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Piotr Wotynski
Uniwersytet Artystyczny
Poznan

Autorytet fotografii
Mocne i stabe obrazy w epoce nadmiaru

Authority of Photography
Strong and weak images in the era of excess

Streszczenie

Artykut analizuje zmiany dokonujace si¢ w obrebie podstaw spolecznej wia-
rygodnosci wspotczesnych obrazéw medialnych. Wszystkie one, jako elementy
dzisiejszej ikonosfery, maja fotograficzne korzenie. Podstawowe cechy fotogra-
fii, mechanizm rejestracji obrazu oraz jego indeksalno$¢ przypisywane dzi$ sg
nowym obrazom medialnym. Wspélne dla ich réoznych odmian jest wywodzace
si¢ z fotografii silne zwigzanie sposobu organizacji doswiadczenia wizualnego
w nowe formy z wypelieniem owych form im tylko wtasciwg, medialng tre-
Scig. Powyzszy zwigzek powoduje stopniowe pozbawianie obrazowania indek-
salnego charakteru. Proces ten wzmacniany jest za sprawa nadmiaru obrazow.
Jedng z dominujacych dzi$ strategii nadawania nowym obrazom wiarygodno-
Sci jest wlaczenie w szersze narracje. Obecnie obrazy w spotecznym procesie
uwiarygodniania w wigkszym stopniu opieraja si¢ na narracji niz na indeksacji.
W mniejszym stopniu uzaleznione sa od kryterium prawdy. Analiza obrazow
o fotograficznej genezie wykazuje, ze ich migawkowy, posiadajacy wlasciwosci

»,zamrazania czasu” charakter sprawia, Ze narracja jest wobec nich czyms§ ze-



Piotr Wolynski

wnetrznym. To nie one opowiadaja, raczej sa przedmiotem opowiesci. Zastoso-
wanie wobec nich strategii narracyjnych powoduje jednak przywrocenie wiary-
godnos$ci. Mit $ladu rzeczywistosci (indeksalny charakter) zabarwia stosowane
w obrazach o fotograficznej genezie strategie narracyjne silng dozg autentyzmu.
Jednocze$nie obserwujemy ich uwalnianie od rejestracyjnego charakteru (porza-

dek widzenia) przez dajacy si¢ generowac pozor realnosci.

Stowa kluczowe: fotografia, media obrazowe, indeksalno$¢ fotografii, narracja
obrazowa, obrazy stabe, obrazy mocne, wiarygodnos¢ fotografii, mit fotografii,

nadmiar obrazow

Niemal wszystkie dzisiejsze obrazy majg co§ wspolnego z fotografia.
Taka proweniencja naklania do spojrzenia na cala wspolczesng ikonosfere
przez pryzmat podstawowych cech fotograficznego obrazowania, za ktore
najczesciej uwaza si¢ jego rejestracyjny i1 indeksalny charakter. Te wlasnie
cechy wyznaczyly sposob, w jaki w powszechnej komunikacji postugu-
jemy sie¢ obrazami. Wczorajsza wszechobecno$¢ fotografii zastepowana
jest dzi$ nowszymi sposobami obrazowania, ktorym przypisujemy cechy
fotografii. Pytanie o zasadnos$¢ takiego przyporzadkowania stanowi pod-
stawowy watek niniejszych rozwazan.

Wydaje si¢, ze we wspolczesnym obrazowaniu o fotograficznym po-
chodzeniu' coraz wigksza role odgrywa generowanie (zamiast rejestro-
wania) i symulowanie (zamiast indeksacji). Nie burzy to jednak poczucia
silnego ich pokrewienstwa z fotografiami; jedne i drugie organizuja nasze
doswiadczenie, nadajagc mu okreslone formy, a jednoczesnie wypelnia-
jac owe formy jej tylko wlasciwa trescia. Potaczenie to jest wyrdznikiem
wszystkich wspotczesnych medidow obrazowych.

W konsekwencji coraz czgSciej jestesmy $wiadkami innej jeszcze
zmiany, jej istota tkwi w zmniejszeniu roli badz utracie pozaobrazowego

wyrdznika w odniesieniu do wigkszosci przedstawien. Sygnaty ptynace

' Mam tutaj na mys$li wszystkie rodzaje obrazowania majace charakter mechanicznej
rejestracji oraz te, ktore wyksztalcity si¢ na jej podstawie jako sposoby generowania
obrazu w formie cyfrowe;.
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dzi$ ze $wiata ku obrazom po to, by weryfikowac ich status, stabng i zani-
kaja. Wizerunek fotograficzny i jego pochodne nie spetniaja si¢ juz w kon-
kretnym przedstawieniu, sg raczej propozycja do rozpatrzenia; efektem
samego procesu obrazowania skorelowanego z nie do konca rozpozna-
nym mechanizmem selekcji nadmiaru przedstawien. Jako ich uzytkowni-
cy jestesmy uczestnikami istotnych zmian, w ktorych autorytet wickszo-
$ci obrazéw wypetiajacych naszg ikonosfere zmienit zdecydowanie swoj
charakter. Znajdujemy si¢ dzi§ w sytuacji realnego i potencjalnego nad-
miaru, wynikajgcego z mozliwosci natychmiastowego urealniania lawiny
obrazéw o dowolnym motywie i temacie. To w jego nastepstwie tracimy
zainteresowanie indeksalnymi walorami przedstawien, cho¢ nie wplywa
to negatywnie na potrzebe ich ikonicznego charakteru®.

Jerome Bruner, jeden z najwybitniejszych wspolczesnych psy-
chologdéw, zwraca uwage na niebagatelne zmiany, jakie dokonuja si¢
w sposobach rozumienia wszystkiego, co jest rezultatem organizowania
i nadawania kontekstow wiedzy, ktéra ma charakter sporny, nie do konca
sprawdzalny. Taki rys ma dzi§ znaczna czgs¢ powszechnego, dostepnego
za sprawg obrazow o fotograficznej genezie, wizualnego doswiadczenia.
Dominujacy sposdb nadawania mu bardziej rygorystycznego, usystema-
tyzowanego charakteru polega dzi$ na uktadaniu narracji. Wazna konse-
kwencja takiego podejscia jest to, ze ,,jedna interpretacja jakiejkolwiek
narracji — jak pisze Bruner — nie przekresla pozostatych interpretacji.
Narracje 1 ich interpretacje przekazuja bowiem znaczenia, a znaczenia sg
z natury swojej wielorakie: regula jest polisemia. Ponadto znaczenia nar-
racyjne uzaleznione sg od prawdy w $cistym znaczeniu weryfikowalnos$ci
jedynie w bardzo ograniczony sposob.”” Zatem, wracajac do wspotcze-
snych obrazow, powszechnie odczuwana i dyskutowana dzi§ utrata ich
indeksalnego charakteru, czynigc komunikat nie do konca sprawdzalnym,

a tym samym spornym, otwiera ja na r6znorodne, narracyjne zabiegi.

2 Na temat indeksalnego i ikonicznego charakteru obrazow fotograficznych zobacz: Stefan
Czyzewski, Czy na pewno cyfrowa rewolucja?, ,,Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne
ASP we Wroctawiu” 2005, nr 2, s 194.

3 Jerome Bruner, Kultura edukacji, Universitas, Krakow 2010, s. 130.
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Czy mozna o fotografii i jej pochodnych powiedzie¢ co$ bardziej
oczywistego niz to, ze opowiada rzeczywisto§¢? Pomimo wszelkich
zastrzezen, watpliwosci, ograniczen, ktore chcielibysmy zastosowac
w odniesieniu do takiego sposobu postugiwania si¢ obrazem, godzimy si¢
z ochota na taki stan rzeczy. Co wigcej, wszystkie te zastrzezenia i wat-
pliwosci stwarzamy wtasnie po to, by uchroni¢ bliskie wszystkim nam
poczucie tacznosci miedzy rejestracjg a obrazowanym przez nig Swiatem.
Niech chociaz tutaj, chcialoby si¢ powiedzie¢, pozostanie wszystko jasne

1 proste.

Powszechna dostepno$¢ oraz tatwos¢ wytwarzania, przetwarzania
i zawiadowania utwierdza w przeswiadczeniu o tym, ze w pelni panuje-
my nad obrazowym przekazem; co w potaczeniu z wcigz zywa pamiecia
o indeksalnej naturze fotografii sprawia, ze to jej wtasciwosci sg gtowna
dostarczycielkg poczucia waznosci otaczajacych nas medialnych komu-
nikatow. W praktyce, w spotecznym uzyciu fotograficznego medium,
takze w sztuce, nastapita zdecydowana i zapewne nicodwracalna zmiana
sposobu odczuwania wiarygodno$ci fotografii. Jeszcze catkiem niedawno
autorytetu fotografii upatrywano, a przynajmniej tak deklarowano, w jej
indeksalnym charakterze, wigzacym obraz z jego pozaobrazowym zro-
diem. By¢ odciskiem, $ladem — c6z bardziej wiarygodnego. Okazato si¢
jednak, ze taki sposob rozumienia obrazu fotograficznego wiasciwy jest
pewnej tylko, czasowo ograniczonej i wlasnie przemijajacej jego formie.
W miejsce dotychczasowych wyznacznikow natury fotograficznego zapi-
su proponuje si¢ odmienne ujecia. Postuluje si¢ na przyktad rozszerzenie
autonomii obrazu jako zapisu, nie krepujac go przyleganiem do rzeczy
i przesztosci, Barthesowskim ,,tym-co-byto”. ,,Mimo ze odcisk jest odbi-
ciem rzeczy (preegzystujacej) w formie obrazu — pisze Andre Rouillé — to
jednak nalezy zastanowi¢ si¢ nad tym, w jaki sposob sam obraz tworzy juz
rzeczywistos¢. A wigc oznacza to, ze trzeba broni¢ relatywnej autonomii
obrazow i ich form w stosunku do odniesien oraz przywroci¢ znaczenie

zapisu [1’ériture] w stosunku do rejestrowania.”

