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Tekst:

Nowe media, ktorych powstanie wigze si¢ z osiggnigciami wspolczesnej nauki i
techniki, sa rozwazane najczgsciej pod wzgledem zastosowan w praktyce zyciowej. Odgrywaja
tam zreszta powazng role. W plaszczyznie sztuki odpowiada temu angazowanie ich do celow
wasko estetycznych. Od fotografa wymaga si¢, tak jak od malarza czy projektanta tkanin
dekoracyjnych, aby stworzyl piekny ,,obraz”, aby ,,wyprodukowal” przedmiot, ktoéry bedzie
zrédlem upodobania dla odbiorcéw. Zdjecie staje si¢ wigc obiektem majacym wywotaé

przezycia estetyczne, co jest celem w pewnym sensie praktycznym.

Mozna od razu postawi¢ pytanie, czy fotografia nadaje si¢ do tego celu? Sadzg, ze tak,
a $wiadczy o tym dziatalno$¢ wielu jej przedstawicieli. Zreszta wigkszo$¢ dziedzin aktywnos$ci
ludzkiej zawiera w sobie pewne pierwiastki estetyczne, zwigzane z kategoriami estetycznymi
pigkna, harmonii itp. Wystepuja one takze w nauce, czasem odgrywajac nawet niebagatelng
role. ,,Nie ulega watpliwosci — pisal Mieczystaw Wallis — ze wiele umystéw uprawiajacych
dzisiaj matematyke i logike kocha si¢ w swoistym pigknie teorii dedukcyjnych, smakuje w
finezyjnosci, misterno$ci, koronkowosci niektorych rozumowan matematycznych i logicznych
1w ptynacych z tego Zrodta zadowoleniach intelektualno-estetycznych widzi gtéwny powod do
zajmowania si¢ matematyksg i logikg” !'). Podobnie role wartosci estetycznych w fizyce
podkreslat francuski filozof nauki Gaston Bachelard. Nie potrzeba tez nikogo przekonywac, jak
istotng rolg odgrywa pickno we wspotczesnym rozwoju techniki. A wigc estetyka przenika do

wielu dziedzin i nie mozna si¢ od niej uwolni¢ nigdy. Jednak problemem wymagajacym

' M. Wallis — O $wiecie przedmiotéw estetycznych. ,,Przezycie i warto$¢”, Krakow 1968, s. 252.



glebokiego rozwazenia jest jej stopien udzialu w okre§lonym przedsiewzieciu. Warto si¢
bowiem zastanowi¢, czy nalezy jej przypisac na przyklad w fotografii rol¢ dominujaca, czy tez

uznac j3 tylko za jeden z ,,gtoséw” w zorkiestrowanej catosci.

Zagadnienie to jest wazne o tyle, ze media zar6wno dawne (mowa, pismo, malarstwo,
rysunek, rzezba), jak i nowe (fotografia, holografia, film, telewizja i inne) posiadajg istotne
konsekwencje w sferze mysli. Stanowia one bowiem nie tylko nowe sposoby komunikacji,
przekazywania tresci potocznych, naukowych czy artystycznych, lecz takze stwarzaja
specyficzne mozliwosci modelowania obrazu rzeczywistosci. Uzycie ich wplywa tez,
najczesciej w sposob nieu§wiadamiany, na przyjecie lub zmiany pogladéw ontologicznych i
epistemologicznych. Problem ten dotychczas jest najlepiej zbadany odno$nie mowy ustnej i
pisma, ktorymi zajmuje si¢ francuski filozof Jacques Derrida, oraz literacka grupa artystyczno-
teoretyczna Tel Quel. Uwazam, Ze nalezy go podja¢ takze w zakresie innych $rodkow
komunikowania. W artykule tym zajme si¢ fotografig i malarstwem. Takie ujgcie relacyjne, nie
za$ koncentrowanie si¢ na jednym z owych medidw, ma swe zalety, gdyz pozwala tatwiej
ukaza¢ podobiefistwa 1 rdéznice, uchwyci¢ ich swoista komplementarno$¢, wzajemne

dopeianie sig, ktdre intuicyjnie, jak sadzg, jest wyczuwalne.

