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Wydaje sie, ze jest rzecza uzyteczng zdawacé sobie sprawe z faktu, ze pewna pokazna
grupa naukowcOw — wykraczajac poza granice zainteresowania drobiazgowymi badaniami
dziejow sztuki 1 kultury np. ostatniego stulecia — stara si¢ przede wszystkim poprzez wybrane
aspekty wspotczesnej sztuki i kultury pokusi¢ si¢ o syntetyczng interpretacje zjawisk
wchodzacych w zakres tych dziedzin. Poszukiwania takie sprawiaja, Ze na nowej podstawie
mozna nie tylko znalez¢ wspolne cechy np. wspdtczesnej muzyki i wspotczesnego malarstwa
oraz w ogole — wszelkich sztuk, ale i odkry¢ prawa rzadzace jednakowo jezykiem ludzkim,
sztuka, poznaniem naukowym, a wigc wszelkimi przejawami ludzkiej dziatalno$ci, ktora ma na
celu przekaza¢ informacje, pozostawi¢ §lad materialny lub ulotny sygnat, przeznaczony dla

innych ludzi, innych generacji.

Zainteresowanie naukowcow roznych dyscyplin skupia si¢ — dzigki rozpowszechnione;j
w ciggu ostatnich kilkunastu lat metodzie zwanej ,,teorig informacji” — na zewng¢trznych
cechach sposobu porozumiewania si¢ ludzi, na wszelkich aktach, ktore zaleznie od intencji i od
techniki dziatania stanowig zawsze jaki$ §lad (co$ mniej lub wigcej trwatego, wykonanego w
réznych materiatach, do czego zaliczaja si¢ np. sztuki plastyczne) lub jaki§ sygnat
(przyjmowany zmystem stuchu lub wzroku, ale ulotny, jak muzyka lub sygnal §wietlny). Owe
zewngtrzne mechanizmy dziatania s3 w réznych dziedzinach analogiczne, rzadza nimi prawa,
dotyczace ilosci i trwalodci informacji, prawa wynikajace z roznic migdzy przekazem
wnoszacym co$ nowego a przekazem nic nie mowigcym czyli banalnym, migedzy przekazem

zrozumiatym i wolnym od deformacji a przekazem zanieczyszczonym, chaotycznym.



Jezyk fotografii nalezy do tych przejawow dzialalnosci ludzkiej, w ktdrych znajomos¢
teorii informacji wydaje si¢ szczegdlnie owocna; jezyk ten podlega tym samym prawom, co
inne, a nawet jest niejednokrotnie uzywany za przyklad przy wyjasnianiu zasad tej teorii. Tak
jak badania systemu telekomunikacji umozliwity sprecyzowanie tych zasad, tak rozmy$lania
nad fotografia moga dostarczy¢ przekonywajacych przyktadow okolicznosci, towarzyszacych

przekazywaniu informacji.

Kazda mysl ludzka, po to, by zostala przekazana, musi przejs¢ droge, ktora prowadzi do
umystu innego cztowieka: albo przeksztatca si¢ w przedmioty, ktére przechodza do rak innych
ludzi, albo zostaje zapisana, wypowiedziana, nadana w jezyku dzwigkéw lub obrazow — a
wigc zakodowana, zamieniona w kod, system, ktory musi by¢ znany i przyswajalny zar6wno
dla tego, kto owa mysl powzial 1 przekazat, jak i dla tego, kto ja odbiera. Jesli zdarzy si¢, ze
kto$ napotyka informacje, zamkni¢ta w kodzie mu nie znanym (jak plemiona niecywilizowane
nie znaj3 naszych sposobdw obrazowania i nie widzg ,,obrazu” w zdjeciu fotograficznym) —
wowczas nie jest w stanie jej odczytac. Jesli informacja zostata przekazana w kodzie nowym,
znanym tylko niewielkiej grupie odbiorcow, to powszechne jej przyjecie, uwarunkowane jest

dopiero przyswojeniem tego kodu przez wigkszg liczbe ludzi.

