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Tekst:

DO FOT-ARTU

W cyklu artykutéw ukazujacych sie pod hastem FOT-ART podjetych zostato wiele zagadnien
istotnych dla nowego pojmowania sztuki. Szczegdlnie w dyskusji zwigzanej z artykutem
Jerzego Olka »Miedzy znakiem i znaczeniem« (nr 5 z R. 1976) poruszone zostaty sprawy godne
glebszego rozwazenia. Wszystkie one, mimo iz dotycza zasadniczo fotografii, przekraczaja
ramy tej dziedziny stajac si¢ 0go6lng refleksja nad problemami znakdéw wizualnych. Juz samo
to zjawisko moze sktania¢ do zastanowienia. Czyzby fotografia odgrywa¢ miata wsrod
wspotczesnych srodkdw wizualnych przekazu zasadniczg role? Czyzby to wtasnie medium w
obecnym etapie refleksji nad problemami znaku ikonograficznego stanowi¢ miato weztowy
punkt? Bo faktem jest, ze dla wielu istotnych rozwazan nad sztuka wspotczesng fotografia
stanowi punkt wyjscia. Warto wigc moze na poczatek, zastanowi¢ si¢ nad stosunkiem fotografii

do innych odmian komunikacji wizualne;j.

Problem swoistos$ci, istotnych cech wyrézniajacych poszczegélne dziedziny sztuki, znajdowat
si¢ w centrum uwagi estetykow od poczatku naszego wieku. Wystapit on ze szczegolng sitg w
tym okresie wiasnie dlatego, Ze na skutek pojawienia si¢ nowych technik takich jak fotografia
i film, zakt6cona zostata dotychczasowa klasyfikacja dziedzin artystycznych. Trzeba wigc byto
na nowo zajac si¢ wyznacznikami technologicznymi i jako$ciowymi réznicami w oparciu o
ktére, jak sadzono, mozna bedzie przywroci¢ zachwiany porzadek klasyfikacyjny z
uwzglednieniem wymienionych nowych zjawisk. Niestety, okazalo si¢ to niemozliwe. Przede
wszystkim uniemozliwiaty to dokonania samych artystow, ktorzy w swym mysleniu tworczym

1 realizacjach swobodnie przekraczali zakresy zastrzegane dla réznych dziedzin sztuki taczac



je w jednym dziele. Powstato w ten sposob swoiste zjawisko ,,poliglotyzmu" twoércow, ktorzy
nie mogac wyrazi¢ podejmowanego zagadnienia w jednym jezyku artystycznym, przy uzyciu
srodkéw wlasciwych dla jednej dziedziny sztuki, si¢gali po inne mozliwosci tworzac przekazy
,wielojezyczne". Laczono wigc w ramach jednego komunikatu elementy fotograficzne,
malarskie, rzezbiarskie, przedmioty gotowe (,,ready-mades") a takze wypowiedzi stowne,
sformutowane w jednym z jezykow etnicznych, ktoére nie stanowity komentarza, ale jedng z

integralnych warstw petnego przekazu.

W takiej sytuacji zbedne i anachroniczne okazaty si¢ dotychczasowe poszukiwania zmierzajace
do wyodrebnienia dziedzin sztuki. Teoretyczne wnioski najwcze$niej wyciagneli z tej sytuacji
przedstawiciele semiotycznych badan nad sztukg. Zamiast poszukiwan wyr6znikow
technologicznych czy jako$ciowych dla poszczegdlnych dziedzin artystycznych, zajeli si¢ oni
klasyfikacja systeméw znakowych. Z tego punktu widzenia w ramach jednej klasy objetej
nazwa ikonicznych systemow znakowania znalazly si¢ dziatania malarskie, rysunkowe,
rzezbiarskie, fotograficzne i in. We wszystkich tych przypadkach znaczenie znaku oparte byto
na zasadzie podobienstwa znaku do obiektu oznaczanego. Zasada funkcjonowania znaku
ikonicznego polega bowiem na tym, ze wywoluje on w umys$le odbiorcy analogiczne
wyobrazenia jak ewentualny jego przedmiot. Jednak tak ogdlne okreslenie owej problematyki
nie moglo zadowoli¢ ani teoretykdw ani artystow, ktorzy dos¢ szybko wykazali duze
zainteresowanie tymi koncepcjami. Podjeto wigc dalsze badania. Przebiegaly one jednak
dwutorowo, bo uwzgledniajac w pewnym stopniu ustalenia teoretykow, artysci na wlasng reke
podjeli zadanie okre$lenia istoty znakéw ikonicznych w sposob praktyczny. Sztuka stata si¢
refleksja nad sztuka. Zaczeto tworzy¢ komunikaty obrazowe, ktorych celem byto zbadanie
problemu obrazu, okreslenie jego mozliwos$ci 1 granic. Przy czym postugiwano si¢ réoznymi
rodzajami zapisu - fotograficznymi, malarskimi, rysunkowymi, a takze ready mades,
konfrontujac je z soba, dazac do uchwycenia systemu relacji zachodzacych miedzy nimi (por.