Dotychczasowe sposoby pojmowania fotografii i malarstwa wigzaty je zdecydowanie z
jednym planem: natury lub kultury. Zaleznie od zatozen teoretycznych badacza fotografii
uznawano badz za wytwor rzeczywistosci otaczajacej nas (natury), badz tez podkre§lano w niej
czynnik techniczny, kulturowy. Przyktadem pierwszego stanowiska moga by¢ poglady Mayi
Deren, ktora wprost glosita, Zze przedmioty same utrwalaja si¢ na kliszy $wiattoczulej
wypromieniowujac z siebie §wiatlo. A wigc natura automatycznie, dzigki swym mozliwosciom,

potrafi stworzy¢ swoj obraz.

Podobny poglad sformutowat w 1945 roku André Bazin piszac, iz fotografia dziala na
nas jak zjawisko ,,naturalne”, podobnie jak kwiat albo krysztatek $niegu, ktorego pickno jest

nierozerwalnie zwigzane z pochodzeniem ro$linnym lub mineralnym” 2).

Drugie stanowisko polega na akcentowaniu elementu ,kultury”. Przejawy jego moga
mie¢ dwojaka posta¢. Pierwsza z nich wiaze si¢ z aspektami ,,technicznymi” zdjecia. Zwraca

si¢ uwage na fakt, ze pomimo zmienno$ci motywow w fotografii istnieje stalos¢ pewnych

2 A. B azin— Ontologia obrazu fotograficznego. ,,Film i rzeczywisto§¢”, Warszawa 1963, s. 14.



parametrow fizyko-chemicznych, ktore sa rownie wazne jak utrwalane tresci zewngtrzne. By¢
moze nawet wazniejsze, jak sadzi M. Mc Luhan, wedlug ktorego ,,przekazem jest sam
przekaznik”. Dla poréwnania powotuje si¢ on na §wiatlo elektryczne. Mozna go uzy¢ zaréwno
do oswietlenia pola przy operacji mézgu, jak pola karnego podczas meczu wieczornego pitki
noznej. Sytuacje tez nazywa on ,trescig” §wiatla, gdyz bez niego bylyby niemozliwe. Jednak
najwazniejszy jest sam przekaznik, gdyz on wtasnie ,ksztaltuje i kontroluje skale i zakres
dziatalno$ci cztowieka” 3). Dlatego analogicznie mozemy stwierdzi¢, ze fotografia to przede
wszystkim pewna ,technika”, pewne medium, ktore samo jako takie jest przekazem,
niezaleznie od zmiennych tresci. Oddzialywanie fotografii polega bowiem nie na tym co si¢
przedstawia, a na zastosowaniu mechanicznego przekaznika, ktéry sam wywotuje okreslone

konsekwencje.

Warto tez zwrdci¢ uwage na inng koncepcje, mieszczacg si¢ w ramach omawianego
stanowiska. Jest ona rownie wazna, cho¢ w mniejszym stopniu znalazla wyraz w
opracowaniach teoretycznych. Dotyczy ona ,,seryjnego” charakteru fotografii, mozliwosci
wykonywania wielu identycznych odbitek zdjgciowych. Problem ten budzit raczej
zainteresowanie u ludzi zajmujacych si¢ technologia niz u artystow lub teoretykow.
Poczatkowo tez widziano w owej cesze fotografii jej stabos$¢ z artystycznego punktu widzenia.
Dzieto sztuki zwigzane byto przeciez silnie z cechami jednostkowosci, niepowtarzalnosci.
Dlatego pojmowano fotografi¢ jako spisek przemystu, pragnacego zastapic¢ r¢czng prace artysty
przez zalew wytwarzanych tanio, bo mechanicznie obrazkéow. Dlatego nie eksponowano
specjalnie mozliwosci reprodukcyjnych tej techniki, limitowano ilo$¢ odbitek. Dopiero w
czasach wspotczesnych zaczeto ujawnia¢ 1 wykorzystywac jej zdolno$ci repetycyjne.
Przyktadem mogg by¢ prace Andy Worhola, budowane z powtarzanego wielokrotnie tego sa-
mego zdje¢cia. Zabieg ten upowszechnit si¢ w zwigzku ze stosowaniem w fotografii zasady
assemblage’u, polegajacej na zestawianiu, ,,uktadaniu szeregowym” elementow, zamiast laczy¢
je, wigza¢, poszukujac migdzy nimi zwigzkéw pokrewienstwa lub opozycji. Czgsto zestawy
takie polegatly na repetowaniu wielu odbitek tej samej klatki zdjgeciowej. W ten sposob
unaoczniona zostata ta cecha fotografii, ktéra polega na powtarzalnosci, istnieniu w postaci
wielu egzemplarzy identycznych. Wigze si¢ to niewatpliwie z ,kulturowym” pojmowaniem
owego medium, gdyz tylko na drodze technicznej mozliwe jest wytwarzanie wielu obiektéw

