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W poszukiwaniu nowej konwencji artystycznej

Rozwazajac w czgsci poprzedniej zbyt szerokie ujmowanie pojecia formalizmu w fotografice
przez teori¢ 1 krytyke ostatnich lat, zwrdciliSmy uwage na fakt, Zze cz¢sto zarzut formalizmu, a
zwlaszcza stosowanie go do $mielszych sformulowan plastycznych, byt wyrazem nie tyle
obaw przed zboczeniem z drogi realizmu, ile przed nabraniem przez poszczegdlne dzieta cech
niekomunikatywno$ci. Zagadnienia komunikatywnosci dziet sztuki nie rozwigzemy jednak
nalezycie, je$li nie zastanowimy si¢ przedtem nad kwestia konwencji artystyczne;j.
Konwencja artystyczna jest to swoisty sposob zmyslowego okre$lania rzeczywistosci w
tworzywie wilasciwym poszczegdlnym gateziom sztuki, ktoéry wywoluje u pewnej grupy
odbiorcow zamierzony przez artystow zespot reakcji intelektualnych i uczuciowych, a zatem
w plastyce przedstawiajacej swoisty sposob okres§lania rzeczywistosci przez wyglad
przedmiotow 1 zjawisk. Dobor odbijanych przez dzieto sztuki zjawisk i sposob ich odbijania,
wyrazajacy si¢ w wyborze cech charakteryzujacych te zjawiska i w zastosowaniu okreslonych
srodkow formalnych, jest jak gdyby oferta konwencji przedktadang odbiorcom przez artyste.
Konwencja powstaje wowczas, gdy pewna grupa spoteczna (zwykle klasa) dokona jej

akceptacji przez to, ze czlonkowie jej doznaja zamierzonych przez artyst¢ reakcji



psychicznych i uznaja sposob odbijania rzeczywistosci przez dzieto sztuki za zgodny ze swoja

wiedzg o rzeczywisto$ci 1 swoim sposobem reagowania na nie.

Nie ulega watpliwosci, ze nowe tresci, ktdre niesie za sobg rewolucja socjalistyczna,
wymagajg powstania nowej plastycznej konwencji artystycznej. Ot6z oferta nowej konwencji
z reguly narusza u masowego odbiorcy caly szereg przyzwyczajen estetycznych
wyksztalconych przez konwencje dotychczasowe 1 dlatego jej spoteczna akceptacja
wyjatkowo tylko nastgpuje natychmiast, z reguly za$ dopiero po pewnym, nieraz dtugim

okresie aklimatyzacji.

Bledem teorii i krytyki dotychczasowej byto niedostrzeganie tego wtasnie zjawiska. Zadano
od sztuki, by byla rownocze$nie odkrywcza w tresci i formie i natychmiast w pelni
zrozumiala dla masowego odbiorcy, co zdarza si¢ niezwykle rzadko, a co u nas — gdzie
przygniatajaca wickszo$¢ spoteczenstwa brnie w analfabetyzmie plastycznym — jest utopig.
Dlatego postulat komunikatywnos$ci sprowadzal si¢ u nas do zadania stosowania takich
srodkéw formalnych, do ktérych masowy odbiorca jest przyzwyczajony. W plastyce
przedstawiajacej takimi srodkami sg §rodki wiernego odwzorowania na ptaszczyznie wygladu
przedmiotow 1 ich stosunkéw przestrzennych, czyli takie ich odtwarzanie, by byty ,jak
zywe”. Teraz dopiero zrozumiemy, jak w powaznym pismie fotograficznym mogt si¢ pojawic¢
taki opis ,realistycznego stylu pracy”, jak przytoczony przeze mnie w poprzednim ustgpie

rozwazan.

Nasi obroncy komunikatywnos$ci nie dostrzegaja faktu, ze domagajac si¢ od artysty nie
wychylania si¢ poza juz powszechnie przetrawione konwencje, narazaja wilasnie dzieta
tworzone wedlug ich wskazan na zupetng niekomunikatywno$¢, na ktoéra nie ma ratunku.
Sprowadzaja bowiem przez to proces odbioru dzieta sztuki przez widza do zespolu
automatycznych reakcji psychicznych. Te za$ przy ogladaniu dziel plastyki przedstawiajacej,
a wigc rowniez fotografiki, kaza widzowi identyfikowac tres¢ z fabula obrazu, a mistrzostwo

formy z plastycznym iluzjonizmem.

Matejko bedzie mniej komunikatywny od Cézanne'a, jesli widz ogladajac np. ,,Bitwe pod
Grunwaldem” bedzie w niej widziat jedynie plastyczny reportaz historycznego zdarzenia z
roku 1410 zastepujacy brak w XV w. fotoreporterow operujacych kolorowa fotografig. Widz
ten bowiem odczytawszy fabul¢ i1 stwierdziwszy, ktora posta¢ na obrazie odpowiada
uczestnikom historycznej bitwy, bedzie uwazat, ze zrozumial obraz i z reguty nie wysili si¢

juz w kierunku poznawczego i emocjonalnego poglebienia swego procesu odbiorczego.