np. dzieta Kosutha, ,, Tautologie" Dtubaka i in.).

Oczywistg jest wigc sprawa, ze przy takim podej$ciu traci sens wszelki separatyzm, polegajacy
na zamykaniu si¢ w granicach jednej dziedziny znakow ikonicznych (np. w fotografii). Przeciez
problemy sa tu wspolne, a najciekawsze rozwigzania, jak wskazuja dziatania wyzej
wymienionych artystow, powstaja na pograniczu tak $cisle strzezonych dawniej odmian sztuki.
Nic wigc dziwnego, ze podejmujac zagadnienie fotografii pod hastem FOT-ART musiaty

pojawi¢ si¢ problemy zwigzane z wszystkimi odmianami przekazéw wizualnych. I to wcale nie



dlatego, ze fotografia jest ,,sztuka wiodaca", ale poniewaz jej najciekawsze zagadnienia

wystepuja na pograniczu z rysunkiem i malarstwem.

W otwierajacym dyskusje artykule Jerzego Olka omawiajac fotografie Leszka Szurkowskiego
nawiazuje do malarstwa Malewicza. Konkretnie idzie tu o obrazy ,,Czarny kwadrat na biatlym
tle" oraz ,Bialy kwadrat na biatym tel". Stwierdza, ze doszedt w nich Malewicz ,,do
fotograficznego kresu". Czyz nie mozna obu tych prac uzna¢ za kwintesencj¢ fotograficznosci,
za symbol $§wiata czarno-biatego, za wyraz skrajnego radykalizmu, za model absolutnej
konsekwencji? - pyta Olek. Oczywiscie mozna, ale dlaczego radykalny gest Malewicza
zawezac piszac wylacznie o ,,fotograficznym kresie"? Sadzg, ze w pracach swych doszedt
Malewicz po prostu do granicy wizualno$ci i zamknat w ten sposob dtugi etap poszukiwan w
sztuce europejskiej. Trzeba bowiem zdaé sobie sprawe, ze sztuka naszego kregu kulturowego
od swych poczatkéw, a wigc od czasdéw starozytnej Grecji, zdominowana byla przez analize

danych wizualnych.

Wszystkie zabiegi zaréwno teoretykow jak samych tworcow skoncentrowane byty na mozliwie
najpetniejszym i najdoskonalszym odwzorowaniu w dziel widzialnych przedmiotéw i relacji
miedzy nimi. Zachowaly si¢ przeciez do dzi$ opowiesci o mistrzostwie starozytnych malarzy
w odtwarzaniu brylowato$ci r6znych obiektoéw tak daleko posunigtym, ze zwodzi¢ mozna byto
nie tylko zwierzeta, ale 1 ludzi. Niezaleznie od prawdziwos$ci tych historii, §wiadczg one o
okreslonej orientacji zarowno tworcow jak odbiorcow. I orientacja ta utrzymata si¢ wlasciwie
do I potowy XX wieku. Przeciez wigkszo$¢ rewolucji artystycznych w naszej historii sztuki
podejmowana byla w imi¢ nowych, lepszych sposobow pokazania przestrzeni i przedmiotow.
Wszelkie style 1 kierunki od renesansowych badan nad perspektywa linearng, az po
impresjonizm a nawet kubizm, koncentrowaty si¢ na analizie naszego widzenia 1 poszukiwaty
sposobow przetozenia obrazu widzianego na dzieto sztuki. Wyjatek stanowi¢ tu moze sztuka
romanska i gotycka, ktore kierowaty si¢ innymi zasadami, znajdujac swdj cel nie w ogladzie
$wiata zewnetrznego, ale odniesieniu do transcendencji. Decydowat o tym jednak filozoficzny