prawie takich samych. Twory natury, przy znacznym czg¢sto podobienstwie, nigdy nie sa

3 M. Mc Luhan — Przekazniki, czyli przediuzenie czlowieka. ,,Wybor pism”, Warszawa 1975, s. 46.



identyczne. Przyktadem mogg by¢ zwierzg¢ta jednej rasy lub liscie z jednego drzewa.

Opozycja planéw natury i1 kultury wystgpowala tez w réznych sposobach pojmowania
malarstwa. Jednak poszczegdlne akcenty roztozone byty w tym przypadku inaczej. Elementu
naturalnego nie stanowita w tym przypadku zewnetrzna rzeczywistos¢, gdyz w przedstawieniu
malarskim podlegata ona daleko idacej stylizacji i konwencjonalizacji. Ukazywano wlasciwie
nie pejzaz, a typ pejzazu, nie cztowieka, a typ ludzki. I to nie ze wzgledu, jak czgsto si¢ sadzi,
na mniejsze mozliwosci techniczne malarstwa. Nie sg one bowiem mniejsze. Przy pomocy
pedzla i farb mozna bowiem stworzy¢ obraz przewyzszajacy swa szczegoétowoscia w
odtworzeniu detali najlepsza fotografie. Wystepuje tu jednak odmienno$¢ celu. Malarz nie
ukazuje bowiem tymczasowosci, terazniejszosci, aktualnosci, ale to, co, jak stusznie stwierdza
Rudolf Arnheim w artykule ,,Co to jest fotografia”, ,istnieje zawsze i wiecznie” ). Przytacza
tez 6w autor trafny przyklad takiego stosunku do malarstwa. W dawnych czasach czgsto
zobaczy¢ mozna byto, np. na rynku miejskim, rozstawione sztalugi i cztowieka odtwarzajacego
jaki$ widok. Zbieral si¢ wokot niego thum przechodniow, przygladajac mu si¢ z ciekawoscia,
czasem uznaniem, czasem rozbawieniem. Jednak nikt nie protestowal. Podobnie jak nie
wywolywatly sprzeciwow portrety wykonywane nieznajomym przez siedzacych w kawiarniach
artystow. ,,Malarz — stusznie pisze Arnheim — nalezat do kategorii intruzoéw nieszkodliwych,
ktérym przyznajemy prawo patrzenia, ale nie uczestnictwo w naszych sprawach. Nie zaklocat
wiec zycia ogéhu, czasami tylko kto§ musial go poprosi¢ o przesuniecie sztalug, bo

,.zawadzaty”. Wszyscy wiedzieli, ze obserwuje on i rejestruje fakty ,,pozaczasowe” °).

Inaczej jest w przypadku fotografii. Gdy zauwazymy, ze kto$ robi zdjecie nasze lub
jakiego$ obiektu bedacego nasza wilasnoscig, jesteSmy poruszeni i natychmiast zadamy
wyjasnien. Réznica bierze si¢ wilasnie z faktu, ze ,,naturg dla fotografii jest rzeczywisto$¢
znajdujaca si¢ przed obiektywem, natomiast motyw dla malarza traci swa ,naturalnosc”,
jednostkowos$¢, niepowtarzalnos¢. To co przedstawione w obrazie malarskim nikogo 1 niczego
bezposrednio nie dotyczy. Odnosi si¢ on do istotowych ogoélnych cech rzeczywistosci, a
wlasciwie — jednostkowe przeksztatca w ogolne. Nawet wowczas, gdy obraz przedstawia co$
bardzo szczegdtowego, na przyktad w martwych naturach holenderskich krople rosy na lisciu,
ten ,,drobiazg” zostaje podniesiony do rangi uniwersalnosci, staje si¢ esencjalng wtasciwoscia
obrazu §wiata, czyms trwatym i wiecznym, pograzonym w bezczasowos$ci. A wigc przeniesiony

zostaje z poziomu natury do poziomu kultury. Staje si¢ modelem widzenia rzeczywistosci i

4 R. Arnheim — Co fo jest fotografia?. ,,Dialogue — USA”, 1977, nr 2, s. 47.
> Tamze, s. 47.



myslenia o niej w ogoble, nie tylko w zwigzku z danym, jednostkowym, ukazanym na obrazie

przedmiotem lub konfiguracja przedmiotow.

