Roman Konik

Obraz fotograficzny, ktory - w jakims sensie wierniejszy fenomenalnemu wyg-
ladowi danej przestrzeni - jest o wiele trudniejszy do zinterpretowania, po-
niewaz elementy znaczqce pozostajq uwiezione w swym szczegolnym uksztat-
towaniu empirycznym. Mapa jest zatem pewnq bezposrednio danq catosciq
wiedzy wizualnej, ktéra zaczyna nabieraé sensu na samej powierzchni swego
bytu.

Kazde nowo pojawiajace sie medium sztuki jest w pierwszej fazie za-
stosowania szczegdlowo badane i analizowane pod katem ewentualne-
go wykorzystania i adaptacji. Tak bylo w przypadku zastosowania zasad
perspektywy zbieznej w renesansowym malarstwie, w ktérym zasada
perspectiva artificialis posiadala ewidentny kontekst estetyczny i stuzyla
przede wszystkim implementacji przedmiotu w przedstawienie. Wynala-
zek fotografii posiadal pierwotnie nieco odmienny kontekst, byl przede
wszystkim wynalazkiem optyczno-chemicznym. Naturalng koleja rzeczy
byl zatem fakt, ze nowe medium skierowato gtéwna uwage na techniczny
aspekt zapisu obrazu, jego kontekst reproduktorski i archiwizacyjny; pa-
radygmat estetyczny, jakkolwiek obecny od poczatku istnienia fotografii,
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w pierwszym okresie istnienia fotografii byt drugorzedny. Dopiero w p6z-
niejszym czasie, gdy euforia polaczona z drobiazgowa analiza mozliwosci
technicznych fotografii zdawala sie gasna¢, przyszed? czas na dostrzeze-
nie w fotografii kontekstu artystycznego jako zasadniczego dla nowego
medium obrazowego.

Maria Anna Potocka tak opisuje ten proces przejscia: [..] zaintereso-
wanie tematem, kreatywny stosunek do niego pojawiajq sie w momencie, kie-
dy technika jest juz przeanalizowana, kiedy inni wykonali wiele doswiadczen
i poswiecili dla nich wiele tematow. Medium staje sie na tyle tatwe w uzyciu, na
tyle wszechstronne pod wzgledem swoich mozliwosci, ze zabawa z nim samym
nie rodzi juz refleksji. [...] Co nie znaczy, Ze koniczy sie analizowanie medium.
Ono jedynie wchodzi na inny poziom wymogow, gdzie obok analizy musi po-
Jjawié sie znaczenie®.

Teoretyczny namyst nad artystycznym kontekstem fotografii byt wi-
doczny w wielu pracach juz w drugiej polowie XIX wieku, jak chocby
u Henry’ego Peacha Robinsona® czy Petera Emersona, ktéry doszukiwat
sie renesansowych technik sfumato w technikach zapisu fotograficznego*.
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Tego rodzaju namyst wskazuje, ze w tle euforycznych analiz tech-
nicznych nad nowym medium zapisu obrazu dojrzewala mys$l este-
tyczna prébujaca zaadaptowaé fotografie jako narzedzie wytwarza-
nia sztuki.

By zrozumie¢ istote obrazu fotograficznego warto prze$ledzi¢
starania samych fotografikéw idace w kierunku uczynienia fotogra-
fii sztuka. Starania te realizowane byly na wiele sposobéw, posiada-
ly jednak zasadniczo wspdélna aspiracje: obraz fotograficzny podda-
wany byl réznego rodzaju dzialaniom majacym na celu osiggniecie
tego, by fotografia nie stanowila wytacznie czystej referencji - byla
zbiezna jedynie z zarejestrowanym bezrefleksyjnym aktem spostrze-
zenia i tkwita w zakletym kregu znaku indeksalnego. Innymi stowy,
wszelkie ingerencje w obraz fotograficzny miaty na celu wyjscie ob-
razu fotograficznego poza czysty dokument wizualny.

Wszelkie préby ulokowania fotografii w kontekscie sztuki wia-
zaly sie takze z zasadnicza trudno$cia natury definicyjnej. Préba
precyzyjnej klasyfikacji na fotografie artystyczng i fotografie niepo-
siadajaca waloréw sztuki wigze sie z przyjeciem jednoznacznej de-
finicji sztuki, a o taka we wspodlczesnej refleksji poswieconej sztuce
jest doé¢ trudno - tego rodzaju rozstrzygniecia ceduje sie raczej na
samego odbiorce i akt intencyjny artysty. W przypadku obrazu fo-
tograficznego wazna przestanka mogaca mie¢ wplyw na definicje
fotografii jest uzycie okre$lonego medium. Stusznie zauwaza Maria
Anna Potocka, ze [..] w fotografii problem wystepowania sztuki wyglada
troche inaczej niz w mediach tradycyjnych, ktore sq powotane do tworze-
nia sztuki. Malarz, ktéry zaczyna malowaé obraz, wie, ze dqzy do sztuki.
Nie zawsze mu sie to udaje, ale intencja jest artystycznas. W przypadku
medium fotograficznego sprawa jednoznacznej intencji tworzenia
sztuki poprzez uzycie okre$lonego medium nie jest tak oczywista,
jak w przypadku malarstwa czy rzezby. Sam akt zrobienia zdjecia
nie implikuje absolutnie intencji twérczej°. Fotografia, nie do$¢, ze
ulokowana jest w ramach mocnego paradygmatu mimetycznego, to
posiada jeszcze silny determinizm technologiczny, ktéry byt czesta
przeszkoda w uznaniu fotografii za akt sztuki. Jednak podnoszac
ten argument nalezy pamieta¢ o antycznym uzyciu terminu techne,
ktéry oznaczal wazne polaczenie kontekstu technicznego ze sztu-
ka. Fotografia w tym konteks$cie moze stanowi¢ doskonaty pretekst
do rozwazenia wspélnej plaszczyzny, ktérag mozna okre$li¢ mianem
syntonii techniki i sztuki.
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Pojawienie sie fotografii artystycznej zwyczajowo kojarzone jest
z poczatkiem XX wieku, kiedy euforia spoteczna zwigzana z zachwy-
tem nad dokumentalnym charakterem nowej formy obrazu zdawata
sie stabna¢. Jednak rodowdd fotografii jako sztuki wizualnej siega
jej poczatkéw, w ktérych obok ogromnej fascynacji sitg referencyj-
na zaczeto tez szuka¢ w niej artystycznych form wyrazu. Jakkolwiek
propozycje taczenia fotografii z estetyka malarstwa (na przyktad pra-
ce Davida Octaviusa Hilla) byly poddawane gruntownej krytyce, to
dzialania te ukazuja, ze praktycznie od samego poczatku istnienia
fotografii przejawiata sie w kregu artystéw zajmujacych sie sztuka-
mi wizualnymi cheé zaadaptowania nowego wynalazku na potrzeby
sztuki. Najwieksza trudno$cia, na jaka napotykali artysci korzysta-
jacy z fotografii, byla jej dokumentalna natura. Obraz fotograficzny
traktowany byl jako dokument, z najwieksza pieczolowito$cia od-
dajacy wyglad Swiata fenomenalnego, ktéry znalazl sie w zasiegu
obiektywu aparatu fotograficznego. Fotografia posiadata wiec silne
implikacje ku temu, by eliminowa¢ z obrazu to, co potocznie zwane
jest stylem przedstawiania, personalng sygnaturg autora odciénieta
na formie obrazu.

Pierwsi fotografowie, ktérzy chcieli wiaczy¢ referencyjna nature
fotografii w nurt obrazu sztuki, decydowali sie na do$§¢ karkolomne
strategie majace na celu wydobycie obrazu fotograficznego z zaklete-
go kregu referencji. Przykladem tego rodzaju dziatan sa prace Osca-
ra Gustava Rejlandera, ktéry za wszelka cene staral sie zachowa¢é
w obrazie fotograficznym estetyke klasycznego malarstwa. Trudno
nie nazwaé prac Rejlandera ,wizualnymi utworami fotograficznymi”,
gdyz artysta inscenizowal fotografie za pomoca rekwizytéw i staty-
stéw, kompozycje obrazu fotograficznego wypeiniat szerokimi ple-
nerami wzorowanymi na monumentalnych dzietach malarskich (na
przyklad fotograficzna wersja Madonny Sykstyniskiej). Fotografia, po-
siadajac swe ograniczenia, (ktérych nie bylo w tradycyjnym malar-
stwie) zmuszala Rejlandera do tgczenia fragmentdéw fotografii w celu
osiagniecia planu panoramicznego (obraz fotograficzny Dwie drogi
zycia sklada sie ze starannie przemys$lanych i zainscenizowanych
trzydziestu fotografii ztozonych w jeden obraz). Ogladajac tego rodza-
ju fotografie mozna dojé¢ do wniosku, Ze autorzy fotomontazy prze-
konani byli co do tego, iz poprzez przemys$lane zabiegi inscenizacyj-
ne mozna uzyskaé¢ w fotografii klasyczna kompozycje malarska. Do-
datkowo Oskar Rejlander w celu wzmocnienia efektu domalowywat
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do uzyskanego fotomontazu elementy architektury, rzezby, cze$ci
rekwizytéw itd. Nie bedzie naduzyciem, jezeli tego rodzaju fotogra-
fie okredlimy mianem fotografii piktorialnej” lub wprost fotografia
rafaelowska, gdyz ewidentnie w obrazie wida¢ silne inspiracje Szkotq
ateniskq Santiego.