Natomiast na widok pejzazu Cézanne'a albo od razu odwroci si¢ od niego jako od dziwactwa,
albo zdecyduje si¢ na trud jego analizy i wowczas przy pewnej dozie wytrwalo$ci z reguty
dotrze do istotnych cech tresci i formy obrazu, gdyz nie napotka na mur pseudozrozumienia,
ktéry mu przy obrazie Matejki kazal zawrdci¢ w pot drogi. To niebezpieczenstwo wpadnigcia
z deszczu wzglednej niekomunikatywno$ci pod rynne niekomunikatywnosci absolutnej jest
szczegoblnie grozne w fotografice. Tutaj bowiem dostowne odtwarzanie wygladu przedmiotéw
1 stwarzanie na plaszczyznie iluzji trojwymiarowosci otrzymuje fotograf niemal
automatycznie, jesli tylko opanowal podstawy warsztatu 1 tutaj apelowanie do
automatycznych reakcji odbiorcy nieuchronnie doprowadzi do tego, ze odbiorca ten mimo
najlepszej woli nie rozr6zni odkrywczego dzieta realizmu od fotografii reporterskiej o

poprawnie uporzagdkowanych akcentach plastycznych.

Dzieto fotografiki realizmu socjalistycznego powinno wstrzasnag¢ odbiorca, rzuci¢ mu na
biernie przezen postrzegane zjawiska snop $wiatta porzadkujacy mu je w nowy sposob i
odkrywajacy w nich Zrédla nowych gwaltownych wzruszen, powinno przetamaé¢ w nim
skorupe estetycznych przyzwyczajen i zmusi¢ go do wysitku wspottworzenia z artysta nowej
wizji plastycznej $wiata — stowem powinno go doprowadzi¢ do tego, by rzeczy tysigckrotnie
ogladane zobaczyt jak gdyby po raz pierwszy i dostrzegl te glebokie przemiany, jakie w

$wiecie 1 cztowieku wywoluje socjalizm.

Do tego za$ wiedzie droga tylko przez odkrywczo$¢ formalng. Obok wigc postulatu
szczerosci wypowiedzi i socjalistycznego przezywania rzeczywisto$ci przez artyste, postulat

tej odkrywczosci jest drugim fundamentem praktyki realizmu socjalistycznego w fotografice.

Wigkszo$¢ btedow w pierwszej fazie dazen fotografiki do realizmu socjalistycznego wynikta
nie tylko z btednego formulowania lub interpretacji jego postulatéw, lecz rowniez z
niewlasciwego ich akcentowania, co uwidoczni si¢ tym lepiej, gdy przypomnimy sobie

geneze realizmu socjalistycznego w naszej sztuce.

Realizm ten nie zostal wypracowany przez samych artystow, lecz postulat jego zostat im
niejako narzucony przez odbiorcéw. Odmiennie od wigkszosci dawniejszych rewolucji
artystycznych, sformulowania teoretyczne poprzedzily praktyczne odzwierciedlenie nowej
idei w konkretnych dzietach. Dlatego tez w takiej sytuacji powaznym btedem bylo nie
wysuni¢cie na pierwszy plan postulatu dajacego si¢ zastosowaé do praktyki procesu
tworczego 1 atrakcyjnego dla tworcow, jak odkrywezosé formalna, tylko silne akcentowanie

takich postulatow, ktérych realizacje mozna stwierdzi¢ dopiero z pewnej historycznej



perspektywy, jak postulat socjalistycznej tresci i narodowej formy. W dodatku pierwszy z
nich interpretowano jako ilustracj¢ tez politycznych, a drugi jako nasladownictwo

historycznych sposobow ksztattowania plastycznego.

Ta wadliwa praktyka w akcentowaniu postulatow doprowadzila do powstania u artystow
absurdalnego prze$wiadczenia, ze realizm socjalistyczny — ktdry przeciez otwiera przed
tworcami podobnie rozlegle tereny odkrywczosci poznawczej i formalnej, jak swego czasu
rewolucja ideologiczna renesansu — polega na tworzeniu pod dyktando oficjalnych recept
tematyczno-warsztatowych. Trudno si¢ zatem dziwi¢, ze tak pojmowany realizm nie byl dla
artystow atrakcyjny i ze w nastgpstwie wickszos$¢ dziet pierwszej jego fazy rozwojowej byla

nieszczera, schematyczna i w gruncie rzeczy formalistyczna.

Obecnie przezywamy okres przesuwania akcentdéw nad poszczegélnymi postulatami na
wlasciwe miejsca 1 teraz sprawa powstania nowej konwencji artystycznej w sztukach

plastycznych staje si¢ zagadnieniem pierwszoplanowym.

Zagadnienie to, mimo wielu optymistycznych znakéw na ostatniej OWF, nie przedstawia si¢

w fotografice zbyt pomysinie.