4 André Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspétczesng, Universitas,
Krakow 2007, s. 11.
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Czy warto zatem pyta¢ dzi§ o indeksalny charakter fotografii? Poza
pewnymi przypadkami, w ktorych maja zastosowanie rygorystyczne pro-
cedury taczace obraz z jego odniesieniem przedmiotowym, pytanie takie
jest coraz mniej zasadne; jednak potrzeba posiadania §wiadka naszych
wizualnych doswiadczen jest tak silna, ze sktonni jestesmy taczy¢ wia-
rygodno$¢ z innymi cechami fotografii. Szczegdlnym wyzwaniem dla
poszukiwan wiarygodnosci fotografii w odmienionym, cyfrowym $§rodo-
wisku, stala si¢ wielo$¢ obrazoéw. Latwos¢, z jaka produkowane sg dzis
nieprzebrane zasoby wizualnych informacji, wzmacniana jest w procesie
ich usieciowienia, tworzenia nieograniczonego repozytorium obrazow.
W zalewie informacji, widocznych szczegolnie na obszarze cyberkultury,
wyraznie zaznacza si¢ dgznos¢ do wywodzenia wiarygodno$ci przedsta-
wien z ustanowienia szczeg6lnych relacji w stosunku do innych przed-
stawien, z pominigciem, jesli to mozliwe, zwigzkow z rzeczywistoscia
pozaobrazowg. Znamienna dla aktualnej kondycji wizualnych komuni-
katoéw jest, od dokumentu poprzez najbardziej oddalone od niego obszary
sztuki, sktonno$¢ do wpisywania si¢ w najrozniejsze odmiany narracji;
dzi$ to ona ustanawia zwigzki generujace autorytet fotografii. Odbywa
si¢ to najczesciej poprzez tworzenie bardziej rozbudowanych, wzbogaco-
nych stowem, dzwigkiem, ruchem, wieloscig elementow, form. W miejsce
przeswiadczenia o indeksalnej sile fotografii wkroczyt autorytet opowie-
$ci. Opowiada ona rzeczywisto$¢, postugujac si¢ obrazami wyzbytymi
arbitralnos$ci prawdy, traktujac teraz, z nie mniejszym zapalem, narracj¢
jako zrodto wiarygodnosci. Innymi stowy zapis rzeczywistosci przestaje
pemi¢ funkcje komunikatu dowodzacego, staje si¢ za to komunikatem po
prostu. Rodzajem wizualnego tekstu o wielorakich funkcjach. Jest rozma-
icie ksztattowanym przekazem, ktory zabarwiony jest przeswiadczeniem
o silnym tadunku wiarygodnosci.

Tak wigc dzi§ o autorytecie fotografii nie stanowi lub nie stanowi
wylacznie sposob odniesienia do rzeczywistosci. Postuzy¢ si¢ obrazem
w taki sposob, by wygenerowac niejako jego wiarygodnos¢ poprzez wila-
czenie w rozbudowana narracj¢, stanowi jedng z podstawowych, stoso-

13
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wanych obecnie strategii komunikacyjnych. Do takich zabiegéw naktania
wspomniany nadmiar obrazéw, nowa realno§¢ wytaniajaca si¢ z nieprze-
branej wielosci punktow widzenia, sposobow kadrowania, przetworzen
i wielu innych zabiegow mozliwych do uzyskania na kazdym etapie po-
stugiwania si¢ wizualnym komunikatem. W zmienionym s$rodowisku
trudno mysle¢ o fotograficznym przedstawieniu jako o pojedynczym ob-
razie, jest to raczej zbidr wszystkich uskutecznionych sposobdw przedsta-
wienia; liczbe pojedyncza zastgpita liczba mnoga. Pojedyncza fotografia
to dzi$§ nie twor zaktualizowany w swojej ostatecznej formie, ale gotowa

do natychmiastowej zmiany postaci wielowariantowos$¢.

Tak oto fotografia i pokrewne jej obrazy, wyswobodziwszy si¢ z kre-
pujacego ja gorsetu indeksalnosci, odnajdujg bardziej adekwatne, w odnie-
sieniu do kondycji catej wspotczesnej kultury, miejsce w procesie komu-
nikacji. Stajac si¢ elementem najrozmaitszych narracji, zyskujg swobodg

i niespotykang do tej pory sile¢ wyrazu.

Istotne watki dotyczace zarysowanych zmian formuluja socjologowie
zajmujacy si¢ wizualno$cig: autorytet zwigzany z poczuciem szeroko ro-
zumianej prawdziwosci obrazu zostaje zastgpiony autorytetem komunika-
cyjnej skutecznosci, kryje si¢ w odpowiednim sposobie jego uzycia®. Stad
na przyktad hasto poznanskiej szkoty socjologii wizualnej okreslajace jej
program badawczy: wszystko tylko nie obrazy!® Wazne jest to, co robimy
z fotografig, a ona sama, utraciwszy swoja pozaobrazowg legitymizacje,
jest zaledwie elementem komunikacyjnych strategii. To spoleczny prag-
matyzm ksztaltuje autorytet, a w jego konsekwencji hierarchi¢ waznosci
wizualnych przekazdw. Perspektywa socjologiczna daje nam jednak tylko

tyle, ze odstania zmian¢ mechanizméw postugiwania si¢ obrazami. Nie

5 Taka koncepcj¢ spotecznych uzytkow fotografii rozwijaja na przyktad Marek Krajewski
i Rafat Drozdowski. Zob. Marek Krajewski, Rafal Drozdowski, Za fotografie! W strone
radykalnego programu socjologii wizualnej, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2010
oraz Rafal Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie spotecznego oporu wobec obrazéw
dominujgcych, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2010.

¢ Rafal Drozdowski, Radykalny program socjologii wizualnej: wszystko tylko nie
obrazy!, w: Spoteczne dyskursy sztuki fotografii, pod red. M. Michatowska, P. Wotynski,
Wydawnictwo ASP, Poznan 2010, s. 45.
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odpowiada jednak na bardziej, moim zdaniem, zasadnicze pytanie doty-
czace wszystkich mechaniczno-elektronicznych obrazéw o fotograficznej
genezie: z jakiego rodzaju systemem wizualnej reprezentacji mamy do

czynienia?

Od chwili, gdy obrazowanie wyznaczane jest w szerokim zakresie przez
kod numeryczny, jako medium czyli warunek mozliwych obrazéw, mamy
do czynienia z istotng zmiang dotyczgca samego przedmiotu przedstawie-
nia. Tradycyjna fotografia traktowata, takie przynajmniej byto powszech-
ne spoleczne przeswiadczenie, o wizualnych aspektach rzeczywistosci.
W dzisiejszym obrazowaniu, opartym przede wszystkim na mozliwo-
sciach symulowania i generowania przedstawien, mamy do czynienia
z obrazami obrazow. Takie obrazy nie posiadajg juz wystarczajacego
autorytetu, by wzbogaca¢ lub chocby utrzymywac¢ kontakt z wizualnym
aspektami rzeczywistosci w podobny sposob, jak czynita to fotografia
tradycyjna. Odniesienie fotografii do rzeczywistosci zastgpione zostato
odniesieniem do innej fotografii. Cyfrowy obraz medialny, ze swoja wie-
lowariantowoscia, zajat miejsce zarezerwowane do tej pory dla rzeczywi-

stosci spoza obrazu.

Czy zatem jest tak, ze fotografia i inne wspotczesne przedstawienia
nie opowiadaja juz o rzeczywistosci, ale to one wlasnie, a Scislej mowiac
ich wczesniejsze warianty, sg przedmiotem przedstawienia, stajac si¢ cze-
sto centrum opowiesci? Zagadnienie jest o tyle istotne, iz to wlasnie nar-
racje sa gtdwnag przyczyng konstruowania indywidualnych i spotecznych
obrazow tego, co nas otacza. Jesli mozna moéwic o narracyjnej sile foto-
grafii, to nalezy poczyni¢ zastrzezenie, ze jest to sita pochodzaca spoza
tego, co samo medium fotografii moze w sobie pomiesci¢. Sama, mimo

tak radykalnych przemian, nie przestala by¢ niemym obrazem’, cho¢ na-

7 Mam tutaj na mysli wszystkie obrazy, ktore zachowaly charakterystyczng dla fotografii
bezczasowo$¢, wynikajaca z wlasciwosci zmrazania czasu. Takie przedstawienia obok
swoich oczywistych waloréw ewidencyjnych posiadaja silny potencjat symboliczny lub
metaforyczny. Nie wykazuja za to, lub wykazuja w szczatkowej formie, wlasciwosci
narracyjnych. Zwiazane z odbiorem fotografii odczucie nagiej prawdy czy przytapania
rzeczywistosci wyraznie wskazuje na jej antykonstrukcyjny i antynarracyjny charakter.
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ktaniajagcym do jej opowiedzenia. Innymi stowy, w odniesieniu do obrazu
fotograficznego narracja spetnia si¢ przede wszystkim jako narzedzie opo-
wiadania i thumaczenia samej fotografii; rozumiana w ten sposob staje si¢
czyms$ zewngetrznym, co poddaje si¢ sile przyciggania, owej przytaczanej
przez wielu autorow magii obrazu fotograficznego. Tak oto opowies¢, be-
dac zasadniczo obca fotograficznemu sposobowi obrazowania, wytwarza
pozory jej wiarygodnosci.

o fotograficznej genezie, traktowane sa, w powszechnej komunikacji, nie-
roztacznie. W przypadku bardziej rozbudowanych form obrazowania, na
przyktad filmu (zaréwno fabularnego jak i dokumentalnego) swiadomosé
rozroznienia tych dwoéch elementdéw stala si¢ sktadnikiem powszechnej
$wiadomosci odbiorcow; jezyk filmu, w jego aspekcie narracyjnym, bliz-
szy jest tym samym literackim formom opowiadania. W powszechnym
odbiorze fotografii, prawdopodobnie z powodu jej pozornej bezposred-
nio$ci, tatwosci postugiwania si¢ i wspomnianej wyzej ,,magii” obrazu,
rozroznienie na opowies¢ i jej przedmiot nie istnieje; traktujemy ja tak,
jakby sama w sobie posiadala moc opowiadania. I cho¢ bardzo czesto
przekonujemy si¢, ze jest inaczej, tkwimy w blogim przeswiadczeniu
o narracyjnej sile fotografii.