W kontek$cie tego rodzaju rozwazan warto przywotac¢ takze pra-
ce Henry’ego Peacha Robinsona, ktéry posiadat podobne jak Rejlan-
der ambicje ,uartystycznienia” obrazu fotograficznego, lecz wybrat
zgota odmienng strategie realizacyjna. Ambicja Robinsona bylto wy-
dobycie z obrazu fotograficznego elementéw wizualnych, ktére spo-
woduja okreslong projekcje aktu poznawczego u odbiorcy. Robinson
zdaje sie miec¢ silne przekonanie o tym, ze obraz fotograficzny jest
doskonatg platforma do ukazywania ekspresji wizualnej. Do$¢ przy-
wotla¢ jego prace Fading away (Gasnace zycie), wystawiong w 1858
roku, ktéra w swej kompozycji nie jest juz tak patetyczna jak zdjecia
Rejlandera, lecz silg narracji zdecydowanie przewyzsza dotychczaso-
we dokonania na gruncie fotografii. Nalezy pamieta¢, ze fotografia
Fading away wylamuje sie z konwencji dokumentu (jest fotomonta-
zem skladajacym sie pieciu zdje¢), kompozycja obrazu w sposéb jed-
noznaczny odstania intencje autora - od pierwszego ogladu wida¢,
Ze obliczona jest na wywolanie okre$lonych uczué. Nawet jezeli zgo-
dzimy sie co do inscenizowanej konwencji obrazu fotograficznego, to
trudno odméwi¢ mu roli obrazu o wysokim stopniu ekspres;ji.

Starania Robinsona idace w kierunku przelamania konwen-
cji dokumentalnej obrazu fotograficznego wida¢ w jego zabiegach
prekompozycyjnych. Robinson, wzorem artystéw renesansowych,
przed sporzadzeniem fotografii szkicuje zamierzona scene, precyzu-
jac i sondujac za pomoca rysunku to, co chce przedstawi¢ w obrazie.
Jego powinowactwo z renesansowymi mistrzami pedzla wida¢ tak-
Ze w teoretycznym rozumieniu sztuki. Robinson obok praktycznych
dzialan artystycznych pisuje takze co$ na wzér renesansowych trak-
tatéw estetycznych. Jego praca Picture Making by Photography®, The
elements of a pictorial photograph?, czy Art Photography™ cieszyly sie
takim powodzeniem, ze w krétkim czasie zostaty przettumaczone na
jezyk francuski i niemiecki.

Gléwna teza zawarta w wymienionych pozycjach, a wyjatkowo
wazna dla niniejszych rozwazan, bylo ukazanie fotografii w kon-
tekécie obrazu malarskiego. Robinson zaleca wszystkim fotografom
konceptualng strategie budowania kompozycji obrazu fotograficzne-
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go. Jeszcze przed siegnieciem po aparat fotograficzny radzi, w celu
osiagniecia precyzji ,myS$lenia wizualnego”, zrobienie wstepnego
szkicu kompozycyjnego. Dopiero po domknigtej i zadowalajacej kom-
pozycji obrazu powinno sie siegna¢ po aparat fotograficzny w celu
eksploracji $wiata fenomenalnego za pomoca obiektywu. Robinson
przestrzega jednocze$nie adeptéw fotografii przed tym, by fotogra-
fowali wylacznie obiekty piekne, stroniac od przypadku i brzydoty*:.
Gdyby ktérykolwiek z wykorzystanych do kompozycji obrazu foto-
graficznego atrybutéw natury byt skazony brzydota, Robinson zaleca
jego retusz w celu poprawienia tego, co nie jest ,malownicze”.

W podobnym duchu laczenie fotografii z tradycyjnym malar-
stwem przebiega w portretach Leonarda Missone’a wykonywanych
w paryskim atelier. O ile prace Rejlandera okrzyknieto ,fotografiami
rafaelowskimi”, to prace Missone’a zaklasyfikowano jako fotografie
tycjanowska, gdyz autor portretéw, wzorujac sig na Tycjanie, tak dlu-
go ustawial modela, dbajac przy tym o jego okre§lony wyraz twarzy,
ubiér, gestykulacje, by przypominat konwencje portretu malarskiego
Vecelliego. Utrzymanie tego rodzaju konwencji portretowania wida¢
takze w pracach Etienne Carjata, Ludwiga Angerera czy José Marii
More’a.

Warto zwréci¢ szczegélng uwage na formute portretu fotogra-
ficznego, gdyz to ona dawala pierwszym fotografom wyjatkowa
platforme wypowiedzi artystycznej. Portretowa fotografia posiadata
duzo dalej idace ambicje niz zwyczajowe ukazanie zewnetrznosci;
w portrecie obraz fotograficzny zastuguje na refleksje siegajaca poza
zewnetrzna powloke widzialno$ci. Podobnie jak w Renesansie po-
przez ¢wiczenia z fizjonomiki chciano ukaza¢ charakter osoby ryso-
wanej, tak w fotografii portretowej starano sie odda¢ nie tylko wizu-
alng zewnetrzno$¢ portretowanej osoby, ale i jej charakter, emocje,
aparycje, usposobienie. Niewatpliwie w portrecie najbardziej uwy-
datnia sie indeksalny charakter fotografii. Nazwanie portretu mia-
nem ,odbitki” implikuje silny $lad osoby portretowanej, jej obecnos¢,
bezposredni kontakt z obiektywem. Innymi stowy - w formie por-
tretu fotograficznego zachowana jest obecno$¢ osoby portretowane;j.

Jak trafnie zauwaza Edouardo Pontremoli: Kiedy oglgdamy dzieto
malarza, bywa tak, iz udaje nam sie zobaczyé¢ czyjqs twarz dopiero po
dtuzszym usilnym wpatrywaniu sie w obraz, tak jakby owa twarz zwle-
kata z ukazaniem sie naszym oczom. Natomiast portret fotograficzny
wychodzi mi naprzeciw. Nagle. [...] Ukazanie sie obiektu ma charakter
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eksplozji, nad ktdrq nie sposéb zapanowal. Przystaje na to. Fotografia
jest postrzegana. Wystawia sie nader bezposrednio i catkowicie na spoj-
rzenia>. W podobnym duchu, choé z inng tre$cia przedstawienia,
utrzymane sa prace Adolphe’a Brauna. Swiadcza one o silnej predy-
lekcji tego autora do laczenia fotografii z malarstwem, Braun insce-
nizuje swe zdjecia na wzoér obrazéw klasycystéw, nie przyznajac tym
samym fotografii odrebno$ci wypowiedzi. Jego fotografie ,martwej
natury” poszukuja takich rozwigzan kompozycyjnych (poprzez usta-
wienie przedmiotéw, ekspozycje $wiatla), by nasladowaé dzieta mi-
strzéw pedzla.

Analizujac zwiazek miedzy rzecza a przedstawieniem w fotogra-
fii warto w tym momencie rozwazan zwroci¢ takze uwaga na kon-
tekst zdje¢ inscenizowanych. Ta forma ,obrazu sztucznego”, wynika-
la z obrania estetycznej strategii laczenia fotografii z malarstwem.
Sztuczna kompozycja, wybor o$wietlenia, statyczno$¢ przedstawie-
nia pozostawalty w opozycji z uchwyceniem przez obiektyw czego$
przypadkowego, ulotnego. Bylo to sprzeczne z péZniejsza koncepcja
fotografii, ktérg definiowano w konteks$cie ,decydujacego momentu”.
Owa strategia postrzegania fotografii jako ,$§wietlnego malarstwa”
nie wynikata wylacznie z zalozen teoretycznych i silnych inklina-
cji fotograféw w strone warsztatu malarskiego. Widzenie fotografii
jako inscenizowanych planéw plenerowych bylo tez zdeterminowa-
ne przez mozliwoéci techniczne. Pejzaz musial speiniaé postulat sta-
tycznodci, musiat by¢ wolny od ruchomych obiektéw ze wzgledu na
diugi czas ekspozycji, za$ fotografowane obiekty musiaty by¢ trwa¢é
w bezruchu.

Te zabiegi - tak dalekie od tego, co okresla sie mianem ,decydu-
jacej chwili” w fotografii - wymagaty od fotograféw ogromnej pracy
konceptualnej, na wzér renesansowego preordinazione. Fotograf mu-
sial posiada¢ intuicje tego, co wyloni sie z fotografowanej rzeczy-
wistodci; intensywna obserwacja potaczona z metoda préb i btedéw
byla jedyna gwarancja fotografii zgodnej z zatozona uprzednio inten-
cja. Mechanizm wyczuwania obrazu i ukrytych w nim znaczen byt
niezbednym skladnikiem pracy fotografa. Nalezy pamietaé, ze zdje-
cie po na$wietleniu przyjmowato posta¢ ,obrazu utajonego”, dopiero
w procesie wywolywania zmieniato sie w ,obraz jawny”. Ta strategia
stopniowego wyltaniania sie obrazu wymagata wiec od fotografikéw
wyobrazni konceptualnej, w fazie wykonywania zdjecia musieli oni
posiada¢ wizje tego, co wyloni sie na fotografii.
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W wielu obrazach fotograficznych (szczegélnie w drugiej po-
towie XIX wieku) wida¢ ogromna staranno$¢ kompozycji, dostrzec
mozna w fotografiach my$l konceptualng (przykladem przemys$lanej
kompozycji sa na przykltad prace Josepha Alberta, Louisa Désiré czy
Williama Lake’a Price’a, brytyjskiego akwarelisty, ktéry wyposazat
plan zdjeciowy w symboliczne rekwizyty). Ten malarski sposéb my-
$lenia o fotografii wydaje sie wynikaé z przeSwiadczenia o tatwosci
inscenizacji, gdyz duzo trudniej (na poczatku istnienia dagerotypu
czy kalotypii) byto uchwyci¢ realng sytuacje, moment zjawiska. Tak
wiec projekt taczenia fotografii ze sztuka malarska nosit znamiona
eksperymentowania z nowa forma obrazu. Cecha wspdlna poszuki-
wan nowej formy wypowiedzi wizualnej by? silny semantyczny pa-
radygmat malarstwa przeniesiony na obraz fotograficzny. Generalna
strategia estetyczna tej formy fotografii bylo ukazanie zwyklych
przedmiotéw w sposéb artystyczny. Zalozenie to bylo zdecydowa-
nym gestem uwolnienia fotografii z paradygmatu dokumentalnego.

