy: seryjnosé¢, kontekstowosé, kontra-
punktowos$¢, kontrast tresciowy, kontrast formatu oraz zwienczajaca je swoista synteze
fotoreportazu — ekspresj¢ moralng ,,Life-Photography” (szczeg6lnie w jej steichenowskim
i pawkowskim wydaniu)%.
Odkrycieserii w fotografii — siegajace poczatkoéw pierwszych repor-
tazy fotograficznych — oraz przystosowanie jej do srodkéw wyrazu
fotograficznego jezyka, odstonito nowe obszary dla fotografii w za-
kresie rejestracji faz i nastgpstwa zdarzen, nadawania dramaturgii i ekspresji fotograficz-
nej wypowiedzi, umozliwito pelniejszg prezentacje idei sytuacji przedstawionej itp. Seria
zdje¢ wiaze si¢ z przedstawianiem zazwyczaj tego samego zdarzenia, ktére owa seria uka-
zuje w kolejnych fazach jego przebiegu. Pozwala to na przeprowadzenie za posrednic-
twem fotograficznych obrazow (w zaleznos$ci od czg¢stotliwosci ich rejestrowania) repor-
terskiej relacji z poszczegdlnych faz zdarzenia, badz zobrazowac¢ znaczace dla zrozumie-
nia jego przebiegu (czy jego istoty) momenty*®’.

...FUNKCJA
SERII ZDJEC

194 (Za: A. Ligocki, Fotograficzne..., s. 106). K. Pawek uznat to wlasnie za gtéwny cel swoich stynnych wy-
staw fotograficznych. W przedmowie do wystawy ,,Czym jest cztowiek™ tak to uzasadnial: ,,Wierze, ze w mowie
fotografii istniejg nie tylko stowa, ale rOwniez zdania [...]. Zatozeniem tej wystawy byto moje dazenie wykorzy-
stania mozliwosci sktadniowych mowy fotograficznej, a zatem nie ma ona pokazywac dobrej fotografii, dobrej
fotografii i jeszcze raz dobrej fotografii — ale przedstawia¢ nam wizualny esej” (za: WOJT [krypt.], Lustro dzie-
ciecego losu, w: ,,Trybuna Ludu” 72, 1981).

195 Oc¢zywiscie to nie wyklucza i nie wzbrania odrgbnego traktowania kazdego zdjecia, bedacego sktadnikiem
takiego czy innego typu serii fotograficznej. Wymaga to jednak § wiadome go (owych zubozen fotograficznej
wypowiedzi) abstrahowania od idei tego typu reportazu.

1% Obok tych elementow, charakteryzujgcych reportaz fotograficzny jako cykl zdjeé¢, zaznaczy¢ nalezy bar-
dzo istotna, nieraz zasadnicza role tta w niektorych (ujetych jednostkowo) zdjeciach ,,Life-Photography”. Ow ele-
ment jezyka reportazu petni o wiele istotniejsza rol¢ niz w innych rodzajach fotografii: nie tylko dopehia temat
gtowny zdjecia, ale po prostu wspottworzy reportazowy charakter zdjecia (jak ma to miejsce w zamieszczonym
zdjeciu Wiestawa Prazucha (fot. nr 26), ukazujacym sceng na tle — jak tatwo si¢ domysle¢ — dyskutantow londyn-
skiego Hyde Park’u). Natomiast zupetnie zbednym — w odrdznieniu od fotografii ilustracyjnej — w tego rodzaju
fotografii jest podpis zdjecia. Karl Pawek wprost twierdzi w tej kwestii, iz reportaz ktory potrzebuje wyjadnien
w stowach — jest dzielem chybionym.

197 Przyktadem serii tego typu jest seria zdje¢ Ruth Orkin (USA) zamieszczona w The Family of Man (s. 40),
przedstawiajaca fazy rozwoju gry mimiki i gestow dzieci grajagcych w karty i nie§wiadomie odtwarzajacych
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Samo fotografowane zdarzenie, zaleznie od jego bardziej jednostkowego czy bardziej
ztozonego, dlugotrwatego i rozlegtego charakteru (jak np. zdarzenie, jakim byt strajk w Stoczni
Gdanskiej w sierpniu 1980 r.) — wyznacza typ serii i okresla jej wezszy badz szerszy charakter.
Zwroémy uwage, iz w wezszym znaczeniu seria jest raczej pozbawiona syntetycznego (nasta-
wionego na wydobycie w caloksztalcie zdarzenia momentéw znaczacych, przetomowych 1 is-
totnych) charakteru i jako taka wykorzystywana jest raczej do analitycznej dokumentacji prze-
biegu zdarzenia. W szerszym znaczeniu (reprezentowanym np. w pawkowskich wysta-
wach fotografii) sktadajace si¢ na seri¢ ujecia majg bardziej syntetyczny wydzwiek, ob-
razuja i konkretyzujg pewng ogolnoludzka ide¢ — stowem ukazujg zdarzenie mniej dia-
chronicznie, ale za to wszechstronniej, z roznych stron, aspektow i kontekstow go prezen-
tujact®®,

Z seryjnosci zerszym znaczeniu wigze si¢ rowniez cecha kon-
- PREZENTACIA teies?tljo v(&)fsoc é%c\i)v [S)rgefjs}t,awiarfi(;.eOuil‘Z %}Vesser?i (;vv‘s]/iazezarfeejc za pegvnaz
KONTEKSTOWOSCI ¢ : ! gzan
ZDARZENIA »idea prowadzacg”, idea ta posiada charakter oczywisty i z zewnatrz
niejako wyznacza dobor zdjeé, o tyle w kontekstowym przedstawia-
niu idea (czg¢sto o metaforycznym charakterze) wytania si¢ na podstawie celowego, od-
dolnego ich doboru. Poprzez sugerowanie analogii tre$ciowej poszczegdlnych egzempla-
rzy zestawu, uzyskuje si¢ swoisty efekt wzajemnego dopetnienia zdje¢ 1 wylonienia
Z wngetrza ich zawartosci tresciowej pewnej idei, bedacej metaforycznym wyrazem uogol-
nienia filozoficznego, wizji czy refleksji. W takim rozumieniu ,,kontekstowo$¢” staje si¢
jednym ze znaczgcych elementéw sktadni jezyka fotografii, bazujacej na serii zdjeé¢. Do-
brym przyktadem na to jest seria ,,Klatka”*® (zob. jedno ze zdje¢ tej serii — fot. nr 24),
obrazujgca rozne typy zamkniecia i zniewolenia cztowieka?®.
Do zakresu sktadniowego jezyka fotografii zaliczy¢ nalezy rowniez
...MOMENT . .. ,
KONTRAPUNKTY- rr_loment kontrap}lnktycznosm. Zestanenle ob’raz'ow fotog‘ra-
cznoscr ficznych na zasadzie kontrapunktu powoduje szczegolnie mocne ich
wzajemne zaakcentowanie 1 przeciwstawienie tresciowe. OW0 wza-
jemne powigzanie odzwierciedla si¢ najczesciej w takich relacjach, jak przyczynowo-
skutkowa 1 kontrastujaca, zachodzacych na poziomie tresciowych znaczen tych fotogra-
fii?%l. Najczystsza postacig kontrapunktowego zestawienia wydaje si¢ by¢ zestawienie
kontrastujace. Adekwatnie ilustrujg je zataczone zdjg¢cia, z ktorych jedno przedstawia
W sposoOb posredni (poprzez plansze reklamy) pewien przejaw konsumpcyjnego luksusu
(spotggowanego wtasnie faktem ukazania go przez pryzmat reklamy), a drugie w sposob
wstrzagsajaco bezposredni umierajace z gtodu dziecko na rekach misjonarza (zob. zesta-
wienie fot. nr 25).

(nasladujgcych) mimike i gesty dorostych graczy. (Zob.: The Family of Man. The greatest photographic exhibition
of all time [...] created by Edward Steichen [...], New York [po 1955 r.]).

198 Mozna wskaza¢ w tym miejscu na serie ,,Smier¢” w K. Pawka ,,W drodze do raju” (zdjecia od nr
191 do 201). Nie wystepuje tutaj (charakterystyczny przy wezszym rozumieniu seryjno$ci) moment po-
wigzania czasowego oraz zwigzek pomiedzy zdarzeniami i osobami utrwalonymi na zdjeciach. Elementem
wigzacym je jest wspolna idea uzasadniajaca cala seri¢ — w tym wypadku idea rytuatu $mierci w jego
kontekscie kulturowo-egzystencjalnym.

19 Zob. katalog wystawy K. Pawka pt. Unterwegs zum Paradies, Miinchen 1973, zdjecia od nru 301
do 320.

20 Metafore ,,Klatki” wspolkonstytuujg tak zdawaloby sie rozne tre$ciowo obrazy, jak: cztowiek za
kratami wigzienia, ludzie stloczeni w wagonie kolejki podziemnej, kobiety oczekujace na klientow w eks-
kluzywnym domu publicznym, wyraz nienawi§ci rasowej na twarzy zolnierza, poddany calujacy but
wiladcy (zob. zamieszczong w ,,Aneksie” fot. nr 24), drobne sylwetki ludzkie przytloczone gigantycznymi
portretami Lenina i Stalina itp.

201 przyktadem zestawienia przyczynowo-skutkowego moze byé seria zdje¢ ukazujacych przejawy
i skutki agresji cztowieka wobec cztowieka. (K. Pawek, Unterwegs..., zdjecia od nru 170 do 184).
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Ten typ kontrapunktyczno$ci zaktada dwojaka interpretacje zalezno$ci czasowych
zwigzanych z tymi zdarzeniami. Z jednej strony abstrahuje ona od zwigzkow czasowych,
zachodzacych pomigdzy konkretnymi zdarzeniami, resp. momentami (tu: czasami) ich re-
jestracji. Z drugiej strony wskazuje na ich czasowa jednoczesnos$¢ i kontekstowy zwigzek
w aspekcie aktualnosci zjawisk w danej epoce historycznej (np. fot. nr 29 i 30). (Takie
przedstawienie swoistego ,,rysu epoki” sugeruje postugiwanie si¢ pewnego rodzaju ,.te-
razniejszym” czasem abstrakcyjnym.)

...KONTRAST
TRESCI I FORMATU
ORAZ EKSPRESJA

Tego rodzaju zestawienia (czgste w ,,Life-Photography”) wykorzystuja
dla wzmocnienia ekspresji zdje¢ kilka réznych zabiegéw formalnych
tacznie. Takimi elementami jezyka sa wymienione przez nas wyzej:

MORALNA
W ,,LIFE-
-PHOTOGRAPHY”

kontrast tresSciowy, kontrast formatu oraz — na ptaszczyz-
nie filozoficznej interpretacji—ekspresja moralna zdjecia?®2. Oma-
wiany ostatnio przyktad (fot. nr 25) rowniez oddaje te elementy.

Kontrast tresciowy uwidacznia si¢ tutaj na przyktadzie jaskrawej dysproporcji, istnieja-
cej pomiedzy przesytem a $miercig glodowa, bogactwem a nedza, kultem konsumpcji a czcig
dla godnosci ludzkie;.

Ekspresja tego rodzaju zdj¢¢ (zestawionych zazwyczaj ze sobg w bezposrednim sgsiedz-
twie) zostaje wzmocniona przez uzycie kontrastu formatu. Polega on tutaj na subtelnym prze-
ciwstawieniu sobie duzego rozmiaru (formatu) zdjecia, przedstawiajgcego krzykliwa reklame
konsumpcyjnego stylu zycia, zdj¢ciu niewielkich rozmiarow afirmujacemu godnos¢ ludzkiego
zycia. Ten kontrast formatu wskazuje w sposob odwrotny — jakby z pewng smutng ironig — na
hierarchi¢ warto$ci przejawiajaca si¢ we wspotczesnym $wiecie. To co wielkie (formatem) oka-
zuje si¢ by¢ malowarto$ciowe (mimo to natregtne i przytlaczajace w swoistej autoreklamie); to
co mate (rozmiarami) jest w rzeczywistosci (aksjologicznej) wielkie (poréwnaj wspomniane
zestawienie zdje¢ — fot. nr 25).

Ostatnim, charakterystycznym dla tego typu fotografii, momentem jezykowym jest
,ekspresja moralna”. Stanowi ona nabudowana w pewien sposob na wymienionych po-
przednio elementach syntetyczng jakos¢ wymowy ideowej, bedac rodzajem oskarzenia,
sygnalu, alarmu, apelu itp. Ekspresja moralna ujawnia si¢ w jednostkowych zdjeciach
,,Life-Photography”, ale swdj najpetniejszy wyraz uzyskuje w typowej dla tego kierunku
formie zestawow zdjeciowych (fragmentem takiego zestawu sg omawiane wyzej fotogra-
fie, zamieszczone pod numerem 25).

Wszystkie elementy jezyka fotograficznego ,,Life-Photography” sa
podporzadkowane giteboko humanistycznemu celowi, ktérego zato-
zeniem jest (jak pisze Pawek w przedmowie do swojej pierwszej wy-
stawy), aby ludzie opuszczajacy ja ,,nie mysleli wigcej o fotografii,
ale o cztowieku”, §rodki prowadzace do tego celu sg tutaj rozne.
W ,,The Family of Man” polegaja one na harmonijnym zréwnowaze-
niu akcentow wizualnych, wyrazajgcych los czlowieka, jego dole

PODSUMOWANIE:
MORALNE
PRZESLANIE
-NACZELNA
FUNKCJA

L LIFE-
-PHOTOGRAPHY”

22 Elementem czesto wzmacniajacym wymowe i ekspresje poszczegdlnych fotografii i ich zestawu

jest — tytut i podpis. Tekst najczesciej osadza wydarzenie przedstawione na zdjeciu w konkretnym kontek-
$cie, wzmacniajac jego okreslonosé, a przez to jego wymowge i dramatyzm. Sprawa podpisu jest szczegol-
nie wazna w fotografii ilustracyjnej (omoéwionej wczesniej przez nas), tutaj za$ nalezy zwrdci¢ uwage na
role tytutlu, nazywajacego poszczegdlne zestawy zdjeé. Spelnia on tu role hasta wywolawczego i wyznacza
perspektywe filozoficzng calego cyklu tematycznego. W odniesieniu do poszczegolnych zdjeé jego rola
zatem nie jest tak istotna jak w fotografii ilustracyjnej. Z tego tez wzgledu znajdujemy w albumie K. Pawka
pt. Dzieci tego swiata uwage Pawka, iz ,,przypisy maja nie tyle uzupeilnia¢ wymowe fotografii, ile zwracac
uwage na same fakty”. (Zob. wkladke do polskiej wersji katalogu wystawy K. Pawka; K. Pawek, Dzieci
tego swiata, 4 Swiatowa Wystawa Fotografii, Hamburg 1980/81).
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I niedole. W wystawach Pawka natomiast dominuje zamiar wywotania emocjonalnej re-
akcji szoku u widza (,,uderzenia w dotek” — jak mowi autor tych wystaw). Obydwa rodzaje
srodkoéw sa jednak nastawione na naczelny cel, jakim jest moralne przestanie dzieta foto-
graficznego®®®. Ono to (moralne przestanie) wyznacza podstawowa funkcje tej fotografii, rea-
lizujaca si¢ w swoistym ,,apelu moralnym” (wypowiadanym $rodkami wizualnymi) wobec per-
ceptora, sktaniajagcym go do zajecia okreslonej (negatywnej badz pozytywnej — zaleznie od sy-
tuacji przedstawionej) postawy moralnej wobec danego zdarzenia (resp. zjawiska).

Oprocz powyzszej funkcji (zasadniczej dla tego rodzaju fotografii) petni ona rowniez —
wyznaczong charakterem typu fotografii dokumentarnej (do ktorej ,,Life-Photography” przy-
nalezy) — istotng funkcje poznawcza. Wprawdzie funkcja ta wydaje si¢ by¢ w ,,Life-
Photography” faktycznie podporzadkowana naczelnej funkcji przestania moralnego, ale — za-
leznie od zajetej przez perceptora postawy — moze rowniez wybijac si¢ ona bardziej na plan
pierwszy, kosztem przysta niania naczelnej funkcji tego rodzaju fotografii. (,,Life-Photogra-
phy” moze by¢ wowczas ,,odczytana” jako typowa fotografia ilustracyjna). Jednak przy ,,nor-
malnej” percepcji takiej fotografii (nieredukujacej funkcji przestania moralnego) dostarcza ona
wiarygodnego, cho¢ najbardziej zinterpretowanego — posrdéd dwu pozostatych odmian fotogra-
fii dokumentarnej — rodzaju poznania. W ,,Life-Photography” odstaniany jest bowiem wymiar
rzeczywisto$ci fotografowanej, zwigzany z warto§ciami moralnymi. Poprzez swoistg interpre-
tacj¢ dokumentalisty, ,,Life-Photography” uogolnia na przyktadzie konkretnych przedmiotow
I sytuacji, zjawiska odznaczajace si¢ powszechnos$cig przezy¢ ludzkich. Poznanie w tej fotogra-
fii ma charakter wartosciujacy; jego zadaniem jest bowiem nie tylko odkrywac, ale i apelowac
I wstrzgsa¢ sumieniem. Jako taka, ,,Life-Photography” jawi si¢ w postaci swoistego dokumentu
moralnego oblicza epoki, ktéra obrazuje?*,

Poznawcza funkcje fotografii dokumentarnej w mniejszym badz w wiekszym stopniu rea-
lizuja oczywiscie rowniez dwa pozostate, wyzej omowione, jej (fotografii dokumentarnej) ro-
dzaje. (Fotografia ilustracyjna spetnia niewatpliwie owa funkcje najpetniej). Prezentujg one
(fotografia ilustracyjna szczegélnie) bardziej ,,surowe”, mniej zinterpretowane poznanie,
a przez to sg najczesciej (przede wszystkim one) kojarzone z typem fotografii dokumentarnej.

23.FOTOGRAFIA ,ABSTRAKCYJNA”#S

Typ fotografii ,,abstrakcyjnej” — w odrdéznieniu od innych tu oma-

POWGSI'EI'NAIf\lZIQ wianych — nie miat nigdy charakteru wyraznie odznaczajacej si¢
FOTOGRAFII tendencji tworczej w dotychczasowych dziejach fotografii, nie

_ABSTRAKCYINEJ® Wiazatl si¢ tez ze Sci$le okreslong szkotg fotograficzng, grupg twor-

Cza czy nawet z konkretng jednostka, ktora by go szczegolnie re-
prezentowata. Fotografia ,,abstrakcyjna” uprawiana byta bowiem zazwyczaj na margi-
nesie poszukiwan tworczych niektorych fotografow (np. Moholy-Nagy’a), badz

203 To uzasadnia traktowanie tych dwu koncepcji tematycznych (Steichena i Pawka) jako dopetniaja-
cych si¢ wzajemnie (a nie wykluczajacych si¢ — jak chcieliby niektorzy je interpretowac).

204 (A. Ligocki, Fotografia..., s. 44). W tym sensie pelni ona (,,Life-Photography”) z jednej strony role
swoistego ,,apelu do serc i sumien”, z drugiej za$ stanowi rodzaj ekspiacji za grzechy tego $wiata — ludzi
wobec bliznich i wobec siebie samych. Ukazujac bowiem (obok dobra) rowniez zto w catej jego faktycz-
nosci i brutalnosci, ujawniajace si¢ w czynach jednych i cierpieniach innych ludzi — zdziera mask¢ samo-
zadowolenia i braku poczucia winy tego $wiata za istniejacy stan rzeczy, stawiajac widza tych zdjeé row-
niez wobec nagiej prawdy 0 nim samym... (odczytuje on w nich bowiem jakby wizualne echo owych Stoéw:
,Zaprawde powiadam wam: Wszystko, co uczynili$cie jednemu z tych braci moich najmniejszych, Mnie-
$cie uczynili. (...) Wszystko, czego nie uczynili$cie jednemu z tych najmniejszych, tego$cie i Mnie nie
uczynili”).

205 7ob. przypis nr 44,
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stanowita praktyczny material naukowy ludzi nauki zaadoptowany wtornie do dzie-
dziny plastyki. ,,Dokumenty z obserwatoriow astronomicznych — pisze U. Czartoryska
— czy wypraw geologicznych urzekaly srodowiska artystyczne juz od kilkudziesigciu
lat, przedrukowywano je na tamach pism poswieconych sztuce tylko dlatego, ze uka-
zywaly $wiat w innym wymiarze, z nieznanej artystom perspektywy 2%,
Owe nieznane wymiary i perspektywy zdjeé¢ naukowych?"’ szcze-
gblnie silnie ujawnity si¢ w niezwyktej ekspresji zdje¢ mikro-, nie-
DOCHODZENIA ktorych zdje¢ makro- i teleskopowych. Ogromne rozpigtosci
DO ,, ABSTRAKCII” . . . . . . Lo
W EOTOGRAEIl »Skali” wystepujace pomiedzy rzeczywistymi przedmiotami a ich
obrazami zarejestrowanymi w tych zdjeciach, pozwalaja percepto-
rowi szczegolnie tatwo oderwac si¢ — przy pominieciu komentarza stownego — od war-
stwy semantycznej tych zdje¢ i rozpatrywac je jedynie w warstwie wygladéw (uktad
waloréw, faktura powierzchni itp.) oraz ich plastycznych i estetycznych wartosci (fot.
nr 34). Umozliwit to fakt sprowadzania wielkosci mikro- i teleskopowych do normal-
nych wielkos$ci percepcyjnych obserwatora zdjecia. Ta tatwos$¢ zerwania Scistego
zwigzku pomiedzy obrazem a odpowiednim przedmiotem rzeczywisto$ci’® (a raczej
zerwania naocznej czytelnosci tego zwigzku) daje mozliwo$¢ redukcji warstwy seman-
tycznej tego typu zdjeé oraz podstawe specyficznego wyabstrahowania obrazu, uzy-
skanego na drodze fotograficznego odtwarzania rzeczywistos$ci jak kazde inne zdjecie
(zob. fot. nr 33 i 35).
Podobnie dzieje si¢ w wypadku zdje¢ obrazujacych nawet przedmioty zu-
DRUGA DROGA . . . . .
DOCHODZENIA pelnie pospolite, dostrzegalne gotym okiem, ale wykonane w takim zblizeniu
DO _ABSTRAKCJ» 1ubw tak niezwyklej perspektywie (np. z gory), iz perceptor nie jest w stanie
W FOTOGRAFII W ogole lub jednoznacznie 6w przedmiot rozpozna¢ (np. fot. nr 36 i 37). Taki

sposob obrazowania stanowi (obok wyzej wyodrebnionej) druga droge?®®,

PIERWSZA DROGA

26 U, Czartoryska, Przygody..., s. 155.

207 Na ,,atrakcyjno$é” plastyczna owych zdjeé (wykonywanych przeciez w celach naukowych i tech-
nicznych) i mozliwos$¢ ich tworczego spozytkowania na terenie sztuk plastycznych, zwrdcit uwage
przedstawiciel Bauhausu Laszlo Moholy-Nagy. (By¢ moze z tego powodu uwazany jest przez niektorych
za ojca fotografii abstrakcyjnej). «Zdjecia astronomiczne, spektrograficzne i podobne uderzyty go roz-
ktadem plam czarno-biatych. ,,Bezosobowo$¢” tego rodzaju dziatalno$ci fotograficznej i jej $cisle rze-
czowy charakter nie zdradzajacy indywidualno$ci wykonawcy sktonity Moholy-Nagy’a do wygloszenia
programu majacego na celu wyrwanie fotografii z impasu, w jakim si¢ znalazta, ograniczajac si¢ prak-
tycznie w owym okresie do nasladownictwa malarstwa i grafiki». ,,Teza nowoczesnej fotografii sformu-
towana przez Moholy-Nagy’a da si¢ sprowadzi¢ do pokazania w drodze fotografowania przedmiotéow
jeszcze nie widzianych lub tak nie widzianych”. W ten sposéb Moholy-Nagy znacznie odbiegt na
terenie fotografii od podstawowej zasady ,,Nowej Rzeczywistosci” (ktorej byt czolowym przedstawicie-
lem w dziedzinie plastyki i architektury), zasady sprowadzajacej si¢ do $cistej obiektywnosci, przedsta-
wiania rzeczy takimi, jakimi sg one w rzeczywisto$ci. (Zob. St. Sommer: Moholy-Nagy i nowa rzeczy-
wistosé..., s. 57).

208 Jest to oczywiscie jedynie pozorne zerwanie, bowiem w fotografii (ze wzgledu na jej specyfike
obrazowej rejestracji) nie jest ono mozliwe w pelni tego stowa znaczeniu. Mimo nieczytelnos$ci dla laika
zdjecia mikroskopowego pozbawionego komentarza stownego, pozostaje ono przeciez mniej czy bar-
dziej czytelne dla specjalisty z dziedziny dotyczacej fotografowanego przedmiotu.

29 Nie mozemy tu zgodzi¢ si¢ z A. Ligockim, ktory do tego drugiego typu fotografii ,,abstrakcyjnej”
przyporzadkowuje przede wszystkim tworczo$¢ charakterystyczng dla Moholy-Nagy’a. Jakkolwiek wsrod
tworzonych przez Moholy-Nagy’a nietypowych obrazéow fotograficznych mozna wskazaé¢ wiele takich,
ktore spelniaja podstawowe kryterium fotografii ,,abstrakcyjnej”, to jednak jego stynnych fotogramow
i luksografii (takze rayograméw i luksografii Man Raya) i innych tego typu obrazéw wykonywanych bez
posrednictwa aparatu fotograficznego wprost na papierze $wiatloczutym — wbrew Ligockiemu — nie mozna
zaliczy¢ do dziet fotografii ,,abstrakcyjnej”, uwzgledniamy je natomiast wsrod zakresu typu fotografii eks-
perymentalnej. Spetniaja one bowiem bardziej zatozenia ideowe eksperymentalnej tworczosci fotograficz-
nej, anizeli fotografii ,,abstrakcyjnej”. Z drugiej jednak strony nalezy stwierdzi¢, iz ich status jednoznacz-
nej przynaleznosci nie daje si¢ tak tatwo okresli¢. W aspekcie percepcji wydaja si¢ by¢ one nawet bardziej
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ktorg mozna dochodzi¢ do ,,abstrakcji” (resp. quasi-abstrakcji) na terenie fotografii. Jak
na pierwszej, tak i na tej drodze nie nast¢puje faktyczne zerwanie fotograficznych wiegzi
z rzeczywisto$cig. Mimo zatarcia si¢ czytelnosci ,,abstrakcyjnego” obrazu, mimo trudno-
$ci lub niemozliwos$ci upostaciowania przedmiotu (ukrytego pod warstwg przedstawio-
nych w obrazie fotograficznym jego niezwyktych wygladow) — obraz taki jest nadal
przedstawieniem (ekwiwalentnym) konkretnego fragmentu rzeczywistos$ci. Odstania on
po prostu z nieskonczenie bogatego zbioru jej wygladow jeden z nich: z pozoru nieznany,
nieczytelny, lecz faktycznie roOwnie realny i autentyczny jak ow, ktory jest ukazywany
W pelnym $wietle iluzorycznego przedstawiania (np. w fotografii reportazowej). Fakt ten
Swiadczy na rzecz tezy o ontycznej odrgbnos$ci pomiedzy fotografia ,,abstrakcyjng”
(mowa o quasi-abstrakcyjnosci) a malarstwem abstrakcyjnym, wbrew analogii pomig¢dzy
nimi na ptaszczyznie naocznej percepcji ich obrazow (porownaj fot. nr 33, 3511 37 z re-
produkcja abstrakcyjnego obrazu malarskiego nr 38). (Wszakze z tego naoczno$ciowego
punktu widzenia przeprowadzamy niniejszg typologig.)
PENETRACY INE Fo.tog rafia m ikros kopovya od pgczqtkéyv swego zaistnienia
APLASTYCZNE ZWiazana byta ze Swiatem nauki, stanowigc swoisty instrument pracy
WARTOSCI naukowcdé4w. Ludzie nauki niemal z chwilg powstania fotografii,
FOTOGRAFII przewidujagco docenili warto$¢ technicznych mozliwo$ci nowego
MIKRO-, MAKRO-  medium. Swiadczy o tym choéby fakt, ze juz w 1839 r. — a wiec
| TELESKOPOWEJ \y roku oficjalnego uznania wynalazku fotografii — Géppert z Wro-
clawia wykonat pierwsze dagerotypowe zdj¢cia mikroskopowe.

Fotografia mikroskopowa nie jest ograniczona w swoich zdolnosciach penetracyj-
nych mikro§wiata jedynie do granicy optycznej widzialno$ci mikroprzedmiotu (powigk-
szenie rzedu ok. 2500-razy), ale przekracza tg granicg w zakresie przyrody nieozywionej
(gtownie przy ukazywaniu struktury metali i innych materiatdéw) dzigki ogromnej skali
powiekszen mikroskopu elektronowego (siggajacych, nawet — jak w zdjeciu M.J. Buer-
gera przedstawiajacym atomy pirytu, widziane za posrednictwem mikroskopu elektrono-
wego?® — rzedu... 20 000 000 razy), umozliwiajacego fotografowanie nawet czastek, ele-
mentarnych i atoméw. Transformacja takich mikroobiektéw do normalnych wymiarow
ludzkiej percepcji, bez mozliwosci rozpoznania przedmiotu fotografowanego, daje w re-
zultacie efekt swoistej ,,abstrakcji”, wyrazajacej bogactwo i wartosci plastyczne struktury

zblizone do malarstwa abstrakcyjnego, anizeli podobnie potraktowane (percepcyjnie) zdjecia mikrosko-
powe, makroskopowe itd. Jest to abstrakcyjno$¢ — w naocznym poréwnaniu jej ze zdjeciami quasi-abstrak-
cyjnymi — jakby bardziej ,,aprzedmiotowa”, chociaz nie w zupetnosci bezprzedmiotowa (co w odniesieniu
do fotografii, nawet rejestrujacej tylko fluktuacje §wiatla i cienia, nie moze by¢ konsekwentnie i zgodnie
z istotg fotografii stwierdzone; te bowiem — $wiatto i cien — moga by¢ potraktowane rowniez jako pewne
przedmioty rzeczywistos$ci, ,,uprzedmiotowione” choéby przez fakt fotograficznej rejestracji fragmentu
rzeczywistosci, ktory wspottworzg). Na pierwszy rzut oka zatem nalezatoby owe fotogramy itp. zaliczy¢
do fotografii abstrakcyjnej (juz bez znaku cudzystowu), bezprzedmiotowej, jakosciowo roznej od fotogra-
fii quasi-abstrakcyjnej (bytoby przy tym konieczne tu mowi¢ o nowym typie fotografii abstrakcyjnej, a nie
tylko o odrebnym rodzaju quasi-abstrakcyjnej fotografii). Jednakze takie zinterpretowanie tego rodzaju
obrazéw (jako fotografii bezprzedmiotowych) wprowadzitoby tu — jak sadzimy — istotng sprzecz-
nos¢, wynikajaca z zanegowania istoty fotografii. Ta bowiem z istoty swojej jest obiektywna rejestracja
rzeczywistosci przedmiotowej (resp. §wiata realnego). W $wietle tego albo fotogramy (Moholy-Nagy‘a)
i rayogramy nie s3 fotografiami (nie realizujg istoty fotografii), albo — jak juz zaznaczaliémy — owe $wiatta
i cienie tworzace w swym zréznicowaniu obraz nalezy potraktowac¢ wlasnie przedmiotowo. Jako taki za$
w zasadzie mozna by sprowadzi¢ ten rodzaj fotografii do typu fotografii ,,abstrakcyjnej” (tj. do tego, ktory
w tej pracy wyrdzniamy). Jednakze ze wzgledu choéby na enigmatyczny charakter tych fotografii i szcze-
g6lng podatno$¢ na upoetyczniajgcg interpretacje i subiektywng wypowiedz fotograficzng — zaliczamy je
do typu fotografii eksperymentalnej.
210 7djecie to zamieszczone jest w ksigzce (wktadka z fotografiami b.-cz.): H. Lato$, 1000 stéw...
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mikro-przedmiotu®!. Z innej strony patrzac, fotografia taka nie gubi owego (wspomnia-
nego wyzej) kontaktu z rzeczywistos$cig, przez co stanowi ona dokument faktycznosci ist-
nienia i autentycznosci przedmiotu.

W fotografii teleskopowej, w ktorej 6w zabieg ,,abstrakcji”” bazuje z kolei
na redukcji skali kosmicznych wymiaréw obiektoéw wszech§wiata do percepcyjnych wy-
miarow cztowieka — ta nieczytelnos$¢ (dla laika) przedmiotow przedstawionych moze row-
niez powodowa¢ skupienie uwagi perceptora przede wszystkim na wartoSciach plastycz-
nych obrazu. Wprawdzie w przypadku tego typu zdj¢¢ istnieje — jak si¢ wydaje — szerszy
margines czytelno$ci przedmiotéw przedstawionych (jak np. w przypadku niektorych po-
wszechnie znanych zdj¢¢, ukazujacych obrazy ksiezyca lub obrazy ziemi widzianej z Ko-
smosu), niemniej wicle takich zdje¢ pozwala traktowaé si¢ jako zdjecia quasi-abstrak-
cyjne (np. zdjecia mglawic gwiezdnych, komet, protuberancji stonecznych, kosmicznych
obtokow pytowych — zob. fot. nr 34 — itp.).

Stosunkowo najszerszy margines czytelnosci zdaje si¢ wystepowac¢ w przypadku
zdjeé makroskopowych (szczegdlnie zdje¢ obiektow przyrodniczych) — jednakze
Ow ,,$wiat miniaturowych cudéw, kraina liliputow widziana oczami olbrzyma”?'? moze
rowniez zaskoczy¢ (szczegdlnie w duzych powigkszeniach fragmentow matych obiektow)
bogactwem ,,abstrakcyjnych” form i ksztaltow (np. zdjecie budowy oka owada). Fotogra-
fia ta obywa sie¢ bez posrednictwa mikroskopu, a jednak ukazujgc obiekty lub ich detale
(ktére jestesmy w stanie obserwowac na co dzien gotym okiem, np. czastki peknigtego
mineratu, przetlom metalowej sztaby, tluste plamy oleju na wodzie, mieszanie si¢ r6znych
pltynéw pomiedzy soba — zob. fot. nr 37), ujmuje je w tak nietypowych wymiarach, ze
odstania nowe, nieoczekiwane aspekty ich budowy i tresci. W tego typu fotografiach sto-
sunkowo tatwiej zachodzi uprzedmiotowienie (postaciowanie) przez perceptora wygla-
dow przedstawionych na zdjgciu. Jednak ze wzgledu na odkrywczo$¢ ujecia, dziwnos¢
przedstawiania i nasycenie bogactwem nieznanych szczegotow — fotografie te dajg w pew-
nym stopniu okazje do quasi-abstrakcyjnej interpretacji?®,

, Fotografia ,,abstrakcyjna” wprowadzita do stownika jezyka fotografii
SRODKI kilka nowych fenomenow i wlasciwosci. Najwazniejsze z nich to: ,,aprze-

e OTV(V)\C(;RRQIZZR dmiotowos$¢” czyli trudnos¢ postaciowania (uprzedmiotawiania) wygla-

ABSTRAKCYINEJ": dow zawartych w zdje¢ciu; dwuwymiarowos¢ (ptaskos¢) Swiata przedsta-
wionego; zanikanie roznicy pomiedzy ttem a tematem; statyczno$¢ obra-

zowania; redukcja iluzorycznos$ci rzeczywistosci do dwuwymiarowej ekwiwalencji $wiata

przedstawionego w fotograficznym obrazie; niedookreslenie przedmiotu w obrazie.

Owe elementy jezyka fotografii ,,abstrakcyjnej” — podkre§lmy to raz jeszcze — znajduja
swoje uzasadnienie oczywiscie jedynie w aspekcie naocznosciowego ogladu obrazu fotogra-
ficznego. Nie §wiadczg one absolutnie o istnieniu (co nie znaczy, ze stanowczo wykluczaja owo
istnienie) zasadniczych roznic ontycznych pomiedzy fotografia ,,abstrakcyjng” a typem foto-
grafii dokumentarnej; fotografia ,,abstrakcyjna” bowiem w swym przedmiotowym odniesieniu
realizuje 0w typ (fotografii dokumentarnej) w jej zasadniczym rodzaju — fotografii ilustracyjnej
(jest bowiem najczgsciej rezultatem stosowania fotografii do badan naukowych iich

211 Na przyklad zdjecia czgstek elementarnych (bedace przeciez jedynie rejestracja $sladow ich ruchu
w tzw. wodorowej komorze pgcherzykowej) przypominajg grafiki abstrakcyjne.

212 H. Lato$, Okiem cyklopa, Warszawa 1972, s. 221.

213 Fotografia ta — w odroznieniu od mikroskopowej i teleskopowej — zazwyczaj zachowuje iluzorycz-
nos¢ trojwymiarowego przedstawiania. Nie wnika ona bowiem tak gleboko w strukture przedmiotu jak
fotografia mikroskopowa oraz nie zatraca gltgbi przestrzeni, przez ujmowanie jej w gigantycznym skrocie
perspektywicznym, jak w fotografii teleskopowej. Bazujgc zasadniczo na ukazywaniu powierzchni przed-
miotow trojwymiarowych makro§wiata, ulatwia zinterpretowanie ich jako trojwymiarowych dzigki wi-
dzialnosci efektu $wiatlocienia na przedmiocie fotografowanym.
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dokumentacji). (Przy takim ,,przedmiotowym” podejsciu i z racji, iz fotografia ,,abstrakcyjna”
jawi si¢ jako rodzaj fotografii ilustracyjnej — przy odpowiednio ,,dokumentujgcym” podpisie
percepcja wyraznie oscyluje pomigdzy ,,abstrakcyjnoscia” form a konkretno$cia przedmiotow
ukazanych w zdjeciu — mozna by potraktowaé fotografi¢ ,,abstrakcyjng” jako przypadek gra-
niczny fotografii dokumentarnej). Mniemamy, iz potraktowanie w tym przypadku fotografii
,abstrakcyjnej” jako autonomicznego typu fotografii, znajduje swoje uzasadnienie w wyzej
wspomnianych racjach oraz w perspektywie potrzeb dla przysztej analizy ejdetycznej odpo-
wiednio reprezentatywnego i zréznicowanego materialu empirycznego rodzajow i typow foto-
grafii.
»Aprzedmiotowo$¢” stanowi najbardziej charakterystyczng ceche
--"APRZEDMIO  jezyka fotografii ,,abstrakcyjnej”. Nabudowuje si¢ ona na nieznanym
. O$8\GVIS A%ISII (W swym nietypowym ujeciu) zobrazowaniu przedmiotow w fotograficz-
_ABSTRAKCYJNEJ” Nym obrazie. Zderzenie si¢ perceptora z takimi jako$ciami zmystowymi
w fotograficznym obrazie sprawia, iz perceptor ma trudnos$ci (nieraz jest
to catkowita niemoznos¢) realistycznego postaciowania (uprzedmiotawiania) wygladow (resp.
,odczytywania” relacji ekwiwalencji przedmiotow przedstawionych w fotograficznym obrazie
ze Swiatem realnie istniejgcym). Percepcja ludzka odznacza si¢ wprawdzie statg sktonnoscig do
uprzedmiotawiania, jednak stangwszy po raz pierwszy wobec zestawu wygladow, jakosci
i form prezentowanych przez taka fotografig, jak np. «Okolica ,.czerwonej plamy” Jowisza»
(fot. nr 33) — doznaje trudno$ci w konstytuowaniu okreslonego przedmiotu. Ta nieokre§lonosé
albo ,,oscylacja” odbioru zdjecia ,,abstrakcyjnego”, uniemozliwiajgca jednoznaczne zinterpre-
towanie obiektu, jest charakterystyczng cechg dzieta abstrakcyjnego (wszelkiego — np. malar-
stwa abstrakcyjnego)?!*. Wobec tej cechy uwaga perceptora skupia si¢ zasadniczo na takich
elementach fotografii jak: struktura, kontrast, walory, plastyka obrazu itp. (odzwierciedlajg te
momenty rowniez inne zamieszczone przyktady: fotografii mikroskopowej — fot. nr 35, foto-
grafii majacej za przedmiot obiekty ujete z nieznanego badz nietypowego punktu widzenia —
fot. nr 36, fotografii zblizonej do makroskopowej — fot. nr 37).
Przy tej catej amorficznos$ci fotografia ,,abstrakcyjna” zachowuje jednak $cisty zwigzek
z rzeczywistoscia. ,,Abstrakcyjno$¢” tego typu fotografii nie wynika bowiem z jej oderwania
si¢ od rzeczywistos$ci, ale taczy si¢ ze szczegdlng transformacjg naturalnego widzenia tej rze-
czywistoéci. Srodkami tej transformacji sa techniczne uwarunkowania zwigzane z coraz gleb-
szg 1 rozleglejsza penetracja rzeczywistosci przez nauke, z ktorg to penetracja fotografia jak
najscislej zwigzana.

Dwuwymiarowos$¢ (plaskos¢) Swiata przedstawionego

--DWUWYMIA v wickszo$ci tego typu zdje¢ zawarta, upodabnia je do fotografii b¢da-
'1%?;\{2?2 cych reprodukcjami ptaskich, dwuwymiarowych obiektow (zob. fot. nr
PRZEDSTAWIONEGO 38, 60, 64). Gloéwna przyczyng ,nicobecnosci” trzeciego wymiaru
w tego typu fotografii jest brak momentu $wiattocienia, niezbgdnego dla

jego (trzeciego wymiaru) ukonstytuowania si¢ w percepcji. Brak ten wynika z nienaturalnej
perspektywy widzenia, w jakiej Swiat przedstawiony w tych zdje¢ciach jawi si¢ percepto-
rowi. W fotografii mikroskopowej (fot. nr 35) perspektywa ulega denaturalizacji z po-
wodu pod$wietlenia przedmiotu fotografowanego (preparatu mikroskopowego), skutkiem
czego $wiatto wpada prostopadle do obiektywu, dajac w efekcie sptaszczenie obrazu. Za-
sadniczo takze w fotografii teleskopowej (kosmicznej) ta perspektywa ulega swoistej re-
dukcji — zarowno za sprawag ogromnych, kosmicznych odlegtosci i wielkos$ci przedmiotu
(obiektu) fotografowanego, jak réwniez z racji rysowania obrazu $wiattem pochodzacym

214 Zdjecie tego typu nabiera charakteru jednoznacznej przedmiotowo$ci po opatrzeniu go podpisem
wyjasniajacym jego tres¢. Dokonuje si¢ to jednak w supozycji naukowej lub popularyzatorskie;.
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od samych przedmiotéw fotografowanych (planety, gwiazdy, komety, ksiezyc itp.) (por.
fot. nr 33 i 34)%%5,

Od strony percepcyjnej ta dwuwymiarowos¢ (plasko$¢) uwarunkowana jest zde-
rzeniem si¢ perceptora z nowym typem wrazen wizualnych, bedacych wynikiem transfor-
macji tych przestrzeni na ptaszczyzng zdjecia. Ta dziwno$¢ i nietypowos$¢ percepcji nie
pozwala w duzej mierze na zinterpretowanie uktadu waloréw w kategoriach tréjwymiaro-
wosci. Taki za$ (tak widziany w odbiorze) obraz fotograficzny niejako naturalnie ,,cigzy”
ku abstrakcyjnej jego interpretacji, sugerujacej nierzeczywistg proweniencje¢ jego zawar-
tosci i pozafotograficzny charakter (stad jego odnoszenie per analogiam do malarstwa
abstrakcyjnego, charakteryzujacego si¢ podobnymi momentami — zob. fot. nr 38, beda-
cego fotoreprodukcjg takiego malowidta).

Na zatarcie wyrazno$ci osi tto-temat wpltywa w tej fotografii nie-

ZROZNICOWAN]A ©OStros¢ granic walorowych, nalezgcych do zawartosci zdjecia. Na
OBRAZU przyktad w zdjeciu przedstawiajagcym okolice ,,czerwonej plamy” Jo-
FOTOGRAFICZ wisza?'® (fot. nr 33), amorficzno$éé i ptynnosé ksztattéow w duzym
-NEGO stopniu utrudnia koncentracje percepcji w jakim$ zdecydowanym

NA punkcie zdjecia. Amorficznos$¢ ksztaltow — czesto prezentowana

TLO I TEMAT .. . . .

w zdjeciach tak teleskopowych jak mikroskopowych oraz niewyste-
powanie w nich zréznicowania planéw — wywotluje u perceptora niezdecydowanie w okre-
§laniu (odbiorze) $wiata przedstawionego jako pewnej catosci. Swiat 6w jawi si¢ jako niejedno-
znaczny i obcy?Y’. , Abstrakcyjno$é” tej percepciji wiaze sie ze zbyt mata iloscia informaciji, w porow-
naniu z tg jaka jest potrzebna, aby perceptor mogt jednoznacznie zinterpretowac relacje nalezace do
zawartosci §wiata przedstawionego. Podstawowym symptomem tej niejednoznacznosci jest WSpo-
mniana nieostro$¢ osi temat-tto.

Statyczno$¢ fotografii ,,abstrakcyjnej” — w odrdznieniu od statycznosci

.STATYCZNOSC np_fotografii malarskiej lub ,,nowej fotografii przedmiotu” — nie jest konse-

FOTOGRAFIL 1 v o11cia zatozen programowych, ale ika ze specyfiki obrazowania w tego
ABSTRAKCYINEJ” )3 zaf0ZCN Progratnowych, a’c Wyl pecy vaniawieg

typu fotografii. Dynamicznos¢ przedmiotu fotografowanego nie moze si¢
ujawni¢, skoro sam 6w przedmiot zdjgcia nie pozwala si¢ upostaciowac na , tle” jakosci zmystowych
odbitki fotograficznej. Tym bardziej, z tego powodu, nie sposdb rozpoznac, iz przedmiot znajduje si¢

215 Mozna zauwazyé, ze owa plasko$é nie zawsze wystepuje w wymienionych przypadkach przedmio-
tow fotografii teleskopowejs jest ona bezsporna w przypadku obiektow wysytajacych swiatto wiasne,
a mniejsza np. przy fotografowaniu powierzchni Ksi¢zyca (wystgpuje tutaj swiatto boczne, odbite, odda-
jace plastyke pokrytej kraterami powierzchni). Ptasko$¢ nie zachodzi rowniez w zasadzie w fotografii ma-
kroskopowej z racji przynalezno$ci jej przedmiotow rejestracji do naturalnego otoczenia cztowieka (a wigc
z racji fotografowania ich w zastanym, plastycznym o$wietleniu stonecznym). Natomiast w przypadku
zdje¢ gwiazd, komet czy mglawic — obraz ich zatraca owg plastyke $wiattocienia (a przez to i wrazenie
tréjwymiarowosci); §wieca one bowiem §wiatlem wtasnym a nie odbitym, jak np. Ksi¢zyc. Efekt trojwy-
miarowo$ci moze ponadto wystapi¢ w niektorych zdjeciach wykonanych przy pomocy mikroskopu elek-
tronowego. Mikroskop taki jest w stanie odda¢ przy duzym powiekszeniu plastyke powierzchni polerowa-
nej ptytki aluminiowej (zob. przyktad takiego zdjecia zamieszczonego w ksigzce U. Czartoryskiej, Przy-
gody...).

216 wykonanym przez statek kosmiczny ,,Voyager 1” (USA). Jest to zatem rowniez przyktad zdjecia
wykonanego nie na drodze decyzji tworczej cztowieka, ale za posrednictwem automatu. Jakkolwiek zdje-
cie to wykonane zostalo w celach naukowych, nie jest wykluczone, iz ono rowniez (jak wiele jemu podob-
nych) mogloby znalez¢ si¢ na wystawie obrazujacej estetyczne warto$ci obrazow fotograficznych. Wynika
z tego zatem, ze nie tyle decyzja tworcza co ,,estetyzujaca” interpretacja perceptora takiej fotografii, wa-
runkuje jej odbior, jako estetycznie wartoSciowego dzieta fotografii (w tym przypadku fotografii abstrak-
cyjnej).

217 Abstrahuje si¢ w tej analizie od wszelkich informacji o $wiecie przedstawionym, pochodzacych spoza zdjecia.
Zwigzanie percepcji tego typu zdjec z informacja wnoszong np. przez tytut, zmienia bowiem funkcje tej percepcji z este-
tycznej na informacyjna.
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w okreslonej dynamicznej fazie ruchu (analogicznie np. do zdjgcia sportowca, z ktorego po dyna-
micznym uktadzie ciata, z absurdalnego wobec prawa cigzenia ,,zawieszenia” go W powietrzu itp.
whnioskujemy, iz 6w sportowiec zostal sfotografowany w okreslonej, kulminacyjnej fazie skoku).

W omawianej wyzej fotografii malarskiej — programowo statycznej — zaobserwowa¢ mozna
przynajmniej rodzaj potencjalnej dynamicznosci. Wynika ona z uktadu przedmiotow w $wiecie
przedstawionym obrazu, ktore to przedmioty rozpoznane w swojej istocie, moga przeciez ulegac
W $wiecie realnym zmianom, przemieszczac si¢ wzgledem siebie czy oddzialtywaé na sie-
bie. (,,Slad” owej potencjalnosci, nastawiony na realizacje naturalnej dynamicznosci, wy-
razany jest w statycznym obrazie fotograficznym [bedgcym ,,zatrzymaniem” przebiegu
strumienia zdarzen rzeczywisto$ci na okreslonej fazie utrwalonej w fotografii] poprzez
specyficzne napiecie wizualne, ktorego wektor skierowany jest ku ,,aktualizacji” tego zda-
rzenia na drodze wyobrazni perceptora zdj¢cia). Inng podstawg dynamicznosci moze by¢
zinterpretowanie obrazu fotograficznego w kategoriach formalnych (kontrast planéw, pro-
porcji, ostro$ci, wyrazistosci itp.). U podstaw tej dynamicznosci lezy petna iluzorycznosé
$wiata przedstawionego, odzwierciedlajgcego $wiat realny — a przez to zawierajgcego
w sobie naoczny pierwiastek dynamicznosci.

W fotografii ,,abstrakcyjnej” rzecz si¢ ma inaczej, z racji poddania przestrzeni tréj-
wymiarowej rygorom ptaszczyzny (w tej fotografii, jak w zadnej innej, szczegdlnie)
i uczynienie jej (przestrzeni) percepcje niemozliwag (badZz powaznie ograniczong), ze
wzgledu na brak wszelkich iluzorycznych odniesien do rzeczywistosci (nierozpoznawal-
nej na drodze zwyktej percepcji zdjecia, niewzbogaconej zewnetrzng wiedzg o jego przed-
miocie). W sposob szczegbdlny ow efekt statycznosci obrazu zostaje wzmocniony przez
fakt wyizolowania mikroprzedmiotu z jego otoczenia, pozbawienia go przynaleznego mu
kontekstu. Mikroprzedmiot ujmowany jest tu zazwyczaj bowiem w jakims$ jego fragmen-
cie, ktory obejmujac jedynie jego (mikroprzedmiotu) czastke, ogranicza percepcje¢ do po-
znania okreslonego szczego6tu z pominigciem jego odniesienia do catosci obiektu (zob.
fot. nr 35). W ten sposob wyizolowany fragment zostaje odrgbnie ,,uprzedmiotowiony”
przez t¢ fotografig, ,,oderwany” od catos$ci przedmiotu fotografowanego i od jego zwigz-
koéw ze Swiatem realnym. Towarzyszy temu zazwyczaj owa redukcja dynamicznos$ci ob-
razu — przedmiot taki jawi si¢ jako nie zawierajacy symptomow ruchu, zyciowej energii
rozwoju, potencjalnego napiecia sugerujacego okreslone uczestnictwo W zdarzeniu itp.,
stowem jako ,,naznaczony” statycznoscig wtasnie.

REDUKCIA Nietypowo$¢ ujecia przedmiotdw rzeczywistosci fotografowanej —
ILUZORYCzNOSC1 Wlasciwa dla drugiej drogi dochodzenia do ,,abstrakcji” w makrofo-
RZECZYWISTOSCI tografii i w ,,normalnej” fotografii nietypowo obrazuja}cej218 — po-

W FOTOGRAFII zwala tak podporzadkowaé przestrzen trojwymiarowa wymogom
~ABSTRAKCYJINEJ”  plaszczyzny, iz nastepuje swoista transformacja momentéw wizual-
nych, wlasciwych dla ,,jezyka” przestrzeni, na momenty nalezace do ,,jezyka” ptaszczyzny
(przy braku rowniez iluzorycznego ztudzenia trzeciego wymiaru). W ten sposob kazdy
element przestrzeni ma swo6j odpowiednik (ekwiwalent) na ptaszczyznie, ktory zarowno
go reprezentuje, jak i organizuje owa ptaszczyzne kompozycyjnie?!®. Zarazem jednak na
odzwierciedlanych w fotografii tego typu jakosciach wizualnych nie nabudowuje si¢ cha-
rakterystyczny (,trojwymiarowy”) moment iluzorycznosci obrazu rzeczywisto$ci.

218 W fotografii mikroskopowe; i teleskopowej niezwyklo$é, sugerujaca w efekcie ,,abstrakcyjnosé” fotografii, nie jest
niezwyktoscig ujecia ale ptynie z niezwyklosci (obcoscei dla perceptora) samego przedmiotu (jakim moze by¢ np. zdjecie
teleskopowe odlegtej galaktyki albo mikroskopowy obraz tkanki rakowej). Samo ujecie (sfotografowanie) nie odbiega tu
(poza drugorzednymi niuansami technicznymi) od zwyklej rejestracji fotograficznej przedmiotu nalezacego do percepcyj-
nej perspektywy podmiotu fotografujgcego.

219 por.: Z. Dtubak, Czy istnieje fotografia abstrakcyjna?, w: ,,Fotografia® 7-9 (73-75), 1959, s. 369 (tj. nr
8 174]).
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Zachodzi tu bowiem swoiste ,,odrealnienie” przedmiotu sfotografowanego z racji takiego
nietypowego przedstawienia go w obrazie, iz w ten sposob uzyskany zestaw okreslajagcych
go jakos$ci zmystowych na ptaszczyznie zdjecia zatraca zdolnos¢ iluzorycznego informo-
wania o jego naturze i tozsamosci. (Przyktadem takiego zdjecia jest zamieszczona foto-
grafia, wykonana przez L. Moholy-Nagy’a, ukazujaca widok z wiezy radiowej zarejestro-
wany w niemal prostopadtej perspektywie — fot. nr 36.)
Trudnos¢ uprzedmiotowienia 1 postaciowania zawartosci fotografii
...NIEDOOKRES tutaj omawianej, jest podstawa kolejnej wtasciwosci percepcji tej fo-
"LENIE tografii, jaka stanowi niedookre$lenie przedmiotu w obrazie
PRZEDMIOTU . . . .
W OBRAZIE (fotograficznym). Sprawia ono, ze o charakterze §wiata przedstawio-
nego w tego typu fotografii decydowa¢ musi wyobraznia oraz ciag
skojarzen perceptora. Trudnos$¢ ,,zaczepienia” percepcji o jakiekolwiek — typowe dla fo-
tografii realistycznej — dane przedmiotowe i okre$lone sprawia, iz §$wiadomo$¢ perceptora
W sposob jakby odruchowy schodzi na plaszczyzne interpretacji abstrakcyjnej, odrealnia-
jacej zawartos¢ fotografii. To naturalne cigzenie ku abstrakcyjnos$ci, wyraza si¢ w zdomi-
nowaniu ujec tej fotografii przez takie czysto formalne jakos$ci estetyczne, jak: gra walo-
row, dowolno$¢ skojarzen, ciekawos¢ form itp. Ten rodzaj ujec¢ stwarza analogie taczace
fotografi¢ ,,abstrakcyjng” z malarstwem abstrakcyjnym (por. fot. nr 33 i 37 z fot. nr 38,
bedacej reprodukcjg obrazu abstrakcyjnego), a takze daje podstawe do uznania zasadnoS$ci
wyodrgbnienia w zakresie tworczosci fotograficznej zjawisk okreslonych terminem «fo-
tografia ,,abstrakcyjna”»?%.

PODSUMOWANIE: Lakjak w fotografii malarskiej gtéwna rolg odgrywa funkcja artystycznosci,
FUNKCJA za$ w fotografii dokumentarnej funkcja poznawcza (resp. funkcja autentycz-
WTORNEGO nosci przedmiotowej), w fotografii ,,abstrakcyjnej” gtéwng role odgrywa
UPRZEDMIATA funkcja wtoérnego uprzedmiotawiania zawartosci obrazu.

WE OT_OVEQRAANIL'IAI\ Polega ono na takiej transformacji wygladéw przedmiotu fotografowanego,
_ABSTRAKCYINEJ” 1z tracg one swoje naturalne powigzanie z tym przedmiotem i usamodzielniaja

sic w plaszczyznie obrazu??!.Ta wiaénie transformacja podatna jest na jak

220 przedstawiona wyzej charakterystyka tych zjawisk, pozwala stwierdzi¢ ich odrebno$¢ i nieredukowalno$é
do innych typow fotografii. Termin «fotografia ,,abstrakcyjna” ma pokrycie w rzeczywistosci, o ile jest ona —
W sposob analogiczny do malarstwa abstrakcyjnego — okre§lana w aspekcie percepcyjnym naocznosciowym,
w oderwaniu za$ od jej realnego i przedmiotowego podtoza. Zdajemy sobie oczywiscie sprawg, iz takie ustawienie
problemu naraza nas na podobny zarzut, jaki wyrazimy w dalszych partiach tej pracy w stosunku do prob reduko-
wania analiz dzieta fotograficznego (wszelkiego typu) wytacznie do analiz estetycznych. Takie selektywne analizy
(abstrahujace od istotnych zwiazkoéw fotografii z rzeczywistoscia) — jak ogdlnie brzmi zarzut — w konsekwencji
mogg w pewnym sensie sprowadza¢ status ontyczny dzieta fotograficznego do statusu dzieta malarskiego. Wydaje
si¢ jednak, iz w przypadku fotografii ,,abstrakcyjnej” — przynajmniej w jednym z jej znaczen — 6w zarzut nie
funkcjonuje. Rozr6zni¢ bowiem nalezy dwie sytuacje, w jakich okre$la si¢ fotografie ,,abstrakcyjna”. Pierwsza,
gdy zdjecie przedstawiajace np. mikroskopowy obraz atomow pirytu eksponuje si¢ wytacznie w aspekcie plastycz-
nym — zatajajac jego faktyczne zwigzki z rzeczywisto$cig. Druga sytuacja polega na przedstawieniu np. tego sa-
mego zdjgcia z podaniem informacji o jego genezie przedmiotowej. Oglad estetyczny w tym ostatnim przypadku
bazuje na wymiarze ,,abstrakcyjnosci” zdj¢cia oraz na swiadomosci realnego, acz trudno uchwytnego przedmiotu
tego zdjecia. W zwiazku z tym fotografia ,,abstrakcyjna” w pierwszym znaczeniu moze by¢ potraktowana (od
strony percepcji) jako swoisty surogat malarstwa i jako taka podpada¢ pod wyzej sformutowany zarzut. Unika
natomiast owego zarzutu sytuacja druga — nie ogranicza si¢ bowiem jedynie do wyizolowanego ogladu estetycz-
nego, lecz posiada (uwzglednia) state odniesienie (fotografii) do rzeczywistosci. (Ze wzgledu na to fotografia
,,abstrakcyjna” nie zawiera $ci$le elementu abstrakcyjnosci, jest zawsze quasi-abstrakcyjna. Zaznaczamy to — jak
juz wspominali$my o tym — opatrzeniem cudzystowem odno$nego przymiotnika w nazwie «fotografia ,,abstrak-
cyjna’».)

221 Owg szczegdlna sytuacje percepcyjna w przypadku fotografii ,,abstrakcyjnej” nalezy ukaza¢ w dwoch
roznych przypadkach. W pierwszym przypadku zachodzi fakt zacierania si¢ realistycznej naoczno$ciowej
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gdyby wtorne uprzedmiotowienie (resp. zinterpretowanie), ktore jest wynikiem subiektywnej wizji
perceptora???. Niewatpliwie owa podatno$¢ wtornego uprzedmiotawiania sprawita, iz ten typ foto-
grafii jest tak czesto uprawiany przez fotografow poszukujacych w niej swoistej ,,dokumentacji prze-
7y6 artysty’?? — artystycznego wypowiadania sie za jej posrednictwem??4, Mozna stwierdzié¢ (za Kra-
cauerem), iz ,,w zdjeciach tego rodzaju rownowaga migdzy empatig i spontanicznoscig jest dos¢
chwiejna. Fotograf, wykonujac je, nie podporzadkowuje swych impulséw kreacyjnych realistycznym
intencjom, lecz pragnie z réwna sitg da¢ wyraz jednym i drugim. Ozywiajg go, zapewne nieswiado-
mie, dwa sprzeczne pragnienia — pragnienie uzewngtrznienia wewnetrznych wyobrazen i pragnienie
ukazania zewngtrznych ksztattow. Aby te pragnienia pogodzi¢, fotograf korzysta z przypadkowych
zbieznosci form i obrazow. Z tego wynika dwuznacznos¢ tych fotografii, bedacych czasem prawdzi-
wym tour de force”?%>,

Dodajmy, iz podatnos¢ tego typu fotografii na owo wtorne uprzedmiotowienie warstwy wy-
gladow przedstawionych na zdjeciu sprawia, iz fotografie ,,abstrakcyjne’ sg rowniez doskonatym ma-
terialem na interpretacje ,,upoetyczniajaca’”’, a wige na zabieg artystyczny naktadajacy nan (najczesciej
przy pomocy odpowiedniego poetyckiego komentarza stownego zawartego w tytule zdjecia) pewne
dodatkowe, zamierzone z gory wartosci estetyczne. Jednakze, jak si¢ wydaje, jedyna nowatorskos¢
takiego zabiegu — w poréwnaniu z wolng gra skojarzen plastyczno-poetyckich perceptora wobec nie-
skomentowanego podpisem zdjecia ,,abstrakcyjnego” — polega jedynie na tym, Ze nastepuje w takim
przypadku $wiadome ukierunkowanie interpretacji owego wtornego uprzedmiotawiania
(a wigc zawezenie marginesu swobody interpretacyjnej) i narzucenie perceptorowi w pewnym
przewidzianym marginesie okre$lonych przezy¢ poetycko-wrazeniowych. Nie wydaja sie¢ by¢
to ani $rodki wyrazu, ani wartosci jakosciowo nowe, ktore uzasadnialyby — wspomniane we
wstepie — wyodrebnianie typu fotografii ,,poetyckiej” W interesujagcym nas tu aspekcie.

czytelnosci” warstwy wygladow (tj. kojarzenia owej warstwy wygladow wzrokowych z przedmiotami $wiata
realnego — o ile wiedza czy poczucie, iz mamy do czynienia z fotografia, takiego nastawienia w percepcji nie
narzuca) — z racji naruszenia okre$lonego dystansu percepcji, ,,zakodowanego” w obrazie danego przedmiotu.
(Wszak kolejne powigkszenia coraz to mniejszych fragmentdw przedmiotu fotografowanego, to jakby kolejne
przyblizenia oczu perceptora do powierzchni owego przedmiotu, w wyniku czego traci on /perceptor/ coraz bar-
dziej ogodlny obraz przedmiotu na rzecz obrazu jego coraz mniejszych i szczegétowszych fragmentéw). W drugim
przypadku na tle tresci wrazeniowych 1 warstwy wygladow, perceptor konstytuuje wprawdzie okreslony (mniej
czy bardziej realny) przedmiot, ale ma on (przedmiot) bardzo luzny badz zaden zwiazek z konkretnym przedmio-
tem, ktory faktycznie zostat w catosci lub we fragmencie zarejestrowany w fotografii. Jak wida¢ na tej podstawie,
nie zachodzi tu sytuacja wlasciwa faktycznie obrazowi abstrakcyjnemu (malarskiemu), ktory jest okreslany jako
,,pozbawiony przedmiotéw przedstawionych przez wyglady”.

222 Do sprawy tej powrdcimy przy okazji omawiania fotografii ,,subiektywne;j”, gdyz zachodzi tu jak gdyby
odwrotna zalezno$¢. O ile w fotografii ,,subiektywnej” tworca (i perceptor) ,,dopasowuje” przedmiot przedsta-
wiony do swojej wizji artystycznej, o tyle w fotografii ,,abstrakcyjnej” naktada on swoja wizje subiektywng (pod-
czas percepcji danego zdjecia) na podatny na to obraz fotograficzny.

22 70b.: Z. Diubak, Czy istnieje..., s. 422.

224 7bigniew Dlubak widzi te funkcje fotografii ,,abstrakcyjnej” nastepujaco: ,,[...] operujac przedmiotem rze-
czywiscie istniejacym, utrwala go ona w ten sposob, ze wyzyskuje tylko jego formg, gubiac zupehie znaczenie
uzytkowe, potoczne. Przedmiot, a wlasciwie jego forma dostrzezona przez artystg a uniezalezniona jak gdyby od
swego materialnego podloza, dziata swobodnie na wyobraznig i kieruje nig przez skojarzenia. Dokumentalne za-
notowanie przez fotografi¢ formy przedmiotu wigze si¢ $cisle z dokumentarnym zapisem przezyc¢ artysty, i te dwa
momenty nie dadzg si¢ tak wyraznie rozgraniczy¢, jak subiektywny i obiektywny zapis w fotografii publicystycz-
nej”. Jednakze w fotografii ,,abstrakcyjnej” ,,[...] udokumentowanie formy przedmiotoéw nie jest rezultatem takiego
procesu jak w fotografice graficznej, gdzie stosunek artysty do przedmiotu mozna okre$li¢ jako konstrukcyjny: tu
(w fotografice) stosunek ten jest obserwacyjno-wrazeniowy” (tamze).