Inaczej jest ze sposobem przedstawienia, tym co tradycyjnie uwaza si¢ za strong
formalng malarstwa. Tutaj nasycenie elementem jednostkowym, indywidualnym,
niepowtarzalnym jest bardzo silne. Jaskrawym przyktadem tego moze by¢ action painting,
gdzie artysta wg L. A. Fiedlera ,,wcale nie maluje malowidfa”, jak czasem utrzymuje, lecz w
istocie znaczy swe imi¢”%). Odrzucenie przedstawieniowo$ci w sztuce tego typu ujawnia do
jakiego stopnia sposdb malowania jest wyrazem osobowosci, wigzac si¢ z tg czescig natury jaka
stanowi czlowiek. Na proces malowania wplywa przeciez bardzo silnie caloksztalt czynnikéw
psycho-fizjologicznych artysty. Funkcje organizmu czlowieka podlegaja, jak wiadomo,
periodycznym, zrytmizowanym przemianom. Zwigzane sg one z funkcjami fizjologicznymi i
maja charakter pewnej prawidlowosci. Na t¢ prawidtowo$¢ naktada si¢ porzadek psychiczny,
ktéry czesto ja zakldca. Zmiany nastrojoéw maja by¢ zardowno wywotane przez stany naszego
organizmu, jak tez na nie wptywac (np. w postaci palpitacji, skurczow itp.). Wszystkie te
czynniki psycho-fizjologiczne maja swe konsekwencje w sposobie malowania. Slad pedzla czy
piorka dokladnie odzwierciedla wszystkie drgnienia, wzrosty i spadki napigcia, zmgczenie i
wszystkie inne stany jakim podlega twdrca w czasie pracy. Rejestrujg one z ogromng precyzja
dzialanie tej cze$ci natury, jaka jest organizm artysty. Nic nie jest tu pozaczasowe czy
esencjonalne. Wszystko zwigzane jest z dang chwilg, danym momentem, dang konfiguracja
elementow psychofizjologicznych, ktore znalazty swoj wyraz poprzez ich rejestracje malarska

czy rysunkowa.

Przedstawione tu sposoby pojmowania malarstwa byly wielokrotnie prezentowane w
wypowiedziach teoretycznych. Akcentowano przy tym na ogoét jeden lub drugi z aspektow,
ujmujac w jego $wietle cato$¢ danego zjawiska. Podobnie byto z koncepcjami artystycznymi.
Wszystkie tendencje klasycyzujace podkreslaly role pierwszego aspektu, kulturowego,
podporzadkowujac mu réwniez sposdb malowania, ktory zmierzal ku anonimowosci, aby tym
lepiej ukaza¢ ponadczasowo$¢ charakteryzujaca przedstawionych ludzi i przedmiotdw.
Przeciwnie tendencje ekspresjonistyczne, dla ktorych liczyla si¢ jednostkowos¢,
niepowtarzalno§¢ gestu malarskiego. Dazyly one do podporzadkowania poziomowi
naturalnemu w malarstwie poziomu kulturowego. Dlatego deformowaty ukazywane obiekty,

aby uczyni¢ je jednostkowymi, niepowtarzalnymi, tak jak niepowtarzalny jest gwaltowny slad

® L. A. Fiedler — Archetyp i sygnatura. Analiza zwigzkéw miedzy biografig a poezjg w: ,,Wspdlczesna teoria
badan literackich za granica”, L II, opra¢. H. Markiewicz, Krakow 1972, s. 309—310.



pociagnigcia pedzlem na ptotnie.