Druga dekada XX wieku w nieco odmienny sposéb docenita za-
rowno dokumentalny charakter fotografii, jak i jej walory ekspre-
syjne. Przyczynita sie do tego ogromna popularno$¢ fotografii, jej
wykorzystanie w tzw. rewolucji graficznej czy w sektorze reklamy.
Realizm fotograficzny zdawat sie takze odpowiadaé na zapotrzebo-
wanie spoteczne na media czysto informacyjne. Fotografia odréznia-
1a sie od dotychczasowych form obrazowania tym, zZe jej referencyjny
charakter (dostrzegany takze niewatpliwie na poczatku istnienia fo-
tografii) zdawat sie by¢ zasadniczy, fotografia uyjmowana byta wlasnie
tak, jak ja zdefiniowal Roland Barthes: jako ,to-co-bylo”. Dlatego tez
w perspektywie historycznej dostrzezono fotografie jako wynalazek
poniekad demarkacyjny, ktéry byt Scisle zwigzany z epoka, w jakiej
powstat. Na fotografie starano sie spojrzec¢ jako na nowe, wazne me-
dium, ktére wyzwolilo sie z silnego zwigzku obrazu fotograficznego
z malarstwem, jako medium posiadajace wilasne srodki prezentacji,
wilasny jezyk wypowiedzi oraz — co najwazniejsze - jako na pierwszy
wynalazek, ktéry w kontekst ekspresji artystycznej ma wpisane czy-
telne tto techniczne. Jak zauwaza Roland Barthes [...] czesto mowi sie,
Ze to malarze wynaleZli fotografie (przekazujqc jej kadrowanie, perspek-
tywe i optyke camera obscura). Ja zas mowie: nie, zrobili to chemicy™s.

Od powstania fotografii niemal kazdy wynalazek zwigzany z wi-
zualno$cia, jej archiwizacja i transmisja obrazu jest wpisany w kon-
tekst techniczny. Przelom komunikacyjny (wynalazek telegrafu,
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telefonu, radia) byt $ci$le zwigzany z rewolucjg industrialno-tech-
niczng. Tego rodzaju wynalazki (radio, telefon) spowodowaty kur-
czenie sie $§wiata, utrate jego tajemnic, pozostajac jednak na pozio-
mie czysto werbalnym. Dopiero fotografie, jak zauwaza Zdzistaw
Toczynski [...] powolata do zycia wiara w pozytywne skutki rewolucji
naukowo-technicznej, potrzeba szybkiego i precyzyjnego utrwalania fak-
tow spolecznych i zjawisk natury*s. W kontek$cie przelomu komuni-
kacyjnego silna potrzeba natychmiastowej dokumentacji znalazia
wreszcie ogromnego sprzymierzefica w postaci fotografii. Sita druku
i stowa méwionego zostala uzupeiniona ptaszczyzna wizualna, roz-
poczynajac proces swoistego wyparcia stowa na rzecz znaku wizu-
alnego w kulturze XX wieku. W pewnym sensie obraz ze swa sila
narracji powraca na nowo na scene komunikacyjna po utraconej do-
minacji obrazu w Renesansie i Baroku. Jest to, co prawda zupelnie
inny typ obrazu, zdecydowanie silniejszy ontycznie od malarstwa,
ale odwotujacy sie do podobnych zasad budowania sensu przekazu
wizualnego, ktéry zdecydowanie wykracza poza to, co przedstawione
w piktorialnym zapisie. Niewatpliwie wynalazek fotografii rézni sie
tym, ze poszerzyt samo pojecie obrazu i zredefiniowal pojecie pro-
cesu tworczego w sztuce, wzmachniajac go silna korelacja cztowieka
z maszyna. Mimetyczna sita fotografii nadala tez nieco odmienny
charakter i wymiar interpretacjom semantycznym w sztuce.

Niejednokrotnie teoretycy nowych mediéw uznawali wynalazek
fotografii za przelomowy, na miare wynalazku druku. Teoretyk me-
diéw Marshall McLuhan uwaza, ze Gutenberg dokonal przelomu
miedzy Sredniowieczem a Renesansem. Fotografia odegrata nieomal
réwnie decydujaca role, jesli chodzi o przelom miedzy epoka czysto
mechanicznej industrializacji a graficznym wiekiem cztowieka elek-
tronicznego. Krok z Epoki Cztowieka Typograficznego do Epoki Czto-
wieka Graficznego zostal wykonany wiladnie dzieki wynalezieniu fo-
tografii’s. Przetom, jaki dokonatl sie wraz z wynalazkiem fotografii,
polegal na swoistej redukcji roli twércy w procesie tworzenia. Do-
tychczasowy paradygmat tworzenia obrazu zostal zastapiony nowa
forma artystyczna; paradygmat posiadania obrazu artystycznego
zostal wraz z wynalazkiem fotografii zastapiony paradygmatem ,po-
lowania na obraz” przez fotografa.

Narzedzie, jakim jest maszyna do utrwalania rzeczywisto$ci
wizualnej, w niespotykany dotychczas sposéb podporzadkowuje
sobie uzytkownika. W przypadku jej prawzorca, ktérym byta camera
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obscura, uzyskany obraz nie jest stuzebny wobec malarstwa, i nie jest
traktowany jako narzedzie uzyte do kompozycji obrazu. W przypad-
ku obrazu fotograficznego uzyskany obraz jest juz zwiazany z finalng
kompozycja, narzedzie poniekad wytwarza strukture obrazu, a nie
jest pomoca kompozycyjna dla samego artysty. Nigdy przed wyna-
lazkiem fotografii $wiat kreacji artystycznej nie zblizyt sie tak dalece
do oryginatu, ale tez z drugiej strony w kontek$cie tak zaawansowa-
nego paradygmatu mimetycznego obraz fotograficzny nadal rzeczy-
wisto$ci fotografowanej wymiar semantyczny, wprowadzajac tym
samym dualizm percepcyjny: rzeczywistos¢ i jej zjawisko.

Jak juz wspomniatem wcze$niej, w naturze fotografii lezy uje-
cie przedmiotu lub fotografowanego zdarzenia w sposéb bezhierar-
chiczny, inwentaryzacyjny. Jednak nalezy pamieta¢, ze sam akt wy-
konania zdjecia jest zwigzany z pewnego rodzaju hierarchia widze-
nia: fotograf wyodrebnia ten fragment rzeczywistosci, ktéry zyskuje
w jego ogladzie pewnego rodzaju wazno$¢ wizualna. Obiekt zostaje
zamkniety w obrazie w sposéb statyczny i niepowtarzalny, apote-
ozujac tym samym wybrany przez fotografika fragment rzeczywi-
stodci, ktéory w finalnym efekcie (odbitce) nabiera nowego znaczenia,
kontekstu, ustala system kodéw semantycznych, buduje swdj sens
wypowiedzi artystycznej.

W takim rozumieniu mozemy postawi¢ hipoteze stwierdzajaca,
ze fotografia w pewien sposéb wypelnita puste miejsce po malar-
stwie, ktére w momencie powstania fotografii eksperymentowato
z forma i kompozycja (futury$ci, kubisci, dadaiéci), odchodzac od
paradygmatu mimetycznego w sztuce, porzucajac figuratywno$é.
Awangarda artystyczna pierwszej dekady XX wieku ze swym progra-
mowym antymimetyzmem, rezygnujacym z jakiegokolwiek pietna
nasladownictwa, usunetla przedmiot z kregu artystycznych zaintere-
sowan. Dlatego tez zaklasyfikowa¢ mozna wynalazek fotografii jako
renesans realizmu w sztuce, ponowne odkrycie zachwytu nad przed-
miotem, nad fenomenem czystej widzialnoéci, zachwytu nad $wia-
tem fizycznym. W fotografii po§wiecono uwage przedmiotowi, ktéry
zostal porzucony przez malarstwo. Pewnego rodzaju spoteczna ana-
tema skierowana w strone sztuki awangardowej zepchnetla ja w krag
dos¢ hermetyczny, w strone krytykéw sztuki, bohemy artystycznej
i waskiej grupy znawcow i entuzjastéow tej formy sztuki. By¢ moze,
byl to jeden z powoddéw niemalze spotecznej ,konsekracji” nowego
medium sztuki, jakim byla fotografia.
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Warto takze zwréci¢ uwage na fakt, ze aspiracje fotograficzne,
podobnie jak aspiracje tradycyjnego malarstwa, prowadzity do po-
szukiwania piekna i niepowtarzalnos$ci skrytej w naturze. Jako do-
wad tego rodzaju predylekcji wyjécia z nowym medium poza mime-
tyczny krag czystej referencji postuzyé moze wypowiedz Henri'ego
Cartier-Bressona, jednego z najwybitniejszych francuskich fotore-
porteréw, ktéry wystapil z zarliwa pro$ba skierowana do fotografow,
by fotografowali obiekty, w ktérych upatruja piekno, a nie obiekty
ulokowane wokét kategorii brzydoty czy odrazy*. Ponadto, oprécz
poszukiwania przez fotografikéw piekna skrytego w naturze rzeczy,
zZwracano uwage na wyjatkowo intymna relacje obrazu z przedmio-
tem i odbiorca w fotografii. Poprzez dokumentalny charakter foto-
grafii zawigzuje sie intymny kontakt z odbiorca (zwlaszcza w sytu-
acji, kiedy na fotografii sa osoby mu znane lub miejsca, ktére nie sa
mu obojetne).