25 g, Kracauer, Jezyk..., s. 40.
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24.FOTOGRAFIA EKSPERYMENTALNA?®

PREKURSORzY Poczatki i narastanie tendencji eksperymentatorskich w dziedzinie
FOTOGRAFI fotografii najcze$ciej wigzane sg z nazwiskiem Laszlo Moholy-
EKSPERYMEN Nagy’a, przedstawiciela Bauhausu, ktory zapoczatkowujac nowe
-TALNEJ: sposoby wypowiadania si¢ na terenie fotografii (zrywajgce ostatecz-

L. MOHOLY-NAGY  pie ze srodkami wyrazu nasladujacymi malarstwo) ,,stworzyt podwa-
IMANRAY Jiny pod nowoczesne pojecie sztuki fotograficznej”??’. Wachlarz wy-
pracowanych przez niego sposoboéw wypowiedzi fotograficznej obejmowal zaré6wno ob-
razy powstate bez uzycia aparatu fotograficznego wprost na materiale swiattoczutym
(jego stynne Fotogrammy — fot. nr 39 i 40 — oraz rayogramy Man Raya — fot. nr 41 —
tworzone w technice luksograficznej), jak i powstale przy uzyciu aparatu, ale tworzone
przez stosowanie rejestracji np. faktury przedmiotow, ze szczegdlnym uwzglednieniem
dziatania $wiatla na ich powierzchniach, przedmiotow przerysowanych badz ujetych
w duzych skrotach perspektywicznych, przejaskrawionych cieni i kontrastow, obrazoéw
mikro- i makroskopowych, obrazow negatywowych traktowanych jako ostateczny obraz,
obrazoéw powstalych przy pomocy obiektywow szerokokatnych, odbi¢ w krzywych lu-
strach, fotomontazy i fotoplastyki??®. Dzieki tym eksperymentatorskim rozwiazaniom pla-
stycznym Moholy-Nagy wptynat nie tylko na wielu 6wczesnych fotografow??°, ale i za-
poczatkowat dyskusje na temat specyficznych form wypowiadania si¢ w fotografii, ktora
to dyskusja pchngta fotografi¢ na nowe tory poszukiwan twoérczych. Wprawdzie owych
poszukiwan nowych form wypowiedzi na terenie fotografii, majacych charakter

226 Urszula Czartoryska operuje w przypadku tego typu fotografii terminem ,,fotografia kreacyjna” lub
fotografia pracowniana”. Jakkolwiek terminy te zawieraja pewne intuicje, cze§ciowo zgodne z naturg pro-
cesu powstawania tego typu fotografii, rezygnujemy z ich uzycia. Wydaje si¢ bowiem, iz szczegodlnie pierw-
szy termin wprowadza wiele nieporozumien. Jego zwolennicy zdaja si¢ zapominac, iz kazda fotografia (row-
niez fotografig dokumentalna) zawiera w sobie momenty kreacji. Wynika to nie tylko z faktu, iz kazde zdjecie
nosi w sobie znamiona wtasciwej dla procesu fotografowania transformacji (przetwarzania obrazu rzeczywi-
sto$ci na jej obraz fotograficzny), ale takze z faktu, iz kazde zdjecie naznaczone jest rowniez pierwiastkiem
indywidualnosci (indywidualnego widzenia tworczego) jego wykonawcy. (Kazdy fotograf inaczej interpre-
tuje fotografowang rzeczywisto$¢, a zatem inaczej kreuje ja, zaleznie od sposobu jej widzenia). ,,Pojecie
to zastosowano gltownie — pisze Lato§ — w celu oddzielenia fotografii tworczej (tj. kreacyjnej) od czysto
odtworczej (inaczej: dokumentarnej), bedacej zwierciadlanym (...), niezindywidualizowanym odbiciem
przedmiotu. W tym rozumieniu cala fotografi¢ podzieli¢ mozna na kreacyjng (tworcza) i odtworcza” — jak
tego chce np. Juliusz Garztecki — ,,rzecz tylko w tym, ze granicy pomigdzy nimi nie da si¢ doktadnie sprecy-
zowac, gdyz jej umiejscowienie zalezy od indywidualnych odczu¢ i przekonan artystycznych zaréwno twor-
cow, jak i odbiorcow” (zob.: H. Latos, 1000 stow..., s. 89). Dodajmy, iz tak rozumiang odtworczos¢ da si¢
co najwyzej uzyska¢ w przypadku fotografii reprodukcyjnej — a wiec dotyczacej kopiowania ptaskich orygi-
nalow graficznych, dokumentow, rysunkoéw, tekstow, zdjec, obrazéw malarskich itp. Ten rodzaj fotografii
nie wyczerpuje jednak zakresu pojecia fotografii dokumentalnej. Fakt ten za§ zdaje si¢ mocno podwazaé
zasadno$¢ powyzszego rozroznienia...

Zastosowany przez nas termin ,,fotografia eksperymentalna” (zgodnie roéwniez z rozréznieniami Otto Bendera, wyra-
zonymi w artykule pt. Zmiany stylu w fotografii, w: ,,Poto-Prisma”...), wedtug zawartych w nim intuicji, wydaje si¢ obej-
mowac¢ wszelkie dziatania na polu fotografii charakteryzujace si¢ — jak pisze Diubak — konstrukcyjnym stosunkiem artysty
do przedmiotu, traktujgcym obraz fotograficzny jako materiat wyjsciowy do dalszych jego przeksztatcen w duchu wiasnej
wizji artystycznej lub mocno nasycajacym obraz fotografowanej rzeczywistosci zindywidualizowanymi pierwiastkami su-
biektywnego jej widzenia (np. przedmioty fotografowane w zdeformowanej perspektywie, obrazy przenikajace si¢ wza-
jemnie). (W sprawie ustalen terminologiczno-merytorycznych zob. rdwniez przypis nr 46 i 47 oraz zdjecie Obrapalskiej pt.
. Tancerka” ffot. nr 47/.)

227 3, Sommer: Moholy-Nagy i nowa rzeczywistosé..., s. 57.

228 Tamze, s. 58.

229 Pod wyraznym wptywem Moholy-Nagy*a byli: we Francji Man Ray (tworca analogicznych do Photogramm’ 6w
—rayogramdw); w Niemczech: Anna Biermarin, Lissitzky, Peterhaus; w ZSRR: Radczenko, Debabow, Sztercew (tamze).
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eksperymentatorski, mozna dopatrze¢ si¢ juz w poczatkach naszego wieku — badz w po-
staci futurystycznych programéw tworczych??, badz jako przyktady swoistej ,,fotografii
przysztoéci” uprawianej wowczas marginesowo (a istniejacych w wielosci odmian foto-
graficznych stylow, typow i tendencji tworczych po dzien dzisiejszy) — niemniej dopiero
w badaniach Moholy-Nagy’a poszukujacego swoistego ,,jezyka $wiatta”, w ,,zabawach”
Man Raya z nowym fotograficznym tworzywem oraz w poszukiwaniach innych zwolen-
nikow tego typu srodkow fotograficznego wyrazu?! owe tendencje tworcze zaznaczyly
si¢ w sposob bardziej zdecydowany.

Niewatpliwie owe tendencje daty podstawe Otto Steinerfowi — tworcy

REPREZENTA w ramach fotografii eksperymentalnej rodzaju tzw. fotografii subiektyw-

-Sr_\r(%'t‘g nej —do _,,r<_)zpoznania tego rodzajl_l fotografii w wielosci jej odmian, wyi-

FOTOGRAFI Z0lowania i naukov_vego oznaczenia” oraz sformutowania idei i programu

SUBIEKTYWNEJ] Utworzonej przez niego w 1949 r. grupy tworczej ,,Photo-form”. Zatozenia

programowe tej grupy znalazty swoj wyraz w sformutowaniach plastycz-

nych trzech wystaw (w latach 1951, 1954 i 1958 w Kolonii) wspomnianej fotografii subiektywnej

(,,Subjektive Fotografie”)?*? i pod tym hastem zostaty stopniowo szeroko spopularyzowane w ca-
tej Europie Zachodniej.

Byta to kolejna reakcja na obiektywnos¢ fotografii dokumentarnej (zwtaszcza na rzekomy
brak kreacyjnoSci i subiektywnosci w ,,Life-Photography”), nawotujgca do zmiany praktycznego
nastawienia w stosunku do zadan fotografii: ,,fotografia ma ukazywac nie samg rzeczywistosc,
lecz sposob widzenia tej rzeczywistosci przez fotografa”?®3, Jako taka ma by¢ swoistym doku-
mentem, ale dokumentem... indywidualnego widzenia przedmiotu, jego subiektywnej interpre-
tacji — stowem tworczoscia ,,(...) posiadajacg cechy widzenia osobistego. Obraz tworzy
cztowiek z pomocg kamery — powiadano — a nie sama kamera. A poniewaz widzenie czto-
wieka jest zjawiskiem zlozonym, poniewaz na obraz w umysle ludzkim w drodze skoja-
rzeh niejako naktadajg si¢ obrazy inne, wigc obraz fotograficzny subiektywny jest tez
przewaznie wielo$cig obrazow utozonych w stosunku do siebie w mysl jakich$ praw su-
biektywnych, logiki czy estetyki. Kazdy =z obrazéw skladanych jest elementem

20U, Czartoryska wskazuje, iz juz w 1916 r. amerykanski fotograf ze srodowiska ,,Photo-Secession Alvin Langdon
Coburn (tworzy? zdjecia chwytajgce btyski $wiatet w lustrach — w ,,vortoscopie”) ,,w swoim programie wyrazit wszystko,
co zawazylo na dalszym rozwoju fotografii improwizowanej”. (Zob. blizej na ten temat: U. Czartoryska, Przygody...,
s.58n.)

231 Np.: Anglika Francisa Bruguier’a; Szwajcara Christiana Schad’a; Polakow: Diubaka, Pawtowskiego, Obrapalskiej
itd. Dodajmy, iz wylaczamy z tego zestawienia— podane przez U. Czartoryska —nazwisko Karola Hillera, z racji stosowania
przez niego techniki (heliografia) postugujacej si¢ jedynie procesem fotograficznym na etapie kopiowania r¢cznie wyko-
nanego negatywu. Jak staramy si¢ to blizej uzasadni¢ przy omawianiu zjawiska metafotografii, powstawanie tego typu
obrazow ,.fotograficznych” mozna zasadnie powigza¢ jedynie — W plaszczyznie ontycznej — ze statusem fotograficznej re-
produkcji (w tym przypadku majacej za przedmiot 6w recznie wykonany w negatywie obraz pewnego dzieta plastycznego).

22 Ow niezbyt fortunny termin ,,fotografia subiektywna” (wigksze lub mniej wyrazne znamiona su-
biektywnosci tworcy nosi bowiem kazde prawdziwe dzieto sztuki — w tym rowniez dzieto fotograficzne)
znalazt w Polsce ponadto odpowiedniki w terminach ,,fotografia nowoczesna” lub ,,fotografia poszuku-
jaca” (od nazwy Wystawy Fotografow Poszukujgcych z 1971 r.). W sprawie fotografii subiektywnej K. Pa-
wek pisze wprost: ,,Fotografia posiada swa wielka godno$¢ i znaczenie tylko wowczas, gdy jest zwiercia-
dtem tego, co obiektywne. Nie ma subiektywnej fotografii. Poza granicami swej technicznej zasady jest
pozbawiona sensu” (za: A. Ligocki, Fotograficzne..., s. 125). Mimo tego, z racji silnego zakorzenienia si¢
terminu ,,fotografia subiektywna” w tradycji i krytyce fotograficznej, nie rezygnujemy z uzycia go w ni-
niejszej pracy. Zaznaczmy tylko, iz nie miat on — szczegdlnie na polskim terenie — jedynie waskiego zna-
czenia (okreslajacego program grupy tworczej Steinerta), ale rowniez byt uzywany szeroko na okreslenie
poszukiwan tworczych nowych grup fotografow, wyrostych wprawdzie na gruncie zalozen tworczych ste-
inertowskich fotografow subiektywnych, ale wzbogacajacych 6w program o nowe elementy indywidualne;j
ekspresji tworczej. (Dla podkres$lenia owej pozornej subiektywno$ci tej fotografii, stosujemy czasami 6w
termin ujety w cudzystow /fotografia ,,subiektywna”/.)

28 H. Lato$, 1000 stéw..., s. 92n.
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integralnym, a ich wielo$¢, hierarchia i uktad pozwala na rozpoznanie subiektywnego wi-
dzenia, jakie mial tworca obrazu”?3. Jednakze ze wzgledu na zmienno$¢ owego indywi-
dualnego widzenia, uzaleznienie go od stanéw psychicznych, umystowych, emocjonal-
nych, skojarzeniowych itp., jakie przejawia okre$lony cztowick wobec przedmiotu, obraz
fotograficzny tego przedmiotu jest rOwniez zmienny i zroznicowany, przeswietlony nie-
jako osobowoscia jego tworcy, nasycony jego prywatng niepowtarzalno$cia®®® — nie od

Zsubiektywizowane przedstawianie przedmiotéw w obrazie fotograficznym przy-
sporzyto szeregu nowych, indywidualnych srodkéw wyrazu, wzbogacajac jezyk fotografii
0 zaskakujgce i nieraz szokujace w rozwigzaniach plastycznych formy ekspresji wizual-
nej. Otwarty program fotografii subiektywnej nie narzucajacy fotografowi ustalonych ro-
dzajow formalnej wypowiedzi ani granic jej poszukiwan — wyzwolit bowiem w tworczo-
$ci jej zwolennikow bogaty cigg indywidualnych rozwigzan plastycznych co do sposobu
widzenia otaczajgcej rzeczywistosci. Zdradzaja one czgsto — jak pisze Latos —,,mniej lub
bardziej wyrazne inspiracje zaczerpni¢te z nowoczesnych kierunkow malarskich? ekspre-
sjonizmu, kubizmu, futuryzmu, konstruktywizmu, lub nowych: konceptualizmu, wizuali-
zmu, czy taszyzmu”?%, jednak zawieraja na pewno rowniez szereg rozwiazan niepowta-
rzalnych, wtasciwych jedynie fotografii i nieupodabniajacych si¢ do zadanych innych po-
dobnych rozwigzan plastycznych wspotczesnego malarstwa.

BOGACTWO Nie sposob wymieni¢ petnego zestawu $rodkow wyrazu i elementow

ROZWIAZAN jezyka fotografii eksperymentalnej — czy to reprezentowanej przez

PLASTYCZNYCH Moholy-Nagy’a i Man Raya, przez fotografow polskich przetomu lat
JEZYKA  tr7ydziestych i czterdziestych, czy wreszcie przez fotografie subiek-
EESFTSSYRI\':‘EF:\: tywna i inne grupy i rodzaje tej fotografii. Wypada tu zwréci¢ uwage
TALNEJ Jedynie na $rodki wyrazu typowe oraz rozwigzania plastyczne wta-
$ciwe dla subiektywnej ,,deformacji” sposobu widzenia fotografowa-

nej rzeczywistosci w tym typie fotografii.

Przede wszystkim naleza do tego zestawu stynne fotogramy Moholy-Nagy’a (wy-
konywane bez posrednictwa aparatu fotograficznego) — a wiec obrazy nie przedstawiajace po-
tocznych wygladoéw otoczenia, ale ukazujace $lady refleksow §wietlnych, odbitych od przed-
miotdw 1 tworzacych skale tonow $wiatla i cieniag rejestrujgce ruchy $wiatla i1 jego natezenie,
stany skupienia materii itp. (fot. nr 39, 40), Jako takie stanowity one (wedtug Moholy-Nagy’a)
rodzaj naukowego diagramu rejestracji $wiatla badz stuzyly jako materiat do dalszych

4 M. Szulc, Fotografia..., s. 16.

235 Pewnym potwierdzajacym uzasadnieniem programu tego rodzaju fotografii, jak sie wydaje, sa owe
»psychofizyczne procesy zachodzace podczas widzenia — ktore wplywaja niewatpliwie silnie na wybor
motywu, dostrzezenie jego wtasnosci wizualnych — jednym stowem na te nieraz ulamki sekundy trwajaca
decyzje tworcza, kazacag w okreslonym momencie nacisnaé na sprezyng migawki i utrwali¢ na btonie fil-
mowej okreslone zjawisko oraz zorganizowaé¢ wlasciwe warunki tego utrwalenia, ale reszte zatatwia juz
obiektywna i beznamietna kamera”. (Cytat za: A. Ligocki, Fotografia..., s. 95). Mimo tego elementu me-
chanicznej rejestracji obrazu przez kamere, wydaje sie¢ niewatpliwym faktem, iz jest to jednak rejestracja
obrazu juz nasyconego indywidualnymi pierwiastkami widzenia i uj¢cia fotografowanego obiektu, ze jest
to wprawdzie obiektywna i beznamig¢tna rejestracja, ale rejestracja czego$ wczeséniej juz subiektywnie
uformowanego sposobem widzenia go przez fotografa.

2% (H. Lato$, 1000 stéw..., s. 93). Z tego wzgledu w odniesieniu do niektérych rozwigzan tej fotografii
mozna by — jak si¢ wydaje — sugerowac ich przyporzadkowanie do typu fotografii malarskiej, tyle ze opar-
tej na wzorach plastycznych wspotczesnego malarstwa. Niemniej brak normatywnych zalecen takiego
nasladownictwa estetyki wspdtczesnego malarstwa i grafiki (jak to byto np. za Buthaka) w otwartym pro-
gramie fotografii ,,subiektywnej” oraz czysto fotograficzne potraktowanie efektéw stosowanych technik
specjalnych (mimo, ze sugerujagcych owo nasladownictwo) nie uzasadnia mozliwos$ci wiaczenia tej foto-
grafii do typu fotografii malarskiej i pozwala obroni¢ tozsamo$¢ i autentycznos¢ tego rodzaju srodkow
wyrazu jako wlasciwych typowi fotografii eksperymentalne;.
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plastycznych kreacji (w potaczeniu np. z fotomontazem — jak ma to miejsce w fotogramie za-
tytutowanym w stylu fotografii poetyckiej: ,,Zeus takze ma swoje ktopoty”?*"). Podobnie po-
wstawatly — wprost na swiatloczutym papierze —rayogramy i luksografie, stanowiace
Slady $wietlne potprzezroczystych lub nieprzezroczystych przedmiotéw kompozycyjnie utozo-
nych wprost na §wiatloczutej emulsji papieru fotograficznego, ,,Te biate cienie na czarnej po-
wierzchni byly wyzwaniem rzuconym realnemu $wiatu, w ktorym przyjeto widzie¢ czern jako
cien, a biel jako swiatto. Byly jakby czyms$ nierzeczywistym , odwotywaty si¢ u widza do zmy-
stu abstrakcji (...)?%, zaskakiwaly uktadami tamigcymi utarte prawa kompozycji (fot. nr 41).

Jakkolwiek tego typu obrazy nie przedstawiaty potocznie spostrzeganej rzeczywistosci
—nie ulatwiajgc zatem zinterpretowania cieni odwzorowanych, przedmiotow — to jednak w swej
najbardziej podstawowej idei spetnialty warunek fotograficznego medium: bedac rejestracja $la-
dow swiatta badz odbitego od przedmiotow, bada modyfikowanego ich uktadem, byly automa-
tycznie dokumentacjg ,,rysowanej $wiattem” rzeczywistosci.

Inng grupe form wypowiedzi fotografii eksperymentalnej stanowiag techniki foto-
montazowe stosowane badz w postaci fotomontazu negatywowego?>®, badz w postaci foto-
montazu pozytywowego (bedacego rodzajem fotograficznego collage’u?*?). Przykladami zdjeé
fotomontazowych sg fotografie: Fridericka Sommer’a ,,Max Ernst” (fotomontaz negatywowy),
Otto Steinerta .,Para we troje” (fotomontaz pozytywowy), nieznanego autora ,,Motocyklista”
(typowy collage fotograficzny) (zob. fot. nr: 42, 43, 48). Fotografie tego typu, z racji swoistej
fuzji r6znych fragmentow $wiata realnego w jeden obraz fotograficzny, stanowig rodzaj wyod-
rebnionej w pierwszym rozdziale niniejszej pracy metafotografii’**. Stosowano ten rodzaj wypowie-
dzi czgsto z racji zdolnosci ukazywania szeregu ztozonych relacji wigzacych przedstawione w obrazie
osoby, z racji wprowadzania elementow dramatycznych w zawarto$¢ obrazu, z racji nastroju czy two-
rzenia w obrazie charakterystycznego (np. dla surrealizmu) elementu zaskoczenia w pozornie non-
sensownym zestawieniu r6znych przedmiotow ukazanych w obrazie.

Roéwnie czestymi zabiegami formalnymi jest stosowanie w fotografii eksperymentalnej
wszelkiego rodzajuniezwyktych i deformujacych perspektyw (fot. nr 44) w ukazywa-
niu rzeczywistosci (przez fotografowanie obiektow w duzych skrotach perspektywicznych, uzyski-
wanych np. w zdjeciach robionych obiektywami szerokokgtnymi) orazznieksztatcen (uzyski-
wanych np. na drodze fotografowania przedmiotow W krzywych zwierciadtach, podtapianie
emulsji wywotanego negatywu itp.). Odkrywaja one nowe wartosci plastyczne przedmiotow,
nowe widzenie brytowatosci typowych przedmiotow, ucza nieznanych perspektyw widzenia
i dostrzegania nowego rodzaju pigkna.

Z kolei zdjeciaozamazanych konturach przedmiotu, sugerujgce jego dynamiczny
ruch i rejestrujace etapy jego przemieszczania si¢ w pewnym przedziale czasowym, uczace widzenia

237 Fotogram ten zamieszczony jest w: U. Czartoryska, Przygody..., s. 68.

238 Cytat i przyklady za: U. Czartoryska, Przygody..., s. 63n.

23 Fotomontaz negatywowy moze mie¢ dwojaka postaé: 1) obrazéw powstatych z kopiowania za pomoca
powigkszalnika na $wiattoczuty papier dwu lub wigcej nalozonych na siebie negatywow, badz przez rzutowanie
ich fragmentow zmontowanych w jeden obraz w zamierzong cato$¢ kompozycyjng; 2) obraz uzyskiwany w apa-
racie fotograficznym przez kilkakrotne fotografowanie na tej samej klatce negatywu, np. portretu twarzy osoby na
czarnym tle jej sylwetki.

240U podstaw fotomontazu — pisze Czartoryska — lezy groteskowy collage dadaistyczny, parodystyczna plan-
sza, ,,ulotka”, dowcip obrazkowy. Chodzito w nim o znalezienie nowego j¢zyka obrazkowego zawierajacego za-
razem element poetycki, adekwatnego do charakteru nowej cywilizacji. Tym jezykiem mogt stad si¢ [whasnie]
fotomontaz, jak glosili w 1918 r. w swoim manife$cie pierwsi jego autorzy — Georg Grosz, John Heartfield, Hanna
Hoch i Roaul Hausmann” (U. Czartoryska, Przygody..., s. 99). Z kolei ,,to wlasnie konstruktywizm w duzej mierze
okreslit formute stylowa fotomontazu, jego program sprecyzowalo kilku teoretykow, m.in. Jan Tschihold (autor
pracy Die Neue Typographie) i Moholy-Nagy (w: Malarei, Photographie, Film). Technika fotomontazu weszta
w stuzbe typografii, ktora stanowita bodaj najpopularniejszg dyscypling uprawiang przez konstruktywistow”
(tamze, 5.101-103).

241 W kwestii natury tego typu zdje¢ zobacz ponizej paragraf niniejszego rozdziatu dotyczacy metafotografii.

86




Rozwigzania plastyczne jezyka fotografii eksperymentalnej

zjawiska ruchu w fotografii — sa swoistym przelamywaniem statycznosci obrazu fotograficz-
nego, proba znalezienia fotograficznych sposobow ukazywania substytutu ruchu i subiektyw-
nego widzenia jego przebiegu?*?. (W tej wtasnie konwencji zostato wykonane zaprezentowane
tu zdjecie z dziedziny ,,Life-Photography” pt. ..Marko i jego pies”, autorstwa Jukka Vuokola —
fot. nr 28.)

Fotografia eksperymentalna stosuje rowniez jako ekspresyjny srodek wyrazu, zdjecia
ukazujace obraz w negatywie oraz tzw. pseudosolaryzacje?* (fot. nr 45). Wprowadzity
one do jezyka fotografii nowe efekty plastyczne w postaci odwroconej (catkowicie lub cze-
sciowo) skali tonalnej obrazu, powodujacej wrazenie zmiany stosunkow przestrzennych i na-
dajacej mu nietypowego nastroju (wywotanego zachwianiem czytelno$ci przedmiotow przed-
stawionych lub ich fragmentéw w odwroconej konwencji odczytywania znaczen $wiatla i cie-
nia w fotografii).

Czesto spotykanymi rowniez technikami w fotografii eksperymentalnej sgtechniki ra-
strowe i ziarniste,ktore majg za zadanie (przez nadanie obrazowi pozadanej, ale sztucz-
nej faktury) spotegowaé zdolno$ci ekspresyjne obrazu (np. w omawianym przy innej okazji
zdjeciu ,.Zmierzch” — fot. nr 22). Z tego wzgledu stosowane sg najczesciej w portrecie wspot-
czesnym. Podobnie rzecz ma si¢ z technikami high key (,,0braz o bardzo jasnej tonacji, z lekko
zarysowanymi liniami i ptaszczyznami w cieniach”) i low key (,,niski klucz”, przeciwienstwo
powyzszego ,,wysokiego klucza”, oznacza obraz fotograficzny ,,z przewaga ciemnych tonéw
z lekko zaznaczonymi tylko §wiattami”) oraz wszelkimi technikami mocnych kontrastow (efek-
tow czarno-biatych bez tonéw posrednich). Dodajac obrazom nowych elementow plastycz-
nych, nadajg si¢ one do owej wspomnianej interpretacji indywidualnego, subiektywnego
widzenia przedmiotu, lezacej u podstaw motywacji tworzenia tego typu zdje¢?**.

Bogactwo tych roznego rodzaju wypowiedzi fotograficznych nie wyczerpuje bynajm-
niej pelnego zestawu $rodkéw wyrazu fotografii eksperymentalnej. Sg tu jeszcze mozliwe
(i faktycznie stosowane) zestawienia roznych §rodkow wyrazu w jednym obrazie®®®, uktady se-
ryjne, plastyczno-przestrzenne itp. Operuja one w zasadzie bardziej lub mniej zmodyfikowa-
nym obrazemprzedstawiajgcym otaczajgcej rzeczywistosci, nastawionymnatresc¢ i jej
subiektywny przekaz (Gernsheim traktuje je jako nalezace do fotografii subiektywnej w wez-
szym znaczeniu?*®). Istnieje jednak wiele technik wspdtczesnej fotografii, w ktorej rysunek
przedmiotu, a nie tres¢ odgrywa dominujacg role. Zachowujg one swoj fotograficzny status
jakby na zasadzie rejestrowania szkieletu czy konturu przedmiotow rzeczywistosci i w tym
aspekcie sa z nig powigzane. Jednakze efekty zewnetrzne, ktore reprezentuja te zdjecia, upo-
dabniaja je bardzo sugestywnie do grafiki, co sprawia, iz wielu teoretykéw odmawia im miana

242 Fotografia nieraz przejawiala ,,kompleks kina”, starajac sie go przezwycieza¢ badz na drodze zdje¢ stroboskopo-
wych, zdje¢ seryjnych (ukazujacych rozwdj jakiego$ zdarzenia w pewnym przedziale czasowym), badZ wreszcie na drodze
wspomnianych zdjg¢ ,,zamazanych”.

243 Ziawisko to znane jest rowniez pod nazwa efektu Sabattiera, albo btednie pod nazwa solaryzacji. Polega ono na
,,czesciowym odwrdceniu wartosci tonalnych obrazu fotograficznego w wyniku krotkiego naswietlenia (§wiattem rozpro-
szonym) juz czeSciowo wywotanego materiatu $wiattoczutego (po ukazaniu sie zarysow obrazu) i poddawaniu go dalszemu
wywotywaniu. W wyniku takiego zabiegu zamiast negatywu (jesli zabiegowi poddano negatyw) otrzymuje si¢ czesciowy
obraz pozytywowy, a na granicy §wiatel i cieni powstaja jasne obrzeza (linie)”. Podobna sytuacja (odwrotna) zachodzi
w przypadku pozytywu. (Za: H. Lato$, 1000 stow..., s. 236). Zjawisko to okreslane jest najczgsciej terminem ,,pseudosola-
ryzacja’”.

24 Dodajmy, iz takg role w tego typu fotografii w zamierzeniach swych tworcow spehniaja nawet zdjecia oscylacyjne,
wzory $wiatla rzutowanego punktowo na papier Swiattoczuly (podobnie jak Photogrammy) i tworzacego (z racji wprawie-
nia np. punktowej latarki w jakis rodzaj ruchu wahadtowego, oscylacyjnego) z uktadu $wietlnych linii pewng plastyczna
figure. Tego rodzaju fotografie okreslane sg terminami ,,Luminograph” czy ,,Rhythmogramm”.

245 Moga to by¢ takie ,,chwyty techniczne”, jak np. kombinacja pojedynczej i wielokrotnej ekspozycji, kolo-
rowe negatywy natozone na siebie, zestawienie odbitek pozytywowych i negatywowych w jeden obraz, sitodruk
wykonywany z kilku negatywow, a takze inne bardziej wyrafinowane techniki mieszane.

246 por.: H. Gernsheim, Creative..., s. 196-207.
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fotografii, a wciela w pojecie tzw. grafiki fotograficznej?*’. Chodzi tu o wszelkie techniki
grafizmu fotograficznego, izohelie, izoprinty, reliefy, zdjecia ekwitonalne i inne tego ro-
dzaju specjalne techniki tonorozdzielcze (zob. np. fot. nr 45, 46). Stanowig one bogate
zrodlo efektow plastycznych, wtasciwych (o ile nie stawaly si¢ manierg) dla programu
wspomnianej fotografii subicktywnej (szczegdlnie w jej szerszym rozumieniu — jak chce
Gernsheim).
. Bogactwo wypracowanych przez fotografie eksperymentalng $rod-
WAZNIEJSZE , . , . .. .
MOMENTY KOW wyrazu oraz ich tak rozne efekty plastyczne, pozwalajg jedynie
ESTETYCZNE 0g6lnikowo scharakteryzowa¢ momenty estetyczne wiasciwe dla
FOTOGRAFII tego typu fotografii. Naleza tu przede wszystkim takie momenty, jak:
EKSPERYMEN ' ailuzoryczno$é, symultaniczno$é roznych fragmentow rzeczywisto-
TALNEJ g zobrazowanej, deformacja potocznego widzenia rysunku obrazu
tj. ekspresja wygladow zdeformowanej rzeczywistosci zobrazowanej, negatywowa trans-
formacja tej rzeczywistosci, fotograficzna syntetycznos$¢ itp.
Ailuzoryczno$¢ obrazu fotograficznego dotyczy przede wszyst-
...AILUZORYCZ kim fotografii tego rodzaju, jak fotogramy Moholy-Nagy’a, ale takze
-NOSC  fotografii smug $wietlnych, powstajacych przy poruszaniu sie punk-
OBRAZU 4 swietlnych (fot. nr 39, 40, 41). Ailuzorycznos¢ nie oznacza je-
FOTOGRAFICZ . . . - . ..
.NEGo dynie aprzedmiotowosci, charakterystycznej dla fotografii ,,abstrak-
cyjnej”. Gdy bowiem w tamtej warstwa wygladow reprezentuje prze-
ciez realne przedmioty rzeczywistosci, dajace si¢ zidentyfikowaé (chocby przez specjali-
ste), to w przypadku fotograméw (Moholy-Nagy’a) taka reprezentacja w podobnym sen-
sie przedmiotowym raczej nie wystepuje. Slady $wietlne przedstawione w owych fotogra-
mach (zob. szczegolnie fot. nr 39) nie sg sladami (resp. obrazem) jakiegokolwiek przed-
miotu rzeczywisto$ci — sg co najwyzej rozktadem réznorako przetransformowanych cieni
1 $wiatel tych przedmiotow (ich wzajemna gra plastyczng), zalamanych na powierzchniach
roznych przedmiotdw, cieni i §wiatet wzajemnie si¢ przenikajacych i sumujacych a na-
stepnie dopiero skierowanych wprost (bez posrednictwa aparatu fotograficznego) na Swia-
ttoczuty papier. Jednak skojarzenia, jakie uktad owych $wiatet i cieni budzi (mimo ailu-
zorycznego ich charakteru), dajg si¢ odnie$¢ do ,,przedmiotow wyimaginowanych”, przy-
porzadkowywanych im na drodze réznorakiej subiektywnej interpretacji, skojarzen i su-
gestii. Nie sa to jednak konkretne przedmioty realne. Wyglady tego rodzaju fotografii nie
majg bowiem faktycznie przedmiotowych odpowiednikéw, chocby takowe sugerowaty,
$wiatto bowiem (i jego brak — cien), poprzez jego rozktad na przedmiocie, moze ,,wydo-
bywac” jaki$ realny przedmiot z mroku — nie moze go jednak realnie tworzy¢ na zasadzie
zarejestrowanego fotograficznie rozktadu swoich fluktuacji, zalamanych i odbitych od
roznych powierzchni przedmiotéw w postaci swoistej gry $wiatta i cienia®*. W tej sytuacji

247 7 racji jednak konsekwentnego dochowywania przez niektére z tego typu technik wiernosci obrazowi
zarejestrowanej rzeczywistosci — cho¢by mniej czy bardziej zredukowanego do zarysu konturéw przedmiotu — nie
sposéb rozstrzygnaé problemu przynaleznos$ci tego typu zdjeé, bez uzyskania na drodze analizy ejdetycznej odpo-
wiedzi na podstawowe pytania dotyczace istoty fotografii. Roboczo jedynie mozemy wykluczy¢ z zakresu foto-
grafii i podciaggnac pod pojecie grafiki fotograficznej te obrazy, ktore naruszajg 0w $cisty zwiazek z rzeczywisto-
$cig przez zawieranie w sobie elementow rysunku (jak np. fotonity Dederki), powstatych z recznie malowanych
negatywow, z dzialania rozpryskiwanych chemikaliéw na papierze $wiattoczutym itp. (Zob. rowniez dotyczacy
tej sprawy odpowiedni ustep § 3 rozdziatu 1 tej pracy, zarysowujacy problem tzw. ,,grafiki fotograficznej” —s. 23).
Nie znaczy to jednak, iz status zdje¢¢ z zakresu tzw. grafizmu fotograficznego i innych wymienionych tego typu
twordw, uznajemy za réwny z ,,normalnym” zdjgciem fotograficznym, Z racji bowiem ich faktycznego czy po-
zornego upodabniania sie do dziet grafiki, stanowig one rodzaj przypadkdéw granicznych fotogra-
fii. Omawiamy je przy koncu niniejszego rozdziatu.

248 Inng sprawa jest fakt, ze fotografia przez rejestracje owych fluktuacji §wiatla w swoisty sobie spo-
sob (w supozycji meta-przedmiotowej — a wiec w postaci ,,przedmiotu” fotograficznego obrazu) tego
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trudno w ogo6le mowic zardwno o faktycznej przedmiotowosci tego rodzaju obrazéw, jak
1 ich iluzorycznos$ci. Ilustrujg to wyraznie zamieszczone reprodukcje fotograméw L. Mo-
holy-Nagy’a oraz rayogramu Man Raya (fot. nr 39, 40, 41).

Z racji tej podatnosci na subiektywng interpretacj¢, ailuzoryczno$¢ okazata si¢
srodkiem wyrazu (i momentem estetycznym) szczegolnie adekwatnym dla oczekiwan pla-
stycznych fotografii eksperymentalne;j.

Symultanicznos$¢ fragmentéw rzeczywistosci zachodzi w przy-
...SYMULTANICZ-

NOSC
FRAGMENTOW
RZECZYWISTOSCI
W OBRAZIE

padku (omawianej blizej w odpowiednim paragrafie) metafotografii.
Efekty plastyczne takiego zabiegu odpowiadajg programowi fotogra-
fii eksperymentalnej z racji mozliwos$ci powigzania ze sobg rzeczy-
wisto$ci przedstawionej w dwoch (czy wiecej) odrebnych zdarze-

FOTOGRAFICZNYM  nhiach, w celu podkreslenia ich wzajemnych relacji. Ponadto zabieg
naktadania obrazéw dopuszcza zwiekszenie marginesu interpretacji subiektywnej obrazu
i nadaje pozadanej wieloznacznos$ci jego wymowy. Spowodowane jest to faktem wzajem-
nego odniesienia do siebie odpowiednich obrazow; zawsze jeden z nich znajduje si¢
w kontekscie drugiego — jak ma to miejsce w zdjeciu Fridericka Sommera pt. ..Max Ernst”
(fot. nr 42), czy w negatywowo-pozytywowym collage’u fotograficznym (resp. fotomon-
tazu) zatytutowanym ,,Motocyklista” (fot. nr 48). Rozszerza to pole interpretacji, pozwa-
lajac odbiorcy abstrahowa¢ od zbyt jednoznacznego odczytywania sytuacji przedstawio-
nej. Jednocze$nie symultaniczno$¢ otwiera mozliwo$¢ docierania do rzeczywisto$ci we-
wnetrznej tworcy, stanowigc wyraz jego indywidualnych skojarzen. Szczeg6dlny przypa-
dek symultanicznos$ci zachodzi — jak si¢ wydaje bez wykorzystania mozliwosci fotomon-
tazu, ale dzigki ,,zgraniu” obrazu jednego z przedmiotow z sylwetkowym gl¢bokim cie-
niem drugiego — w przypadku zdj¢cia Romualda Kowalika pt. ,,Homo politechnicus” (fot.
nr 49). (Zdjecie to jest rodzajem ,,fotograficznej alegorii” i zblizone jest w swoich §rod-
kach artystycznego wyrazu do wspomnianej ,,fotografii poetyckiej”.)

...EKSPRESJA
ZDEFORMO
-WANYCH
WYGLADOW
RZECZYWISTOSCI
SFOTOGRAFO
-WANEJ

Ekspresja zdeformowanych wygladow rzeczywisto-
$c1 przejawia si¢ w takim ujeciu przedmiotu fotografowanego, ktory od-
biegalby od perspektywy naturalnego widzenia tego przedmiotu. Wiaze
si¢ to z odkryciem nowych perspektyw, nowych sposobow fotograficz-
nego widzenia i przedstawiania przedmiotu, wydobywajacych z jego nie-
typowych wygladoéw nieoczekiwane plastyczne ekspresje. Te zdeformo-

wane ujecia przedmiotéw wigzaty si¢ — zar6wno w aspekcie tresci jak
i formy — z subiektywna wizja tworcy z jednej strony oraz analogiami wizualnymi przedsta-
wionych przedmiotéow z drugiej. Momenty te ilustruje wyraznie np. zdjecie Harry Callahana
zatytutowane ,.,Akt” (fot. nr 44). Nietypowa perspektywa ujecia nagiego ciata ludzkiego, wy-
razne przerysowania proporcji i brytowatosci postaci, przekontrastowanie walorow catego ob-
razu itp., nadajg tej postaci charakteru zmonumentalizowanego posagu, rzezby wykutej w ka-
mieniu, ekspresji swoistego symbolu o réoznych mozliwych do odczytania znaczeniach (co fo-
tografia subiektywna przeciez zaktada i preferuje)®*°.

rodzaju gre¢ swiatla i cienia (braku $wiatta) ,,uprzedmiotawia”. (Zob. traktujacy szerzej na ten temat przypis
nr 209).

249 7 racji tematu tego zdjecia wiazacego si¢ z zarysowang w I rozdziale niniejszej pracy problematykg moralna,
dotyczaca m. in. szeroko rozumianego zagadnienia pornografii, zaznaczmy za Ligockim, iz akt ocality dla fotografii wia-
$nie tego rodzaju operacje, nadajace nagim postaciom charakter wieloznacznosci (operowanie fragmentem, przerysowa-
niami perspektywicznymi, odpowiednio organizowanymi zestawieniami walorowymi). Odkrywcze dzieta tego rodzaju
znalez¢ mozna u Anglika Billa Brandta w zbiorze ,,Perspektive of Nudes”. Wszelkie inne, czysto iluzjonistyczne rozwig-
zania ujecia tego tematu whrew gadaninie o ,,picknie ciata ludzkiego” nadajg sie badz do ksigzki naukowej, badZ do maga-
zynu pornograficznego — stwierdza Ligocki. (Za: A. Ligocki, Fotografia..., s. 108n.). To purytanskie stanowisko wydaje
sie w przypadku fotografii do§¢ uzasadnione, w kazdym badZz razie — wbrew pozorom — bardziej niz
w przypadku filmu (za wyjatkiem filmu pornograficznego). W filmie bowiem ukazanie nagiego ciata
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 MOMENT Moment negatywowej transformacji rzeczywistosci
NEGATYWOWE] Z0brazowanej pozwala uzyskac z kolei efekt — czgsto w polacze-
TRANSFORMACJI niu z obrazem pozytywowym — zaskakujacego skojarzenia, dziwno-
RZECZYWISTOSCI §ci czy tajemniczosci. Przeciwstawienie naturalnemu wygladowi po-
ZOBRAZOWANEJ  7ytywowemu wygladu odwrdoconego tonalnie (negatywu), daje row-
niez duzy stopien ekspresji w obrazie, bedacy dogodnym $rodkiem wyrazu subiektywnych
przezy¢ tworcy (zob. fot. nr 43 i 48). Ow efekt plastyczny moze réwniez w pewnych ze-
stawieniach sytuacyjnych obrazowacé i sugerowac interpretacje sktaniajaca do odczytywa-
nia niejako metafizycznej ,,negatywowej” strony bytu. Pozwala to odkrywac¢ jego giebsze
warstwy 1 ilustrowaé w subiektywnej intencji tworczej okreslone prawdy egzystencjalne.
Wydaje sig, iz sytuacje takg mozna wyinterpretowaé w zamieszczonym tu zdjeciu ,,Moto-
cyklista” (fot. nr 48), badz w zdjgciu Otto Steinerta ,,Para we troje” (fot. nr 43). Obydwa
operuja fotomontazowym zestawem obrazu pozytywowego z obrazem negatywowym,
przy czym jedno sugeruje kierunkowos¢ okreslonej interpretacji ogdlnej (,,Para we troje”),
drugie za$ pozostawia waskie pole do skojarzen interpretacyjnych, osadzajac tytutem
uwage perceptora na konkretnym przedmiocie przedstawionym w obrazie, pozostawiajac
jednak réwniez otwartym na interpretacje szersze, bardziej ogolne.
Moment fotograficznej syntetyczno$ci nawigzuje w du-
- MOMENT 5 i mierze do odpowiednich zjawisk wystepujacych w sztukach pla-
FOTOGRAFICZNEJ] .. . 250
SYNTETYCZNOSC] Stycznych (zwlaszcza do grafiki i malarskiego syntetyzmu®"). Mo-
ment ten polega najczesciej na swoistej redukcji ptaszczyzn tonal-
nych obrazu i na skupieniu uwagi perceptora na rysunku przedmiotu i jego ekspresji przy
pomocy tondéw przeciwstawnych, kreski podobnej do graficznej, efektu ptaskorzezby itp.
(zob. fot. nr 43, 45, 46). Podobna sytuacja zachodzi w zasadzie roéwniez w przypadku tego
rodzaju fotografii barwnej (do$¢ czesto wspodlcze$nie uprawianej), aczkolwiek barwa
wprowadza tu element roéznorakich ptaszczyzn barwnych, ktore przyttumiaja zasadniczy
w tyra rodzaju fotografii moment rysunku w obrazie; w tego rodzaju fotografii czarno-
biatej ptaszczyzna wystepuje zazwyczaj bowiem jako malo zréznicowany (zredukowany
tonalnie), dopelniajacy wobec rysunku element obrazu. Zaprezentowane fotograficzne
przyktady tego rodzaju fotografii ukazuja rozny stopien wykorzystania ,,graficznych” (tj.
quasi-graficznych) $rodkow wyrazu. Jeden z nich (tonorozdzielczo$¢ zaprezentowana
w zdjeciu Witolda Romera — fot. nr 46) ukazuje wspomniang redukcje ptaszczyzn tonal-
nych obrazu, sprowadzonych do czterech czy pigciu ostro rozgraniczonych ptaszczyzn
walorowych, z ktorych zbudowany jest caly obraz; inny (prezentujacy efekt pseudosola-
ryzacji w wykonaniu Willego Hengla — fot. nr 45) przedstawia czysto graficzny efekt ob-
razu (w fot. nr 43 powigzany z fotomontazem pozytywowym), ktéry zbudowany jest w ca-
tosci z dwoch dopetniajacych si¢ walorow — czerni i bieli.
Techniki te, dzigki swej atrakcyjnosci wizualnej, sa szczeg6lnie adekwatne z pro-
gramem fotografii eksperymentalnej i sa rozwijane w duzym stopniu w fotografii wspot-
czesnej.

ludzkiego uzasadnione by¢ moze kontekstem wewngtrznej logiki dzieta filmowego, wzigte niejako w cudzystow
czy nawias, narzucajace okreslong zdystansowang interpretacje takiego obrazu w kontekscie rozwoju akcji filmu.
Taka mozliwo$¢ w fotografii (poza wspomniang fotografia ,,subiektywna” czy swoiscie preparujaca obraz foto-
grafig malarska) nie zachodzi. Fotografia odwotuje si¢ do konkretu i przemawia konkretem. Jest to jej sita i stabo-
$cig zarazem w perspektywie innych rodzajow dziet sztuki.

250 Malarski syntetyzm (franc. synthétisme) jest jednym z wariantow symbolizmu. Jego wiasciwym inspira-
torem byl Paul Gauguin. «Uogo6lnienie formy, ktérego koniecznos$¢ postulowali syntetysci, byto bezposrednia
konsekwencjg zerwania z malarstwem ,,wedlug natury”. Malowali ptaszczyznowo, wyraznie kontrastujac plamy
barwne i czesto otaczajac je konturem. Eliminowali szczegdty po to, aby zachowac ,,istotny ksztatt” rzeczywistosci
albo — inaczej mowigc — jej ideg. Niejednokrotnie inspirowali sie sztukg egzotyczng badz ludowa» (za: K. Zwo-
linska, Z. Malicki, Maty stownik terminéw plastycznych, Warszawa 19752, s. 358).
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Momenty estetyczne fotografii eksperymentalne]

Funkcja subiektywizowania rejestracji i prezentacji

FOTOGRAFII . .. . . -
EKSPERYMEN [Ze€czywistosci bedaca glowna funkcjg fotografii eksperymen-
-TALNEJ talnej, obejmuje szeroki wachlarz trendéw kreacjonistycznych,
FUNKCJA przejawiajacych si¢ na réznych etapach dziejéw fotografii. Denatu-
SUBIEKTYWIZO ralizacja przedmiotu, charakterystyczna dla tego typu fotografii, po-
REJEé\'f'VéAA,\\IC!/JAI\ siada jako §w0ja} zasadg wyobrazni¢ twér'czq fotografa. Na tej 'tez
| PREZENTACII podstawie jest ona swoista ,,dokumentacjg” wewngtrznego $wiata
RZECZYWISTOSCI tworcy fotografii, rejestrujgca jego sposob widzenia rzeczywistoscCi
W kontek$cie jego przezy¢ psychicznych 1 wizji twoérczych. Mozna
zatem mowic tu niejako o dwojakim rodzaju dokumentowania w tego typu fotografii:
z jednej strony w warstwie wizualnej dokumentuje ona (odpowiednio zmodyfikowany za-
biegami technicznymi fotografa) okreslony fragment rzeczywistos$ci; z drugiej strony na-
tomiast, na drodze swoistej meta-dokumentacji (niepercypowalnej w naoczno$ciowym
ogladzie — bedacej wiec w ,,fotograficznym” rozumieniu dokumentacji raczej quasi-doku-
mentacja) zachodzi rejestracja tego, co alegorycznie poprzez 6w obraz uobecnione, a co
symbolizuje okreslony fragment Swiata wewngtrznego tworcy fotografii. (Na owg inng
rzeczywisto$¢ — rzeczywisto$s¢ wewnetrzng tworcy — wskazuje czesto sam tytut zdjecia,

nieraz formulowany w formie poetyckiego hasta.)

25.FOTOGRAFIA SEMANTYCZNA®!

Niektore z najnowszych trendow tworczych w dziedzinie fotografii

SEMANTYCZNA g3 nastawione na zagadnienia zasadniczo odmienne od dotychczaso-
PR(\)/\I/SIIZ_);':/:E?)TZTI\T@ wych poszukiwan artystycznych. Na przestrzeni minionych dziejow
FOTOoGRAF)] fotografii starano si¢ ugruntowaé jej pozycje wsrod tradycyjnych
WSPOLCZESNEJ sztuk plastycznych, na drodze lansowania jej niedos$ciglych mozli-
wosci w zakresie iluzorycznego przedstawiania rzeczywistosci, pe-

netracji bogactwa jej przejawodw, rejestracji autentyzmu przedmiotéw, zdolnosci doku-
mentacji prawdy itp. Doskonalono w tym celu $rodki techniczne fotografii, rozbudowy-
wano jej $rodki wyrazu a nastgpnie poprzez mass-media rozpropagowywano ja jako
,wszechobecnego sprawozdawce” zaistnialych wydarzen, ,,demaskatora” zta, ,,odkrywce”
pigkna i nieznanego, ,,swiadka” ludzkiego cierpienia, szcz¢scia i dramatow. Skutkiem ta-
kich zabiegdéw masowy odbiorca fotograficznych obrazéw nie tylko wyuczyt si¢ i szybko
przyswoil sobie nowy jezyk wizualny, ale rowniez obdarzyt fotografi¢ niemalze nieogra-
niczonym kredytem zaufania. Mozna poda¢ wiele przyktadow dowodzgcych istnienia
wsrod perceptorow fotografii bezkrytycznego przekonania o niepodwazalnej prawdziwo-
$ci obrazu fotograficznego, nieuznawania przez wielu mozliwosci jego fatszerstwa, zre-
latywizowania wizualnej prawdy wyborem odpowiedniego punktu widzenia czy zafatszo-
wania jej przez ukrycie kontekstu wydarzen itp. Potwierdza te fakty jakze szerokie wyko-
rzystanie fotografii (i jej podobnych mass-mediéw) we wspotczesnej wizualnej propagan-
dzie politycznej (bazujacej na owym bezkrytycznym zawierzeniu masowego odbiorcy

21 Terminu ,,semantyka” uzywamy tu w wezszym znaczeniu, w nawigzaniu do podzialu semiotyki, czyli
nauki o znakach, zaproponowanego przez Charlesa Morrisa (dokonanego po cz¢éci pod wptywem idei trojcztono-
wego podziatu Gharlesa Sandersa Peirce’a), przyjetego i potwierdzonego przez Rudolfa Carnapa. (Blizej na ten
temat w: J. Pelc, Wstep do semiotyki, Warszawa 1982, s. 8-31). Semantyka jest w tym podziale naukg o relacjach
pomiegdzy znakiem jakiegokolwiek rodzaju (moze nim by¢ np. fotografia) a rzeczywistoscia, do ktorej znak 6w
z istoty swej odnosi. Nawigzujac do tego sensu, fotografia semantyczna stanowi swoistg autoanalize istniejacych
podstaw (badz ich braku) wiarygodnos$ci zwigzkéw pomiedzy obrazem fotograficznym a rzeczywistoscig, do kto-
rych to zwigzkdéw fotografia pretenduje.
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sugestywnej wymowie obrazu, ktére umozliwia nieraz swobodne manipulowanie zdawa-
toby sie tak obiektywnym narzedziem wizualnej rejestracji®®?).

Nowy typ fotografii, istniejacy jeszcze niejako in statu nascendi — jaki nalezy jednak
koniecznie tu wyrdzni¢ — podejmuje m.in. wizualng konfrontacje z takimi wiasnie utartymi
przekonaniami o niepodwazalnej wiarygodnosci fotograficznych obrazéw. Nie kwestionujac
oczywistego odwzorowujacego zwigzku fotografii z rzeczywisto$cia, stara si¢ na nowo podjac
i rozwazy¢ problemy wzajemnych relacji, wigzacych realny przedmiot i jego fotograficzny ob-
raz oraz stopien wiarygodnosci, jaki te relacje stwarzajg. Semantyczny charakter owych poszu-
kiwan upowaznia do okreslenia tego typu fotografii mianem fotografii semantycznej
(r6znej tu od pojecia tzw. metafotografii — co nalezy podkresli¢, z racji okreslania przez niekto-
rych teoretykow fotografii — Jerzy Olek — zjawisk charakterystycznych wtasnie dla fotografii
semantycznej terminem ,,metafotografia”).

Na terenie polskiej fotografii lat siedemdziesigtych naszego stulecia podejmowano
(bodaj najszerzej na tle fotografii swiatowej) nowe fotograficzne penetracje rzeczywisto-
$ci, m. in. pod postacia — jak ja nazwalismy — fotografii semantycznej?*3. Mozna wskaza¢
szereg mtodych grup formalnych, ,,badajgcych przy pomocy fotograficznych srodkow wy-
razu zagadnienia dotyczace wzajemnych zwigzkow pomig¢dzy rzeczywistoscig i jej foto-
graficznym obrazem?*,

Whioski wyciggane przez te grupy na podstawie ich analityczno-semantycznych
analiz sg najcze¢$ciej formulowane negatywnie, co do istnienia wystarczajacych podstaw
wiarygodnosci i obiektywnos$ci fotograficznego obrazu (jak np. w przypadku cykli Ry-
szarda Bobka — fot. nr 51, Stanistawa Markowskiego — fot. nr 50 i 52, oraz Kryspina
Sawicza z krakowskiej ,,Grupy Roboczej”). Nie stanowi to wprawdzie jedynego pola po-
szukiwan semantycznych relacji w tego typu fotografii, niemniej nietrudno zauwazy¢, iz
kierunek owych metodologicznych poszukiwan zmierza gtdéwnie ku odkrywaniu tychze
wizualnych sytuacji, demaskujacych wtasnie pozory wiarygodnosci fotograficznego ob-
razu 1 kwestionujacych utarte mniemania o prawdziwosci 1 autentyzmie przekasu rzeczy-
wistosci za posrednictwem fotograficznego medium.

ZAGADNIENIA W srodkach wyrazu fotografii semantycznej wskaza¢ mozna szereg

ISRODKI momentow wizualnych, reprezentujacych badz owo pogranicze styku

WYRAZU rzeczywistosci i jej obrazu, badz okreslajacych zjawiska wizualne na-

FOTOGRAFII 1e7ace do zawartosci strukturalnej fotograficznego obrazu. Do takich
SEMANTYCZNEJ: ; . . . . S . . .

momentoéw zaliczy¢ nalezy np. ujawnianie pozornej tozsamosci on-

tycznej przedmiotéw rzeczywisto$ci fotograficznej i rzeczywisto$ci sfotografowanej (tj.

przedmiotéw nalezacych do $wiata realnego) ujetych w fotograficznej rejestracji czyli

moment weryfikacji wiarygodnosci fotograficznego obrazu, ujawniania miejsc

22 7 drugiej strony, ze wzgledu na owg wizualng site obrazu fotograficznego nierzadkie jest zjawisko — szcze-
gblnie w systemach totalitarnych — poddawania fotografii ostrej cenzurze i selekcji przed jej szerokim rozpo-
wszechnieniem, tatwowierno$¢ perceptora wobec fotografii okazuje si¢ wigc by¢ réwniez ,,niebezpiecznym” ka-
talizatorem rozbudzania §wiadomosci spolecznej mas. Fotografia zatem okazuje si¢ by¢ dla propagandy politycz-
nej bronig obosieczna.

28 przyktadem zagranicznej grupy tworczej podejmujacej podobne analizy na terenie fotografii jest
zachodnioniemiecka grupa Wyzszej Szkoty Artystycznej w Kassel. (Na temat jej wystawy oraz przy-
ktady fotografii semantycznej w postaci reprodukcji zestawu zdj¢¢ Heriberta Burkert’a zob.: Z. Tara-
nienko, Fotografia — sztuka?, w: ,,Fotografia” 2 /10/, 1978, s. 42-44).

24 Wymieni¢ tu mozna takie grupy (czy ,,galerie autorskie” — jak je okresla J. Busza) jak np.: gdaf-
ska Galeri¢ ,,gn” Leszka Brogowskiego, krakowskie ,,Grupe Roboczg”, ,,Grupe Tworczag SEM*“ i ,,Jasz-
czurowy Galeri¢ Fotografii” Adama Rzepeckiego, lubelskg galeri¢ ,,Pryzmat”, t6dzka ,,L6dz Kaliska
g.t.”, ,,Warsztat Formy Filmowej” i J6zefa Robakowskiego ,,Exchange Gallery”, torunskg grupe ,,Zero-
69”, warszawskg ,,Malg Galerie” A. Jorczaka, wroclawska ,,Foto-Medium-Art.” Jerzego Olka a takze
Grupe ,,Zoom” i inne.
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wizualnego niedookres§lenia wygladow rzeczywistosci w obrazie fotograficznym, dual-
nos¢ przedmiotu rejestrowanego w fotograficznym obrazie (resp. w fotograficznej repro-
dukcji), a takze takie momenty, jak; przewaga wizualnego sensu zawartosci obrazu foto-
graficznego, negacja analogii przypisujacej obrazowi fotograficznemu charakter lustrza-
nego odbicia, relatywno$¢ zawartos$ci przedmiotowej takiego obrazu, jego niecigglos$c
strukturalna, czy zagadnienie potencjalnej ,,atomicznosci” fotograficznego obrazu i obra-
zow innych mass-mediow (wynikajacej z ,,rastrowej struktury” fizycznego podtoza da-
nego obrazu: fotograficznego, filmowego, telewizyjnego). W tym nurcie analiz podje¢to
roOwniez zagadnienie mozliwos$ci ,,utozsamienia przedmiotu i zdjecia tego przedmiotu”
(Leszek Brogowski). Fotograficzng analiz¢ tych semantycznych zagadnien realizowano
W zakresie programow artystycznych wymienionych wyzej grup formalnych; trzeba jed-
nak stwierdzi¢, iz w ré6znym zakresie, aspekcie i konteks§cie innych programowych poszu-
kiwan artystycznych poszczegdlnych grup, byty te analizy przeprowadzane. (Nie stano-
wily one zatem wyraznie sprecyzowanego programu artystycznego — dlatego chyba tu
jedynie wyodrebniamy je, jako nowy typ fotografii, wyraznie, naszym zdaniem, rysujacy

si¢, cho¢ nie zawsze uswiadamiany przez jego wspotczesnych, tworcow.)
Artystyczna problematyka krakowskiej ,,Grupy Roboczej”?*® skupia sie

...MOMENT , . . . L. .
WERYEIKAC) gtownie — jak pisze Zbigniew Lagocki — na ,,podstawowym dla tego ro-
WIARYGODNOSCI dzaju dziatan problemie — relacji pomiedzy rzeczywistosciag widzialnego
OBRAZU $wiata a jego wizerunkiem we wspolczesnej sztuce”?® (wtym przy-
FOTOGRAFICZ  padku we wspotczesnej fotografii). Wbrew utartym opiniom ogotu, foto-
-“NEGO  grafowie ci zakwestionowali pozorna niepodwazalno$é sadu, iz fotogra-
fia ukazuje rzeczywisto$¢, ze jest jej obiektywnym obrazem, wizerunkiem. Tytut ich wystawy
autorskiej bulwersujaco glosit wprost, ze ,,Rzeczywisto$¢ nie istnieje”. ,,Zgodnie z tym hastem
— pisze Jerzy Olek — kazde niemal pokazane na niej zdjgcie udowadniato, ze rzeczywistos¢
utrwalona na fotografii w istocie jest nierealno$cia, ze jest wytacznie iluzorycznym omamem,
nie majaca zadnego odniesienia w realiach uluda. To co na zdjeciu wydaje si¢ krwiste, nama-
calne, jawiace si¢ ,,jak zywe”, na innym zdj¢ciu okazuje si¢ ,,by¢ martwym obrazem jedynie,
fotograficznie umownym zapisem czegos, co istnieje pozornie tylko, cho¢ odniesliSmy zrazu
wrazenie, ze istnieje naprawde.

Nie chodzi tu oczywiscie o zaklocenie naturalnego porzadku rzeczy — do jakiego przy-
zwyczajeni jesteSmy w granicach pojedynczego obrazu — metodg wyrafinowanego montazu,
leczodyskredytowanie wiarygodno$ci fotografii naog6tdrogg zaskakujacych
ujawnien jej iluzorycznosci, dokonywanych w obrebie zdjeciowych cykli”?®”.

Autorzy tego rodzaju fotografii postuguja sie czgsto swoistymi ,,rekwizytami” fotogra-
ficznymi (jakim jest np. zdjecie fotograficzne naturalnej wielkosci osoby, prezentowanej w ko-
lejnych ujeciach cyklu?®® — zastosowane np. w zawarto$ci przedmiotowej fot. nr 51), majacymi

25 Do tej artystycznej grupy mlodych fotograféw powstatej w lutym 1975 r. z inicjatywy Okregu Krakow-
skiego ZPAF naleza: Ryszard Bobek, Aleksander Gintort, Witold Gérka, Stanistaw Markowski, Stefan Zbodynski,
Bogdan Zimowski oraz Jacek Szmuc (opiekun z ramienia ZPAF). Podstawy artystyczne reprezentowane przez
nich ,,aczkolwiek réznorodne na etapie ostatecznej realizacji tworczej, taczy wspolna cecha — analityczna forma
wypowiadania si¢ za pomoca sztuki fotograficznej”. (Za: Zb. Lagocki, ,, Grupa Robocza”, w: ,,Fotografia” 3,
1976, s. 28-31).

256 Tamze, S. 28.

7. Olek, Zaktécanie rzeczywistosci, w: Foto-Medium-Art. [,,Czarna ksigzeczka”], Wroclaw 1977, s. 43n.

28 Jerzy Olek, zatozyciel wroctawskiej grupy tworczej ,,Foto-Medium-Art.”, stosuje — w celu podobnego
ontycznego zderzenia obrazu fotograficznego i rzeczywisto$ci — jako rekwizyty nawet naturalne przedmioty (fot-
art). Przez zestawienie owych przedmiotow z wlasciwymi (lub przedmiotowo podobnymi) ujeciami fotograficz-
nymi uzyskuje z jednej strony swoistg konfrontacje fotografii z rzeczywisto$cia, z drugiej za$ efekt jakby wzmoc-
nienia i uwierzytelnienia rzeczywisto$ci zestawionym z nig jej fotograficznym obrazem (tj. np. zestawieniem lasu
z jego fotografiami porozwieszanymi na drzewach, zestawieniem zdj¢é roznych bram miejskich z eksponowaniem
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na celu wytworzenie owej charakterystycznej dla metafotografii iluzji tozsamosci (jedno$ci)
rzeczywisto$ci przedstawionej w fotograficznym obrazie, przy faktycznej pozornosci tej tozsa-
mosci wynikajacej z symultaniczno$ci tego obrazu. Przezroczysto$¢ fotograficznego ujgcia daje
bowiem efekt podobny wizualnej sytuacji tzw. ,,prostej reprodukcji” fotograficznej dzieta ma-
larskiego (omowionej blizej w paragrafie dotyczacym stanéw granicznych fotografii — zob. re-
produkcje fotograficzne nr 38, 62 i 63). Wtasnie owa przezroczystos¢ (zarowno fotografii re-
produkowanej jak i reprodukujacej) sprawia, iz perceptor takiej ,,zdublowanej” fotografii
(a wiec fotografii majacej za przedmiot swego obrazuinne zdj¢cie o wlasciwej sobie za-
warto$ci obrazu) nie jest w stanie uchwycie naocznosciowo zadnych r6znic wygladowych
pomigdzy przedmiotem ukazanym na drodze niejako pierwszego stopnia rejestracji foto-
graficznej (tj. odwzorowania trojwymiarowej rzeczywistosci na jezyk rzutdéw perspekty-
wicznych dwuwymiarowego obrazu) a przedmiotem ukazanym niejako w drodze drugiego
stopnia fotograficznej rejestracji (tj. ukazanym poprzez fotograficzng reprodukcje innej
fotografii, w ktorej Ow przedmiot zostal pierwotnie zobrazowany i ktora to fotografia sta-
nowi jeden z wielu mozliwych przedmiotow owej fotografii-reprodukcji®>®). Konsekwen-
cja takiego ztudzenia jest zazwyczaj nieswiadome utozsamienie ontycznego statusu rze-
czywistosci ze statusem jej fotograficznego obrazu®® (zob. np. fot. nr 50, 51). Ujawnianie
takich wtasnie ztudzen percepcyjnych w fotografii semantycznej jest zazwyczaj podstawa
podwazania wiarygodnosci przekazu fotograficznego badz kwestionowania jego jakoby
oczywistej i bezposredniej ,,lustrzanej” czytelnos$ci.