punkt widzenia $redniowiecza.

Poza tym glowny nurt poszukiwan sztuki europejskiej bazowat na zasadach empirycznego w
swych zrodlach zainteresowania otaczajaca nas rzeczywistoscia 1 wzrokowym jej
odzwierciedleniem. I tendencja ta utrzymywata si¢ mimo zmienno$ci stylow i technik

artystycznych. Istotng rol¢ odegrato tu rowniez wynalezienie fotografii. Dawala ona bowiem



mozliwo$¢ zaobserwowania tego, co dotychczas wymykato si¢ mozliwoscia naszego
spostrzegania. Nic wigc dziwnego, ze juz impresjonisci studiowali z uwagg zarejestrowane
fotograficzne fazy ruchu konia czy czlowieka, korzystajac w swych ,,wrazeniowych" obrazach
z pomocy ,,0ka kamery". Zreszta z tego co napisatem wyzej wida¢ wyraznie, ze rozwoj
fotografii i ogromne nig zainteresowanie znalazty podstawy w zasadniczej linii rozwoju sztuki

europejskiej.

W kontek$cie dotychczasowych rozwazan uchwyci¢ mozemy wyrazniej sens radykalnego
gestu Malewicza. Wyciagnal on bowiem ostateczne konsekwencje zaréwno z naszej linii
rozwoju malarstwa i rysunku, jak i fotografii. Wykazal, ze mozliwosci obrazu widzialnego
znajduja si¢ mi¢dzy bielg a czernig. Migdzy tymi granicami powsta¢ moga wszystkie obrazy
poprzez okreslony sposob roztozenia, w odpowiednich proporcjach, na bialej plaszczyznie
czarnych plam. Oczyszczajac obraz z czerni otrzymujemy biata powierzchni¢. Dokladajac
stopniowo czerni gubimy wszelkie zarysy otrzymujac czarng plaszczyzneg - drugg sytuacje
graniczna. Dotyczy to zreszta rowniez obrazow barwnych. Swiatlo biale ulegajac
rozszczepieniu daje nam przeciez barwy widmowe. Czern (ciemnos¢) jest kresem barw. A wige

wszelkie obrazy zawarte s3 migdzy bielg a czernig, ktore stanowiag granicg wizualnosci.

Sens koncepcji Malewicza mozna pojmowac jako zamknigcie pewnej drogi poszukiwan. Tej,
ktéra swo@j cel widziata w analizie naszego widzenia i badaniu obrazéw wizualnych.
Oczywiscie po dzietach Malewicza podejmowano jeszcze poszukiwania zwigzane z analiza
percepcji wzrokowej i budowa obrazu, ale byty to tylko prace uzupehiajace, wypetniajace
pewne luki w dotychczasowych rozmys$leniach. Nikt bowiem nie przekroczyl radykalnego,

granicznego ujecia problemu przez Malewicza. Ujecia, zamykajacego zagadnienie.