Tak rozumiana fotografia jest ,pierwszym poruszycielem”
wspomnien i uczué, uruchamia proces skojarzeniowy, wydobywa
z pamieci obrazy, w akcie recepcji obrazu fotograficznego poniekad
przenoszac podmiot poznajacy w miejsce, gdzie dokonano fotogra-
fii. Konfrontuje tez nasze zasoby pamieci ikonicznej z zapisem fo-
tograficznym. Precyzyjnie opisuje ten mechanizm Piotr Zawojski,
definiujac dokumentalny charakter fotografii jako [..] przekraczanie
osi obiektywu, przekraczanie granicy tego, co przedstawione, by szukac
w tym wlasnej tozsamosci i odpowiedzi na pytanie, gdzie lezq, gdzie sq
porozrzucane elementy naszej jazni odbitej we fragmentach fotograficz-
nych wizerunkéw'. Odwolanie sie do kategorii pamieci stanowi waz-
ny element istoty fotografii. Laczy on zaréwno struktury naszej pa-
mieci wizualnej, uruchamiajac procesy skojarzeniowe, budzi w nas
silng potrzebe dokumentalnego odzwierciedlenia i wizualnego przy-
pomnienia sobie tego, co niewidoczne; innymi stowy, odwoluje sie
do najbardziej elementarnej genezy obrazu, do tego, by zatrzymac to,
co dostrzezone.

W fotografii zwrécono uwage nie tylko na jej wyjatkowa forme,
ale takze na tre$¢ obrazu. Fotografia zdaje sie restytuowaé obrazowy
zachwyt nad codzienng rzeczywisto$cia, nad przedmiotem codzienne-
go uzytku. Szczegélnie widoczne bylo to w sztuce pop-artu, w ktérej
programowo starano sie zblizy¢ sztuke do Zycia potocznego, wrecz
zacierajac demarkacje stworzong przez wielowiekowa tradycje na sfe-
re codzienno$ci definiowana jako profanum i sfere sztuki postrzegana
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jako sacrum. Dlatego tez w sztuce pop-artu spotka¢ mozemy fotografie
przedstawiajaca pejzaze wielkomiejskie, maszyny i jej detale, fotogra-
fie produktéw zywnos$ciowych, sprzetéw domowych, ubran, portrety
idoli muzyki popularnej, elementy wyposazenia wnetrz. Warto za-
uwazy¢, ze fotografia tego okresu nie odwoluje sie w zagadnieniach
tredci do dziedzictwa malarstwa, prébuje eksplorowa¢ nowe zagadnie-
nia, odwolywa¢ sie do innych znaczen, a tym samym tworzy¢ swe
wlasne kody semantyczne, wiasne formy kompozycji czy nowatorskie
platformy wypowiedzi artystycznej. Mimetyczna moc tkwigca w foto-
grafii przelamala bariere, ktéra wydawala sie wczesniej nieprzekra-
czalna. Zachwyt nad rzeczami codziennego uzytku w tradycyjnym
malarstwie byl marginalizowany, geniusz mistrzéw pedzla nie mégt
by¢ po prostu wykorzystany w wizualnym zachwycie nad banatem.
Wraz z nadej$ciem fotografii mozemy méwié¢ o spektakularnym po-
wrocie przedmiotu w krag zainteresowan sztuki obrazowej. Znaczenie
fotografii dla calej kultury (czesto okre$lanej mianem kultury wizual-
nej) jest fundamentalne. Jak zauwaza Maryla Hopfinger [...] dzisiaj foto-
grafia nie tylko przedstawia, ale i znaczy. Stosunkowo szybkq semiotyzacje
zawdziecza swojej odkrywczosci wizualnej, temu, ze potrafita niezwykle
poszerzyc nasze pole widzenia i tego, co widzialne®®.

Sledzac historie obrazu fotograficznego wyraznie mozna do-
strzec pewnego rodzaju ewolucje w rozumieniu samego obrazu po-
wstatego w tym medium. W poczatkowej fazie istnienia fotografii
sila nowej formy obrazu budowana byla na genezie technicznego
determinizmu, ktérego walor widziano gtéwnie w powotywaniu sil-
nej analogii pomiedzy tym co sfotografowane a tym co dostrzezone.
Jednak tego rodzaju argumentacja od samego poczatku skazona byla
pewna stabo$cia. W odréznieniu od malarstwa, fotografia nie byla
w stanie wyj$¢ poza dokumentalng nature obrazu, wszelkie zabiegi
fundujace przedstawienie obrazowe bazowaly wylacznie na imple-
mentacji przedmiotu w fotografie. W malarstwie, nawet przy silnym
zachowaniu warunku mimetyczno$ci, obraz fundowany byl na tym,
co dostrzezone i na tym, co pomy$lane, wyobrazone. Do tego drugie-
go warunku fotografia ze wzgledu na swa nature ,odbitki” nie byla
sie w stanie odwotaé.

Dlatego tez artystyczna refleksja nad obrazem fotograficznym
wskazywata dwie drogi wyboru: pierwsza - uprawianie fotografii
jako czystego dokumentu, wizualnego komentarza redukujacego
interpretacje do czystej narracji opartej o analogie podobienstwa;
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i druga - polegajaca na wykorzystaniu fotografii do ukazania tego,
co niewidoczne w prostym postrzezeniu. W tym trudnym koncep-
cyjnie zatozeniu fotografia winna pomimo ,szczelnodci” dokumen-
talnego przekazu wypracowaé pewien margines, w ktérym objawi
sie predylekcja artystyczna. Owa $wiadomo$¢ wolty polegajacej na
odej$ciu od dokumentu w strone autonomicznej wypowiedzi wizu-
alnej polega¢ miala na znalezieniu w obrazie fotograficznym czegos,
co wykracza poza referencyjny charakter wypowiedzi obrazowe;j.
Przede wszystkim zwrécono uwage na fakt, ze za obiektywem stoi
zawsze czynnik ludzki, decyzyjny i intencjonalny. Nawet, jezeli ob-
raz fotograficzny traktujemy na zasadzie kalki rzeczywistosci, dupli-
katu wizualnego, to nalezy pamietad, ze fragment tej rzeczywisto$ci
zostal w intencjonalnym akcie wybrany przez czlowieka, a dopiero
potem utrwalony przez ,mechaniczne oko aparatu”. Za wybor tego,
co zostanie sfotografowane, odpowiada fotograf, jego akt wyboru po-
dyktowany jest najcze$ciej pragnieniem utrwalenia czego$, co jego
zdaniem zastuguje na utrwalenie®.

Argumenty przemawiajace za potraktowaniem obrazu fotogra-
ficznego jako sztuki tkwig w silnej naturze metaforogennej foto-
grafii oraz w naturalnej sktonnos$ci odbiorcy do interpretacji obrazu
fotograficznego. Pomimo tego, Ze obraz fotograficzny uwiklany jest
w silng analogie odsylajaca do wygladu przedmiotu fotografowane-
go, to fotografia potrafi wytworzy¢ okreslony system metafor i sym-
boli wykraczajacy daleko poza czysta referencje. Maria Anna Potoc-
ka tak widzi funkcje metafor w fotografii: Donioste kfamstwo fotografii
objawia sie znowu w momencie spojrzenia na ,nieruchomego” cztowieka.
Wprawdzie cztowiek przypomina rzezbe, ale w rzeczywistosci jest zda-
rzeniem. Jego zastygnieta zdarzeniowosé rozsadza ubogie parametry
fotograficznej rzeczywistosci. Aby przecisnqc cztowieka przez fotografie,
trzeba postuzyc sie albo sekwencjq, albo metaforq. Cztowiek, aby uzyskac
reprezentacje, wymaga aranzacji catosci. Albo, zamiast niej, narzedzi za-
stepczych w postaci analogii czy metafory=°.

Fotografia posiada silny walor odrealnienia przedmiotu wiasnie
poprzez pozbawienie go naturalnej sktonnos$ci do ruchu, bazuje bo-
wiem na walorze statycznym, zatrzymuje ruch - obraz fotograficzny
jest nieruchomy. Wiasnie zatrzymanie ruchu, akcji, moze uwypukli¢
niewidoczne konteksty przedmiotu, przenie§¢ przedmiot poza pierw-
sze skojarzenie wizualne zwiazane z kinetyka, ukazaé niewidoczny
kontekst w naturalnym spostrzezeniu, niezapo$redniczonym przez
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soczewke aparatu. R6znica miedzy doznaniem bezposérednim a uje-
ciem fotograficznym jest zatem niewatpliwie elementem, na ktérym
obraz fotograficzny moze budowa¢ walor estetyczny. Wnikniecie so-
czewki aparatu w niewidoczny detal, zatrzymanie dynamicznej akcji,
wyrwanie jej z kontekstu zdarzeniowego, nie tylko poprzez okreslony
spos6b kadrowania, ale takze poprzez sam akt zatrzymanie dyna-
miki akcji, wplywa na specyficzna strukture obrazu, ktéry w akcie
recepcji domaga sie od postrzegajacego uzupeinien intuicyjnych lub
symbolicznych. Sfotografowany w locie ptak, galop konia, chéd czto-
wieka, spadajace krople deszczu sublimuja poszczegélne atrybuty
fotografowanego zdarzenia i ,wyrywajg” je z naturalnego kontekstu,
daja percepcji wzrokowej sposobnoé¢ dojrzenia czego$, co w natural-
nym ogladzie jest niemozliwe. Domagaja sie tez od podmiotu pozna-
jacego pewnego uzupelnienia znaczeniowego obrazu.