Przyktadem takiej autofotograficznej analizy jest cykl Ryszarda Bobka, ktory ,,po-
kazuje na pierwszej fotografii dziewczyne obejmowang ramieniem przez mtodego me¢z-
czyzng, by zaraz na kolejnej dobitnie udowodni¢ jej fotograficzng ,,papierowos¢”, prze-
kreslang przez tego samego, nadal ,,rzeczywistego” mezczyzne, zostawionym przez pe¢-
dzel na naturalnej wielkosci zdjeciu dziewczyny duzym ,,iksem”. A zatem pokazana na
pierwszym zdjeciu autentyczna dziewczyna okazuje si¢ na innym dziewczyng fotogra-
ficzna, znajdujaca si¢ na nim dzigki wykorzystaniu iluzji stwarzanej przez zdjecie w zdje-
ciu”?®! (fot. nr 51).

zdje¢ na jednej z tych bram). Podobnie eksponowata juz wczeéniej torunska grupa ,,.Zero” (w 1968 r.) czy Dtubak,
Adam Rzepecki z ,,Jaszczurowej Galerii Fotografii” stosuje z kolei w jednym ze swoich cykli ,,zestawianie” on-
tycznych statusow i wygladéw malowidta i fotografii tego samego obiektu, konfrontujac (za posrednictwem foto-
grafii), malowidlo kapliczki z jej oryginatem, nastgpnie poprzez swoisty najazd fotograficznej kamery prezentujac
samo to malowidlo, aby wreszcie ukazac¢ jg (kapliczke) w zawarto$ci przedmiotowej fotografii (na co wskazywa-
toby ukazanie jej nie w tle i kontekscie stojacego przed nig malowidta, ale w bezposrednim ujgciu fotograficznym
stanowigcym ,,logiczne” nastepstwo poprzedniej fotografii — fotograficznej reprodukcji malowidta). (Przyktadem
konfrontowania rzeczywisto$ci z jej obrazem malarskim jest fot. nr 52). Wszystkie przytoczone przyktady (po-
dobne elementy mozna odszuka¢ rowniez w tworczosci gdanskiej Galerii ,,gn”) zdaja si¢ wyraza¢ owe charakte-
rystyczne dla tego typu fotografii tendencje analityczne, bedgce swoistg fotograficzng refleksjg nad naturg foto-
grafii i jej semantycznymi odniesieniami.

29 Nie jest to zatem ,,prosta” fotograficzna reprodukcja innej fotografii (resp. ,,prosta” metafotografia),
ale taka fotografia, ktora wérdd przedmiotow swego obrazu zawiera zardOwno inne fotografie zreprodukowane
wraz z ich zawarto$cig przedmiotows, jak rowniez przedmioty nie bedace fotografiami, zarejestrowane na
drodze normalnego procesu fotograficznej rejestracji rzeczywistosci.

20 Oczywiscie owa ,,rzeczywisto$¢” jest ukazana rOwniez nie inaczej, jak przez wzigcie jej niejako w na-
wias fotograficznego obrazu. Uzyskuje ona jednak taki umowny (i czytelny) status ontyczny dzigki ostatecz-
nemu zastosowaniu fotografii wytacznie w roli przezroczystego srodka przekazu (czyli dzigki zawieszeniu
jej pretensji ontycznych jako fotograficznego obrazu, a potraktowaniu jej na wzor ,,przezroczystej szybki”,
przez ktora oglada si¢ wspomniane wyzej zestawienie przedmiotowe).

%1 (J. Olek, Zaktocanie..., s. 44). Innym wrecz symbolicznym przyktadem tego typu fotografii jest jesz-
cze sugestywniej ukazujacy 6w wizualny konglomerat cykl zdje¢ Kryspiha Sawicza z Wroctawia, w ktorym
podobny ,,dowodd” iluzji przeprowadzono w kolejnych ujeciach mezczyzny trzymajacego rulon zwinigtego
papieru. «W kolejnosci nastepuje ,,najazd” kamery, az do zamkniecia w kwadratowym kadrze samej twarzy
autora. Nagle od czubka glowy, czyjes$ rece zaczynaja twarz te rolowac, lecz zza niej, tej juz jawnie ,,papie-
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Owapozorna tozsamo$¢ ontyczna przedmiotow rzeczywistosci foto-
graficznej i rzeczywistos$ci sfotografowanej (tj. przedmiotéw $wiata realnego), zroznico-
wanych w swoistej fotografii-reprodukcji, stanowi jeden z zasadniczych momentow ujaw-
nianych przez fotografi¢ semantyczng, podwazajacym mozliwo$¢ naocznosciowego roz-
nicowania przedmiotéw o odmiennych statusach ontycznych ich obrazéw, na podstawie
ich fotograficznie przetworzonych wygladow; w rezultacie za§ poddajacym w watpliwo$¢
spontanicznie przypisywang fotograficznemu obrazowi wiarygodnos¢. Okres$la ona bo-
wiem granice pelnej naocznos$ciowej czytelnos$ci tego rodzaju fotografii, a przez to zdaje
sie stwarzaé precedens rzutujacy na status ontyczny samego medium fotograficznego??.

Inny tego rodzaju moment okreslajacy relacje zachodzace pomiedzy rze-

...MIEJSCA e e e . . 1 1s
WIZUALNEGO CZywistoscia i jej fotograficznym obrazem, ukazuje cykl zdjec Jozefa Ro-
NIEDOOKRESLENIA Dbakowskiego pt. ..Czelusécie” (fot. nr 53) (powstatych w okresie jego
WYGLADOW dziatalno$ci w todzkim Warsztacie Formy Filmowej). Robakowski tropi
RZECZYWISTOSCI w zwyktych zdjeciach typowe — jak sugeruje — dla fotograficznej reje-
WOBRAZIE  giraciimiejsca wizualnego niedookreélenia wygladow

FOTOGRAFICZNYM . R . .. , .

sfotografowanej rzeczywistos$ci, ktore ostabiaja (badz neguja) charakte-
rystyczng realno$¢ fotograficznego obrazu. ,,Utrwalajac na fotografii r6zne widoki otaczaja-
cego nas $wiata — pisze Robakowski — na ogét wykonujemy t¢ czynno$¢ w przekonaniu, ze
,,Zkapalismy” jego wyglad. (...) To przekonanie utwierdza w nas rowniez Maya Deren — foto-
grafia jest dla niej formg samej realno$ci, bowiem na fotografii obiekt stwarza wlasny obraz
przez wypromieniowanie swego $wiatta na materiat $wiattoczuty. W tyra procesie udziat czto-
wieka zostaje wykluczony. Stad rodzi si¢ autorytet realnosci fotografii. ,,Realno$¢” — to ma-
giczna sita obrazu fotograficznego. Jednak jak si¢ blizej przyjrzymy temu zagadnieniu, okazuje
si¢, ze mamy do czynienia ze swoistg mistyfikacja (...), bowiem ta magiczna sita fotografii jest
umowna — jest zaledwie pozorem samej realnosci. Okazuje sig, ze obraz fotograficzny posiada,
W swojej naturze braki, czyli ,,CZELUSCIE”, ktérych przy percypowaniu widokéw fotogra-
ficznych nie zauwazamy, udajemy jakby przed sama fotografia, ze jest doskonalsza od nas
(...)%3. Zamieszczone tu zdjecia Robakowskiego (fot. nr 53) ukazuja owe czeluécie obrazu
W postaci braku szczeg6low fotograficznej rejestracji w miejscach cieni o ,,smolistej czerni”
oraz w miejscach $wiatet, wyrazonych ,,papierowg bielg” obrazu. Inne zdjecia z tego cyklu
ukazuja np. zestawienia obrazow powstatych przy §wietle naturalnym oraz tych samych obra-
zow powstatych przy swietle lampy btyskowe;j, tytutowe czelu$cie obrazow powstaja zarowno
w warunkach rejestracji §wiatlem naturalnym, jak i1 przy rejestracji $wiatlem btyskowym np.
W postaci odblasku od szkta budzika zacierajacego w Swietle obraz tarczy zegarowej (za cen¢
zlikwidowania czelusci niewidocznego w §wietle naturalnym tta obrazu), w postaci obrazu bty-
sku lampy blyskowej odbitego w lustrze, w wyniku czego zostaja przystonigte inne szczegdly
lustrzanego obrazu, widoczne czg¢§ciowo w rejestracji przy swietle naturalnym, czy wreszcie
W postaci ,,pustego” w swojej zawartos$ci obrazu telewizyjnego ,,0$lepionego” w czasie foto-
grafowania $wiattem blyskowym, ktory to obraz jest widoczny (kosztem innych czelusci)
w $wietle naturalnym?4, U podstaw takiego kwestionowania realno$ci obrazu fotograficznego

rowej” twarzy wytania si¢ twarz... doktadnie ta sama, twarz znéow do ztudzenia ,,prawdziwa”. Teraz nastgpuje
stopniowy ,,0djazd”, az do momentu, kiedy na kolejnej fotografii ponownie widoczna jest cata postac¢ autora,
ktory doktadnie tak samo jak na pierwszym zdj¢ciu trzyma w re¢kach identycznie zwinigty rulon» (tamze).

22 Przyktadem obrazujagcym 6w moment jest rOwniez (zamieszczone w tej pracy) zdjecie Stanistawa
Markowskiego (fot. nr 50), tym si¢ jedynie réznigce od omawianych, ze wykorzystano przy jego tworzeniu
najprawdopodobniej technike fotomontazu (co — z racji pewnej sztuczno$ci powstania tego rodzaju zdjecia —
moze nieco ostabia¢ owa teze¢ kwestionujaca wiarygodno$¢ fotograficznego obrazu).

263 Wypowiedz Robakowskiego podaje za: ,,Fotografia” 2 (18), 1980, s. 19; reprodukcje cyklu — tamze.

264 Por. zdjecia zamieszczone w ramach artykuhlu: J. Busza, lluminacje Robakowskiego, w: ,,Fotografia”
2 (18), 1980, s. 20.

95




FOTOGRAFIA SEMANTYCZNA

tkwi zatozenie, iz naturalna percepcja realnej rzeczywistosci, z racji mozliwosci percepcyjnych
ludzkiego oka, takowych wizualnych czelusci nie zawiera. (Wynika to choéby z faktu ptynne;j
reakcji tgczowki ludzkiego oka na brak lub nadmiar $wiatla, w ktorym ukazywany jest dany
fragment rzeczywistosci — stad rozszerzanie si¢ lub zwezanie zrenicy oka.)
Kolejnym przyktadem zdjge¢ majacych charakter analityczno-seman-
...MOMENT . AN J oy e, - .
DUALNOSCI tycezny, jest cykl trzech zdje¢ Jana Swidzinskiego (fot. nr 54) (a takze
PRZEDMIOTU CYkl Ryszarda Tabaki, tu w ,,Aneksie” pominiety?®®), ukazujacych ko-
FOTOGRAFICZ lejny moment styku dwoch rzeczywistosci (tej realnej i tej fotograficz-
“NEGO ngj) —tj. moment dualnosci przedmiotu. Sytuacja taka przedsta-
OBRAZU " wiona jest w zawarto$ci wspomnianej reprodukcji historycznego zdjecia
Van Gogha, ktore sfotografowano (resp. zreprodukowano) najpierw prostopadle, w calej jego
zawarto$ci przedmiotowej, a nastgpnie w kolejnych dwoch ujeciach ukazano go (po obrocie
osiowym) pod ostrym katem widzenia jego zawartosci (widocznej woéwczas W znacznych skro-
tach perspektywicznych). Ostatnie z ujeé, po obroceniu zdjecia o kat prosty, ukazuje juz
tylko sam brzeg zdjecia bez jakiejkolwiek zawartos$ci jego obrazu. Tak oto przedmiot re-
produkcji w wyniku przeprowadzonej operacji przeobraza si¢ z ,,zawartosci obrazu z Van
Goghiem” w ,,zdjecie, ktore jest materialnym no$nikiem owego obrazu”, odstaniajgc w ten
sposob dwoisty przedmiot reprodukcji. ,, Ten dualizm przedmiotu — pisze Jan Swidzinski —
nie zalezy od niego samego, lecz od znaczenia jakie mu nadajemy. To oto zdjecie Van
Gogha jest dla mnie przedmiotem samym dla siebie i jednocze$nie obrazem innego przed-
miotu. Jesli te dwa aspekty wystepuja jednocze$nie, wowczas zostaje ustalona pewna rela-
cja dwuargumentowa. Postugujac si¢ terminologiag Hjemsleva mozemy zapisa¢ ja symbo-
licznie jako ERC, rozumiejac przez C to, co zostato pokazane (oznaczone), przez E to za
pomoca czego zostato to wyrazone, a przez R taczacy je zwiazek. W opisanej operacji (zro-
bienie zdjecia) fotografia przedstawiajgca Van Gogha zajmuje w relacji ERC pozycje E
(jako obraz czegos innego). W wyniku przeprowadzonej operacji, zajeto pozycje C (jako to
co zostato oznaczone)”?®. W przypadku reprodukcji zdjecia przedstawiajacego Van Gogha
»jezeli reprodukcja bedzie wierna moge powiedziec, ze oba te zdjecia sg identyczne. Jezeli
jednak drugie zdjecie uznam za obraz pierwszego to wowczas nie moge powiedzieé, ze
obraz jest identyczny z rzeczywistos$cig nawet w wypadku, gdy jest nim wierna reprodukcja.
Cos$ jest obrazem czego$ innego poniewaz zostal ustalony stosunek przedstawiania czego$
przez co$ innego. To, ze cos$ jest rzeczywisto$cig zalezy od niej samej; to ze co$ jest obrazem
zalezy od przyjetej] umowy. Ta oto reprodukcja zdjgcia Van Gogha jest rzeczywistoscia
gdyz istnieje, jest obrazem gdyz widz¢ w nim oryginal i1 jest znakiem gdyz wskazuje na inny
przedmiot (na oryginat)”?%’.

Omawiana wyzej sytuacja ujawnia pewne zafalszowania (czy ,,niedopowiedzenia”
fotograficznego obrazu) wystepujace w tego rodzaju fotografii: po pierwsze wskazujac
przede wszystkim na to, iz na obraz fotograficznej reprodukcji naktadajg sie (w percepcji
zwykle nieuswiadamiane) dwa przedmioty o réoznym statusie ontycznym — jednym jest

265 Zoh. katalog wystawy pt. Stany graniczne fotografii. Sympozjum Katowice 11-13 11l 1977, zawierajgcy
m.in. wspomniane reprodukcje zdjgé.

266 (Zob. reprodukcje zamieszczone W: Stany graniczne... oraz fragment tekstu J. Swidzinskiego,
Sztuka w swiecie znaczen, w: Foto-Medium-Art [,,Czarna ksigzeczka”], Wroctaw 1977, s. 71-74). Za-
znaczmy, iz tylko cz¢sciowo wykorzystujemy tu analizy samego autora zamieszczonego cyklu zdjg¢, ktory
analizuje na ich podstawie obraz fotograficzny w jego relacjach z rzeczywisto$cia, wynikiem czego jest
m. in. postawienie tezy, iz ,,istnieje ciag obrazoéw rzeczywisto$ci 0 jeden wymiar mniejszy od przedsta-
wionej przestrzeni”. Nasze analizy i wnioski — aczkolwiek wykorzystujg cze$ciowo analizy autora — zmie-
rzaja do odczytania rowniez swoistej dualnosci przedmiotu w fotograficznej rejestracji, ale wylacznie na
drodze fenomenologicznej analizy wygladow prezentowanych zdje¢, nie za$ na drodze ekstrapolacji okre-
$lonej hipotezy.

27 Zob.: J. Swidzinski, Sztuka..., s. 72n.
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reprodukowany obraz fotograficzny, innym za$ samo zdj¢cie jako materialny nosnik tego
obrazu; po drugie wskazujgc posrednio na fakt, iz w pewnych warunkach (,,prostej” wiernej
reprodukcji innej fotografii — taki przypadek zachodzitby tu dopiero po zredukowaniu
pierwszego z trzech przedstawionych fotografii do prostopadtej reprodukcji samego zdj¢cia
Van Gogha, z pominigciem trzymajacej go dtoni) obraz fotograficzny nie ujawnia meta-
przedmiotowego statusu reprodukowanej fotografii®®, co z kolei moze $wiadczyé na rzecz
pogladu, iz medium fotograficzne jest jedynie rodzajem przezroczystego $rodka prze-
kazu®® a wiec nie moze pretendowaé do statusu autonomicznego $rodka tworczego wy-
razu. Ow status przezroczystego srodka przekazu fotografia zachowuje niewatpliwie — jest
to przypadek szczegdlny — w odniesieniu do wspomnianej ,,prostej” reprodukcji zdjecia
(w wyniku czego reprodukcja staje si¢ nowym, fotograficznie rozumianym oryginatem
tego zdjecia), trudno jednak tu rozstrzygna¢ czy status 6w mozna rozciggnac¢ — co wydaje
si¢ watpliwe — na wszelkie zdjecie fotograficzne (jak chcag niektorzy). Wymaga to uprzed-
nich systematycznych analiz ejdetycznych?”.
Fotografia semantyczna bada rowniez — ze strony pozytywnej — sit¢ wi-
...KONFRONTACJA zualnego przekazu fotograficznego przy pomocy wzajemnego zderzenia
PRZEKAZU  sensow wizualnego ,.jezyka” fotografii z sensami jezyka pisanego. Przy-
valégéﬂggﬁ ktadem takiego zestawienia jest cykl zdje¢ Henryka Gajewskiego (fot. nr
SLOWNYM 29). W kolejnych ujeciach fotograficznych przedstawia on sytuacje wi-
zualne zgodne badz niezgodne z sensami wystepujacymi pomiedzy sto-
wem pisanym (resp. przekazem stownym) a odpowiednim obrazem fotograficznym (jak np.
w zdjeciu stojacego cztowieka trzymajacego tabliczke z napisem ,,tu bede stal”), Napiecie jakie

268 Ow metaprzedmiotowy charakter reprodukowanego zdjecia Van Gogha ujawniajg dwa pierwsze
z zamieszczonej serii fotografii: pierwsze w samym fakcie przedmiotowego potraktowania catego zdjecia
W trzymajacej go dtoni (obraz na pierwszym planie jest rzeczywisto$cig o jeden wymiar wyzsza, niz obraz
ukazany w reprodukowanym zdjeciu); drugie ze zdjg¢ swoj metaprzedmiotowy charakter ujawnia ponadto
w fakcie zobrazowania a nie reprodukcyjnego skopiowania (ukazanego tu pod pewnym nieprostopadtym
katem widzenia) zdjecia Van Gogha. Trzecie ze zdj¢¢ posiada status normalnej fotografii, nie ujawnia si¢
w nim bowiem zaden metaprzedmiotowy status innego obrazu: zdjecie to jest po prostu obrazem dloni
trzymajacej co$, co moze by¢ listwa, kawatkiem odpowiednio ustawionego arkusza blachy czy kartki pa-
pieru.

29 Wydarzenia w sztuce ostatniego dwudziestolecia — pisze Leszek Brogowski — powotaty do istnie-
nia ide¢ przezroczystego medium. Domniemywano, ze znajduje ona swa realizacje w jezyku logiki i foto-
grafii. Przezroczysto$¢ logiki odnosita si¢ do Swiata poj¢c¢, fotografii — do $Swiata obrazow. Poszukiwanie
takich tworzyw miato dwojakie zrodto: po pierwsze w checi wyprowadzenia sztuki z pola ocen estetycz-
nych. Przezroczysto$¢ fotografii i jezyka logiki miata gwarantowaé bezstylowos¢ wypowiedzi pojawiaja-
cych si¢ w miejsce dzieta sztuki. Po drugie pociagata artystow perspektywa znalezienia uogélnien poprzez
wytuskanie uniwersalnych, zobiektywizowanych pierwiastkow idei sztuki i odrzuceniu wszystkiego, co
nie bytoby dla sztuki istotne. Przezroczysto$¢ tworzywa miata temu sprzyjaé. Jednak krétkotrwatos¢ sztuki
konceptualnej byta odwrotnie proporcjonalna do zamierzonej uniwersalno$ci”. (Za katalogiem autorskim
L. Brogowskiego pt. Fotografia kolorowa, Gdansk 1979, s. [10].)

20 Zwroémy uwage, iz zarysowana wyzej sytuacja dualnosci przedmiotu reprodukcji posiada paralele
pomiedzy podobng sytuacja wystepujaca w przypadku reprodukcji dzieta sztuki malarskiej, szczegdlnie
w przypadku hiperrealizmu (zob. odpowiedni fragment paragrafu dotyczacego przypadkoéw granicznych
fotografii). Nie sposob w nich bowiem odkry¢ — przy takiej ,,prostej” wiernej reprodukcji — owego metau-
jecia obrazu pierwotnego. Dopiero przy zmianie niezbgdnych warunkoéw takiej reprodukeji (np. w przy-
padku reprodukcji zdjgcia, przez ukazanie danego zdjg¢cia w kontekscie otoczenia, tu: trzymajacej go dioni,
przy wydobyciu w reprodukcji uszkodzen kopiowanego zdjgcia, przy ukazaniu go pod katem ré6znym od
prostopadtego nastepuje odstonigcie faktu owego metaujecia i zmiana jego faktycznego przedmiotu. Gra-
nica jaka sie zarysowuje przy zmianie przedmiotowej percepcji z rzeczywistosci ukazanej w metaobrazie
na rzeczywisto$¢ ukazang w obrazie stanowi réwniez swoistg sytuacj¢ graniczng pomiedzy ontycznym
statusem fotografii reprodukcyjnej a takowym statusem fotografii ,,zwyklej”. W perspektywie ewentual-
nych przysztych analiz ejdetycznych rzeczong sytuacje graniczng (zachodzacg w ramach samej fotografii)
warto tu rowniez odnotowac.
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zachodzi w tego rodzaju nonsensownym zderzeniu sensow ,,jezyka” wizualnego i jezyka pisa-
nego powoduje, iz perceptor dazy do przywrocenia swoistej rownowagi logicznej tych znaczen.
Dokona¢ si¢ to moze jedynie na drodze uznania sensu jednego z tych przekazow (wizualnego
lub stownego) za zgodny z prawda. Nie jest przypadkiem, iz wybor pomiedzy nimi pada za-
zwyczaj na przekaz wizualny. Perceptorowi fatwiej bowiem uzna¢ fatszywos$¢ przekazu stow-
nego (badz uczyni¢ go jedynie jednym z przedmiotow wizualnego przekazu, potraktowac jako
napis, tzn. abstrahowac¢ od jakichkolwick zwigzkow jego treSci znaczeniowej z fotograficznym
obrazem) anizeli zaprzeczy¢ naocznej wiarygodnosci 1 tozsamosci przekazu wizualnego.

Fakt ten wtérnie uswiadamia prestiz fotograficznego obrazu, jego propagandowg prze-
wage 1 predyspozycje komunikatywne wobec komunikatywnych mozliwosci stowa pisanego,
jak rowniez niejako przestrzega przed skutkami obrazowej dominacji fotografii nad przekazem
stownym (czego konsekwencje wida¢ zar6wno w pozytywach jak i w negatywach wspoétczesne;j
tzw. cywilizacji obrazkowej). Okazuje si¢ wynika¢ z tego wniosek, iz przekaz, ktory od rze-
czywistosci dzieli mniejsza ilo$¢ transformacji posredniczacych posiada w odbiorze wigkszy
stopien wiarygodnosci — i to niezaleznie od merytorycznej prawdziwosci czy fatszywosci prze-
kazywanych tresci. Owaprzewaga wizualnego sensu zawartosci obrazu fotograficz-
nego nad sensem przekazu slownego oznacza kolejny moment fotograficznej metarefleks;ji,
wiasciwy dla analiz fotografii semantycznej, przeprowadzanych nad naturg fotograficznego
przekazu.

. WERYFIKACJA «Szczegllnie przewrotne relacje zachodzace migdzy ,fotograficz-
ANALOGII nhym obrazem $wiata” a ,,§wiatem fotograficznego obrazu” ukazaty
WIERNOSCI  sekwencje z lustrem Jacka Czekanskiego» (fot. nr 56)2"%. Cykl kilku
~LUSTRZANEGO  zdje¢ przedstawia mezczyzne trzymajacego w rekach lustro, w kto-
ODBICIA” rym ujawniane sg kolejno, pod r6znymi katami odbite, wyglady frag-
mentOw otaczajacej rzeczywistosci. Mimo pozornie jednakowego statusu ontycznego
obydwu rzeczywistos$ci, z racji ujecia ich w fotograficznym obrazie (tj. rzeczywistosci
fotograficznej i rzeczywistos$ci lustrzanej) — faktycznie sg one zroznicowane. Sytuacje on-
tyczng komplikuje 1 réznicuje w tym kontekscie szczegdlnie ostatnie ujgcie, przeciwsta-
wiajace w lustrzanym odbiciu czynnos$¢ fotografowania tego obrazu — a wigc bedace
przedstawieniem II stopnia. Swiat fotograficznego obrazu odstania bowiem (w tym uje-
ciu) w swej zawartosci moment znakowy zasadniczo rézny ontycznie od fotograficznego
jezyka znakow wizualnych. Poprzez zaposredniczenie w lustrze dochodzi tu inny dodat-
kowy wymiar, bowiem lustro, stanowigc swoiste medium, zgodnie ze swoja naturg odbija
rzeczywisto$¢, samo nalezgc do zawartosci tej rzeczywistosci, ktora z kolei jest zareje-
strowana przy pomocy innego medium — przez fotografi¢ wtasnie. Lustro zatem stanowi
tu swoiste medium w medium. Ta skomplikowana sytuacja ontyczna sprawia, iz przenikaja
si¢ tu 1 wptywaja na siebie wzajemnie trzy wymiary: wymiar rzeczywisty, a wigc Swiat
realny ukazany tu w takiej supozycji w przedstawieniu Il stopnia, tj. poprzez lustrzane odbicie
I fotograficzny obraz (do ktorego rowniez zalicza si¢ samo lustro, jako przedmiot tego $wiata),
wymiar fotograficzny, stanowiacy ow ,,$Swiat fotograficznego obrazu”, ktorego charakter
(sposob) zobrazowania wynika ze specyficznej natury i srodkow wyrazu fotograficznego me-
dium oraz wymiar lustrzany, stanowigcy z kolei wewnetrzny ,,$wiat lustrzanego obrazu”,
a wiec odbity i zmodyfikowany zgodnie z naturg obrazowania tego medium (lustra) okreslony
fragment rzeczywistosci?’2. (Lustro zatem jest tu wymiarem rzeczywistym, a jednoczeénie me-
dium odbijajacym 6w wymiar rzeczywisty.)

211 ], Olek, Zaktocanie..., s. 45n.

272 Nalezatoby tu rowniez uwzglednié faktyczng czy mozliwa modyfikacje owego lustrzanego obrazu, z racji
jego ukazania poprzez fotograficzny obraz, a wiec z racji poddania go ewentualnym wplywom, transformacjom
i deformacjom zachodzacym przy jego rejestracji poprzez fotograficzne medium.
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W $wietle tych ustalen obraz ukazujacy odbicie w lustrze osoby fotografujacej musi
by¢ uznany za ontycznie odmienny od rzeczywistosci ujetej w fotograficznym obrazie. W prze-
ciwnym razie nastgpitoby swoiste ztamanie naturalnego dystansu dzielacego obraz rze-
czywistosci fotografowanej od ,,rzeczywistosci fotografujacej” (do ktoérej nalezy osoba foto-
grafujaca i mechanizm fotorejestracji). Lustrzany obraz otaczajacej rzeczywisto$ci, nalezacy
tu do $§wiata fotograficznego obrazu, uzna¢ nalezy zatem za swego rodzaju wizualny cytat.
Dostrzega si¢ bowiem pewna ,,logiczng sprzecznos$¢ wizualng” pomigdzy strukturg rzeczywi-
stosci lustrzanej a strukturg rzeczywisto$ci fotograficznej. Nie zmienia on jednakze ontyczne;j
kwalifikacji obrazu fotograficznego ujmowanego w jego ogolnosci i caloSciowosci — stanowi
bowiem jeden z elementow fotograficznego ujecia ze wzgledu na fakt swego integralnego
powigzania z lustrem, ktore jest jednym z wielu przedmiotow tej rejestracji.

Z kolei fakt, ze wspomniana ontyczna odmienno$¢ wymienionych rzeczywistosci nie
znajduje potwierdzenia (w podobnych przypadkach) w jakimkolwiek ich wzajemnym zr6z-
nicowaniu wizualnym, sugerujacym naoczng odréznialno$¢ obrazu fotograficznego od ob-
razu lustrzanego (i vice versa)?’®, stanowi (w $wietle ustalonych powyzej réznic ontycznych)
kolejng podstawe braku wiarygodnos$ci obrazu fotograficznego. Wywotuje on bowiem szereg
dylematow do rozwazania: ktory z obrazow jest bardziej wiernym obrazem rzeczywistosci,
ktory jest jej blizszy i prawdziwszy itp. oraz podkresla ich fragmentaryczno$¢ i wtdérnosé
wobec fotografowanej rzeczywistosci?’4.

Przeciwstawiona tutaj — a wynikajaca z logicznych konsekwencji okreslonego wyzej
zatozenia o ontycznym rozziewie pomiedzy ,,rzeczywisto$cig fotografowang” a obrazem
»Izeczywistosci fotografujacej” — odmienno$¢ ontyczna i strukturalna $wiata realnego (uka-
zanego tu poprzez lustrzany cytat) odmienno$ci $wiata w fotograficznej rejestracji (nawet
mimo braku naoczno$ciowych roéznic poszczeg6élnych ,,obrazow” w tego rodzaju przykta-
dach, jaki stanowi fot. nr 56), stanowi w rezultacie (podkreslmy: bowiem $wiat realny uka-
zany jest tu w lustrzanym cytacie) moment zakwestionowania (analogii) lustrzanego charak-
teru obrazu fotograficznego. Analogia ta, przypisana fotografii u poczatkow jej powstania,
sugerowata niepodwazalng wiarygodnos¢, realnos¢ 1 prawdziwos¢ fotograficznej rejestracji
a takze — w podtekscie — jej strukturalng tozsamo$¢ z lustrzanym obrazem rzeczywistosci.
Odktamywanie m.in. takich mitéw narostych wokoét fotograficznego medium jest rowniez
charakterystyczne dla analiz dokonywanych w fotografii semantycznej.

213 Takim wizualnym momentem r6znicujagcym obydwa obrazy mogtaby by¢ np. ograniczona glebia
ostro$ci obrazu fotograficznego, niemozliwa przeciez w przypadku lustrzanego odbicia, w ktéorym obraz
okreslonego fragmentu rzeczywistosci jawi si¢ jako ostry w catej rozciagtosci jego odwzorowania przez
lustro.

274 Od strony konkretnych programéw estetycznych, ktore nawigzujg do fotografii semantycznej,
mozna wskaza¢ tutaj — za Jerzym Olkiem — na dwa kierunki sztuki wspodtczesnej. ,,Najnowszg polska kon-
cepcja sztuki wspotczesnej jest wywodzgca si¢ z tradycji konceptualnej sztuka kontekstualna. Jej
formuta wyrosta z wczeéniejszych artystycznych do$wiadczen i teoretycznych refleksji Zbigniewa Diu-
baka i Jana Swidzinskiego. (...) Sztuka kontekstualna jest forma dziatania w rzeczywisto$ci. Poprzez ko-
lejne transformacje znaczen: RZECZYWISTOSC — INFORMACJA — SZTUKA — OTWARTE NOWE
ZNACZENIA - RZECZYWISTOSC. Wystepuje jako pusty znak, oczyszczony ze stereotypow, znak, ktory
wypelnia aktualna rzeczywistos¢. (...) Konceptualizm moéwi o ideach zawartych wewnatrz znakéw, a nie
0 rzeczywistosci, od ktorej jest oddzielony wtasnym jezykiem, W sytuacji wspotczesnej znak nie jest ani
szyba, przez ktora ogladamy §wiat (nie opisuje rzeczywistosci), nie jest rowniez znakiem samego siebie
zawierajacym wlasng ideg; jest to znak pusty, miejsce do wypelnienia przez rzeczywisto$¢”. Wynika z tego
ze rzeczywistos$¢ nie przystaje trwale do zadnych znakow, wige takze i do tych, ktore powstalty w materii
fotograficznej. Warstwa samego znaku zaczyna bowiem stopniowo zastania¢ rzeczywisto$¢. A ze ponadto
jakikolwiek przekaz nie moze by¢ wiernym przekazem rzeczywistos$ci, wiec i zdjecie jako zapis w zadnej
mierze nie jest wiarygodne. Wszak nic takiego jak obiektywna fotografia nie istnieje. Dlatego — jak stwier-
dza na koniec Olek — kazda rzeczywisto$¢ przedstawiona na fotografii jest autonomiczng foto-rzeczywi-
stoscig. (J. Olek, Zaktdcanie..., s. 46n.)
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Nieco odmienny —jak sie wydaje —aspekt semantycznych penetracji fotograficznego medium
przejawiaja takie cykle fotograficzne, jak: Ryszarda Waski . Teoria fotografii czterowymiarowej”
(fot. nr 57), Leszka Szurkowskiego ..Penetracje IT” (fot. nr 58) czy Jerzego Olka ..Nieskonczono$¢
czerni i bieli” (fot. nr 59). Zdaja si¢ one poszukiwaé jakby najprostszych elementow tworzacych i wa-
runkujacych fotograficzny obraz: np. wplyw elementu czasu determinujacego jego zawarto$¢ przed-
miotowg (fot. nr 57); ziarnisto$¢ resp. rastrowoS¢ ograniczajaca jego ciggltos¢ izomorficznego odwzo-
rowywania rzeczywistosci i stanowigca granicg penetrowania ,,w gtab” ,.fotograficznej rzeczywisto-
$ci” przy pomocy kolejnych, coraz szczegdtowszych (na wzor mikroskopowych w stosunku do rze-
czywistosci) przyblizen i powigkszeni elementy czerni i bieli stanowiagce —w odniesieniu do fotogra-
ficznego tworzywa — sktadowe pierwiastki kazdego obrazu fotograficznego (rowniez barwnego, bo-
wiem barwa jest przeciez rozszczepieniem Swiatla biatego) oraz stanowigce faktyczne granice ich
(obrazow) semantycznego zaistnienia na styku rzeczywistosci.

 RELATYWNOSE Rygzard Waéko anali;uje w fotggrgficznych obrazach (fot. nr 57)‘zmiany wy-
ZAWARTOSCI Tazistosci wygladow 1 zacierania si¢ zawartosci wybranego wycinka rzeczy-
PRZEDMIOTOWEJ Wwisto$ci w zalezno$ci od zmiennego czynnika tej rejestracji, jakim jest czas
OBRAZU ich ekspozyciji (tj. czas naswietlania materiatu $wiatloczutego). W cyklu ko-
FOTOGRAFICZ  Jeinych szesciu uje¢ fotografowano ten sam fragment rzeczywistosci z okna
-NEGO . . L . .
samochodu poruszajgcego si¢ ze statg szybkoscig 25 km/h oraz przy zmienne;j
ekspozycji zdje¢ w granicach od 1/30 s do 16 s. Wasko zdaje si¢ tym dowodzi¢, iz wprowadzenie
owego czynnika czasowego powoduje, przy kolejnych zmiennych parametrach, zroznicowane ujaw-
nianie si¢ zawartosci fotograficznego obrazu danego wycinka rzeczywistosci. Czas okazuje si¢ tu
jawi¢ jako czwarty wymiar fotografowane;j i ,,fotograficznej” (rzeczywistosci fotograficznego ob-
razu) rzeczywistosci?’ i jako stymulator ujawniania jej zawartosci w fotografii. W zaleznosci bo-
wiem od wielko$ci parametru czasowego w obrazie wycinka rzeczywistosci ujawniajg swoje istnienie
(badz zanikaja poprzez stadia posrednie) wyglady przedmiotow, w istocie nalezacych do zawartoSci
fotografowanej przestrzeni (takim przedmiotem jest widoczny na pierwszym planie zdje¢ cyklu
Waski zelbetonowy stup sieci elektrycznej, ktory stopniowo zanika w fotorejestracji w miare zmie-
niania si¢ parametru czasu ekspozycji poszczegélnych zdjec). Tak. wigc element zmiennego
czasu ekspozycji (czasu naswietlania materiatu $wiattoczultego) w takiej sytuacji okazuje si¢
wyznacza¢ nowe i niezwykle relacje pomiedzy rzeczywisto$cia a jej fotograficznym obrazem: ujaw-
nia¢ badz zacierac jej (rzeczywistosci) faktyczng zawarto$¢, a wigc wyznaczac tym samym wigkszy
badz mniejszy stopien wiarygodnosci fotografii. Dotyczy to nie tylko jej (rzeczywistosci) obrazu
(w aspekcie jego wyrazistosci, iluzyjnosci, jednoznacznosci itp.), ale przede wszystkim petosci jej
przekazu w fotografii (w zalezno$ci od stopnia ukazania zawartosci przedmiotowej tej rzeczywistosci
w fotograficznym obrazie)?’®. Fakt ten uswiadamia istnienie w perspektywie wizualnej specyficznego
dla $wiata fotograficznego obrazu momenturelatywno$ci przedmiotowej zawarto-
$ci obrazu fotograficznego.
«.Penetracje 11” [(fot. nr 58)] — pisze Bolestaw Stachow o cyklu Leszka
...STII{\II{]I; g&léfg\sl‘é Szurkowskiego — sg interesujgca realizacjg, ktora unaocznia, poprzez
OBRAZU Stopniowe powigkszanie tego samego widoku, rastrowo$¢ liniowg obrazu
FOTOGRAFICZ telewizyjnego, punktowg obrazu prasowego i ziarnistg fotograficznego.
-NEGO  Autor w ten sposob dekonspiruje technike zapisu obrazéw wyzej wymie-
nionych mass-mediow, ktore praktycznie w odbiorze sg nieczytelne

215 Oczywiscie w fotograficznym przekazie zardwno przestrzen tréjwymiarowa jak i owa fotograficzna czasoprze-
strzen (budowana przez uwzglednienie momentu czasowego) ulegajg swoistej redukcji do wizualnych wymiaréw fotogra-
ficznego obrazu. W takim tez znaczeniu mozliwe jest jedynie uzywanie tych termindw w odniesieniu do fotografii.

276 Druga supozycja odnosi sie do fotografii rozumianej jako medium fotograficzne, pierwsza za$ do obrazu fotogra-
ficznego stanowigcego forme ujawniania si¢ owego medium, a wiec do jego wizualnego podtoza i nosnika jakim jest obraz.
Odpowiednio w takim znaczeniu: podtozem medium radiowego jest dzwigk jako taki.
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i nieuswiadomione»?’’. Ukazane tu «w dwoch ciagach foto-obrazy tej samej rzeczywistosci
,,skanalizowane” zostaly rastrem wspotczesnych srodkow przekazu (telewizji i prasy), w jed-
nym za$ pokazane w wydaniu czysto fotograficznym»?’®. Uswiadamiajg one, iz nie tylko ra-
strowos¢ obrazu prasowego i obrazu telewizyjnego wyznacza pewng okreslong granicg ich pe-
netracji przy pomocy kolejnych powigkszen, ale ze rowniez taka ,,rastrowg” strukture posiada
kazdy obraz fotograficzny (tu: odbitka fotograficzna) — whrew utartemu powszechnemu mnie-
maniu o jego (tu: materialnego podtoza obrazu fotograficznego) strukturalnej ciggtosci, analo-
gicznej do tej, jaka przejawia sama rzeczywistos¢. (W penetracji rzeczywistosci bowiem owa
granic¢ wyznaczaja raczej ograniczone mozliwosci samego narzedzia penetracji, np. zdolnos¢
rozdzielcza mikroskopu optycznego badz o wiele juz wigksza mikroskopu elektronowego, nie
za$ sama rzeczywistos¢, ktora przeciez nawet na poziomie atomu jest jeszcze wystarczajaco
ztozona, by ja mozna byto do konca poznaé na drodze wspodtczesnych metod jej penetracji).
Ciaglos¢ obrazu fotograficznego ma swoje granice w jego materialnym podtozu — wie to kazdy
fotograf, ktory probowat (jak w ,,Powigkszeniu” Antonioniego) powigkszy¢ drobne fragmenty
pierwotnego obrazu — w ,rastrowo$ci” $wiattoczutych ziaren bromku srebra, ktore tworza
W postaci zawiesiny $wiattoczutg emulsje fotograficzng?’®.

W $wietle powyzszego, ze strony semantycznej zatem uswiadomiona (przyktadami ra-
strowos$ci telewizji i prasy) ziarnisto$ ¢ odbitki obrazu fotograficznego (jego materialnego
podioza) stanowi w rezultacie dowod i okresla moment nieciggtosci strukturalnej
fotografii jako (konkretnego) obrazu rzeczywistosci. Ziarnista atomicznos¢ fotograficznej
odbitki wyznacza bowiem granice faktycznej (a nieraz i wizualnej) przystawalnosci takiego
obrazu do odzwierciedlanej w nim rzeczywistos$ci i stanowi kres jej posredniej (przy pomocy
kolejnych powigkszen fragmentu danego obrazu resp. odbitki fotograficznej) na tej drodze pe-
netracji?®.

. .., ..Nieskonczonos¢ czerni i bieli” (fot. nr 59) Jerzego Olka, bazujac na

...”JARCHE” .. - - . . .
WSZELKIEGO 1dei rastrowosci odbitki fotograficznego obrazu, wykazuje (podobnie
oBRAZU Jak obrazy malarskie Malewicza —,,Czarny kwadrat na biatym tle” oraz
FOTOGRAFICZ ,Biaty kwadrat na biatym tle”), ze mozliwosci rejestracyjne obrazu fo-
-NEGO tograficznego zawierajg si¢ pomigdzy bielg a czernia, jako jego kon-
stytutywnych elementow wizualnych. ,,Miedzy tymi granicami powsta¢ moga wszystkie
obrazy poprzez okreslony sposob roztozenia, w odpowiednich proporcjach, na biatej
plaszczyznie czarnych plam”?L. Czern i biel zostaly wigc oto potraktowane jako rodzaj
demiurgicznego materiatu, jako sktadowe pierwiastki wizualne, z ktérych powsta¢ moze
wszelki obraz fotograficzny. ,,Nigdy (...) nie byly w stanie — pisze o nich Olek — istnie¢
samodzielnie, jako ze niemozliwa bytaby ich egzystencja bez odniesienia, tzn. wlasnego
przeciwienstwa. Szczeg6lnie w fotografii czern 1 biel sg nieuchronnie zdane na siebie. Jak

277 (B. Stachow, Nurt fotografii, w: Foto-Medium-Art [,,Czarna ksiazeczka™], Wroctaw 1977, s. 93). Przyjmujac ten
punkt widzenia i interpretacji, abstrahujemy od interpretacji Jerzego Olka, przedstawionej w artykule pt. Miedzy znakiem
a,,znaczeniem” (W: Foto-Medium-Art [,,Czarna ksigzeczka™], s. 9-22). Jakkolwiek zagadnienie rastrowego ,,skanalizowa-
nia” przekazu fotografii za posrednictwem wizualnych mass-mediéw, takich jak telewizja i prasa, stanowi dla J. Olka za-
gadnienie pierwszoplanowe, a ,.Penetracije II”” sa swoista metasemantyczng analizg relacji i réznic zachodzacych pomigdzy
Jzeczywistoscig fotograficzna” (uyjmowang w supozycji $wiata realnego) a ,,fotograficznym obrazem skanalizowanym” —
nie podejmujemy tej problematyki w petni w tym aspekcie (jako zbyt odleglej dla zainteresowan tej pracy) lecz jedynie
w zakresie zagadnienia nieciagloéci (rastrowego charakteru) obrazu fotograficznego.

278 J, Olek, Miedzy znakiem..., s. 10.

279 Réznice w wielkodcei i $wiattoczulosci owych ziaren nie zmieniajg jakosciowo tego ,,ograniczenia” fotografii, roz-
nicuja jedynie w pewnych granicach tzw. gradacje fotograficznej emulsji (a wiec jej czutos$é i swoistg jej zdolno$¢ rozdziel-
cz3).

280 Oy triumf i kres penetracji rzeczywistosci zobrazowanej ($wiata przedstawionego) za posrednictwem fotografii
ukazuje wiasnie idea przewodnia wspomnianego filmu M. Antonioniego pt. ,,Powiekszenie”.

8L G, Sztabinski, Fotografia i obraz $wiata, w: Foto-Medium-Art [,,Czarna ksigzeczka™], Wroctaw 1977, s. 125.

101




FOTOGRAFIA SEMANTYCZNA

w uktadzie logicznym, w ktérym kazdemu ,,nie” odpowiada jakie$ ,.,tak”, by z wzajemnej
gry obu tych elementow mogt powsta¢ element trzeci — radujacy oko rozbudowang gra
waloréw fotograficzny obraz czarno-bialy. (...) Gdy jeszcze inaczej spojrze¢ na zagadnie-
nie, mozna powiedzie¢, iz czern jest — w odniesieniu do fotograficznego tworzywa — efek-
tem natozenia si¢ na siebie wielo$ci obrazéw, biel — zaledwie ujawnieniem mozliwosci
ich zaistnienia. Innymi stowy, w czerni zawarta jest nieskonczono$¢ utrwalonych fotogra-
fia widokow, w bieli tylko potencjalna ich ewentualno$é¢”?%2. Czern zatem i dopetniajaca
ja biel stanowig swoiste ,,arché” fotograficznego obrazu i konstytuujag moment potencjal-
nej atomicznos$ci tego obrazu.
_propa Na zakonczenie przegladu wybranych relacji semantycznych zacho-
PRZEZWYCIEZENIA dzacych pomigdzy fotografig a rzeczywisto$cia, réznorodnie podej-
ONTYCZNEGO mowanych w ramach typu fotografii semantycznej, zwré6¢my uwage
ROZZIEWU na interesujacg probe sformulowania szczegoélnego przypadku,
POMIEDZY " \y kté6rym nastepowatoby utozsamienie statusu ontycznego rzeczy-
RZECZYWISTOSCIA . . A . . . .
| JEJOBRAZEM Wistosci oraz jej obrazu. Prébe takg podejmuje Leszek Brogowski
z gdanskiej Galerii ,,gn” w swoich ..Idiomach IV” (fot. nr 60).

,Idiomy podejmuja — jak stwierdza autor — problem regut, zasad, prawidet, ktore
dyryguja fotograficznym ogladem §wiata. Przyjeta w nich metoda stosowana konsekwent-
nie, doprowadzita w Idiomach IV do utozsamienia zdj¢cia z przedmiotem, ktory ono
przedstawia”?®, Rozwiniecie tej mysli znajdujemy w lapidarnym wywodzie autora:

«W stosunku do fotografii — stwierdza Brogowski — funkcjonuje powszechnie po-
stawa, ignorujaca ontologiczng odmiennos$¢ §wiata i jego fotograficznego obrazu. Przeko-
nanie takie jest zreszta trwale zakodowane w jezyku stownym — pytamy czesto: kto to
jest? — zamiast: czyje to zdjecie? kogo przedstawia? — i odpowiadamy: to Marilyn Monroe,
to Ali Bhutto, to Pele... Jednak granica pomig¢dzy sytuacja i jej zdjgciem prawie zawsze
istnieje. Stowo ,,prawie” pozostawia miejsce dla jedynego w swoim rodzaju przypadku,
gdy fotografia i fotografowana rzeczywisto$¢ sg doktadnie jednym i tym samym, kiedy na
moment przestaje istnie¢ ontologiczng réznica pomiedzy rzeczywistoscia i jej fotograficz-
nym obrazem. Moment 6w ma miejsce w ,.ldiomach IV”.

W ..ldiomach IV” fotografuj¢ dwie, pdzniej trzy biate kartki papieru lezgce zrazu
jedna na drugiej, a pdzniej na ré6zne sposoby zdejmowane jedna z drugiej. Pierwsze i ostat-
nie zdjecie kazdej pracy z tej serii jest bialg kartka papieru. Jest tez jednoczes$nie zdjgciem
biatej kartki papieru. Zachodzi utozsamienie przedmiotu i zdjecia tegoz przedmiotu. Biata
kartka papieru jest tym, czym jest — zaréwno jako zdjecie jak i przedmiot»?®*. Zatem wyni-

282 (1, Olek, Nieskoriczonos¢ czerni i bieli, w: Foto-Medium-Art [,,Czarna ksigzeczka”], Wroclaw 1977, s. 9n.).
LInteresujacych refleks;ji dostarcza — stwierdza Olek — odniesienie tej teorii do srodkéw masowego przekazu, w szcze-
g06Inosci do rastra drukarskiego, pojmowanego jako przekaznik gazetowej fotografii. Wszak raster rowniez jest swoista
struktura, pozwalajaca na powrdt stwarzaé przedstawiane nig rzeczy Odwrdcenie sytuacji pozwala natomiast — przy
nieskrepowanym manipulowaniu punktami — pobudza¢ za ich pomocg wyobrazenia zupetie nowych, wyimaginowa-
nych ,;rzeczy”. (...) ,,Nieskonczonos¢ czerni i bieli” polega na rozrzuceniu w wystawowej sali tysiecy matych, ,rastro-
wych” punktow-kotek (z jednej strony czarnych, z drugiej biatych), ktorych uktad — od momentu jego zaistnienia — stale
pozostawat (tak w przestrzeni jak i czasie) zmienny” (tamze, s. 31n.).

283 . Brogowski, Idiomy. [Katalog wystawy autorskiej], Gdansk 1978, s. [18].

284 (Zob. w: L. Brogowski, Fotografia kolorowa..., s. [8] lub w: L. Brogowski. [Katalog wystawy autorskiej],
Gdansk 1981 s. [3] lubw: L. Brogowski, Sens wiarygodnosci, w: ,,Fotografia” 1 (21), 1981, s. [9]). Faktem jest, iz
nasza niemal powszechna psychologiczna reakcja na iluzorycznoé¢ obrazu fotograficznego niejako taka tozsamosc¢
w jego odbiorze zaktada. ,,Zapominanie o ontologieznej nierbwnorzednosci osoby i jej fotograficznej podobizny po-
zwala nam nosi¢ przy sobie zdjecia najblizszych i stwarza¢ tym samym poczucie ich realnej obecnoéci. Jest to — jak
pisze Morin — zabieg ,,magiczny”, ale oparty na powszechnym zatarciu $wiadomosci ontologicznej nierdwnorze¢dno-
$ci, o jakiej byta mowa. Jezyk potoczny zdradza wigcej — rzeczownik utworzony od ,,zdejmowac” to wlasnie nasze
,,zdjecie”. Fotografowanie, to zdejmowanie czegos$ z rzeczywistosci — jej czastki, jej wizerunku, jej duszy...”. (L. Bro-
gowski, Sens..., s. [9]).

102




Zagadnienia i §rodki wyrazu fotografii semantycznej

katoby z tego — jak formutuje to bardziej dosadnie autor — iz «w ..Idiomach I'V” dokonuje

si¢ utozsamienie przedmiotu z jego fotografia, rzeczywistosci z jej obrazem. To, co przed-

stawione jest tu identyczne z tym, co przedstawiajace, znaczace pokrywa si¢ ze znaczo-
285

nym»“*.

Nie sposdb si¢ z tym jednak zgodzié¢! Przeprowadzona operacja wizu-
alno-teoretyczna nie przekonuje i nie uzasadnia postawienia tak radykalnej tezy. Jak si¢ wy-
daje, nie mozna bowiem wskaza¢ na terenie fotografii takiej sytuacji, w ktorej tego rodzaju
ontyczne relacje (tozsamosci) zachodzityby pomiedzy obrazem i jej rzeczywistoscig®. Za-
chodzi tu co najwyzej swoista izomorficzna tozsamos$¢ wygladow przedmiotu i jego obrazu,
z racji prostopadtego odwzorowania kartki biatego papieru na papier fotograficzny o tym sa-
mym formacie. Takie odwzorowanie umozliwito mniej lub bardziej zamierzone zredukowa-
nie zasiegu fotorejestracji jedynie do dwuwymiarowej strony kartki papieru oraz w zasadzie
pominigcie takich aspektow wygladowych obrazu i1 przedmiotu, jak: faktura kartek, odcienie
biatosci jakie one posiadaja, grubos¢ kartek, stopien potysku powierzchni itp. Przy innym niz
fenomenologiczny aspekcie analizy mozna by owe rdznice mnozy¢ — $wiadczylyby one
przede wszystkim na rzecz ontycznego rozziewu pomiedzy rzeczywistoscig i jej obrazem,
ktory nie moze by¢ przezwyciezony nawet w tak szczegdlnym przypadku rejestracji fotogra-
ficznej.

FOTOGRAFII Funkcje fotografii semantycznej mozna okresli¢ jako ,,fotograficzng re-
SEMANTYCZNEJ fleksje” nad wizualng wiarygodno$cig obrazu fotograficznego (resp.
FUNKCJA jako autoanalize wiarygodnosci fotografii)?®®. , Autosceptycyzm” le-
WERYFIKOWANIA 540y u podstaw badania owej wiarygodno$ci semantycznego odniesie-
WIARYGODNOSCI . . . . . . L
oBrAzu Nia takiego obrazu, stanowi — jak si¢ wydaje — najbardziej bliski temu
FOTOGRAFICZNEGO typowi fotografii motyw analitycznych poszukiwan natury fotografii
| wizualnych uwarunkowan rejestrowanych przez nig obrazéw $wiata real-
nego. Fakt tego typu ,,fotograficznej autorefleksji” stanowi czynnik szczegdlnie wyrdzniajacy owa
fotografi¢ posrod wszelkich dotychczas wyodrebnionych typow fotografii. Fotografia semantyczna
zapoczatkowuje bowiem trendy metodologicznych analiz fotografii jako fotografii whasciwymi dla
niej $rodkami wyrazu oraz stanowi probe ,,odbrazowienia” fotografii i poszukiwania prawdy o niej,

285, Brogowski, Fotografia kolorowa..., s. [12].

*) Niepokojacym skojarzeniem, ktore si¢ tu nasuwa, a ktére paradoksalnie wydaje si¢ speliaé taki szczegolny
warunek ontycznej tozsamosci pomiedzy obrazem a rzeczywistoscia, jest przyktad swoistych ,,fotografii” znajdo-
wanych na murach Hiroszimy po wybuchu bomby atomowe;j: cienie ludzi, ktorzy znalezli si¢, jako ,,zywe ma-
tryce”, na drodze promieniowania jonizujacego; ludzi, ktérzy w okamgnieniu ,,wyparowali” w potwornej tempe-
raturze strefy zero lub w jej poblizu, pozostawiajac na pobliskich murach swoje dostownie ,,uchwycone na gorgco”
(jak si¢ zwyklo mowic¢ potocznie o specyfice fotografii) obrazy chwili...

286 Powszechne przekonanie o wiarygodnosci fotografii wydaje sie by¢ oparte na naszej znajomosci techniki foto-
graficznej. Sadze jednak — stwierdza Brogowski — ze odwotanie si¢ do techniki sporzadzania zdjg¢, do mechaniczno-che-
micznego charakteru rejestracji wizualnej §wiata nie wystarcza do wyjasnienia przyczyn takiego przekonania. (...) C6z
bowiem mamy na mysli, gdy méwimy o tym, ze fotografia jest wiarygodna? Czy chodzi po prostu o podobienstwo zdjecia,
czyli zapisu fotochemicznego, do przedmiotu lub widoku, ktory to zdjecie przedstawia? Gdyby tak byto (a wielu uwaza,
Ze tak jest w istocie — do grupy tej zalicza sie takze Sartre), rozpoznawaliby$my zdjecie dzigki zhudzeniu obcowania z frag-
mentem rzeczywisto$ci. By¢ moze jednak nie o zludzenie tu chodzi, jestesmy bowiem $wiadomi, iz zdjecie jedynie ,,0zna-
cza” jaki$ wybrany fragment rzeczywistosci, i ze jego ,,sens” ma charakter semantyczny. Za ta druga mozliwoscig przema-
wia szereg argumentéw wysuwanych przez psychologicznie zorientowana estetyke (...). Jezeli fotografia nie ,,udaje”
$wiata, lecz go ,,0znacza” i symbolicznie ,,reprezentuje”, to trzeba si¢ zastanowi¢ nad konwencjs, ,,gramatyka” tego wyra-
zania 1 oznaczania. Konwencja ta zostata stworzona w rozwoju europejskiej kultury i jest obecna w naszej tradycji do tego
stopnia, ze nie uswiadamiamy sobie jej regul, a zgodnie z doswiadczeniem rozpoznajemy na zdjgciu okreslone stany psy-
chiczne portretowanego podmiotu — rado$¢, bol, gniew, W rozpatrywaniu konwencji ,,reprezentacji” $wiata w fotografii
wazng rolg odgrywa okoliczno$¢ iz fotografia ,,stwarza” na nasz uzytek widoki, ktérych nigdy przedtem gotym okiem
i W rzeczywisto$ci nie musieliSmy oglada¢ i zarazem stanowi przekaz ,,przezroczysty” niczym szyba. Przyjmujemy kon-
wencje do tego stopnia, ze natychmiast, bezposrednio nawigzujemy kontakt z sytuacja. Ignorujemy nierownorzednos¢ on-
tologiczna $wiata realnego i jego fotograficznego obrazu (...)”. (L. Brogowski, Sens..., s. [9]).
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o faktycznej wartoéci wizualnej i dokumentacyjnej tego medium. Zaden z pozostatych wyréznionych
typow fotografii wymienionego aspektu autoanaliz (nad sobg sama, jako fotografig) w swym progra-
mie nie zawierat ani faktycznie nie podejmowat. Wypracowywane srodki wyrazu owych typow fo-
tografii zdgzaty raczej ku pehiejszej fotograficznej penetracji rzeczywistosci, nie za$ ku penetracji
charakteru swoich zwiazkow z rzeczywistoscig. Niech fakt ten stanowi swoisty argument na rzecz
zasadno$ci wyodrebnienia typu fotografii semantycznej oraz jej autonomicznosci i niesprowadzalno-
Sci do jakiegokolwiek z wymienionych wyzej typow fotografii.

Fotografia semantyczna reprezentuje zatem analityczng refleksj¢ na terenie fotografii nad
samg fotografig jako medium, Te wizualne analizy natury medium fotograficznego swiadczg o tym,
ze na gruncie wspotczesnych fotograficznych poszukiwan tworczych istnieje rowniez silna tendencja
i $Swiadomo$¢ potrzeby — z jednej strony — przywrdcenia fotografii jej wiasciwej roli wérdd innych
srodkow przekazu (i sSrodkow wyrazu), do oczyszczenia jej z narostych wokot niej mitow, nieuzasad-
nionych nieraz oczekiwan co do jej mozliwosci penetracyjnych rzeczywistosci, z przeceniania jej jako
wiarygodnego dokumentu okreslonych zdarzen itp., czy — a innej strony — przywrocenia fotografii
naleznych jej praw z racji niepowtarzalnej specyfiki tego medium i wynikajacych z niego wartosci
wizualnych, estetycznych, dokumentacyjnych, itp.28’

2.6. Uwagi o statusie ontycznym i funkcji metafotografii

STRUKTURA [_)O niezliczonej liczby przedmiotéw mogacych by¢ tematem zdje¢ fotogra-

I RODzAJE ficznych nalezg rowniez poszczegdlne fotografie (odbitki fotograficzne).

OBRAZU Moga one bowiem — jako autonomiczne przedmioty $wiata realnego — same
META-FOTOGRAFI  podlega¢ fotograficznej rejestracji. Nie chodzi tu wszakze tylko o takg naj-
-CZNEGO prostsza wtorng rejestracje zdjecia fotograficznego, jaka jest jego wierna re-

produkcja (np. reprodukcja jedynego badz rzadkiego zdjecia — swoistego fotograficznego oryginalu
— w celu uzyskania wtornego negatywu umozliwiajacego jego wielokrotne powielenie albo np. re-
produkcja poligraficzna zdjecia w masowym naktadzie jakiej$ gazety lub reklamy — jak ma to miejsce
w przypadku zdjecia wykorzystanego w przydroznej reklamie w zawartosci fot. nr 25). Dotyczy to
réwniej bardziej skomplikowanych uktadow zdje¢ fotograticznych: od zestawu kilku zdje¢ z repro-
dukowanych jednoczes$nie i skopiowanych na jednej odbitce pozytywowej (np. fot. nr 51, 56, 57, 58,
60...), przez zdjecia wykonywane z Uzyciem réznego rodzaju rastrow?® (np. fot. nr 16, 58),

287 pewnego rodzaju potwierdzeniem i weryfikacjg naszych, powyzej przeprowadzonych, analiz w tej spra-
wie jest — odkryty pozniej — tekst J. Olka na temat tego typu fotografii (Olek okresla go, jako si¢ rzekto, mianem
metafotografii). «W odrebny nurt, coraz wyrazniej widoczny w awangardowej sztuce — pisze Olek — wyodreb-
niajg si¢ realizacje stanowigce zapis refleksji fotografii na temat fotografii, efekt penetrowania jej istoty we-
wnatrz zdjeciowego obrazu, wyraz skrupulatnego analizowania wizualnego jezyka i ciggtej — wedlug Rolanda
Barthesa — fotograficznej struktury (jak to np. miato miejsce w przypadku ,.Nieskonczonosci czerni i bieli” (...).
Wszystkie razem uktadajg si¢ w kierunek, ktory najpeiniej okresla termin metafotografia. (...) Tym, co intryguje
wielu z nich [,,artystow zwigzanych z Warsztatem Formy Filmowej i PERMAFO i innych przedstawicieli tego
rodzaju tworczo$ci fotograficznej] jest problem wzajemnych relacji zachodzacych migedzy przedmiotem--mo-
tywem i przedmiotem-obrazem. Dylemat, czy fotografia moze by¢ istotnie mimetyczng formalizacjg rzeczywi-
stosci. I w tym wypadku, co juz chyba nierozerwalnie zwiazane jest z natura fotografii, gtoszone poglady ujaw-
nity swoj dualizm. Jedni uwypuklali bowiem nieadekwatno$¢ obrazu i rzeczy, inni uznawali za mozliwe pozna-
wanie $wiata poza sama rzeczywistoscia, za pomoca zapisow sformalizowanych. Pierwsi ktadli zatem akcent
na widokowg przystawalno$¢ zdjecia jedynie do jednego z mozliwych widokéw przedstawionego przez nie
przedmiotu, drudzy, przez nowy kontekst, starali si¢ wynajdywac rzeczy jak gdyby niewidzialne, kryjace si¢
wszakze pod wyglad prawdziwych, ktore to rzeczy, dzigki temu ze ,,mechanicznie” utrwalone, maja dowodzic,
Ze to €zego nie ma — istnieje». (Zob. blizej: J. Olek, Foto-Medium, w: Foto-Medium-Art [,,Biata ksigzeczka™],
Wroctaw 1979, s. 28nn., wraz z cyklem zdje¢ Andrzeja Rézyckiego pt. ,,Identyfikacja pozorna” (tamze)).

288 Raster — przyrzad optyczny w postaci siatki o okreslonej gestosci linii naniesionych na przezroczysty
material: stuzy do przeksztalcenia tonow zmieniajacych si¢ w sposdb ptynny (ciagly) w system elementow
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fotograficzne collages (fot. nr 48), az po takie zestawienie fragmentéw ro6znych fotografii w jeden
obraz, jakim jest fotomontaz.

Tego rodzaju obrazy fotograficzne proponujemy okresla¢ mianem metafotografii.
Struktura obrazu tego rodzaju fotografii zdaje si¢ z pozoru r6zni¢ w charakterystyczny i zasad-
niczy sposob od zwyktego zdj¢cia fotograficznego. Jest to wynikiem swoistego dla tych foto-
grafii natozenia si¢ badz powiazania wzajemnego Kilku obrazoéw (wzglednie ich fragmentow)
w taki sposob, ze sugerujg one w nowym uktadzie pewng organiczng catos$¢ albo tworzg ze sobg
jak gdyby ,,wizualng fuzj¢” (konglomerat) obrazow na zasadzie np. surrealistycznego montazu.
Przyktad fotomontazu jest w tym wypadku najbardziej reprezentatywny.

W przypadku fotomontazu pozytywowego, tworzonego przez wycinanie i nakle-
janie lub fotograficzne wmontowywanie fragmentoéw roéznych obrazow (przedmiotéw W nich
przedstawionych) i wspolnie ich wigzanie w nowy obraz fotograficzny (np. fot. nr 43, 48,
52) — zachodzi mniejsze lub wigksze ,,wtopienie si¢” poszczegolnych wspotgrajacych ze
soba fragmentdéw obrazu w pewna catos¢ plastyczng, tre§ciowg i logiczng (nieraz tak do-
skonale przeprowadzong, iz nie sposob w ogole albo bez skomplikowanych badan, tech-
nicznych, wykry¢ dowodow fatszerstwa — co moze czasami sprzyjaé uprawianiu np. poli-
tycznego szantazu). W miar¢ jednak podporzadkowywania tresci fotomontazu okreslonej
idei propagandowej, jaka ma w zamierzeniu spetnia¢, montaz takiego obrazu dopuszcza
pewnego rodzaju skroty wizualne czy zmiang wewnetrznych jego stosunkow przedmioto-
wych i przestrzennych itp. (jak ma to miejsce w stynnych propagandowych fotomonta-
zach: Johna Heartfield’a ,,Sedzia i oskarzony”?®, czy Mieczystawa Bermana ,,Cel —
pal”?%%). Pozwala to nadaé¢ takiemu fotomontazowi jednoznacznej wymowy politycznej
czy zamierzonego, komentujacego go niejako automatycznie wydzwigeku moralnego.