Kazda informacja nagina si¢ z koniecznos$ci do tego kodu, ktéry ma ja przekazaé; im kod
bogatszy, dysponujacy wickszym repertuarem mozliwosci, tym bardziej ztozone tre§ci moze
on udzwigna¢, tym szerszy jest posredniczacy kanat informacyjny (im bogatszym stownictwem
dysponujemy w mowie, im wigcej mamy instrumentow, tym bogatsza mozemy wypowiedzie¢
mys$l, bardziej ztozong muzyke odegrac). Jednoczesnie musimy zdawac sobie sprawe, ze na
kazdy przekaz czyhaja zjawiska, ktére utrudniaja jego dotarcie do celu przeznaczenia:
zniszczenie jest przeznaczeniem np. rekopisu, rysunku, dziatalnosci budowlanej, zanim nadejda
nastepne pokolenia; deformacji ulega wotanie na odlegto$¢ i rozmowa telefoniczna. Przeszkody
te od czasu Norberta Wienera, ktory potozyl podwaliny teorii informacji — przyjeto nazywac,
szumami; terminologia teorii informacji wskazuje wyraznie na analogi¢ do terminologii
telekomunikacji, w zakresie ktorej sprawdzono jej przydatnos¢. Aby mozliwie unikna¢ skutkow
szuméw (do ktérych zalicza si¢ nie tylko zniszczenie, ale i rdzne niesprzyjajace okolicznos$ci
przekazu) przyjeto od wiekéw Ow przekaz konsolidowaé i upraszcza¢ do kanondéw, form jak
najtatwiejszych do przekazania (stad pochodza umowne sygnaty w telekomunikacji, sklonnos¢
architektury monumentalnej do form prostych, najmniej narazonych na zniszczenie, takich jak
np. piramidy). Ale, jak widaé, ceng przekazania informacji bez uszczerbku i w formie

zrozumiatej bez dodatkowego wysitku — jest rezygnacja ze szczegdtow, niuanséw tresci,



kapry$nych odmian, a wigc kazdy, kto przekazuje jakakolwiek informacje¢, musi decydowac si¢
na kompromis mi¢dzy jej niezniszczalno$cig a wigkszym stopniem ztozonosci. Zreszta w
nawale przer6znych krzyzujacych si¢ informacji (obfitosci prasy, wielkiej liczby np. kosciotow
w dawnych wiekach, wielkiej produkcji np. muzyki rozrywkowej) kazdy nadawca stara si¢
upami¢tni¢ swoj przekaz, komplikujac go, korzystajac z bardziej zlozonego kodu, czyli
zwracajac szczegdlng uwage na ,,0zdobno$¢” informacji, na jej bogactwo, zdystansowanie
innych informacji (ozdobno$¢ architektury barokowej, [s. 4:] chwyty reklamy). Bogactwo
informacji domaga si¢ bardziej skomplikowanego kodu i bardziej pojemnego kanatu
informacyjnego (w muzyce — dysponowania instrumentami o réznych barwach dzwigku, w
plastyce — rozporzadzania bogata paleta i réznorodnymi materiatami). W zasadzie takie
przekazy ozdobne narazone s3 na pewne ubytki(rzezba rokokowa — np. na poobttukiwanie,
symfoniczny utwor muzyczny — na zte nagranie w slabej aparaturze radiofonicznej itp.), ale
przeciez w zasadzie takie wtasnie przekazy silniej wdrazaja si¢ w §wiadomos$¢ ludzkosci, niz
te, ktore byly zbyt nikle. A jednak i jedne, i drugie skazane sg zawsze na rozproszenie si¢ w
chaosie, w nieporzadku, w natloku kodéw coraz to nowszych, wypierajacych te starsze, juz

wygasle, jednym stowem w entropii.