Znalazla sie wiec sztuka wspotczesna w sytuacji szczego6lnej. Nastgpita bowiem krétko przeze
mnie naszkicowana destrukcja koncepcji obrazu jako dgzenia do wiernego prawdziwego (owa
,wierno$¢" 1 ,,prawdziwos¢" byty bardzo roéznie pojmowane w poszczegolnych okresach)
odwzorowania zjawiska danego nam w percepcji wzrokowej. Droga sztuki jako ,,sposobu
widzenia" wybranego fragmentu rzeczywisto$ci skonczyla siew tym sensie, ze trudno
oczekiwa¢ na niej nowych odkry¢, niezaleznie od faktu, czy postuzymy si¢ $rodkami
malarstwa, rysunku, czy tez aparatem fotograficznym, wideo, czy kamera filmowa. Wazny jest
bowiem problem myslowy, a $rodki utatwiaja lub utrudniaja jego realizacj¢. Nie znaczy to

jednak, ze mamy do czynienia z sytuacjg kryzysowa. Wprost przeciwnie, sadze, ze znajdujemy



si¢ obecnie u progu wielkich mozliwo$ci nowego mys$lenia w sztuce. Wiaze si¢ ono z
pluralistycznym charakterem wspolczesnej kultury. Przenikaja do niej bowiem zdobycze i
osiggnigcia wypracowane w innych kregach kulturowych, stapiajac si¢ z rodzimg tradycja.
Czgsto [s.27:] takie przeniesienia majg charakter mody i sg czysto zewng¢trzne, ograniczajac si¢

do stylizacji. Czasem jednak nastepuje otwarcie zupetlnie nowych mozliwosci.

Jedna z cech kultury europejskiej byt brak prob tworzenia lub postugiwania si¢ pismem
piktograficznym lub ideograficznym. Wptyneto to niewatpliwie na sposob naszego myslenia.
Jego cechy, zwigzane z cywilizacja druku, przedstawil Marshall McLuhan w ,,Galaktyce
Guttenberga". Jednak zbyt jednostronnie autor ten znamiona nowego wigze z elektronicznymi
srodkami przekazu. Zasadnicze zmiany zachodza, jak sadzg, nie w zaleznosci od osiagni¢¢
technicznych (a przynajmniej nie one ogrywaja role zasadnicza), lecz zwigzane sg ze sposobem
wykorzystania ich przez cztowieka. Dlatego tez proces przeksztalcen wspolczesnej
swiadomosci nalezy rozpatrywa¢ w plaszczyznie szerszej niz czyni to ,,prorok ery
elektronicznej". Jednym za$ z waznych elementéw nowego sposobu myslenia w sztuce jest
moim zdaniem zainteresowanie kulturg ludow, ktoérych mentalno$¢ ksztaltowana byta w

oparciu o piktogramy i ideogramy.

Na czym owa odmienno$¢ polega? Sprawa jest zbyt ztloZzona, aby mozna ja byto przedstawi¢ w
krotkim artykule. Dlatego zajme si¢ tylko wskazaniem najwazniejszych réznic jakie powstaja
przy mysleniu o obrazie zgodnie z tradycja europejska i jego koncepcji zwigzanej z piktografiag
i ideografig. Jezeli traktuje si¢ obraz jako tak czy inaczej pojete mimetyczne odbicie
rzeczywistosci danej nam w percepcji wzrokowej, zasadnicza sprawa jest odzwierciedlenie
przedmiotdw i relacji migdzy nimi. Relacje owe zredukowane sg jednak wowczas do stosunkow
wielkosci, oddalenia przestrzennego i innych, podobnych dostarczanych wylacznie przez
postrzeganie zmystowe. Jak wigc wida¢ sfera relacji migdzy przedmiotami zostaje tu znacznie

zawezona.

Inaczej jest, gdy obraz budujemy w oparciu o mys$lenie znakowe, charakterystyczne dla tradycji
opartej na piktografii i ideografii. Wowczas wazne sg relacje znaczeniowe, a rozmieszczenie
poszczegoOlnych elementow w plaszczyznie obrazu zalezy nie od zmystowo danych relacji
przestrzennych, czy stosunkow wielkosci, ale od miejsca obiektu w catosciowej koncepcji
$wiata. A wigc idzie tu nie o pokazanie prawdy widzenia §wiata, lecz o prawd¢ myslenia o