Owe pogtebienie wewngtrznego rozziewu pomigdzy przedmiotami stanowigcymi
zawarto$¢ obrazu fotomontazowego, wystepuje jeszcze bardziej przy montazu wzorowa-
nym na strukturze obrazu surrealistycznego. Nastepuje wowczas jakby przesunigcie ak-
centu z przedstawiania $wiata realnego na ilustracje i reprezentacj¢ rzeczywistosci we-
wnetrznej tworcy (stad czeste wykorzystywanie takich fotomontazy w fotografii subiek-
tywnej) przy pomocy odpowiednio zestawionych ze soba wizualnie fragmentow rzeczy-
wistosci zewnetrznej?L,

Fotomontaze negatywowe — tworzone na drodze naktadania na siebie i1 po-
wigkszania negatywow (podobny cho¢ mniej kontrolowany efekt daje naswietlanie tej same;j
klatki negatywu réznymi obrazami) badz przez sukcesywne fotograficzne rzutowanie na papier
$wiatloczuly i wmontowywanie elementéw roznych obrazow w jeden (fot. nr 42) — charaktery-
zuja sie¢ niejako organicznym wzajemnym ,,wtopieniem si¢ w siebie” obrazow sktadowych.
,,Dawato to — pisze Czartoryska — ten sam efekt symultaneizmu — jednoczesnie odbieranej wiz;ji

geometrycznie oddzielnych. Stosowany przy reprodukcji poligraficznej (gestos¢ siatki od 24 do 70 liniinal cm
biezacy) lub o odpowiednim (indywidualnym) charakterze strukturalnym do specjalnych efektow w procesie
pozytywowym (powigkszania)”. (H. Lato$, 1000 stéw..., s. 238).

29 71933, w ktéorym za pomoca montazu klejonego postaé Georgi Dimitrowa oskarzonego przed
sadem Rzeszy o podpalenie Reichstagu przedstawiono faktycznie — przez powigkszenie, wyolbrzymienie
jego postaci nad postacig oskarzyciela — ,,jako oskarzyciela, a Geringa jako oskarzonego” (interpretacja
za: A. Ullmann, Triki w fotografii, Warszawa 1973, s. 10 — tamze zamieszczona reprodukcja).

20 na ktérym strzelajacemu zolnierzowi wykonujacemu ,,rozkazy okre$lonych mocodawcow”, kulg
do karabinu podaje wypielggnowana reka w biatym mankiecie.

21 W tego rodzaju fotomontazach mogg zachodzié rowniez przemieszania technik, w jakich byty wy-
konywane poszczegdlne fragmenty sktadowe zmontowanego obrazu. Czesto bowiem wmontowuje sie do
zawarto$ci takich zdje¢ fragmenty wykonane w negatywie (fot. nr 43 i 48), w technikach grafizmu foto-
graficznego, w luksografii itp. Inspiracje surrealistyczne posiadajg fotomontaze tworzone np. przez wspot-
czesnego fotografa amerykanskiego P. Halsmana, czy przez polskich fotografow lat siedemdziesigtych
i sze$¢dziesigtych: M. Kucharskiego, A. Rozyckiego, J. Wardaka, K. Kaminskiego i in.
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r6znych obcych sobie faktow i miejsc — ktory byt trescig kazdej kompozycji fotomonta-
zowej”?%2, Jest to widoczne w postaci obrazu o dwu lub wiecej wzajemnie si¢ przenikaja-
cych, ,,wymieniajacych si¢” fakturga, walorowoscia i tonacja obrazach. Owe obrazy skta-
dowe zdaja sie jak gdyby by¢ czesciowo ,,przezroczyste” i nie utrzymujgce w petnym
zakresie dominacji walorowej jednego nad drugim, ale w miejscach ciemnych pozytywu
przyjmujace jasniejsza tonacje walorow drugiego obrazu, za§ w miejscach jasnych uwy-
datniajagce swojag dominante tonacyjng ,,wtopieniem” i przystonieciem odpowiadajgcym
tymze fragmentoéw drugiego obrazu sktadowego. Czasami, w zalezno$ci od kompozycyj-
nych zamierzen autora, jeden z obrazéw moze przyjmowac¢ dominacj¢ nad drugim w za-
kresie rysunku i swojej struktury, resp. swojej tre§ci — wowczas drugi obraz jest tylko
dopetnieniem gldéwnego, uzyczajac mu jedynie np. swojej fakturowosci. Taka sytuacja
zachodzi przy montazu obrazu wykonanego w normalnej skali percepcyjnej z obrazem
makroskopowym, przedstawiajagcym np. fakture wycinka muru. Przyktadem takiego zdje-
cia jest fotomontaz Fridricka Sommer’a (USA), przedstawiajgcy w ten sposob subiektyw-
nie zinterpretowany portret Maxa Ernsta (fot. nr 42).
Taka sytuacja wzajemnego fragmentarycznego zdominowania
PROBLEM i przenikania si¢ obrazéw oraz jednoczesnego prezentowania wiel-
ONT fgglggg kosci zjawisk w jednostkowym obrazie stwarza — jak wspomnieliSmy
FOTOMONTAZU — rOwniez nietypowa, szczegolna sytuacje ontycznego statusu foto-
montazu®®, Oto bowiem mamy do czynienia z obrazem, ktéry z jed-
nej strony wydaje si¢ by¢ fotografig rzeczywistosci (cho¢by w poszczegolnych swoich
obrazach sktadowych), z drugiej jednak strony zdaje si¢ swa zlozonoS$cig temu przeczy¢
mimo sugestywnosci fotorejestracji (w sytuacji spigtrzenia w nim rejestracji zdarzen i wi-
dzenia obrazu jako wypadkowego owych jego sktadowych, uymowania go w percepcji
w aspekcie jego cato§ciowosci i tozsamos$ci). Swoiste niezdecydowanie i ,,rozdarcie” per-
cepcji, jakie takiemu ogladowi towarzyszy (raczej mniejsze w przypadku fotomontazu
pozytywowego), wobec owej wzajemne;j ,,walki” poszczegdlnych obrazoéw o status figury
(a nie tta) w odbiorze perceptora — okresla raczej pewng sytuacje graniczng reprezento-
Wania rzeczywisto$ci przez tego rodzaju zdjecia fotograficzne, a w przypadku skrajnego
stanowiska w kwestii owej reprezentacji powoduje odrzucenie fotomontazu przez niekto-
rych teoretykow fotografii poza zakres $cisle rozumianego medium fotograficznego?®.

292 (...) Bfekt ten, ktéry Moholy-Nagy chcial jeszcze wzmocnié przez wy$wietlanie jednoczeénie
z wielu projektorow na jeden ekran (,,kino symultaniczne”), inspirowat w umys$le widza niekonczace si¢
asocjacje. O takim za§ wlasnie potaczeniu elementoéw realnego tworzywa w jeden syntetyczny obraz ma-
rzyli tworcy fotomontazu” (zob.: U. Czartoryska, Przygody..., s. 98).

2% Sytuacja taka jest oczywiscie mozliwa; faktycznie wystepuje rowniez w filmie czy muzyce (jest
przeciez mozliwy odpowiednik fotomontazu w muzyce — swoiste cytowanie jednej melodii na tle innej).
Jednakze wérod sztuk wizualnych, w tych opartych o proces fotograficznej rejestracji, nabiera specyficznej
niepowtarzalno$ci i nietypowosci, a to z racji szczegdlnego ontycznego statusu fotografii, u podstaw kto-
rego lezy jej zwiagzek z rzeczywistoscig.

294 Adept fotografii eksperymentalnej — pisze S. Kracauer — chetnie wykracza poza obszar pogranicza,
wyznaczony przez oddzialywanie sprzecznych tendencji. Czy jego wytwory sg jeszcze fotografiami? Zdje-
cia sylwetkowe lub rentgenowskie odbywaja si¢ bez kamery: ,,tworcze” dzieta, ktore powstaja przy uzyciu
kamery, przetwarzaja catkowicie tworzywo, z ktorego powstaty. To samo dotyczy fotomontazu. Byloby
moze najlepiej sklasyfikowaé wszelkie kompozycje tego rodzaju jako specjalny rodzaj grafiki, a nie jako
fotografie we wlasciwym znaczeniu tego stowa. Pomimo oczywistych zwiazkow z fotografia, sa w gruncie
rzeczy dalekie od niej” (S. Kracauer, Teoria..., s. 41). Z kolei A. Ligocki w sprawie fotomontazu stwierdza,
iz jest on podobng hybryda w fotografii jak plakat w grafice. ,,(...) Fotomontaz stosujgc zestawienia roz-
nych fotografii dokonane w taki sposob, ,,by dawaty zludzenie, ze jest to jedna fotografia, fatszuje tre$é
dokumentacji i obala autentyczno$¢ fotograficznej informacji”. Ponadto fotomontaz nie jest autentyczny,
jak twierdzi dalej Ligocki, z racji wywodzenia uktadu warstwy znaczen przedmiotéw przedstawionych nie
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Porzadkuje — jak si¢ wydaje — tego typu sytuacje koncepcja metafotografii. Po-
zwala ona — w ptaszczyznie ontycznej — interpretowaé kazdy tego rodzaju konglomerat obra-
z6w fotograficznych jako... typowe zdjgcie fotograficzne, cho¢ o bardziej ztozonej
zawartosci przedmiotowej. Jest to po prostu reprodukcja fotograficzna odpowiedniego zestawu
fotografii (czasami jest to zestawienie w fotoreprodukcji jakichs fotografii z innymi przedmio-
tami §wiata realnego — a wiec uktad przedmiotowy o odpowiednio stopniowalnym /zr6znico-
wanym/ statusie ontycznym), ktora ponadto, Z racji swoistej ,,przezroczystosci” fotograficznej
rejestracji, uyymuje i spietrza w tym metaobrazie nie tylko materialno$¢ owych reproduko-
wanych zdje¢ resp. przedmiotow $wiata realnego (w przypadku fotomontazu negatywo-
wego ta materialno$¢ negatywu przejawia si¢ takze w postaci rejestracji wszelkich jego
uszkodzen, zadrapan, plam itp. — wizualny efekt tego rodzaju zewngtrznych wobec zawar-
tosci wewngtrznej obrazu elementéw widoczny jest takze na przyktadzie fot. nr 13, 16,
nie wyglady przedmiotéw przedstawionych (takze zawarto$¢ np. obrazu malarskiego na-
lezacego do fotografowanego fragmentu rzeczywistosci, czy obraz widniejacy na po-
wierzchni bogato zdobionej porcelanowej wazy). Staje si¢ w ten sposdb nowy obraz swo-
istym zwornikiem idei wyrazonych w elementach lub obrazach sktadowych, ich wzajem-
nego zsumowania si¢ w nim i dopetnienia — ale staje si¢ to w tej perspektywie interpretacji
(metafotograficznej) niejako wtornie, przez rzutowanie odautorskie okre$lonych idei
ogolnych lub interpretacyjne odczytywanie ich w obrazie ze strony perceptora. Z drugiej
strony niezwykta sugestywno$¢, ekspresja i1 lapidarnos¢ wypowiedzi fotomontazowej
sprawia zatem, iz nadaje si¢ ona wySmienicie do wyrazania subiektywnych skojarzen wi-
zualnych, poetyckich nastrojow czy propagandowych idei. W takim tez celu jest fotomon-
taz najczesciej wykorzystywany. Jest to jednak — jak mozna sadzi¢ — jego ,,mimowolna”
sprawno$¢, wynikajaca z wyuczonego u ludzi odruchu odczytywania (w ptaszczyznie
$wiata przedstawionego) takiej reprodukcji zestawu fotografii, jako pewnej catosci i jed-
nosci materialnej, wizualnej i1 strukturalnej. U podstaw tego odruchu lezy znajomo$¢ me-
chanizmu fotografowania 1 jego $cistego zwiagzku z rzeczywistoscig fotografowana, za-
ktadajaca niejako automatycznie (stad traktowanie kazdego zdjecia jako dowodu zajécia
zdarzenia) — wobec kazdego obrazu przejawiajacego charakterystyczng fakture i cechy
fotografii — tozsamo$§¢ zawartosci przedmiotowej zdjecia z odno$nym fragmentem
$wiata realnego®®. (Inaczej moéwiac: zaktada sie¢ odruchowo, iz przedstawiony w obrazie
fotograficznym zestaw przedmiotoéw w okreslonym logicznym ich powigzaniu faktycznie
W rzeczywistosci zaistnial, ze ta oto fotografia stanowi tego ,,faktycznego” zdarzenia
ekwiwalent, wizualny rownowaznik.)

W takim odruchu wadzenia oraz w sytuacji zderzeniasi¢ znieprawdopo-dob-
nym w realnym $wiecie zestawieniem przedmiotow w jednym obrazie, perceptor jest
sktonny zbyt szybko — z jednej strony — odrealnia¢ fotomontaz, szczegdlnie ten zblizony
do surrealistycznego, 1 nie odnosi¢ go do rzeczywisto$ci (tak jak i nieraz zbyt ,niepraw-
dopodobne” cho¢ faktycznie zarejestrowane na zdjeciu realne zdarzenie), a traktowac go
jako rodzaj grafiki wykorzystujacej elementy obrazu rzeczywistos$ci jako materiat do prze-
tworzenia, swoisty surowiec fotograficzny dla tworczosci graficznej (np. fot. nr 42, 43,
48...). Z drugiej jednak strony — na podstawie tego samego odruchu — wszelkie praw -
dopodobne fotomontazowe zestawienie zdarzen z umiejetnie zgranych ze sobg obra-
zOw, zbyt szybko perceptor sktonny jest w cato$ci uzna¢ za autentyczne zdjecie real-
nego zdarzenia (szczegodlnie, gdy nie zdaje sobie sprawy, iz ma do czynienia

z uchwycenia w obiektywnej rzeczywistosci, lecz z wyobrazni twoércy. (Za: A. Ligocki, Fotografia...,
s.9n.)
2% Por. przypis nr 286.
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z fotomontazem?®® — przyktadem moze by¢é zamieszczone zdjecie z zamachu na Papieza /fot.
nr 67/, ktére, gdy uzna si¢ go zgodnie Z niektérymi informacjami prasowymi za fotomontaz,
jest autentyczne w sensie prawdziwosci zaj$cia ukazanego zdarzenia a nieautentyczne jako
$cisle rozumiany dokument fotograficzny, bedace bowiem fotomontazowa rekonstrukcjg zda-
rzenia).

(W sprawie ,,grafiki fotograficznej” dodajmy, iz jakkolwiek takie intencje tworcom
tego rodzaju fotomontazy czesto przyswiecajg, to jednak — wypada raz jeszcze to podkresli¢
— owe pozorne ,,grafiki” nie przestaja by¢ fotografiami /oczywiscie jako metafotografie/, ich
status ontyczny wydaje si¢ nie ulega¢ zmianie. Pod tym wszak warunkiem mozna w ogoble
mowic o fotomontazu jako mozliwym resp. dopuszczalnym na terenie fotografii i nalezagcym
do dziedziny fotografii jako fotografii?®).

Podobnie jak z fotomontazem, rzecz ma si¢ w plaszczyznie ontycz-

STATUS nej ze — wspomnianymi na poczatku — fotografiami wykorzystujacymi

ONTJ IS\Z(ISE jako dodatkowy $rodek wyrazu fakture wszelkiego rodzaju rastréw, fo-
NIETYPOWYCH tograficznymi Colla}ge’qmi, z_djqciami _re_produkuj_e}cymi zestaw _kilku
FOTOGRAFII zdjeé¢ na jednej odbitce itp. Nieco bardziej skomplikowana sytuacja za-

chodzi w przypadku stosowania tzw. specjalnych technik tonorozdziel-

czych (izohelia, metoda Persona, izoprint, helioprint i in.), montazy negatywowo-pozytywo-
wych (np. reliefow) i1 innych technik fotograficznych nabierajagcych w koncowym efekcie
charakteru graficznego (np. fot. nr 45 i 46)?*®®. Mozna jednak roboczo uznaé, iz techniki te
w fazie ,,obrobki” fotograficznych obrazoéw rzeczywisto$ci positkuja si¢ szeregiem zabiegdéw
kopiujacych, nadajacych ostatecznie tym obrazom — jak si¢ wydaje — charakter metafotogra-
fii. Koncowe bowiem kopiowanie kilku natozonych na siebie i odpowiednio zsynchronizo-
wanych (badz przesuni¢tych wzgledem siebie — jak w reliefie) wyciaggow tonalnych wyjscio-
wego obrazu fotograficznego — to w rzeczywistosci rodzaj fotomontazu kilku wybranych
,planow tonalnych” tej samej zawartosci zdjecia fotograficznego®”®. Utrzymywatyby one

2% Taka jest bowiem w naszej cywilizacji kulturowo uwarunkowana sktonno$é odczytywania kodu
fotograficznego obrazu (resp. przekazu). Podéwiadomie nie przyjmujemy do wiadomosci, aby obraz foto-
graficzny mogt nie przekazywaé prawdziwego (w sensie jego tozsamosci) oblicza §wiata realnego. Stad
wlasnie powstaje owo wspomnhiane ,,rozdarcie” percepcji niektorych rodzajow fotomontazu i hiepewnosé
co do ich ontycznej kwalifikacji. To sprawia z kolei, iz fotomontaz nie naruszajacy wewngtrznej formalne;j
jak i treSciowej logiki obrazu jeste§my najczesciej sktonni przyja¢ bezkrytycznie za jednorodny i praw-
dziwy obraz fotograficzny, za$ nie spelniajacy tych warunkow traktujemy jako ,,niefotograficzny”, wykra-
czajacy poza natur¢ fotografii i godny wykluczenia go z jej zakresu. To wlasnie nieporozumienie — jak si¢
wydaje — legto u podstaw wykluczenia przez Grabowskiego fotomontazu poza teren fotografii i powigzania
go z tzw. grafika fotograficzna.

27 Zrobmy zastrzezenie: te wnioski wymagajg weryfikacji w $Swietle wynikow ewentualnej analizy
ejdetycznej dzieta fotograficznego. Dlatego traktujemy je tu jako robocze i nie pretendujgce do statusu
wnioskow koncowych w tej sprawie.

2% Ostateczne zaliczenie bagdz nie zaliczenie tych technik do fotografii zalezeé bedzie od rozstrzygnie-
cia w $wietle analizy ejdetycznej dylematu, u podstaw ktorego lezy problem autentycznosci i realistycz-
nosci dzieta fotograficznego. Jest niezbedne ustalenie, w jakich znaczeniach i przedziatach zakresowych
mozna uzywaé w odniesieniu do fotografii terminu ,,autentyczna”, do jakich granic i czy w ogoéle sa do-
puszczalne wszelkie zabiegi na fotografii, przeksztalcajace walory i strukturg obrazu fotograficznego itp.
Dla celow roboczych formalnie uznajemy tu status metafotografii jako dostatecznie ttumaczacy naturg
i strukture tego rodzaju zdjeé.

29 Przez ,,plamy tonalne” rozumiemy taki zbiér punktéw obrazu fotograficznego, ktore posiadaja taka
samg warto$¢ tonalng. W przypadku technik tonorozdzielczych jest mozliwe ich wybidrcze wydzielenie
W obrazie i przeniesienie na materiat §wiattoczuly, jako swoistego wyciggu z obrazu wyj$ciowego (two-
rzacych jakby rodzaj ,,planow tonalnych”, ostro odgraniczonych od siebie i skokowo zréznicowanych pod
wzgledem waloru: zgodnie z psychologig widzenia plamy jasne odbieramy bowiem jako blizsze a ciemne
jako dalsze od perceptora — stad zachodzi ztudzenie ich przesunigcia wzgledem siebie w przestrzeni ob-
razu, narzucajgce skojarzenie z przestrzennymi planami obrazu).
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w tej sytuacji — w swietle ustalen dotyczacych fotomontazu — rowniez status ontyczny dzieta
fotograficznego. Wydaje si¢ ten wniosek zasadny réwniez wobec tych obrazéw fotogra-
ficznych, ktére w wyniku zastosowanego kodu interpretacyjnego® zmieniaja nie tylko
stosunki walorowe, ale rowniez (rownolegle z walorami) modyfikujg rysunek przedmio-
tow sfg(())‘iografowanych (wskutek ,,odrzucenia” niektérych z owych ,,planoéw tonal-
nych”)>".

2.7.Przypadki graniczne fotografii i ich sytuacja ontyczna3®

Wyrazone przez Ligockiego zagrozenia fotografii, wigzane z prébami

PRZEKROCZENIE . . . . . ., ,
ZAKRESU SWoistego nasladownictwa lub powielania przez nig srodkéw wyrazu
TozsaMosct Wwihasciwych dla r6znego rodzaju dziet sztuki plastycznej (np. malarstwa,
STATUSU grafiki, rzezby) — wydaja si¢ pozorne tylko i nieistotne wobec zagrozen
ONTYCZNEGO wynikajacych z odwrdcenia tych relacji®®®. O wiele bowiem niebez-
FOTOGRAFII pieczniejsze (dla samych podstaw statusu ontycznego fotografii) jest
GISKXEI?Z%Q utozsamianie srodkow wyrazu dziet sztuki plastycznej, ukazywanych
nadrodzereprodukcji fotograficznej, ze srodkami wyrazu fo-
tografii — a wigc w konsekwencji traktowanie tego typu dziet plastycznych jako swoistych
fotografii. Taka skrajna sytuacja zachodzi np. w przypadku obrazoéw plastycznych powstatych
na drodze kopiowania recznie wykonanych (w catosci badz cze¢sciowo — jak w przypadku
fotonitow Dederki) negatywow (np. fot. nr 61). Sugeruje si¢ czasami w podobnych przy-
padkach, jakoby fakt fotograficznej rejestracji tak wykonanego negatywu dawat
wystarczajace prawo do zaliczania takiego obrazu do dziedziny fotografii®®*. Twierdzimy,
iz jest to jawne nieporozumienie, wynikajace z nieodrdoznienia fotografii jako
srodka przekazu od fotografii jako $rodka wyrazu (zob. odpowiedni

300 Juliusz Garztecki méwi w tym przypadku o tzw. drugim poziomie interpretacyjnym. ,,(...) Wyste-
puje [on] wowczas, gdy dokonujemy ingerencji w sam rej est rat, gdy nastepuje zmiana wewng¢trznego
uporzadkowania rejestratu poza granice mozliwosci zdekodowania nawet przy petnej znajomosci kodu”.
(J. Garztecki, Jezyk..., s. 46). Przyktadem tego typu obrazow sa techniki laboratoryjne, jak pseudo-solary-
zacja, izohelia dwustopniowa itp. Na ich podstawie nie jest mozliwe odtworzenie pierwotnego wygladu
rzeczywistosci.

301 Blizsze okreslenie ich statusu ontycznego, ewentualne ujawnienie réznic w plaszczyznie ontycznej
pomiegdzy nimi i zweryfikowanie powyzszych ustalen jest mozliwe — jak czgsto to podkreslaliSmy —
w $wietle wynikow analizy ejdetycznej. Rowniez w tym przypadku traktujemy zatem te ustalenia jako
robocze.

302 (...) Pytanie o fenomen fotografii — powtdrzmy raz jeszcze za cytowanym juz Bacciarellim —
implikuje nieodparcie nastepne — 0 jej granice. Trzeba je postawie wladnie w sytuacji, gdy granice wszel-
kich sztuk sg nieustannie przekraczane przez nowatorskich artystow”. (M. Bacciarelli, Sztuka..., s. 60n.)

308 Zob. w zwigzku z tym ksigzke A. Ligockiego pt. Fotografia i sztuka (szczegdlnie ss. 20-28 na temat
reprodukcji dziet sztuki plastycznej). Ligocki wyrazone tam zagrozenia fotografii wigze z problemem moz-
liwosci pretendowania fotografii do rodzaju dziet sztuki. Niespetnienie okreslonych przez niego warunkow,
wynikajacych ze specyfiki przyjmowanego przez niego modelu fotografii, uzasadnia — wedtug niego — od-
rzucenie wspomnianych prob poza teren wtasciwych dla fotografii poszukiwan tworczych. Wydaje si¢ jed-
nak, iz z problemem nasladownictwa przez fotografi¢ innych dziet sztuki (ktory to problem Ligocki rozwaza
w konteks$cie reprodukcji dziet sztuki plastycznej) wiaze si¢ o wiele wazniejszy dla fotografii problem jej
istoty, problem warunkow bycia albo nie bycia fotografia. Jest on o wiele bardziej istotny dla statusu foto-
grafii jako dziela sztuki, dotyka bowiem jej fundamentow ontycznych. Sam problem nasladownictwa jest dla
tego statusu o wiele raniej (jezeli w ogole) grozny — choéby z tego powodu, ze fotograficzne nasladownictwo
srodkéw wyrazu innych wizualnych dziet plastycznych jest jedynie specyficzng dla fotografii interpre-
tacja. Nigdy bowiem nie jest to na§ladownictwo tozsame z owymi (np. malarskimi) §rodkami wyrazu,
a ponadto jest ono nasladownictwem nie zrywajacym swojego faktycznego zwigzku z rzeczywistoscia.

304 Por. przypis nr 52, zawierajacy uzasadnienie J. Garzteckiego podobnej koncepcji twérczej Schlabsa.
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fragment wstepu tej pracy). Wprawdzie kazda fotografia traktowana jako $rodek przekazu za-
chowuje status ontyczny fotografii jako fotografii, ale nie w kazdym przypadku $rodki wyrazu
przez nig przekazywane sg Srodkami wyrazu dzieta fotograficznego. Fotografia jako §rodek
przekazu (tj. nie fotografia w ogéle) jest bowiem przekazem przezroczystym3®®, podatnym na
bezposrednie uwydatnianie w swej zawartosci sSrodkéw wyrazu dzieta fotografowanego. Suge-
stia tag\é\gynika — jak si¢ wydaje — ze swoistego dla fotografii reprodukcyjnej statusu metaob -
razu=-.

Ten rodzaj fotografii (tj. fotografie reprodukcyjna) majacej za przedmiot ,,prostg” reje-
stracje®® takich rodzajow dziet plastyki jak malarstwa (szczegolnie malarstwa hiperrealistycz-
nego) (zob. fot. nr 62 i 63, a takze 38) czy grafiki — uznac nalezy, w perspektywie fenomenolo-
gicznej, zaprzypadek graniczny fotografii. Okresla on sytuacje, w ktorej z jednej
strony (ze wzglgdu na charakterystyczng dla zdjecia fakture) ma si¢ do czynienia z reprodukcija
fotograficzng (dzieta malarskiego), z drugiej za$ strony $rodki wyrazu ukazanego przez zdjgcie
obrazu nie sg — wbrew pozorom — srodkami wtasciwymi dla fotografii. Co wigcej, wspomniana
»przezroczysto$¢” zdjecia sprawia, ze badz $rodki te s3 przez niektorych mniej lub bardziej
przypisywane fotografii (zaleznie od stopnia nasladownictwa®® i iluzorycznosci przedstawia-
nia danego obrazu, szczegolnie sugestywnej np. w przypadku malarstwa hiperrealistycznego —
zob. fot. nr 62), badz fakt fotograficznej reprodukcji recznie wykonanego obrazu uznaje si¢ za
wystarczajacy warunek ,,fotograficznosci” takiego obrazu.

Ta ostatnia sytuacja — jak juz wspominaliSmy — najjaskrawiej jest wi-

ONTSJQZT,;J? doczna w t_wierdzeniach tych, ktorzy (jak J. Garztecki w odniesier}iu
FOTOGRAFICz d0 odpowiedniego okresu tworczosci Schlabsa) zaliczaja do dzie-
-NYCH dziny fotografii fotograficzne odbitki recznie wykonanych negaty-

ODBITEK RECZNIE wow (przez malowanie, rysowanie, wydrapywanie w zaczernionej
WYKONANYCH’ emulsji, naklejanie skrawkow folii o rdznej przezroczystosci, osadza-
SNEGATYWOW™ hie na celuloidzie kompozycji $ladow réznego rodzaju ptynow itp.)

305 Przy takim rozumieniu przezroczysto$ci nie jest nawet ,przezroczystym” malarstwo (takze hiperreali-
styczne), nie potrafi ono bowiem ukry¢ istnienia swojego dystansu wobec przedmiotu rejestracji, widocznego
choc¢by w $rodkach jego malarskiej rejestracji (np. fakturowosci pedzla, otowka itp.). Tymczasem brak $wiado-
mosci owego dystansu jest u perceptora — jak sie wydaje — niezbednym warunkiem poczucia obcowania z foto-
grafig a nie z fotograficzng reprodukcja jakiego$ dzieta malarskiego.

3% Status metaobrazu posiada rowniez — jak zaznaczali$my — rodzaj ztozonej reprodukcji fotograficznej zwa-
nej fotomontazem. Jest to przypadek tzw. metafotografii, a wigc rodzaj (jeden z wielu) fonograficznego metaob-
razu majacy za przedmiot inng fotografi¢. Jak z tego wyjasnienia wida¢, termin ,,metaobraz” jest terminem zakre-
sowo szerszym od terminu ,,metafotografia” i nie nalezy ich utozsamiac.

307 Przez ,,prosty” rejestracje rozumiemy takg reprodukcje plaskiego oryginatu, ktora ujmuje w fotograficz-
nym zdje¢ciu doktadnie zawarto$¢ wizualng owego oryginatu (lub jego fragmentu), z pominigciem wszelkiego
kontekstu przedmiotéw zewnetrznych wobec tej zawartos$ci, zdradzajgcych jakikolwiek fotograficzny dystans wo-
bec niej. Jest to wiec tego rodzaju fotografia ilustracyjna, jaka jest uzywana np. w albumach z fotoreprodukcjami
obrazéw malarskich, graficznych, rysunku... Zastrzezenia te podyktowane sa intencja $cistego wyizolowania
owego przypadku granicznego fotografii, istotnego dla sprecyzowania w przysztych badaniach ejdetycznych istoty
fotografii jako fotografii. Dodajmy, iz z tak rozumianej ,,prostej” reprodukcji wylaczamy reprodukcje rzezby.
W przypadku bowiem tego rodzaju przedmiotu reprodukcji, fotograficzna rejestracja jest juz interpretacja z moz-
liwym uzyciem wszelkich srodkow wyrazu fotografii (np. kata widzenia, strony fotografowanej rzezby, oswietle-
nia, odlegtosci).

308 Oczywiscie nasladownictwo takie musi posiada¢ duzy stopien autentyczno$ci, dajgcej perceptorowi po-
czucie obcowania z quasi-fotograficznym obrazem rzeczywistosci. Nalezy zatem wykluczy¢ tu wszelkie obrazy,
ktorych elementy w zawartos$ci tresciowej obrazu sg w jakikolwiek sposob obce rzeczywistosci, zewnetrzne w Sto-
sunku do niej (np. malarstwo mitologiczne, alegoryczne), nie mieszczgce sie w zakresie obowigzujgcych w niegj
realiow. Dodajmy, iz malarstwo surrealistyczne, z racji jego podobienistwa do fotograficznego zestawienia w stylu
fotomontazu, moze sugerowaé poprzez fotograficzng reprodukcje swoj pozorny rodowod fotograficzny i jako ta-
kie nie podlega powyzszym zastrzezeniom.
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(zob. fot. nr 61). Twierdza oni, iz taka kwalifikacja tego typu tworow plastycznych jest
uzasadniona faktem, iz owym rzeczywistym przedmiotem, rzeczywistym oryginatem wyj-
$ciowym dla zdjecia jest whasnie negatyw (niewazne — wedtug nich — czy tak, czy inaczej
wykonany). Nie jest to jednak — wedlug nas — uzasadnienie uprawniajgce do wyciggania
tak daleko idacych wnioskow. Zastosowanie bowiem na jakim$ etapie tworzenia dzieta
plastycznego metody fotograficznego odwrodcenia i skopiowania obrazu, nie zmienia jesz-
cze jego kwalifikacji ontycznej®®. Obraz graficzny w drodze takiego zabiegu nie staje si¢
bowiem automatycznie obrazem fotograficznym; staje si¢ jedynie i wytacznie przedmio-
tem fotograficznej rejestracji na tej zasadzie, jak kazdy inny przedmiot Swiata realnego
utrwalony na zdjeciu. Fakt, ze jest to rejestracja na zasadzie reprodukcji (np. stykowej czy
rzutnikowej), sprowadza jedynie tak skopiowane obrazy do statusu — jak si¢ wydaje —
reprodukcji fotograficznej, a wigc do statusu metaobrazu. Inaczej: obraz fotograficzny
staje si¢ przekazem obrazu malarskiego, gdy ukazuje jego zawartos¢ 1 srodki wyrazu tej
zawarto$ci do tego stopnia wiernie, iz redukuje swoje §rodki wyrazu do wymogow repro-
dukcji i sprowadza je do podstawowej zasady doktadnego, izomorficznego wprost przed-
stawienia przedmiotu reprodukciji.

Te pobiezne analizy i rozréznienia uprawniajg — jak si¢ wydaje — zaliczy¢ obrazy
pochodzace z recznie wykonanych negatywow do typowych reprodukcji foto-
graficznych nietypowych tworow plastycznych, wykonanych w oparciu o czesciowe
nasladownictwo proceséOw fotograficznych. Jest to po prostu fotograficzna reprodukcja
negatywowej ,,matrycy” graficzne;j®!°,

Co sig¢ tyczy niebezpieczenstwa wynikajacego z mozliwos$ci przypisywa-

»PROSTA™ " pia fotografii srodkéw wyrazu zreprodukowanego obrazu malarskiego
REPRODUKCIJA . . cr e o . . :

FOTOGRAFICZNA ©ZY graficznego® nalezy stwierdzi¢, iz jest to wynikiem nieuswiadamia-

DZIELA Nia sobie dwustopniowego charakteru metaobrazu, tj. nieodrézniania

MALARSKIEGO $rodkow wyrazu obrazu malarskiego przekazanych za pomoca srodkoéw

309 Fakt tworzenia dziela plastycznego w negatywie (na zasadzie podobiefistwa do negatywu fotogra-
ficznego) nie odgrywa tu zadnej istotnej roli — wbrew temu co sugerujg niektorzy. Grafika wspotczesna
postugiwac si¢ moze ré6znymi materiatami, do ktérych naleze¢ moga rowniez materiaty fotograficzne.

310 Blizsza kwalifikacja typologiczna tego rodzaju obrazéw moze byé okre$lona terminem propono-
wanym przez Lecha Grabowskiego, a mianowicie terminem ,,grafika fotograficzna”, pod warunkiem, iz
nie bedzie si¢ nim obejmowac — tak szeroko jak to robi Grabowski — obrazow fotograficznych nie bedacych
jedynie zwyklym obrazem rzeczywistosci, jak np. fotomontazu. Nie nadaje si¢ natomiast zupetnie na taka
kwalifikacj¢ termin Czartoryskiej ,,fotografia poetycka”, ktorym obejmuje ona tego rodzaju twory pla-
styczne. Grozi to bowiem nie tylko pomieszaniem ze soba obrazéw o zasadniczo réznym statusie ontycz-
nym, ale i niedozwolonym rozszerzeniem (per analogiam) pojecia fotograficznego medium.

311 Zwr6émy uwage, iz niebezpieczenstwo takie zgota prawie nie wystepuje w przypadku reprodukcji
kinematograficznej (filmowej) dzieta sztuki malarskiej (sytuacja analogiczna z ,,prosta” reprodukcjg foto-
graficzna bylaby mozliwa jedynie przy prostopadtym, obejmujacym wytacznie pole malowidta i nierucho-
mym filmowaniu obrazu malarskiego — co bytoby raczej jatowym wykorzystywaniem mozliwosci pene-
tracyjnych filmu jako takiego). Element ruchu (przynalezny filmowi z jego istoty) — wystepujacy np. przy
sukcesywnym filmowaniu resp. prezentowaniu poszczegdlnych fragmentéw obrazu — wyraznie bowiem
oddziela $rodki wyrazu przedmiotu reprodukowanego (tu malowidta) od §rodkéw wyrazu medium reje-
strujacego. Czeczot-Gawrak wskazuje przy tym na szereg wyr6znikéw optycznych filmu ulegajacych mo-
dyfikacjom w stosunku do fotografii statycznej, najistotniejsze z nich wyrazaja si¢ w: 1) znacznie szerszej
skali transformacji wizualnych filmu w reprodukowaniu przedmiotow tréjwymiarowych (np. rzezba, dzieta
architektury), 2) niedostgpnej reprodukcji fotograficznej ,,mozliwosci dynamicznej afirmacji dziet mate-
rialnie statycznych, jak malarstwo, rzezba, grafika czy architektura” (zgodnej z naturalng obserwacja
dzieta plastycznego — w ten sposéb w filmie rodzi sie drugi efekt estetyczny), 3) mozliwos$ci ,,uksztatto-
wania innych zjawisk artystycznych w nowe, wlasnie filmowe dzielo sztuki” (trzeci efekt estetyczny),
4) ,,mozliwo$ci nowej eksploracji poznawczej detali” dziel plastycznych: dynamicznie, z wielu stron,
5) mozliwosci filmu w ukazaniu integracji dziet z podlozem, z ktorego wyrosty (zycie i $srodowisko arty-
sty) (za: Z. Czeczot-Gawrak, Film o sztuce. Nowe zjawisko kultury artystycznej, Wroctaw 1974, s. 16n.).
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wyrazu fotografii reprodukcyjnej. Faktem jest, iz nie zawsze jest tatwo (przy braku informacji
stownej i informacji pochodzacej z charakterystycznej faktury malowidta, np. faktury ptétna,
farby, czy informacji ,,zawartej” w fakcie charakterystycznych swobodnych przeksztatcen po-
tocznego wygladu przedmiotéw w dziele malarskim) wykry¢, iz ma si¢ do czynieniazrepro-
dukcjg fotograficzng takiego obrazu. Odpowiednio bowiem realistyczny obraz malarski
w takim procesie reprodukowania niejako ,,zatraca” — w ptaszczyznie percepcji — charakterystyczne
wyznaczniki swojego statusu ontycznego, a to z racji, iz na plan pierwszy wysuwajg si¢ dominujgce
wizualne momenty charakterystyczne dla fotografii (juz czg$ciowo zawarte w odbitce fotograficznej
—jak np. jej faktura), spetniajacej tu przeciez jedynie role posrednika w prezentowaniu okreslonych
jakosci wizualnych malowidta. Sytuacja taka wystepuje szczegolnie wyraziscie w przypadku foto-
graficznej reprodukciji malowidta hiperrealistycznego®?, skoro tego rodzaju malarskie obrazy potra-
fig by¢ niekiedy doktadniejsze (sic!) od zdje¢ (chociaz sa niewatpliwie wobec zdje¢ wtorne, jako ze
sg zazwyczaj na zdjeciach. wzorowane). Jako$ci wizualne tego rodzaju malarstwa (nasladujacego fo-
tograficzng doktadno$¢ obrazowania rzeczywistosci) szczegdlnie tatwo daja si¢ omytkowo przypisaé
fotografii, resp. pozwalaja traktowac¢ (omytkowo) tego rodzaju obrazy jako autentyczne fotografie —
tym bardziej, gdy prezentowane sg one za posrednictwem ,,prostej” fotograficznej reprodukc;ji, a wiec
bedac odpowiednio spotegowane natozeniem si¢ na nie jakosci wizualnych obrazu fotograficznego.

Przyktadem takiej reprodukcji jest zamieszczone zdjecie hiperrealistycznego, klasycznego
juz obrazu Charles’a Close pt. ..Keith”, w ktorym przez zastosowanie specjalnych farb akrylowych
uzyskano fotograficzny efekt subtelnego zroznicowania walorow i charakterystyczna dla fotograficz-
nej rejestracji wyrazistos¢, ostro$¢ rysunku i miekkos$¢ swiattocienia (fot. nr 62). Jest to efekt umie-
jetnego nasladownictwa fotografii i zarazem charakterystyczna cecha tego rodzaju granicznych przy-
padkow fotografii, mogaca btednie sugerowac tozsamos$¢ ontycznego statusu hiperrealistycznych ko-
pii z jej fotograficznym pierwowzorem?323,

Przyjecie takiej tozsamosci, uznanie jej zasadnosci, rowniez prowadzitoby do nieupraw-
nionego rozszerzenia pojecia i granic fotografii. Stwarzatoby to bowiem precedens uznania tego
typu malarskiej metody powstawania obrazéw o znamionach ,,fotograficznosci” (hiperrealizm)

812 «Termin ,hiperrealizm” utworzyt francuski krytyk Daniel Abadie, w zwigzku z dzietami grupy
malarzy biorgcych udziat w VII Biennale Mtodych w Paryzu. Oprocz tego terminu zaproponowano kilka
innych, uzywanych zamiennie, i zdaniem niektorych krytykéw sztuki lepiej oddajacych istotg rzeczy.
Uzywa si¢ zatem okreélen — realizm fotograficzny, pop-realizm, realizm przedmiotowy, realizm radykalny,
sharp-focus realism, wreszcie nowy realizm czy tez lepiej nowy naturalizm. Mowiac o hiperrealizmie
mamy na mysli przede wszystkim tworczos$¢ grupy artystow amerykanskich, zwiazanych gtéwnie ze $ro-
dowiskami artystycznymi Nowego Jorku i Los Angeles. (...) Znamienne cechy tego malarstwa to fotogra-
ficzna wierno$¢, wybor oraz sposob ukazania takich a nie innych tematow, z reguly bardzo powszednich i
codziennych (...), a takze charakterystyczne $rodki warsztatowe. Chodzi bowiem tutaj niemal z reguty o
wykorzystanie fotografii lub diapozytywow, o zastapienie kompozycji w znaczeniu tradycyjnym przez od-
powiednie wzory fotograficzne. Tym samym schodzi na plan dalszy znaczenie manualnego gestu, znaku
artysty i wigzacego si¢ z nim zindywidualizowanego charakteru malowidta. (...) Z hiperrealistow amery-
kanskich wymieni¢ nalezy cho¢by: Howarda Kanovitza, (...) Johna J. Moore, Richarda Josepha Lowella
Nesbitt’a, Sylvie Mangold, Yvonne Jacquette czy Cecile Gray» (za: Adam Kotula, Piotr Krakowski, Ma-
larstwo, rzezba, architektura. Wybrane zagadnienia plastyki wspétczesnej, Warszawa 19813, s. 299).

313 Hiperrealiam na$laduje fotografie: wigkszo$¢ dziet tego kierunku trudno jest odrézni¢ od fotografii, jezeli
widzi si¢ jedynie reprodukcje w prasie” — pisze S. Magala. ,,Hiperrealizm lub fotorealizm polega na agresywnie
realistycznym transponowaniu fotografii na ptoétno — stwierdza z kolei J. Olek. — Czotowi jego przedstawiciele,
tacy jak Amerykanie Chuck Close, Robert Bechtle, Richard Estes, Duane Hansen i Dawid Parrish, niczym kory-
feusze pop-art stosujg wielkg skalg i jaskrawe kolory, realizujac ze zdje¢ lub rzucanych na $ciang przezroczy zwie-
lokrotnione w swym realizmie, super obiektywne i drobiazgowo doktadne wizerunki, przypominajace do ztudze-
nia — stuzgce im za wzor — fotografie, z tym ze pozbawione ich nastroju i specyficznego klimatu”. Jako takie ,,(...)
obrazy superrealistyczne i supernaturalistyczne — stwierdza dalej Olek — przestaniajg jeszcze bardziej rzeczywi-
stos¢ (skoro same sg odbiciem odbicia), niz czyni to fotografia, tez przeciez nie b¢daca idealnie przezroczysta
wzgledem realnosci ktorg mumifikuje (...)” (J. Olek, FOT-ART, w: Foto-Medium-Art [,,Biata ksigzeczka”], Wro-
ctaw 1979, s. 101 15).
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za rownorzedng z metodg fotograficznej rejestracji rzeczywistosci. W konsekwencji powodo-
waloby to niejako automatyczne przekazanie powstatemu obrazowi znamion przystugujacych
fotografii, a wigc: obiektywnosci, autentycznosci, realnoséci, dokumentalnos$ci, szczegotowosci,
wiarygodnosci itp. Dalszg tego konsekwencja bytoby rozciagniecie tych znamion ,,fotograficz-
nosci” na kazdy obraz wykonany z taka malarska sprawnoscia, a majacy owe znamiona reali-
stycznosci, I uznanie go za autentyczny i obiektywny dokument zajscia jakiego$ zdarze-
nia®’*. W taki sposob, w ostatecznej konsekwencji, pojecie ,,fotograficznoéci” stracitoby swe
wlasciwe znaczenie w konfrontacji z rzeczywisto$cia, a co za tym idzie, sama fotografia po-
srednio utracitaby wlasciwy sobie status ontyczny.

FiILM  Z drugiej strony granicznym przypadkiem fotografii jest ,,fotografia ru-
(,FOTOGRAFIA choma”, a wiec film oraz ,,fotografia trojwymiarowa” (przestrzenna), tj.
RUCHOMA™) holografia®'®. Przypadki tego rodzaju rejestracji — ruchu i trzeciego wy-
PRZYPX@EE miaru — (u podstaw ktorych lezy istota rejestracji fotograficznej) zdaja
GRANICZNY SI€ tworzy¢ swoiste nieprzekraczalne granice dla mozliwosci penetracyj-
FOTOGRAFII nych Scisle pojetej fotografii.

W przypadku filmu fakt rejestracji ruchu — przy pewne;j ,,atomi-
stycznej” interpretacji filmu — wydaje si¢ poczatkowo czyms drugorzednym (w tej interpretacji)
i nieistotnym. Ruch ten jest przeciez zjawiskiem pozornym, stanowiagcym optyczng ,,wypad-
kowa” kilku czynnikéw. Oto bowiem ztudzenie ruchu w filmie tylez jest wynikiem sukcesyw-
nej fotograficznej rejestracji, co i okreslonego sposobu prezentacji sfotografowanych zdarzen
oraz naturalnych uwarunkowan percepcji ludzkiego oka. Natomiast obraz filmowy stanowig
jak gdyby jednostkowe, sukcesywnie wyswietlane fotografie poszczegoélnych faz ruchu. Taka
interpretacja nie daje jednak podstaw do ontycznego utozsamienia fotografii i filmu, co zdaje
si¢ ona sugerowac. Takie bowiem ,,atomistyczne” potraktowanie filmu uzasadnia jedynie fakt
wizualnego podobienstwa 1 iluzorycznej takozsamosci zdjecia (obrazu) fotograficznego 1 zdje-
cia (obrazu) filmowego (tu: pojedynczej klatki filmu). Fakt ten motywuje rowniez praktyke
(stosowang W pewnych przypadkach, np. przy braku zdj¢cia fotograficznego jakiegos$ niespo-
dziewanego zdarzenia utrwalonego jedynie przypadkowo na dokumentarnym filmie3®)

314 O fatszywosci ,,fotograficznego” statusu ontycznego takiego malarstwa (hiperrealistycznego) $wiadczy¢
moze chocby fakt teoretycznej niemozliwosci istnienia (wobec braku $ci§le fotograficznej rejestracji) wlasciwej
dla fotografiiniespodzianki i tajemnicy, tkwigcych potencjalnie w zawartosci zarejestrowanego foto-
graficznie obrazu. Tg niezwykla moc fotografii wyrazil doskonale Michelangelo Antonioni w filmie ,,Powigksze-
nie”. ,,Zwré¢my takze uwage na satysfakcje — pisze Kracauer — z jaka ludzie ogladaja powickszone zdjgcia do-
strzegajac na nich rzeczy, ktorych istnienia nie podejrzewali patrzac na pierwotna, stykowa odbitke, a takze nie
dostrzegali w rzeczywisto$ci. Jest to typowa reakcja na fotografie. Na ogot jestesmy sklonni przyglada¢ si¢ im
w nadziei odkrycia czego$ nowego i niespodziewanego” (S. Kracauer. Teoria..., 5.44).

315 Zwroémy uwage, iz status granicznego przypadku jakim jest ,,prosta” reprodukcja dzieta malarskiego
a status filmu i holografii w takiej roli jest oczywiscie rozny. Wynika to stad, ze o ile ,,prosta” reprodukcja jest
jeszcze fotografia (w $cistym tego stowa znaczeniu), o tyle film i holografia s jedynie powiazane z fotografia
faktem wykorzystania lub czeSciowego powielania istoty fotograficznej rejestracji rzeczywistosci, Nie zachodzi
jednak — jak zaktadamy — ontyczna tozsamo$¢ owych trzech mediéw. Film i holografie, jako ,,przypadki gra-
niczne” fotografii, nalezy rozumie¢ w ten sposob, iz (mimo wigkszych lub mniejszych powinowactw z fotografia)
stanowigone ontyczne granice nieprzekraczalne dla fotografii, ktorych naruszenie bgdzie
réwnoznaczne z naruszeniem jej (fotografii) ontycznego statusu. Po przekroczeniu tych granic fotografia staje si¢
po prostu filmem albo holografia.

316 Przyktadem takiego ,,filmowego” zdjecia jest powszechnie znane zdjecie-reprodukcja jednej z kla-
tek amatorskiego filmu, na ktérym zarejestrowano przypadkowo moment strzelania przez zamachowca do
papieza Jana Pawta Il w dniu 13 maja 1981 r. na Placu §w. Piotra w Rzymie. Widoczna dtofi zamachowca
z wycelowanym rewolwerem w strone widocznego papieza (przy niewidocznej sylwetce zamachow ca) jest
najpetniejszym ze znanych ujeé momentu zamachu. Notabene niedtugo po ,,obiegni¢ciu” przez to zdjecie
prasy catego §wiata, pojawity si¢ glosy kwestionujace jego autentycznos$¢ — sugerowano mianowicie, iz
jest ono jedynie zr¢cznie wykonanym fotomontazem (zob. fot. nr 67). (Swoistym dopelnieniem tego
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kopiowania zdjecia na podstawie wybranej klatki filmu. U podstaw takiego zabiegu lezy bo-
wiem owo przekonanie o braku ontycznej roznicy pomigdzy nimi, w zakresie wiarygodnosci
fotograficznej dokumentacji zdarzen $wiata realnego, w zakresie iluzorycznego przedstawiania
wygladow przedmiotow3’.

Nie wyjasnia to jednak faktu filmowej rejestracji ruchu przedmiotoéw fotografowanych
i przebiegu zdarzen. Z chwilg bowiem uruchomienia charakterystycznego dla filmu owego upo-
rzadkowanego zestawu odrebnych fotografii nastepuje — jak si¢ wydaje — swoista transformacja ich
czysto fotograficznego statusu ontycznego. Tworza one w takiej postaci nowg autonomiczng jakos¢
w dziedzinie iluzorycznego przedstawiania rzeczywistosci, wykraczajacag w zakresie potencjalnych
srodkéw wyrazu poza srodki wyrazu przynalezne jej elementom sktadowym (tj. poszczeg6lnym fo-
tografiom). Mozliwos¢ iluzorycznego przedstawiania ruchu, czyli sukcesywnego przebiegu zdarzen
przez film w potaczeniu z rownie duza sugestywnoscig przedstawiania iluzji wygladoéw rzeczywisto-
$ci (bgdz quasi-rzeczywisto$ci, tj. zainscenizowanej przed obiektywem kamery filmowej) sprawia, iz
film zaciera niejako owg ,,atomicznos$¢” fotograficznej rejestracii, lezaca u jego podstaw. Nie znaczy
to wprawdzie, ze film przeistacza sie w ,,plynna” (bezstopniowa) rejestracje rzeczywistosci®, ale
sugeruje swoiste przezwyciezenie przez niego ontycznie wyrozniajacej fotografie statycznej
rejestracji.(Ta specyfika rejestracji, odniesiona szczegolnie do filmu fabularnego, prze-
nosi tym samym film, w aspekcie formalnym, jakby w inny czas — w wewngtrzny czas
utworu filmowego; ta quasi-czasowa struktura wewnetrzna filmu nie ma swego odpowied-
nika w fotografii, w ktorej fotograficzne ,,cigcie przez czas” ,,(...) wyrywa z chaotycznego
nagromadzenia faktow pewne zjawisko czy przedmiot (...)” i stawia jego wizerunek poza
czasowe continuum, w ktorym ono dalej przebiega®!® — w fotografii zachodzi zatem reje-
stracja realnego czasu historycznego nawet wowczas, gdy fotografowany jest fragment
utworu posiadajacego strukture quasi-czasowg). Taka zdolno$é filmu w przezwycig¢zaniu
statycznosci fotografii daje mu — obok innych wartosci — takze dodatkowe predyspozycje

zdjecia — zauwazmy na marginesie — na zasadzie kontrapunktu w stylu ,,Life-Photography” jest jakze wy-
mownie korespondujgce z nim w aspekcie zaréwno historycznym jak i moralnym zdjecie, ukazujgce inne
spotkanie tych dwojga ludzi powigzanych w szczegdlnym sensie Se sobg wydarzeniami z 13 V 1981 r. (fot.
nr 68). Zdjecia te sa przyktadem konkretyzacji fotografii jako szczegdlnego ,,$§wiadka czasu” — w tej wia-
$nie funkcji, jak si¢ wydaje, wyraza si¢ nadrzedna, kulturowa rola medium fotograficznego.)

817 Oczywiscie ten rowny status ontyczny nie §wiadczy o takim samym statusie artystycznym. Ligocki
stusznie podkresla, iz utozsamienie tych zdje¢ pod wzgledem artystycznym grozitoby przeksztalceniem
fotografii w rodzaj produkcji ubocznej filmu (przy zalozeniu, ze porownuje sie zdjecia — fotograficzne
i filmowe — wykonane z jednego miejsca, przy takich samych parametrach technicznych). Fotografia w za-
sadzie redukowataby si¢ do filmu i nie mialaby racji bytu jako autonomiczny $rodek wyrazu. Tymczasem
tak nie jest. Fotografia okazuje si¢ w porownaniu z filmem (stosujac McLuhan’owska nomenklature) ro-
dzajem ,,goragcego” przekazu. Dochodzi w niej bowiem odpodmiotowy tadunek emocjonalny, element
»przezycia” utrwalonego zdarzenia, nasycenie jej momentami uczuciowymi, subiektywnymi itp., ktore
wplynety na wybdr i decyzje utrwalenia danej fazy zdarzenia, okreslenia jej jako wypowiedzi osobistej
fotografa. Fotografia posiada zawsze wiecej od filmu ,,miejsc niedookre$lenia” — wskazuje Ligocki — tj.
mniej pokazuje, a wigcej pozostawia wyobrazni widza (pokazuje jedng tylko faze wygladowa zdarzenia
unieruchomiong raz na zawsze — widz musi sobie w wyobrazni zrekonstruowa¢ inne, nie utrwalone fazy
przebiegu zdarzenia, a domys$le¢ si¢ nieujawnionych mozliwosci wygladowych fazy utrwalonej na zdje¢-
ciu). Dzigki temu jednak fotografia jest mniej bierna od filmu i telewizji, mobilizuje wyobrazni¢ percep-
tora, a przez to jej droga na teren sztuki wydaje si¢ by¢ blizsza niz filmu — stwierdza ligocki. Film relacjo-
nuje zdarzenie w calo$ci, nie eksponujac zbytnio ani nie izolujac psychologicznego punktu kulminacyjnego
zdarzenia z cato$ci jego przebiegu, nie ukazuje w fotograficznym skrocie jego istoty. (Por.: A. Ligocki,
Fotografia..., s. 34-42)

318 Przeczy temu chocby fakt, iz normalna szybko$¢ rejestracji filmowej (24 klatek na sekunde) odbierana
przez ludzkie oko jako ,,ptynna” w jej filmowej projekcji, nie wystarcza np. do rejestracji przebiegu zdarzen trwa-
jacych utamki sekundy (ultraszybkich). Mozna stwierdzi¢, iz nawet fakt obecnych technicznych mozliwosci foto-
grafii ultraszybkiej (siegajacych 100 mln naswietlen na sekunde¢) nie moze wyeliminowa¢ owej ,,skokowosci”
W rejestracji rzeczywistosci.

319 Zob.: A. Ligocki, Fotograficzne..., s. 183.
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rejestrowania inscenizacji nowych quasi-rzeczywistosci, upodabniania ich do obrazow
$wiata realnego, i nadawania im pozorow udokumentowanych zdarzen faktycznych (pomi-
jamy tu film stricte dokumentalny). Te niewatpliwe szersze mozliwosci filmu w zakresie
rejestracji rzeczywistosci nie sg jednak bez znaczenia dla wiary godno$ci obrazu filmowego,
dla jego odbioru przez widza w aspekcie autentycznosci filmowej relacji. Fotografia cieszy
si¢ w tym wzgledzie niemalze bezkrytycznym zaufaniem, mimo iz zdaje si¢ reprezentowac
jakby inny, wyzszy stopien abstrakcji (obrazu), ktérg film znacznie ,,zatraca” w wigkszej
iluzji (ruch) przedstawiania rzeczywisto$ci czy quasi-rzeczywistosci. Zachodzi tu faktycz-
nie paradoks zatracania wiarygodno$ci medium w sytuacji wigkszej iluzorycznos$ci przed-
stawiania zdarzen (film po prostu zdaje si¢ by¢ bardziej podejrzany o mozliwo$¢ zafalszo-
wania czy pozorowania zdarzen, anizeli fotografia).

Fakty te daja dodatkowe powody do uznania filmu za granice, ktorej przekroczenie
przez fotografi¢ musi spowodowa¢ wazne dla niej konsekwencje ontyczne, az po zburzenie
podstaw ontycznych jej wtasnej istoty>2°.

Holografia®*! zdaje sie wykre$la¢ dla fotografii kolejng nieprzekra-

HOLOGRAFIA  ¢7alng granice mozliwosci penetracyjnych rzeczywisto$ci faktem

(”FTC);(%(\}VR?DEQ bezprecedensoyvej rejestra(_:ji — W pewnym okres'_l_o_nym_ zakresie —

_ROWA») lrzeciego wymiaru przedmiotu. To, co w fotografii jest jedynie ztu-

JAKO dzeniem rejestracji trojwymiarowosci, w holograficznym obrazie

PRZYPADEK przestrzennym uzyskuje niemalze pelng informacje i iluzorycznos$é

GRANICZNY  r4jwymiarowej obecnosci wizualnej przedmiotu. Wyglady rzeczywi-
FOTOGRAFII . . .. . . : .

sto$ci w toku rejestracji fotograficznej w znacznym bowiem stopniu

owg informacje¢ i1 rzeczywistg iluzoryczno$é trzeciego wymiaru zatracajg, wskutek ich

Swietlnego odwzorowania na ptaszczyzn¢ zdjecia. Zostaje ona zredukowana do §ladow

izomorficznych. rzutoéw na ptaszczyzne 1 ukazana na niej w postaci wigkszych lub mniej-

szych skrotow perspektywicznych obrazu fotografowanego przedmiotu. Dopiero wtdrnie,

wskutek wyuczonego przez perceptora (wszak buszmeni nie widza w zdjeciu obrazu real-

nego przedmiotu) odczytywania owego kodu skrotow perspektywicznych zdjecia, tak uka-

zane wyglady odnoszone sg do iluzji reprezentowania przez nie obrazu tréjwymiarowe;j

rzeczywistosci resp. quasi-tréjwymiarowego obrazu (zdjecia) rzeczywisto$ci®?2.

320 Wylgczamy spoza tych zastrzezen tzw. ,film fotograficzny” Borowczyka czy Lenicy. Mimo jego
pewnych analogii z filmem (w pelnym tego stowa znaczeniu) pozostaje on raczej na gruncie fotografii,
stanowiac rodzaj fotograficznej serii tak czgsto uzywanej w fotoreportazu.

321 Autorem terminu ,,holografia” (oznaczajgcego w jezyku greckim ,,pelny zapis”) jest brytyjski nau-
kowiec pochodzenia wegierskiego Dennis Gabor — uznany odkrywca (w 1947 r.) ,,procesu zapisu obrazéw
w sposob, ktory umozliwiat zarejestrowanie wigkszej ilosci informacji niz mogty tego dokonaé inne znane
wowczas techniki”. Proces ten (stosowano go poczatkowo na zasadzie fal elektronowych do poprawienia
obrazu w mikroskopie elektronowym) zostat przez Emmentt’a N. Leith’a 1 Juris’a Upatnieks’a zastoso-
wany w odniesieniu do $wiatta laserowego, dajac podstawe swego rodzaju fotografii (wykonywanej
w $wietle lasera) obejmujacej praktycznie cata informacj¢ wizualng o przedmiocie. (Zob. blizej: I. Asimov,
Elementarz holograficzny, w: ,,Dialogue-USA” 6 (1977), 2, s. 16-24)

322 Rzecz ma sie podobnie w przypadku obrazow sktadowych, tworzacych efekt tzw. stereofotografii,
anaglifu czy ,,trojwymiarowych pocztowek” fotograficznych. Wbrew pozorom przekazuja one jedynie pet-
niejsze ztudzenie trzeciego wymiaru, a nie faktyczng o nim informacj¢. Opiera si¢ ono — jak np. w stereo-
fotografii — na wykorzystaniu ztudzenia plastycznego efektu naktadania si¢ na siebie (na zasadzie wypad-
kowej) dwu obrazow tego samego obiektu, sfotografowanego z dwoch nieznacznie horyzontalnie przesu-
nigtych wzgledem siebie (0 odleglo$¢ rozstawienia oczu perceptora) punktow widzenia. Jak si¢ okaze po-
nizej, przy omawianiu efektu holograficznego obrazu, srodki wyrazu holografii sg jakosciowo inne (row-
niez od $rodkow wyrazu stereoskopii) i niesprowadzalne do zadnego rodzaju mechanicznej rejestracji wi-
zualnej. Stereoskopie (i inne tego rodzaju techniki fotograficzne) mozna uznaé — w aspekcie wizualnym —
za zjawisko posrednie pomigdzy fotografia (stricte) a holografia, z zastrzezeniem, ze (jak si¢ wydaje) nie
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W holografii rejestracja rzeczonego trzeciego wymiaru przedmiotu zachodzi dzigki
specyficznemu wykorzystaniu jako no$nika, obrazu, innego od naturalnego $wiatta, pro-
mienia sztucznego $wiatta laserowego®%.

Pierwsza charakterystyczng cecha obrazu holograficznego jest brak dwuwymia-
rowego podloza (odpowiednika arkusza papieru $wiattoczutego), bedacego nosni-
kiem odtwarzanego obrazu — jak ma to miejsce w fotografii. Informacja pochodzaca od
trzeciego wymiaru fotografowanego przedmiotu nie mogtaby bowiem — w sytuacji istnie-
nia takiego podtoza — uzyska¢ w projekcji owego obrazu w holografii swojego wtasciwego
usytuowania przestrzennego, a wi¢c nie moglaby rowniez odtworzy¢ realnej plastyki
przedmiotu. Tworzytaby jedynie wtasciwa dla fotografii iluzja trzeciego wymiaru i redu-
kowataby si¢ faktycznie do zwyktej fotografii. Ta cecha holografii — bedgca jednym z wa-
runkéw odtworzenia trzeciego wymiaru przedmiotu — stanowi zarazem z drugiej strony
pierwsza nieprzekraczalng granice w odniesieniu do istoty fotograficznego przekazu
(wszak utrwalanie obrazu na prostym, tatwym do przechowywania, materialnym podtozu
stanowi cho¢by o roli i zasiegu oddziatywania fotografii we wspotczesnej kulturze maso-
wej). Fotografia odtwarzana w przestrzeni jest mozliwa jedynie w postaci holograficzne;]
reprodukcji zdjecia. Obraz holograficzny bowiem jest odtwarzany wytacznie w przestrzeni:
jest w gej zawieszony jak jaka$ zjawa, ktorg si¢ wprawdzie widzi, ale nie sposob jej dot-
knaé...3%,

reprezentuje ona (stereoskopia) zasadniczo odmiennego od fotografii statusu ontycznego (na pewno za$
nie reprezentuje ontycznego statusu holografii). Pozytywnie mozna ja okres$li¢ jako rodzaj metafotogra-
ficznego obrazu, bedacego wypadkowa odpowiednio zestawionych dwoch obrazéw sktadowych tego sa-
mego obiektu.

323 Przeciecie si¢ jednorodnej (a wiec jednobarwnej i jednokierunkowej) wigzki $wiatta laserowego
(tzw. ,,wiazki odniesienia”) z druga wiazka laserowego §wiatta odbitej od przedmiotu (tzw. ,,wiazki przed-
miotowej”) — stanowi 0 istocie holograficznego zapisu ,,trojwymiarowych informacji”. Interferencja tych
dwu wigzek (informacyjnie ,,czystej” oraz informacyjnie bogato modulowanej) zarejestrowana np. na
swiattoczutej ptytce (moze by¢ to réOwniez $wiattoczuly material krystaliczny lub material termopla-
styczny), tworzy (niczym nie przypominajacy negatywu fotograficznego) obraz pragzkow interferencyjnych
(tzw. hologram) (fot. nr 64). Jest to swoisty ,,negatyw” holograficzny. Odtworzenie zarejestrowanego
W nim obrazu jest mozliwe z kolei jedynie na drodze ponownego oswietlenia holograficznej ptytki (badz
jakiegokolwiek jej fragmentu — bowiem z kazdej cze$ci pokawatkowanego hologramu mozna odtworzy¢
pelny obraz przestrzenny) wiazka ,,czystego” §wiatla laserowego. Powstajacy w wyniku tego obraz, ogla-
dany przez przeswietlana ptytke holograficzng badz rzutowany w przestrzen, odtwarza peina plastyke ory-
ginatlu (jego naturalne rozmiary, wyglad, trojwymiarowe cechy, przestrzenne usytuowanie itp.). (Por. bli-
zej: 1. Asimov, Elementarz..., tamze). Dodajmy, iz w ramach mozliwo$ci techniki holograficznej mieszcza
si¢ rowniez (bedace w stadium eksperymentowania) takie jej odmiany, jak: holograficzny film (réwniez
wielobarwny), obrazy holograficzne rejestrujace przedmiot z wszystkich mozliwych stron obserwacyjnych
(umozliwiajace réwniez takie jego percypowanie), obrazy holograficzne ogladane w $wietle dziennym,
telewizja holograficzna. Ponadto mozliwosci zastosowata technicznych holografii obejmuja: uzycie holo-
grafii do ulepszania nieostrych zdje¢, do rejestracji dokumentow i ksigzek (na jednym hologramie mozna
zarejestrowac nawet setki odrebnych obrazéw, do budowania niezwykle pojemnych pamigci komputero-
wych, w medycynie itp.).