Jest rzecza stwierdzong, ze losy kazdej informacji s3 w zasadzie przesadzone — rodzi si¢
ona jako nowos¢, toruje sobie droge z mniejszym lub wigkszym trudem, wiasnie dlatego, ze
jest niespodziewana, mato prawdopodobna, a wigc odbiorcy nie sg na nig przygotowani; pozniej
jednak (jak na to wskazuja dzieje kazdego nowatorskiego kierunku w sztuce) zostaje podjeta
przez coraz wigksza liczbe 0sob, przestaje by¢ zaskoczeniem dla odbiorcow, jest coraz bardziej
prawdopodobna, coraz powszechniejsza, aby wreszcie zatopi¢ si¢ w banale, ktory moze
uprawia¢ kazdy bez ryzyka ale i bez uroku nowosci. Za informacja doniosta, ktorg jest zawsze
nowos$¢, przychodzi po pewnym czasie kanon, ktory ja wprawdzie utrwala i rozpowszechnia,
ale pozbawia ja uroku wolnosci i szalenstwa. Kiedy przekaz staje si¢ stwierdzaniem rzeczy
oczywistych — informacja staje si¢ rowna zeru. I jesli kto§ chce przekaza¢ cos nowego, musi
zdoby¢ sie na ryzyko przebijania si¢ przez kanony, stworzy¢ nowa obrazowos$¢, na ktora
odbiorca nie jest jeszcze przygotowany — i moze albo jej nie zauwazy¢, albo — przeciwnie —
na niej skoncentrowa¢ swoj protest, a co za tym idzie, zareagowac 1 wreszcie jg zaakceptowac,

dac¢ jej okrzepnad.

Sztuka — nawet jesli da si¢ uja¢ w ogdlne systemy teorii informacji, zachowuje, a nawet
potwierdza swoja specyfike, kaze u siebie $ledzi¢ bogactwo tego, co ma do zakomunikowania.

Mieczystaw Porebski, ktory podejmuje interpretacje¢ problemow sztuki z tego punktu widzenia,



podkresla niepowtarzalny charakter zjawisk artystycznych. Sztuka informuje o $wiecie
posrednio — mowi o arty$cie, o samym, jezyku, ktory artysta obral do wypowiedzenia sig;
mowi do odbiorcy, ktory ma na dzielo reagowac inaczej niz na komunikat naukowy. Sztuka
znajduje si¢ poza kregiem zjawisk codziennych, jest zarazem uswigcona i przekleta, rzadzi si¢
prawami, ktore nie sg prawami zycia codziennego. Stwarza okoliczno$ci sprzyjajace powstaniu
mitow, ktorych geneza tkwi wprawdzie w elementach realnego Zycia, ale ktorych charakter
irrealny, ich fantastyczno$¢ i schematyzm zarazem, jak to analizuje Glaude Lévi-Strauss,
wskazuje na Scisty zwigzek ze zjawiskami artystycznymi. Wspodtczesne pojecie mitu oznacza
wszelkie przejawy nie dajacej si¢ sprawdzi¢ wiary, wszelkie zabiegi i obrzadki, w kazdej
cywilizacji, rowniez wspotczesnej, ktorych celowos¢ jest zadna lub tylko umowna, ktérych
charakter wskazuje na masowo$¢, tradycjonalizm, nawet jesli rodza si¢ na naszych oczach.
Mitowi musi towarzyszy¢ obrazowos¢, jak zjawisku artystycznemu, gdyz jego warstwa
informacyjna jest nikta i bez obrazowos$ci nie miataby atrakcyjnosci dla tuméw. Dlatego mity
wspotczesne skupiajg sie wokot kina, wokot sportu, ktére przejety funkcje dawnego kultowego

teatru antycznego.

Jaka jest w tym wszystkim pozycja fotografii, tej techniki, ktéra wprawdzie niekiedy ma
za zadanie mowi¢ wiele o autorze i o ,,0zdobnej” technice fotograficznej, ale w ogromne;j
wigkszosci — stanowi przekaz dotyczacy przede wszystkim $wiata realnego, istniejacego poza

autorem?