Gottfried Boehm, positkujac si¢ hermeneutyczng refleksja Hansa Geo-
rga Gadamera nad obrazem, postuguje si¢ w swojej teorii sztuki rozréznie-
niem na obrazy stabe i mocne. Obrazy stabe to takie, przez ktore widzimy,
ze szczegdlnym naciskiem potozonym na przyimek przez, odmalowuja
one, upowszechniaja informacje wizualne; to, najprosciej mowiac, podo-
bizny. Taki obraz chce upodobnic¢ si¢ do swojego przedmiotu. Przedmiot
odtworzenia czyli owg rzecz, ktéra widzimy, traktujemy jako niezalezng
od obrazu. W percepcji obraz zanika, ustgpuje miejsca samemu przed-
miotowi odniesienia. OczywiScie taka postawa obiektywna, wiadome jest
to juz od dawna, moze, jak stusznie zauwaza Gottfried Boehm, ,,zawie-
ra¢ w sobie potencjat estetyczny, dysponujacy znacznymi mozliwosciami
falszowania. Juz antyczna retoryka zastanawiala si¢, dlaczego rzeczowa,

wyzbyta emocji neutralno$¢, nalezy do szczegolnie skutecznych strategii
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perswazyjnych.”® Ta istotna i trafha uwaga nie podwaza jednak podstawo-
wego charakteru, istoty samej podobizny. Jej przezroczysto$¢ to wiasnie
jej stabos¢. Relacja pomigdzy obrazem a pierwowzorem ma tutaj charak-
ter jednokierunkowy, ukazujgc co$ w przedstawieniu, znosi wlasng war-
tos¢ obrazowa.

Z kolei obrazy mocne to takie, ktore cechuje dwustronna relacja po-
miegdzy obrazem a pierwowzorem: obraz wprowadza do przedstawienia
swoje wartosci, a jednoczesnie to co przedstawione wzbogaca go swoja
zawarto$cig. Mocne obrazy, jak pisze Boehm, ,nie s3 dzialaniami obok
rzeczywistosci i bez nastepstw, ale ingerencjami, wgladami, interpretacja-
mi.” Ta cecha obrazu wydaje sie czyms$ naturalnym, gdy rozpatrujemy go
w kontekscie sztuki. Paul Klee, jeden z wielkich artystow dwudziesto-
wiecznej awangardy, doskonale wyrazit t¢ ceche stwierdzeniem, Ze obraz
nie przedstawia rzeczywistosci, lecz sprawia, ze co$ widzimy.

Nietrudno zauwazy¢, ze do niedawna to wlasnie fotografie o cechach
obrazéw stabych, w powszechnej praktyce spotecznej, robity oszatamia-
jaca karier¢. Z kolei wspolczesne media obrazowe trudno rozpatrywaé
w kategoriach obrazow stabych. Sila, z jakg nowe media narzucaja wla-
sne kategorie organizujace forme, sposoby odbioru i kontekst komuni-
katu, sprawia, ze w znacznej cz¢$ci stwarzajg one zawarte w nich tresci.
Gottfried Boehm zauwaza, ze pojawienie si¢ obrazéw stabych wynikato
z mozliwosci budowania obrazow wedlug racjonalnych regut perspekty-
wy geometrycznej. To wtedy wilasnie, wraz z upowszechnieniem si¢ my-
$lenia o obrazowaniu jako o pewnego rodzaju maszynerii transponujacej
dane rzeczywisto$ci na powierzchni¢ obrazu, wydarzyto si¢ najwazniej-
sze. Tworcy 1 odbiorcy w kontakcie z obrazami przestali si¢ kierowac¢ zna-
czeniowa zawartos$cig tematu, koncentrujgc swojg uwage na tym, co dane
w spojrzeniu. Doniosla konsekwencja tych zmian stalo si¢ utrwalenie
w XIX wieku odwzorowania, jako najbardziej rozpowszechnionego para-
dygmatu w historii obrazu. I tak oto obrazy stabe wzigty gorg. Stato si¢ to,
po czgscl, za ceng pozbawienia ich wspomnianej znaczeniowej zawartosci
Scisle taczacej si¢ z narracja.

8 Gottfried Boehm, O obrazach i widzeniu, Universitas, Krakow 2014, s. 100.
° Tamze, s. 106.
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Obecnie widoczne jest to szczegodlnie w obszarze cyberkultury, fotogra-
fia stata si¢ pozywka dla budowania r6znych rodzajow opowiesci; to jeden
z najmocniejszych dzi$ jej atutéw. Jednoczes$nie rola obrazéw rozumia-
nych jako odwzorowanie, zgodnie z paradygmatem przezroczystego me-
dium, ktére znika w przedstawieniu, jest w spolecznej komunikacji coraz
mniej istotna. To sposob postuzenia si¢ gotowym juz przekazem, a nie
warunki i warto$¢ same;j rejestracji sg obecnie decydujace w komunikacji;
obraz zarejestrowany jest zaledwie dostarczycielem wizualnego materia-
hi. Warto jednak podkresli¢, ze taki zapis, dzigki swej niedawnej jeszcze
aurze wiarygodnosci, posiada znaczaca sitg perswazyjna.

Mamy dzi§ do czynienia przynajmniej z dwoma, funkcjonujgcymi
rownolegle, odmiennymi sposobami powszechnego uzycia przedstawien
o fotograficznej genezie. Jeden z nich zaktada sie, iz rzeczywisto$¢ poza-
obrazowa moze wchodzi¢ w réznorodne relacje z jej reprezentacja; na za-
sadzie potwierdzenia danych zmystowych lub udoskonalenia, rozszerze-
nia mozliwos$ci naszych zmystow (wczesniejszy chronologicznie model).
Drugi sposob generuje i projektuje najrozniejsze propozycje wizualne,
ktére po ich wytworzeniu w spotecznej komunikacji nabieraja (badz nie
nabierajg) cech wiarygodnosci (pdzniejszy chronologicznie model).

Hegemonia obrazéw stabych skonczyta si¢ prawdopodobnie w po-
przednim stuleciu. Wraz z momentem rozpowszechnienia si¢ technik
generowania i symulowania status obrazoéw wyznaczajacych spoteczny
oglad rzeczywistosci ulegt zasadniczej zmianie; nastgpuje powolne ich
uwalnianie z konieczno$ci respektowania porzadku widzenia. Dajacy si¢
generowac pozor realnosci wplynat niewatpliwie na to, jak rozpoznajemy
i jaka rolg przypisujemy dzi$ obrazom stabym. Wraz z zanikiem indeksal-
nosci jako wyrdzniajacej cechy fotografii pojawia si¢ nowy typ obrazow-
-hybryd. Niektére ich cechy niepokojaco przywotuja echa przedstawien
magicznych, ktére wraz z dominacjg racjonalnych technik (perspekty-
wa) zostaly wyparte. Przypisywany fotografii zwigzek z wiarygodnoscia
przedstawienia przenosimy dzi$ na obrazy o daleko odmiennych cechach.

Pytanie o etos i mit fotografii jawi si¢ dzi§ w nowym $wietle.
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Summary

The author analyses the changes which take place within the basis of social
credibility of contemporary media images. All of them, as the elements of to-
day’s iconography have a photographic origin. Basic features of photography,
image recording mechanism and indexing — all these are attributed to the new
media images. Organizing visual experience in new forms and filling them with
media content, which is specific for these forms only is common to various forms
of photography. The situation gradually deprives imaging of its indexing natu-
re. This process in strengthened by the surplus of images. One of the strategies,
dominating nowadays, is giving the images credibility by presenting them in bro-
ader narratives. At present, images are based on narrative rather than indexing
in the social process of credibility. They depend on a criterion of truth to a lesser

extent. The analysis of photography originated images indicates, that their shutter
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nature of ‘freezing time’ makes the narrative external to these images. They do
not tell a story but they are a subject of this story. Using narrative strategies re-
sults in restoring credibility. The myth of reality sign (index nature) marks narra-
tive strategies (used in photography originated images) with a significant degree
of authenticity. At the same time we are observing the way the images are rele-
ased from the registration nature (the order of viewing) by appearances of reality,

which can be generated.
Key words: photography, image media, photography indexing, image narrative,

poor images, strong images, credibility of photography, the myth of photography,

surplus of images
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Streszczenie

W artykule oméwione zostaty zwiazki pomigdzy konstrukcjami fotograficz-
nych aparatow, technologia procesu zdjgciowego i estetyka otrzymywanych ob-
razow. Analiza zaprezentowana zostata w kontekscie historycznym i dotyczy lat
od 1839 r. do wspolczesnosci. Autor omawia roznorodne czynniki, ktore wply-
waja na sposob obrazowania fotograficznego: zaczyna od prezentacji techniki
dagerotypowej i kalotypii, w dalszej cze$ci zwraca uwage m.in. na mozliwosci
stworzone przez matoobrazkowa kamere Leica, zjawisko tzw. lomografii, a takze
dziatania z wykorzystaniem analogowej fotografii btyskawicznej (polaroid) czy

kamer otworkowych.
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Zwiazki pomigdzy konstrukcja fotograficznego aparatu i technologia
procesu zdjeciowego a estetyka otrzymywanych obrazéow sa oczywiste.

Latwo mozna to przesledzi¢ odwotujac si¢ do historii tego medium.