324 Bez watpienia owa zdolno$¢ odtwarzania zarejestrowanego holograficznie przedmiotu w postaci ,,zawie-
szonego” w przestrzeni obrazu, stanowi rowniez o sile i sugestii oddziatywania tego medium na widza. Widz ma
bowiem w takiej percepcji niezwykle silne wrazenie wspotuczestniczenia w zdarzeniu, nalezenia do zawartosci
$wiata przedstawionego w holograficznym obrazie — wrazenia potegowanego jeszcze mozliwoscia ,,przenikania”
odwzorowanego W przestrzeni obrazu wlasnym ciatem (niejako ,,wtapiania” si¢ w 6w trojwymiarowy obraz) oraz
mozliwoscig swoistego stopienia si¢ (wymieszania) holograficznej iluzji z najblizsza zawarto$cia §wiata realnego.
Roztacza to wprost oszatamiajgce perspektywy przed barwnym filmem holograficznym czy holograficzng telewi-
zja barwng — W zapewnieniach futurologéw, marzenia o ,,posiadaniu” tropikalnej dzungli we wlasnym mieszkaniu
zostang w ten sposob urzeczywistnione. Na ile tego rodzaju efekty plastyczne mogg zrewolucjonizowaé dziedzing
sztuki, trudno jeszcze przewidzie¢, niektorzy teoretycy sztuki wprawdzie juz teraz odmawiajg holografii jakich-
kolwiek innych warto$ci poza technicznymi (podobnie traktowano kiedy$ film). Ich zdaniem holografia z racji
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Drugi moment wiasciwy holografii — wyznaczajacy kolejng granice nie do przekrocze-
nia przez dwuwymiarowg fotografie — stanowi mozliwos¢ percepcji odtworzo-
nego przestrzennie przedmiotu z ré6znych punktéow widzenia (zobacz
zamieszczone zdje¢cie holograficznego obrazu — fot. nr 65). Pojedyncza fotografia rejestruje
przedmiot tylko z jednego, wybranego przez fotografa, punktu obserwacyjnego. Jest to punkt
widzenia obiektywu aparatu fotograficznego podczas wykonywania zdjgcia. Jakakolwiek
zmiana kata patrzenia na zdjecie przez perceptora nie wzbogaci zawartosci obrazu fotograficz-
nego o nowe informacje wizualne, nie odstoni nowych stron przedmiotu fotografowanego.
Tymczasem holografia przetamuje te granice fotograficznych mozliwosci, rejestrujgc i odtwa-
rzajac przedmiot z réznych punktow obserwacyjnych. Daje to efekt jaki zachodzi przy obser-
wacji rzeczywistych przedmiotoOw np. przez prostokatng ramke; ruch glowa przez obserwatora
powoduje przesunigcie si¢ wszystkiego, na co patrzy — przedmioty drugiego i dalszych planéw
dotad przystoni¢te przez inne, blizsze przedmioty, zostaja czgsciowo lub catkowicie odstonigte,
za$ przedmioty z pierwszego planu ukazujg swoje nowe szczegdty i poczatkowo niewidoczne
strony. Owa idea prostokatnej ramki okresla rowniez techniczne ograniczenia obrazu hologra-
ficznego w zakresie odtwarzania resp. rejestrowania trzeciego wymiaru przedmiotu (przy zato-
zeniu, iz obraz 6w uzyskiwany jest z pojedynczego hologramu). Tak, jak w przypadku rzeczy-
wistego przedmiotu, spojrzenie na przedmiot ,,0d tylu” wymaga wyjscia poza prostokatng
ramke, tak i w przypadku obrazu holograficznego jego ,,trojwymiarowa informacja” moze do-
ciera¢ do perceptora w zakresie mozliwych zmian punktu obserwacyjnego, ograniczonych roz-
miarami owej ramkKi (tu: rozmiarami ptytki hologramu)®?® — (zob. fot. nr 64 i 65). Takie prze-
strzenne opisanie brytlowato$ci rzutowanego przedmiotu stanowi kolejny warunek i ceche cha-
rakterystyczng dla odtwarzania trzeciego wymiaru w holografii®?°,

Trzecim charakterystycznym momentem wtasciwym dla holografii, bedagcym zarazem
cecha holograficznej trojwymiarowosci, jest mozliwos¢ dowolnego wyboru przez perceptora
holograficznego obrazu ostrosci widzenia dowolnego planu, resp. dowolnego
przedmiotu lezacego w jakimkolwiek z tych planow. Fakt ten potwierdza pelne odwzorowanie
rzeczywistosci w holografii w tym aspekcie. Oto gdy w przypadku holograficznego obrazu (tak
jak w przypadku ogladu rzeczywistosci) perceptor moze koncentrowac¢ swoj wzrok na réznych
obiektach (tzn. widzie¢ je ostro kosztem mniejszej ostrosci przedmiotow znajdujacych si¢ poza
obranym polem ostrego widzenia), w fotografii obraz jest widziany w zakresie ostrosci narzu-
conej przez fotografa (nie ma bowiem w przypadku percepcji fotografii mozliwosci dowolne;
zmiany ostro$ci widzenia poszczegodlnych przedmiotéw, nalezacych do zawarto$ci jej Swiata
przedstawionego i lezagcych w roznych planach jej obrazu) — jest to kolejny graniczny moment
nieprzekraczalny przez fotografie w jednostkowym obrazie3?’,

zbyt ,,pelnego” wizualnego odtwarzania przedmiotu, nie zawiera w sobie koniecznego dla dzieta sztuki momentu
abstrakcji.

325 Spotykane informacje o holograficznej rejestracji i odtwarzaniu przedmiotu ze wszystkich mozliwych
stron dotycza — jak si¢ wydaje — bardziej ztozonych rozwiazan technicznych takiej projekcji (by¢ moze np. pro-
jekeji zsynchronizowanych obrazéow z kilku holograméw danego przedmiotu). W zwiazku z powyzszym wspo-
mniane ograniczenia holograficznego obrazu odnosimy — zgodnie z sugestig I. Asimova — wylgcznie do projekcji
pojedynczego hologramu.

326 Tak dalece nasladowcze odtwarzanie obrazu rzeczywisto$ci w holografii umozliwia takze jej wtorng foto-
graficzng rejestracj¢. Oczywiscie fotografia holograficznego obrazu zatraci jego — zgodnie ze specyfika fotogra-
ficznej rejestracji — ,,trojwymiarowa” informacj¢ o przedmiocie. Jednakze fotograf, podobnie jak przy fotografo-
waniu rzeczywistosci, ma mozliwo$¢ wyboru kata widzenia przedmiotu, odlegtosci od niego, dowolnego planu,
ostro$ci itp. — stowem dysponuje zakresem informacji i jej wyboru w duzym stopniu zblizonym i whasciwym dla
rzeczywistosci.

327 Wymienione momenty charakterystyczne dla obrazu holograficznego nie wystepuja w przypadku wspo-
mnianych poprzednio ,,posrednich” rodzajéw fotografii, jak np. w fotografii stereoskopowej. Potwierdza to raz
jeszcze, iz status ontyczny stereoskopowej fotografii (i jej podobnych) jest bardzo bliski statusowi ontycznemu
fotografii w ogole, nie za$ ontycznemu statusowi medium holograficznego.
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Tak wiec wyroznione przez nas momenty istoty holograficznej rejestracji, czyli 1) prze-
strzenne ,,podtoze” odtwarzania obrazu holograficznego, 2) réznostronnos¢ percepcji obrazu
holograficznego, 3) dowolno$¢ zmiany plandéw i jednoczesnie ostro$¢ widzenia obrazu holo-
graficznego stanowig granice §wiadczace o nieredukowalno$ci holografii do fotografii, a z dru-
giej strony okreslajg nieprzekraczalne granice samej fotografii. Owe techniczne i percepcyjne
roznice dzielace fotografie i holografie, nie okreslaja wprawdzie eksplicite statusu ontycznego
tej ostatniej, wyznaczajg jednak intuicje istotne — jak si¢ wydaje — dla ewentualnego przysztego
sprecyzowania na drodze analizy ejdetycznej statusu ontycznego fotografii jako fotografii. Na
ile fakt rejestracji i projekcji ,,petnej”” informacji o przedmiocie nadaje holografii status medium
réznego od fotografii albo — przeciwnie — nie przesadza o takim odrgbnym ich statusie, jest
mozliwe do rozstrzygniecia jedynie w $wietle pozytywnych lub negatywnych wynikéw wspo-
mnianej analizy ejdetycznej. Stawianie dalszych hipotez i zatozen w tej kwestii nie wydaje si¢
dla potrzeb przysziej systematycznej analizy fotografii konieczne. Wskazane r6znice pomigdzy
fotografig z jednej strony a filmem i holografig z drugiej, maja jedynie uwydatni¢ tradycyjne
pojmowanie tej pierwszej i zakresli¢ (czy ograniczy¢) zakres momentow i intuicji okreslajacych
jej istote. Na ile wyznaczone granice dadzg si¢ utrzymaé, okaze si¢ rowniez mozliwe do roz-
strzygniecia dopiero w Swietle weryfikacji, opartej o wyniki ejdetycznej analizy lub innych
rodzajow filozoficznej refleksji nad fotograficznym medium.
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3. GLOWNE ASPEKTY FILOZOFICZNE DZIELA FOTOGRAFI-
CZNEGO

3.0.Przeglad problematyki filozoficznej

TYPY Ana_logia ,lustrzanego odbicia”, przypisywana niekiedy dzietom foto-

RELACJI graficznym3?® ujawnia wazki problem relacji zachodzacych pomigdzy

WIAZACYCH fotografig a rzeczywistoscig (a posrednio i innych, w jakie uwiktane jest

FOTOGRAFIE  dzieto fotograficzne). Celem niniejszego rozdziatu jest ukazanie owych

z RZECTZOYSVCVI'S podstawowych relacji i ich filozoficznych konsekwencji, zaréwno dla

) A fotografii jako $rodka przekazu jak i dla fotografii jako $rodka wyrazu

(dzieta sztuki plastycznej). Nie chodzi przy tym o utrzymanie czy zakwestionowanie samego

poréwnania — to bowiem jako jedno z mozliwych, moze by¢ mniej czy bardziej trafne w odnie-

sieniu do istoty medium fotograficznego i jako takie spetnia tu rolg jedynie roboczego okresle-

nia. Chodzi raczej o wykrycie i ogélne zanalizowanie faktycznych zwigzkéw 1 funkcji seman-
tycznych fotografii jako fotografii.

W intuicjach wyrazonych w tej kwestii na przestrzeni dziejow fotografii, podkreslano
przede wszystkim takie momenty wskazujace na zwiazki pomigdzy fotografig a rzeczywisto-
$cig (resp. na ,Stosunek pomigdzy przedmiotem odtwarzajacym a przedmiotem odtworzo-
nym” — jak formutuje to Ossowski w odniesieniu do malarstwa), jak: realistyczno$¢ foto-
graficznego obrazu, obiektywno$¢ przedstawiania rzeczywistosci w fotograficznym obra-
zie, charakter autentyczno$ci fotografii oraz zdolnos¢ reprodukcyjnosci dzieta fo-
tograficznego. Momenty powyzsze stanowig podstawowy zestaw relacji zachodzacych, w od-
niesieniu do funkcji fotografii jako srodka przekazu — stad ich zorientowanie na osi: rzeczywi-
stos¢ — fotograficzny obraz rzeczywistosci.

W przypadku zaakcentowania tego aspektu dzieta fotograficznego, w ktorym ujawnia
si¢ ono jako $rodek plastycznego wyrazu, ukaza¢ mozna z kolei relacje, jakie zachodza pomig-
dzy podmiotem fotografujagcym a wytworem jego dziatania — obrazem fotograficznym. Ten typ
relacji, zachodzacych na osi podmiot (fotografujacy) — przedmiot (zdjecie fotograficzne), re-
prezentuje z kolei interpretacyjny (odautorski, kreacyjny) aspekt dzieta fotograficznego. Wy-
stepowac tu beda takie momenty, jak: od strony podmiotu tworczego — moment interpretacji,
moment transformacji (deformacji) tworczej, moment wizji 1 przestania moralnego; od strony
za$ podmiotu percypujacego — moment horyzontalnego poczucia realno$ci, moment szoku czy
zaskoczenia ekspresja dzieta (pawkowskie ,,uderzenie w dotek™), moment poruszenia moral-
nego itp. Nie bedziemy si¢ w niniejszej pracy zasadniczo zajmowac tego rodzaju momentami.
Poruszymy je jedynie wowczas, gdy stanowi¢ one bedg istotny punkt dla petniejszego zrozu-
mienia natury fotograficznego medium.

Wreszcie trzeci typ relacji, ktore mozna wyrozni¢ w dziele fotograficznym, to (oma-
wiane juz przy charakterystyce poszczegodlnych typow fotografii) relacje zachodzace niejako
wewnatrz samego dzieta fotograficznego (glownie w odniesieniu do srodkéw wyrazu poszcze-
golnych typow fotografii oraz nadbudowujacych si¢ na nich momentach estetycznych). Relacje
owe zostaty juz zasadniczo zarysowane przy okazji analiz typologicznych, w zwigzku z czym

328 Fotografia — pisat Edgar Morin — (tyle, ze ubozsza o kolor) jest czystym odbiciem, analogicznym do

odbicia lustrzanego”. (E. Morin, Kino i wyobraznia, Warszawa 1975, s. 51). Zobacz réwniez przypis nr 69.
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ASPEKTY FILOZOFICZNE DZIELA FOTOGRAFICZNEGO

pomijamy tu blizsze robocze analizy w tej kwestii. Wréci¢ do nich wypadnie w ramach ewen-
tualnej wlasciwej analizy ejdetycznej.

2 AGADNIENIA W Z\iVialel:l z pierwszym typem relacji nasuwajg si¢ konkretne zagadnie-
FlLozoFiczNe hia filozoficzne.

PIERWSZEGO Pierwszorzednym problemem ontycznym zwigzanym z filozofia

TYPU fotografii jest problem realno$ci zwigzku pomiedzy zdjeciem fotogra-

RELACII ficznym a rzeczywistoscig. W odrdznieniu od innych dziedzin sztuki, re-

alistyczny charakter fotografii wynika z jej istoty. Zdjecie fotograficzne bowiem — niezaleznie

od stopnia ingerencji tworczej fotografa — jest swoistym ekwiwalentem rzeczywistosci, powsta-

jacym ze ,,styku” $wiattoczutej kliszy z rzeczywistoscig poprzez dziatanie swiatta odbitego od

tej ostatniej (tj. od przedmiotéw nalezgcych do fotografowanej rzeczywistosci); jako takie — jak

powie Kumor — zdjecie ,,wywotuje u widza pewne reakcje bardzo zblizone do tych, ktore wy-
wotlataby u niego sama rzeczywisto$¢”3%,

Kolejnym zagadnieniem, tgczacym sie rowniez z realnosScig fotografii, jest problem
obiektywnosci fotografii. Wigze si¢ on glownie z innym — niz np. w malarstwie — charakterem
udziatu tworczego artysty w dziele fotograficznym. Podczas gdy w malarstwie tworca stanowi
zawsze posrednik subiektywny, nadajacy dzietu jego ostateczny ksztalt wizualny (czynnik od-
podmiotowy), o tyle w fotografii decydujacym dla tego ksztattu jest czynnik odprzedmiotowy
— niezaleznie od stopnia ingerencji tworcy.

Innym, $ci$le zwigzanym z realnoscig 1 obiektywnos$cig fotografii problemem, jest
sprawa autentycznosci (w jej dwojakim — jak si¢ okaze — znaczeniu). Istotny tu moment na-
oczny, $ci§le zwigzany z ejdetyka fotografii, stanowi — jak si¢ wydaje — swoisty wskaznik rea-
listycznosci obrazu fotograficznego. Nalezy podja¢ analize tego wskaznika w aspekcie faktycz-
nosci jego dania naocznosciowego.

W odroznieniu od powyzszych, problem reprodukcyjnosci fotografii wykracza
czgSciowo poza $cisle rozumiang dziedzing zagadnien ontycznych, przechodzac takze na
teren spotecznego oddzialywania dzieta fotograficznego. Gata problematyka fotografii
zwigzana jest $cisle z jej uwarunkowaniami technicznymi. Reprodukcyjnosc¢ jest ta cecha
fotografii, ktora sprawia, iz zasadniczo kazda kopia danej fotografii jest rownowazna co
do warto$ci z jej pierwszym egzemplarzem — posiadajac tym samym status oryginatu.
W $cistym zwigzku z tym pozostaje wlasnie ranga upowszechnienia dzieta fotograficz-
nego 1 sita jego oddzialywania spotecznego.

3.1.REALISTYCZNY CHARAKTER FOTOGRAFII
WSP %%%%’EASVIV\IE ,Podczas gdy obraz malarski, nawet spetniajgc fotograficzne kryteria
WOBEC NATURy Podobienstwa, nie jest niczym wigcej niz opinig®®® — pisze S. Sontag
FOTOGRAFICzNEJ — fotografia nigdy nie moze by¢ mniej niz rejestracjg promieniowania
REALISTYCZNOSCI (fal $wietlnych odbitych przez przedmioty) — materialnym

329 A, Kumor, Telewizja. Teoria — percepcja — wychowanie, Warszawa 1973, s. 109.

330 Owe metaforyczne okreslenie Sontag odnosi sie — jak si¢ wydaje — do genezy powstawania obrazu
malarskiego: ten bowiem jest pewnag wypadkowa z jednej strony doznan artysty w percepcji rzeczywistego
przedmiotu (oczywiscie w pewnym typie tworczosci) majacego by¢ tematem obrazu malarskiego, z drugiej
za$ strony pewnej jego wizji tworczej. W tym sensie obraz malarski stanowi faktycznie rodzaj opinii o rze-
czywistosci (a wiec swoistego, wizualnie wyrazonego subiektywnego sadu o niej). W fotografii natomiast
— niezaleznie od subiektywnego nastawienia fotografa — jest odbiciem rzeczywistego obrazu przedmiotu,
z racji istnienia obiektywnego posrednika w jego przekazywaniu (promien $wietlny) i rejestrowaniu (me-
chanizm aparatu fotograficznego i §wiattoczuly materiatl).
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szczatkiem przedmiotu, czego nigdy nie powiemy o dziele sztuki malarskiej”*. To nieco
poetyckie porownanie fotografii i malarstwa, sugeruje koniecznos¢ (i zasadno$¢) posta-
wienia w tym aspekcie przede wszystkim jednej istotnej tezy: roznica w stopniu reali-
styczno$ci, jaka zachodzi pomig¢dzy obrazem fotograficznym a obrazem malarskim, nie
polega zatem tylko na stopniu doktadnos$ci iluzorycznego odtwarzania rzeczywistoSci
(chociaz rowniez na tym), lecz przede wszystkim jest ona natury ontycznej. Jest to r6znica
tak istotna, iz w przypadku fotografii zachodzi nawet obawa (ktérg wyraza wielu wspot-
czesnych teoretykow fotografii), ze ,,obrazy takie moga uzurpowac sobie pozycje nalezna
rzeczywistosci — poniewaz (...) zdjecie to nie tylko obraz (jak dzieto malarskie), interpre-
tacja rzeczywistosci, ale takze $lad, co$ odbitego bezposrednio ze $wiata, niczym odcisk
stopy albo maska po$miertna”33,

Juz te fakty §wiadcza o szczegdlnym statusie, jaki posiada fotografia we wspotcze-
snej kulturze i $rodkach wizualnego przekazu. Ale — jak twierdza niektorzy — jest to status
o wiele powazniejszy niz fotografia na to zastuguje. Wynika to z faktu, ze — jak twierdzi
R. Przybylski — ,,przypisuje si¢ fotografii dzi$ jeszcze te wlasciwosci, ktore wydawaly sie
zaskakujaco nowe w kontekscie regul kulturowych w momencie jej powstania. (...)
Trudno o wieksze uproszczenie — stwierdza Przybylski dalej — przesadzone jest dzi$ bo-
wiem mys$lenie o fotografii jako 0 magicznym sposobie przywolywania rzeczywistosci
I wyciggania na tej podstawie daleko idgcych konsekwencji natury ontologicznej, czy teo-
riopoznawczej. (...) Za ta mistyfikacja, ktora zwigzana jest z samym $rodkiem przekazu,
podaza mitologizacja mozliwo$ci poznawczych fotografii. Ot6z, z jednej strony podkre-
sli¢ faktycznie trzeba, ze fotografia rejestruje otaczajaca rzeczywistoS¢ w sposob wyjat-
kowy i jej specyficzny, ale z drugiej — dzieli ograniczenia wszystkich innych mediow —
jest jednostronna i znieksztatca przez to obraz otoczenia”33,

Te i temu podobne obawy wspotczesnych ,,wypowiadane w trosce o to, ze obraz-
kowy $wiat zastepuje Swiat rzeczywisty stanowig — jak pisze dalej Sontag — echo platon-
skiego lekcewazenia obrazu (zaliczy¢ tu mozna takze wypowiedz Feuerbacha [dodajmy:
ktory stwierdza o swej epoce, ze ,,woli ona obraz od rzeczy samej, kopie od oryginatu,
symbol od rzeczywistosci, ztudzenie od bytu” — E.F.]: co$ jest prawdziwe, bo przypomina
co$ rzeczywistego, ale zarazem ktamliwe, bo to tylko przypomnienie”®4. Obawy te legly
u podstaw tworczosci fotografdéw wspotczesnych, podejmujacych problematyke omowio-
nej powyzej fotografii semantycznej. W zakresie tej tworczosci demitologizacja wtasci-
wosci rejestracyjnych fotografii, jej mozliwosci komunikacyjnych, ujawnianie zaktocen
iluzorycznosci, rozbijanie stereotypowych schematdow percepcyjnych sfery wizualnej itp.,
mialy na celu zdyskredytowanie wspomnianego statusu fotografii jako srodka wizualnego
przekazu, uniezaleznienie i wyzwolenie wspotczesnego spoteczenstwa, spod nieograni-
czonej wladzy i dominacji fotografii w kulturze oraz przywrocenie wtasciwych proporcji
jej wartosciowania.

31§, Sontag, Swiat obrazéw, w: ,,Kino” 4 (184), 1981, s. 17.

332 Tamze.

33 R.K. Przybylski, Fotografia — przekaz mistyfikowany, w: Foto-Medium-Art [,,Biata ksigzeczka”],
Wroctaw 1979, s. 50.

34 (S, Sontag, Swiat..., s. 17; tamze rowniez cytat z Feuerbacha). Podsumowujac niejako obawy wspot-
czesnych o zniewoleniu przez fotografi¢, Sontag stwierdza: ,,Ludzko$¢ wegetuje niezmiennie w jaskini
Platona, wcigz znajdujac upodobanie, zgodnie z odwiecznym zwyczajem, w samych tylko przebtyskach
prawdy. (...) Inwentarz zaczeto gromadzi¢ w 1839 r. i od tego czasu wszystko chyba sfotografowano,
a przynajmniej takie odnosimy wrazenie”. (S. Sontag, W jaskini Platona, w: ,,Odra” 7-8 (245-246), 1981,
s. 36; powyzsze dwa artykuly Sontag stanowig ttumaczenie odpowiednich rozdziatéw jej ksiazki pt. On
Photography.)
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PROBLEM W kontekscie wspomnianych postaw wobe_c fotografii istot_nym jest
NATURY DPostawienie problemu i rozwazenie natury i struktury realistycz-
| STRUKTURY noéci odwzorowania rzeczywisto$ci®®® w fotografii (a takze, w dal-
ONTYCZNEJ szej czgsci tego rozdziatu, zwigzanych z nig: obiektywnosci, auten-
REALISTYCZNOSCI  tycznoéei i reprodukcyjnoséci fotografii). Okaze sie wowczas, iz
ODWZOROWANIA wprawdzie «ostry kontrast mi¢gdzy obrazem (,,kopia”) a rzeczg przed-
RZECZYWISTOSCI . : . .
stawiong (,,oryginatem™) (...) nie sprawdza si¢ tak prosto w przy-
padku fotografiin®*®, to jednak z drugiej strony nie ma powodéw i podstaw do wyrazania
obaw 0 utozsamianiu statusu ontycznego fotografii i odno$nych fragmentow rzeczywisto-
$ci oraz o wynikajacym stad (tzn. wedtug zatozenia — niejako z istoty przekazu fotogra-
ficznego) zniewoleniu wspotczesnych spoteczenstw po-przez obrazy fotograficzne®®. Je-
zeli nawet taka ,,tendencja” istnieje, ma ona raczej przyczyny psychiczno-spoteczne per-
cepcji fotografii i jako taka nie moze sugerowac niejako naturalnych, ,,uzurpatorskich”
wlasciwosci samego medium fotograficznego oraz obcigzac¢ wystepujacych na terenie fo-
tografii odpowiednich tendencji tworczych, podkreslajacych dokumentacyjny (a wigc ja-
ko$ ,,prawdziwosciowy”) charakter rejestracji fotograficznej. Jest bowiem oczywistej, ze
granice ontyczne samego medium fotograficznego sg rownoczesnie granicami jego moz-
liwosci penetracyjnych i wiarygodnosci, jako srodka wizualnego przekazu. Granice owe
okresli juz znacznie analiza natury, struktury i podstaw typowej dla fotografii realistycz-
nosci (fotograficznego) odwzorowania, niesprowadzalnego — jak si¢ okaze — ani do reali-
stycznos$ci typu malarskiego, ani do jej wzorca, jakim jest sama rzeczywistosc.

3% Stowo ,,odwzorowanie” wydaje si¢ w przypadku fotografii bardziej trafnie wyrazajace intuicje,
zwigzane z mechaniczna strong fotograficznej rejestracji, anizeli stowo ,,odtwarzanie” (stosowane
W odniesieniu np. do malarstwa realistycznego), ktore budzi intuicje o zasadniczym udziale tworczy m
artysty. Termin ,,odwzorowanie” bedziemy zatem uzywac dla zaakcentowania owej mechanicznej natury
procesu fotografowania i zwrocenia nan szczegdlnej uwagi.

3% (S, Sontag, Swiat..., s. 17). Sontag powotujac si¢ na Gombricha podaje, iz ,,im gtebiej cofamy sie
w histori¢ (...), tym mniej ostrze jest rozréznienie migdzy obrazami a realnymi przed miotami” (tamze).
Swietnie ilustruje to zagadnienie bazinowski termin ,kompleks mumii”, w pojeciu ktorego miesci sig
»praktyka balsamowania”, jako psychologiczna geneza wszelkich sztuk plastycznych. W odniesieniu do
fotografii Bazin w tym kontekS$cie stwierdza, iz ,,fotografia nie tworzy, jak sztuka, wieczno$ci; balsa-
muje tylko czas, ratujac go przed samozniszczeniem” — jako taka wigc nie ma funkcji magicznych i nie
reprezentuje ontologicznej identycznosci z fotografowana rzeczywisto$cia. (Por.: A. Bazin, Ontologia
obrazu fotograficznego, w: Film i rzeczywistos¢, Warszawa 1963, s. 9-17).

337 Chodzi tu o zniewolenie w postaci zastgpienia percepcji samej rzeczywisto$ci percepcjg mnogo-
$ci zastepczych i przypadkowych jej obrazéw fotograficznych. Powoduje to swoiste ,,znieczulenie per-
cepcyjne” w ogladzie tak przedstawionej (w sposob posredni) rzeczywistosci, ktore to ,,znieczulenie”
przenoszone jest poézniej na naturalny oglad rzeczywistosci i sprawia, iz niejako odruchowo percypu-
jemy ja na zasadach percepcji fotograficznej. Owe ,,znieczulenie percepcyjne”, odnoszone poczatkowo
do fotograficznego obrazu, sprawia w konsekwencji, ze z jednej strony (w odniesieniu do rzeczywisto-
$ci) nie przezywamy czg¢sto (,,opatrzeni” niejako z tematem w dziesiagtkach fotograficznych obrazow)
owego pozytywnego moralnego szoku, jaki stopien okre§lonej wrazliwosci zaktada w reakcji na zetknig-
cie si¢ z dramatycznym zdarzeniem (nie przezywamy owego szoku przynajmniej w takim stopniu, w ja-
kim towarzyszy on bezposredniemu przezyciu takiego zdarzenia w otaczajacym nas §wiecie realnym),
z drugiej natomiast strony (niejako na sty loi fotografii i rzeczywisto$ci), ze wzglgdu na natur¢ samego
przekazu fotograficznego, darzymy ja — jak zaznaczyliS$my to juz kiedy$ — bezkrytycznym zaufaniem,
ulegajac czgsto manipulacjom propagandowym, jakie moga by¢ dokonywane w procesie fotograficznego
przekazu. (Jest to jednak zawsze uwarunkowane brakiem swiadomosci wtasciwego dystansu perceptora
wobec sugestii obrazéw fotograficznych, a nie wynika ze swego rodzaju ,,demonicznej sity” propagan-
dowej, tkwigcej w naturze fotografii). Zaznaczmy, iz tak rozumiane zniewolenie nie dotyczy tu paw-
kowskiego pojecia ,,intymnosci” (,,Die Intimitédt™), przypisywanego naturze fotografii oraz nie dotyczy
takze analogicznej do tego pojecia wypowiedzi Balsaca na temat fotografii. (Do obydwu wrdcimy w dal-
szej czg$ci pracy.)
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Realistyczny charakter fotografii

FOTOGRAFICZNA W przypadku fotografii wydaje si¢ wlasciwym powotac jak gdyby
REALISTYCZNOSC odrebna postaé realistycznos$ci — a mianowicie specyficzng dla tego
DOKUMENTARNA mediumrealistyczno$é dokumentarng3®, Jest to w zasadzie

gtowna, odrozniajgca fotografie postac realistycznosci. (,,Jesli rea-
lizm jest terminem dla obrazu malarskiego, ktory precyzyjnie udaje pewien realny obiekt,
to fotografi¢ trzeba od niego odr6zni¢ jako form¢ samej realnosci” — stwierdza Maya De-
ren3¥). Realistyczno$é tresci (resp. realizm tresci — wedtug Ossowskiego) bowiem, stano-
wigca wyznacznik malarstwa realistycznego, w fotografii spetniana jest przewaznie
w wigkszosci wypadkoéw, wynikajac immanentnie niejako z istoty samego procesu foto-
graficznego®¥. W procesie fotografowania to tylko moze by¢ przeciez utrwalone na foto-
grafii, co wystgpito przed obiektywem aparatu fotograficznego jako pewna uchwytna
tre§¢, zorganizowana materialno$¢. Jest to warunek konieczny i niepodwazalny w przy-
padku fotografii (i to w kazdym jej rodzaju, niezaleznie od tego, czy wykorzystuje ona
W rejestracji rzeczywistoéci promieniowanie widzialne czy niewidzialne)**. Tak oto fo-
tograficzna realistyczno$¢ dokumentarna — wynikajgc z reprodukcyjnej prezentacji przed-
miotu przedstawionego na zdjeciu — $wiadczy nieodparcie, ze okreslone zdarzenie uka-
zane na zdjeciu musiato zaistnie¢3#?. | Fotografia korzysta z tego — stwierdza Bazin — ze
realnoé¢ przedmiotu przenosi na jego reprodukcje”®*. Stad — jak pisze dalej — najwier-
niejszy rysunek (mimo praktycznie nieraz wiekszej informacyjnosci o modelu, niz tegoz
fotograficzny obraz) ,,nigdy nie bedzie mial owej irracjonalnej sity, jaka ma fotografia,
sily, ktora zmusza nas do wierzenia w jej realnogé”3#,

338 pPierwsze dwie koncepcje realizmu — wedtug Ossowskiego — dotyczg w zasadzie malarstwa; realizm
tresci przypisywany jest dzietom sztuki ze wzgledu na stosunek przedmiotu przedstawionego do obiektywnej
rzeczywistosci, tzn. dotyczy tego, c o jest w nich przedstawione (w tym sensie ,,dzieto jest realia styczne, poniewaz
to, co w nim jest przedstawione zgadza si¢ z rzeczywisto$cia”); natomiast realizm wykonania jest tym
realizmem, ktory przypisywany jest dzietu sztuki ze wzgledu na stosunek dzieta do przedmiotu przedstawionego,
tzn. dotyczy tego, jak jest przedstawione (w tym sensie ,,dzieto jest realistyczne, poniewaz daje pod pewnym
wzgledem taki efekt, jak gdyby przedmioty przedstawione byly dla nas bezpo$rednio dang rzeczywistos$cig”).
(Por., zob.: St. Ossowski, U podstaw estetyki, Warszawa 19582, s. 107n.). W odniesieniu do fotografii mozna by
tu zaadaptowac ewentualnie Ossowskiego termin ,,iluzjonizm”, okreslajacy ,,ten rodzaj realizmu wykonania, ktory
stara sie do ztudzenia nasladowa¢ wyglad rzeczywistosci” (tamze, S. 116). Jednakze w przypadku fotografii nale-
zatoby go uzna¢ — wedtug terminologii Ossowskiego — za rodzaj realizmu tresci, bowiem realizm wykonania re-
dukuje si¢ tu faktycznie do realizmu tresci (jako stosunku przedmiotu przedstawionego do obiektywnej rzeczywi-
stosci). Realizm wykonania bowiem — niezaleznie od stosowanych technik fotograficznej rejestracji — zachowuje
staty, ontyczny zwiazek z wygladami rzeczywistoéci. Ponadto intuicje znaczeniowe terminu ,,iluzjonizm” zbyt
zazg¢biaja si¢ ze znaczeniem terminu ,,autentyczno$¢”, ktory chcemy zarezerwowac do zagadnien podejmowanych
pod tym hastem w filozofii fotografii. (Zauwazmy na marginesie, ze termin ,,realizm” w ujgciu Ossowskiego od-
nosi si¢ do okreslonej whasnosci dzieta sztuki — zachowujemy go tu wprawdzie zgodnie z jego sformutowaniem
przez Ossowskiego, chociaz wlasciwiej nalezaloby uzywac tu na jego miejsce terminu ,realistycznos¢”.)

339 M. Deren, Cinematography: The Creative Use of Reality. The Visual Arts Today, Middletown — Connect-
icut 1960, s. 159. (Cytuje za: A. Helman, Sztuka i rzeczywistos¢, w: Sztuka — Technika — Film, Warszawa 1970,
s. 139).

340 Odnosi sie to oczywiscie do kazdej pro stej fotografii; inna sytuacja —jak si¢ wydaje — zachodzi w przy-
padku niektorych metafotografii (szczegdlnie dotyczy to wszelkiego rodzaju fotomontazy). Fotografie takie bo-
wiem, spetniajagc w autonomicznych swych czgsciach warunek realizmu (realistyczno$ci) tresci (resp. realizmu
wykonania, odwzorowania), nie spehniajg tego warunku w perspektywie sensu catosci obrazu (ma to miejsce np.
w fotografii surrealistycznej). Zachodzi tu najblizsza analogia z dzietami plastycznymi w rodzaju collage’u.

31 W przypadku malarstwa 6w postulat w odniesieniu do treéci nie musi by¢ spetniony, poniewaz mozna
malowac cos$ realistycznie, co jest jedynie wytworem wyobrazni. Obraz taki bedzie wowczas zachowywat jedynie
realizm (realistyczno$¢) wykonania, a nie bedzie posiadal realizmu (realistycznos$ci) tresci.

342 Oczywiscie w przypadku np. fotomontazu 6w charakter realistyczno$ci dokumentalnej nie jest spetniony
przez catosc, ale jedynie przez poszczegolne czgsci takiej metafotografii.

33 A, Bazin, Ontologia..., s. 15.

34 Tamze.
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346

Nature fotograficznej realistycznos$ci sprobujmy wyrazi¢ poprzez opis za-
sadniczych ograniczen rejestracyjnych (,,zawezonych mozliwosci po-
znawczych”) fotografii w poréwnaniu z wzorcowymi dla niej kategoriami
rzeczywisto$ci®.

Pierwsza charakterystyczng whasciwoscia fotografii (w aspekcie jej spe-
cyficznej realistycznosci) jest fakt, iz odwzorowuje ona izomorficznie
rzeczywisto$¢ trojwymiarowg w jej (rzeczywistosci) obraz dwuwymia-
rowy, ptaski. ,,Ograniczenie” to (Swoista deformacja) wyznacza z jednej
strony pierwsza ceche fotograficznej realistycznos$ci: jest ona ubozsza

0 trzeci wymiar*™, a w zwiazku z tym znieksztalca rzeczywisto$¢ o — tak wtasciwe dla natural-
nego jej przezywania — poczucie glebi i plastyki przestrzennej. Redukcja glebi (resp. trojwy-
miarowosci) ma swoje konsekwencje w strukturze obrazu. Wyraza si¢ to — wedtug Arnheima
—np. w ,,silniejszym zaakcentowaniu pokrywania si¢ perspektywicznego” (tj. sptaszczenia per-
spektyw i odleglosci migdzy przedmiotami przedstawionymi) czy ,,zanikaniu (...) zjawiska zna-
nego w psychologii jako stato$¢ wielkosci i ksztattu”. Przejawia si¢ to w zachwianiu proporcji
wielkos$ci pomiedzy przedmiotami umieszczonymi w obrazie w réznych planach oraz w prze-
rysowaniach ksztattu przedmiotéw rozciggajacych si¢ ,,w gtab obrazu”. W takim odwzorowa-
niu ksztattow fotografia jest zgodna z naturalnymi prawami optyki i dowodzi swej obiektyw-
nos$ci odwzorowania rzeczywistosci — jest bowiem wolna od uwarunkowan psychofizycznych
jakim podlega cztowiek podczas spostrzegania rzeczywistosci. Z drugiej jednak strony owe
,,ograniczenia” fotografii stanowig pozytywny element swoistej abstrakcji obrazu fotograficz-
nego: przy zachowaniu bowiem zludzenia tréjwymiarowosci (przez natozenie si¢ i wzmocnie-
nie efektu kombinacji r6znego rodzaju perspektyw przestrzennych w dwuwymiarowym obra-
zie), fotografia redukuje przestrzenng plastyke przedmiotow na rzecz wyakcentowania tresci
obrazu.

Kolejna specyficzna wlasciwosc¢ fotografii —transformacja natural-
nych wygladow rzeczywistosci — wyraza si¢ w stopniowalnym czarno-
bialym (walorowym) odzwierciedlaniu barwnych wygladow rzeczywi-
stosci. (W przypadku fotografii barwnej owa transformacja wyraza si¢
odpowiednio w stosowaniu okreslonego kodu barwnego, przektadaja-
cego naturalne barwy rzeczywisto$ci na odpowiedniag game, mniej czy
bardziej zblizonych do naturalnych, barw sztucznych). Zarowno w jednym jak i drugim przy-
padku zachodzi swoista redukcja odpowiednich kategorii rzeczywisto$ci, rozna co do natury
i konsekwencji ontyczno-estetycznych owych transformacji. Gdy bowiem fotografia barwna —
w zatozeniu — miata realizowac ideat pelnego odwzorowania rzeczywistosci (ktora jest przeciez
kolorowa), fotografia czarno-biata jest — jak méwi Pawek — formg abstrakcji, ktora pozwala

odstania¢ tatwiej tre$¢ zdjecia i wzmacniaé jego komunikatywno$¢3*’.

...TRANSFOR
-MACJA
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345 Owe ograniczenia fotografii nie musza stanowi¢ przy tym o jej slabosci, ale — jak sie okaze — sg one
niekiedy jej wlasciwg sila poznawcza, uzyskiwang na drodze fotograficznej reprodukcji §wiata rzeczywistego.

346 Stwierdzenie to odnosi sie oczywiscie do braku trzeciego wymiaru w sensie $cistym. Nie zaprzecza to
faktowi istnienia iluzji trzeciego wymiaru w fotograficznym obrazie, tak, ze wskutek tego — jak powie Arnheim —
wrazenie filmowe [resp. fotograficzne] nie jest absolutnie dwuwymiarowe, ani absolutnie tréjwymiarowe, jest
czyms posrednim” (R. Araheim, Film jako sztuka, Warszawa 1961, s. 14).

347 Zdjecie czarno-biate jest formg abstrakcji. Abstrakcja za$ jest warunkiem pewnej czytelno$ci, ktora daje
zdjeciu mozliwos¢ wyrazu. Fotografi¢ barwng propagowano za pomoca argumentu, iz nalezy w pelni odzwiercie-
dla¢ rzeczywistosc, ta za$ jest kolorowa. Byt to argument falszywy. Abstrakcja nie sprzeniewierza si¢ rzeczywi-
stosci, lecz koncentruje nasze spojrzenie na tym, co istotne”. (J. Olek, Nieskornczonosé..., s. 9). Poprzez ,,abstrak-
cyjnos¢” zdjecia (czarno-biatego) Pawek rozumie tu — jak si¢ wydaje — wszelkie te momenty, w ktorych wyraza
si¢ redukcja naturalnych wygladow rzeczywistosci do jej fotograficznego obrazu, a wigc np.: nieograniczonej
w swej cigglo$ci rzeczywistosci — do jej wybranego pod pewnym katem widzenia skadrowanego obrazowego
fragmentu, trojwymiarowo$ci — do jej ztudzenia (rzutdOw przestrzennych przedmiotéw na dwuwymiarowsg
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Wtasciwosci fotograficznej realistycznos$ci

Realistycznos¢ fotograficznego obrazu zatem — paradoksalnie — takze w tym drugim przypadku
zyskuje na wyrazistosci i autentyzmie. Przejawia si¢ to cho¢by w fakcie, iz wyraznie nie od-
czuwamy W percepcji czarno-bialej fotografii braku wielobarwnosci albo ,,odczytujemy” ja
(owg wielobarwnos$¢) pod$wiadomie w subtelnych odpowiednikach walorowych wygladow
rzeczywistosci utrwalonych w fotografii.
Kolejng istotna wiasciwoscig fotograficznej realistycznosci jest — jak
- -SKADROWANIE = 1 rola to Przybylski — ,,wprowadzenie waloryzacji**® przedstawionego
RZECZYWISTOSCI , . .. . . .
W OBRAZIE SWiata poprzez zamknigcie go ramami kadru. (...) Owe ramy, mimo ze
bywaja cz¢sto tylko zwyklym technicznym ograniczeniem, penia
w gruncie rzeczy w kontekscie funkcjonujacych regut kulturowych (kodéw wizualnych) role
kompozycyjng, w rozumieniu B. Uspienskiego, nawet wtedy, gdy nie jest to zamierzone przez
realizatora. Wyznaczaja tez w konsekwencji okre§lony nadawczy i odbiorczy (zakodowany
w fotograficznym przekazie) punkt widzenia®*°. Kadr, spehiajac role fotograficznego ,,okna na
$wiat” (swoistej ramy obrazu), eksponuje fotografowany przedmiot przez obrazowe wyodregb-
nienie (wyizolowanie) go z kontekstu otaczajacej rzeczywistosci i skupienie uwagi widza na,
jego — jak to powie Pawek — faktycznosci, przejawiajacej si¢ w fotograficznym obrazie. Fak-
tyczno$¢ ta jednak nie odstania si¢ w petni — w calym swoim bogactwie zawartos$ci rzeczywi-
stego przedmiotu — w wielorakich, potencjalnie mozliwych do ogladu ptaszczyznach. Przed-
miot Ow bowiem ukazany jest Z pewnego, $cisle okreslonego (uprzednim uktadem aparatu fo-
tograficznego w momencie wykonywania zdjecia) punktu (resp. kata) widzenia (Swiadomie czy
przypadkowo wybranego przez fotografa). W owym kacie widzenia zawarta jest takze oczywi-
sta redukcja rzeczywistosci wielowymiarowej. Przedmiot trojwymiarowy nie moze by¢ prze-
ciez ukazany w pojedynczej, fotografii w catej jego rzeczywistej ztozonosci, plastyce jego troj-
wymiarowosci itd. — jest jedynie niejako zaprezentowany i reprezentowany jednym ze swoich
wygladéw. Punkt widzenia wyrazony w kadrze jest zatem okres$long interpretacja rzeczywisto-
Sci, ukazang na drodze jej (rzeczywistosci) redukc;ji.

Inny aspekt, zwigzany z pojeciem kadru, dotyczy prezentacji przedmiotu w okres§lonym
planie. Fotografia pod tym wzgledem ma bogate mozliwosci. Operujgc bardziej ogdlnym jak
i ,,bardziej szczegotowym planem fotoujecia (wiasnie dzigki kadrowaniu i fotograficznym po-
wigkszaniu przedmiotu), fotograf moze — zaleznie od decyzji tworczej — ukaza¢ 6w przedmiot
zardbwno w kontekscie jego otoczenia, w relacjach z innymi przedmiotami, jak i skupi¢ uwage
widza na jego bardziej szczegotowym fragmencie, powickszonym do duzych rozmiaréw od-
bitki. Owe zmienne perspektywy fotograficznej rejestracji wyznaczaja rowniez okreslony sto-
pien dystansu wobec przedmiotu, a co za tym idzie, stopniowalne poczucie realistycznosci

plaszczyzng zdjecia), naturalnej wielkos$ci przedmiotow — do ich zazwyczaj pomniejszonego obrazu, ruchomych
przejawow rzeczywistosci — do momentualnego zatrzymanego w ruchu ujgcia; takze te momenty, ktore stanowia
np. techniczne mozliwosci fotografii (techniki fotograficznej) przeksztatcania w pozadanym zakresie obrazu rze-
czywistosci — a wigc zmienno$¢ plandw ostro$ci obrazu, zmienno$¢ stopnia jego mickkos$ci, odwzorowania per-
spektywy naturalnego obrazu rzeczywistego przedmiotu w jego obraz fotograficzny, zmienno$¢ przenoszenia kon-
trastu rzeczywistych wygladoéw na fotograficzny obraz itp. Redukcja barw rzeczywistosci do ich czarno-biatych
odpowiednikéw walorowych stanowi tu (u Pawka) wybrang, szczegodlnie wyrazistg kategori¢ abstrakcyjno$ci cha-
rakteryzujaca fotografi¢; nie zubaza to — wbrew pozorom — fotograficznego obrazu, ale wydobywa i podkresla
tre§ciowa zawartos$¢ fotografii, jej ideg przewodnia (ktorg barwa zdaje si¢ przystania¢ poprzez swoja natarczywosé
W przyciaganiu uwagi perceptora).

348 Termin ,,waloryzacja” — jak si¢ wydaje w kontekécie wypowiedzi Przybylskiego — nie jest pochodnym
technicznego terminu, uzywanego w tej pracy na okreslenie czarno-biatego odpowiednika tonu barwnego (chodzi
o termin ,,walor”), ale uzyty jest tu w znaczeniu ,,wartoSciowania”.

39 (R.K. Przybylski, Fotografia..., s. 51). ,,To powoduje — stwierdza w konkluzji Przybylski — ze 6w ekspo-
nowany, maksymalny obiektywizm fotografii jest wzgledny i Ze przynalezg jej wszystkie wlasciwosci ,,tekstu”
kulturowego w znaczeniu jakie przypisuje temu pojeciu J. Lotman. Nie przedstawia wigc fotografia bardziej obie-
ktywnego obrazu $wiata, anizeli inne $rodki przekazywania informacji, nalezatoby zatem zrezygnowac przy jej
opisie z warto$ciowania mediow, na zasadzie lepszy-gorszy, a mowic o specyfice i innosci” (tamze).
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fotograficznego obrazu. Z jednej strony kadr ukazujacy plan tak ogdlny, iz zacierajg si¢ szcze-
goty przedstawionego wycinka rzeczywisto$ci, wyznacza swoisty dystans oddalenia. Przed-
mioty w nim zawarte ukazane sa zazwyczaj w swej konturowos$ci, ogolnosci, relacjach ze-
wnetrznych z innymi przedmiotami otoczenia — stad ich, niejako zdystansowany odlegtoscia,
ogblnikowy charakter realno$ci. Natomiast plan szczegdélowy przybliza przedmiot na dystans
tak bliski, iz odstania jego fakturowos$¢, a nawet niedostrzegalne w normalnej percepcji szcze-
gbly jego powierzchni. (Pawek mowi tu o swoistym tamaniu intymnosci przedmiotu w foto-
graficznej rejestracji). Realistyczno$é tak ukazanych (z bliska) przedmiotow jawi si¢ niejako
,hamacalnie” 1 wyraziscie naoczno$ciowo dana, przystajgca, niemalze bezposrednio do wygla-
dow rzeczywistosci jawigcych si¢ na drodze bezposredniego doswiadczenia z autops;ji.

Ale istnieje tu (jak zresztg i w przypadku planu ogélnego) pewna ptynna granica rozpo-
znawalnosci przedmiotu, okreslajgca wobec kazdego z nich wymagany przedziat dystansu (od-
legtosci), warunkujacy jego percepcje. Przekroczenie tej granicy w planie szczegdétowym (np.
w fotografii ,,abstrakcyjnej”) powoduje, iz realno$¢ przedmiotu przestaje by¢ odczytywana wy-
razi$cie i niejako bezwiednie. Utrata bowiem kontekstu otoczenia tego przedmiotu (czy jego
sktadowych czgsci, otaczajacych fotografowany wycinek), powoduje zatarcie si¢ jego czytel-
nosci (rozpoznawalnos$ci), a w zwigzku z tym braku podstaw do zaliczenia go w zakres przed-
miotow nalezacych do rzeczywistosci. Pojecie kadru ma tu zatem niejako dwojakie znaczenie.
Z jednej strony utozsamia si¢ Z owg ,,ramka” wyodrebniajgca z rzeczywistosci sfotografowany
jej wycinek, z drugiej za$ dotyczy stopnia §wiadomego i celowego pomniejszenia czy powigk-
szenia danego przedmiotu (tj. okreslonego wycinka negatywu) w fotograficznym obrazie, po-
dyktowanych wzgledami technicznymi, kompozycyjnymi Czy treSciowymi, i polaczonych
Z pominieciem (wyeliminowaniem) zbednych fragmentow negatywu®.

Specyfika fotograficznej realistycznosci przejawia si¢ rowniez w 0CZY-

CIAGEOSCI wistym brakq JakleJkOIW}ek (w odroznlgnlu oq ﬁlmu) 01a[g10501‘ CZasoWo-
CZASOWO- przestrzennej, tak wlasciwej dla przebiegu zjawisk rozgrywajacych sie
-PRZESTRZENNEJ W rzeczywistosci. Odnosnie fotografii mozna to okresli¢ bazinowskim
FOTOGRAFICZ = sformutowaniem ,,balsamowanie czasu” albo pawkowskim ,.cigciem
-NEGO OBRAZU przez czas”. Terminy te okre$laja, intuicje zwigzane z naturg fotograficz-
nego obrazu; z jednej strony sugeruja jego nieruchomos$¢, wynikajaca z natury 1 tozsamosci
fotograficznej odbitki®?, z drugiej zaé strony podkreslaja zawarte (w wickszosci fotografii)
,»statyczne §lady” ruchu przedmiotéw, dynamiczno$ci, migawkowych kulminacyjnych sekwen-
cji przebiegu zdarzen itp. ,,Fotografia, podobnie jak scena w teatrze — pisze Arnheim — przed-
stawia okreslone miejsce i okreslony czas (chwile), ale nie wyraza ich, jak to sie dzieje na scenie
[resp. w rzeczywistosci naturalnej — E.F.] przy pomocy rzeczywistej przestrzeni i rzeczywistego
uptywu czasu”%2, Fotografia jednak ze swego pozornego ograniczenia (w poréwnaniu, z tea-
trem czy filmem3®) uczynita niedoscigta zalete. Jest to szczegdlnie widoczne w tzw., fotografii

350 Trzecie, bardziej techniczne znaczenie dotyczy np. laboratoryjnych czynnosci ,kadrowania”, tj. $wiado-
mego i celowego wybierania (wyodrebniania) z cato$ci fotograficznego ujecia wlasciwego (ze wzgledu na kom-
pozycje, wzgledy techniczne czy tres¢) wycinka obrazu, przy kopiowaniu go na pozytywowa odbitke. (Por.: H. La-
to$, 1000 s#6w..., s. 158)

%1 Fotograficzna odbitka moze ulega¢ wptywowi czasu, np. z6tknaé, deformowa¢ sig, traci¢ wyrazistosé
i czytelno$¢ obrazu itp. Nie oznacza to jednak naruszenia ,,nieruchomos$ci” samego obrazu w niej przedstawio-
nego. Dlatego — jak pisze Arnheim — ,, mozna fotografie pokazywa¢ dowolnie dtugo lub dowolnie krotko i mozna
je ogladac obok siebie nawet, jesli przedstawiajg wydarzenia, ktore mialy miejsce w najzupetniej réznym czasie”
(R. Arnheim, Film..., s. 24).

32 (...) Powierzchnia fotografii oznacza przestrzen objeta obrazem. Jest to tak dalece abstrakcyjne, ze po-
wierzchnia obrazu w zadnej mierze nie jest w stanie da¢ ztudzenia prawdziwej przestrzeni”. (R. Arnheim, Film...,
s. 23).

353 W tym kontekscie film (jako jakoéciowo specyficzna ,,uruchomiona fotografia) wykazuje znaczne moz-
liwosci rejestracji przebiegu zdarzen w ich cigglosci czasowo-przestrzennej. Film posiada bowiem zdolno$¢
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migawkowej, rejestrujacej w utamku sekundy okreslona, faze przebiegu dynamicznych zda-
rzen. Ta zdolno$¢ fotografii pozwolita uczyni¢ z niej niezyty kle sugestywny $rodek wizualnej
dokumentacji. Co wigcej, zaskakujace (niemal ,,surrealistyczne”) relacje wewngtrzne utrwalo-
nych (w tego rodzaju fotografiach) faz ruchu (np. ,,zawieszony w powietrzu” skaczacy sporto-
wiec, ,,znieruchomiaty” galopujacy kon, utrwalona podczas burzy droga btyskawicy), nie tylko
nie sprawiaja dysonansu wobec wynikow doswiadczenia percepcji tego rodzaju zdarzen prze-
biegajacych w rzeczywistosci, ale wzmacniajg realistyczno$¢ tego rodzaju zdjec, podkre-
$lajg ich autentyczno$¢ i sugestywnie uwydatniajg i poteguja ich dokumentarny charakter®>*,
Nie sg one jednak oczywiscie w stanie dorowna¢ w tym wzgledzie sile wyrazu filmowego czy
telewizyjnego, te bowiem ,,operujg strukturami czasoprzestrzennymi podbudowujgcymi mocno
poczucie autentyzmu’3%®,
Wreszcie realistyczno$¢ fotograficznego obrazu ustgpuje wobec rze-
...JEDNOSTRONNY . . .. .
OGLAD czywistosci W fakcie jeans.trom.lego ogla[dg przedmlo‘Fu w fotogra-
przepmioTu fii. Sfotografowany przedmiot nie jest bowiem w stanie dostarczy¢
W wigcej informacji, niz jest zawartych w jego obrazie. Przedmiot rze-
FOTOGRAFICZNYM czywisty natomiast jawi si¢ jako ,,otwarty” na jego wszechstronng
OBRAZIE  nercepcje z roznych stron i aspektow. Wprawdzie ,,dokonujac foto-
graficznego ogladu — pisze Przybylski — mozna sporzadzi¢ bogatag dokumentacj¢ rozmai-
tych punktow widzenia. Jednoczesnie wszakze ilo§ciowo wzbogacona informacja nie po-
cigga za sobg wcale jako§ciowego rozpoznania. Gdyby postuzy¢ si¢ jezykiem fenomeno-
logii, powiedzie¢ by mozna, iz fotografia dokonuje rejestracji rozmaitych ogladow danego
przedmiotu, lecz przed podmiotem pozostaje nadal zadanie najtrudniejsze — redukcja ej-
detyczna”®®, Problem 6w mozna by okresli¢ jako jednostronno$¢ ujecia fotograficz-
nego obrazu przy potencjalnym bogactwie wygladéw okreslonego rzeczywistego przed-
miotu.

Jest niewatpliwe, iz realno$¢ przedmiotu ujawnia si¢ w sposob szczegdlny i spote-
gowany przy wszechstronnym bezposrednim ogladzie jego wygladow. Jest to nieraz wa-
runek rozpoznania przedmiotu: zbyt uboga informacja bowiem — jak w przypadku jedno-
stronnego ujecia fotograficznego — zmniejsza czytelnosé i rozpoznawalnos¢ tego przed-
miotu (resp. jego realistyczno$¢). Gdy zas owe ujecie przedmiotu jest wykonane z niety-
powego kata widzenia, w do§¢ duzym zblizeniu i powigkszeniu, w wyizolowaniu z kon-
tekstu itp., przedstawiony w nim przedmiot moze okazac si¢ bardzo trudny do rozpozna-
nia. Jest to swego rodzaju dubeltowy charakter realistycznosci fotograficznej: gdy jeden
aspekt owej realistyczno$ci dotyczy przystawalnosci wygladow ukazanych w obrazie
(w ich identyfikacji) do rzeczywistosci, to inny aspekt tejze realistycznosci wyraza sie
W czytelnosci przedstawienia rzeczywistego przedmiotu w jego fotograficznym obrazie
(przy zachowaniu pierwszego aspektu realistycznosci — w tym, wskazanym wyzej, wy-
padku nie wystarczajacym do rozpoznania przedmiotu). (W przypadku fotografii nie

utrwalania przebiegu ruchu w jego ciggtosci (w pewnym przedziale czasowym) oraz dysponuje wieloma wypra-
cowanymi frazami montazowymi w zakresie rejestracji ruchu (resp. uptywu czasu), pozwalajgcymi na stosowanie
réznych zestawien nastgpstwa czasu, przeskokow czasowych, ,,zonglerki” czasem itp.

354 Zgota odmienny status — w tym kontekécie — wydaja si¢ mie¢ metafotografie (szczeg6lnie za$ fotomontaze
surrealistyczne). Fotografie takie bowiem — w swej catosciowosci — nie majg pierwowzoru w §wiecie realnym,
maja jednak pierwowzory poszczegolnych czgsci sktadowych fotomontazu. Zachodzi tu zatem szczegodlny rodzaj
realistycznosci, wyjasnialny — jak sadzimy — jedynie poj¢ciem metafotografii. Realistycznos$¢ tego rodzaju foto-
grafii powinna by¢ zatem w gléwnej mierze konfrontowana z wygladami przedmiotéw nalezacych do rzeczywi-
stosci, a ktérych obrazy sg zawarte w fotografiach sktadowych fotomontazu. Dopiero wtérnie te metaobrazy
(w tym co przedstawiajg cato$§ciowo) mozna konfrontowaé z rzeczywistos$cig i ustala¢ pomi¢dzy nimi semantyczne
i logiczne relacje.

35 A, Kumor, Telewizja..., s. 138.

36 R.K. Przybylski, Fotografia..., s. 51.
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zachodzi bowiem takie quasi-realistyczne przedstawianie rzeczywistos$ci, jak ma to miej-
sce np. w malarstwie poruszajgcym motywy alegoryczne, mitologiczne czy — jak w ma-
larstwie Boscha — wizyjne, wyobrazeniowe /jak ma to miejsce np. w jego obrazie pt. ,,Ku-
szenie §w. Antoniego”/. Inaczej jest jednak w fotomontazu i fotografii surrealistycznej:
wprawdzie elementy sktadowe, wykorzystywane w budowie takiego obrazu, majg jak naj-
bardziej oczywista proweniencj¢ fotograficznej realistycznosci, to jednak taki obraz foto-
graficzny — wziety w swej ogolnosci i catosciowosci — nie wykazuje takiej /i logicznej/
przystawalnosci do rzeczywistosci. Zestawienie poszczegdlnych elementéw w niektoérych
fotomontazach nieodparcie sugeruje ich nierzeczywisty, surrealistyczny czy sztuczny
uktad: §wiadczy o tym bowiem naoczno$ciowe doswiadczenie rzeczywistos$ci.)
PODSUMOWANIE Podsumowuj'@c powyzsze ana_lizy naleZy styvier_dzié, 1z realistycz-
ANAL|ZY nosc¢ fotograficznego obrazu nie utozsamia si¢ — jakby si¢ wydawato
NATURY na pierwszy rzut oka —z tym, co mozna by okresli¢ jako ,,realistycz-
FOTOGRAFICZNEJ no$¢ samej rzeczywistosci”. Wynika to — jak sie w powyzszych ana-
REALISTYCZNOSCIL  |jzach okazato — z faktu, iz ,.fotografia nie reprodukuje po prostu rze-
czywistosci, ale ja przetwarza”3’. Istnieja bowiem mniej czy bardziej wyrazne réznice
pomig¢dzy stopniem realistycznosci odwzorowania rzeczywistosci przez fotografie (czy
np. lustrzane odwzorowanie) a samg rzeczywistoscig. (Nie okre$la bowiem w petni tych
relacji rOwniez robocze poréwnanie fotografii do lustrzanego odbicia, wspomniane na po-
czatku tego rozdziatu). «Cho¢ w pewnym sensie — stwierdza w innym miejscu Sontag —
aparat fotograficzny istotnie ,,chwyta” rzeczywisto$¢, a nie po prostu jg interpretuje, 0gol-
nie rzecz biorac, fotografie sg takze — podobnie jak malowidta i rysunki — interpretacjami
$wiatan®8,

Stwierdzi¢ przy tym nalezy wyraznie, ze powyzsze cechy, poprzez ktore charakte-
ryzowali$my realistyczno$¢ fotograficzna, sg tylko naoczno$ciowo danymi przejawami tej
realistyczno$ci. Aby w pelni ukazac istote¢ realistycznos$ci fotograficznej, nalezy wyjs¢
poza dane naoczno$ciowe fotografii i odwotac si¢ do uwarunkowan ontycznych tego me-
dium. Istotny zwigzek gldéwnego i1 pierwszorzednego posrednika (jakim w procesie foto-
grafowania jest aparat fotograficzny) z rzeczywistoscig, pozwala stwierdzié, iz kazda
fotografia jest fotografig realistyczng. Tworca-fotograf, posiadajagcy nawet
najbardziej ekstrawagancka wizj¢ rzeczywistos$ci, jest $cisle zwigzany w swych poczyna-
niach tworczych z aparatem fotograficznym (lub — w przypadku fotografii tworzonych
bez posrednictwa aparatu — z procesem fotochemicznym), ktory tylko wtedy jest narze-
dziem tego dzialania, gdy posiada istotny zwigzek z rzeczywistos$cig fotografowang. Dla-
tego nie istnieje fotografia czysto kreacyjna. Istnieje natomiast malarstwo czysto krea-
cyjne, albowiem gtdwnym i pierwszorzgdnym posrednikiem w tym medium jest wyobraz-
nia tworcza artysty.

A zatem — co wielokrotnie juz w poprzednich analizach podkreslalismy — tak
w przypadku merytorycznego zwiazku tych analiz z okre$leniem technicznych uwarunko-
wan fotografii, jak tez w ostatecznej interpretacji fotograficznej realistyczno$ci, musza
zosta¢ uwzglednione zwiagzki ontyczne wigzace nierozerwalnie elementy techniczne
fotografii z rzeczywistoscig. (Zaklada to koniecznos$¢ przeprowadzenia okreslonej syste-
matycznej analizy owych zwiazkow, ktdra niniejsza praca stara si¢ cz¢sciowo zapoczat-
kowac 1 ogolnie zakres$li¢, poprzedzajac je przyczynkowymi analizami i ustaleniami w tej
kwestii.)