Jezyk fotografii jest klasycznym j¢zykiem ,,znaku”, jest mechanicznym wyobrazeniem,
ktoérego nie mozna ,,opowiedzie¢”, ktoéry obejmuje si¢ spojrzeniem. Zdjecie fotograficzne w
sposob nieschematyczny (jak schematyczny jest rysunek), dos$¢ $cisle analogiczny, daje
$wiadectwo rzeczywisto$ci. Wprawdzie musi transponowac stosunki przestrzenne, wprawdzie
upraszcza walory, ale przeciez okresla rzeczywistosc¢ tak, tak, ze przyjmujemy jego Swiadectwo
za wiarygodne. Przy tej wiarygodnosci nie traci mocy obowigzujacej caty system hierarchii,
wynikajacy z teorii informacji — ta informacja, zawarta w zdjgciu, jest doniosta, ktora jest
statystycznie mato prawdopodobna, ktéra komunikuje wiadomosci jeszcze, nie zbanalizowane
wielokrotnym powtarzaniem. Teoria informacji jest chyba jeszcze bardziej bezwzgledna dla
fotografii niz dla sztuk plastycznych — w tych ostatnich dopuszcza si¢ i przewiduje wigksza
rozmaitos¢, czyli niebanalno$¢ samego obranego sposobu wypowiedzi (odnowienia techniki
malarskiej itp.), podczas gdy w fotografii, uprawianej najczes$ciej w przyjetej za zwyczajng
realistycznej technice ,,bromu” — widz w wigkszym stopniu oczekuje nowosci w samej tresci,

tematyce zdjecia. Wiadomos$¢, podana przez fotografie, musi by¢ nowa, po to, by byta



pozytywnie oceniona, aby zwrdcita na siebie uwage; widmo banalu powinno w zasadzie
chroni¢ kazdego fotografa, kazdego fotoreportera przed bezkrytycznym powtarzaniem
motywow ogranych, wizerunkow po sto razy powtarzanych, uj¢é, ktore wynalazl kto inny.
Nowos¢ kazdego rozpatrywanego zdjecia zresztag musi obejmowac zaréwno temat, jak uklad,
interpretacje plastyczng, ktore wedlug teorii informacji nie daja si¢ rozgraniczy¢ od tematu.
,1108¢ informacji” jest pojeciem szerokim, obejmuje nie tylko ,,anegdote”, ale wszystko, co

nowe — sposoby ujecia ksztaltéw, walorow, perspektywy.

W zasadzie wigc przysztos¢ fotografii polega na nieustannej walce autoréw o nowe
informacje, o dotarcie do spraw, ktorych jeszcze nie dotkngli inni. Fotografia, w
przeciwienstwie do sztuk plastycznych, do sztuki filmowej (poza filmem dokumentalnym), nie
jest przyjmowana przez widza w nastroju ,,$wigtecznym”, w jakim idzie on do muzeum czy do
kina. Fotografia musi podlega¢ wszystkim rygorom informacji codziennej, czytelnej bez
wysitku, bez ,,nastawienia si¢”. Musi sprosta¢, przynajmniej na ustugach prasy, ktora pochtania
olbrzymia wigkszo§¢ powielanej produkcji fotograficznej, postulatowi zrozumiatos$ci i
postulatowi nosnosci informacyjnej. A taka zrozumiato$¢ nie znosi ,,szumoéw”, czyli zdje¢ mato
czytelnych (wskutek uchybien techniki czy wskutek zniszczen lub deformacji), za§ taka
no$no$¢ informacyjna nie znosi powtarzania kodéw kanonicznych, w ktorych kanon stanowi
banalny uktad sceny, banalny wyraz twarzy, banalne otoczenie. Trzeba nieustannie pamigtac,
ze informacja, ktérg juz poprzednio podano do wiadomos$ci i ktéra po raz n-ty zostaje

powtorzona, rowna si¢ zeru, ze nie ma zadnej wartosci.