Zacznijmy od techniki dagerotypowej ogloszonej 19 sierpnia 1839 ro-
ku.! Technologia ta opierata si¢ na doktadnym polerowaniu posrebrzanej
powierzchni materiatu zdjgciowego, uczuleniu jej parami jodu lub mie-
szaniny jodu i bromu i wywotywaniu obrazu w parach rtgci. Wszystko to,
a szczegoblnie niezwykle precyzyjna procedura polerowania niedopusz-
czajaca pozostawienie najdrobniejszych rys, uniemozliwiata uzyska-
nie duzych formatéw zdje¢. Najwickszy format dagerotypow wynosit
216 x 162 mm. Jest on jednak bardzo rzadko spotykany. Najbardziej po-
pularnym motywem by? portret, a stosowane formaty to 1/4, 1/6, 1/8, 1/9
wymienionej wyzej ptyty. Poczatkowe obawy, ze dagerotypia wyprze re-
alistyczne malarstwo, nie sprawdzily si¢, natomiast niewatpliwie metoda
ta, jako tatwiejsza i tansza, zastgpila tzw. miniatur¢ malarska. Charakte-
rystyczng cechg dagerotypu jest jego unikalny, jednostkowy charakter,
a sam obraz, ktory jest odwrdocony stronami, w zaleznos$ci od tego pod ja-
kim katem jest ogladany, jawi si¢ jako pozytyw lub negatyw. Precyzyjny,
o bardzo duzej rozdzielczosci dagerotyp uwazany byt za wierne odbicie
rzeczywistosci w przeciwienstwie do 6wczesnej alternatywnej metody fo-
tografowania, czyli kalotypii, opracowanej jako metoda negatywowo-po-
zytywowa przez Williama Henry'ego Foxa Talbota (1800-1877). Cecha
tej technologii, zwigzana z uzyciem jako podtoza papieru, ktory przenosit
w procesie kopiowania swoja strukture, poprzez nieostro§¢ rysunku wpi-
sywata kalotypi¢ w konwencje blizszg malarskiej interpretacji. Pierwsze
kalotypie byly niewielkiego formatu (dla przypomnienia pierwszy znany
nam negatyw przedstawiajacy widok okna autorstwa Foxa Talbota z 1835
roku miat format znaczka pocztowego)?, natomiast pozniejsze kamery
miaty format w okolicy 20 x 30 cm. Talbot wykorzystat mozliwos¢ swo-
jej negatywo-pozytywowej technologii do stworzenia pierwszej fotogra-
ficznej ksigzki. Jego The Pencil of Nature (1844—1846) zawierata odbitki

! Dagerotypi¢ opracowat Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851).
2 Zona wynalazcy nazywata jego aparaty ,,putapkami na myszy”.
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z oryginalnego negatywu, ktorym towarzyszyt komentarz autora.

Specyfika technicznie doskonalej dagerotypii wlaczyla ja w obszar
komercji, szczegdlnie w odniesieniu do portretu. Zapotrzebowanie na
tysigce egzemplarzy spowodowato powstanie wielu zaktadow wywotujac
swoistg ,,dagerotypomani¢”.

Ciekawostkg w konstrukcji aparatow do dagerotypow byta zbudo-
wana w 1840 roku przez Alexandra Walcotta (1804—1844) bezobiekty-
wowa kamera oparta na rejestracji obrazu w wyniku odbicia §wiatta od
zwierciadta wklestego. Metoda ta umozliwiala skrocenia czasu ekspozycji
pierwszych dagerotypow wykonywanych w studio z ok. 30 minut do pig-
ciu, co bylo szczegodlnie istotne w fotografii portretowej, ktorej Walcott
byt niewatpliwym prekursorem. Wada aparatu byla jego znaczna masa
i konieczno$¢ naswietlenia bardzo matej ptytki dagerotypowej, co w su-
mie spowodowato, Ze aparat nie odniost sukcesu komercyjnego.

Impresjonistyczne w wyrazie odbitki kalotypowe blizsze byty idei
sztuki. Mozna by tu zacytowaé francuskiego fotografa Gustave’a Le
Gray® (1820-1882): ,,pragnatbym, aby fotografia zamiast zaglgbia¢ sig
w dziedziny takie jak przemyst czy handel, weszta do dziedziny sztuki.
Tam jest jej jedyne prawdziwe miejsce i zawsze w tym wilasnie kierunku
starat si¢ bede ja rozwija¢™. Co ciekawe jego doswiadczenia z emulsjg
kolodionowa znalazty kontynuacj¢ w pracach Anglika Fredericka Scotta
Archera (1814-1857) w postaci opatentowanego przez niego w 1851 roku
mokrego procesu kolodionowego. Metoda ta przyniosta zasadniczy prze-
wrot w technologii fotograficznej. Zdecydowanie wyzsza $wiattoczutosé¢
warstwy kolodionowej pozwalata na wykonywanie zdje¢ przy zastosowa-
niu krétszego czasu ekspozycji, stad aparaty zaopatrzone byly juz w prosta
migawke. Niezwykle istotna byta wysoka jako$¢ obrazu i pomimo ktopo-
tliwej technologii, spowodowanej konieczno$cig korzystania z podrecznej
ciemni, kolodion umozliwial otrzymanie wielkoformatowych negatywow
odbijanych p6zniej na papierze albuminowym. W przypadku kolodionu

sprzet zdjgeciowy miat juz wigksze gabaryty. Mokra technologia umozli-

3 Gustave Le Gray, wiasc. Jean Baptiste Gustave Le Gray (lub Legray).
* Andre Rouille, Fotografia. Migdzy dokumentem a sztukq wspdlczesng, Universitas,
Krakow 2007, s.271.
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wiata rowniez otrzymywanie bezposrednich kopii pozytywowych na czar-
nym szkle tzw. ambrotypii® oraz na czarno emaliowanych metalowych
ptytkach czyli ferrotypii® i na ceracie tzw. pannotypii’. W przypadku ferro-
typow format zdjec¢ byt raczej niewielki. Szczegdlng popularnosé zyskaty
w czasie wojny secesyjnej w USA. Wykonywane portrety przesytane byty
bliskim droga pocztowa w kopertach. Metoda ta rozpowszechnita si¢ po
wprowadzeniu w 1891 roku suchej ferrotypii, a skonstruowanie specjal-
nego aparatu zwanego kamerg Bosco umozliwito produkcje niewielkich
portretow formatu 2,5 x 2cm uzyskiwanych juz w ciagu jednej minuty.
W 1854 roku André Adolphe Eugéne Disdéri (1819-1889) zaczat wy-
konywac¢ seryjne portrety aparatem wiasnej konstrukcji wyposazonym
w sze$¢ do osmiu obiektywow, pozwalajacym uzyskac kilka fotografii
na jednym materiale zdjeciowym, ktory nastepnie rozcinano i naklejano
na tekturki tworzgc tzw. carte do visite. Caty proces pozwalajgcy uzyski-
wac¢ zdjecia o formacie ok. 6 x 9 cm obnizyl znacznie koszty wytwarzania,
stajac si¢ produkcja masowg liczong w milionach egzemplarzy. Fotogra-
fowana osoba ukazywana byta czgsto w pozycji stojacej, na tle zastony
albo specjalnego tla, czesto w otoczeniu rekwizytow (krzesel, kolumny,
stotu itp.). Od strony estetycznej méwi si¢ o upadku doskonatego zawo-

dowego portretu na rzecz ujg¢ banalnych.

Kolejnym znaczgcym krokiem w rozwoju fotografii byto wynalezienie
w 1871 roku przez Richarda Leacha Maddoxa (1816—1902) suchej emulsji
bromo-srebrowej. Technologia ta umozliwila produkcj¢ materiatow swia-
ttoczutych na skalg przemystowa, co spowodowato powstanie i rozwdj
ruchu fotoamatorskiego, a sam material odznaczat si¢ znacznie zwiek-

szong Swiatloczulo$cig. Rownolegle za sprawa wynalazku Hermanna

5 W ambrotypii wykorzystywano celowo niedo§wietlone negatywy, ktore na czarnym
podlozu jawily si¢ jako pozytywy. Popularno$¢ zdobyla zwlaszcza w Stanach
Zjednoczonych, gdzie w 1854 roku zostala opatentowana przez fotografa z Bostonu
Jamesa Ambrose’a Cuttinga.

¢ Proces zostal wynaleziony w 1852 roku we Francji przez Adolphe’a Alexandre’a
Martina.

" Technika ta zostala wynaleziona w 1853 r. przez firme Wiilff & Co. Polega na wykonaniu
negatywu kolodionowego, ktéry zdejmowano ze szklanego podtoza i przenoszono na
nawoskowang czarng tkaning.
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Wilhelma Vogla (1834—1898) udoskonalono emulsj¢ zwigkszajac zakres
jej barwoczuto$ci®. Szeroki dostep do fotografii sprawito wprowadzenie
w 1889 roku na rynek prostego w obsludze aparatu Kodak zaopatrzone-
g0 W papierowg wstgge z naniesiong na nig emulsja, ktoremu towarzy-
szyto stynne hasto ,, Ty nacis$nij spust, my wykonamy reszt¢”. Od stro-
ny estetycznej zdjecia wykonane tym aparatem mialy charakterystyczny
okragly ksztalt. Zwigzane to bylo z zastosowaniem prostego obiektywu
obarczonego wada znacznego spadku ostrosci na rogach kadru. Aby to
wyeliminowac¢, wycinano z kadru forme kota. Dodatkowym atutem apa-
ratu byta mozliwo$¢ wykonywania zdje¢¢ seryjnych. Do zbudowania tego
aparatu przyczynit si¢ wczesniejszy wynalazek rolkasety polskiego kon-
struktora Leona Warnerke (1837-1900)°. Pdzniejsze wprowadzenie tasmy
celuloidowej i zbudowanie aparatu z rewelacyjnie jasnym obiektywem
stworzyto w potaczeniu z coraz bardziej §wiattoczutymi filmami i zmniej-
szeniem gabarytow kamery mozliwo§¢ wykonywania zdje¢ w trudnych
warunkach o$wietleniowych bez uzycia statywu. Prekursorskie fotografie
Ericha Salomona (1886—1844) wykonane podczas procesu sadowego ka-
mera Ermanox na format 4,5 x 6 cm zaopatrzong w obiektyw o jasnos$ci
1:2 staly sie zapowiedzig uje¢ wykonywanych z ukrycia'®. Dalsze zmniej-
szenie wymiaro6w aparatu, mozliwe dzigki opracowanej w 1891 roku
przez Thomasa Alva Edisona (1847—1931) perforowanej btonie zwojo-
wej o szerokosci 35 mm, w potaczeniu z rewolucyjng mysla technicz-
ng Oskara Barnacka (1879—1936) w postaci prototypowej Leiki z 1914
roku, umozliwilo masowa produkcje aparatu matoobrazkowego. Poczgw-
szy od 1925 roku aparat ten stal si¢ nieodtacznym narzedziem szczegol-
nie w pracy reporterskiej. To wszystko umozliwilo stworzenie estetyki
Luprzywilejowanej chwili” gloszonej przez André Kertésza (1894—1985)
i analogicznego ,,decydujacego momentu” promowanego przez Henri
Cartier-Bressona (1908—1932). Cartier-Bresson we wstgpie do wydanego

8 ‘W 1873 roku wynalazca rozszerzyt barwoczuto$¢ czarno-biatego materiatu o kolor zolty
i zielony.