357 3, Sontag, On Photography, Harmondsworth 1979, s. 174.
38 3, Sontag, O fotografii, w: ,,Odra” 7-8, 1981, s. 37.
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3.2. OBIEKTYWNOSC JAKO ELEMENT KONSTYTUTYWNY FO-
TOGRAFII

GENETYCzNy |nnym aspektem ukazujgcym realno$c fotografii od strony przedmiotowej
| PERCEPCYJNY Jestjej obiektywnos$¢. ,Jako realnos¢ — pisze Maya Deren — obraz
SENS fotograficzny konfrontuje nas z niewinng arogancja obiektywnego faktu,
POJECIA  faktu ktory istnieje jako byt niezalezny, obojetny na nasza reakcje. I my
FOTOGRAFICZNEJ  167emy 7z kolei ogladaé go z obojetnoscia i bezstronnoscia, jakich nie
OBIEKTYWNOSCI . PR 2359
mamy wobec stworzonych przez cztowieka obrazoéw innych sztuk™>>”.
Bowiem «oryginalno$¢ fotografii — stwierdza Bazin — w stosunku do malarstwa polega (...)
w swej istocie na obiektywizmie. Nic wi¢c dziwnego, ze zespodt soczewek, ktory stanowi ,,0ko
fotograficzne”, zastepujace oko cztowieka, nosi nazwe ,,obiektywu”. (...) Obiektywizm foto-
grafii nadaje obrazowi sile wiarygodnosci nie istniejaca w innych utworach plastycznychy»>°,
Podstawa tej obiektywnosci jest fakt, ze — jak pisze Kumor i jak juz wyzej zaznaczyliSmy —
,,proces reprodukowania dokonuje sicautomatycznie [podkreslenie moje — E.F.], wskutek
czego eliminowane sg subiektywne deformacje ludzkie. (...) Jak pisat André Bazin, obiektyw-
nos$¢ fotografii (to samo dotyczy zresztg filmu i telewizji), odrdzniajaca jg od malarstwa, polega
na tym, ze obraz §wiata zewnetrznego jest formowany bez tworczej interwencji cztowieka®?,
za posrednictwem odpowiedniego urzadzenia technicznego o okreslonym stopniu automatyza-
cji, odtwarzajgcego w obrazie fragment owego $wiata realnego. ,,Tylko niestrudzony obiektyw
— stwierdza dalej Bazin — oczyszczajac przedmiot z moich przyzwyczajen i przesadow, ze
wszystkich zanieczyszczen duchowych, w ktore obfituje moja percepcja — moze go ukazac
W stanie dziewiczym i przedstawi¢ go mym zmystom i memu umitowaniu. Na fotografii —
owym naturalnym obrazie §wiata, ktorego nie umiemy lub nie chcemy dojrze¢ — sama natura
czyni wreszcie co$, co juz nie jest tylko nasladowaniem sztuki — nasladuje artyste”3%2,

Cytaty powyzsze wyrazaja podstawowe intuicje odnoszace si¢ do obiektywnosci obrazu
fotograficznego: istnienie niezaleznego od perceptora mechanicznego posrednika, rejestruja-
cego nie skazony ,,przyzwyczajeniami i przesagdami, wszystkimi zanieczyszczeniami ducho-
wymi” obraz §wiata realnego. Jean R. Debrix okresla to lapidarnie w stowach:

,Film [jak i fotografia — E.F.] jest przedstawiajacy jak inne sztuki, ale film jest rowniez
technika, i to zmienia wszystko. Zmienia nature tego przedstawienia. Inne sztuki przedstawiaja
rzeczywisto$¢ za pomocg materiatu kierowanego przez cztowieka, fotografia natomiast przy-
nosi nie imitacje, lecz reprodukcje. Operacja fotograficzna jest mechaniczna i automatycznie
eliminuje deformacje ludzkie. Obraz otrzymany fotograficznie nie jest subiektywny, lecz obiek-
tywny. Ten moment daje znacznie wigksze poczucie realnosci $wiata przedstawionego, wigk-
sze niz jest to mozliwe w innych sztukach, gdyz film podnosi je jeszcze przez reprodukcje
ruchu’3,

Rozwijajac szerzej zagadnienie obiektywnos$ci obrazu fotograficznego nalezy zazna-
czy¢, ze na pojecie obiektywnosci sktada sie¢ dwojaki punkt odniesienia: z jednej strony gene-
tyczny, a z drugiej percepcyjny.

359 M. Deren, Cinematography..., s. 159 (za: A. Helman, Sztuka..., s. 137).

360 A, Bazin, Ontologia..., s. 14.

361 (A. Kumor, Telewizja..., s. 23). «Najtrafniej bodaj kwestie stosunku migdzy cztowiekiem a technika ujat
B.W. Lewicki, gdy pisal: ,,Tworcza dziatalno$¢ cztowieka-artysty polega na dawaniu propozycji, stwarzaniu im-
pulséw i sterowaniu mechanizmem”™» (tamze, s. 24).

362 A, Bazin, Ontologia..., s. 16.

363 J.R. Debrix, Les Fondements de l'art cinématographique. Livre I-Art et Réalité au cinema, Paris 1960,
s. 162, za: A. Helman, Sztuka..., s. 139.
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Obiektywnos$¢ w sensie pierwszym jest ta cecha fotografii, dzigki ktorej ma ona — bez
wzgledu na ostateczny rezultat wizualny — Swo0ja realng podstawe w rzeczywistym $wiecie
przedmiotowym.

W sensie drugim obiektywno$¢ (zwana w tym aspekcie rowniez elementem obiektywi-
zacj i%s 4zwia}zana jest z podmiotowym ujgciem przedmiotowych stron $wiata fotografowa-
nego3%4,

Biorac te dwa sensy pod uwagg nalezy stwierdzi¢, iz kazda fotografia spelnia warunek
obiektywnos$ci w sensie pierwszym, bez wzgledu na wizualny ekwiwalent samego zdjecia, na
przyktad w przypadku zdje¢ fotografii ,,abstrakcyjnej”, zdjecie przedstawiajgce uktad plam
I form $§wietlnych nie dajacych si¢ zidentyfikowaé w percepcji, jako okreslony przedmiot (np.
w fot. nr 33, 35 lub 37), posiada jednak swoj realny przedmiotowy odpowiednik w rzeczywi-
stosci. Zachodzi tutaj istotna réznica w stosunku do dzieta sztuki malarskiej (Makowski, Kan-
dinsky i in.). Abstrakcyjne dzieto malarskie, ktorego istota zasadza si¢ na braku w swej war-
stwie wizualnej elementu przedmiotowosci, nie posiada takze ekwiwalentu przedmiotowego
(realnego) w swej genezie. Ostateczng podstawg genetyczng takiego dzieta jest subiektywna
kreacja tworcy. Nie jest ona zakotwiczona w rzeczywistosci; malarz abstrakcyjny tworzy wizje
plam, barw czy form geometrycznych celowo pozbawiajac jg elementow, ktore umozliwityby
schegréatyzacje; przedmiotowa tej Wizji w percepcji (tworzy swoistg ,,muzyke” barw i ksztat-
tow)>°,

OBIEKTYWNOSC go_Je;me oblek“[}’/\fvnosm A4 od’m.es1en1u do fo'tog rafl! prozwala — jak si¢ wy-

FOTOGRAF| daje — zestawi¢ je w kontekscie dwu przeciwstawien.

W KONTEKSCIE W pierwszym z nich obiektywnosc¢ fotografii bytaby przeciwsta-
PRZECIWSTAWIEN wiona fotograficznej ,,subiektywno$ci”. Przeciwstawienie to odnosi si¢
FOTOGRAFICZNEJ do drugiego sensu przedstawionego wyzej pojecia obiektywnosci.

”SUBH;:\II;TSE\I’Z Drugie przeciwstawienie polegatoby na opozycji pomiedzy poje-
| NIEOBIEKTYW ciami ,fotografii obiektywnej” oraz ,,fotografii nicobiektywne;j”.

NOSCI Opozycje te mozna dobrze zilustrowa¢ zdjeciem «Okolicy ..czer-

wonej plamy” Jowiszax (fot. nr 33). Zawarto$¢ tego zdjecia nie jest iden-

tyfikowalna przez perceptora nie bedacego specjalistg (astronomem, astrofizykiem itp.), a za-

tem zdjecie owo jest w tym wypadku typowym okazem fotografii ,,subiektywne;j”. Jednakze

z perspektywy pierwszej opozycji, nawet niewtajemniczony perceptor posiada pewnos¢ — przy

zatozeniu, Ze obcuje z autentyczng fotografig — ze zdjecie owo jest zakotwiczone w jakiejs rze-

czywistosci obiektywnej*®®, W zwigzku z tym z opozycja ta wigze sie¢ twierdzenie: nie istnieje
fotografia czysto subiektywna (w sensie absolutnym).

34 Znaczenia te odpowiadaja z pewnym przyblizeniem rozrdznieniom Ingardena znaczen terminéw
,»obiektywnos¢” i ,,subiektywno$¢”. Konkretnie nasza dystynkcja odpowiada trzeciemu i pigtemu rozrdoz-
nieniu Ingardena. Wedtug trzeciego znaczenia ,,obiektywny” to ,,istniejacy niezaleznie od przezy¢ §wia-
domych w ogole, w szczegdlnos$ci: a) od aktdéw poznawczych, b) od aktow swiadomych wytworczych (np.
przezy¢ estetycznych)”; w znaczeniu pigtym za$ ,,obiektywny” to ,,uwarunkowany w sposob dostateczny
przez przedmiot i przynajmniej niektore jego wtasnosci”. (Zob.: R. Ingarden, Zagadnienie systemu jakosci
estetycznie doniostych, w: Studia z estetyki, t. 3, Warszawa 1970, s. 307).

3% Inng sprawag jest, czy jest to obiektywnie mozliwe. Teoretycy percepcji estetycznej wysuwajg przy-
puszczenie, iz wszelkie malarskie dzieto abstrakcyjne ulega uprzedmiotawiajacej percepcji, najbardziej
abstrakcyjny obraz moze by¢ bowiem odebrany jako fragment, refleks czy schemat jakiego$ przedmiotu.
»Ostatnio pewni malarze awangardy — stwierdza w tej sprawie Parenti — szukajg w fotografii bardziej
poglebionej analizy tematu, probujac wskazaé, ze w najbardziej abstrakcyjnym obrazie istnieja formy juz
istniejace w naturze, jakie mozna znalez¢ w mikro- i makrofotografii” (za: Czym jest fotografia. /Ankieta
wloskiego miesiecznika ,,Fotografia”/, Warszawa 1963, s. 10). By¢ moze u podstaw tego pogladu tkwia
wplywy percepcji fotografii, ktéra — podobnie jak w przypadku innych kierunkéw malarstwa wspotcze-
snego — oddziatala silnie na estetyke widzenia wspotczesnego.

366 Przy czym trzeba wyraznie tu zaakcentowaé, iz owa ,,rzeczywisto$¢é obiektywna” moze sie w pewnych
skrajnych przypadkach utozsamia¢ z malowidlem (w sensie Ingardena), czyli z realnie istniejaca plaszczyzna
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Z drugiej strony powyzszy opis ogladu «Okolicy ..czerwonej plamy” Jowiszay
przez perceptora-niespecjaliste, unaocznia drugg opozycje przedstawiong wyzej. Przeja-
wia si¢ ona w wysitku perceptora do obiektywizacji (uprzedmiotowienia) ogladanych
struktur i barw, czyli nadania im statusu wygladu czego$. Obiektywizacja owa nastepuje
w przypadku otrzymania informacji z zewnatrz (np. poprzez tytul zdjecia); wtedy u per-
ceptora nastepuje obiektywizacja: ujmuje zestaw form i barw jako przejaw okreslonego
przedmiotu. W przeciwnym razie fotografia pozostaje dla niego nie-zobiektywizowana,
jest czystym wyrazem gry abstrakcyjnych form i barw. Przemozna tendencja percepcji
ludzkiej do obiektywizacji moze jednakze spowodowac, iz omawiane tu zdjecie zostanie
zobiektywizowane btednie, np. jako obraz tornada czy tajfunu lub preparat biologiczny
widoczny pod mikroskopem. To uj¢cie rowniez jest obiektywizacjg.

 DWUBIEGUNOWE” W sw1§‘[lej powyzszego przyktadu mozna stwierdzi¢, iz pierwsza
POJECIE opozyqq jest gwargnkowana.czynnlkaml zewnetrznymi, natomiast
OBIEKTYWNOSCI druga wigze si¢ Scisle z subiektywnym ogladem perceptora. Owe
OBRAZU dwa uwarunkowania wyznaczaja specyficzne pojecie obiektywnosci
FOTOGRAFICZ  wigzanej z fotografig. Jest to pojecie jak gdyby oscylujace miedzy
-NEGO gwoma biegunami. Z jednej strony obdarza si¢ fotografie zaufaniem
co do jej dokumentalnych walorow (,,fotografia nie ktamie, albowiem jest obiektywna”);
z drugiej strony doszukuje si¢ w kazdym zdj¢ciu pewnych wartosci przedmiotowych (,,to
jest fotografia, a wigc musi co$ przedstawia¢”) — stad tendencja do narzucania zdjeciu
swojej subiektywnej interpretacji.

33. AUTENTYCZNOSC JAKO KOLEJNY KONSTYTUTYWNY
ELEMENT FOTOGRAFII

_POCZUCIE Bezposrednio zwigzanym z realistyczno$cig fotografii zagadnieniem

AUTENTYZMU” jest problem autentyczno$ci fotografii®®’. Od strony aktu percep-

cji dzieta fotograficznego (resp. w przypadku innych srodkéw tech-

nicznej reprodukcji) podstawg wyodrebnienia momentu wigzacego si¢ a tym wlasnie za-

gadnieniem jest ,,poczucie autentyzmu”. «To, co nazywamy ,,poczuciem autentyzmu” —

stwierdza w tej sprawie Kumor — oznacza przekonanie odbiorcy o tozsamosci zreprodu-

kowanej rzeczywistos$ci, o jej ,,obecnosci” w reprodukcji, przekonanie o tym, Ze rzeczy-

wisto$¢ realnie istniejgca, znana mu z do§wiadczenia, zostata uobecniona w replice foto-
graficznej, ekranowej czy fonograficznej»3%.

(deska, ptotno) pokryta rzeczywistg farbg o okreslonej konsystencji i barwie. Jest tak w przypadku (omawianej juz
wczesniej) prostej reprodukcji dzieta malarskiego, ktora to reprodukcja (np. obrazu wykonanego w konwencji
hiperrealizmu) stwarza pozory bycia fotografig pewnej rzeczywisto$ci. Owa tendencja do ujmowania w tym przy-
padku $wiata przedstawionego jako tego co obiektywne w danej fotografii, bazuje na wyzej opisanej
opozycji obiektywny-subiektywny.

367 Termin ,,autentyczno$¢” nie jest oczywiscie uzyty tu jako synonim ,,unikalnosci” (termin stosowany w 0d-
niesieniudooryginatu dzieta sztuki np. malarskiej). (Por.: N. Zorkaja, Oryginat i reprodukcja: nowy auten-
tyzm (fragm.), w: ,,Kino” 11 (131) 1976, s. 27). Chodzi tu o to znaczenie autentycznos$ci, wedtug ktorego ,,auten-
tycznos¢ — jak okresla to R. Araheim — udokumentowana konkretnos$cia ryséw i przeznaczenia oznacza, ze nie
dokonano na fotografii zadnych manipulacji (...)” (R. Arnheim, Co to jest fotografia?, w: ,,Dialogue-USA”
6 (1977), 2, s. 52). Jak si¢ wydaje, idac za intuicja tego okreslenia, podstawa fotograficznej autentycznosci jest
wierno$¢ fotograficznego obrazu wobec sfotografowanego wycinka rzeczywisto$ci. Jest to z dwoch poje¢ auten-
tycznosci, jakie rozrozniamy ponizej, pojecie witasciwe dla medium fotograficznego.

368 (A. Kumor, Telewizja..., s. 111). Niezbednym warunkiem owego ,,poczucia autentyzmu” rzeczywistoéci
jest — jak stwierdza tamze Kumor — «,,swojsko$¢” $wiata realnego, przyzwyczajenie do powtarzajacych sie do-
$wiadczeny.
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W odniesieniu do danej w reprodukcji rzeczywistosci Kumor wyroznia trzy czynniki,
decydujace o wystepowaniu owego ,,poczucia autentyzmu’:

Pierwszy z tych czynnikéw — omdéwiony juz szczegdlowiej w poprzednim paragrafie —
wynika ,,z przekonania odbiorcy 0 obiektywnym technicznie procesie odtwa-
rzania”®® Teoretycy wypowiadajacy sie w tej kwestii (Benjamin, Araheim, Lukacs, Bazin
I in.) podkreslaja, iz zaufanie do fotografii (owo ,,poCzuUcie autentyzmu”) — przejawiane przez
perceptora wobec fotograficznego obrazu — oparte jest przede wszystkim na wiedzy o roli me-
chanizmu dokonujgcego za cztowieka operacji utrwalania wygladéw $wiata (Benjamin), a wiec
naswiadomosci sposobu powstawania reprodukcji, na jej genezie,nie
za$ na rezultatach reprodukowania (Bazin). Rezultaty te bowiem (poréwnujac malarstwo, np.
hiper-realistyczne, i fotografi¢) — pod wzgledem ,,doktadno$ci ukazywania nam $wiata — moga
by¢ w obu przypadkach identyczne. W reprodukcji moze by¢ nawet gorszy, na co zwrocit
uwage A. Bazin piszac, ze fotografia dlugo jeszcze nie doscignie malarstwa, jesli chodzi o na-
$ladowanie kolorow. Z punktu widzenia psychologicznego liczy si¢ natomiast geneza: to, jak
powstaje obraz malarski i fotografia, czy ogdlniej — reprodukcja. Wtasnie nasze przekonanie,
ze geneza reprodukcji jest urzadzenie technicznej zdaje si¢ nam zapewnia¢ doznanie autenty-
zmu odtworzonej rzeczywistosci. Stad chyba ten przedziwny fenomen, Ze nawet najgorsza re-
produkcja (zle wykonana lub mocno podniszczona fotografia, ,,zgrany” film, kiepski technicz-
nie obraz telewizyjny) jest bardziej wiarygodna [podkreslenic moje — E.F.] niz naj-
wspanialszy obraz malarza-realisty”*"°.

Drugi z czynnikéw warunkujgcych ,,poczucie autentyzmu” dotyczy ,,przekonania, ze
istnieje realna rzeczywisto$¢, ktora stata si¢ podstawag reproduko-
wania3™, (Stanowi on — jak twierdzi Rumor — ,,najistotniejszy sktadnik poczucia autenty-
zmu™.)

Przekonanie to powstaje na styku obcowania, w naocznosciowym do$wiadczeniu,
z konkretami bezposrednio otaczajacej nas rzeczywistosci (badz znanej skadingd, nie z bezpo-
sredniego do$wiadczenia) oraz z konkretami, ktorymi przemawia do nas reprodukcja jakiegos
fragmentu rzeczywistosci (niekoniecznie tego samego, ktory znamy z autopsji). Element tego
doswiadczenia powstajacego na styku dwoch rzeczywisto$ci (ontycznie jako$ przeciez réznych
— stad rozne sg charaktery tego do§wiadczenia) jest tak tu istotny, poniewaz — jak wskazat to
R.C. Oldfield — ,,jezeli w reprodukc;ji cos$ si¢ nie bedzie zgadzato z naszym doswiadczeniem, to
natychmiast zniknie poczucie autentyzmu odtwarzanej rzeczywistosci; (...) autentyczna bedzie
w dalszym ciggu materialno$¢ przedmiotow i ludzi, ale juz nie funkcje, jakie tym przedmiotom
i ludziom kazano petni¢”3’2, (Tlustruje ten problem np. zdjecie noszace oznaki wyraznego po-
zowania osoby fotografowanej, rezyserowania zdarzenia, aranzowania sytuacji itp.)

39 Tamze, s. 112.

370 (Tamze, s. 113n.). W éwietle powyzszego wydaje sie, iz problem Ligockiego (dotyczacy nasladownictwa
przez fotografie malarstwa pod wzgledem $rodkow wyrazu) jest malo istotny. Tak czy inaczej bowiem fotografia
(jako fotografia) zawsze nada owemu nasladownictwu niezatarte pietno autentycznosci, ktérego malarstwo jako
takie nie posiada. Powyzsza wypowiedz $wiadczy takze na rzecz pogladu, iz nie naoczno$ciowy element (doty-
czacy rezultatow reprodukowania) pozwala odrozni¢ fotografie od malarstwa, a jedynie i przede wszystkim ele-
ment wiedzy o genezie powstania danego obrazu (jako obrazu) — zatem element zewngtrzny wobec zawartosci
tego obrazu.

87! Tamze, s. 112.

372 (Tamze, s. 118). Nie dostrzegajg czesto tej prawidtowosci (psychologiczno-percepcyjnej) ci ludzie, ktorzy
— kierujac si¢ checig skompromitowania w oczach opinii publicznej niewygodnego dla nich politycznie cztowieka
(cieszacego si¢ powszechnym szacunkiem, zaufaniem i wiarygodnoscia) — bez wlasciwego umiaru naduzywaja
W walce politycznej ,,fotograficznych chwytow” z dziedziny ,,grubo szytego™ fotomontazu, tendencyjnego foto-
grafowania, wkraczania w sfere prywatno$ci i intymnosci itp. Manipulacje takie najcze$ciej mijajg sie z oczeki-
waniami ich autoréw — zazwyczaj nie sg bowiem w stanie przetamaé¢ odmiennego do$wiadczenia i nastawienia
perceptora oraz wytworzy¢ owego ,,poczucia autentyzmu” wobec zawartosci takich propagandowych obrazow.
Z Kkolei, z innego punktu widzenia, przedstawione zdjecie z zamachu na papieza Jana Pawta Il (fot. nr 67) — gdy
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Nie bedzie takze wowczas spelniony czynnik trzeci, warunkujacy rowniez owo ,,poczu-
cie autentyzmu”, a wyrazajacy si¢ w fakcie, iz ,,na te aspekty rzeczywistos$ci, ja-
kie oddaje reprodukcja, odbiorca reaguje podobnie jak na samg rze-
czywistos¢” 37, Takie bowiem nastawienie perceptora domaga, si¢ niejako petnego repre-
zentowania przez obraz fotograficzny statusu medium quo wobec rzeczywistosci — czyli
uosabiania przezen idei ,,przezroczystego przekaznika” obrazu okre§lonego fragmentu §wiata
fotografowanego. Fotografia zatem — aby wywolywata wspomniane ,,poczucie autentyzmu” —
ma tak ujmowac rzeczywisto$¢, by perceptor nie odczut wyraznych, deformacji, zafatszowan
czy zredukowania w zawarto$ci jej obrazu pewnych istotnych tresci (jak to si¢ nieraz dzieje
w technikach tonorozdzielczych). (Swoistym ideatem takiego przekazu mogtyby by¢ przyktady
traktowania zdjecia jako ,,obecnosci” /ekwiwalentu obecnosci/ ukochanej osoby czy doznawa-
nia szoku na widok fotografii jakiego$ tragicznego zdarzenia, nieznanego perceptorowi z au-
topsji). ,,Poczucie autentyzmu” zatem, nabudowujace si¢ na percepcji tak zréznicowanych
W swej ,,przezroczystosci” fotografii, bedzie miato rowniez zroznicowany, stopniowalny cha-
rakter. Gdy bowiem ,,czynnik pierwszy — obiektywno$¢ odtwarzania — zapewnia staty poziom
poczucia autentyzmu — pisze Kumor — (...) czynnik trzeci — odtwarzanie form rzeczywistosci —
zapewnia rOwniez mniej wiecej state nasilenie poczucia autentyzmu, ale przy okreslonym po-
ziomie techniki reprodukcyjnej. Jesli technika umozliwi [zwlaszcza w filmie] doskonalsze od-
twarzanie struktur czasoprzestrzennych (dalsze udoskonalenia obrazu monochromatycznego
I barwnego, wigksze formaty obrazu, stereoskopia, stereofonia) lub pozwoli zaatakowaé nowe
zmysty (zmyst powonienia, kinestetyczny), to rozszerzy si¢ sfera oddziatywania zmystowego
odtworzonej rzeczywistosci, a zatem wzro$nie poczucie autentyzmu3'4,

Tak rozumiane ,,poczucie autentyzmu” wydaje si¢ by¢ najistotniejszym momentem aktu
percepcji, ktory wyznacza taki a nie inny stosunek perceptora do fotografii jako takiej, do jej
wiarygodnosci jako okreslonego medium, do jej funkcji dokumentowania rzeczywistosci. Lezy
ono niejako (w aspekcie psychologicznym) u podstaw — obok $wiadomos$ci genezy fotografii
jako fotografii, zasadzajacej si¢ na wiedzy o mechanicznym posredniku w tworzeniu obrazu
fotograficznego — zaufania perceptora do fotografii (najczgséciej okazywanego wobec niej) jako
wiarygodnego dokumentu.

.. Autentyczno$¢ zdaje si¢ by¢ momentem wzbogacajacym realistycznosé
ILUZORYCZNOSC - g4t0raficznego obrazu o szczegolne charaktery naocznos$ciowe, przeja-
CHARAKTERY ’ .
STYCZNYM Wiajace si¢ — jak sie wydaje —m. in. poprzez iluzorycznos¢ fotograficz-
MOMENTEM hego obrazu (rozumiang tu jako ,,morfologiczna zgodno$¢ obrazu $wiata
FOTOGRAFICZNEJ i obrazu na kliszy®®). Kumor stwierdza, iz ,kategoria ta odnosi sig
AUTEMTYCZNOSCL  tylko i wylgcznie do sfery zmystowej, do takiego oddziatywania bodz-
coOw plynacych z jakiego$ przedstawienia (np. obrazu malarskiego, malarstwa $ciennego,
zwlaszcza takiego, ktore vi historii sztuki uzyskato nazwe wlasnie malarstwa iluzyjnego) czy
reprodukcji (filmu, telewizji — [dopelnijmy: takze fotografii]), ze wywotujg one mniejsze lub
wieksze zludzenia same;j realnosci™®’8. Dalej za§ Kumor pisze: ,,Nie mozna (...) calkowicie od-
dzieli¢ poczucia autentyzmu od iluzji i pomija¢ wzajemnego oddziatywania na siebie tych
dwoch zjawisk. Wysoki stopien iluzyjnosci gruntuje w nas przekonanie o autentyzmie rozgry-
wajacych sie na ekranie [czy ukazanych w obrazie fotograficznym — E.F.] zdarzen i odwrotnie:

przyjmiemy nawet, iz tak jak niektorzy sugeruja jest ono fotomontazem — wywotuje nieodparte ,,poczucie auten-
tyzmu”, zgodne jest bowiem z zywym do$wiadczeniem faktycznos$ci tego zdarzenia.

373 Tamze, s. 112.

374 Tamze, s. 131n.

375 J.S. Wojciechowski, Konceptualizm stylistyki fotomedialnej, w: Foto-Medium-Art [,,Biata ksigzeczka™],
Wroctaw 1979, s. 39.

376 (A. Kumor, Telewizja..., s. 133). Kumor stwierdza dalej, iz kategoria autentyzmu (autentycznosci) i kate-
goria iluzji ,,nie pokrywaja si¢ catkowicie” znaczeniowo.
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silne poczucie autentyzmu zreprodukowanej rzeczywistosci podnosi iluzyjnosé¢ widowiska fil-
mowego czy telewizyjnego™®’’. lluzoryczno$¢ ta (resp. naoczno$ciowa wyrazistosé), ktora wy-
daje sie dobrze okresla¢ podobienstwo do lustrzanego odbicia rzeczywistosci, uobecnia zasad-
niczy dla istoty fotografii moment, jakim jest unaocznienie samego faktu istnienia (resp.
zaistnienia) przedmiotu w rzeczywisto$ci: przedmiot bowiem, aby byt sfotografowany, musiat
,zaistnieé¢” przed obiektywem aparatu fotograficznego (podobnie jak ma to miejsce
w przypadku przedmiotu odbijanego w lustrze). Jest to moment odnoszacy Sie wylgcznie do
autentyczno$Ci W Sensie naoczno$ciowym?’8, bowiem tylko w tym aspekcie mozna stwierdzi¢
faktyczno$¢ zaistnienia danego przedmiotu rzeczywistosci przed obiektywem aparatu fotogra-
ficznego. W przypadku autentycznosci nienaocznosciowej zasadniczo w gre wchodzi wiedza
0 tym przedmiocie (np. o osobie fotografowanej); tylko tez na podstawie tej wiedzy mozna
potwierdzi¢ badz zaprzeczy¢ faktycznosci zaistnienia tej wta$nie osoby (a nie np., aktora
ucharakteryzowanego na tg historyczng osobe¢) przed obiektywem kamery. Iluzorycznos$¢ w ta-
kim aspekcie moze wnie$¢ jedynie element rozpoznania ,,podobienstwa do...” (oczywiscie na
podstawie zestawienia z wiedzg historyczng, ze spostrzezeniem z autopsji, Z innym obrazem
/np. zdjeciem/ odpowiednio objasnionym itp.), a nie rozpoznania faktycznos$ci zaistnienia
osoby historycznej w danej sytuacji w zasiegu ,,oka” aparatu. (Drugorzedna sprawg wydaje sie
by¢ w tym kontekscie nawet stopien doktadno$ci odtworzenia wizerunku tego przed-
miotu /tj. przedmiot moze podlega¢ takim czy innym transformacjom, pod warunkiem zacho-
wania naocznos$ciowego rozpoznania swej tozsamosci i faktu swego istnienia w fotograficznym
obrazie/). Ow egzystencjalny rys, zawarty w fotograficznym obrazie, stanowi przede
wszystkim o jego specyfice i sile oddziatywania jako dokumentu.

Jednakze iluzoryczno$¢ wydaje si¢ nie wyraza¢ w petni, bez reszty, pojecia fotograficz-
nej autentycznosci (stwierdza to rowniez Kumor w jednym z wyzej podanych cytatow). lluzo-
ryczno$¢ moze bowiem charakteryzowac¢ rowniez dzieta malarskie, nie ustepujac w tym przy-
padku nawet fotograficznej, a nawet ja przewyzszajac (sic!)®’® — jak ma to miejsce w malarstwie
hiperrealistycznym. Mimo, iz w ten sposob hiperrealizm — bedac jakby malarska ,,repro-
dukcjg fotografii” okreslonego fragmentu rzeczywistosci (a czgsto malarze-hiperrealisci
postuguja si¢ fotografig jako pierwowzorem ich dziet) — jedynie uzurpuje sobie prawo do od-
twarzania iluzorycznosci fotograficznej autentycznosci (resp. nasladowania autentycznosci
charakteryzujacej fotografie), nie posiadajac przy tym faktycznie i genetycznie podstaw do jej
(fotografii) autentycznosci 1 wiarygodnosci, to jednak — wobec braku naoczno$ciowych kryte-
ridéw odrdzniania owej fotograficznej autentycznosci od jej malarskiego nasladownictwa — po-
dobng wiarygodno$¢ sugeruje (i jako$ uzurpuje, mimo swojej jakoSciowej ontycznej

377 (Tamze, s. 134). ,,(...) Zalezno$¢ miedzy poczuciem autentyzmu a doznaniem iluzji wymaga eks-
perymentalnego stwierdzenia, ale wydaje sig, ze jest to zalezno$¢ wysoce prawdopodobna. Podkre$li¢ jed-
nak trzeba wyraznie, ze te dwie kategorie nie pokrywajg si¢ catkowicie. Nawet gdy wiemy, ze jakas$ kon-
kretna rzeczywisto$¢ zostata obiektywnie zreprodukowana, nie jest to jeszcze rownoznaczne z doznaniem
wrazenia iluzyjno$ci” (tamze).

378 Wyjasénienie rozrdznienia autentyczno$ci w sensie naoczno$ciowym od autentycznos$ci w sensie
nienaoczno$ciowym jest swoistym zwienczeniem analiz niniejszego paragrafu (zob. ponizej).

379 Sytuacja taka zachodzi¢ moze w przypadku wielokrotnie juz wspominanego hiperrealizmu. Richard
McLean stwierdza: «,,Staram si¢ intensyfikowac¢ odczucie rzeczywistosci. Olejny wizerunek powinien by¢
bardziej realistyczny niz fotografia”. (...) Wprawdzie fotorealistyczne obrazy istotnie sa doktadniejsze nie-
kiedy od zdj¢¢ — stwierdza Jerzy Olek — zwtaszcza w oddaniu — wolnych od charakterystycznych dla foto-
grafii blikow — potlyskliwych i blyszczacych powierzchni (...), lecz rownoczesnie odpychaja one swym
,zimnem” i martwota. Bo tez nie ma w nich nic z magicznych wtasciwos$ci zdjeé, polegajacych na przeko-
naniu oglagdajgcego je cztowieka 0 zatrzymaniu w nich, ,,na wieczng rzeczy pamiatke” realnej chwili z kon-
kretnego zycia. O ich autentycznym, bo uwierzytelnionym mechanicznym zapisem oraz stykiem materii
Z materig, zwigzku z istniejaca kiedys$ faktycznie, cho¢ juz przeciez miniong, rzeczy wisto$cig» (zob.:
J. Olek, FOT-ART..., s. 10n.).
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odrebnosci)®®C. Tluzorycznoéé fotograficznego obrazu (w odréznieniu od filmu) jest jednak
w jakims$ sensie statyczna, nie wyraza w fotografii (wzorem filmu) dynamicznosci zycia
(resp. ruchu), sprowadzajac autentycznosé do jak najwierniejszego odwzorowania ,,zatrzyma-
nego” W kadrze fragmentu rzeczywistosci.
Stad innym momentem wzbogacajacym autentyczno$¢ 0 nowy aspekt
ASPEKTEM wiarygodnoéc.i'jest m igawk OWo §¢ fotograﬁi. »10 w'las',nie migawkoj
WIARYGODNOSCT Wos¢ fotografii — pisze Araheim — wyraza i podkresla inno$¢ fotografii
FOTOGRAFICZz Jako srodka wyrazu. Fotografia dokonuje czego$, czego nie sa w stanie
-NEGO dokona¢ inne formy sztuki — rejestruje ruch w trakcie jego trwania”!,
RODZAJU - Wiadystaw Tatarkiewicz okres$la owg migawkowos$¢ jako momentu-
AUTENTY%ZBI‘FI&SZCJ alno$¢ fotografii. ,,Obraz malarski — stwierdza — zawsze prawie przed-
stawia wigcej niz moment (...), ale — wlasnie przez to — nie daje momentu.
Wszak obraz jest malowany, rysunek jest kreslony przez jaki§ czas, a nie przez ,,mgnienie
oka”; totez nie oddaje mgnienia oka, jak to czyni fotografia. Nie oddaje takze przebiegu, jaki
dokonuje si¢ przed oczami malarza, jak to czyni film. Obraz raczej streszcza przebieg, ze -
stawia go z tego, co malarz widzial podczas trwania seansu. (...) Inaczej jest w fotografii,
ktora z natury swej jest uchwyceniem momentu, jest ,,instantanée”, jak méwia Francuzi. To, co
robi ona, jest dla malarza prawie niedost¢pne; chyba ze w odbiorze natury pomaga sobie zdje-
ciem fotograficznym (...)%2. Friedrich Diirrenmat pisze na ten temat: ,,Cztowiek nie moze (...)
zarejestrowac zbyt szybkiego przebiegu zjawiska. Kamera natomiast dociera w glab czasu, wy-
cigga z niego utamek sekundy, przechowuje, utrwala, eliminuje ruch z jego przebiegu, rozktada
go na rozne fazy, utrwala najbardziej ulotng chwile. Jest nieprzekupna, nadostra, przenikajaca
wszystko. Pokazuje to co sie, zjawia. Opisuje to co jest. Dokumentuje”3®, (Bazin nazwie owa
wlasciwosc¢ fotografii ,,balsamowaniem czasu”, Pawek z kolei ,,cigciem przez czas™.)
Zacytowane sformutowania sugeruja swoista ,,dynamiczng odkrywczos$¢” zdje¢ migaw-
kowych. Odkrywczos$¢ ta wyraza si¢ nie tyle (czy nie tylko) w autentycznosci wizerunkow uka-
zanej rzeczywistosci, co wilasnie i przede wszystkim w autentyczno$ci prezentacji real-
nych zdarzen rzeczywistosci (resp. zachodzacych faktycznie w rzeczywistosci). «Ogladajac
zdjecie przedmiotu lub postaci w ruchu — pisze Ligocki — np. biegnacego cztowieka, ktore ,,cig-
cie przez czas” unieruchamia w pewnej jego fazie, rzutujemy w nie nasze wyobrazenia o fazach
poprzedzajacych i tych, ktore nastapia”®. By¢ moze owe swoiste przestrzenno-fazowe miejsca
niedookreslenia zdje¢ migawkowych (wypetnione wyobrazeniami perceptora, odnoszacymi si¢
do — nieutrwalonych na zdjeciu — fazy poprzedzajacej i nastgpujacej po ,,zatrzymanej” fazie
iluzorycznie przedstawionego wycinka rzeczywistosci’®®) powoduja, iz perceptor dopehia je
niejako samorzutnie wyobrazeniowg interpretacja samego przebiegu zdarzenia. Podatnos¢ fo-
tograficznego obrazu na jego naoczng konfrontacje z rzeczywistym ttem zachodzacych niegdy$
wydarzen oraz na wyobrazeniowa (poprzez rzutowanie nan wyobrazen co do przebiegu tego
zdarzenia) — wiaze go (fotograficzny obraz) nierozerwalnie z rzeczywistoscia. Rzeczywistos¢

MIGAWKOWOSC

380 Kryteria owe — jezeli takowe istnieja — nalezatoby dopiero wyodrebni¢ w drodze wlaéciwej analizy ejde-
tycznej. Obecnie nie sposdb rozstrzygnaé o ich istnieniu; nalezy zatem poszukiwaé innych momentoéw wyrazaja-
cych autentyczno$¢ fotografii.

31 (R. Arnheim, Co to jest..., s. 48). «Jesli jednak pordwnamy fotografie z tamtych czasow (...) [tj. z okresu
bardziej czy mniej statycznej fotografii — E.F.] z migawkowymi zdjeciami naszych czaséw, szybko dostrzezemy,
ze nawet te ,,w chwilg¢ schwytane” pozy nie maja w sobie nic z zywiotowosci sekundy wyrwanej z kontekstu
czasuy» (tamze).

382 W. Tatarkiewicz, Fotografie..., s. 108.

383 F. Diirrenmat — wstep do albumu fotograficznego Benharda Wicki, Zwei Gramm Licht, Zurich 1960, za:
A. Ligocki, Fotografia..., 5.85.

384 A, Ligocki, Fotograficzne..., s. 192.

385 Mozna tu powiedzieé¢ (analogicznie do struktury strumienia §wiadomosci) o swoistej ,,wyobrazeniowe;
retencji” i ,,wyobrazeniowej protencji” w odniesieniu do fazy zdarzenia, utrwalonej w obrazie fotograficznym.
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ta z jednej strony uwiarygodnia ,,fotograficzny cytat” wizualnej fazy zdarzenia, z drugiej

natomiast strony weryfikuje owg interpretacj¢ jego przebiegu, konfrontujac jg z innymi

wizualnymi i poza wizualnymi relacjami. Jak znacznie takie zwigzanie z rzeczywisto$cia

wzmacnia autentyczno$¢ wygladow fotografii, wida¢ wyraznie przy porownaniu statycz-
nych fotografii z poczatkow jej zaistnienia ze wspolczesnymi zdjgciami migawkowymi.

AUTENTYCZNOSE Ar_lahzo_wane wyzej iluzorycznosé i rnlgawkowos:c fotografii, rorzu‘-

_ aspek Miane jako dwa aspekty fotograficznego rod_zaju autentycznosci,

NAOCZNOSCIOwE) Zdaja sig wyrazac¢ dostatecznie jego naturg, ale jedynie przy okreslo-

7ZGODNOSCI Nhym rozumieniu tego poje¢cia, tj. przy $cistym powigzaniu go z na-

OBRAZU turg fotograficznego medium. Autentycznos$¢ fotografii okres§lataby

FOTOGRAFICZ v tym rozumieniu naoczno$ciowg zgodno$¢ obrazu fotograficznego

7 RZE CZY\_/vli'Gl'g z potocznie pgstrzeganymi wygladami przedmiotow r_zeczywistoéc_i,

$CIa Sugestywna niepowtarzalnos¢ fazy okreslonego przebiegu zdarzenia

oraz genetyczng pochodnos$¢ fotografii od rzeczywistosci. Auten-

tyczno$¢ zatem w tym aspekcie sugerowataby w odbiorze ontyczny zwigzek zdjecia z nie-

ograniczonym bogactwem przejawow zdarzen rzeczywistych, tj. nie bedacych np. ekspre-

sja wyobrazni malarza3®,

W innym — raczej potocznym — rozumieniu pojgcia ,,autentyczny”,

PRAWDZIWO . . . .

Sciowy Z2ostaje uwydatniony przede wszystkim aspekt prawdziwo-

ASPEKT Sciowy. Autentyczno$¢ w tym sensie oznaczataby, iz ukazany

AUTENTYCZNOSCI W fotografii okreslony stan rzeczy jest zgodny z faktycznym sta-

FOTOGRAFICZ nem rzeczy, wyraza pewng prawdg¢ obiektywng (zgodnie z klasyczng

082528 definicja prawdy)®’. Dawaloby to fotograﬁi_atuty QOkument_arnej

niezawodnos$ci, naocznosciowo poznawalnej i weryfikowalnej. Do

miana takiej autentycznosci pretenduje co prawda fotografia dokumentarna, ale podstawy

do realizacji tej ambicji czerpie ona zawsze z zewngtrznego kontekstu zdjgcia (podpis czy
interpretacja wydarzen zobrazowanych na zdjeciu).

Wyrodznienie tych dwoch aspektow fotograficznej autentycznosci pozwala stwier-
dzi¢ — za Kumorem — ze «(...) kategoria autentyzmu jest kategoria stopniowalng. Ponadto
jest ona kategorig — mozna powiedzie¢ — zewnetrzng, dotyczaca tylko tego, co moze by¢
technicznie odtworzone. Nie mozna jej zatem w zadnym zakresie utozsamiaé¢ z warto-
Sciami wewnetrznymi dzieta, a wigc przede wszystkim z ,,prawda” artystyczng. Widowi-
sko moze budzi¢ poczucie autentyzmu, a by¢ catkowicie fatszywe, gdy np. chodzi o wy-
razone w nim idee»>¢®,

Inaczej mowiac: istotng roznice pomiedzy dwoma powyzszymi pojeciami auten-
tyczno$ci wyrazi¢ mozna terminami: autentyczno$¢ naoczno$§ciowa Versus au-
tentyczno$¢ nienaocznos$ciowa. W pierwszej z nich autentyczno$¢ jest momen-
tem ogladowym, uderzajagcym odbiorce z samej zawartosci zdjecia. W drugiej zas od-
biorca zywi przekonanie o autentycznosci zdj¢cia na podstawie informacji czerpanych
skadinad lub na podstawie wiary; w rezultacie przekonanie owo nie jest uzasadnione
W sposob bezposredni i jako takie nie posiada wystarczajacych podstaw do uznania go za
niezawodne w odniesieniu do prawdziwosciowego aspektu kategorii autentycznosci.

386 7 takim rozumieniem autentyczno$ci wspotbrzmi okreslenie Arnheima, wedtug ktérego ,,autentycznosé,
udokumentowana konkretnoscig ryséw i przeznaczenia oznacza, ze nie dokonano na fotografii zadnych manipu-
lacji: zamaskowany bandyta, wybiegajacy z banku, to nie sceneria zamierzona, chmur wypehiajacych niebo nie
przeniesiono tu z innego negatywu, ttem dla Iwa nie jest malowana oaza” (R. Arnheim, Co to jest..., s. 52).

387 Takie rozumienie autentycznosci odpowiadatoby okre$leniu przez Arnheima w znaczeniu ,,prawdziwosci
historycznej”, ktora — wedlug niego — ,,upewnia nas, ze fotografia jest doktadnym obrazem tego, co uchwycit
aparat”.

388 A, Kumor, Telewizja..., s. 126.
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Dobrym przyktadem owej dwuznacznosci pojecia ,,autentyczno$¢” moze by¢ zdjecie zro-
bione na planie filmowym, odtwarzajagcym scen¢ z wojny. Zdjecie to posiada rys auten-
tycznos$ci w sensie wlasciwym dla fotografii, ale moze ono takze pretendowac — przy za-
chowaniu pewnych warunkéw scenografii, charakteryzacji i gry aktorskiej — do bycia au-
tentycznym w sensie drugim3®°. O tym, czy zostanie ono uznane przez odbiorce za rze-
czywiscie autentyczne (w sensie nie naocznym, prawdziwosciowym) mogg zadecydowac
jedynie elementy spoza tego zdj¢cia (np. tytut zdjecia czy odpowiedni fragment filmo-
wego dokumentu, ktory odtwarza si¢ wtornie niejako na planie filmu fabularnego, do tego
dokumentu nawigzujacego).
., Podsumowujac powyzsze uwagi stwierdzi¢ nalezy — za Kumorem —
AUT?E;ES%%%\?C iz ,,nie wydaje si¢, aby pojawienie si¢ autentyzmu plyne¢to ze zwy-
MTEGORIﬁi Czajnego sumowania si¢ elementow rzeczywisto$ci w reprodukcji.
OBRAZU Musi to by¢ takie gromadzenie si¢ elementdéw rzeczywistosci, ktore
FOTOGRAFICZ doprowadza do przejscia ilosci w jakos$¢ i wlasnie chwila tego przej-
-NEGO 4cia jest momentem rodzenia sie. autentyzmu. Ta nowa jako$¢ po-
wstaje wowczas, gdy reprodukcja potrafi odda¢ formy przejawiania si¢ realnosci. Ponie-
waz zas do tych form nalezy przestrzen (przestrzenne rozmieszczenie przedmiotow) i czas
(zdarzenia, w ktorych przedmioty sa uwiklane) przeto autentyzm w filmie i telewizji po-
wstaje wowczas, gdy reprodukuje si¢ wystarczajgca ilo$¢ przestrzenno-czasowych ele-
mentow rzeczywistos$ci. Taka mianowicie ilo$¢, ktora pozwala ustali¢ zwiagzki przyczy-
nowo-skutkowe migdzy zjawiskami i zdarzeniami w $wiecie zewnetrznym”3®. Oczywi-
scie w przypadku takiego medium jak fotografia ustalenie owych zwigzkow odbywa si¢
nieco na innej drodze niz w odno$nych mediach reprodukujacych rowniez ruch przedmio-
tow (fotografia operuje bowiem innym jezykiem wizualnym w przedstawianiu ruchu czy
faz przebiegu zdarzenia wzglednie zdarzen), to przeciez i w niej (fotografii) kategoria
autentycznos$ci wyzwalana jest rOwnie sugestywnie jak w filmie czy telewizji (dla ktérych
fotografia stanowi przeciez genetycznie podstawowy element ich specyficznych obra-
ZOwW).

389 Zdjecie to nie jest natomiast autentyczne — obiektywnie rzecz biorac — w sensie trzecim, wskazanym
przez Arnheima (zob. ponizej), w sytuacji, gdy perceptor ,,rzeczywisto$¢ przedstawiong” na zdjgciu uzna
(nieswiadomie) za owa faktyczng, nalezacg juz do historii scen¢ z wojny, ktdrg rezyser stara si¢ teraz
odtworzyé na planie filmowym. (Scisle rzecz biorac, nalezatoby zilustrowa¢ owa wypowiedz Arnheima
sytuacja, w ktorej fotograf rejestrujac jakas$ sceng rozgrywajaca si¢ przed obiektywem jego aparatu nie
wie, ze rejestruje sceng faktycznie zainscenizowang przed nim (np. upozorowane aresztowanie, porwanie,
napas¢ itp.) w celu np. wprowadzenia w blad opinii publicznej za posrednictwem zdj¢cia fotoreportera).
W obydwu przypadkach chodzi o rzeczywiste prawdziwosciowe relacje pomigdzy zdjeciem a rzeczywi-
sto$cia obiektywna rejestrowang przez nie — i to nie tylko relacje wizualne, ale niejako pierwotne relacje
genetyczne.

Obydwa powyzsze znaczenia autentycznosci — odnoszace si¢ stricte do zawartosci wewnetrznej zdje-
cia — nie wyczerpuja znaczeh pojecia autentycznosci w fotografii. Arnheim wskazuje na jeszcze jedno
znaczenie autentyczno$ci, okreslajac je mianem ,,prawdziwos$ci rzeczywisto$ci”. ,,Nie chodzi tu o to —
pisze Arnheim — czy fotografia jest zapisem tego, co zaszto w polu widzenia kamery, ale czy przedstawia
fakty, ktore kamera powinna byta zarejestrowac. Czy obraz przedstawia to, co nam pokazuje? Zdjgcie
moze by¢ autentyczne, lecz nieprawdziwe, albo tez prawdziwe, lecz nieautentyczne”. Powyzsze znaczenie
autentycznosci fotografii, jakkolwiek istotne dla istoty fotografii jako dokumentu, dotyczy terenu niedo-
stepnego w zasadzie perceptorowi dokonujacemu analizy ejdetycznej dziela fotograficznego, tj. terenu
warunkow fotografowania i wyboru dokonywanego przez fotografa podczas fotograficznej rejestracji prze-
biegu okre$lonego zdarzenia. Pomijamy je (owo znaczenie) zasadniczo tutaj, jako nieweryfikowalne na-
oczno$ciowo (dotyczace bowiem fazy tworczego wyboru i decyzji fotografa) i nieprzydatne dla zatozen
tej pracy oraz przyszlej analizy ejdetycznej dzieta fotograficznego.

390 (A. Kumor, Telewizja..., s. 127). Kumor podaje, iz autorka tezy o przej$ciu pewnej ilosci zrepro-
dukowanych aspektow rzeczy w nowa jako$¢ jest Alicja Helman; teze ta wyraza w pracy ,,Film a sztuki
przedstawiajgce”, ktorej maszynopis jest w posiadaniu Instytutu Sztuki PAN.
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3.4, REPRODUKCYJINOSC JAKO SPECYFICZNA WLASCIWOSC
TECHNICZNA FOTOGRAFII

ROZROZNIENIE Reprodulfcyjnos'ésgl' nie jest momentem charakterystycznym jedynie dla
poJEC fotografii. Wystepuje ona w przypadku réznych technik kopiowania, np.
~ORYGINALU” W technice recznego odtwarzania obrazoéw i rzezb, odlewania brazow,
[,KOPII” wybijania monet, druku, rytach, akwafortach, sztychach, litografii, fil-

. o%cT;Ee(Z\F;:: mie, telewizji, radiu. Zaleznie od rodzaju reprodukowanego przedmiotu

zachodza niewatpliwie rozne sytuacje estetyczne. W przypadku fotogra-
fii (i jej pochodnych) — jak sie wydaje — takie sytuacje estetyczne jak i ontyczne wyznaczniki
sa specyficzne, z racji szczegodlnego przedmiotu reprodukowania, jakim jest rzeczywistos¢
(w calej swej wizualnie postrzeganej r6znorodnos$ci), ze swojg (jak mowi Kumor) najistotniej-
szg cechg —autentyzmem (autentycznoscia). Jak pisze bowiem S. Morawski, ,,pojecie re-
produkcji nalezy (...) odnie$¢ nie do mechanicznej odbitki §wiata zewngtrznego, lecz do uchwy-
cenia jego autentyzmu’3%?, Parafrazujac wypowiedz Bazina o realnoéci fotografii mozemy za-
tem powiedzie¢, ze fotografia uzyskuje tak duzy stopien wiernosci swojego obrazu wobec rze-
czywistosci, bowiem korzysta z tego, iz ,,autentyczno$¢ przedmiotu przenosi na jego reproduk-
cj¢”. Fotografia jest ,,z natury swojej odtworzeniem czego$, zreprodukowaniem cze-
20§39, zatem — jako taka — w swoim pojeciu owa intuicje ,,przenoszenia” na obraz autentycz-
nosci przedmiotu zawiera.

Podstawowym rozréznieniem, ktore wigze si¢ w teorii fotografii z wieloma niep0orozu-
mieniami, jest odroznienie oryginatu i kopii. Owa par¢ pojg¢ mozna rozumie¢ i uzywac
dwojako.

W pierwszym znaczeniu, przenoszac sposob rozumienia tych poje¢ z malarstwa na teren
fotografii, przez oryginal rozumie si¢ pierwszg odbitke fotograficzng (analogicznie do orygi-
nalnego dziela sztuki malarskiej). Kopia w tym rozumieniu bg¢dzie n-ta odbitka fotograficzna.

Drugie znaczenie, jak si¢ wydaje, uwzglednia perspektywe wlasciwg dla samej fotogra-
fii, wigzac pojecie oryginatu i kopii z jej podstawami ontologicznymi. Oryginat w tym znacze-
niu stanowi sama rzeczywistos¢, przedmiot fotografowany; stad niekiedy zamiast terminu ,,ory-
ginal” uzywany jest termin ,,pierwowzor”®%, Kopia w tym znaczeniu bedzie zreprodukowa-
niem tej rzeczywistosci w postaci zdjecia — w jego formie negatywowej badz pozytywowe;.
Zajmijmy si¢ obecnie pierwszym z powyzszych rozrdznien.

Jesli zatozymy niezmiennos¢ parametréw technicznych w procesie powielania (grada-
cja papieru $wiattoczulego, warunki kopiowania i wywolywania, format, kontrast obrazu itp.),
to rozroznienie powyzsze traci swoja racje bytu. N-ta fotografia bowiem nie bedzie si¢ rdéznita

391 Pojecia ,,reprodukcyjnoéci” — jako pochodnego od terminu ,reprodukcja” — uZywamy tu na okreslenie

ontologicznego momentu charakteryzujgcego wytwory technik reprodukcyjnych, szczegolnie zas w przypadku
techniki fotograficznej i jej pochodnych. Okreslenie ,,reprodukcja” pochodzi z jezyka tacinskiego od ,,re” — znow
i,.,produetio” — wytwarzanie. Wytwor reprodukc;ji ,,jest to zatem przedmiot, ktory powstaje w wyniku odtworzenia
innego przedmiotu i migdzy przedmiotem nazwanym reprodukcja a przedmiotem odtwarzanym zachodzi stosunek
odpowiednioséci”. Okreslenie ,,przedmiot” jest tu uzywane w sensie najogolniejszym: ,,jako rzecz postrzegana
zmystowo, obejmujac nim ogdt zjawisk fizycznych, przestrzennych i czasowych, ktore podlegaja odtwarzaniu,
lub tez tworza produkt koncowy — reprodukcje” (Obydwa cytaty za: A. Kumor, Reprodukcja..., ss. 15 i 45). Do-
dajmy, iz z pojeciem ,,reprodukcyjnosci” jest $cisle zwigzana kategoria mimesis. Usystematyzowana prezen-
tacje roznych sposobow pojmowania mimesis w XX-wiecznej literaturze przedmiotu zawiera artykut S. Moraw-
skiego Mimesis, w: Sztuka — technika — film, Warszawa 1970, ss. 68-106.

392 Tamze, s. 91.

3% A, Kumor, Reprodukcja..., s. 21.

3% Tamze.
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naoczno$ciowo od pierwszej odbitki; w zwigzku z tym zatrze si¢ rdznica pomig¢dzy oryginatem
a kopia®®. Kazda fotografia bedzie ,,oryginatem”3%,

Nie jest to jednak takie proste.

Okreslenie réznicy pomig¢dzy oryginatem a kopig zmienia si¢ istotnie, gdy zakwestio-
nuje si¢ zasadno$¢ zalozenia o niezmiennos$ci technicznych parametréw powielania fotografii.
Zatozenie to bowiem pozostaje w pewnej niezgodzie z eksplikowanym przez nas wczesniej
istotnym zwigzkiem fotografii z jej uwarunkowaniami technicznymi.

Postuzmy si¢ eksperymentem myslowym. Jesli np. n+1 odbitka fotograficzna bedzie
roznita si¢ 0d n-tej takimi wlasciwosciami — wynikajgcymi z procesu technicznego powielania
obrazu — jak np. kontrastowoscig obrazu, ostro$cig, ziarnem, formatem, rodzajem papieru foto-
graficznego itp., czy wynika z tego, ze w przypadku n+1 mamy do czynienia z innym ,,orygi-
nalem” w stosunku do wcze$niejszych n-odbitek? Czy tez jest tak, ze status oryginatu nie pod-
lega modyfikacji na skutek powyzszej zmiany parametrow technicznych (ktore w tym wypadku
peinia jedynie funkcje interpretacji estetycznej, wzbogacajacej zewngtrznie obraz), a stanowi
go w istocie niezmienny i niemodyfikowalny w procesie powielania charakter konkretnego ob-
razu fotograficznego?™.

Aby unikna¢ aporii wywotanej pozytywnga odpowiedzig na pierwsze z powyzszych py-
tan (zmiana parametrow technicznych warunkuje zmiang oryginalow tego samego obrazu), nie-
ktorzy teoretycy uciekaja si¢ do uznania za oryginal negatywu fotograficznego obrazu, jako

3% Gdyby mozna w ten sposob powielaé malarstwo — stwierdza Stepien — iz by rdzne jego kopie byly do-
ktadnie tak samo uksztattowane i ukwalifikowane, dostarczylyby takich samych tresci wrazeniowych, woéwczas —
z estetycznego punktu widzenia — nie byloby zadnej r6znicy miedzy oryginatem a kopiami i korzystajac z ktorej$
z nich mieliby$my zawsze do czynienia z tym samym dzietem sztuki, z transcendujacym te wszystkie egzemplarze
fizycznego fundamentu dzieta obrazem malarskim” (A.B. Stepien, Propedeutyka..., s. 89n.).

3% Ten moment ,,kopii” i ,,oryginalu” wykorzystuja w swych analizach socjologiczno-filozoficznych fotogra-
fii marksizujacy teoretycy kultury masowej (np. W. Benjamin i N. Zorkaja). Swoisty kult oryginatu w tych teoriach
w odniesieniu do fotografii jest jednak — jak zobaczymy ponizej — duzym uproszczeniem i nie uwzglednia podstaw
ontologicznych fotografii. Tym niemniej podkre$li¢ trzeba ogromng role fotografii w upowszechnianiu wielu war-
tosci kulturowych (reprodukcje dziet sztuki, fotografia biezacych wydarzen itp.).

) Obrazowym komentarzem i dopowiedzeniem do tych dylematow, zwigzanych z pojeciem oryginatu i kopii
w fotografii, jest — jak si¢ wydaje — specyficzne rozumienie oryginalu w kulturze Dalekiego Wschodu. ,,We-
wngtrzne sanktuarium w Ise — pisze Zofia Alberowa — nalezy do najstarszych sintoistycznych chraméw Japonii
[...]. Wzniesione zostato wprawdzie w VII w., powtarza jednak wiernie wezesniejsze formuty budownictwa, prze-
niesione do Japonii — jak przypuszczaja uczeni — Z Konca pierwszego tysiaclecia p.n.e. Zgodnie ze starozytng
tradycja, ktorej znaczenie nie jest juz dla nas jasne, $wiatynie w Ise co 20 lat sg catkowicie rozbierane i odbudo-
wywane z nowego materialu — z zachowaniem idealnej zgodnosci z pierwowzorem. Tak wigc budulec i robocizna,
a wigc niejako sama materia §wiatyn jest za kazdym razem nowa. Starozytne pozostaja: zasada konstrukcji i sche-
mat budowli — idea powtarzana wiernie od dwoch tysigcy lat. Zagadnienia kopii, oryginatu czy powtorzen stylu
sa zreszta na Dalekim Wschodzie zupetnie inaczej pojmowane niz w Europie [...]. Najbardziej czcigodna relikwig
Japonii — $wiete zwierciadlo [jakze rodzi to skojarzenia i odniesienia do miana ,,zwierciadta natury”, wyrazanego
pod adresem pierwszych dagerotypdéw — E.F.], uwazane za substrat samej bogini — przenosi si¢ z nalezytym cere-
moniatem ze starej §wiatyni (z ktdrej material zostaje rozprzedany na amulety i relikwie) do nowej, wzniesionej
Z pni drzew hinoki (japonskiego cyprysu) wybranych zawczasu w cesarskich lasach masywu gorskiego Kiso. Du-
chy bdstw wracajg wigc po krotkim wygnaniu do identycznej z poprzednig siedziby. Kolejnej rekonstrukcji §wig-
tyn w Ise dokonano jesieniag 1973 r. Najdawniejsza, o ktorej mowia historyczne dokumenty, odbyta si¢ w 685 r.
Zwyczaj ten zachowywany byt rowniez w innych sintoistycznych chramach, chociaz nie z takg sama konsekwen-
cja [...]. Dzigki wiernosci rekonstrukcji, zagwarantowanej rytualem, swiatynie w Ise i podobne w stylu $wiatynie
w ldzumo [Izumo — E.F.] reprezentuja najczystsze tradycje japonskiej architektury, jaka istniata, zanim jeszcze na
wyspy przenika¢ zaczety w VI w. wptywy kultury chinskiej” (zob.: Z. Alberowa, O sztuce Japonii, Warszawa
1983, ss. 13-14).

Na podstawie tego sugestywnego opisu mozna skonstatowac, ze dla tak rozumianego pojecia ,,oryginalu” nie
tyle wazne jest samo jego materialne podtoze (cho¢ i ono, z nalezytym pietyzmem odtworzone, ma w tym swoj
wazki udzial), ile sam duch tego przekazu, ktére ono w sobie niesie. Przyktad ten doskonale obrazuje pojecie
oryginatu, o jakie nam chodzi na styku konkretnej odbitki fotograficznej a zdjeciem, ktdre jest na niej przedsta-
wione.
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tego, ktory zachowuje technicznie status quo przy zmiennych parametrach powielania. Jed-
nakze rozwigzanie to wydaje si¢ pozorne. Z punktu widzenia fenomenologicznej analizy foto-
grafii negatyw i odbitka pozytywowa nie znajdujg si¢ w tym samym porzadku naocznos$cio-
wym. Pozytyw bowiem jest odwzorowaniem negatywu (obraz walorowo odwrocony), stad ne-
gatyw ujmowany jest w percepcji jako etap przejsciowy miedzy rzeczywistoscig a fotograficz-
nym obrazem tej rzeczywistosci.

Z drugiej strony nadanie negatywowi nazwy ,,oryginatu’ nie usuwa zasadniczej trudno-
$ci. Negatyw — tak jak pozytyw — moze by¢ takze wielokrotnie powielany z zastosowaniem
zmiennych parametrow technicznych. Wskutek tego i w tym przypadku staje si¢ przed proble-
mem rozstrzygniecia, czy n-ty i1 n+1 kontrnegatyw (negatyw przekopiowany przez faze pozy-
tywu) sg tym samym ,,0ryginatem”?

W $wietle powyzszej analizy wydaje si¢ niemozliwe do utrzymania rozrdznienie orygi-
nal-kopia w pierwszym z powyzszych znaczen. Celowe wigc bedzie oparcie si¢ na drugim ze
znaczen, w ktorym — idac za sugestiami A. Kumora — pojecie ,,oryginalu” powigzane zostaje
Z rzeczywistoscig (resp. przedmiotem fotografowanym) i okreslone (dla odréznienia od pojgcia
oryginatu funkcjonujacego na terenie sztuki) terminem ,,pierwowzor’’.

PORZADKUJACA Jak juz w1elokrotn_16 wskazywalismy, fotografie ceC’hUJ.e istotny zwiazek

FUNKCJA Z realnym przedmiotem fotografowanym. Sontag méwi tu wprost o foto-

ROZROZNIENIA grafii jako zwielokrotnionym ,.$ladzie” rzeczywistosci. Podstawa tego

LPIERWOWZORU” zwiazku jest energia §wietlna, bedaca rodzajem pomostu pomigdzy rze-

I,KOPII”  czywistoscig a jej obrazem. To energia Swietlna zatem jest powodem, ze

W TEORII mozemy twierdzi¢, iz rzeczywisto$¢ (pierwowzor) i jej obraz (ko -

FOTOGRAFII . . . . .

pia) naleza do tego samego porzadku rzeczywistosci. Kopie wzigte

W tym znaczeniu (obrazy rzeczywistosci) wyodrgbniajg si¢ jednak z dziedziny realno$ci pew-

nymi cechami specyficznymi dla jej (tj. realnosci) reprodukcji. Sg to — méwige stowami Ku-

mora — omowione przez nas wyzej cechy wynikajace z redukcji, transformacji i deformacji
owej rzeczywisto$ci w fotograficznej reprodukciji.

Nasuwa si¢ zatem pytanie o stopien i rodzaj odpowiednios$ci tak powstatych re-
produkcji (resp. kopii) wobec odtwarzanych na tej drodze przedmiotéw rzeczywistosci (resp.
pierwowzoréw). Odpowiednio$é ta roznicuje si¢ bowiem — jak twierdzi Kumor — ,,zaleznie od
celu i sposobu odtwarzania” — zatem bedzie ona rézna w zaleznosci od tego czy jest reprodu-
kowany oryginal, negatyw artystyczny lub pierwowzor oraz zaleznie od rodzaju zastosowanej
techniki reprodukcji: recznej, typograficznej, fotograficznej, filmowej, telewizyjnej...3%. | Ta
odpowiednios¢ — stwierdza dalej Kumor — najczes$ciej nie jest catkowita. Reprodukcje reczne
zabarwione s3 nieuniknionym subiektywizmem, za$ techniczne zapewniajg tylko taka dosko-
nato$é, na jaka pozwala stan zaawansowania urzadzen reprodukcyjnych”®. Np. w przypadku
negatywoOw artystycznych, niezaleznie od jako$ci sporzadzonej odbitki, zachodzi jedynie od-
powiednio$¢ formy miedzy nimi*®, podczas gdy substancja ulega zmianie*®*. Owa odpowied-
nios¢ formy w tym przypadku (choéby z racji natury tego rodzaju dziet) w zupetnosci wystarcza

397 Te dziedzine przedmiotéw reprodukowanych — pisze Kumor — ktére obejmuja owe [tj. znajdujace sie

w zasiegu mozliwosci technicznych reprodukcji: fotograficznej, filmowej, telewizyjnej itp.] zjawiska widzialne
i styszalne, a wigc jakas$ czg$¢ rzeczywistosci fizycznej, nazwijmy — w odroznieniu od oryginalow i negatywow
artystycznych —pierwowzorami. Zgodnie z przeprowadzonym wyzej podziatem, sg to formy reprodukcji
[tj. fotografia, film, telewizja...], w ktorych przedmioty odtwarzane stuza jako materiat na dzieto sztuki”
(A. Kumor, Reprodukcja..., s. 23).