Teoria informacji nie wchodzi w meritum analizowanych ,,z zewnatrz” komunikatow, nie
ocenia ,,pigkna” dzieta sztuki, rozpatrujac tylko jego bogactwo informacji, ktore polega na
stopniu nowosci, rzadko$ci wystepowania. Podobnie nie wchodzi w warto$¢ artystyczng
fotografii, zajmujac si¢, wylgcznie tym, ile informacji jest ona w stanie w sobie zawiera¢. W
takiej analizie zdjecie oryginalne, lecz zarazem nietadne, ghupie, bezsensowne, jest tak samo co
zdjecie rownie rzadkie — ktorego oryginalnos¢ oceniamy wyzej, bo wynika z rzadkiej, bogatej

wizji, z wyjatkowos$ci zdarzenia, z pigknosci uwiecznionej formy.

Musimy stale odnawia¢ kryteria, oceniajac dzialalno$¢ fotograficzng. Ale przeciez
,formalna” strona analizy wedlug prawidel teorii informacji przypomina nam, ze kazda
dyscyplina dopoty jest zywa i tworcza, dopdoki dziejg si¢ w niej zjawiska nowe, do ktorych
musimy si¢ dopiero przyzwyczajaé, ktorych mowy musimy si¢ uczy¢, ktore nas inspiruja.

Warto zapamigta¢ z lekcji tej teorii, ze im obfitszy jest zalew informacji, przekazywanych



utartymi szlakami, tym bardziej jalowe staja si¢ nasze wyobrazenia, tym ubozsze doznania.
Dlatego przychylnosci domagaja si¢ od nas proby ,,nowego”, a na coraz mniejsza uwage
zashuguja. zdjecia nasladowcze, ktoérych warto$¢ coraz blizsza staje si¢ zeru. Dlatego nalezy z
zainteresowaniem przyjmowaé wprowadzenie jezyka fotograficznego, polegajacego na
przemyslanej serii zdje¢, na cyklu, reportazu, czy zestawie zdj¢¢ réznorodnych, gdyz one
czynig kod fotografii bardziej zlozonym, a wigc duzo bardziej no$nym, bogatszym. W tym
jezyku narracyjnym, mogacym zawrze¢ bogactwo skojarzen, zestawief, kontrastow,
,»znaczenie” zdjecia, w pojedynke jednoznacznego, niepomiernie si¢ rozwija i komplikuje w
zalezno$ci od sgsiedztwa z innymi zdjeciami. Cala zlozono$¢ znaczen jest zawieszona

pomiedzy zdjeciami, nie przestajac integralnie naleze¢ do jezyka fotograficznego. [s. 5]

Takiego odnowionego jezyka domagaja si¢ nie tylko odbiorcy, taki jezyk nie tylko
propaguja dziennikarze, doczekat si¢ on tez coraz bardziej dogiebnej analizy ze strony
teoretykéw kultury. Taki prasowy, a wigc narracyjny a zarazem jako$ tendencyjny jezyk
fotografii przedstawia dla nich (np. dla Rolanda Barthes’a) przedmiot pasjonujacej analizy, z
ktérej wynika, iz fotografia staje si¢ mowa znakoéw nie tylko ,,wskazujacych” (wizerunkow
przedmiotow), ale przede wszystkim znakdéw ,,znaczacych”, interpretujacych. Owo znaczenie
tak pojmowanej fotografii jest elastyczne, poddaje si¢ kazdemu zabiegowi wyboru, kadrazu,
zestawienia, komentarza stownego, masowego naktadu, stajac si¢ narzedziem dowolnej
tendencji. W tym znaczeniu fotografia przestaje by¢ ,,naturalnym”, znakiem, prosta konstatacja,
a jest w og6lnym sensie faktem kulturalnym, komunikatem okre$lonego s$rodowiska,
kierowanym $wiadomie gtosem okreslonej epoki, okreslonego miejsca na ziemi. I jako takiemu
— towarzysza jej dowolnie (przez nadawcoéw) ksztaltowane mity i bezwiednie (przez
odbiorcéw) przyjmowane stereotypy. Fotografia jest wiec sila nieobliczalng, gdyz

wiarygodno$¢ pojedynczego zdjecia jest tylko jednym, zasadniczym, ale nie jedynym

elementem.
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