Najbardziej spektakularnym osiggnieciem w tej dziedzinie byly
chronofotograficzne eksperymenty Eadwearda Muybridge’a z uchwy-
ceniem w obrazie fotograficznym galopujacego konia. Eksperyment
ukazal moment, w ktérym galopujacy koil nie dotyka kopytem ziemi,
jest jakby w locie. By uwieczni¢ ten moment (niewidoczny w natural-
nej percepcji wzrokowej), fotograf zbudowal zaawansowane mecha-
nizmy sprezonych ze soba aparatéw fotograficznych i wykonat po-
nad sto tysiecy zdje¢ obiektéw w ruchu. Dwéch profesoréw z Katedry
Historii Naturalnej Ciat Organicznych w Collége de France chciato
za pomoca eksperymentu, z uzyciem wizualnego zapisu uzyskanego
za pomoca fotografii, zbada¢ istote ruchu. Eksperyment ten posia-
dat przede wszystkim cele poznawcze i byt pochodna pewnych udo-
skonalen technicznych. Poprzez ukazanie obrazéw niedostepnych
w normalnej percepcji wzrokowej zdjecia poszczegoélnych faz ruchu
wzbogacily wiedze na temat kinetyki.

Skracanie czasu ekspozycji, doskonalenie ostrosci zdjecia bylo
aspiracja przede wszystkim techniczna; fotografia, zwiekszajac swo-
je mozliwo$ci optyczne, chciata spetni¢ swoje pierwotne przeznacze-
nie: coraz doskonalej utrwala¢ $wiat widzialny, zajrze¢ niejako pod
jego powloke ograniczong mozliwo$ciami siatkéwki oka ludzkiego.
Jakkolwiek tego rodzaju do$wiadczenia nie miaty na celu wydobycia
kontekstu artystycznego z fotografii, to przyczynity sie ku temu, by
obraz fotograficzny znalazt owa ,szczeline”, w ktérej kryje sie zapis
nie tylko li dokumentalny. Tego rodzaju zdjecia niewatpliwie ukaza-
1y wiecej niz to, co widoczne w naturalnej percepcji wzrokowe;j.

,,Dyskurs” 15, 2013
© for this edition by CNS



136

Roman Konik

Eksperymenty Muybridge’a i Mareya (wynalazcy ,strzelby fo-
tograficznej”) wydzielaly z rzeczywistodci to co niedostepne dla
oka, pokazujac jednoczeénie niedoskonato$é percepcyjna naszych
narzedzi poznawczych i dajac tym samym ,naoczny” dowdd w pos-
taci zdje¢. W eksperymencie dwu profesoréw paryskiego Collége
de France Francois Soulages dostrzega wazny moment w historii
obrazowania: Fotografia nie wskazuje na transparentnos¢ realnego,
a wrecz przeciwnie — na jego zagadkowq nieprzejrzystosé. Z czasem
uczy nas ona tego, do czego - innymi drogami — doszty nauka i filozo-
fia: nie znamy rzeczywistosci, ale nie powinnismy ustawac w badaniu
zjawisk, by widzie¢ wigcej>*. Ponadto ten eksperyment ulokowat foto-
grafie w miejscu ,obrazu ponadzmystowego”, dajac mozliwos¢ wej-
rzenia w struktury wizualne zakryte dla naszych zmystéw. Poprzez
eksperyment Muybridge’a i Mareya ruch postrzegany przez ludzka
percepcje jako co$ ciaglego zostat rozbity w kolejnych kadrach na
obrazowe sekwencje.

To, co zyskala fotografia artystyczna w przywolanym ekspery-
mencie, to wyrazne odwotanie sie do §wiadomosci, ze sposdéb po-
strzegania rzeczy warunkuje nasze zdolnosci percepcyjne, za$ poza
nie potrafi ,wyjrze¢” fotografia. Akt postrzegania rzeczywistosci
widzialnej jest zatem ograniczony i korzystajac z réznych technik
wspomagajacych zapis obrazu mamy ogromna szanse na poszerze-
nie percepcji wzrokowej o nowa widzialnoé¢. Od czasu tego rodzaju
eksperymentu wzmocniono hipoteze wskazujaca, zZe patrzac na to, co
widzimy, nie obejmujemy cato$ci wizualnej - ogladamy jedynie taka
jej cze$¢, na jaka zezwala nam nasz aparat percepcyjny.

W fotografii dostrzezono narzedzie poznawcze, ale takze odkry-
to nowe pole eksploracji dla $wiata sztuki; widziano w niej narze-
dzie, ktére wydoby¢ moze to, co nieobecne dotychczas w naocznos-
ci. Oczywidcie, Ze tego rodzaju aspiracja wpisana byla w kontekst
obrazu juz od czaséw Renesansu, jednak obraz renesansowy starat
sie ukaza¢ to, co niewidoczne, wylacznie w oparciu o czyste wy-
obrazenie, o pewne domysly i uzupelnienia, za$ fotografia — poprzez
wzmochnienie percepcji wzrokowej o swoista proteze w postaci apa-
ratu fotograficznego. Od tego czasu uzycie aparatu fotograficznego
jako transparentnego medium do ukazywania obiektywnych wygla-
déw rzeczy szybko przestalo by¢ ambicjg fotografikéw. Fotografia
jako medium generujace obrazy wychodzac poza swoéj paradygmat
techniczno-chemiczny siegnela po cele tworcze.
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Fotografowie zaczeli stosowa¢ cala game zabiegdéw odrealniajg-
cych obraz, a tym samym sugerujacych wyj$cie poza nature doku-
mentalng zdjecia?>. Zabieg odrealnienia fotografii polegal na prze-
lamaniu czystej referencji obrazu fotograficznego, na prébie wyjscia
poza prosta duplikacje przedmiotu w jego wersji obrazowej w foto-
grafii, ukazania go z innej perspektywy, odmiennej niz naturalny akt
postrzezenia; na przeobrazeniu przedmiotu w zjawisko, na zabiegu
ustanowienia relacji wykraczajacej poza referencje mechanicznego
zapisu wizualnego.

W3réd mnogos$ci sposobéw realizacji tego celu mozna wymie-
ni¢ takie zabiegi jak: poszukiwanie niecodziennego kadru z niena-
turalnym o$wietleniem, poszukiwanie wyjatkowych sytuacji lub
zdarzen, ktére moglyby by¢ kanwg kompozycji obrazu fotograficz-
nego, nienaturalne zblizenia obiektu fotografowanego (tak zwana
makrofotografia). W tego rodzaju poszukiwaniach warto odwota¢ sie
do tego, co Leon Battista Alberti zalecal mlodym adeptom malar-
stwa. Zwracal on uwage na to, by sam akt budowy obrazu poprzedzié¢
gruntownym studium nad historia, ktéra wizualnie chcemy opowie-
dzieé¢. Albertianska istoria musiala by¢ wytworzona w umys$le przez
tworce, by pdZzniej by¢ przeniesionag na disegno w celu sprawdzenia
mozliwo$ci jej realizacji wizualnej. W przypadku fotografii jedna ze
strategii twérczych bylo wladnie opowiedzenie owej istorii, tyle, ze
akt kreacji konceptualnej zastapiony by} tym razem aktem jej poszu-
kiwania w naturze.

Tak wykonane zdjecie nie jest dzieltem przypadku i posiada dwo-
jaka moc referencyjno-narracyjng. Jest przede wszystkim dokumen-
tem $wiadczacym o realnie sfotografowanym obiekcie. Z drugiej za$
strony zdjecia sprawiaja wrazenie czego$ nierzeczywistego, niespo-
tykanego, wyjetego jakby ze Swiata rzeczy niedostepnych percepcji
wzrokowej. Tak zarysowana polaryzacja wizualno-poznawcza jest
niewatpliwym walorem obrazu fotograficznego i sytuuje go w kon-
tek$cie sztuki. Te §rodki wypowiedzi odwoluja sie przede wszystkim
do niepewno$ci percepcyjnej odbiorcy. Na dialektyce wiedzy o real-
nie istniejgcym obiekcie i wrazeniu nierealno$ci ogladanego zdjecia
budowany jest sens wypowiedzi wizualnej.

Tego rodzaju poszukiwania fotograféw byly z jednej strony
ucieczka od prostej referencji wygladu rzeczy w fotografii, z drugiej
za$ - bazowatly na silnym prze$§wiadczeniu o dokumentalnej naturze
zdjeé. Co prawda zdjecia wykonane metoda do$wietlenia, krétkiego
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kadru, zamierzonej nieostroéci przesuwaly dokument w strone me-
tafory czy symbolu, jednak nalezy pamietaé, ze dialektyczne uwikla-
nie kreacji obrazowej i realno$ci nie dawato tego rodzaju obrazom
luznego systemu uzasadnienl, powodowato raczej w odbiorze silnag
ambiwalencje miedzy tym co wykreowane a tym co ma charakter
dokumentu. Tego rodzaju strategie fotograficzne ujmowane w for-
mie swoistej ,gry percepcyjnej” byly juz wykorzystywane w XIX
wieku. Przykladem zdje¢ posiadajacych ambicje ukazania przedmio-
tu ,odrealnionego” sa prace Edgara Degasa czy Eugéne’a Delacroix,
ktéry potraktowal fotografie jako rodzaj wstepnego szkicu, ledwie
zamystu finalnego obrazu. Fotografia pelnila tu role renesansowego
disegno, formy, ktéra nalezy ,zrekonstruowac¢” w umys$le podmiotu
poznajacego. Poprzez niedostateczna ekspozycje $wiatla Delacroix
uzyskiwal obraz niepelny, posredni, zmuszajac w akcie recepcji ob-
razu percepcje wzrokowa do wypeiniania brakujacych kontekstéw,
do uzupeiniania brakujacych elementéw obrazu, do dopowiadania
wizualnego w celu uzyskania cato$ciowej kompozycji.