39 Tamze, s. 28.

39 Tamze.

400 przez for m ¢ Kumor rozumie tu wyraz koncepcji artystycznej w okreslonym dziele. Np. w grafice forme
bedzie stanowita okre§lona koncepcja wyrazona w rysunku.

401 Kumor przez substancje rozumie podtoze lub zjawisko fizyczne bedace nosnikiem okreslonej kon-
cepcji artystycznej. Np. w grafice nastepuje zmiana substancji z linorytowego negatywu na papier odbitki.
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dla zachowania tozsamosci dzieta. Jednakze w przypadku oryginatldéw owe wymagania w wier-
nosci odtwarzania sg znacznie wigksze*%?. Natomiast w reprodukcji technicznej pierwowzoroéw
(szczegoblnie w zakresie techniki fotograficznej) ,,na skutek obiektywnych zmian, jakie wpro-
wadza proces reprodukowania technicznego (redukcje, deformacje, transformacje) — nie moze
zachodzi¢ pelna odpowiednio$é ani formy, ani substancji”*®. Podobna sytuacja zachodzi
w przypadku innego kryterium odpowiednio$ci, wyrazajacego si¢ W ,,stopniu kompleksowosci
dziatania zmystowego”: zaréwno w fotografii jak i np. w filmie niemym owa odpowiednio$¢
jest czesciowa, bowiem te rodzaje reprodukcji angazuja tylko zmyst wzroku*®. Swiadczy to
raz jeszcze o fakcie swoistejinterpretacji pierwowzoru w fotograficznej rejestracji, nieza-
leznie od naocznos$ciowego ztudzenia ,,pelnego” obcowania z rzeczywistoscig w percepcji fo-
tograficznego obrazu.
EKWIWALENCIA Wspomr)iang pdpowiednioéc’ .I'eprOdl‘lij‘i foFogrqﬁcznej,_ odnoszona do
STOPNIEM Izeczywistosci fotografowanej, wyraza si¢ — jak si¢ wydaje —w pewnym
ODPOWIEDNIOSCI rodzaju ekwiwalencji zachodzacej pomiedzy przedmiotem odtworzo-
FOTOGRAFICZNEJ nym a odtwarzanym. «Ekwiwalencja — jak okresla ja Ossowski
REPRO\',DV%EEJC' w ksiazce ,,U podstaw estetyki” —(...) poleganaanalogii bryl, wygla-
: dow, ksztattow czy struktur kategorialnych osob i przedmiotow i ma by¢
RZECZY WISTOSCI ’ y goriainych 0sob 1 prz . y
tatwo uchwytna w sztuce operujacej srodkami i koniczny mi»*%. Jed-
nakze takie okreslenie ekwiwalencji — wspolne dla wszelkich sztuk ikonicznych — nie oddaje
jeszcze specyfiki ekwiwalencji obrazu fotograficznego. Jak pisze bowiem Alicja Helman (in-
terpretujac stanowisko Deren i Debrix), ,,gdy podobienstwo wygladu w obrazie malarskim jest
rezultatem operacji mentalno-manualnych, w ktorych wyniku otrzymujemy substytut przed-
miotu rzeczywistego (...) [, to] pojawienie si¢ obrazu ekwiwalentnego (fotograficznego, fono-
graficznego lub fonofotograficznego) na drodze reprodukcji [podkreslenie moje —
E.F.] oznacza nie narodziny substytutu, lecz przedmiotu rownorzednego [podkresle-
nie moje — E.F.] przedmiotowi rzeczywistemu. Nie podobnego, nie tozsamego czy identycz-
nego, lecz wtasnie réwnorzednego™®. O tak rozumianej ekwiwalencji — jak stwierdza dalej
Helman — przesadza wlasnie reprodukcja. ,,Oba te pojecia — kontynuuje — nie sg jednak, co
nalezy mocno podkresli¢, tozsame. Drugie jest stuzebne wobec pierwszego. W rezultacie faktu,
1z reprodukcja oferuje nam nie podobienstwo przedmiotu, lecz jego czesciowa tozsamos¢ (cze-
$ciowa, gdyz zredukowang do strony optycznej i [w przypadku filmu — uzup. moje, E.F.] aku-
stycznej) mozliwy jest proces psychiczny w umysle widza, ktéremu owa redukcja cech przed-
miotu nie zanotowanych przez reprodukcj¢, nie przeszkadza w uznaniu zreprodukowanego
przedmiotu za réwnorzedny rzeczywistemu*’. (To wyjasnia — jak si¢ wydaje — psycholo-
giczny ,,mechanizm” uczuciowego traktowania zdjecia bliskiej osoby: mimo, iz normalnie zda-
jemy sobie sprawe z odrebnego statusu ontycznego takiego przedmiotu, jako nos$nika obrazu
wlasnie tej osoby, w pewnych stanach uczuciowych jakby zaciera si¢ w nas §wiadomo$¢ owej
odrgbnosci ontycznej obrazu tej osoby z nig sama, co sprawia, iz traktujemy jej zdjecie resp. jej
obraz jako przedmiot réwnorzedny — ekwiwalentny wlasnie.)

W tej postaci ekwiwalencja obrazu fotograficznego jawi si¢ z jednej strony jako szcze-
gdlny stopien i rodzaj odpowiednio$ci fotograficznej reprodukeji wobec rzeczywistosci (ekwi-
walencja obrazu fotograficznego), z drugiej strony natomiast jako specyficzna relacja spinajaca
pomostem — przerzuconym pomigdzy stopniami ontycznej réznicy (odrgbnych statuséw

402 A, Kumor, Reprodukcija..., s. 28-30.

403 Tamze, s. 31.

404 Na ten temat w odniesieniu do technik reprodukcji audiowizualnej zob. blizej w: A. Kumor, Reproduk-
cja..., s. 31nn.

405 3, Morawski, Mimesis...., S. 69.

406 A Helman, Sztuka..., s. 139.

407 Tamze, s. 140.
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ontycznych) — obraz fotograficzny (z charakterystycznymi dla niego kategoriami: realnosci,
obiektywnosci, autentycznosci, reprodukcyjnosci wreszcie) z rzeczywistoscig fotografowana,
czyli relacja stanowigca o charakterze stosunku zachodzacego pomiedzy przedmiotem odtwo-
rzonym a przedmiotem odtwarzanym?*°%,
PROBLEM Innym zagadnieniem zwigzanym $cisle z reprodukcyjnoscig fotografii
ZAKRESU Oraz z reprodukcja (jako konkretnym obrazem fotograficznym wyrazo-
AUTONOMII nym w odbitce fotograficznej) — jest zagadnienie zakresu autonomii re-
REPRODUKCIJI - produkcji foto graficznej. Wprawdzie ostateczne rozstrzygnigcia w tej
FOTOGRAFICZNE  y\yestii mozliwe sg dopiero w $§wietle analizy ejdetycznej dzieta fotogra-
ficznego, jednakze wstepne zarysowanie tego zagadnienia pozwoli ukazaé i podkresli¢ specy-
ficzng sytuacje fotografii jako fotografii w kwestii zasadno$ci uymowania wylacznie w percep-
cji estetycznej konkretnego zdjecia fotograficznego, jako w petni autonomicznego dzieta sztuki
(przy jednoczesnym abstrahowaniu od jego zwigzkow z rzeczywistoscig).

Postuzmy si¢ w prezentacji tego zagadnienia podstawowymi jego analizami, przepro-
wadzonymi przez A. Kumora®®. Autonomiczno$¢ technicznych reprodukcji Kumor rozwaza
przede wszystkim na przyktadzie filmu, jednakze zasadnicze tezy tych analiz odnoszg si¢ row-
niez do fotografii (i innych sztuk audiowizualnych) — mogg by¢ zatem don zaadoptowane, przy
uwzglednieniu pewnych réznic w stopniu jej (fotografii) autonomii, wynikajacej z natury tego
medium.

Na poczatku zaznaczmy, iz — jak to stwierdza Kumor — , kazda reprodukcja, z chwilg
gdy powstata, jest bytowo samodzielna jako przedmiot materialny”*'°. Owa samodzielnosé
w przypadku fotografii — dodajmy — ujawnia sie cho¢by w tym, iz poszczegdlne zdjgcie (jako
odbitka fotograficzna utrwalona na papierze fotograficznym, diapozytywie, w odbitce poligra-
ficznej itp.) jest w swej zawartosci swoistg ,.tautologig” rzeczywistosci. Z jednej strony jest
bowiem przedmiotem utrwalajacym w swej zawartosci obrazu pewien fragment rzeczywistosci
(potencjalnie zas catg rzeczywisto$¢ materialng, naocznosciowo rejestrowalng), z drugiej nato-
miast strony staje si¢ przedmiotem nalezacym do zawarto$ci tej rzeczywistosci i moze (jak
kazdy przedmiot) podlegac rejestracji (a wraz z nig moze jej podlega¢ wtdrnie zawartos¢ obrazu
w niej utrwalonego).

Fakt bytowej samodzielno$ci fotograficznej reprodukcji jako przedmiotu materialnego,
nie implikuje jednak od razu bytowej autonomii reprodukc;ji, traktowanej jako okre$lone dzieto
techniki (resp. sztuki) fotograficznej. Wynika to choc¢by z tego oczywistego faktu, iz reproduk-
Cja, z ktorej istoty wynika odtwarzanie, jest przynajmniej genetycznie zwigzana z odtwarzanym
W niej przedmiotem*!?,

Inaczej stawiajac problem autonomii reprodukcji — kontynuuje Kumor — ,,mozemy za-
pytac, czy w reprodukcji chodzi nam o przedmiot odtwarzany, czy — akceptujac fakt odtwarza-
nia — jesteSmy zainteresowani juz sama reprodukcja, jej niezaleznym istnieniem. Trzecia wresz-
cie mozliwa ewentualnos¢ jest taka, ze dzieki reprodukcji zwracamy si¢ do przedmiotu odtwa-
rzanego i wtedy uwazamy ja za niesamodzielna, ale zarazem z innych przyczyn uznajemy jej
samodzielnos¢ i wowczas reprodukcja nabiera cech tworu autonomicznego. Ten ostatni przy-
padek powodowatby swoiste odnoszenie si¢ odbiorcy do reprodukcji’***2.

Pelng autonomiczno$¢ posiadajg niewatpliwie reprodukcje oparte na negatywach arty-
stycznych — z odbitkami takimi obcujemy bowiem ,tak, jak z kazdym innym samodzielnym
dzietem sztuki”. W przypadku reprodukcji oryginalow sytuacja jest bardziej zlozona.

498 7 racji jej (ekwiwalencji) waznosci, blizsze zanalizowanie tej relacji powinno by¢ podjete w ramach przy-
sztej analizy ejdetyczne;.

409 A, Kumor, Reprodukcja..., s. 36-44.

40 Tamze, s. 36.

41 Tamze.

42 Tamze, S. 36N.
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W zasadzie takie reprodukcje nie sa samodzielne artystycznie, zarowno w aspekcie for-
malnym jak i estetycznym (o ile perceptor ma $wiadomo$¢, ze obcuje z reprodukcja-fal-
syfikatem) — uzaleznione sa bowiem genetycznie od oryginatu w istotnych momentach,
stanowigcych o warto$ci oryginatu jako dzieta sztuki i o jego tozsamosci. Reprodukcje
oryginaléw czasami jednak ,,zachowuja cechy samodzielno$ci, a nawet niekiedy usamo-
dzielniajg si¢”. Owa ,,(...) moznos$¢ oderwania reprodukcji od oryginatow dotyczy dziet
nieprzedstawiajgcych (plastyki nieprzedstawiajgcej, muzyki), w ktorych na pierwszy plan
wysuwaja si¢ uktady jako$ci zmystowych”4%3,

W poréwnaniu z powyzszymi przypadkami nalezy tu zaznaczy¢, iz reprodukcje
fotograficzne podlegaja szczegdlnym uwarunkowaniom swojego statusu ontycznego, la-
wet film nie jest uwiktany w tak duzym stopniu w podobne zaleznosci. Nie mozna bowiem
w odniesieniu do fotografii stwierdzi¢ zarowno jej pelnej autonomicznosci, jak rowniez
zupelnego braku takiej autonomicznosci — bez jednoczesnej rezygnacji z pewnych warto-
$ci uciele$nianych w fotografii, przy wyborze ktoregokolwiek z powyzszych skrajnych
stanowisk. Inaczej moéwiac; w fotografii nie chodzi wytacznie o przedmiot w niej odtwa-
rzany, ani tez wytacznie o nig samg jako konkretne dzieto sztuki (jakim moze przeciez
by¢) — chociaz proporcje ich dominacji niewatpliwie nie sg jednakowe. Oczywiscie jest
teoretycznie mozliwe zaréwno jedno jak i drugie ujecie fotografii, czyli aspektywne po-
traktowanie jej badz jako wytacznie srodka przekazu, badz jako przede wszystkim dzieta
sztuki. Na ile jest to jednak praktycznie uprawnione w przypadku fotografii, jest tu nie-
bagatelnym problemem do rozstrzygnigcia.

Przy pierwszym ujeciu — tj. w przypadku fotografii-przekazu — wartosci estetyczne
beda ,,podporzadkowane funkcji przekazywania (czego$) lub beda dodatkowymi, w grun-
cie rzeczy zbednymi ozdobami”*!*, Nie wnosza one bowiem niczego istotnego dla wtasci-
wego odbioru informacji wizualnej, zawartej w fotografii (pod warunkiem, iz jakos¢ tech-
niczna odbitki fotograficznej jest wystarczajaca dla czytelno$ci obrazu), ,,W tej funkcji
fotografia informowaé moze (we wtasciwy sobie sposob) o réznorodnych przedmiotach,
jest srodkiem poznania posredniego, znakiem ikonicznym (obrazem) czego$. Perceptor
moze by¢ nastawiony na to, co przedstawione w fotografii albo na to, co przedstawione
przez fotografig; przy tym drugim nastawieniu fotografia staje si¢ ,,przedmiotem przej-
sciowym”, niejako przezroczystym znakiem transcendensu, quasi-spostrzezeniowo uobecnio-
nego perceptorowi”*®,

W ujeciu fotografii jako dzieta sztuki zachodzi bardziej skomplikowana sytuacja. Per-
cepcja fotografii w aspekcie jedynie jej warto$ci estetycznych wydaje si¢ bowiem de facto spro-
wadzac¢ fotografi¢ do dzieta malarskiego. Pomija przeciez istotne — jak sadzimy — inne wartosci
estetyczne, nabudowujgce si¢ na naocznosciowym zwigzku fotografii z rzeczywistoscig. Zwig-
zek 6w ponadto jest tak Scisly, iz. wydaje si¢ w zasadzie niemozliwe usunigcie go z pola uwagi
perceptora. Dlatego tez taki zabieg abstrahowania od rzeczywistosci w estetycznej percepcji
fotografii wydaje si¢ sztuczny, akademicki, nie liczacy si¢ z istotnymi faktami zachodzacymi
w percepcji tego medium. ,,Niewatpliwie fotografia jest zblizona do malarstwa: bo obie wyra-
Zajg si¢ za pomocg obrazu — stwierdza Balocchi — (...) malarstwo (...) za pomoca pedzli, druga
[fotografia] za pomocg obiektywu mogg odtwarzaé prawie te same rzeczy. [Ale] migdzy ma-
larstwem a fotografig istnieje wyrazna roznica, i rzec ze fotografia jest pigkna, bo wydaje si¢
by¢ obrazem, moze by¢ pomniejszeniem fotografii’**1®. Bowiem ,.to, co si¢ powszechnie uwaza
za gtéwna granice¢ fotografii — to ze jest ona stosunkowo zwigzana z rzeczywistoscia fizyczna

413 Tamze, s. 39.

414 A B. Stepien, Propedeutyka..., s. 109.

415 Tamze.

416 Za: Czym jest..., s. 9 (wypowiedz V. Balocchi’ego).
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tematu — jest takze jej cecha specyficzng, ktora usprawiedliwia jej obecnos¢é w $wiecie
dzisiejszej kultury i1 ktora jg wyrdznia od innych form wyrazu, tradycyjnych lub nowozyt-
nych, w tej liczbie od kina”'’.
W zwigzku z powyzszymi ustaleniami (niezaleznie od uznania czy od-
NAJISTOT'\:SESEin rzucenia wyrazonego tu pogladu na autonomicznos$¢ fotografii wobec
FOTOGRAFICZNE] rzeczywisto$ci) stwierdzi¢ nalezy, iz pomigdzy pierwowzorem a foto-
REPRODUKCYJ graficzng kopig (bez wzgledu na jej pozytywowy czy negatywowy
-NOSCI charakter®) istnieje ontologiczna roznica stopnia (w znaczeniu, w ja-
-JEJFUNKCIA  kim fotografia dotyczy rzeczywistosci, a nie jest tozsama z rzeczywi-

POZNAWCZA sto$cig). Pierwowzor stanowi bowiem konkretny fragment rzeczywi-
stosci. Kopia za$ (resp. kopie) jest wizualnym aspektem tego fragmentu rzeczywistosci.

Sama reprodukcyjno$¢ (powielanie kopii) wigze si¢ ze swoistym pomnazaniem
rzeczywisto$ci (resp. bytow)*°. Fotografia — w sensie potocznym — utrwala, multi-
plikuje w kolejnych odbitkach czy nawet zastgpuje rzeczywisto$¢. Przechowujemy zdjecia
szczegolnych miejsc, w ktorych przebywali$my lub os6b bliskich nam niejako zamiast
samych tych miejsc lub 0s6b w oryginale. Niewatpliwie wigze si¢ to z tym emocjonalnym
wymiarem naszej kultury, ktory Georg Frazer nazwat ,,magicznos$cig naszego myslenia”;
jednak najistotniejsza funkcja wigzaca si¢ z reprodukcyjnoscig fotografii jest funkcja
poznawcza.

W aspekcie percepcji dzieto fotograficzne rozni si¢ w sposob istotny od dzieta ma-
larskiego. W tym ostatnim fenomen oryginalu wigze si¢ w sposdb dominujacy z percepcja
wartosci estetycznej badz przy-estetycznej. Ujmujac np. w percepcji oryginalny obraz
Rembrandta (np. ,,Autoportret”) i odnoszac go do jakiej$ jego kopii malarskiej, odkrywa
si¢ takie momenty jak: niepowtarzalnos¢, wyjatkowos¢, ekspresje estetyczng, tajemni-
czo$¢ itp. Momenty te, chociaz wchodzg rowniez w sktad percepcji fotografii (w naszym
znaczeniu: kopii pewnego pierwowzoru), to przeciez w naturalnym przebiegu tej percepcji
dominujg takie momenty, jak: odkrycie, utrwalenie, ujawnienie, autentycznos$c,

47 (Tamze, s.11 /wypowiedz I. Zannier’a/). Przeanalizowanie i ewentualne potwierdzenie lub obalenie
tej tezy wybiega poza ramy zakreslone w tej pracy. Jak juz zaznaczali$my, jest to mozliwe dopiero w §wie-
tle ewentualnej analizy ejdetycznej dzieta fotograficznego (niezaleznie od jej pozytywnych czy negatyw-
nych wynikow w tej kwestii). Zagadnienie to zatem wchodzi w pakiet probleméw filozoficznych, ktoére
wydaja si¢ istotne do rozwazenia w kontekscie dzieta fotograficznego. Wyodrgbniamy je w zakonczeniu
tego rozdziatu.

418 Pozytyw i negatyw bowiem — jako obrazy wilasnie tego samego fragmentu rzeczywisto$ci, walo-
rowo jedynie wzglgdem siebie odwrocone — nalezg do tego samego porzadku ontycznego: w tejze rzeczy-
wisto$ci majac swoje ostateczne uzasadnienie i z niej genetycznie si¢ wywodzac. Jako przyktady poréwnaj
pozytywowe i negatywowe zdjecie (fragm.) Catunu Turynskiego (fot. nr 69 i 70). (Zauwazmy na margi-
nesie, iz ten obraz Czlowieka z Catunu stanowi najbardziej tajemniczy i nietypowy /graniczny/ przyklad
quasi-fotografii:tajemnica powstania tego wizerunku zawiera bowiem w sobie — jak wynika z hipo-
tezy, do ktorej ostatecznie sktaniajag wyniki wspotczesnych badan nad Catunem — pewne intuicje wlasciwe
dla procesu powstawania obrazu fotograficznego. Jak podaje I. Wilson w ksigzce ,,Catun Turynski” /War-
szawa 1983/, powstanie tego wizerunku da si¢ jedynie wyttumaczy¢ faktem krotkotrwatego btysku energii
promienistej wypromieniowanej prostopadle na wewngtrzng powierzchnig¢ ptdtna, od strony ciata owinie-
tego nim Czlowieka; promieniowanie to spowodowato powierzchniowe, zréoznicowane /pod wzglgdem in-
tensywnosci tonow jasnych i ciemnych/ zabarwienie /zaciemnienie/ ptotna, ktore to zabarwienie tworzy,
niezdeformowany uktadem ptdtna, negatywowy /na wzor fotograficznego/ obraz postaci ludzkiej /wyrazi-
sty obraz tej postaci ujawnit si¢ dopiero w negatywowym zdje¢ciu Catunu, na ktérym sama posta¢ ukazata
si¢ w rzeczywistym, pozytywowym wizerunku/).

419 Nasuwa sie tutaj problem, ktéry metaforycznie mozna by nazwaé problemem ,,brzytwy Ockhama”
(L. Borges méwi tu o swoim ,,wstrecie do ptodzenia i luster”, jako niepotrzebnie mnozgcych rzeczywistosc).
Owo ,,pomnazanie rzeczywistos$ci” nie §wiadczy jednak — jak sugeruje — o pelnej autonomii dzieta foto-
graficznego wobec rzeczywistosci. Zarowno explicite jak i implicite mozna to stwierdzi¢ na podstawie
powyzszych naszych analiz.
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zas§wiadczenie, poswiadczenie itp. Gtowny akcent w percepcji fotografii polozony jest
zatem na elemencie poznawczym, ktory poprzez fotografi¢ (kopi¢) odsyta perceptora do
tresci zawartych w pierwowzorze (oryginale) fotograficznym (tj. w przedmiocie rzeczy-
wistym, ktorego fotografia jest obrazem)*?’. Element poznawczy wybija sie tutaj na plan
pierwszy i spycha na plan drugi element estetyczny.

Nie oznacza to, ze stawiamy teze¢ sprzeczng Z ta, w ktorej okreslaliSmy wyzej spe-
cyficzne elementy estetyczne poszczegdlnych typow fotografii. Jesli jednak w percepcji
fotografii dominuje element estetyczny, to — jak sadzimy — zachodzi¢ moze dwojaka sy-
tuacja: albo 6w element estetyczny jest skonstruowany za pomocg techniki fotograficznej,
nasladowczo w stosunku do malarstwa (jak np. u Buthaka), albo element estetyczny po-
siada jakos$¢ specyficzng dla fotografii (jak np. migawkowo$¢, momentualno$¢ ujecia, ele-
menty eksperymentalne itp.). Dzieje si¢ tak jednak przede wszystkim wtedy, gdy fotogra-

fia zamierzona jest przez tworce w celu artystycznym®?L,

3.5.INNE PROBLEMY FILOZOFICZNE FOTOGRAFII

Poruszone powyzej tematy nie wyczerpuja oczywiscie zbioru probleméw filozo-
ficznych, wigzacych sie z zagadnieniem fotografii. Obecnie, na zakonczenie rozdziatu,
chcemy przedstawi¢ zestaw najistotniejszych problemdéw, majacych swoje podstaw w do-
konanych powyzej opisach i analizach, a usystematyzowanych w postaci:

- problemo6w teoriopoznawczych,
- problemo6w ontologicznych,
- innych problemow filozoficznych zwigzanych z fotografig.

Jak sie wydaje, ten zestaw problemow (w swym rozwinietym w analizach ksztal-
cie) stanowi zakresowo peing filozoficzng teori¢ dzieta fotograficznego.

proBLEMY Nadal centralnym zagadnieniem filozoficznym dzieta fotograficz-
TEORIOPOZNAW- Nego pozostaje specyficzno$¢ fotografii jako odrgbnego gatunku
CZE: wizualnego $rodka wyrazu. Zagadnienie to wigze si¢ najsécislej z epi-
stemiczng charakterystyka dzieta fotograficznego, a takze z jego teo-

rig ontologiczng.

420 przyktadem tego sa nie tylko zdjecia turystyczne, reporterskie czy pamiatki osobiste, ale np. repro-
dukcje dziet sztuki czy albumy fotografii tych dzietl, gdzie na plan pierwszy wybija si¢ jednak tendencja
poznawcza, ttumigca nieco element estetyczny wyrazony w tych dzielach.

421 Swoistym podsumowaniem powyzszych analiz s3 syntetyzujace uwagi S. Sontag. Stwierdza ona:
,(...) Tradycyjne sztuki pickne sg elitarne: ich charakterystycznym wytworem jest pojedyncze dzieto, wy-
tworzone przez jednostke: zaktadajg one hierarchie przedmiotow przedstawionych, w ktérej pewne traktuje
si¢ jako wazne, giebokie, szlachetne, a inne jako niewazne, trywialne, niskie. Media sg demokratyczne:
oslabiajg one role wyspecjalizowanego producenta lub autora. Dzieki zastosowaniu procedur opartych na
przypadku albo technikom mechanicznym, ktoére kazdy moze opanowacé i dzigki temu, ze stanowia owoc
zbiorowych albo czastkowych wysitkow caly §wiat uwazany jest za przedmiot do przedstawienia. Trady-
cyjne sztuki pigkne polegajg na rozroznieniu mig¢dzy autentykiem a fatszerstwem, oryginatem a kopia,
mi¢dzy dobrym a zlym smakiem; media zamazuja — jezeli nie znosza catkowicie — te rozroznienia. Sztuki
pickne zaktadaja, ze pewne do$wiadczenia albo przedmioty s3 znaczace. Srodki przekazu sg w zasadzie
pozbawione tresci (taka jest prawda ukryta za wychwalana uwaga McLuhana o tym, ze medium, czyli
srodek przekazu, sam jest przekazem — przyp. moéj S.S.); charakteryzuje je ton ironiczny, albo $§miertelnie
powazny, albo parodystyczny. Jest rzecza nieunikniong, ze coraz wi¢cej dziedzin i dziet sztuki skonczy na
fotografii. Modernisci beda musieli na nowo przeczyta¢ dictum Patera, ze wszelka sztuka zmierza ku temu,
by sta¢ si¢ muzyka. Obecnie wszelka sztuka ma aspiracje, by otrzymac kondycje¢ fotografii” (S. Sontag,
za: S. Magala, Fotografia w kulturze wspétczesnej, Warszawa 1982, s. 72n.).
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_PROBLEM W pierwszym rzgdzie zagadnienie specyficznoéci fotografii zalezy w swych
ISTNIENIA konkluzjach od rozstrzygnigcia problemu istnienia naoczno$ciowego mo-
NAOCZNOSCIO mentu, z jakim dana jest w percepcji odrebno$é fotografii. Naocznos¢ jest to
MOMVI\E/EIC'SI'S rys charakterystyczny tresci aktu percepcji, stanowiacy o spe_cyﬁcznej jf’:lko-
SPECYFICZNOSCT ¢l wypelnienia (fiille) tej percepcji, w zaleznosci od gatunku jej przedmiotu.
FOTOGRAFII W zwiazku z tym specyficznos¢ fotografii, ujawniona w analizie $cisle fe-
nomenologicznej, winna ujawni¢ si¢ w postaci rysu naocznosciowego da-
nego w zawarto$ci samego dzieta fotograficznego. Nalezy jednak rozpatrzy¢ tutaj dwa sposoby
ujawniania si¢ tej naocznosci. Istnieje problem, czy rys naoczno$ciowy, ujawniajacy specyfike fo-
tografii, jest momentem naoczno$ci zmystowej (danej w obrebie percepcji samego dzieta fotogra-
ficznego), czy 6w moment jest wynikiem zrozumienia dzieta fotograficznego w jego szerokim kon-
teksScie (np. w jego powigzaniu z rzeczywisto$cig). W tym drugim przypadku w gre wchodzitby typ
naocznosci istotno$ciowe;] (rozumiejacej), bedgcy wynikiem swoistej interpretacji koniecznego
uwiktania fenomenu fotografii w dziedziny spoza samego dzieta (techniki realizacji fotografii, in-
formacje spoza obrazu fotograficznego, sposob istnienia przedmiotu sfotografowanego itp.).

Od rozwigzania tego problemu zalezy odpowiedz na inne wazkie pytanie, dotyczace sto-
sunku fotografii do dzieta malarskiego. Jak dotad istnieje tendencja (zwtaszcza wsrdd autoréw na-
wigzujacych do fenomenologdéw*??) do redukcji analiz dziela fotograficznego do analiz estetycz-
nych tego dzieta, co — jak si¢ wydaje — sprowadza si¢ do redukcji samego dzieta fotograficznego
do dzieta malarskiego. Problem odrdéznialnosci (resp. redukowalnos$ci) dzieta fotograficznego do
dzieta malarskiego — zwtaszcza istotny w obszarze malarstwa hiperrealistycznego — stanowi takze
wazny przyczynek do postawienia i rozstrzygniecia zasadniczego problemu filozofii fotografii,
amianowicie problemu celowosci i efektywnos$ci analizy ejdetycznej w dziedzinie fotografii.
Wiaze si¢ z tym takze problem autonomii dzieta fotograficznego, ktory zasygnalizujemy ponize;.

Pokrewny tym problemom jest problem prawdy logicznej w dziele
...PROBLEM fotograficznym. Wobec $cistego zwigzku fotografii z takimi momentami jak
PRAWDY " faktycznoéé, konkretnoéé, obiektywnosé i autentycznosé, niektorzy teoretycy
LSVGII)CZ?IIE\ILEIQ fotografii wprowadzaja do jej kontekstu pojecie prawdy logicznej. Wedtug
FOTOGRAFICzNYM KarlaPawka logiczna prawda fotografii polega ,,na zgodnosci naszego pozna-
nia, naszych poje¢ z bytem”. Chodzi tu o takie ogdlne pojecie (przekonanie),
wytworzone na podstawie ogladu fotografii, ktore zgodne byloby z uogoélnieniem, na jakie pozwala
sama rzeczywisto$é ujeta w tej fotografii*?3, Fotografia bowiem, mimo iz ukazuje zawsze jakas kon-
kretng sytuacj¢ przedmiotows zastang (przez fotografa) w rzeczywistosci, to jednak czesto —mimo iz
zdjecie samo tego nie dokonuje — ,,sktania” perceptora do generalizowania sytuacji uka-
zanej na niej (tego rodzaju oskarzenia wysuwane sg czg¢sto zwtaszcza pod adresem Life-
Photography). ,,Intensywnos$¢ wypowiedzi i sita uderzeniowa tego co faktyczne — stwier-
dza dalej Pawek — utatwia bardzo nieuzasadnione uogolnienie. Ontologiczna prawda fo-
tografii moze bardzo tatwo sprowokowac¢ logiczng nieprawde”*?,

Jednakze, nawet gdy jest si¢ §wiadomym owego niebezpieczenstwa generalizacji,
sprawa nie wydaje si¢ by¢ prosta. W przypadku fotografii trudno jest moéwic¢ o prostej
odpowiednio$ci tre§ci naszego pojecia i rzeczywistosci — czyli trudno orzekaé o prawdzie

422 Por.: A.B. Stepien, Propedeutyka..., ss. 85-90 i 108-110.

423 Por.: K. Pawek, Totale Photographie, Olten und Freiburg im Breisgau 1960, s. 175.

424 (Tamze). Pawek ilustruje to w stowach: «Jezeli jestem dla przykladu zdania, ze caly kraj stal sig
»prowincjonalny” [np. RFN od 1945 roku] to moge przeprowadzi¢ fotograficzny test, przy czym kazde
pojedyncze zdjecie ujmuje pewien prawdziwy stan faktyczny. Stale sg to prowincjonalne zjawiska u okre-
$lonych ludzi, instytucji, budowli, form zycia, wszystko si¢ zgadza w poszczegdlnym zdjeciu. Czy ogdlny
wniosek z tego wyciggniety [panstwo stato si¢ prowincjonalne] zgadza si¢ w catos$ci, jest juz innym pyta-
niem. By¢ moze da sie przeprowadzi¢ fotograficzny test rowniez dla przeciwienstwa, zatem dla niepro-
wincjonalnych zjawisk i faktéw...» (tamze).
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logicznej dzieta fotograficznego; w gre tu bowiem wchodzg interpretacje: interpretacja
rzeczywistosci sfotografowanej oraz interpretacja tejze rzeczywistosci za posrednictwem
obrazu fotograficznego. W sktad tej drugiej interpretacji wchodza wszakze elementy wa-
lentne kulturowo oraz zmienne historycznie, jak np. znajomo$¢ kontekstu zdarzenia czy
aktualnie panujacy model percepcji wzrokowej*?>.

W zwiazku z tym, jak sadzimy, nalezy — w blizszych analizach tego zagadnienia —
odro6zni¢ na terenie teorii fotografii prawde logiczng od prawdy historycznej (socjologicz-
nej), odnoszacej si¢ do sposobu wystepowania dzieta fotograficznego w §wiadomosci spo-
tecznej, i ewentualnie zanalizowa¢ te pierwsza jako nalezaca do obszaru tej drugiej*?®.

PROBLEM |MNYm problemem, ktory nalezatoby usytuowa¢ w dziedzinie teorii
'STOSUNKU POznania, jest problem stosunku barwy do istoty fotografii. Niektorzy
BARWY teoretycy fotografii (np. K. Pawek*?") wigza $ciéle istote fotografii

DO ISTOTY z fotografig czarno-biatg. Gloéwnym argumentem rzecznikow tego

FOTOGRAFI o0ladu jest teza o tzw. abstrakcji fotografii od barwy, ktora z istoty
samej fotografii ,,koncentruje nasze spojrzenie na tym, co istotne”. Poglad taki jednak jest
kwestionowalny przynajmniej z dwoch powoddéw. Po pierwsze, problemem pierwotnym
wobec powyzszego jest problem z dziedziny teorii percepcji, ktory nalezatoby sformuto-
wac: czy istota tego, co wizualne, jest czarno-biala. Dopiero po analizie tego problemu
rozpatrze¢ mozna stosunek barwnosci (resp. biato-czarnosci) do istoty wizualnego obrazu
rzeczywistosci. Po drugie, nalezy zwroci¢ uwage na swoista rownolegltosé rozwoju tech-
niki niektorych sztuk plastycznych i rozwoju percepcji tych sztuk; najczesciej za tym roz-
wojem postepuje rozwdj metateoretycznej refleksji, czyli rozwdj teorii danej sztuki.
W zwiazku z tym nalezaloby rozpatrze¢ problem odpowiednio$ci (wtdrnej wobec fotogra-
fii czarno-biatej) techniki fotografii barwnej, resp. wtornosci teorii fotografii barwnej wo-
bec teorii fotografii czarno-biatej*?8.

Najnowszym trendem interpretacji zjawiska fotografii jest nurt semiolo-

...PROBLEM giczny, analizujacy fotografi¢ w kategoriach szeroko pojetej teorii
INTERPRETACII  znaku. Nurt ten (J. Lotman, S. Morawski, A. Helman, M. McLuhan i in.)
FOTOGRAFII wylawia w strukturze i zawartosci fotografii pewne cechy, interpretujac

zr\iﬁES je w kategoriach semiotycznych: signifiant i signifié, konotacji, denota-

cji, ekwiwalencji itp. W konsekwencji podejmuje si¢ proby okreslenia

fotografii jako rodzaju jezyka, zbudowanego ze znakow ikonicznych. Problematyczno$¢ tej in-
terpretacji opiera si¢ na istocie ontologicznego zwiazku fotografii z istniejaca jednostkowa rze-
czywistoscia, bedaca pierwszym przedmiotem dzieta fotograficznego. Wtérna wobec tego
zwigzku — i uwarunkowana kulturowo — jest interpretacja zaréwno fotografii jak i jej przed-
miotu w kategoriach znaku i jego desygnatu (resp. denotatu). Jak si¢ wydaje, ontologia foto-
grafii jest pierwotna w stosunku do semiotyki fotografii. Analiza tego problemu jak rowniez
kwestii zasadnosci interpretacji semiotycznej fenomenu fotografii — ktora, jak sie wydaje, moze
jedynie dopetnia¢ analizy ontologiczne i epistemologiczne tego fenomenu — winna uwzgledniac
rodzaj i charakter nabudowania kategorii semiotycznych na dziedzinie kategorii zwigzanych

425 Tak np. to, co pod koniec XIX w. dane w percepcji wzrokowej budzito wrazenie autentyczno$ci
i zywosci, dzi§ odbierane jest jako sztuczne i konwencjonalne.

426 Tytuly fotografii sa tym, co wskazuje najbardziej na historyczny charakter ,,prawdy” fotograficzne;.
Dopiero w kontekscie tej informacji (zewngtrznej w stosunku do zawarto$ci samego obrazu jest mozliwe
rozpatrywanie prawdy logicznej konkretnego zdjgcia (obrazu fotograficznego). Najsilniej przejawia si¢ to
w przypadku fotografii dokumentalnej.

421 Zob.: K. Pawek, Totale..., s. 215-224.

428 Mozna tutaj przytoczyé przyktad oporow, na jakie napotykata teoria filmu barwnego i dzwiekowego
ze strony zwolennikow teorii filmu czarno-bialego i niemego. Protagonisci tej pierwszej dopiero w ostat-
nich czasach wypracowali spojny system poje¢ i wartosci, uzasadniajgcy prawomocnos¢ koloru i dzwicku
w problematyce istoty filmu.
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Scisle z istotg fotografii, czyli odnoszacych obraz fotograficzny do jego jednostkowego, realnie
istniejgcego przedmiotu. Skadingd problem ten wigze si¢ z szerszym problemem kulturowego
kontekstu fotografii, fotografia bowiem, jak si¢ wydaje, w sposob istotny jest zaposredniczona
w uwarunkowaniach okreslonej kultury5 traktowanie za$ jej jako rodzaju jezyka, jeszcze bar-
dziej podkresla i eksplikuje te kulturowe zaleznosci.

PROBLEMY Odrebny zestaw problemow filozoficznych zwigzanych z fenomenem
oNToLoclczNe: fotografii stanowiag zagadnienia ontologiczne (metafizyczne).
Pierwszym z problemow, ktory chcemy tutaj poruszyé, jest problem bu-

dowy dzieta fotograficznego.
Sprawa ta nalezy $cisle do dziedziny ontologii formalnej. W dziedzinie

...WARSTWY tej istnieje poglad (A.B. Stepien), iz dzieto fotograficzne konstytuowane

DZIELA  jest — podobnie jak dzieto malarskie — przez dwie warstwy. Pierwsza, to
FOTOGRAFICZ \yarstwa wygladow przedstawiajacych — ktéra stanowi cO
-NEGO . e . . .
do sposobu przedstawiania o réznicy pomiedzy dzietem malarskim a fo-
tograficznym*?°. Drugg warstwa jestwarstwa tego, co przedstawione przez wy-
glady.

W nawigzaniu do pierwszej z warstw nalezatoby rozwazy¢, jak mody fikowatby si¢
6w poglad o réznicy w sposobie przedstawiania (ujetej stricte w aspekcie percepcyjnym)
w $wietle znanych uderzajacych podobienstw dziel malarstwa hiperrealistyesnego do
dziet fotograficznych. Stwierdzenie w tym przypadku — na drodze percepcji jedynie —
0 odrgbnym charakterze sposobu przedstawiania w tego rodzaju malarstwie i w fotografii,
nie miatoby potwierdzenia. w prezentacji tresci, tego co przedstawione przez te wyglady.
Nie datoby si¢ bowiem wyraznie przypisa¢ jednemu z nich rysu ,,malarskosci”, drugiemu
za$ rysu ,,reprodukcyjnosci” wtasnie. Wskazanie tych roznic wymagatoby — jak si¢ wydaje
— wyj$cia poza obreb fenomenologiczny w filozofii fotografii badz uwzglednienia w ana-
lizach fenomenologicznych szerszego kontekstu dzieta fotograficznego, pozwalajacych
ujaé specyficznosé sposobu przedstawiania przez takie medium, jakim jest fotografia*°. Jest
to jednak zagadnienie odrebne, do ktorego przyjdzie nam jeszcze powroci¢ w zakonczeniu
niniejszej pracy.

Jak si¢ wydaje, w tym kierunku rowniez ida rozwigzania Karla

- PRAWDA  pawka odnosnie do tzw prawdy ontologiczne;j” fotografii**l. Przez
ONTOLOGICZNA "

DzIELA Pprawde ontologiczng rozumie on ,,identycznos¢ rzeczy z samg soba”,

FOTOGRAFICZ ktorg interpretuje w duchu tozsamos$ci egzystencjalnej jakiego$

‘NEGO przedmiotu lub zdarzenia. Wtasnie owa niepowtarzalno$¢ istnienia

sprawia, iz fotografia jest rejestracja tego, co jedyne, niepowtarzalne i przemijajace. ,,Nie

ma dwoch podobnych zdarzen”. Dlatego fotografia jest — jak mowi Pawek w odniesieniu

do Life-Photography — ,,zawsze autentyczna i prawdziwa”. Na tej jej cesze nabudowana

jest moc przekonywania, perswazji i ekspresja kazdego zdjecia. (Oczywiscie, rozwazania

429 (Zob.: A.B. Stepien, Propedeutyka..., s. 109.). ,,To, co rozni ja [fotografie — E.F.] od obrazu malarskiego,
to sposob przedstawienia, charakter warstwy wygladow. Mozna by zaryzykowa¢ okreslenie, iz fotografia nie re-
konstruuje — jak malarstwo — wygladow, lecz je reprodukuje, odtwarza i stad inaczej one unaoczniajg w fotografii,
niz wyglady w obrazie malarskim. Jednakze sposob powstania nie wchodzi w sktad dzieta sztuki (takze fotogra-
ficznej) nie jest tym, co dane przy jego (zawartosci) percypowaniu” (tamze).

430 Dla pewnego zobrazowania takiego podejscia w analizach dzieta fotograficznego, mozna tutaj powotaé
si¢ na analizy ontologiczne Karla Pawka, a zwlaszcza na jego koncepcje ,,intymnos$ci” (,,Die Intimitét”) jako relacji
blisko$ci pomiedzy odkrytym przez fotografic przedmiotem a podmiotem (tworcg lub perceptorem). (Por.
K. Pawek, Das Bild aus der Maschine. Skandal und Triumph der Photographie, Olten und Freiburg im Breisgau
1968, s. 110-114).

81 K. Pawek, Totale..., s. 173nn.
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Problemy ontologiczne fotografii

Pawka majg tutaj charakter wyraznie wykraczajacy poza czysty opis zdjecia fotograficz-

nego; sg z dziedziny ,,metafizyki” fotografii

...METAFIZYKA
FOTOGRAFII
JAKO
FOTOGRAFII

432.)

Rzetelne podjecie tego zagadnienia pocigga za sobg oparcie si¢ na
okreslonej koncepcji teorii bytu. Metafizyka fotografii implikuje
wczesniejsza metafizyke bytu. Wobec tego wszystkiego bowiem, co
zostato zasygnalizowane odno$nie do styku fotografii z rzeczywisto-

$cig (naocznos$¢ specyficzna dla fotografii, nieredukowalnos¢ foto-
grafii, specyficznos$¢ warstwy tego co przedstawione w fotografii, prawda fotografii), za-
sadne jest postawienie problemu metafizyki fotografii. Chodzitoby tutaj zwtaszcza o to,
na czym polega owo charakterystyczne dla fotografii ujgcie faktycznosci w swiecie zda-
rzen, wyrazajgce sie¢ m.in. w takich danych w percepcji, jak autentyczno$¢, intymnos$é
(w sensie pawkowskim), wydzwick moralny itp. I tak np. gdy przyjaé za podstawe owej
metafizyki fotografii klasyczng teori¢ bytu w wersji egzystencjalnej — za czym przema-
wiajga pewne racje — to nalezatoby rozwazy¢ rodzaj i charakter zwigzku pomig¢dzy rzeczy-
wistoscig a jej fotograficznym obrazem. Jak si¢ wydaje, nalezaloby wzia¢ pod uwage za-
roéwno wymiar egzystencjalny jak i wymiar esencjalny tego zwiazku.

Postawienie tego problemu (metafizyki fotografii) moze sie okaza¢ konieczne
zwlaszcza w sytuacji (sygnalizowanej juz wyzej), gdyby przyszio stwierdzi¢, iz fenome-
nologiczna analiza dzieta fotograficznego okazuje si¢ niewystarczajgca dla ujecia specy-
ficznosci fotograficznego sposobu przedstawiania i istoty fotografii jako medium.

Jednym z najistotniejszych problemow w dziedzinie filozofii foto-

INNE grafii jest problem zawartosci aksjologicznej dzieta fotograficznego.

ZAGADNIENIA

FILOZOFICZNE
ZWIAZANE
Z FOTOGRAFIA:

W tej pracy w zasadzie — z jej zatozen rzeczowych i metodologicz-
nych — na pierwszym planie umieszczono fotografi¢ jako dzieto
sztuki, a tym samym preferowano jej warto$¢ estetyczng. W trakcie
historyczno-systematycznej analizy fotografii okazato si¢ jednak, iz

w niektorych rodzajach fotografii inne — pozaestetyczne — wartosci odgrywaja rownie
wazng — jesli nieraz nie wazniejszg — role w konstytuowaniu dzieta fotograficznego.

...WARTOSCI
ESTETYCZNE
PRZEDMIOTU
A WARTOSCI

Waznym problemem zwigzanym z wartosciami estetycznymi dzieta fo-
tograficznego jest problem stosunku pomiedzy estetycznymi wartosciami
zawartymi w przedmiocie fotografowanym (ktorym moze by¢ np. krajo-
braz przyrodniczy, dzieto architektoniczne /zob. fot. nr 66 / czy rzezba)

ESTETYCZNE

a warto$ciami estetycznymi nabudowanymi na tamtych przy pomoc
JEGO FOTOGRAFII yezny y ych przy pomocy

srodkow fotograficznych®®. Stanowiska utrzymujace, iz fotografia prze-
nosi niejako na obraz jedynie wartosci estetyczne przedmiotu fotografowanego, nie dodajac —

432 Jak wigkszo$¢ wywodow Pawka z dziedziny filozofii fotografii, tak i te rozwazania budza zastrzezenia
natury metodologicznej. Po pierwsze Pawek dokonuje mocnej ekstrapolacji swojej tezy o prawdzie ontologicznej
(odnosnie do catej fotografii), na podstawie analiz przeprowadzonych na waskim obszarze Life-Photography. Po
drugie jezyk Pawka jest daleki od precyzji i jasno$ci. Naduzywa on w powyzszych wywodach metafory, analogii
i zapozyczen z innych dziedzin literackich (Biblia, poezja), przez co ,,metafizyczno$¢” jego filozofii fotografii
nalezy ujmowa¢ w cudzystowie.

433 (Sprawami tymi zajmuje sie St. Ossowski w artykule: Przyroda i sztuka, w: U podstaw..., s. 227-255.).
«W niektorych wypadkach — stwierdza Ossowski — wydaje si¢, ze wybor i wyodrgbnienie pewnego fragmentu
przyrody wystarcza, aby piekno przyrody przeobrazi¢ w pigkno sztuki. Przyktadem — pigkno krajobrazu na foto-
grafii. Tworcza rola fotografa (jezeli pominiemy — bardzo zreszta wazne dla ostatecznego efektu — ,.artystyczne
wykonczenie”) polega na wyborze widoku, $wiatta, punktu oddalenia, rozlegtoéci ram. W nieefektownym zgota
otoczeniu mozna komponowac pigkne catosci, nie przeksztalcajac w niczym rzeczywistosci, a tylko wybierajac
i izolujgc pewne jej fragmenty. Ale jezeli uznamy fotografa tworcg wartos$ci estetycznych krajobrazu na zdjeciu
(tworcg picknaprzedmiotu przedstawionego), to wypadnie chyba uzna¢ takie dzieto sztuki w krajo-
brazie ogladanym przez ramke, wycietg z tektury i odpowiednio ustawiong, bo ten, kto ,,naturalny” krajobraz
zamyka w ramkeg, wykonywa wazng czg$§¢ pracy artystycznej fotografa. Widzimy, ze granica miedzy dzietem
sztuki a materialem dzieta sztuki jest ptynna» (tamze, s. 231).
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ASPEKTY FILOZOFICZNE DZIELA FOTOGRAFICZNEGO

poza pewnymi ,,0zdobnikami” — Zadnych specyficznych wartosci estetycznych, wydaje si¢ —
rowniez w Swietle powyzszego przypisu — nie do utrzymania. Fotografia bowiem dysponuje —
jak zostato pokazane — srodkami wyrazu specyficznymi dla ujawniania nowych wartosci este-
tycznych przedmiotu. Uwidacznia si¢ to np. w tzw. funkcji nowego widzenia przedmiotu za
pomocg fotografii; Srodkami tutaj uzywanymi sg: swoisty kat widzenia, wybdr o$wietlenia, ro-
dzaj perspektywy odwzorowania, operowanie roznymi stopniami ostro$ci, ujawnianie nowych
planoéw, kadroéw, stron przedmiotu itp. Mozna, jak si¢ zdaje, moéwi¢ w tym wypadku o swoistym
nabudowaniu (wzglednie ujawnieniu) nowych wartosci estetycznych przedmiotu fotogra-
fowanego przy pomocy srodkow fotograficznego obrazowania tego przedmiotu. (Dodatkowym
argumentem przemawiajacym za tym jest fakt, iz warto$ci takie nie nabudowujg si¢ na przed-
miocie w wyniku percepcji naturalnej***). Uznanie tego faktu obliguje w konsekwencji do
stwierdzenia, iz fotografia nie okazuje si¢ by¢ jedynie przezroczystym srodkiem przekazu okre-
Slonych tresci wizualnych, ale wymaga uznania w niej odregbnego medium dysponujacego wia-
snymi specyficznymi $rodkami estetycznego wyrazu, nie dajacymi si¢ sprowadzi¢ bez reszty

do srodkéw wyrazu ktorejkolwiek ze sztuk plastycznych.
W zawartosci fotografii — w zalezno$ci od pierwszorzednej funkcji, jaka

...POZAESTETY . . . , . . ,
_czNg fotografia danego rodzaju petni wobec okreslonego odbiorcy i w okreslo-
wARTOSCI nym konteksécie — odnalez¢ mozna co najmniej nastgpujgce wartosci po-
DZIELA zaestetyczne:
FOTOGRAFICZ Warto$ci poznawcze —dominujgce w takich gatunkach fo-
-NEGO tografii, jak: fotografia dokumentalna, naukowa, wojskowa; istotng funk-
cja tej wartosci jest funkcja prawdziwosciowa czy quasi-prawdziwosciowa (autentycznosc,
obiektywno$¢, wiarygodnose).

Wartosci dydaktyczne — zwigzane sg z poprzednimi i bazujg na warto$ciach
poznawczych w procesie przekazywania (ilustrowania) wiedzy (fotografia o§wiatowa, popula-
ryzatorska itp.).

Wartosci heurystyczne — stanowig podzbior wartosci poznawczych (nauko-
wych). Ich istotna funkcja polega nie tyle na dostarczaniu prawdziwosciowych informacji
0 rzeczywistosci, co na docieraniu do takich informacji na ich podstawie. Mozna tu wymieni¢
np. fotografi¢ mikroskopowsg, makroskopows, spektralng, stroboskopows, fotografie §la-
dow czastek elementarnych itp.

Wartosci propagandowe —sg bodaj najczesciej wykorzystywane w funkcjo-
nowaniu spolecznym fotografii. Bazuja one na swoistej zbitce innych wartosci, naleza-
cych do zawartosci fotografii (jak poznawcze, moralne, kulturowe itp.). Wymieni¢ tuta]
mozna dziatanie poprzez t¢ wartos$¢ fotografii: reklamowej, politycznej, upowszechniaja-
cej, krajoznawczej itp.

Wartos$ci kulturowe (socjologiczne) — zwigzane sg z szeroka dziedzing dzia-
tan ludzkich 1 sg zrelatywizowane do kontekstu 1 okresu spotecznego. Za podstawe swoja
majac raczej sfer¢ emocjonalng reakcji ludzkich na pewne podobienstwa przedmiotow,
stanowig swoisty srodek komunikacji i integracji spotecznej. Mozna wymieni¢ calg game
gatunkoéw fotografii, bedacych no$nikiem tych wartosci: od amatorskiej fotografii okazjo-
nalnej, poprzez fotografie portretowa, pamigtkowa, az po rozlegta w swej rozpigtosci te-
matycznej fotografi¢ socjologiczng (ojczysta — jak nazywa ja Buthak).

Wartosci moralne —to specjalny dla fotografii rodzaj warto$ci, przejawiajacy
si¢ czgsto w nadzwyczaj silnej ekspresji dzieta fotograficznego. Wartosci te zwigzane sa

434 Wartosci specyficzne, o ktérych tutaj méwimy, roznig sie od warto$ci zewnetrznych, ktore penig w istocie
funkcje ,,0zdobnikow” w dziele fotograficznym. Te ostatnie sg warto$ciami uzyskanymi na drodze takich zabie-
gb6w jak: zabiegi laboratoryjne (np. pseudosolaryzacja, techniki ekwitonalne), chemiczne (np. rozjasnianie, kon-
trast obrazu), retuszerskie (usuwanie zbednych fragmentoéw obrazu), fotomontazowe (collage) itp.
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Inne zagadnienia filozoficzne zwigzane z fotografia

z elementem ,,prawdoméwnosci” i doraznosci fotografii. Fotografia zdajac sprawe z wy-
miarow dzisiejszego §wiata, rejestruje takze naocznie jego dramatyczne obrazy, oceniane
przez nas w kategoriach moralnych. Nalezy tu wymieni¢ zwlaszcza — z jednej strony —
fotografie reportazowa (Life-Photography) i — z drugiej — fotografi¢ pornograficzng.
(Z racji ich szczegoélnej roli w kontekscie zagadnien filozofii fotografii, poswigcimy
tymze warto§ciom — tytulem zaakcentowania — nieco wi¢cej miejsca w analizach koncza-
cych ta pracg.)

Sa to niektore, pozaestetyczne warto$ci zawarte w fotografii. Problemem, ktory sie
tutaj pojawia jest, czy w przypadku wartos$ci estetycznej mozna jg — W odniesieniu do
fotografii — analizowaé¢ w separacji od innych wartosci jawiagcych si¢ w dziele fotogra-
ficznym, a zwlaszcza w separacji do jej warto$ci poznawczych. Innym problemem jest
hierarchia i ustosunkowanie do siebie (charakter nabudowania) tych wartosci, szczegdlnie
za$ wartosci estetycznych i poznawczych, oraz ich wzajemna rola w budowaniu owej sity
wyrazu 1 oddziatywania spotecznego fotografii w kontekscie wspotczesnej kultury, ktore
wyrdzniaja ja (fotografie) spomigdzy innych, nie bazujacych na fotograficznym sposobie
obrazowania, sztuk plastycznych.

Odrebna, ogromng dziedzing zagadnien z zakresu filozofii fotografii

.WYMIAR . : : 3 ) ,
MORALNY J€St Wymiar moralny dzieta fotograficznego; problem ten zastuguje

DZIELA Na 0sobna rozprawe.
FOTOGRAFICZ Ze wzgledu na istotny zwigzek fotografii z rzeczywistoscia,
-NEGO: a zwlaszcza z rzeczywistoscig ludzka, fotografia zaangazowana jest
niemal w cato$ci w wartosci moralne. Wigza si¢ one jednak z nig
w sposob dwojaki: od strony dzieta fotograficznego (co do intencji fotografa oraz od-
biorcy) i od strony aktu fotografowana. Mozna te dwa aspekty nazwaé: wewnegtrznag
i zewnetrzng strong moralng fotografii. Oba te wymiary wigzg si¢ z zagadnieniem
godnosci osoby ludzkiej; Jan Pawet Il pewng czg$§¢ swoich rozwazan nad teologig ciata
poswieca problemom zwigzanym ze sztuka wizualng, a specjalnie sztuka fotograficzng
w tym konteks$cie®®.
Sama terminologia zwigzana z dziedzing skrajnego naruszania mo-
- WEWNETRZNA ; A : . ,

STRONA ralnej wartosci ciata ludzkiego w sztuce, zawiera wyrazne momenty
MORALNA Warto$ciowania. Terminy ,,pornografia” i ,,pornowizja” zawieraja
FOTOGRAFII W sobie stowo ,,porno-"%%, oznaczajace: ,,obraza¢”, ,,gorszy¢”; inny
termin ,,obscaena” wskazuje na intymnos$¢ (konieczno$¢ ukrycia poza
powszechnym ogladem) ciata, bedacego przedmiotem odno$nego srodka przekazu. Dzie-
dzina $rodka wizualnego nie moze wigc abstrahowaé od moralnej interpretacji swojego
przedmiotu, ktory w tym przypadku jest przedmiotem szczegolnym, bo obdarzonym war-
toscig godnos$ci osobowej — cialem ludzkim. Dlatego zarowno w aspekcie samego dzieta
fotograficznego, jak 1 artysty tworzacego to dzieto, niezbedne jest respektowanie podsta-
wowej prawdy o godnosci cztowieka, ktora w tym przypadku — sztuki wizualnej — stanowi
prawde ciata meskiego i kobiecego. «Widz, ktorego artysta zaprasza do ogladania swego

435 Jan Pawet Il: Gdy cialo ludzkie staje si¢ przedmiotem sztuki, (Audiencja Generalna z 15 IV 1981 r.); Za-
gadnienie nagosci w dziele sztuki, (A. G. z 22 IV 1981 1.); Problem ,, pornografii” i ,,pornowizji”, (A. G.z2 29 IV
1981 r.), w: ,,L’Osservatore Romano” (Wyd. pol.), 2 (1981), nr 4 (16), S. 7-9 oraz Jan Pawet 11, Czy cialo ludzkie
moze by¢ tematem dzieta artystycznego?, (A. G. z 6 V 1981), w: ,,.L‘Osservatore Romano* (Wyd. pol.), 2 (1981),
nr5(17),s.7.

436 Sam termin ,,pornografia” (,,pornowizja”) itp. nie jest tu uzywany wasko, jako okreslenie tworczosci zwia-
zanej z przedstawianiem tej dziedziny ciata ludzkiego, ktdra wigze si¢ z seksualno$cig; my uzywamy tego terminu
w sensie szerokim — odnoszgcym do wszelkich wizualnych form naruszania godno$ci ciata ludzkiego (a wiec
w gre tu wchodzi¢ bedzie zarowno obraz patologii seksualnej jak i obraz zmasakrowanego ciata czlowieka — przy
czym intencja tych obrazow pomija warto$¢ godnosci ciata ludzkiego).
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dzieta, obcuje nie tylko z obiektywizacja, poniekad nows ,,materializacja” modelu czy tworzywa, ale
obcuje zarazem z tg prawdg przedmiotu, jakg tworca zdotat w swej artystycznej ,,materializacji” wy-
powiedzie¢ wtasciwymi sobie srodkami»*®”. W encyklice Pawta VI, Humanae vitae” (n. 22) dobitnie
zostata sformutowana zasada ukazywania w sztuce (takze w fotografii) ciata ludzkiego. Nawigzuje
do niej Jan Pawel Il mowiac: ,,przezywanie ciata ludzkiego w calej prawdzie jego meskosci i kobie-
cosci winno odpowiadaé godnosci tego ciala oraz jego znaczeniu w budowaniu komunii 0sob’38,

Podstawowym niebezpieczenstwem fotografii eksponujacej ciato ludzkie, jest zatrzymanie
si¢ na jego zewngtrznych jakosciach. W zwigzku z tym fotografia stanowi potencjalne zagrozenie dla
intymnosci ciata ludzkiego poprzez jego instrumentalizacje, a tym samym zamian¢ bogactwa znaczen
ciata na anonimowy bodziec (czysto estetyczny, seksualny, erotyczny itp.). Grozba ta najjaskrawiej
uwidacznia si¢ w dziedzinie tzw. fotografii erotycznej, gdzie fatwo i najczesciej dochodzi do redukc;ji
mitoéci jako daru do jej czysto zewnetrznych, wizualnych przejawow*°.

W swietle powyzszych twierdzen osoba ludzka i jej godno$¢ stajg si¢ swoistym kryterium
moralnym dzieta fotograficznego. Kryterium to wyraza si¢ zarowno od strony intencji artysty jak i od
strony odbiorcy jako granica wstydu. Jan Pawet I okre$la owg granice jako ,,0sobowg wrazliwo$¢ na
to, co wigze si¢ z ciatem ludzkim, z jego nagoscig, gdy w utworze artystycznym lub przy pomocy
technik reprodukcji audiowizualnej zostaje naruszone prawo intymnosci ciata w jego meskosci i ko-
biecosci — w ostatecznej za$ analizie: gdy zostanie naruszona owa gleboka prawidtowosé¢ daru i ob-
darowania, jaka wpisana jest w t¢ kobieco$¢ 1 meskos$¢ poprzez calg osobowg strukture bytu czto-
wieka449,

Jak si¢ wydaje, nalezy dopowiedzie¢ tutaj dwie sprawy. Po pierwsze, sprawe dookreslenia
pojecia granicy wstydu oraz po drugie, dopetnienie wymiaru moralnego fotografii pozytywna funkcja
szoku (wstrzasu moralnego).

Odnosnie do pierwszej sprawy nalezy zauwazy¢, 1z pojecie wstydu wzigte w supozycji su-
biektywnej jest pojeciem psychologicznym i w zestawieniu z powyzszym problemem z dziedziny
etyki fotografii (zastosowaniu don) prowadzitoby do relatywizacji wszelkiej oceny moralnej dzieta
fotograficznego. Dlatego istnieje potrzeba wyinterpretowania na terenie filozofii fotografii obiektyw-
nego pojecia wstydu. Interpretacja taka musi by¢ sitg rzeczy oparta na ustaleniach z dziedziny filozofii
osoby i teorii sumienia.

W drugiej sprawie nalezy zwroci¢ uwage na te funkcje fotografii, ktorg tak silnie akcentuje
Karl Pawek, mowiac o funkeji szoku w percepc;ji fotografii, a ktora wiaze si¢ z takimi tematami ob-
razu fotograficznego jak: gwalt, przemoc, patologia, cierpienie esy $mier¢. Fotografie tego typu cze-
stokro¢ ukazuja ciato ludzkie w sytuacji drastycznej szpetoty, zniewolenia, nagosci czy deformacji.
Wasko pojete kryterium naruszenia intymnosci ciata ludzkiego obarczyloby te przyktady fotografii
mianem ,,pornografia”. Nalezy zatem do zadan etyki fotografii okreslenie kryteriow pozytywnej
funkcji moralnej takich form wyrazu fotograficznego, jak zobrazowanie gwattu czy drastycznosci®*!,

Zewngtrzna strona moralna fotografii wigze si¢ z aspektem moralnym samego

- ZEWNETRZNA . . , . . .
sTRoNA fotografowania, a wigc Z moralnoscig fotografa. Etyka fotografii tutaj przekra-
MORALNA cza zakres samego dziela fotograficznego, a $cislej wiaze si¢ z moralnoscia

FOTOGRAFII czlowicka-fotografa, bedacego osobg i uczestniczacego (a przynajmniej

obecnego) w zdarzeniach, bedacych przedmiotem jego fotografii.

Pozornie tylko problem etyki fotografa znajduje si¢ w pewnym dystansie wobec pro-
blematyki etyki fotografii, bowiem $cisle rzecz biorgc nie mozna oddzieli¢ zewnetrznej strony

437 Jan Pawel I, Czy ciato..., s. 7.

438 Tamze.

4% | Ciato ludzkie — nagie cialo ludzkie w catej swej meskosci i kobiecosci — ma znaczenie daru osoby dla
osoby” (Jan Pawet I, Zagadnienie nagosci..., S. 8).

440 Tamze.

441 Powyzszy problem ujawnil sie juz w poprzednich analizach odkrywajacych, moment wydzwieku moral-
nego dzieta fotografii (zob. analiz¢ dotyczaca ,,Life-Photography”).
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moralnej fotografii od jej wewnetrznej strony moralnej. Jak zostalo bowiem wielokrotnie tutaj
stwierdzone (m.in. za S. Sontag), istnieje ontologiczna (metafizyczna) jedno$¢ przedmiotu fo-
tografowanego, fotografii i podmiotu fotografujacego (fotografa). Jednos¢ ta wynika z same;j
istoty fotografii, bedacej rodzajem tworczego i rejestrujgcego uczestnictwa w Swiecie moralnie
nieobojetnym.

Stad wielo$¢ sytuacji, w jakich znajduje si¢ fotograf (zwtaszcza fotograf-reporter), na-
rzuca takze sytuacje, wymagajgce od niego podjecia decyzji moralnej. Za podjecie badz nie-
podjecie tej decyzji jest on odpowiedzialny moralnie; 6w ton moralnej odpowiedzialnos$ci prze-
nosi si¢ niejako na zdjecie (jezeli doszto do jego wykonania).