° Prawdziwe nazwisko wynalazcy brzmiato Aleksander Matachowski, a rollkasetg
skonstruowat na emigracji w 1875 roku.

10" Aparat Ermanox, po raz pierwszy wprowadzony w 1924 roku pod nazwa Ernox.
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w 1952 roku albumu pt. Decydujgcy moment'! okre$lat Leike jako sta-
te przedluzenie swojego oka. Wedlug niego kazde wydarzenie ma swoj
decydujacy moment kulminacyjny, z ktérego najlepiej wynika to, co po-
przedzato ten moment, oraz to, co po nim nastgpi. Fotograf powinien wigc
posigsc¢ umiejetnos¢ wykonywania zdje¢ wiasnie w tym momencie w po-

faczeniu z przekonujacg kompozycja fotograficzng.

Oczywiscie rownolegle z pracami nad wzrostem §wiattoczulosci mate-
rialow fotograficznych trwaty prace nad stworzeniem szybkich migawek.
Niska §wiattoczulo$¢ pierwszych materiatow, kiedy to czas ekspozycji li-
czyt sie minutach, a pézniej w dziesigtkach sekund nie wymagata aparatow
z wbudowanymi migawkami. Wystarczyto odliczy¢ czas sekundnikiem
i po naswietleniu zakry¢ obiektyw odpowiednim dekielkiem. Dhugi czas
ekspozycji uniemozliwial wykonywanie zdjg¢ obiektow bedacych w ru-
chu. Ulice fotografowanych miast byly wyludnione, w najlepszym przy-
padku osoby jawity si¢ jak nieostre duchy lub tez fotografowane postacie
pozowaty do zdjecia nieruchomo. Wraz z udoskonaleniem technologii
materialow §wiattoczulych i co za tym idzie skroceniem czasu ekspozycji
zaistniata konieczno$¢ budowy migawek. W 1862 roku William England
(?-1896) skonstruowat migawke, ktéra sktadata si¢ z klapki opadajacej
przed materiatem $wiatloczutym. Pdzniejsze migawki klapkowe realizo-
waty najkrotszy czas w granicach 1/25 sek.

W 1878 roku Eadweard Muybridge'? (1830—1904) na zlecenie guber-
natora Kalifornii wykonal przy pomocy 24 kamer ustawionych wzdtuz
toru seri¢ fotografii przedstawiajacg poszczegélne fazy biegu klusaka.
W pozniejszym okresie wydat zbior kilkuset kalotypii zawartych w 13 to-
mach, ktore przedstawiaty fazy ruchu zwierzat i ludzi. Byto to niezwykle
wazne wydawnictwo. Zatrzymane na fotografii sekwencje ruchu oddzia-
tywaty inspirujgco na wielu artystow XX wieku.

Po spotkaniu z Muybridge'em, na przelomie lat 1881 1 1882 Francuz
Etienne-Jules Marey (1830—1904) skonstruowat tzw. strzelbe fotogra-

"' Henri Cartier-Bresson, Decydujgcy moment, New York 1950
12 Urodzit si¢ w Anglii jako Edward James Muggeridge, nazwisko zmienit po przybyciu
do USA.
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ficzng (fusil photographique), wykonujacg na szklanym dysku dwanascie
zdje¢ na sekunde, np. lecacego ptaka. Dalszym udoskonaleniem byto zbu-
dowanie aparatu z rotacyjng migawka, ktora obracajac si¢ naswietlata na
jednej ptycie sekwencje ruchu. Taka metode uzyskiwania obrazow nazwat
Marey chronofotografia. Niewatpliwe jest, ze prace te wzbudzily zaintere-
sowanie kubistow 1 futurystow. Na potrzeby niniejszego tekstu dotyczace-
go zwiazkéw techniki fotografowania z estetyka obrazu fotograficznego
nalezaloby przywota¢ idee futuryzmu zaistniale w dziedzinie fotografii
w postaci tzw. fotodynamizmu Antonio Giulio Bragaglii (1890-1960).
W opublikowanym w 1913 roku przez autora tekscie Fotodynamismo fu-
turisto pisat: ,,Film nigdy nie analizuje ruchu. Rozbija go w rytm tasmy
filmowej, calkowicie odmiennie niz fotodynamizm, ktory precyzyjnie
analizuje fragmenty ruchu. Film nie jest w stanie dokona¢ syntezy ruchu.
Rekonstruuje on fragmenty rzeczywistosci, rozbitej z doskonatg obojet-
no$cig, w taki sposob, w jaki wskazdéwka zegara rozdziela czas, chociaz
uplywa on cigglym, nieprzerwanym strumieniem (...) MoglibySmy do-
kona¢ pospolitego poréwnania chronofotografii z zegarkiem, na tarczy
ktorego zaznaczone zostaly jedynie kwadranse, filmu z tarczg zegarowa,
na ktorej zaznaczono tylko minuty, za$ fotodynamizm do takiego zegara,
ktory wskazuje nie tylko sekundy, ale wszystkie momenty czasu znajduja-
ce si¢ pomigdzy sekundami. Jest to prawie nieskonczona kalkulacja cza-

Su”13

Kontynuujac rozwazania nad udoskonalaniem migawek przy-
wolajmy Stanistawa Jurkowskiego (?-1901), ktory w 1882 roku na
Wszechrosyjskiej Wystawie Przemystowej w Moskwie zaprezentowat
swoja konstrukcje, a takze Ottomara Anschiitza (1846-1907), ktory
w 1883 roku zbudowal migawke szczelinowa o czasie ekspozycji
1/1000 sekundy, umozliwiajac tym samym rozwoj fotografii migaw-
kowej. Analiza sfotografowanych przez niego w locie bocianow stata
sie inspiracje w skonstruowaniu przez Otto Lilienthala (1848-1896)

pierwszych szybowcow. Jeszcze szybsze migawki i super czule filmy

13 Brogowski L, Sztuka w obliczu przemian, WSiP, Warszawa 1990, s.197-198.
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umozliwily rejestracje zjawisk, ktorych nie jesteSmy w stanie zareje-
strowa¢ gotym okiem, czego przyktadem moze by¢ np. stynna wyko-
nana w 1936 roku fotografia spadajacej kropli mleka autorstwa Harol-
da Eugene Edgertona (1903-1990).

Wezesniej fotografowanie w stabym o$wietleniu mozliwe byto przy
zastosowaniu §wiatta sztucznego. Do prekursorow fotografii wykony-
wanych w trudnych warunkach o$wietleniowych nalezal niewatpliwie
Gaspard-Félix Tournachon (1820-1910), tworzacy pod pseudonimem
Nadar, ktory jako pierwszy fotografowat podziemia i katakumby Paryza
na poczatku lat 60. XIX wieku, stosujac sztuczne $wiatto elektrycznych
baterii Bunsena. W przeciwienstwie tez do wspomnianych sztampowych
portretow w stylu carte de visite, Nadar wypracowal wlasng stylistyke
portretu autorskiego. W uznaniu jego umiej¢tnosci operowania §wiattem
potomni nazywali go Tycjanem fotografii. Estetyka zdje¢ portretowych
Nadara i podobnych mu fotografow tkwita niewatpliwie w malarskich in-
spiracjach. Warto jednak mie¢ swiadomos$¢ sytuacji odwrotnej. Technika
fotografii wykonywanych przy dilugich czasach naswietlenia stwarzata
konieczno$¢ tworzenia sytuacji zdjeciowych utatwiajacych pozowanie
na przyktad wykorzystujacych podparcie reka glowy. I wilasnie te pozy
przejeto 6wczesne malarstwo, co moze stanowic przyktad inspirujacej roli
fotografii.

Jako oswietlenie sztuczne czesto stosowany byt sproszkowany ma-
gnez. Estetyka zdje¢ wykonanych przy tym o$wietleniu charakteryzowata
si¢ duzymi kontrastami, plaskim $§wiatlem i charakterystycznymi cienia-
mi wywotanymi przez silne kierunkowe §wiatto. Umozliwiata jednakze
wykonanie fotografii w miejscach dotychczas niepenetrowanych przez
fotografa. Przyktadem moga by¢ prekursorskie fotografie spoteczne do-
tyczace tragicznych sytuacji bytowych duzej czgéci emigrantow, wy-
konanych w Nowym Jorku pod koniec XIX wieku przez Jacoba Riisa
(1849-1914). Pozniejszy wynalazek lamp spaleniowych i elektronicznych
lamp blyskowych umozliwil kreowanie sposobu o$wietlenia zaréwno

w przypadku fotografii reporterskiej, jak 1 w pracy studyjne;j.
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Powr6émy do konstrukcji fotograficznych kamer, poniewaz istnieje
wazny zwiazek pomiedzy ich budowa a na przyktad mozliwos$ciami ko-
rekty perspektywy. Kiedy patrzymy na XIX-wieczne zdj¢cia architektury,
daje si¢ zauwazy¢, iz fotografowie tworzyli obrazy w taki sposob, jak wi-
dzi rzeczywistos¢ oko ludzkie, a wlasciwie jak je interpretuje nasz mozg.
To znaczy, ze zachowane sa wszystkie linie pionowe fotografowanych
obiektow. Aby wyprostowaé zbieznos¢ kadru w przypadku zdje¢ z innej
perspektywy niz centralna, korzystano z mozliwo$ci pochytu matoéwki lub
podnoszenia czolowki aparatu. Aparaty te, znane po6zniej w rozbudowa-
nej formie jako kamery o niesztywnej konstrukcji, umozliwiaja nie tylko
korekte perspektywy, ale rowniez poprzez stosowanie reguty Scheimp-
fluga!* tworzenie fotografii o maksymalnej glebi ostrosci. Odwotujac sie
do estetyki fotografii, duza gtebia ostrosci charakteryzowata na przyktad
tworczos$¢ stynnej grupy /645, Na duzg glebi¢ miato wptyw rowniez sto-
sowanie niewielkiego otworu przystony (stad nazwa). Ilustracja mogty-
by by¢ doskonate fotografie krajobrazowe cztonka grupy Ansela Adamsa
(1902—-1984). Aparat o niesztywnej konstrukcji umozliwia rowniez miej-
scowy rozktad ostro$ci zdjecia. Dla przyktadu mozna w tym miejscu przy-
wota¢ wspotczesne prace Olivo Barbieriego (1954), wykorzystujacego
w swojej pracy mozliwosci obiektywu typu tilt- shift.