Z innym zastosowaniem technik odrealniajacych w fotografii
mamy do czynienia w pracach Josepha Nicéphore'a Niépce’a, ktory,
poprzez ustawienie aparatu w miejscach nietypowych dla zwyklego
ludzkiego punktu widzenia, fotografowat przedmioty z niecodzien-
nej perspektywy. Niépce w swoich fotograficznych obrazach prze-
ciwstawia sie nawykom percepcyjnym cztowieka - obiektyw aparatu
ukazuje przedmioty w taki sposéb, w jaki nie mamy mozliwoéci ich
oglada¢ w potocznej percepcji. Podobnych technik operowania apa-
ratem uzywat Werner Dawid Fest, definiujac swoje prace jako ,pa-
trzenie z bliska”.

Makrofotografia, korzystajac z doskonatej jakosci soczewek, ze-
zwolila na wejrzenie w gigb struktur materialnych niedostepnych
w codziennym widzeniu. Kiedy w 1841 roku Alfred Donné przedsta-
wit zdjecia wykonane przy uzyciu mikroskopu, ukazal tak naprawde
$wiat zjawisk, z ktérymi z jednej strony na co dzie obcujemy (na
przyklad powiekszona kropla wody) ale z drugiej - pozostaja one za-
kryte dla naszej percepcji wzrokowej, sg nieodstepne ,gotym okiem”.
Takie zdjecia jak Zgdlo pszczoty Augusta Bertscha czy Przekrdj $red-
nicowy todygi kukurydzy Julesa Gautiera ukazaly niecodzienne odsto-
ny wizualne, przyjete z entuzjazmem. Entuzjazm ten wydaje sie by¢
spowodowany faktem, ze fotografie ukazaly $wiat tak bliski i znany,
a jednak tak niedostepny w pospolitym ogladzie.
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Zdjecia tego typu skupiaja sie na niewidocznych strukturach,
wprowadzajac dezorientacje co do wymiaru, a tym samym wynosza
niejako sam obraz fotograficzny z kregu realizmu. Wszelkie metody
odrealnienia fotografii (oprécz zatozen czysto poznawczych) miaty na
celu zerwanie prostej restytucji przedmiotu w przedstawieniu fotogra-
ficznym, staraly sie podazaé¢ w strone komponowania obrazu majace-
go odslania¢ zjawiska tkwiace niejako pod powloka tego co widzialne.

Jeden z najwybitniejszych francuskich fotoreporteréw, Henri Car-
tier-Bresson, proponowat fotografom, by wykorzystali nowe medium
obrazowania wychodzac poza czysta referencje, poza to, co widzial-
ne; zalecal rozwazne przemyslenie kadru przed spustem migawki,
Zwracajac tym samym uwage, ze wymiar techniczny fotografii wi-
nien by¢ podporzadkowany decyzji tego, kto posiad}l technologie. Za-
lecat tez, by nie ulec pokusie retuszu zdje¢, niejako ,poprawiania”
tego, co zostato uwiecznione w kadrze. Fotografowa¢ nalezy w taki
sposéb, by eliminowa¢ inscenizacje, korekty, porzadki sztucznes.

Kadrujac fragment $wiata widzialnego w niecodzienny sposéb,
przesuwajac dokument fotograficzny w strone gry znaczeniowej
w obrazie, kierujac percepcje nie tyle na trafne odczytanie przed-
stawianych przedmiotéw, ile raczej na ogélny efekt wizualny, sta-
rano sie realizowa¢ w fotografii podobne ambicje jak w malarstwie.
Fotografowie wykorzystywali przy tym wspoélne cechy obu technik
przedstawieniowych. Zwrécili uwage na niezwykle istotny fakt, ze
obraz fotograficzny, podobnie jak malarski, podlega $cistym zasa-
dom postrzezenia percepcyjnego. Naturalna sklonno$cia percepcyj-
na przy recepcji obrazu jest poszukiwanie analogii pomiedzy rzeczy-
wistoScia a przedstawieniem i uzupetnianie ,brakéw” wynikajacych
ze sposobu przedstawienia. Dopiero po tym zabiegu poszukiwania
realistycznych skojarzen i zrekonstruowaniu brakujacych elemen-
téw interwencja percepcyjna w obraz sklonna jest do poszukiwania
indywidualnych znaczen skrytych ,pod powloka obrazu” i budowa-
nia sensu obrazu.

O ile malarstwo nowozytne na etapie kompozycji obrazu wa-
runkowane bylo poprawnym sadem oka malarza, to w przypadku
fotografii budowa obrazu wymaga podobnych zdolnosci od foto-
grafujacego. Fotograf musi by¢ wyczulony na odkrywanie znaczen
w fotografowanym przedmiocie, musi - uzywajac Albertianskiej
terminologii - dokona¢ preordinazione obrazu, przewidzieé¢, w jaki
sposéb fotografowany obiekt moze by¢ metaforogenny. Jest to o tyle
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trudniejsza postawa, ze w przypadku fotografii, w odréznieniu od
malarstwa, fotograf nie powoluje obrazu ,z niczego”, bazuje na re-
ferencji tego, co podpada pod zmyst wzroku. W tym sensie fotograf,
wybierajac obiekt fotograficzny, musi przewidzie¢ sugestie uzyska-
nych metafor i znaczen, nie moze ich konstruowaé dowolnie. Wyboér
obiektu i odpowiedni sposéb fotografowania, skala manipulowania
kontekstem wybranego fragmentu rzeczywisto$ci musi by¢ przewi-
dywalna, a sam obraz rzeczywisto$ci musi by¢ poddany zabiegom
odrealniajacym. Fotograf powinien potrafi¢ ukaza¢ przedmiot zbu-
dowany na zupelnie innych zasadach kompozycyjnych niz jawi sie
w potocznym ogladzie.

Obraz fotograficzny, uwiklany w silny realizm przedstawienia,
korzystajac z silnej predylekcji percepcyjnej do poszukiwania okre-
$lonych atrybutéw i taczenia ich w klasy wizualne, potrafit w gra-
nicach silnego realizmu ukaza¢ nowe strategie wizualne prezen-
towania przedmiotu. Wystarczy przeanalizowaé¢ prace szkockiego
pioniera fotografii Davida Octaviusa Hilla, ktéry byt jednocze$nie
pasjonatem fotografii i malarzem, by przekona¢ sie o tym, Ze nowe
medium fotografii traktowano jako narzedzie twércze, a nie tylko do-
kumentacyjne. Juz sam wyboér kalotypii zamiast popularnego w tym
czasie dagerotypu wskazuje na intuicje kreacyjne. Kalotypia, ktéra
rejestrowala obraz na papierze (dagerotyp za$ na metalowej plytce)
nie posiadala tak precyzyjnego oddania detalu, drobiazgowej (nie-
mal inwentaryzacyjnej), szczegétowosci jak uzyskany obraz dagero-
typowy. Obraz uzyskany w metodzie kalotypii posiadat cechy bardzo
malarskie, tfagodne przejscia chromatyczne, stonowana ekspozycje
ktéra generowata duzo wieksza plastyczno$é przedstawienia.

Hill, portretujac przedstawicieli wyzszych sfer Edynburga, za-
dbat o to, by jego zdjecia przypominaly obrazy olejne, z wszystki-
mi efektami zastosowania $§wiattocienia, kompozycji, naturalno$ci
kadru itd. Udalo mu sie w sposéb znakomity polaczy¢ dwie cechy:
z jednej strony - bogate efekty $wiatlocieniowe i walory malarskie,
a z drugiej wrazenie naturalno$ci przedstawienia, tak trudne do
uzyskania w malarstwie olejnym. Przy tego rodzaju obrazach foto-
graficznych wida¢ starannie przemys$lang relacje stosunku modela
do medium fotograficznego. Pomimo inscenizowanego charakteru,
wizerunki wykonane przez Hilla sprawiaja wrazenie przypadkowych
uje¢. Malarz tego okresu John Harden, obserwujac efekty pracy Hil-
la, poréwnat jego portrety do dziel Rembrandta, dodajac sugestie, ze
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Hill, wyposazony w technike kalotypii, znacznie poprawit technike
obrazowania stosowana przez Rembrandtaz. Harden wyglosil tego
rodzaju karykaturalny sad, gdyz wiedzial, ze Hill wiedze na temat
operowania $wiatlem w swych obrazach malarskich przeniést na
fotografie, widzac w niej bogatsza forme wypowiedzi artystycznej.
Zdjecia Hilla, przedstawiajace zony rybakéw z New Haven, operuja
$wiatlem w taki sposéb, by ukazad tréojwymiarowos$¢ przedstawienia
i glebie kompozycji obrazu. Hill, jako jeden z pierwszych malarzy
i zarazem fotograféw zdawal sie wyczuwaé ogromna moc przedsta-
wieniowa i znakotwércza tkwigca w fotografii; potrafil wyobrazié¢
sobie efekt uzyskany z ekspozycji fragmentu rzeczywistos$ci jeszcze
przed ujrzeniem konicowej w postaci zdjecia.