rzeczywistosci. w zwigzku z tym uzyskujemy znacznie wigksza swobod¢ w zakresie



zestawiania elementow ikonicznych w catosci sktadniowe. Logika ich nie jest juz narzucana
nam przez zasady naszego postrzegania, relacje jawiace si¢ w naszym polu widzenia, ani tez
nie mamy do czynienia ze strukturami alogicznymi, przypadkowymi, dyktowanymi przez
podswiadomos¢. Tworzymy catosci logiczne, ale w oparciu o catkiem nowe zasady. Budujemy
przestrzenie logiczne o charakterze apriorycznym, podporzadkowane natozonym ,,odgornie"
rygorom. Nie interesuje nas w owej fazie zgodnos¢ owych ,,przestrzeni" z realnie istniejgcymi
fragmentami przestrzeni fizycznej. Wazna jest natomiast ich sp6jnos¢ i konsekwencja, a wigc
zgodno$¢ z prawami myslenia. Jest to wiec dziedzina czystej mysli, dziedzina operacji. Chodzi
bowiem o dziatanie mysli czystej w sensie aktywno$ci dzialania, to znaczy uruchomienia
schematow czystych zwigzkow. Mysl czysta jest tu mysla o sobie samej, bez analizy odniesien
przedmiotowych. Nie jest ona bowiem niczym innym jak rozumieniem réznego rodzaju

powiazan i przeksztatcen tancuchowych w ktoérych urzeczywistnia si¢ praktyka operacyjna.

Rezultatem takich dziatan jest stworzenie wielu struktur operacyjnych na okreslonych zasadach
logicznych (oczywiscie niezaleznie od logiki tradycyjnej zwigzanej z rozumowaniami w jezyku
naturalnym). Struktury owe maja charakter ikoniczny, obrazowy, jednak nie odnoszg si¢ z gory
do Zzadnego fragmentu rzeczywistosci realnej. Zagadnienie ich interpretacji, w sensie ustalania
dla nich ewentualnych odpowiednikow w uktadach przedmiotéw wystepujacych w fizycznej
przestrzeni jest sprawa dalsza, cho¢ bardzo istotng. Bo przeciez dopiero konfrontacja z
doswiadczeniem moze nam powiedzie¢ ktoére z mozliwych struktur skladajacych si¢ na

przestrzen logiczng sg rzeczywistym §wiatem.

Oproécz opisanych badan o charakterze syntagmatycznym mozna tez przeprowadza¢ analizy
pragmatyczne. Punktem wyj$cia do tworzenia takich paradygmatycznych serii moze by¢
fotografia. Jest ona zreszta dogodnym s$rodkiem w tym celu, gdyz, jak stwierdza Andrzej
Lachowicz powolujac si¢ na prace W. Mejbauma, tre§¢ doznania zmystowego jest identyczna
z tre$cig odpowiedniej odbitki fotograficznej. Jednak fotografia nie wystarcza wtasnie wtasnie
ze wzgledu na fakt, iz obiekty przez nig przedstawiane wystgpuja w pelni uposazenia
jakosciowego. Niezbedne jest natomiast przy tworzeniu logicznej serii paradygmatycznej
dokonanie procesu idealizacji. Opiera si¢ on na zasadzie stopniowego abstrahowania od
okreslonych jako$ci obiektu wyjsciowego. W procesie tym wyraznie wystepuje wigc

konieczno$¢ zastosowania oprocz fotografii sSrodkow wiasciwych dla rysunku czy malarstwa.



Przedstawione tu uwagi na temat tworzenia syntagmatycznych i paradygmatycznych uktadow
wigza si¢ $cisle z moja praktyka artystyczng. Istotng rol¢ odgrywa w niej fotografia, cho¢ nigdy
nie przypisywalem jej roli autonomicznej. Bo ostatecznie stanowi ona tylko jeden ze srodkow,
z ktorych moze korzysta¢ w swych pracach wspolczesny artysta. Dlatego warto uswiadomié
sobie jej istotg, zalety i ograniczenia. Sadze, ze dyskusja odbywajaca si¢ pod hastem FOT-
ART'u odegra w tym zakresie wazng role.

Artykutem G. Sztabinskiego zamykamy dyskusj¢ nad cyklem ,,Fot-art" publikowanym na

lamach "Nurtu" w ub. roku.