Tytulem przyktadu podamy tutaj kilka sytuacji wigzacych si¢ z odpowiedzialno$ciag mo-
ralng fotografa.

Kluczowa sytuacja jest ta, kiedy fotograf musi wybra¢ pomigdzy swoim obowigzkiem
zawodowym (ktory posiada takze przeciez swoj wymiar moralny) a nakazem moralnym, skta-
niajacym go do zaprzestania fotografowania w imie innych wartoéci®*?.

Inna sytuacja moralna zachodzi wowczas, gdy obecnos¢ fotografa ze sprzetem moze
stymulowaé zachowania moralne uczestnikow zdarzenia, ktore jest obiektem fotografii. Foto-
graf posiada moralny obowigzek zatozenia takiej sytuacji i wyboru uczestniczenia w tym zda-
rzeniu wraz z wptywem na jego przebieg*3.

Jeszcze inng sytuacjg moralng jest sytuacja, w ktorej fotograf inscenizuje, aranzuje badz
doprowadza do upozowania zdarzenia fotografowanego (ktore skadingd oddaje istotng prawde
o rzeczywistosci fotografowanej, np. o rzeczywistosci wojny). Jest problemem moralnym, czy
fotograf w imi¢ owej prawdy ma prawo moralne tak jawnej ingerencji w dziejaca si¢ przed nim
rzeczywisto$é**,

Z drugiej strony pozytywnym przyktadem sytuacji moralnej fotografa sg przypadki an-
gazowania si¢ fotoreporterdOw w rejestracj¢ wydarzen, ktore stanowig zagrozenie dla ich zycia.
Mozna by tutaj mnozy¢ przyktady fotoreporterow wojennych czy fotografoéw uczestniczacych
przy kataklizmach przyrody**.

Problemy tutaj postawione muszg zostac rozstrzygniete na gruncie etyki fotografii.
Nie probujac ich tutaj rozstrzygac, zauwazmy, ze ich analiza musi uwzgledni¢ z jednej
strony warto$¢ moralna, jaka niesie przekaz prawdy o zdarzeniu, ktora fotograf powinien
przekazywacé opinii spotecznej, z drugiej zas, warto$¢ osoby ludzkiej, ktora nie moze by¢
naruszona w jakimkolwiek rodzaju dziatalnos$ci fotografa (w tym warto$¢ jego osoby).

442 Tytutem przyktadu mozna tu wymieni¢ znane z prasy sytuacje, kiedy fotoreporter utrwalit w serii zdje¢
$mier¢ swego kolegi zaatakowanego przez rekina; fotografa, ktory zarejestrowat agonie ofiary wypadku samocho-
dowego, bedac jego przypadkowym $wiadkiem na opustoszatej drodze; czy przypadek dwodch reporterdw telewi-
zyjnych z Alabamy, ktorzy sfilmowali zgtoszone przedtem samopodpalenie mtodego mezczyzny (ten ostatni przy-
padek zostat opisany w ,,Newsweek’u” nr 12/1983, s. 51).

443 Mozna tutaj przywolaé ostatnig sytuacje z przypisu nr 442, a takze gloéng sprawe laureata nagrody Pulit-
zera J. Rossa Baughmanna, ktory fotografowat jawnie komandoséw RPA w ich. akcjach tortur i pacyfikacji miej-
scowej ludnosci. (Zob.: J. Kosidowski, O etyce fotoreportera czyli sprawa Baughmanna, w: ,,Fotografia” 1/17/,
1980, s. 10-13).

44 Mozna tutaj odwota¢ si¢ do klasycznego juz przyktadu z lat 30-tych, kiedy to Arthur Rothstein cheac
zobrazowac¢ skutki katastrofalngj suszy ,,sfotografowal czaszke¢ padlej z pragnienia krowy, przenoszac ja przy wy-
konywaniu (...) zdjgcia o par¢ metréw z kegpy trawy na spekana od zaru ziemig”, czy do przyktadu najstynniejszego
zdjgcia wojennego $wiata (fot. nr 31), wykonanego przez Roberta Capg, ,,przedstawiajacego $Smier¢ republikan-
skiego milicjanta na froncie wojny cywilnej w Hiszpanii” (to zdjecie jest ostatnio kwestionowane pod wzgledem
autentycznosci). (Zob.: J. Kosidowski, O etyce..., s. 11).

445 Wyrazem afirmacji tej postawy jest np. znaczaca nagroda im. Roberta Capy (ktory zgingt od miny podczas
wykonywania zdje¢ w Wietnamie) za zdjgcia powstate w szczegdlnie niebezpiecznych dla zycia fotografa sytua-
cjach.
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Tytul niniejszej pracy brzmi: ,, Typologia fotografii jako punkt wyjscia analizy ejdetycz-
nej dzieta fotograficznego”; tak sformutowane zagadnienie pocigga okreslone zatozenia, glow-
nie zwigzane z metodg fenomenologiczna, jednak nie tylko.

Jak si¢ pokazato bowiem w trakcie realizacji pracy, na podej$ciu fenomenologicznym
do dzieta fotograficznego cigzy w duzej mierze tradycja teoretycznych analiz nad fotografig
w ogoble oraz tradycja analiz fenomenologicznych odno$nie do dziedziny dziel wizualnych.
W rozwoju teorii fotografii pierwszy niejako namyst teoretyczny nad dzietem fotograficznym
wigzat si¢ $cisle z nurtem fotografii malarskiej. Wyznaczato to sita rzeczy pewne ograniczenia
metody teorii fotografii; ograniczenia te czesto prowadzity do redukcji teorii fotografii do teorii
sztuk plastycznych, resp. dzieta fotograficznego do dzieta plastycznego.

Podobnie w fenomenologii. Teoria fenomenologiczna dziet wizualnych (a takze percep-
cji tych dziet) ksztattowata si¢ — zwlaszcza pod wptywem analiz Ingardena — na gruncie analiz
dzieta malarskiego. W zwigzku z tym, w tym nastawieniu badawczym, takze przejawia si¢ ten-
dencja sprowadzania charakterystyki dzieta fotograficznego do dzieta malarskiego.

Dziedzina i charakter dzieta malarskiego uzasadniaja w pelni zastosowanie analizy ej-
detycznej, bedacej centralnym etapem metody fenomenologicznej. Dziedzina ta zwlaszcza za$
uzasadnia — ze wzglgdu na dwuwarstwowos$¢ dziela, naocznos¢ glownych elementéw tego
dzieta itp. — zastosowanie zabiegu zwanego redukcja ejdetyczng. Zabieg redukcji ejdetycznej
zaktada m.in. ograniczenie dziedziny, ktorej dotyczy¢ ma analiza ejdetyczna, do obszaru da-
nych. W przypadku dzieta plastycznego (wizualnego) redukcja ta implikuje zawieszenie
(wziecie w nawias) aspektu, ktory wigzatby zawartos¢ tego dzieta z jakas rzeczywisto$cig spoza
jego obszaru (np. aspektu genetycznego czy psychologicznego).

| tak np. przy Scistym i waskim rozumieniu metody fenomenologicznej, redukcja ejde-
tyczna prowadzitaby do usunigcia z obszaru rzeczywistej analizy takich faktow, jak: pochod-
nos¢ obrazu fotograficznego od rzeczywistosci czy motywacje psychiczne tworcy dzieta foto-
graficznego. Aby unikngé owego zabiegu izolacji obrazu fotograficznego od danych empirycz-
nych przebywajacych w tle tego obrazu, nalezaloby postuzy¢ si¢ szerokim rozumieniem me-
tody fenomenologicznej. Rozumienie to dopuszcza uzupelnienie $cisle wzietej analizy ejde-
tycznej o analizy czastkowe, dotyczace wlasnie owych fenomenow z tla, a jak si¢ wydaje waz-
nych dla okreslenia istoty dzieta fotograficznego.

(Jest sprawa osobna, czy jest w ogdle mozliwa taka petna analiza fenomenologiczna
dzieta fotograficznego, biorgc pod uwage, ze musiataby ona obejmowaé m.in, réwniez zjawiska
z dziedziny daleko zaawansowanej teorii promieniowania Swietlnego; jeszcze inng sprawag jest
efektywnos¢ i ,,optacalno$¢” takich analiz ze wzgledu na ich przypuszczalnie rozbudowany
charakter.)

Ostateczne rozstrzygnigcie tego problemu winno ujawnic si¢ przy konkretnych probach
przeprowadzenia analizy ejdetycznej. Dotychczasowe analizy — nieprzeprowadzane w supozy-
cji fenomenologicznej, cho¢ z niejakim nastawieniem w tym kierunku — kazg powiedzie¢ co
nastepuje:

Wigkszos$¢ analiz dotyczacych dzieta fotograficznego wykazywata istnienie rdznora-
kich (technicznych, faktycznych, intencjonalnych czy moralnych) zwiazkéw z rzeczywisto$cia
pozafotograficzng. Jak si¢ wydaje, zastosowanie redukcji ejdetycznej w jej waskim znaczeniu
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spowodowatoby odseparowanie dzieta fotograficznego od tych wymiaréw rzeczywistosci,
ktore — co mozna z niejakg pewnoscig stwierdzi¢ — stanowig o istotnej charakterystyce tego
dzieta. (Zwtaszcza wyraznie widac to na przyktadach typow fotografii dokumentarnej i seman-
tycznej.)

Tytulem przypuszczenia opartego na dotychczasowych rozwazaniach mozna stwier-
dzi¢, ze analiza ejdetyczna dzieta fotograficznego moze by¢ zrealizowana efektywnie w wy-
miarze czysto estetycznym tego dzieta, jednakze nie wyczerpie to istotnej specyfiki obrazu fo-
tograficznego. Mozna podejrzewac, ze w wyniku takiej analizy badz dosztoby do redukcji istoty
dzieta fotograficznego do istoty dzieta malarskiego, badz analiza ograniczataby si¢ do ujecia
estetycznych ,,0zdobnikow” zewnetrznych wobec samego dzieta.

Gdyby zatem proby efektywnej a zarazem pelnej analizy ejdetycznej okazaty sie nie-
wystarczajace lub nieekonomiczne, nie mozna wykluczy¢ celowosci zbudowania jakiej$ glo-
balnej filozofii fotografii.

Zawartos¢ tak pojetej filozofii fotografii wyznaczona bytaby wspomniang powyzej teza
o istotnych zwigzkach dzieta fotograficznego z r6znymi wymiarami rzeczywistosci; sktadatyby
si¢ na t¢ zawarto$¢ analizy metafizyczne, teoriopoznawcze, antropologiczne, socjologiczne,
etyczne i inne.

W innym $wietle stangtaby w takim wypadku sprawa autonomii dzieta fotograficznego.
W zwigzku bowiem z wielostronnymi zalezno$ciami fotografii od réznych dziedzin rzeczywi-
stodci, trudno byloby utrzymywaé tezg o epistemologicznej niezaleznosci i samodzielnosci
dzieta fotograficznego. Jednakze chociaz fotografia nie spelnia owego ideatu autonomicznego
dzieta sztuki, jaki reprezentuje dzielo malarskie, to przeciez jej istotna funkcja, dzigki ktorej
fotografie mozemy nazwac ,,$wiadkiem czasu”, realizuje i tworzy specyficzne i obdarzone no-
wymi jakosciami wartosci.
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ANEKS

do pracy pt.:

»Typologia fotografii jako punkt wyjscia

analizy ejdetycznej dzieta fotograficznego”






ANEKS

Fotografia nr 1

Jean-Baptiste Sabatier Blot: Daguerre
(dagerotyp, ok. 1844 r.)






ANEKS

Fotografia nr 2

Eugéne Delacroix (?): Akt
(zdjecie wykonane wedtug $cistych wskazéwek malarza; ok. 1857 r.)






ANEKS

Fotografia nr 3

Rejlander: Gtowa $w. Jana Chrzciciela

(kompozycja fotografii z dwoch negatywow; ok. 1890 r.)






ANEKS

Fotografia nr 4

’

.
.
_

i

William Henry Fox Talbot: xxx
(kalotypia [talbotypia])






ANEKS

Fotografia nr 5

g

i
.
<

ZAULEK WILENSKI
{guma)

Jan Buthak: Zaulek wilenski
(guma)






ANEKS

Fotografia nr 6

) . ~ DREZNO
Zdjceie teleobjektywem , Adjustablet. Wyzyskanie naturs

Jan Buthak: Drezno






ANEKS

Fotografia nr 7

PROFIL

Jan Buthak: Profil






ANEKS

Fotografia nr 8

DZIEWCZECOSC

Jan Buthak: Dziewczecosé






ANEKS

Fotografia nr 9

OPLOTKI

Jan Buthak: Oplotki






ANEKS

Fotografia nr 10

Jan Buthak: Gora Zamkowa w Wilnie






ANEKS

Fotografia nr 11

,,THE SPLENDID. ISOLATION*

Jan Buthak: ,, The splendid isolation”







ANEKS

Fotografia nr 12

Alfred Stieglitz: Tyiny poktad
(1907 r.)






ANEKS

Fotografia nr 13

Albert Renger-Patzsch: Rece garncarza
(1929r.)






ANEKS

Fotografia nr 14

epwarD wEsTON, Halved Cabbage. 1930.

h v\\\‘\'.‘t{‘“\
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y o,

Edward Weston: Przepotowiona kapusta
(1930r.)






ANEKS

Fotografia nr 15

Edward Weston: Strgk papryki
(1930r.)






ANEKS

Fotografia nr 16

WYBRZEZE, GRUDZIER ¥yie

[Edmund Chabowski]: Wybrzeze, grudzien 1970







ANEKS

Fotografia nr 17

Boris Yaro: Zamordowanie Roberta F. Kennedy’ego, 5 VI 1968






ANEKS

Fotografia nr 18

René Leveque: Papiez Jan Pawel I zartuje z fotografem






ANEKS

Fotografia nr 19

Harold Edgarton: ,, Mleczna korona” rozpryskujqcej si¢ kropli mleka






ANEKS

Fotografia nr 20

[Autor nieznany]: Smier¢ na manewrach






ANEKS

Fotografia nr 21

Erich Baumann: xxx






ANEKS

Fotografia nr 22

Dariusz Grabowski: Zmierzch






ANEKS

Fotografia nr 23

Fred Plaut: xxx (Francja)
(Z wystawy Edwarda Steichena pt. ,,Rodzina cztowiecza”)






ANEKS

Fotografia nr 24
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Thomas Hopker: Chiop catujgcy stopy szacha w Isfahan w Iranie
(Z 111 Swiatowej Wystawy Fotografii Karla Pawka pt. ,,W drodze do raju”; zdjecie z serii ,,Klatka™)






ANEKS

Fotografia nr 25

Thomas Hopker: Pobozna reklama indyka w Alabamie, USA
Karl Breyer: Irlandzki misjonarz o. Franciszek podnoszqcy zaglodzone dziecko w Biafrze

(Z 111 Swiatowej Wystawy Fotografii Karla Pawka pt. ,,W drodze do raju”)






ANEKS

Fotografia nr 26

Wiestaw Prazuch: Xxxx






ANEKS

Fotografia nr 27

Peggo Cromer: xxx (Anglia)
(Z 1V Swiatowej Wystawy Fotografii Karla Pawka pt. ,,Dzieci tego §wiata”; zdjecie z serii ,On + Ona”)






ANEKS

Fotografia nr 28

Jukka Vuokola: Marko i jego pies

(Z 1V Swiatowej Wystawy Fotografii K. Pawka pt. ,,Dzieci tego $wiata”; z cyklu: ,,Dzieci + zwierzeta”)






ANEKS

Fotografia nr 29
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w ity W

Klaus P. Seeliger: Komunistyczne pozdrowienie podczas zebrania wyborczego Wi.P.K. (Rzym)

(Z 1V Swiatowej Wystawy Fotografii K. Pawka pt. ,,Dzieci tego $wiata”;
z cyklu: ,,Wychowanie polityczne™)

R






ANEKS

Fotografia nr 30
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[Autor nieznany]: Wywoz do Treblinki






ANEKS

Fotografia nr 31
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Robert Capa: Smier¢ od kuli, Hiszpania 1936






ANEKS

Fotografia nr 32

David Douglas Duncan
[Zdjecie wykonane podczas wojny koreanskiej w 1950 r.; zamieszczone przez Magazyn ,,Life”]






ANEKS

Fotografia nr 33

Okolica ,,Czerwonej Plamy” Jowisza, sfotografowana z Voyagera 1 (NASA)






ANEKS

Fotografia nr 34

[Hale Observatories]: Ciemny oblok pylowy o nazwie ,,Konski Leb”






ANEKS

Fotografia nr 35

Wewnetrzna powierzchnia zewnetrznego liscia cygara z widocznymi porami

(mikrofotografia)






ANEKS

Fotografia nr 36

Laszlo Moholy-Nagy: Z wiezy radiowej
(1928r.)






ANEKS

Fotografia nr 37

3

Siskind: Oleiste plamy na papierze
(1950 r.)







ANEKS

Fotografia (reprodukcja) nr 38

Jerzy Tchérzewski: Tantal

(olej, 1967 1.)






Fotografia nr 39

Laszlo Moholy-Nagy: Fotogram
(1926 r.)







ANEKS

Fotografia nr 40

Laszlo Moholy-Nagy: Fotogram












ANEKS

Fotografia nr 42

Frederick Sommer: Max Ernst






ANEKS

Fotografia nr 43

-

Otto Steinert; Para we troje






ANEKS

Fotografia nr 44

Harry Callahan: Akt






ANEKS

Fotografia nr 45

Willy Hengl: xxx
(pseudosolaryzacja)






ANEKS

Fotografia nr 46
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Witold Romer: Start
(izohelia)






ANEKS

Fotografia nr 47

Fortunata Obrapalska: Tancerka






ANEKS

Fotografia nr 48

\’-.

[?]: Motocyklista
(collage negatywu i pozytywu)






ANEKS

Fotografia nr 49

Romuald Kowalik: Homo politechnicus






ANEKS

Fotografia nr 50

Stanistaw Markowski: Autoportret







ANEKS

Fotografia nr 51
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&

Ryszard Bobek: xxx






ANEKS

Fotografia nr 52
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Stanistaw Markowski: XXX






ANEKS

Fotografia nr 53

Jozef Robakowski: Czeluscie






ANEKS

Fotografia nr 54

Jan Swidzinski: xxx






ANEKS

Fotografia nr 55

TU BEDE

SSTAL

Henryk Gajewski: xxx






ANEKS

Fotografia nr 56

Jacek Czekanski: Xxx






ANEKS

Fotografia nr 57

Ryszard Wasko: Teoria fotografii czterowymiarowej
(1972)







ANEKS

Fotografia nr 58

Leszek Szurkowski: Penetracje Il






ANEKS

Fotografia nr 59

JERZY OLEK

Jerzy Olek: Nieskoriczonosé czerni i bieli






ANEKS

Fotografia nr 60

idiomy |V

Leszek Brogowski: Idiomy IV






ANEKS

Fotografia (reprodukcja) nr 61
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Bronistaw Schlabs: xxx







ANEKS

Fotografia (reprodukcja) nr 62

Ch. Cloce: Kieth
(akryl, 1970)






ANEKS

Fotografia (reprodukcja) nr 63

TS N

Jan Matejko: Rejtan na Sejmie Warszawskim
(olej, 1866)






ANEKS

Fotografia nr 64

Foto: Agfa-Gevaert: Mikrofotograficzne powigkszenie (30-krotne) hologramu







ANEKS

Fotografia nr 65

Trzy profile rekina. Trzy zdjecia pojedynczego hologramu uchwycone pod réznymi katami






ANEKS

Fotografia nr 66

O. Niemeyer: Kosciot Sdo Francisco, Pampulha, 1943






ANEKS

Fotografia nr 67

Zdjecie jednej klatki z 8-milimetrowego ruchomego filmu wykonanego przez widza na Placu $w. Piotra
13 maja 1981 r.






ANEKS

Fotografia nr 68

D ]

Ty R N S

»Modlg si¢ za brata, ktory mnie zranit, a ktdremu szczerze przebaczytem” (17 maja 1981 r.)
Na zdjeciu: Jan Pawet I w celi Ali Agey, 27 grudnia 1983 r.






ANEKS

Fotografia (reprodukcja) nr 69

Twarz Czlowieka z Calunu Turynskiego
(negatyw)






ANEKS

Fotografia (reprodukcja) nr 70

Twarz Cztowieka z Calunu Turynskiego
(pozytyw)
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Faksymile i tekst recenzji prof. A.B. Stepnia

Reconsja pragy magisterside]
Bdward Ferenc, Typologla fotografii Jjako punkt wyjécia analizsy
ejdetyoznej dzicta fotograficznego ,1984 /maszynopisu ss XII +
353 + 70 fotografii/.
frgedniotem pracy Jest "dsieko fotograficane w tych charak
terach, ktére ujamiajy alg w jego percepcji”,przy czym akcentu=
Je ale¢ funkcj¢ estetyczng fotografii orez usyskang Gypologiq
snicfza sig do przygotowsnia cdpowlednle] analizy ejdetyczneje
Praca na wartoéé przede wésystiim jako bardzo obszerme,rosunic-
* jase 1 dyskubyjqa0s wporssdkowande résnyeh oduien fotografii i
ich teorotycmych ujete Autor nie tylko przejawia dusg erudycjes
lecz podejmuje snelityczne precyzacje w dyskusji z upétcsoqi-
ni toorotykmi fotografils Omavia nie tylko résznoe typy fotogras
£ii, lecz takte szereg kwestii "ubocsnnh"', npe wypadidw prani-
cznych. To ilustruje llcmayni fotografismi - raprodukcje na
ogé: dobre, nickiody bardzo dobre. Swma typologia jest waboga~
- cendiem 'M;) ntco.m » pod tym wsgledem praca Ferenca
snacsnle praeiracsa wymagania stewdsne pracy magistersidej i
wiaScivie nadaje sig do drukd. uo-;ctgammom
ne praypisy éwiadesy o milmigciu w tenatyky 1 o erudycji Auto-
53 Obok kilim usterek redakeyjaych nastepujgce sprawy bulzq
[fnmednteopd witplivosels 1) Aubar pojed enalise ojdetycsny bax
azo rygorystycsnie po husserloveku, tysozasem zéntepretowanie

Jed w q_ﬂ realizmu uniarkowanego uchylizoby trudnodci,jaile 3

Jej asdresem wysuwa Autorl, 2) jedli jus poruszono "problem pr
" lodosnej w dsiele fotograficzayn”,nalesato to zrobié maie) p

wierzchomie, 3) 0 jeidz sens smutononil dsieia idszie na s.2719n?
Alcentujge nlowitpliwe salety pracy, ocenism Jg Jako \

baxdso dobrg prace magistersine
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RECENZJE

Recenzja prof. dr hab. Antoniego B. Stepnia

Recenzja pracy magisterskiej

Edward Ferenc, Typologia fotografii jako punkt wyjscia analizy ej-
detycznej dzieta fotograficznego, 1984 /maszynopisu ss. XII + 353
+ 70 fotografii/.

Przedmiotem pracy jest ,dzielo fotograficzne w tych charakte-
rach, ktére ujawniaja sie w jego percepcji”, przy czym akcentuje
sie funkcje estetyczna fotografii oraz uzyskana typologia zmierza
sie do przygotowania odpowiednie]j analizy ejdetycznej. Praca ma
wartos¢ przede wszystkim jako bardzo obszerne, rozumiejace 1 dys-
kutujace uporzadkowanie rdéznych odmian fotografii i ich teoretycz-
nych ujeé¢. Autor nie tylko przejawia duza erudycje lecz podejmuje
analityczne precyzacje w dyskusji a wspdiczesnymi teoretykami fo-
tografii. Omawia nie tylko rézne typy fotografii, lecz takze szereg
kwestii ,ubocznych”, np. wypadkdéw granicznych. To ilustruje licz-
nymi fotografiami - reprodukcje na ogdtr dobre, niekiedy bardzo
dobre. Sama typologia jest wzbogaceniem aktualnej literatury; pod
tym wzgledem praca Ferenca znacznie przekracza wymagania stawiane
pracy magisterskiej i wtasciwie nadaje sie do druku. Liczne i nie-
kiedy bardzo obszerne przypisy $wiadcza o wniknieciu w szczegdiowa
tematyke i1 o erudycji Autora.

Obok kilku usterek redakcyjnych nastepujace sprawy budza po-
wazniejsze watpliwosci: 1) Autor pojat analize ejdetycznag bardzo
rygorystycznie po husserlowsku, tymczasem zinterpretowanie Jjej
w my$l realizmu umiarkowanego uchylitoby trudnosci, jakie pod jej
adresem wysuwa Autor!, 2) jesli juz poruszono ,problem prawdy lo-
gicznej w dziele fotograficznym”, nalezalo to zrobié¢ mnie]j powierz-
chownie, 3) o jaki sens autonomii dzieta idzie w s. 219.

Akcentujac niewatpliwe zalety pracy, oceniam ja Jjako bardzo

dobra prace magisterska.

Lublin, 26 IV 84

[whasnoreczny podpis]
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Faksymile i tekst recenzji dra Henryka Kieresia

dr Henryk Kieres Lublin 15.06.1984.
Katedra Teorii Poznania KUL

Recenz ja pracy magisterskiej.
Bdward Ferenc: Typologia fotografii jako punkt wyjlécia analizy ej-
detycsne) dziexa fotograficznego, Lublin 1984, massynopis, 88,353
/Spis tredci, Wstgp, 1. Kilka uwag z metateorii fotografii,2.Struk-
turalno-historyczna typologia i usciélajgea interpretacja fotogra-
£ii, 3. GXéwne aspekty filozoficzne dsiexa fotograficznego, Zakol-
czenie, Przypisy, Literatura/ + Aneks, ss. 71 /Aneks gzawiera foto-
grafie ilustrujgce prowadzone roswazania/.

Autor pracy postawil przed sobg zadanie zbudowania typologii fo-
tografii, typologii pomyélane] jako swoisty rekonesans poprzedzajg-
oy /jak méwi:/ peing czy wXadciwg analizq ejdetyczng dzieza foto-
graficznego. Krytyczny przeglad stanu badaii w teorii /definicji 4
typologii/ fotografii narzucil potrsebg ujednolicenia oblicza meto-
dologiczno-teoriopoznawczego dociekas, Autor obiera perspektywg ba=-
dawegzg empirycsno-opisowg resp. fenomenologizujgecg, w ktdére] chodsi
o opis i analizq istotnodciows tego, co historycsnie zastane / 2 po-
minigciem tego, co mozliwe/ w dziedsinie fotografii. Wymieniong me-
tode Autor wspiera analizami kontekstowymi, wykraczajgcymi poza to, 7
co naccznie /w analizie ejdetycznej dzieXa fotograficznego resp.
jego poszezegdélnych odmian/ dane, To uzupeinienie zasadnicze] meto-
dy dociekan jest sdaniem Autora nieodzowne, poniewaz - jak utrsymu-
Je - momentem konstytutywnym fotografii jest je] nieroserwalny zwig-
zek z realns rsecsywistodcig: fotografia posiada w mniejszym ludb
wigkszym stopniu charakter kreacyjny, jednakZe nie istnieje foto-
grafia czysto kreacyjna, Moment 6w pozwala na przeprowndzenie linii
demarkacyjne] pomigdzy dziedzing fotografii a plastyks ogy malarse
twem. Natomliast czysta csy wgsko rozumiana analiga ejdetyczna,
oparta o reguiq sawieszenia tezy egzystencjalne] resp. ograniczona
do tego, co dane, prowadzi z koniecznofci do redukcjonizmu ontolo-
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Lublin 15.06.1984.
dr Henryk Kieres

Katedra Teorii Poznania KUL

Recenzja pracy magisterskiej.

Edward Ferenc: Typologia fotografii jako punkt wyjsScia analizy ejde-
tycznej dzieta fotograficznego, Lublin 1984, maszynopis, ss. 353
(Spis tres$ci, Wstep, 1. Kilka uwag z metateorii fotografii, 2.Struk-
turalno-historyczna typologia 1 uscislajaca interpretacja fotogra-
fii, 3. Gidéwne aspekty filozoficzne dzieta fotograficznego, Zakon-
czenie, Przypisy, Literatura) + Aneks, ss. 71 (Aneks zawiera foto-

grafie ilustrujace prowadzone rozwazania) .

Autor pracy postawit przed sobg zadanie zbudowania typologii
fotografii, typologii pomy$lanej jako swoisty rekonesans poprzedza-
jacy (jak méwi:) pelna czy wtasciwa analize ejdetyczna dzieta foto-
graficznego. Krytyczny przeglad stanu badan w teorii (definicji i ty-
pologii) fotografii narzuciit potrzebe ujednolicenia oblicza metodo-
logiczno-teoriopoznawczego dociekan. Autor obiera perspektywe badaw-
cza empiryczno-opisowa resp. fenomenologizujaca, w ktdérej chodzi
o opis i analize istotnos$ciowa tego, co historycznie zastane (z po-
minieciem tego, co mozliwe) w dziedzinie fotografii. Wymieniona me-
tode Autor wspiera analizami kontekstowymi, wykraczajacymi poza to,
co naocznie (w analizie ejdetycznej dzieta fotograficznego resp. jego
poszczegdblnych odmian) dane. To uzupeilnienie zasadniczej metody do-
ciekan Jjest zdaniem Autora nieodzowne, poniewaz - jak utrzymuje -
momentem konstytutywnym fotografii jest jej nierozerwalny zwigzek
z realng rzeczywistoscig: fotografia posiada w mniejszym lub wiekszym
stopniu charakter kreacyjny, jednakze nie istnieje fotografia czysto
kreacyjna. Moment ow pozwala na przeprowadzenie linii demarkacyjnej
pomiedzy dziedzing fotografii a plastyka czy malarstwem. Natomiast
czysta czy wasko rozumiana analiza ejdetyczna, oparta o regute za-
wieszenia tezy egzystencjalnej resp. ograniczona do tego, co dane,

prowadzi z koniecznos$ci do redukcjonizmu ontologicznego:
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glcznego: dziezo fotograficszne nie rééni si¢ od dziea malarskiego.

Yo ustaleniu kryterium przynalesnoéci do dziedsiny fotografii
Autor buduje jej typologiq. Odwozuje siq do dwdch kryteridw wew-
ngtrzdziedzinowych: a, naczelnej funkeji danej odmiany fotografii,
b. érodkéw artystycsnych prowadzgcych do realizacji tej funkeji
resp. sposobu potraktowania przedmiotu fotografowanego ¢ uwagi na
motywy twirese. Typologia prsedstawia siq¢ nastepujaco: 1, f. malars-
ka, 2, £, dokumentalna: a. nowa f, przedmiotu, b, f, ilustracyjna,
¢. "Life-Photography", 3., f. "abstrakeyjna®, 4. f. eksperymentalna,
5. £. sematyczna, Omawiany jest réwniez problem /6/ tzw, metafoto-
grafii oraz kwestia /7/ tzw. przypadkéw granicznych fotografii.

Nierozerwalny zwigzek fotografii z rszeczywistofcig pocigga za
sobg - sgdsi Autor - specyficzne momenty wspéXkonstytutywne: rea-
listycznoéé, obiektywnodé, autentycznoéé fotografii /oraz reproduk-
cyjnoéé jako jej wxasciwodé techniczng/. Momenty te sg wartoéciami
i majq zasadniczy wptyw na ujaynienie sig¢ innych wartofci dzieXa
fotograficznego /np. poznawesych, moralnych, estetycsnych, kulturo-
wych, dydaktycznych/, W swiasku 2 powyZszym Autor sugeruje, iz per-
cepcja eatetyczna fotografii podlega zasadnicsze] modyfikacji: nie
sposéb w niej abatrahowaé od zwigskéw fotografil z rsecsywistodcig
/fotografia nie realizowaZaby idei autonomicznego dziexa sztuki/.
Na kanwie tej} - w zasadzie - hipotezy Autor polemizuje ze stanowis-
kiem, ktére koraystajac wyXscznie 2z analizy ejdetycznej sprowadsa
w istoclie analisq dzieZa fotograficznego do analisy tzw, estetycz-
nej /resp. usyteczne] wyXgcznie dla potrzeb estetyki/, co = jak
Juz byto powledziane - pocigga za sobg rozerwanie zwigzku tego dsie-
2a z rzecaywistoécig i jego redukcjq do statusu dzieXa malarskiego.
Rezultatem tego byzoby znaczne zuboZenie "gawartodci" dzieXa foto-
graficanego i jego percepcji. W oparciu o powyissg polemikg Autor
formuXuje dyrektywy badawcge na przyszoéé. Gdyby sig¢ okazaXo, e
peina czy wasciwa analiza ejdetyczna jest niewystarczajgcym sposo-
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dzieto fotograficzne nie ré6zni sie od dziela malarskiego.

Po ustaleniu kryterium przynaleznos$ci do dziedziny foto-
grafii Autor buduje Jjej typologie. Odwoltuje sie do dwbdch kry-
teridéw wewnatrzdziedzinowych: a. naczelnej funkcji danej od-
miany fotografii, b. $rodkdéw artystycznych prowadzacych do re-
alizacji tej funkcji resp. sposobu potraktowania przedmiotu fo-
tografowanego z uwagi na motywy twbdrcze. Typologia przedstawia
sie nastepujgco: 1. f. malarska, 2. f. dokumentalna: a. nowa f.
przedmiotu, b. f. ilustracyjna, c¢. ,Life-Photography”, 3. f.
,abstrakcyjna”, 4. f. eksperymentalna, 5. f. semantyczna. Oma-
wiany jest réwniez problem (6) tzw. metafotografii oraz kwestia
(7) tzw. przypadkdédw granicznych fotografii.

Nierozerwalny zwiazek fotografii z rzeczywistos$cia pociaga
za soba - sadzi Autor - specyficzne momenty wspdikonstytutywne:
realistycznos$é¢, obiektywnoéé, autentycznoéé fotografii (oraz
reprodukcyjnosé jako jej wtasciwosé¢ techniczna). Momenty te sa
wartosciami 1 maja =zasadniczy wpilyw na ujawnienie sie innych
wartosci dzieta fotograficznego (np. poznawczych, moralnych,
estetycznych, kulturowych, dydaktycznych). W zwiazku z powyzZz-
szym Autor sugeruje, 1z percepcja estetyczna fotografii podlega
zasadniczej modyfikacji: nie sposdb w niej abstrahowad¢ od zwiaz-
kébw fotografii z rzeczywistoscia (fotografia nie realizowataby
idei autonomicznego dzieta sztuki). Na kanwie tej - w zasadzie
- hipotezy Autor polemizuje ze stanowiskiem, ktdére korzystajac
wytacznie z analizy ejdetyczne] sprowadza w istocie analize
dzieta fotograficznego do analizy tzw. estetyczne]j (resp. uzy-
tecznej wylacznie dla potrzeb estetyki), co - jak Jjuz byio
powiedziane - pociaga za soba rozerwanie zwiagazku tego dzieta
z rzeczywistoscia 1 Jjego redukcje do statusu dzieta malar-
skiego. Rezultatem tego bytoby =znaczne zubozenie ,zawartosci”
dzieta fotograficznego 1 Jjego percepcji. W oparciu o powyzsza
polemike Autor formutuje dyrektywy badawcze na przyszitosc.
Gdyby sie okazato, ze petna czy wltasciwa analiza ejdetyczna

jest niewystarczajacym sposobem,
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bem, érodkiem rozpoznania specyfiki fotografii, nalesatoby zbudo-
waé jej "globalng filozofiq"; w jej skiad wchodsziiyby analizy meta-
fizyczne, teoriopoznawcse, socjologiczne, etyczne itp.

Prace magisterskg E.Ferenca oceniam wysoko; ocena ta dotycsy sa-
réwno jej strony formalnej, jak i tredciowej. Autor wykazaz sigq wie
lostronng znajomofcig prodlematyki fotografii, saé posiadang wie-
dzq wykorzystuje w sposéd efektywny i proporcjonalny do Jej usytecs
nodci dla potrseb tematu. Zaletg pracy jest ujednolicenie perspek-
tywy badawecze), co = w gasscsu "résnojezycanych" ujgé kwestii foto-
grafii - daje rekojmiq trafnego wydzielenia punktéw widzenia i uch-
wycenia ich hierarchii oraz usgodnienia i wyprecysowania terminoclo-
gii technicznej. Proposycja typologii fotografii stanowi niewgtpli-
wie najwigksse osiggnigcie pracy. Na jej wartoéé skiadajg sig m.in.
nastgpujgce momenty: ogarniqcie dorobku artystyczno-twircszego w
dziedzinie fotografii i na jJe)] pograniczu, stosowanie piodnych poz-
nawezo i relatywnie neutralnych zasad podziaru, Swiadomoéé je) wa-
loréw i niedostatkéw. Zwraca uwagq samoéwiadomosé metodologiczno-
teoriopoznaweza Autora, rzetelnodé w prowadzeniu analiz i dusa
sprawnofé w zablegach unaocsniania specyfiiki badanych fenocmendw.

Wydaje sig, %4e przy okaszji omawiania niektérych <filozoficznych
aspektdéw problemu fotografii Autor opowiada sig¢ po stronie tzw.kon-
tekstualismu /resp. genetyszmu/ w teorii sytuacji estetycznej. ByZby
to kontekstualism czeéciowy, ograniczony do teorii percepcji este-
tyczne] dzieza fotograficznego. Ha poglad ten skiada sig teza Auto-
ra ¢ nierogepwalnym zwigzku fotografii z realng rsecsywistodcig
oraz krytyczne uwagi pog adresem stanowiska modelujgcego koncepeje
przesycia catetyosncso""na wynikach analizy ejdetycznej zawartodci
/struktury/ dziexa fotograficznego. W swigszku 2 tym nalesy zauwasyé,
2e prsecies Autor jest éwiadom, czego czgsto daje wyrasz, mosliwoéei
sajecia i odrgbnofci /nieredukowalnodci/ résénych postaw /przesyé/
wobec dzieZa sstuki, takse fotograficzne). Fonadto samo przekonujg-
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$rodkiem rozpoznania specyfiki fotografii, nalezaloby zbudowac
jej ,g9lobalna filozofie”; w jej sktad wchodzityby analizy me-
tafizyczne, teoriopoznawcze, socjologiczne, etyczne itp.

Prace magisterska E. Ferenca oceniam wysoko; ocena ta do-
tyczy zardédwno jej strony formalnej, Jjak i treéciowej. Autor
wykazat sie wielostronna znajomos$cia problematyki fotografii,
za$ posiadang wiedze wykorzystuje w sposdb efektywny i propor-
cjonalny do jej uzytecznoséci dla potrzeb tematu. Zaleta pracy
jest ujednolicenie perspektywy badawczej, co - w gaszczu ,rbdz-
nojezycznych” ujeé¢ kwestii fotografii - daje rekojmie trafnego
wydzielenia punktdédw widzenia i1 uchwycenia ich hierarchii oraz
uzgodnienia i1 wyprecyzowania terminologii technicznej. Propo-
zycja typologii fotografii stanowi niewatpliwie najwieksze
osiagagniecie pracy. Na Jjej wartos$¢ sktadaja sie m.in. nastepu-
jace momenty: ogarniecie dorobku artystyczno-twdrczego w dzie-
dzinie fotografii 1 na Jjej pograniczu, stosowanie plodnych
poznawczo 1 relatywnie neutralnych zasad podziatu, $wiadomos¢
jej walordw 1 niedostatkdw. Zwraca uwage samosSwiadomosé meto-
dologiczno-teoriopoznawcza Autora, rzetelnos$é w prowadzeniu
analiz 1 duza sprawnos¢ w =zabiegach unaoczniania specyfiki
badanych fenomendw.

Wydaje sie, ze przy okazji omawiania niektdérych filozo-
ficznych aspektdé4w problemu fotografii Autor opowiada sie po
stronie tzw. kontekstualizmu (resp. genetyzmu) w teorii sytu-
acji estetycznej. Bytlby to kontekstualizm czes$ciowy, ograni-
czony do teorii percepcjl estetycznej dzietla fotograficznego.
Na poglad ten sktada sie teza Autora o nierozerwalnym zwiagzku
fotografii z realna rzeczywistos$cia oraz krytyczne uwagi pod
adresem stanowiska modelujacego koncepcje przezycia estetycz-
nego na wynikach analizy ejdetycznej =zawartos$ci (struktury)
dzieta fotograficznego. W zwigazku z tym nalezy zauwazyé, zZe
przeciez Autor jest $Swiadom, czego czesto daje wyraz, mozli-
wos$ci zajecia i odrebnos$ci (nieredukowalnos$ci) rdéznych postaw
(przezy¢) wobec dzieta sztuki, takze fotograficznej. Ponadto

sam przekonujaco
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e
co wykazuje, 12 momenty realistycsnosci, obiektywnoéci i autentycz-
noéci "obecne"™ w dziele fotograficznym podlegajg 2z réinych wzglgddéw
daleko idgcej modyfikacji, fe ostatecsnie - gdyby sie na to zgodsié.
83 rysami wewngtrznymi éwiata przedstawionego, a w swej funkcji posz.
nawezo=-prawdziwoéciowe] wymagajg weryfikacji. WynikaXoby 8 tego, #e
fotografia jako - jak jg okredéla Autor - "medium artystycznego wy-
razu" realizuje ideq autonomicznego deiea sztuki-wytworu, a speX-
niane w jej obliczu praesycie estetycsne /jeéli speinia ona stosow-
ne warunki/ nie réini sig istotnie od przesyé estetycsnych dsziel
sztuki innego rodsaju. Byé moze fotografia jest szczegdélnie “odpo-
wiedzialna" /z racji, w ktére nie wnikam/ za to, i2 - empirycznie
rzecz biorge - czgécie] w je] obliczu majg miejsce przeizycia este~
tyczne taw, naiwne, w ktdrych traktuje siq jgq /éwiat w niej przeds-
tawiony/ jako fragment realnej rzecsywistofci. Ale przeciwko prébom
usankcjonowania takiego modelu przeiycia estetycsnego przemawiajg
racje historyczne i merytoryczne., Np. I.Xant, E.Bullough, G.B.Moore,
E.Husserl i R.Ingarden gZosili, iZ przeiycie estetycsne jest prze=-
gycliem zneutralizowanym egeystencjalnie, Jest ono nastawione na "co!
i "jakie" w ujmowanym przedmiocie, pomija saé aspekt jego swigzkéw
z realng rzeczywistoécig. Ingarden w polemice z Husserlem zmodyfi-
kowal tqQ tezq, lecz problematyka z tym zwigzana nie narusza jJej is-
tosy i wykracza poza niniejszg dyskusjg. Ingarden przekonujgco ar-
gumentuje, i2 "opuszczenie terenu realnych przedmiotéw" jest warun-
kiem sine qua non oddania dsielu sstuki sprawiedliwodci i speXnie-
nia wXasciwego prsesycia estetycznego. Te rezultaty usyskaZ dsigki
zastosowaniu analizy ejdetycznej. Zatem to nie analiza ejdetyczna
Jest tu "winna" /jeéli dobrze rozumiem Autora/, gdys to wXadnie
dsigki niej] dociera sig do powyzssych twierdzed, W ich éwietle na-
ledy zgodsié siq 3 poglagdem gXoszgoym, iz ",,.sposdéb powstania nie
wchodzi w sklad dzieXa sstuki /takie fotograficznej/, nie jest tym,
co dane prazy jego /zawartodci/ percypowaniu" /Zob. A.B.Stepief,
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wykazuje, 1z momenty realistycznos$ci, obiektywnoséci i auten-
tycznosci ,obecne” w dziele fotograficznym podlegaja z roz-
nych wzgleddédw daleko idacej modyfikacji, Ze ostatecznie -
gdyby sie na to zgodzi¢ sa rysami wewnetrznymi Swiata przed-
stawionego, a w swej funkcji poznawczo-prawdziwosciowe] wyma-
gaja weryfikacji. Wynikatoby z tego, zZze fotografia jako - jak
ja okres$la Autor - ,medium artystycznego wyrazu” realizuje
idee autonomicznego dzieta sztuki-wytworu, a speiniane w Jje]
obliczu przezycie estetyczne (je$li speitnia ona stosowne wa-
runki), nie rézni sie istotnie od przezy¢ estetycznych dziekl
sztuki innego rodzaju. By¢ moze fotografia Jjest szczegdlnie
,o0dpowiedzialna” (z racji, w ktére nie wnikam) =za to, iz -
empirycznie rzecz biorac - czesSciej w je] obliczu maja miejsce
przezycia estetyczne tzw. naiwne, w ktdédrych traktuje sie ja
(swiat w niej przedstawiony) jako fragment realnej rzeczywi-
stosci. Ale przeciwko prdébom usankcjonowania takiego modelu
przezycia estetycznego przemawiaja racje historyczne i mery-
toryczne. Np. I. Kant, E. Bullough, S.E. Moore, E. Husserl
i R. Ingarden gtosili, 1z przezycie estetyczne jest przezyciem
zneutralizowanym egzystencjalnie. Jest ono nastawione na ,co”
i ,jakie” w ujmowanym przedmiocie, pomija =zas$ aspekt Jjego
zwiazkdéw z realng rzeczywistoscia. Ingarden w polemice z Hus-
serlem zmodyfikowa?l te teze, lecz problematyka z tym zwiazana
nie narusza Jje]j 1istoty 1 wykracza poza niniejsza dyskusje.
Ingarden przekonujaco argumentuje, 1z ,opuszczenie terenu re-
alnych przedmiotdédw” jest warunkiem sine qua non oddania dzielu
sztuki sprawiedliwos$ci i speinienia wltasciwego przezycia es-
tetycznego. Te rezultaty uzyskal dzieki zastosowaniu analizy
ejdetycznej. Zatem to nie analiza ejdetyczna Jjest tu ,winna”
(jesli dobrze rozumiem Autora), gdyz to wiasnie dzieki niej
dociera sie do powyzszych twierdzen. W ich $wietle najezy
zgodzi¢ sie z pogladem gtoszacym, iz ,...sposbdbb powstania nie
wchodzi w skiad dzieta sztuki (takze fotograficznej), nie jest
tym, co dane przy jego (zawartos$ci) percypowaniu” (zob. A.B.

Stepien,
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Propedeutyka estetyki, Warssawa 1975, 8.109/. Autor ma racje twier-
dzge, 2e - w przypadku zawodnofci metody ejdetyczne] - nalesy dg-
4yé do sbudowania "globalnej filozofii fotografii"; dalsza sprawg
Jest to, jaki ona miaXaby posiadaé charakter, W pracy przekonujgco
pokazano, Ze dsieXo sztuki fotograficzne] jest tworem bogatym w
rozliczne wartodci, Ze mose peinié rdésnorakie funkcje, ktdére nalesgy
blizej rozpoznaé, np. problem funkeji czy roli fotografii w Dbycie
ludzkim, problem moralnych aspektéw twérczodei fotograficznej itp.

Z pomniejszych uwag nasuwajsa sig¢ nastqpujace, KaleZaZoby precy-
zyjniej okreélié sens wyrazenia "przedmiot fotografii" /s.VII/: cszy
Jest to przedmiot transcendentny wobec fotografii, czy te: przed-
miot w niej przedstawiony? Jak sig majg do sieblie terminy "zdjgcie"
i "fotografia®? /s.11,16/. Autor posiuguje sig racze) niezrecznymi
wyrazeniami, np. "estetyka lansowana przesz t¢ grupe" /s.15/; "zna-
czenie estetyczne" /s,28,44/; "estetyka widzenia wspdéZczesnego"
/8.%29/. W numeracji przypiséw nastepuje skok o sto pozyeji /s.301/.
Niestety, maszsynopis nie zostaX naleiycie przejrzany, gdyz zdarzajs
sig w nim bXedy ortograficzne, np. "plontanin® /s,25/, "skompanej"
/8.50/, "obdagony"/s.212/, "persfazja" /s.207/, "nieporgzadana®/s243/

Recenzowang pracq magistersks oceniam bardzo dobrze /2 wyréinie-
niem/, Autor powinien opudblikowaé przynajmniej jej fragmenty.

b 17
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Propedeutyka estetyki, Warszawa 1975, s.109). Autor ma racje
twierdzac, zZe - w przypadku zawodnos$ci metody ejdetycznej -
nalezy dazy¢ do zbudowania ,globalnej filozofii fotografii”;
dalsza sprawa Jjest to, Jjaki ona miataby posiada¢ charakter.
W pracy przekonujaco pokazano, ze dzielo sztuki fotograficz-
nej Jjest tworem bogatym w rozliczne wartoséci, zZze moze peilnié
réznorakie funkcje, ktdére nalezy blizej rozpoznaé, np. pro-
blem funkcji czy roli fotografii w bycie ludzkim, problem
moralnych aspektdédw twdrczosci fotograficznej itp.

Z pomniejszych uwag nasuwaja sie nastepujace. Nalezaitoby
precyzyjniej okre$li¢ sens wyrazenia ,przedmiot fotografii”
(s. VII): czy Jjest to przedmiot transcendentny wobec foto-
grafii, czy tez przedmiot w niej przedstawiony? Jak sie maja
do siebie terminy ,zdjecie” i ,fotografia”? (s. 11, 16).
Autor posituguje sie racze]j niezrecznymi wyrazeniami, np. ,es-
tetyka lansowana przez te grupe” (s. 15); ,znaczenie este-
tyczne” (s. 28, 44); ,estetyka widzenia wspdbdbiczesnego” (s.
329) . W numeracji przypisdéw nastepuje skok o sto pozycii (s.
301) ., maszynopis nie zostal nalezycie przejrzany, gdyz zda-
rzaja sie w nim btedy ortograficzne, np. ,plontanin” (s. 25),
»Sskompanej” (s. 50), ,obdazony” (s. 212), ,persfazja” (s.
207), ,nieporzadana” (s. 243).

Recenzowana prace magisterska oceniam bardzo dobrze (z

wyrdéznieniem) . Autor powinien opublikowaé¢ przynajmniej Jjej

fragmenty.

[wlasnorgczny podpis]
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Faksymile opinii wydawniczej prof. A.B. Stepnia

Opinla wydawmicza

sdward Ferene, 'fypologia Cotograrii jako punkt wyjscia analizy

ejdetycane] dzietu fobtojruficzncio,.

Przedmioten pracy jest "dzieto fotopraficzne w tyeh charale
berach, kbore wjawiagy ujuvmiajy sie w jewsa percepcji',prazy caym :
akcentuje sie funkeje estobyczn:, fotoprafii.Uzyskana typoloyia
na stanowid praypotowanie do uchwycenia istoty utworu fovograficz~
nego. dartosfc prucy leiy prizede wizystlidm iparlzo obszernych,
dyskutu jyeyeh rozwazaniach,porzydkajgeych rézne odniany fovografii
oraz ich teoretyczne ujecia. Rozwazania przeprowadzone 2 dusy
erudycds (widoczny takze w przyplsach),wniliwodeiy, wicl: spraw
precyzujy i posigbiafy. Fraca Ferenca stanowi wartpiciowe WZbhop -
cenie literatury tcoretyczne] na temat dziecra sztukl Totopgrafice=-
neje Doryezono do nicj liezne fotografiey reprodukcje na o;36: do-
vrey niekicdy bardzo dobrel ‘

Obok killkuu usterek rodakcyjn;;anrco wzisé pod uase nas-
tepujgce sprawy:1) dla szerszepo czybelniks trzeba o raz Wy Jas-
nic¢ 1 bardzicj swobodnie potraktowaé - rozumienie “analdzy eje-
detycznej", 2) troche pospicsznie uporano sie z probleman "prawdy
logdeznej" w fovografili, 3) wyjasnienia wymaga sens aubonomid,
dzicta na s. 2%%9n.

Sydze,iz praca Ferenca zastuguje na wydanic loigzkowe
i bedzie clekawym wzbogacenicem nuszej literatury z zakresu teorii

dziet sztuki,

Tubli %1 IIT 49387
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Opinia wydawnicza

Edward Ferenc, Typologia fotografii jako punkt wyjscia analizy ej-
detycznej dzieta fotograficznego.

Przedmiotem pracy jest ,dzieio fotograficzne w tych charakte-
rach, ktére ujawniaja sie w jego percepcji”, przy czym akcentuje
sie funkcje estetyczna fotografii. Uzyskana typologia ma stanowic
przygotowanie do uchwycenia istoty utworu fotograficznego. Wartosé
pracy lezy przede wszystkim w bardzo obszernych, dyskutujacych roz-
wazaniach, porzadkujacych rézne odmiany fotografii oraz ich teore-
tyczne ujecia. Rozwazania przeprowadzone z duza erudycja (widocznag
takze w przypisach), wnikliwoscia, wiele spraw precyzuja 1 pogie-
biaja. Praca Ferenca stanowi wartos$ciowe wzbogacenie literatury
teoretycznej na temat dzieta sztuki fotograficznej. Doiaczono do
niej liczne fotografie; reprodukcje na ogdt dobre, niekiedy bardzo
dobre!

Obok kilku usterek redakcyjnych warto wziaé pod uwage naste-
pujace sprawy: 1) dla szerszego czytelnika trzeba od razu wyjasnicé
- 1 bardziej swobodnie potraktowa¢ - rozumienie ,analizy ejdetycz-
nej”, 2) troche pos$piesznie uporano sie z problemem ,prawdy logicz-
nej”

s. 219n.

w fotografii, 3) wyjasdnienia wymaga sens autonomii dziela na
Sadze, 1z praca Ferenca zastuguje na wydanie ksiazkowe i be-
dzie ciekawym wzbogaceniem naszej literatury z zakresu teorii dziez
sztuki.

Lublin 31 III 1987

(prof. dr hab. A.B. Stepien)

[wlasnoreczny podpis]
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Faksymile

pism do Wydawnictwa Lubelskieqgo

P

/JV Ao O 4

/ D
V-Jl»‘l lou »

Iublin, 1987-04-07
agr BEdward Ferenc
ule. Stawidskiego 8/97

20~080 Lublin

tel. 297TT
Do
Redakeji
Wydawnictwa Lubelskiego
ul. Ckopowa 7
Ludlin

Szanowna Redakojos

niniejszym swracam siQ = uprzejmg prosbg i proposycis opublikowania przez Pafdstwa
Wydawniotwo (o ile bylidy Pafstwo tym zainteresowani) mojej pracy naukowej = zakresu
filozofii fotografii, szatytuXowanej "Typologia fotografii jako punkt wyjécia analisy
ejdetyoznej dsie2a fotografiocsnego".

Praca moja = 00 snajduje potwierdzenie w opiniach fachowoéw = stanowi (zwlasscza
na gruncie polskim) oryginalng proposzyojq odpowiadajgcq od dawna wyrasanemu przes
teoretykéw sstuki zapotrzebowaniu opracowania estetyki i filozoficznej teorii foto~
grafii, jako jednego z najwigkssyoh wspélczesnych mass—-medidw. O ile bowiea film
i telewizja posiada na gruncie polekim jus wozbudowans teoriqs to estetyka fotografii
nie ma joszoze w Polsce peinego i wyczerpujacego opracowania. Zastosowana w mojej
pracy metoda analizy fenomenologicznej stanowi istotne novum w dotychozasowych
prébach budowania takiej teorii. Metoda ta pozwolila na usyskanie - jak sgdzq = wy=
nikéw sastugujgoych na zapresentowanie ich sserssemu ogéiowi ozytelnikéw, jako watne-
go wkiadu w zakres badafd nad tak trudng do uchwycenia istotg i specyfike fotografics~
nege medium.

Proszq o porytywng deoyzje w mojej sprawie.

Z powasanien
ARCAEL e
W_zaXgoseniui :

1) maszymopis (kserckopia) w/w pracy wraz z Aneksem (ilustracje)
2) opinia wydasmioza sutorstwa prof. dra hab. Antoniego B. Stepnia
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Iublin, 1987-04~07

ngr Edward Ferenc

ul. S2awidskiego 8/97
20-080 Lublin

tel. 29771

Uwagi do ywydawoy

Niniejseym choialbym uprzejmie poinformowady id.w praypadiku posytywnej deoyszji
na mojg prodbg o opublikowanie pracy "Typologia fotografii jako punkt wyjécia anali-
sy ejdetycsnej dsieia fotografioznego", noszq siq = zamiarem usupeinienia bgdfé popra=-
wienia prsedosonego tekstu stosownie m«.in. do uwag sawartych w opinii wydswnicszej
prof. dra habe Antoniego E« Stepnia, zalgosmonej do pisma wiodgoego.

Ponadto liozq siq s koniecznodoig smiany roboczego tytulu pracy na bardziej
odpoviadajgoy jej wersji ksigskowej, a takte = ewentualnodoig - stosownie do potrszed
i sugestii recensji wydawniczej -~ rosbudowania trseciego rozdsialu pracy omawiajgce-
£0 gibéwme aspekty filozoficzne dziela fotograficznego.

—
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Faksymile i tekst recenzji wydawniczej prof. dra hab. Bohdana Dziemidoka

Prof, dr hab, Bohdan Dziemidok
Instytut Filozofii i Socjologii
Uniwersytetu Gdalskiego

Recenzja wydawnicza

pracy p. Edwarda Ferenca
pte "Typologia fotografii jako punkt wyjscia
anlélizy ejdetycznej dzietra fotograficznego",

Tytuz pracy wiernie oddaje jeJ zawartosé tresciowy.

Praca jest poSwigcona przede wszystkim typologii fotografii /32
159/, zawiera jednak rdévmieZ rozdziaty traktujgce o metateorii
fotografii /1-3/ oraz filozoficznych problemach dzieta fotograficz
nego.

W zamierzeniu Autora praca mixa byé wstepem do dalszych ba-
defi podvieconym fotografii, miata byé ona "uporzgdkowaniem nmater
ia%u analitycznego i empirycznego do dalsze] analizy ejdetycznej
/wykraczajgcg) poza ramy tej pracy/, ktdrej wynikiem mialgby byé
ostateczna definigja istoty fotografii /s. VI/. Autor okaza% sig
bardzo dobrze przygotowany do reglizowania postawionego sobie
zadania, ma bowiem gruntowng wiedzg¢ z zakresu historii i teoril
fotografii i sztuk plastycznych oraz znajomoié techniczno-~ ware
sztatowe] i artystyczne] problematyki fotografii,

Recenzowana praca jest bardzo dobrze napisana i z caty pewmos=
cig zasXuguje na opublikowanie, jest to bowiem, jek sgdzg, naj-
gruntowniejsza monografia poSwigcona fotografii napisana po pol=
sku,

W obeenym kszteXcie jest to Jednak praca zbyt akademicka
/ze wzgledu na tytul i sposéb ujecia problematyki/ i w zwigqzku

z tym nie nadaje sie do druku w serii "Kontrowersje filozoficz-
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Prof. dr hab. Bohdan Dziemidok
Instytut Filozofii i Socjologii

Uniwersytetu Gdanskiego

R e cen z j a wydawnicza
pracy p. Edwarda Ferenca
pt. ,Typologia fotografii jako punkt wyjscia analizy ejdetycznej

dzieta fotograficznego”.

Tytul pracy wiernie oddaje jej zawartos$é¢ tresciowa.
Praca Jjest posSwiecona przede wszystkim typologii fotografii
(32-159), =zawiera jednak rdéwniez rozdziaty traktujace o meta-
teorii fotografii (1-3) oraz filozoficznych problemach dziaza
fotograficznego.

W zamierzeniu Autora praca miata by¢ wstepem do dalszych
badan pos$wieconym fotografii, miata by¢ ona ,uporzadkowaniem
materiatu analitycznego 1 empirycznego do dalszej analizy ej-
detycznej (wykraczajgacej poza ramy tej pracy), ktdrej wynikiem
miataby by¢ ostateczna definicja istoty fotografii (s. VI).
Autor okazal sie bardzo dobrze przygotowany do realizowania
postawionego sobie zadania, ma bowiem gruntowng wiedze z za-
kresu historii i teorii fotografii 1 sztuk plastycznych oraz
znajomos$¢ techniczno-warsztatowej i artystycznej problematyki
fotografii.

Recenzowana praca Jjest bardzo dobrze napisana 1 z cata
pewnos$cia zastuguje na opublikowanie, jest to bowiem, jak sa-
dze, najgruntowniejsza monografia poswiecona fotografii napi-
sana po polsku.

W obecnym ksztailcie jest to jednak praca zbyt akademicka
(ze wzgledu na tytul i sposdb ujecia problematyki) i1 w zwiagzku
z tym nie nadaje sie do druku w serii ,Kontrowersje filozo-

ficzne”.
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czne', W aktualnej postaci praca moZe byé wydana przez wydawmicte
wo specjalizujgce sie¢ w publikowaniu prac stricte naukowych lub
wydawnictwo zajmujace sie specjalnie sztukami plasygczhymi,.

Sprawa wydania precy p, Ferenca w serii "Kontrowersje filozo=-
ficzne" mogiaby byé rozwazona gdyby Autor zechciai wprowadzié
nastgpujgce zmiény:

1o zmienié tytux pracy,

2. skrécié przypisy ze 125 stron do 50 stron,

3. nadaé pracy bardzie] syntetyctny charakter dopisujgc rozdziaz
/50=70 stron/ poéwigcony specjalnie snalizie statusu artystycz-

nege fotografii, jej swoistosdéi artystyczne],

Nowy tytuz powinien byé krdétszy, bardzie] atrakcyjny i powi-
nien obejmowaé nowy rozdzial poswigcony istocie sztuki fotogra=-
ficznej.

KsigZka mogiaby byé zatytulowana np., "Czy fotografia jest
sztuka®, "Spdér o artystyczny status fotografii" lub "Fotografia
jako sztuka, Préba typologii i okreflenia swoistodci artystyczne]
fotografii", :

Cdyby Autor zechcial zadaé sobie trud uwzglednienia sugestii
recenzenta i dostosowania ostatecznego ksztaXtu tekstu do wymogdw
serii "Kontrowersje filozoficzne", to warto byXo by zaktualizo=
waé literature przedmiotu, uwzgledniajgc w szczegdlnosci bardzo
intersujgce artykuzy takich autordw jaks Rudolf Arnheim, Roger
Scruton, Joel Snyder, Neil W, Allen opublikowane w latach siedem-

dziesigtych i osiemdziesigtych w kwartalniku "Critical Inquiry",

wyddﬁ}m w Chicago.

Bohdze ienidok
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W aktualne] postaci praca moze by¢ wydana przez wydawnictwo spe-
cjalizujace sie w publikowaniu prac stricte naukowych lub wydaw-
nictwo zajmujace sie specjalnie sztukami plastycznymi.

Sprawa wydania pracy p. Ferenca w serii ,Kontrowersje fi-
lozoficzne” mogtaby by¢ rozwazona, gdyby Autor zechcial wprowa-
dzi¢ nastepujace zmiany:

1. zmieni¢ tytul pracy,

2. skrécié¢ przypisy ze 125 stron do 50 stron,

3. nada¢ pracy bardziej syntetyczny charakter dopisujac roz-
dziat (50-70 stron) pos$wiecony specjalnie analizie statusu
artystycznego fotografii, jej swoistos$ci artystycznej.
Nowy tytul powinien by¢ krdédétszy, bardziej atrakcyjny i po-

winien obejmowa¢ nowy rozdziat poswiecony istocie sztuki foto-
graficznej.

Ksiazka mogtaby by¢ zatytutowana np. ,Czy fotografia jest
sztuka”, ,Spbdr o artystyczny status fotografii” lub ,Fotografia
jako sztuka. Prdéba typologii i okres$lenia swoistodci artystycz-
nej fotografii”.

Gdyby Autor zechcial zada¢ sobie trud uwzglednienia suge-
stii recenzenta 1 dostosowania ostatecznego ksztattu tekstu do
wymogdw serii ,Kontrowersje filozoficzne”, to warto byloby zak-
tualizowa¢ literature przedmiotu, uwzgledniajac w szczegdlnosSci
bardzo interesujace artykuty takich autordéw jak: Rudolf Arnheim,
Roger Scruton, Joel Snyder, Neil W. Allen opublikowane w latach
siedemdziesiatych 1 osiemdziesigtych w kwartalniku ,Critical

Inquiry”, wydawanym w Chicago.

Bohdan Dziemidok

[wlasnoreczny podpis]
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Szanowvny Panie Magistrze,

wiaczyé Paiiski tekst.

Nawlazujac do Paiskiej propozycji opublikowania pracy pt.
nPypologia fotografii jako punkt wyjéecia analizy ejdetycznej dziela
fotogralicznego", uprzejmie informujemy, iz otrzymalismy juZ
recenzje piéra prof. Bohdana uziemidoka, redaktora nauvkowego serii
"Kontrowersje filozoficzne", do ktdérej zamierzalismy ewentualnie

W zalaczeniu przesyamy t¢ recenzj¢, ktdéra, niestety, nie
sugeruje wkaczenia Paiiskiej propozyecji do zestawu tylulowego.serii.
Podnoszac welory Paliskiego opracowania proponuje natomiast wiele
réznego typu znian.

4 o

W zwigzku z powyzszym, jak rdéwniez dosyé trudng sytuacja finan-

sowe VWydawnictwa, ktére podobnie jak i wiele innych oficyn horyke

gsie z problemami poligraficznymi i zbytem swoich publikacji, zmusze-
ni jestesSmy podzickowad¢ Panu za interesujaca propozycie wydawniczd.
Odsylamy wiec maszynopis i zestew ilustrecii sugerunjac zzintersowas

nie nimi moze innych wydawnictw.

L . y -
ardzo przepraszany, ale, nistety, nie mozemy speinic
P

Pallgkich oczekiwan,

Lageczymy wyrazy szacunku i powazania

Intr. L-n, % Z-d 1. Q0057 5000