Dotychczasowe rozwazania wskazuja wyraznie, ze wigkszo$¢ rozwazan dotyczacych
fotografii lub malarstwa koncentrowala si¢ na jednym z aspektow owych medidw, rozszerzajac
osiggnigte w ten sposob rezultaty na catos¢ zjawiska. Podobnie bylo przy dokonywaniu analiz
poréwnawczych. Najczesciej brano w nich pod uwage poziom natury, wlasciwy dla kazdego z
nich i na tej podstawie wypowiadano sady o wyzszosci lub podrz¢dnosci kazdej z tych dziedzin.
Przyktadem moze by¢ typ analiz o charakterze ,,mimetycznym”. Jako kryterium wystepuje w
nich zdolno$¢ okreslonego medium do tworzenia obrazéw bliskich rzeczywistosci, nie
deformujacych jej wygladu, co stanowito cel dazen wielu tworcow od czaséw starozytnych.
Fotografia uymowana byla przy tym typie podejscia przede wszystkim w aspekcie natury.
Podkreslano wowczas fakt, ze umozliwia ona mechaniczne rejestrowanie wygladu $wiata bez
znieksztatcen, subiektywnych deformacji stanowiac ,,przezroczysty” srodek przekazu. Ten sam
poziom brany byt pod uwage wylacznie przy opisie malarstwa. Okazywalo si¢ wowczas, ze
dostarcza ono obrazéw zdeformowanych i ekspresyjnych, stylizujagcych wyglad rzeczywistych
zjawisk pod wplywem subiektywnych emocji. Zrozumiate, ze przy takim zestawieniu i w
$wietle wspomnianego kryterium fotografia nieuchronnie zwyci¢zyta. Jednak stabg strona
catego tego procesu byta jego niepetnos¢, jednostronnos$¢. Wystarczyto bowiem siegna¢ do prac
innych autoréw, ewentualnie przytoczy¢ inne przyklady dziatan z zakresu malarstwa i
fotografii, aby konstrukcja zachwiata si¢. Byla bowiem ona oparta na jednostronnych danych,
uwzgledniajacych wylacznie jedng strone kazdego z wymienionych mediéw. Tymczasem przy
analizie pelnej okazatoby si¢, ze deformacja i stylizacja, kreowanie a nie tylko odtwarzanie

obrazu rzeczywisto$ci wystepuje w kazdym z nich, tylko na réznych poziomach.

Sprobujmy  podsumowaé¢  dotychczasowe  wyniki. Wbrew  wczeéniejszym
jednoaspektowym ujeciom zaktadam, ze zarowno fotografia jak malarstwo dziataja w dwoch
planach jednocze$nie: w planie natury i kultury. Jednak plany owe sa przeciwstawnie
usytuowane. Jesli tematyka czy szerzej tre$¢ zdjecia nalezy do planu natury, to w malarstwie
jest ona zdominowana przez kulturg. Podobnie jest z forma, ktora w fotografii nalezy do planu
kultury, a w malarstwie — natury. Istnieja wiec kazdorazowo oba te plany. Co charakteryzuje

kazdy z nich?

Natura to sfera indywidualno$ci, niepowtarzalnosci, jednostkowosci, przypadku. W
fotografii, jak podkreslatem, zwigzana jest ona z trescig. Punktem wyjscia zdjgcia jest, jak

wiadomo, pewien zestaw ludzi i przedmiotow pozostajacych w okre§lonych relacjach. To



motyw, §wiat rzeczywisty, natura w sensie dostownym. Fotografia utrwala jej obraz ze
wszystkimi szczegotami w okre§lonym momencie czasowym. Klisza zatrzymuje bowiem obraz
wszystkiego, co znajdowato si¢ przed obiektywem w chwili odslonigcia przestony. Nie
dokonuje selekcji, nie odrzuca pewnych obiektéw w celu lepszego wyeksponowania innych.
Na zdjeciach czesto utrwalone zostaja wilasnie takie, zbedne z punktu widzenia zalozen
fotografujacego, elementy jak lezaca gdzie§ rekawiczka czy strzep papieru. Stanowig one
wilasnie owe fakty nieprzewidziane, przypadkowe, stanowigce o jednostkowosci,
niepowtarzalnos$ci danego uje¢cia. Te same cechy nadaje tez fotografii jej ,,migawkowos$¢”.
Zdjecie, wykonywane w kréotkim odcinku czasu, moze ukazaé ruch w czasie jego trwania. Juz
od poczatku budzito to duze zainteresowanie i dlatego dazono do uchwycenia zycia ,,na goraco”
w postaci niezwyktych, chwilowych p6z modeli (np. ziewnigcia, przeciggania si¢ itp.), zapisu
faz czynnosci lub ruchow czlowieka czy zwierzecia. Przescigano si¢ tez w fotografowaniu
najbardziej nieprawdopodobnych, nieuchwytnych zjawisk. Utrwalano skoki narciarskie lub do
wody, wyscigi konne i samochodowe, btyskawice. Wszystkie te fakty, tak niepowtarzalne,