Wprowadzenie aparatu matoobrazkowego oderwato go od statywu,
upowszechniajac zdjecia wykonane z réznych punktow widzenia kame-
ry, wykorzystujace dynamiczne ujecia z ptasiej lub zabiej perspektywy.
Tacy fotografowie jak: Laszld6 Moholy-Nagy (1895-1946) czy Aleksan-
der Rodczenko (1891-1956) wprowadzili i upowszechnili nowy sposob

fotograficznej interpretacji rzeczywistosci.

Na estetyke obrazu fotograficznego ma zdecydowany wptyw format

materialu zdjeciowego. Oczywiscie najbardziej rozpowszechniony jest

14 Reguta ta mowi, ze zdjecie bedzie ostre na calej powierzchni, jezeli na jednej prostej
przetna si¢ trzy plaszczyzny: fotografowana, filmu oraz gldwna ptaszczyzna obiektywu
prostopadta do jego osi.

15 Grupa /64 zostata zatozona w 1932 roku przez: Edwarda Westona, Ansela Adamsa,
Imogena Cunninghama i Willarda van Dycka. Program grupy zakladal wykonywanie
fotografii realistycznej ostro odwzorowujacej rzeczywisto$c.
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format prostokata. W zalezno$ci od motywu wykorzystywany jako uje-
cia horyzontalne lub wertykalne. Podzial ten jest szczegdlnie widoczny,
kiedy fotograf z premedytacja uzywa aparatu panoramicznego. Pierwszy
aparat panoramiczny skonstruowat w1859 Thomas Sutton (1819—1875).
W Polsce dos¢ duza popularnoscia cieszyt si¢ rosyjski aparat Horyzont
z obracajacym si¢ obiektywem, produkowany seryjnie od 1957 roku. Kon-
strukcja umozliwita uzyskanie trzech czaséw ekspozycji: 1/100, 1/200
oraz 1/400 s. Wada aparatu byta duza awaryjno$¢ zwigzana z nierowno-
miernym ruchem obiektywu. Ale to, co w znacznym stopniu zniechgcato
do uzytkowania aparatu, wykorzystat Michael Ackerman (1967) w swoim
projekcie o indyjskim §wigtym mieScie Benares, §wiadomie wstrzymujac
palcem ruch obiektywu, uzyskiwat niezwykle ciekawe i nieoczekiwane
efekty. To, co bylo wada, stato si¢ dla autora zaletg. Rownie ciekawe pra-
ce wykorzystujace specyfike aparatu Horyzont, inspirowane dos§wiadcze-
niami Marey’a stworzyt Grzegorz Banaszkiewicz'®. Chciatbym tez przy-
toczy¢ tu ciekawy projekt Tomasza Wozniakowskiego wykonany dzieki
specyfice innego typu aparatu z ruchomym obiektywem. Mam tu na mysli
zestaw fotografii pt. Rosliny ciete i doniczkowe. Patrzac na te zdjecia jeste-
$my przekonani, ze jest to precyzyjny fotomontaz. Na fotografii mozna na
przyktad zaobserwowac cien rosliny, ktorej nie ma w wazonie. Na innej
widzimy kilka kwiatkow, a ich cien zredukowany jest do jednego. ,,Co
spowodowalo taki sposob obrazowania? Jakie cechy fotografii autor tak
umiejetnie wykorzystal? Pierwsza z nich zwigzana jest z dlugim czasem
ekspozycji. Druga z konstrukcja uzytego aparatu. Wyobrazmy sobie sy-
tuacje, ze autor ustawia czas ekspozycji na 1 sekunde. W ciagu tego cza-
su obiektyw poruszajac si¢ rejestruje widziang przestrzen z lewej strony
do prawej. Najpierw widzi lewy fragment kadru, ktérym jest na przyktad
cien rzucany przez kwiat, a nastgpnie poruszajac si¢ w prawo fotografuje
dalej stojacy wazon. Jednakze wazon ten jest juz pusty, bo fotograf zda-
zyt w trakcie dlugiej ekspozycji wyja¢ z niego kwiat. I to cala tajemnica
powstalej fotografii. Tyle tylko, ze autor wykorzystat ceche sprzgtu, ktora
lezata poza zainteresowaniem jego konstruktoréw nastawionych na efekt

' Fotografie reprodukowane byly w: Grzegorz Banaszkiewicz, Merci, Monsieur Marey!,
,,Camera Obscura” 2007, nr 1, s. 230.
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zdje¢ panoramicznych. Wykorzystat pewna lukg. Stanat w pozycji tych
artystow, ktorych nie zadawala standaryzacja techniki, ktorzy poszukuja
wszelkiego rodzaju uchybien i margineséw technologicznych, ktorzy nie
poddaja sig presji wytworcow sprzetu i materiatow swiattoczutych i potra-
fig nagia¢ te standardy do realizacji wlasnych wizji.”"”

Powracajagc do formatu, w fotografii klasycznej do$¢ popular-
nym byl, czy tez jest, format kwadratowy. Kultowym aparatem na ten
format jest niewatpliwie szwedzki Hasselblad, glownie ze wzgle-
du na unikalng konstrukcj¢ oparta na wymiennych kasetach na ma-
teriat zdjeciowy. Nie bez powodu tez na jego, ze tak to okresle, kul-
turowy charakter bylo zabranie go w pierwsza kosmiczng podrédz
z ladowaniem cztowieka na ksiezycu.

Przy $wiadomym korzystaniu z tego formatu otrzymujemy specyficz-
ng estetyke zdje¢. W kwadracie nie ma bowiem wyrdznionego wymiaru,
podstawa jest taka sama jak bok. Mozna powiedzie¢, ze istnieje swoista
energia kwadratu. Kadr taki narzuca na przyktad sposéb komponowania
obrazu oparty na symetrii. Przy tej okazji chciatbym opisa¢ kilka tenden-
cji zwigzanych z wspotczesnym odwotaniem si¢ do tradycyjnych tech-
nik. Jedng z nich w kontekscie kwadratowego kadru jest tzw. holgografia.
Nazwa wzigta si¢ od uzywania przez fotograféw prostego aparatu Hol-
ga'® i podobnych konstrukcji. Przy czym nie chodzi tylko o sam kadr, ale
tez o estetyke obrazu wynikla z zastosowanego w tym aparacie proste-
g0, plastikowego obiektywu. Zdjecia wykonane tym aparatem sg nieostre
i czesto charakteryzujg si¢ efektem winetowania obrazu. Moda na te apa-
raty rozpoczela si¢ na poczatku lat 90. XX wieku wraz z przywrdoceniem
w wyniku spotecznej akcji fotoamatorow produkcji aparatu L.omo i zaist-
nieniem swoistego fotograficznego ruchu pod nazwg tomografii. Zaletg
aparatu, pomijajac niska cene, byt po pierwsze dobry szklany obiektyw,
metalowa obudowa i niewielki rozmiar, a takze potautomatyczna obstuga.
Mozna powiedziec¢, ze lomografia stanowi dzi$ zjawisko kulturowe, w kto-

rym mozna odnalez¢ swoistg estetyke? Odpowiedz podsuwa publikowa-

17 Zbigniew Tomaszczuk, Niespodzianka dla Twoich oczu, ,,Kwartalnik Fotografia” 2001,
nr 8.
18 Format moze by¢ tez 6 x 4,5 cm.
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na na licznych stronach www lista ,,10 ztotych zasad tomografii”"?, ktore
opieraja si¢ na tym, aby mie¢ aparat zawsze ze sobg, wykonywac zdjecia
o kazdej porze dnia i nocy, pstrykac z biodra, nie mysle¢ w czasie fotografo-
waniainie przejmowac si¢ zasadami i konwenansami obowigzujgcymi
w tradycyjnej fotografii. Fotografie tworzone w duchu tomo wyrdzniaja
si¢ dowolng tematyka oraz charakterystyczng forma obrazu, wynikajaca
z niskiej jakosci sprzetu fotograficznego. Duza popularno$¢ aparatu
Lomo L-CA (Lomo Kompakt Automat) spowodowalo pojawienie si¢
kilku odmian tej konstrukcji. Plastikowy przezroczysty Actionsam-
pler zaopatrzony jest w cztery obiektywy. Zwolnienie migawki urucha-
mia sekwencje czterech zdje¢ wykonanych po kolei przez poszczegdl-
ne obiektywy. Cztery obiektywy posiada réwniez inna konstrukcja pod
nazwg Supersampler. Jednakze tu obiektywy ulozone sg w jednej linii.
Uzyskuje si¢ w ten sposob na jednej klatce filmu seri¢ pionowych lub
poziomych zdjg¢ w postaci waskich paskéw. Wyzwolenie migawki
uruchamia seri¢ wykonywanych po sobie zdje¢ w czasie 2 sekund lub
0,2 sekundy. Ciekawostkg jest sposob przewijania filmu, do czego stu-
zy specjalna linka. Specyficzng konstrukcj¢ stanowi POP 9 zaopatrzony
w 9 szerokokatnych obiektywow (24mm). Aparat posiada wbudowang
lampe blyskowa. W wyniku ekspozycji uzyskuje si¢ mozaike ztozong
z 9 takich samych ujec.