Z niebezpieczenstwem reportazowosci rozprawiono si¢ w sposob rownie prosty, jak
mechaniczny. Po prostu zdyskredytowano tematyke pracy ludzkiej. Przystlowiowy traktor,
ktory niedawno automatycznie otwieral drzwi lokali wystawowych przed odtwarzajacym go
fotogramem, obecnie powoduje niemniej automatyczne ich zamknigcie, natomiast otwiera je
szeroko tematyka wschodu ksigzyca nad jeziorem. Nie trudno dostrzec oczywisty falsz

takiego stanowiska.

Druga przeszkoda w odkrywczosci formalnej, to tradycja pejzazu szkoly Buthaka. Doceniam
w pelni wielka role, jaka Buthak odegrat w powstaniu polskiej fotografii artystycznej i nie
watpie, ze czg$¢ jego dorobku plastycznego zajmie trwale miejsce w jej historii, ale zarowno
jego stosunek do rzeczywistosci jak i1 $rodki formalne sg juz obecnie czym$ skonczonym i
przebrzmialym 1 dalsza ich kontynuacja prowadzi prosto do ideowego 1 formalnego

wstecznictwa.

Nasz pejzaz, zwlaszcza wiejski, stat si¢ ostojg tatwego efekciarstwa. Stosunek do przyrody,
pozbawiony doszczetnie aktywno$ci poznawczej, jest u przygniatajacej wigkszosci
fotografikow stosunkiem mieszczucha na niedzielnej wycieczce za miasto. Tworzenie

nastrojowych widoczkéw snopow zboza na tle ciemnych chmur burzowych, odbicie stonca



lub ksiezyca na wodzie, czy zamglonych lasow przybrato juz cechy twodrczosci seryjnej. Ta
fabryka tanich drobnomieszczanskich wzruszen, jaka stal si¢ polski pejzaz fotograficzny
przez swoj naturalizm oraz brak glebszej problematyki ideowo-poznawczej i1 formalnej
réwnac si¢ moze chyba tylko rownie seryjnej produkcji portretow przodownikéw pracy dla
tablic przyzaktadowych, tyle tylko, Zze te pierwsze odznaczaja si¢ na ogo6t wigksza

poprawnoscia, a czesto nawet duza kulturg plastyczna.

Jaka wiec droge powinna obra¢ fotografika polska w swych poszukiwaniach odkrywczo$ci
ideowo-formalnej? Przede wszystkim uwspotczesni¢ swe srodki obrazowania. Znajdujemy si¢
obecnie w okresie przetomowym, w ktérym rodzi si¢ odmienny od tradycyjnego sposob
obrazowania plastycznego rzeczywistosci. W procesie tym fotografika polska musi zaja¢
nalezne jej miejsce. Uporczywe trzymanie si¢ tradycji dostownego odwzorowania wygladow
utrudni fotografikom wyrazanie nowych socjalistycznych tresci i postawi nasza fotografike na
bocznym torze ogbélnego rozwoju. Wydaje si¢, ze przysztos¢ lezy tu w bardziej swobodnej
interpretacji plastycznej przedmiotu zdjecia, wyrazajacej si¢ w $mielszym niz dotad
stosowaniu metafory i skrotu plastycznego. Wykorzysta¢ tu mozna wyklete dotychczas $rodki
formalne ,nowej rzeczowosci” oraz zdobycze fotografiki zachodniej 1 interesujacej
fotografiki japonskiej. Wiele trafnych uwag na ten temat zamiescit Janusz Bogucki w swych

,Uwagach niefachowca” z numerze 7/55 ,,Fotografii”.

Uwagi dotychczasowe dotyczyly fotografiki w tej postaci, w jakiej przedstawia si¢ ona
obecnie na wszystkich wystawach, tj. w postaci obrazow przystosowanych do indywidualnej 1
kameralnej kontemplacji, a wigc analogicznych do malarstwa sztalugowego. Nie
przypuszczam, by ta posta¢ zachowala jeszcze dlugo swa obecng, niemal monopolistyczna,
role. Juz obecnie fotografia odgrywa powazne zadanie w wystawiennictwie i plakacie,
zadanie, ktorego ZPAF, przynajmniej na swych wystawach, zdaje si¢ nie dostrzegac.
Czynione ostatnio proby utrwalania zdje¢ bezposrednio na $cianie pozwalaja spodziewac si¢
powstania fotografiki monumentalnej zwigzanej z architekturg. Te nowe formy fotografiki

postawig zapewne przed tworcami odmienne od obecnych problemy tresci i formy.

Nie poruszatem tutaj sprawy fotografii kolorowej. Znajduje si¢ ona obecnie w powijakach i
sposrod prob jej artystycznego opracowania, ktore ogladalem, wzgledng wartos¢
przedstawiaja jedynie dowcipy plastyczne. Poza tym fotografia kolorowa nie wyszta jeszcze z

etapu prostackiej dokumentalnosci i dlugo jeszcze zapewne czekaé¢ bedzie na swego Hilla.



Uwagi moje dalekie sag od wyczerpania trudnego zagadnienia realizmu socjalistycznego w
fotografice. Pragnalem tylko usuna¢ tu najgrubsze kiody lezace na drodze do niego. Dyskusja

niech wykaze, czy to zamierzenie powiodlo sig.