ukaza¢ mogto tylko zdjecie.

Wymienione tu cechy, charakteryzujace to co naturalne w fotografii, wystepuja tez w
malarstwie, tyle ze na poziomie formy, sposobu malowania. Cechuje go, jak juz zaznaczytem,
indywidualnos$¢, jednostkowo$¢, gdyz zwigzany jest z naturalnymi, psychofizjologicznymi
stanami naszego organizmu. Przejawia si¢ tez w nim cecha przypadkowosci, gdyz w wyniku
nagtych zmian stanéw psychicznych lub warunkéw zewnetrznych moga w obrazie wystapic¢
elementy nieprzewidziane. Wlasciwie nie da si¢ ich unikng¢ nawet przy dazeniu do
maksymalnej precyzji. Zawsze, cho¢by minimalnie ujawni si¢ indywidualna ekspresja. W tym
miejscu moga jednak powsta¢ watpliwosci. Dotyczg zbyt Scistego zwiazku miedzy strong
formalna w malarstwie czy rysunku a indywidualnym przebiegiem standéw
psychofizjologicznych artysty. Czy nie przypisuje si¢ tu zbyt duzej roli elementom
jednostkowym, niepowtarzalnym w tworzeniu formy dzieta? Czgsto przeciez ta wlasnie jego
cz¢$¢ byta silnie skonwencjonalizowana. Polegata na realizowaniu ,,chwytow” artystycznych
przekazywanych przez tradycje, ktorych mozna si¢ byto nauczy¢, ktorych stosowanie wreszcie
stawato si¢ w pewnych epokach obowigzujace. Sadze jednak, ze konwencjonalizacja i zwigzana
z nig schematyzacja tego co jednostkowe, niepowtarzalne, naturalne jest powszechnie
obserwowanym faktem i dotyczy nie tylko sztuki. Jednak zanim powstanie zuniformizowany
kanon, najpierw musi by¢ indywidualne zjawisko, ktére ocenione pozytywnie stanie si¢

wzorcem i bedzie powtarzane. Poza tym catkowicie $ciste odtworzenie wzorca nie jest w ogole



mozliwe przy realizacji manualnej, zawsze podlegajac jednostkowym modyfikacjom.

Poziom kultury jest planem koniecznosci, statych praw. W fotografii rzadzi on sfera
formy. Niezaleznie bowiem od zmiennosci i przypadkowosci wystepujacych w niej tematdw 1
tresci, forma zdjg¢ jest czyms$ trwalym. Owa trwato$¢ wigze si¢ zaro6wno ze specyficzng
stylizacja fotograficzng zwigzang z typem uzywanego aparatu i materialow, oraz przede wszyst-
kim ze sposobem opracowania surowych danych utrwalonych mechanicznie. Problem ten jest
szczeg6lnie wyraznie widoczny obecnie, gdy klisza z utrwalonym obrazem stanowi zaledwie
punkt wyjscia w pracy fotografa nie-dokumentalisty. Zdj¢cie migawkowe i mniej czy wigcej
przypadkowe to dopiero materiat do opracowania artystycznego. A tu elementy niepowtarzalne
1 jednostkowe tematu poddane zostaja prawem koniecznos$ci. Poszczeg6élne fotografie sa
bowiem transformowane, laczone w ciagi, repetowane tak, ze liczy¢ si¢ zaczynaja bardziej state

prawa niz zmienna, indywidualna, przypadkowa materia zdjeciowa.