Popularno$¢ tych konstrukcji zwiagzana jest oczywiscie z proba
wypromowania catego szeregu dziatan pobocznych, wpisujacych si¢
w kreowanie okre$lonego stylu funkcjonowania tomografii. Jednym
z nich jest tworzenie tzw. lomoscian. Zasadg powstanie takiej instalacji
jest zabudowanie (zaklejenie) fotografiami jak najwiekszej powierzchni
Sciany. Tworzy si¢ specyficzna mozaika, w ktorej biorg udziat wszystkie
dostarczone zdjecia. Wydaje sig, ze brak selekcji przyklejanych fotografii

jest wyrdznikiem tych akcji

W 1947 roku Edwin Land (1909-1991) ogtlosit na spotkaniu Towa-
rzystwa Optycznego swodj wynalazek otrzymywania zdje¢ natychmia-

19 Patrz: www.lomuj.si¢.pl
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stowych. Rok pdzniej ukazat si¢ w sprzedazy pierwszy aparat Polaroid,
Model 95 wykonujacy sepiowe obrazy, co zapoczatkowalo ere Polaro-
ida. Niezaleznie od funkcji pamiatkowych zastosowanie tej technologii
prowokuje do wszelkiego rodzaju dziatan, w ktorych natychmiastowo$é
powstania obrazu jest decydujaca. Sposrod wielu efektow estetycznych
popularne jest zostawianie $ladu po oderwanym podtozu. Inne techniki
wykorzystujgce material polaroidowy to transfer polegajacy na przenie-
sieniu warstwy podtoza przed upltywem zalecanego czasu wywotywania
— nim jeszcze powstanie gotowy pozytyw — i natozeniu go na inne pod-
oze. Taki obraz ma odrealnione w stosunku do oryginatu kolory, a takze
rozmyte kontury, co daje ,,malarski efekt”. Kolejng metoda interpretacji
materiatu polaroidowego jest oderwanie emulsji 1 natozenie jej na inny
material. Przy tej operacji nie udaje si¢ unikng¢ zmarszczen i ubytkow,
co daje specyficzny efekt. W 2008 roku zaktady Polaroida zamknety li-
ni¢ produkcyjna. Nikt jednak nie spodziewal, ze wznowiona przez kilku
bytych pracownikow technologia i ponowne wprowadzenie polaroida na
rynek przyniesie sukces. Tymczasem nowo powstata firma pod nazwg Im-
possible Project sprzedata w 2010 roku 500 tysiecy réznego typu wktadow
do swych aparatéw. Co w dobie fotografii cyfrowej jest tak pociagajace
w starej technologii? To zmystowy kontakt z przedmiotem, trwatos$¢ zapi-
su, niepowtarzalno$¢ kazdego ujecia i wrazliwo$¢ na czynniki zewngtrz-
ne, co sprawia, ze ostateczny wyglad zdjgcia jest nie do przewidzenia.
Roéwniez konkurujacy z Polaroidem koncern Fuji wypuscit jakis czas
temu model aparatu do analogowej fotografii btyskawicznej, ktory stal
si¢ obecnie bardzo popularnym narzedziem réwniez w pracy artystyczne;j.
Te charakterystyczne fotografie wielkos$ci karty kredytowej wykorzystuje
migdzy innymi Rafal Milach (1978) w swoich przekonujacych projektach
wydawniczych.

Puentujacym zagadnieniem niniejszego tekstu bedzie zwrocenie uwa-
gi na relacje pomigdzy konstrukcja aparatow otworkowych a estetyka
otrzymanych obrazéw. Chodzi o takie, ktore narzucajg indywidualny efekt

otrzymywanych obrazéw. Moze to by¢ na przyktad aparat umozliwiajacy
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wykonanie zdjecia o kacie widzenia 360, czy tez fotografii anamorficznych,
kiedy to materiat §wiattoczuly jest utozony skosnie. Moze to by¢ budowa-
nie konstrukcji, tak jak w przypadku kamer Izy Krolik, ktore pozwalaja
na otrzymywanie swoistych fotograficznych obiektow. Do ekstremalnych
przyktadow nalezy fotografowanie przez Juliana Valentina®® mata kamera
umieszczong w ustach czy jak w przypadku Paulo Gioli — zaci$nigtej dto-
ni. Niektore realizacje otworkowe badajg wptyw ksztattu otworka na este-
tyke obrazu. Na potrzeby tekstu przywotam tu prace Stefana Wojneckiego
(1929) powstala w wyniku zastosowania otworka o ksztalcie szczeliny.
Oczywiscie mozna by tu wymieni¢ jeszcze wiele przyktadow swiadcza-
cych o niecograniczonej wyobrazni autoréw. Zakoncze przyktadem zastg-
pienia otworka tzw. ptytkg strefowg?!, ktorej zastosowanie daje charakte-
rystyczny rozpoznawalny efekt estetyczny. W polskiej fotografii ciekawe
prace wykorzystujace ptytke strefowa zrealizowata Katarzyna Majak.
W cyklu Kanapy (2009) ,,Zanikaja wyrazne granice mi¢dzy migkkim cia-
tem kanapy a nieokreslonym, fluidalnym zarysem cztowieka. Postaciom
na kanapie zostaly odebrane kolejne warstwy tozsamosci. Pozostato ciato
znak™?,

Powyzsze przyktady wykorzystywania prywatnych konstrukcji apara-
tow otworkowych wpisuja si¢ we wspotczesne tendencje, ktore idac tro-
pem Viléma Flussera (1920-1991) mozna by nazwa¢ prébami ominigcia

programu aparatu. Ale to juz inna historia

Warszawa 17.09.2013

20 http://www.lomography.tw/magazine/236111-workshop-pinhole-workshop-with-
justin-quinnell (17.09.2013).

2l Ptytka strefowa, znana jest tez jako plytka strefowa Fresnela, skupia $wiatlo
wykorzystujac zjawisko dyfrakcji. Sktada si¢ z naniesionych na przezroczystym materiale
naprzemiennych jasnych i ciemnych stref, ktoére odpowiadaja kolejnym strefom Fresnela.
2 Anastazja Dwulit, Kanapa, cialo i czas, ,,Kwartalnik Fotografia” 2002, nr 10, s. 62.
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Zbigniew Tomaszczuk

Summary

The article describes relation between construction of cameras, technology of
photo process and the aesthetics of the received images. The analysis is presented
in a historical context and it refers to the timeframe from 1839 to contemporary
times. The author describes various factors, which influence the way of photo
imaging. He starts with presenting daguerreotype and calotype techniques, secon-
dly he indicates possibilities of Leica 35mm full frame camera, the phenomena
of Lomography, actions of instant analog photography (polaroid) and the pinhole

cameras.

Keywords: history of photography, photography technique, photography aesthe-
tics, photography imaging.
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Marek Piasecki (1935-2011) — okielzna¢ wszelkgq materie tworcza
Surrealizm, miniatury, reportaz

Marek Piasecki (1935-2011) — to tame the whole creative matter
Surrealism, miniatures, reportage

Streszczenie

Autor przedstawia i analizuje fotograficzng twodrczos¢ Marka Piaseckiego
(1935-2011), ktoéry w swym warsztacie artystycznym wykorzystywatl do potowy
lat 70. tworzywo fotograficzne, np. od okoto 1956 roku realizowal prace abstrak-
cyjne z wykorzystaniem opracowanej przez Karola Hillera techniki ,heliogra-
fiki”. Pozwalata ona wyrazac¢ ,,alchemi¢ snu”, co mozna odnie$¢ do tworczosci
Man Raya i surrealistow, z ktérymi do pewnego stopnia utozsamiat si¢. Ponadto
artysta w latach 50. i 60. tworzyt asamblaze z lalkami, ktore specjalnie na uzytek
artystyczny fotografowal, w czym zblizyl si¢ do estetyki rozwinietej w latach
80. XX wieku w ,,fotografii inscenizowanej”. W dorobku Piaseckiego znajdu-
ja si¢ takze miniatury, w ktorych materiat §wiattoczuty (zdjgcie) polaczony jest
w technice kolazu z gesta farba lub z naklejanymi drobnymi skrawkami rézno-
rodnych materiatéw, a takze fotografie reportazowe, ktoére — z zatozenia — nie

miaty charakteru sztuki.

Slowa kluczowe: Marek Piasecki, surrealizm, heliografika, fotografia.
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Marek Piasecki!, ktory byt cztonkiem II Grupy Krakowskiej, jest
bardzo interesujagcym przykladem samouka i samotnika w dziedzinie
artystycznej?, co potwierdzita wystawa w warszawskiej Zachecie w 2008
roku, pod bardzo trafnym tytutem Marek Piasecki. Fragile. Pokazano na
niej wiele nieznanych prac artysty, w tym jego Kompozycje przestrzenne
z lat 1969—1975, oraz ujawniono bardzo wazny aspekt niedocenianej przez
artyste oraz wigkszos¢ krytykéw (np. Urszule Czartoryskg) uprawianej
przez niego fotografii reportazowej na uzytek prasy. Nie ma watpliwosci,
ze byla to najwazniejsza ekspozycja, jakg kiedykolwiek przygotowano

temu wybitnemu artyscie.

1. Potega i oddziatywanie surrealizmu

Oprocz zmieniajagcych si¢ wykladni surrealizmu formulowanych
przez André Bretona, ktore przebiegaty od materializmu, poprzez freu-
dyzm 1 jungizm do okultyzmu i ezoterycznoS$ci, istnialy jeszcze inne,
mniej doktrynalne.