Analizujac zwigzek przedmiotu z przedstawieniem warto na ko-
niec odnie$¢ sie do zrédel niecheci skierowanej w strone obrazu foto-
graficznego jako aktu sztuki. Wydaje sie, Ze nieche¢ ta siega tradycji
platoniskiej. Platofiska przestroga zawarta w Fedonie uczula przed
zwodniczym zawierzeniem zmystom, dlatego tez recepcja obrazu
noszacego znamiona podobienstwa do przedmiotu nacechowana jest
gleboka nieufno$cia. Platoiska nieche¢ do zjawisk poznawanych
zmystowo brala sie gtéwnie z przekonania, ze zaréwno $wiat feno-
menalny, jak réwniez §wiat sztuki przedstawieniowej nie jest w sta-
nie odda¢ idei bytujacej poza $wiatem zmystowym.

Neoplatonicy renesansowi starali sie ztagodzi¢ te platoriska nie-
che¢ do obrazéw: w malarstwie poszukiwali idei piekna, za$ poprzez
kategorie disegno starali sie polaczy¢ przejécie od struktur in mente do
struktur in re. Podobne ambicje posiadali fotografowie (cho¢ expressis
verbis nie odwolywali sie do dziedzictwa platonskiego). Egzemplifi-
kacja tego rodzaju ambicji moze by¢ w fotografii projekt stworzenia
czego$ na wzér poje¢ wizualnych. W Renesansie Leonardo da Vinci
badajac prawo przyrostu biometrycznego drzew, prowadzac drobia-
zgowe obserwacje réznorakich gatunkéw drzew, starat sie opracowac
materiat eksperymentalny w taki sposéb, by na bazie zgromadzonych
rysunkéw jednostkowych stworzy¢ wizualizacje drzewa jako takiego,
ktére by byto suma wybranych atrybutéw przedmiotu.

Podobng predylekcje stworzenia typu wizualnego mozemy zaob-
serwowac na gruncie fotografii. Francis Galton, prekursor badan nad
inteligencja, przyrodnik i antropolog (kuzyn Charlesa Darwina) wy-
korzystywat fotografie do stworzenia wizualnych typéw ogdlnych.
Galton, na wzér renesansowych fizjonomikéw (chociaz zalozenie
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i oczekiwane cele byly zgola odmienne) wykonat serie fotografii
ludzkich twarzy, starajac sie pézniej znalez¢ tzw. ,typ ogélny” repre-
zentatywny dla okre§lonego typu charakteru. Wybierat kilkadziesigt
fotografii z danej grupy spotecznej (np. kryminalistéw, melancho-
likéw, intelektualistéw) i poprzez nakladanie na siebie negatywéw
,zlewal” poszczegdlne portrety w jeden, w projekt typowej twarzy
skladajacy sie z sumy wszystkich ekspozycji. Zabieg ten powodowal,
Ze suma poszczegdlnych negatywédw dawalta wzmocniony obraz po-
wtarzalnych cech jednostkowych, marginalizujac tym samym atry-
buty przypadkowe. Obraz, jaki sie wylanial z tego eksperymentu, byt
wedle Galtona wizualnym typem przypisanym konkretnej grupie
portretowanych oséb. Suma obrazéw dawata wizualne uogoélnienie,
rodzaj pojecia wizualnego.

Jakkolwiek do$wiadczenia fotograficzne Galtona wykonywane
byly w ramach antropometrii i psychologii réznic indywidualnych,
to wykorzystanie obrazu fotograficznego ma tu zasadnicze znacze-
nie. Przekonanie Galtona co do sily dokumentalnej fotografii byly
tak mocne, ze sklonily go do prac na temat systemu mierzenia piek-
na (stosujac podobna zasade nakladania na siebie np. podobnych
tworéw architektury, podobnych scen rodzajowych w malarstwie).
Galton, eksperymentujac z technika uéredniania fotografii ludz-
kich twarzy, by} przekonany o mozliwoéci przeniesienia tego rodza-
ju do$wiadczen do $wiata sztuki i uzyskania za pomoca fotografii
obiektywnych wynikéw testu uwzgledniajacego dane empiryczne.
Tak wiec hipoteza Galtona poza antropometrig posiadala takze silne
implikacje estetyczne. Galton uwazal, ze kategoria piekna wynika
wilasnie z proceséw ,usredniania” jakie zachodza w naszym umys$le
podczas do$wiadczen wizualnych?s.

Wiek XX w fotografii zdaje sie utwierdza¢ prawomocno$¢ fotogra-
fii do wilasnych wypowiedzi artystycznych. W latach 8o. XX wieku
tulonskie muzeum zaproponowato pie¢dziesieciu fotografom podjecie
sie pewnego eksperymentu wizualnego, w ramach ktérego krylo sie
milczace zaloZenie zakladajace artystyczna nature fotografii. W ra-
mach projektu zaproponowano do$¢ szeroka formule zatytulowana
Ciato, udreka: czern i biel. Ta szeroka formula konkursu nie dotyczyla
konkretnego, jednostkowego przedmiotu, lecz odnosila sie do zagad-
nienia abstrakcyjnego. Propozycja ztozona fotografom przez kurato-
réw tulonskiego muzeum miala na celu artykulacje wizualna nie tyle
konkretnego przedmiotu, co pewnego problemu, zagadnienia, pojecia.
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Mnogo$¢ otrzymanych propozycji fotograficznych potwierdzila
kreacyjna moc skryta w medium fotograficznym. Arty$ci zapropo-
nowali obrazy, w ktérych fotografowane przedmioty lub zdarzenia
konstruowaly bardziej porzadek idei niz rzeczy. Francois Soulages,
komentujac tuloniski projekt, zauwaza, ze [..] fotograf znalazt sie w sy-
tuacji whasciwej malarstwu religijnemu: przedmiot do przedstawienia nie
jest konkretnq realnosciq do nasladowania. Trzynastowieczne przed-
stawienia ,Madonny w glorii” [Maestra] autorstwa Cimabuego, Duccia
i Giotta bardzo sie rézniq. Dlatego wizyta w drugiej sali florenckiej galerii
Uffizi jest pouczajqcym doswiadczeniem. Réznica miedzy tymi trzema
obrazami stanowi na pewno konsekwencje odmiennosci stylu kazdego
malarza, ale przede wszystkim faktu, ze artysta nigdy nie ma Marii ani
Jezusa przed oczami, a w Ewangeliach nie pojawia sie zaden opis. Artysta
staje wiec wobec idei ,Madonny w glorii”, a nie dwu jednostkowych, kon-
kretnych bytéw do namalowania. W podobny sposéb reporterzy musieli
tworzy¢ dzieto, rozwazajqc fotograficznie zarazem problematyke kreacji,
czerni i bieli oraz pary pojeciowej ciato/udreka, ktérq musieli artystycznie
zdefiniowaé. Przedmiot do sfotografowania byt wiec przedmiotem - pro-
blemem, poniewaz nie zostat on dany, lecz musiat zostac znaleziony przez
reportera na kotnicu jego pracy, tak samo jak ,Madonna w glorii” zostata
odkryta przez Cimabuego w chwili skoticzenia obrazu. Zdjecie jest jak jed-
na z fraz Ewangelii, ktére wywotujq przedmiot — problem?°.

Wyzwanie, ktére staneto przed fotografami, byto bardzo ambitne,
mieli oni odnalez¢ przedmiot, ktéry odsyta¢ bedzie do konkretnych
idei, wywotywac bedzie okre$lone skojarzenia, ustalat bedzie nowe
kody semantyczne, ukazywal przedmiot w niecodzienny sposéb, wy-
soce semantyczny. Tego rodzaju prace nad obrazem fotograficznym
sytuuja niewatpliwie fotografie w kregu dziatan twérczych. W tym
przypadku obraz fotograficzny, podobnie jak nowozytne malarstwo,
odsyla do znaczen pozafenomenalnych, staje sie znakiem wizual-
nym - przez to, Ze proponuje partykularny sposéb ogladu przedmiotu
czy zdarzenia, ma poméc i jednoczednie odsytaé¢ poza sfotografowa-
ny przedmiot. Warto zauwazyé¢, ze tego rodzaju obrazy fotograficzne
posiadaja ogromnga predylekcje do sygnowania autorstwa: poprzez
specyfike ujecia, uzycia $wiatla, kadrowania wytwarza sie styl foto-
graficzny identyfikowany i przypisywany poszczegélnym artystom.
Tym samym referencyjno-dokumentalna sita transparentnego me-
dium zostaje przetransformowana w obraz indywidualny, stworzony
przy uzyciu specyficznego ujecia konceptualnego.
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Fotografowie poszukujacy przedmiotu-problemu poprzez swoje
fotografie nie tyle referujg wizualnie sfotografowany przedmiot, co
pokazuja odbiorcy, jak na niego nalezy patrzeé, by osiagnac okreélo-
ne doznanie. Jest to, podobnie jak w malarstwie, rodzaj gry pomiedzy
twérca i odbiorca; gry z uzyciem medium fotograficznego. Jak trafnie
zauwaza Edouardo Pontremoli: Najlepsze jest cos, czego naprawde nie
widaé, komplement czy suplement, nieprzypadkowa nadwyzka zrodzona
z zaczynu, jakim jest kazda odbitka. W tym sensie obraz fotograficzny po-
zostaje [...] obrazem. Fotografia wprowadza element wyobrazZeniowy [...].
Odmienne jest oddziatywanie filmu, dostarczajqcego $wiadomosci widza
coraz to innych wrazen, w nieprzerwanym ciqgu krepujacym wyobraznie.
Trzymana w reku fotografia nie zawtaszcza oczu. Przyciqga je, ale ich nie
zatrzymuje. Wiasciwie nie byltoby na co patrzec, gdyby nie zaskakujqcy
motyw, nikty slad, stwarzajqcy okazje do zadumy. Nie chodzi o rozmarze-
nie, lecz o to, Zeby pusci¢ wodze fantazji. O umiejetnos¢ wykroczenia poza
prozaicznq tres¢ informacyjng dopracowanego obrazu?.