W malarstwie kultura rzadzi planem tresci. To w rzeczywistosci przedstawionej lub
uktadzie elementow nie przedstawiajacych ujawniajg si¢ reguly, prawa, konieczne zwigzki.
Niezaleznie bowiem od faktu czy obraz ma charakter realistyczny, czy abstrakcyjny wystepuje
w nim moment selekcji i poszukiwania relacji statych. Gdy ukazuje si¢ przy uzyciu srodkow
malarskich jaki$ fragment rzeczywistosci, nigdy nie nast¢puje to automatycznie, przez zwykle
przeniesienie, na zasadzie odbicia lustrzanego. Zawsze dochodzi do momentu wyboru,
konstrukcji z ogladanej mnogosci elementéw rzeczywistych pewnej catos$ci uproszczonej,
zredukowanej, ale w ktorej uwyraznione sa prawa wzajemnej zalezno$ci. Obraz malarski
uwidacznia bowiem struktur¢, pojmowang jako system relacji koniecznych, co robi takze

fotograf pracujac nad forma swych zdjec.

Jak wida¢ z powyzszych rozwazan, zarowno w fotografii jak malarstwie niezbedne sa
zarowno plan natury i kultury. O ile pierwsza wychodzi od natury jako materiatu i dodaje do
niej kulture, o tyle drugie przyjmuje za punkt wyjscia analize¢ zwigzkow koniecznych,
uzupetniong w realizacji przez indywidualno$¢ i przypadkowos$¢ stanowigce cechy poziomu
natury. Przedstawione tu rozwazania pozornie tylko majg charakter czysto teoretyczny. Bylyby
one niemozliwe bez wynikow dziatah praktycznych w zakresie malarstwa, przeprowadzanych
przeze mnie w cyklu obrazéw i rysunkow zatytulowanych: ,,Pejzaze logiczne”, ktoére tu
poszerzytem o refleksje nad fotografig. Takze celem tych rozwazan jest dalsza dziatalno$¢ plas-
tyczna. Stanowig one podsumowanie pewnego etapu poszukiwan w zakresie teorii 1 praktyki

oraz otwieraja nowe zagadnienia do podjg¢cia w obrazach malarskich i fotografii.



Jaka role spetni¢ moze jednak uswiadomienie sobie roli i charakteru przystugujacego
odpowiednim poziomom obu tych srodkéw przekazu? W tym momencie podkresli¢ nalezy, ze
jako systemy znakowe fotografia i malarstwo petnig nie tylko funkcj¢ komunikacyjna, ale tez
modelujaca. Dzigki swoim wlasciwosciom stanowig one material, ktorym mozna w odpowiedni
sposob manipulowaé, akcentujac i wyciszajac role poszczegdlnych poziomoéw. Zabiegi takie
byty realizowane wcze$niej nie§wiadomie. Na przyklad we wczesnej fazie rozwoju fotografii
akcentowano jej role dokumentacyjna, eksponujac plan tresci, nie przywiazujac wagi do formy.
Podobne zabiegi czgsto pojawiaty si¢ w malarstwie. Motywacje ich byty jednak najczegsciej
praktyczne lub estetyczne, wywodzace si¢ z dziatan opartych przewadze intuicji. Obecnie
uwazam, ze rownomierny rozwdj teorii i praktyki umozliwia inne wykorzystanie mozliwosci
tych mediow. Dziatania przeprowadzone przy ich uzyciu moga bowiem odegra¢ istotng rolg w
sferze mysli, podobnie jak niektére utwory poetyckie czy powiesciowe sta¢ si¢ powaznym
eksperymentem poznawczym. W pracach, ktore realizuj¢ obecnie, interesuje mnie
modelowanie w uproszczonej, zredukowanej postaci, przy wykorzystaniu dostgpnych w
malarstwie §rodkow, podstawowych relacji wystepujacych w mysli filozoficznej. Chaos —
kosmos, zycie — rozum, przypadek — konieczno$¢ daja si¢ odnalez¢ w postaci
odpowiednikéw materialnych w mediach artystycznych. Mozna tez nimi manipulowac,
eksperymentowaé, postugujac si¢ ich reprezentantami, zastgpnikami. Stanowi to zrodio
interesujacych refleksji. Problemy filozoficzne nie s3 bowiem w ten sposob ilustrowane w
obrazach, lecz stajg si¢ jednym z materialow w artystycznej ,,grze”. Malarstwo i fotografia zaj-

muja natomiast miejsce takze w sferze mysli.