W takiej perspektywie fotografia zwraca uwage na to, co zostato
dostrzezone, czyli na wizualna spuécizne po czasie minionym, ktéra
w wiekszo$ci przypadkéw nie moze by¢ przyjmowana beznamietnie,
gdyz spogladajac na fotograficzne wizerunki znanych przedmiotéw,
zdarzen czy oséb, jak gdyby siegamy po nie, bierzemy je w ponow-
ne posiadanie. R6znica pomiedzy obrazem fotograficznym a malar-
stwem jest w tym konkretnym przypadku to, Ze przedstawiony $§wiat
jest $wiatem realnym, $wiat przedstawiony na fotografii nie moze
nie istnieé. Fotografia czerpie swa forme ze Zrédel naturalnych, dla-
tego tez pozostanie intymnym wizualnym narzedziem penetrowania
natury, wytwarzaniem swoistej wiezi miedzy odbiorca a wizerun-
kiem rzeczy i zdarzen, ktére definitywnie odeszty. Fotografia poprzez
wizualne przypomnienie rzeczy daje nam poczucie dostepu do czasu
minionego, staje sig czym$ na wzér idei, ktéra potrafi oddzieli¢ istote
od czasu. Tak wiec wyjatkowo$¢ fotografii polega miedzy innymi na
tym, ze obraz fotograficzny poprzez wizualng blisko$¢ do przedmio-
tu zawiera w sobie co$, co faktycznie istniato, niepodwazalny auten-
tyzm przedstawienia. Dlatego tez kryje sie w niej ogromna pokusa
zblizenia zjawiska do przedmiotu, pokusa usytuowania obrazu foto-
graficznego nie tyle w kontek$cie prawdopodobiefistwa, co w obsza-
rze wizualnej prawdy; che¢ zréwnania tego co dostrzezone z tym co
rzeczywiste.
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medium sztuki, Warszawa 2010, s. 165.
Tamze, s. 66.

Por, D. Coleman, Henry Peach Robinson,
Encyclopedy of Nineteenth-century
Photography, New York 2008, s. 44.

Por. P. Turner, Emerson: photographer of
Norfolk, Boston 1974, S. 39.

Tamze, s. 208.

W tym kontek$cie trafnym mogtaby by¢
definicja, ktéra zdjeciem okreslataby
wszelkie préby uwiecznienia obiektéw
lub zdarzen (w celach archiwizacyjnych,
dokumentalnych, pamigtkowych), za$
fotografig okreslatoby wszelkie préby
budowania obrazu, ktére posiadaja
implikacje artystyczne.

Polskie okre$lenie piktorializm

pochodzi od angielskiego terminu
pictorial (malarski, obrazowy), w jezyku
tacinskim pictura wskazuje na obrazowy
charakter. Na gruncie fotografii

o pikturalizmie obrazu fotograficznego
mozemy méwi¢ od lat czterdziestych
XIX wieku do lat pie¢dziesiatych

wieku XX. Piktorializm fotograficzny
byt artystyczng strategia, ktéra
polegatla na znalezieniu kompromisu
pomiedzy dokumentem a ekspresja

w obrazie fotograficznym. Stusznie
definiuje piktorialistéw fotograficznych
Adam Sobota w Szlachetnosci techniki
nazywajac ich konserwatywna opozycja
(por. A. Sobota, Szlachetnos¢ techniki.
Artystyczne dylematy fotografii w XIX i XX
wieku, Wroctaw 2001, s. 6).

H. P. Robinson, Picture Making by
Photography, Harvard 1897.

H. P. Robinson, The Elements of a Pictorial
Photograph, Bradford 1896.

H. P. Robinson, Art Photography in Short
Chapters, London 1890.

H. P. Robinson, The Elements of a Pictorial
Photograph, s. 12.

E. Pontremoli, Nadmiar widzialnego,
Fenomenologiczna interpretacja
fotogenicznosci, ttum. M. L. Kalinowski,
Gdansk 2006, s. 62.

R. Barthes, Swiatlo obrazu, ttum.

J. Trznadel, ,Arka” 1993, nr 5, s. 97.

Z. Toczynski, Fotografia, [w]: Nowe Media
w komunikacji spotecznej w XX wieku.
Antologia, red. M. Hopfinger, Warszawa
2002, S. 40.
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M. McLuhan, Zrozumie¢ media.
Przedtuzenie cztowieka, thum.

N. Szczucka-Kubisz, Warszawa 2004,
s.257.

Por. U. Czartoryska, Fotografia jako
porozumienie, Warszawa 1979, s. 10.

P. Zawojski, Barthes, Horowitz, aparat,
fotografia, [w:] Estetyka sensu largo, red.
F. Chmielowski, Krakéw 1998, s.

M. Hopfinger, Hiperrealizm, [w]: Nowe
Media w komunikacji spotecznej w XX
wieku. Antologia, s. 76.

Co prawda tego rodzaju odwotanie

nie moze by¢ brane pod uwage

w pierwszych prébach fotograficznych,
gdyz wybrane obiekty sg przypadkowe.
Pierwsi fotografowie skupiali

sie przede wszystkim nie tyle na

tredci przedstawienia, co raczej jak
najlepszym uchwyceniu analogii
miedzy fotografig a przedmiotem. Po
wtére, diugi czas ekspozycji §wietlnej
determinowat klase wybranych
przedmiotéw do tych, ktére sa
nieruchome i statyczne. W poczatkowej
fazie, gdy jeszcze eksperymentowano
znowym medium zapisu, zachwyt
towarzyszacy wynalazkowi rejestracji
rzeczywisto$ci widzialnej byt
zachwytem skierowanym na strone
techniczna. Fotograf pochloniety

i zachwycony nowym wynalazkiem
ignorowat tre$¢ przestawienia, skupiat
sie raczej na samym akcie zapisu, na
stronie czysto technicznej. Dopiero,
gdy opadly silne emocje towarzyszace
wynalazkowi, kiedy rozpoczetla sie
,samo$wiadomo$¢ fotografii”, twércy
obrazéw fotograficznych rozpoczeli
pierwsze préby utrwalenia wlasnych
wizji i oczekiwan, przesuwajac akcent ze
strony technicznej w strone tre$ciowa
fotografii

A. M. Potocka, Fotografia, dz. cyt., s. 25.
F. Soulages, Estetyka fotografii, ttum,

B. Mytych-Fojarter i W. Fojarter, Krakéw
2007, s. 119.

Sprzyjaly temu juz pierwsze préby
fotograficzne, ktére charakteryzowaty
sie silnym znieksztalceniem obrazu.
Niépce, fotografujac dachy kamienic

z poddasza swojej pracowni zastosowat
catodniowa ekspozycje, stad uzyskany
obraz ma nienaturalny, dziwaczny
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rozklad $wiatla. Ponadto niedoskonaty sprzet fotograficzny wptynat
na jako$¢ pionierskich odbitek: bryly kamienic przypominajg raczej
kubistyczny obraz, z silna geometryzacja i chromatyczno$cia
spowodowana diugim nadwietleniem, sa zatem w do$¢ znacznym
stopniu ,odrealnione”.

23 Por. F. Soulages, Estetyka fotografii, dz. cyt., s. 44, 45.

24 Por. The Pictures Are as Rembrandt’s but Improved: Calotypes by David
Octavius Hill and Robert Adamson. ,The Metropolitan Museum of Art
Bulletin”, 56 (4), s. 14.

25 Por. F Galton, Composite portraits, ,Journal of the Anthropological
Institute of Great Britain and Ireland”, 1990, n. 8, s. 132-142.

26 F. Soulages, Estetyka fotografii, dz. cyt., s. 47.

27 E. Pontremoli, Nadmiar widzialnego, dz. cyt., s. 69.

Roman Konik
Photography in the Process of Producing Dreamlike Images of Objects
Photography, by its nature, possesses a strong documentary paradigm.

The challenge for photographers to transform photography into image of
art was very ambitious, they had to cause the documentary character of
photography to direct the viewer not only to the object being presented
but also to the specific ideas, to cause certain associations, establish
new semantic codes, present the object in unusual, highly semantic way.
In such perspective the photographic image, similar to modern painting,
refers to over-phenomenal meanings, becomes a visual sign by the fact
that it proposes particular way of viewing the object or event, refers
beyond the photographed object, possesses dual referential-narrative
power . On one hand it is the document confirming the real photographed
object but on the other hand the photographs seem unreal, excluded from
the world available for visual perception. Such visual-cognitive polari-
zation is undoubtedly the value of photographic image and places it in
the art context. These means of presentation refer mostly to perceptive
uncertainty of the viewer. The sense of visual articulation is based on
knowledge dialectics on existing object and impression of unreality of the
photograph being viewed. Such quest of photographers was on one hand
the escape from simple reference of object appearance in photography,
and on the other hand it was rooted in a strong confidence of documen-

tary character of photographs.
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