,»Celem surrealizmu — jak powiedzial Max Ernst — nie jest dotarcie
do podswiadomosci, zeby malowac jej tres¢ w sposdb opisowy czy re-
alistyczny; ani nie jest celem surrealizmu wybieranie poszczegdlnych
elementow z podswiadomosci i budowanie z nich oddzielnego $wiata
fantazji. Celem surrealizmu jest raczej zrzucenie barier, fizycznych i psy-

chicznych, pomiedzy swiadomoscig i podswiadomoscia, pomi¢dzy $wia-

! Informacje biograficzne za: Marek Piasecki. Fragile, pod red. J. Kordjak-Piotrowskiej,
Zache¢ta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2008. Artysta studiowal histori¢
sztuki na UJ w Krakowie, ale studia porzucit w 1957 roku. Byl przyktadem tworcy
W nietypowy sposob zwigzanego z fotografia, ktorg w latach 50. 1 p6zniej wykorzystywat
w réznorodny i1 — co istotne — dychotomiczny sposob: z jednej strony kontynuowat on
tradycj¢ awangardowa, z drugiej uprawiat reportaz, ktory nalezat takze do migdzywojennej
tradycji modernistycznej. Zdjecia wykonywat dla ,Swiata Mtodych” i ,.Stolicy”,
a zwlaszcza ,,Tygodnika Powszechnego” (1958-1962), gdzie pracowat jako fotoreporter.
Swych zdje¢ reporterskich, podobnie zreszta jak o6wczesny wpltywowy krytyk Urszula
Czartoryska, ktora nie pisata o nich i nie zakupita do kolekcji Muzeum Sztuki w Lodzi, nie
traktowat jako formy stricte artystyczne;j.

2 Przy pisaniu artykutu positkowatem si¢ praca magisterska Natalii Zatuskiej, ,,Proba
analizy tworczo$ci Marka Piaseckiego”, 2008 Krakow, IHS UJ, napisanej pod kierunkiem
dr hab. M. Hussakowskiej. Dzigkuje autorce za udostepnienie pracy, ktéra porzadkuje
i przedstawia nowe fakty dotyczace stanu badan na temat tworczo$ci Piaseckiego.

38



Marek Piasecki (1935-2011) — okietzna¢ wszelkg materi¢ tworcza ...

tem wewngetrznym i $wiatem zewnetrznym i stworzenie nadrealnosci,
w ktorej to co rzeczywiste i co nierzeczywiste, mysli i dziatanie, spotykaja
si¢, mieszaja i opanowuja cate zycie’”.

Miedzynarodowa wystawa surrealistow zorganizowana w 1947 roku
w Galerie Maeght w Paryzu pokazata, ze artySci zwigzani z tym ruchem
poszukiwali w dalszym ciagu nowego ,,mitu czlowieka”, starajac si¢ swy-
mi wytworami unaoczni¢ jego inicjacje. Polegal on na cigglej walce ze
stereotypami kultury mieszczanskiej oraz poszukiwaniu nieznanych de-
sygnatow dla nowej sztuki, co tak mocno uwydatnia m.in. lingwistyczny
i konceptualny charakter malarstwa René Magritte’a, co przekonujaco
zinterpretowatl Michel Foucault w ksigzce To nie jest fajka (wyd. polskie:
Gdansk 1996).

Nalezy jednak zaznaczy¢, ze juz od 1944 roku we Francji dominowat,
przynajmniej w literaturze, egzystencjalizm. Wowczas Jean-Paul Sartre
napisal, ze surrealiSci w sensie artystycznym nie majg juz nic do zapro-
ponowania! W pdzniejszych latach promieniowata na kulture europejska,
niemozliwa wczesniej, mieszanka oddziatywan surrealizmu i filozofii eg-
zystencjalizmu, ktorej recepcja nastgpita takze w Polsce. Jako przyktad
mozna wymienié poezje, proze i teatr tworzony przez Mirona Bialoszew-
skiego. Te formy artystyczne wptynety rowniez ok. 1956 roku na ksztatto-
wanie si¢ postawy tworczej Piaseckiego®*.

Sam Breton zajat ambiwalentne stanowisko wobec rozwijajgcego
si¢ gwaltowanie po drugiej wojnie Swiatowej malarstwa abstrakcyjnego,
poniewaz stawato si¢ kultem sztuki dla sztuki, nie zas, jak tego pragnat,
wyrazem ,,modelu wewnetrznego™. Fundamentalnym aktem dla nadre-
alistow miata by¢ destrukcja burzuazyjnego §wiata i jego moralnosci —

rodziny, spoteczenstwa, panstwa, a takze obowigzujacej etyki zwigzanej

3 Stowa M. Ernsta cyt. za: Herbert Read, Sens sztuki, PWN, Warszawa 1982, s. 197.

4 Koncepcyjnie teatralna i prozatorska tworczo$¢ Biatoszewskiego zdecydowanie
roznila si¢ od fotograficznej Piaseckiego, ale laczylo ich dos$wiadczenie generacyjne
koszmaru II wojny $wiatowej oraz postulat ,,skromnosci” w zastosowaniu przedmiotow
zdegradowanych lub zmarginalizowanych, bgdacych poza sferg zainteresowan.

3 Periodyzacje dotyczaca zwigzku surrealizmu z malarstwem, w tym abstrakcyjnym po
IT wojnie $wiatowej, doktadnie analizuje Krystyna Janicka, Swiatopoglad surrealizmu,
WAIF, Warszawa 1985.
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z seksem. Mozna bylo w tym celu igra¢ swym zyciem (Jakub Vaché),
poniewaz byto ono absurdalne.

Bunt surrealistow w okresie miedzywojennym byt gwattowniejszy
niz ich dziatalno$¢ po zakonczeniu drugiej wojny §wiatowej; skierowa-
ny byt wowczas przeciw sztuce, ale takze mieszczanskiemu pojeciu mi-
tosci. Tak przynajmniej interpretowano $mier¢ w 1929 Jacqesa Rigauta,

aw 1935 roku René Crevela.

Innym bardzo istotnym problemem $wiadomosci surrealistycznej byt
sen — jeden z najwazniejszych motywow malarstwa, fotografii i filmu
z krggu surrealistycznego, gdyz zapowiadat zwigzek ze $miercig, tak istot-
ng dla swiatopogladu nadrealistow. Na jego temat, jako jednego z najwaz-
niejszych aspektow zycia cztowieka, pisano w ,,Rewolucji Surrealistycz-
nej” (1924, nr 1): ,,Wszyscy jestesmy na tasce snu i musimy poddac si¢
jego wladzy na jawie. To tyran straszliwy, ubrany w lu s tr a (spacja K.J.)
1 btyskawice™.

Breton zachecat do tworzenia ,,objects oniriques”, ktore miaty wy-
zwoli¢ wyobraznie¢ przez ,,dhugie, bezmierne i wyrozumowane rozregulo-
wanie wszelkich zmystéw’”. Nadreali§ci zdawali sobie doskonale sprawe,
ze takie eksperymenty moga zakonczy¢ si¢ obtedem. Ale innej alternaty-
wy nie bylo. ,,Pickno konwulsyjne (bgdace celem surrealistycznych po-
szukiwan — K.J.) bedzie erotyczno-maskowane, wybuchowo-stabilne,

998

magiczno—okolicznosciowe albo go wcale nie bedzie™®. Byla to oczywi-
$cie utopia, cho¢ nie do konca, zwazywszy obecny stan wizualny kultury
masowej, ktora w duzej mierze positkuje si¢ doswiadczeniami wizualny-
mi surrealizmu, ale stosuje je w catkowicie innym znaczeniu.

,Papiez surrealizmu” — Breton na temat poetyckiej intuicji, ktora
w tworzeniu miniatur przez Piaseckiego odgrywata bardzo wazng role,
w eseju Surrealizm w swoich dzielach zywych pisal: ,,Ona to uwolnila

surrealizm od wigzdw, chce nie tylko przyswoi¢ sobie znane formy, ale

¢ Jacques-andré Boiffrad, Paul Eluard, Roger Vitrac, [artykul wstepny], ,,Rewolucja
Surrealistyczna” 1924, nr 1, cyt. za: Lech Lechowicz, Surrealizm i fotografia, ,,Obscura”
1988, nr 1, s. 103.

" André Breton, Drugi manifest surrealizmu (1930), tamze, s. 138.

8 André Breton, Pigkno bedzie konwulsyjne albo go weale nie bedzie (1934), tamze, s. 173.
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$miato stworzy¢ nowe — méwigc inaczej gotowa jest ogarngé wszyst-
kie struktury $§wiata, ujawnionego czy nieujawnionego. Ona jedna daje
nam ni¢ przewodnia, ktora prowadzi na droge Gnozy jako poznania Rze-
czywisto$ci ponadzmystowej, <niewidzialnie widzialnej w wiecznej ta-
jemnicy>"". Twérca moze przyblizy¢ do siebie ,niebezpieczne
krajobrazy”, bedace, wedtug Bretona, np. czyhajacymi potworami,
m.in. ,,rozpuszczalng rybg”!%. W ten sposdb zblizyt sie do okultyzmu.

Artysci jak Charles Baudelaire, Comte de Lautréamont, Jacques Va-
ché, Victor Brauner otworzyli przed sztukg najciemniejsze zakatki psy-
chiki. Uzywany przez Baudelaire’a termin ,,spleen” opisywat ,,schizoidal-
ng natur¢ naszej cywilizacji, podobnie jak w dramatyczny sposéb nider-
landzki malarz Hieronim Bosch [...] w swej infernalnej wizji misteriow,
jak w Kuszeniu $w. Antoniego z Lizbony”!'.

Baudelaire w nowoczesnym zyciu Paryza dostrzegt szczeg6lny rodzaj
heroizmu, ktory podjeli nastepnie surrealisci. Konsekwentnie rozwijali
tworczos¢ zawartg migdzy realizmem a mitologig, ktéra miata tu szcze-
goblne znaczenie poszukiwania nowych znaczen dla starych mitow. Takiej
tacznosci za pomocg swej sztuki szukat tez Piasecki. Prezentowat formy
o roznym przestaniu — bardziej powaznym, ludycznym i w koncu beda-
cym tez zabawg materig. W jego wydaniu obraz $wiata jest bardziej afir-
matywny, mimo calego niepokoju, a nie za$ negatywny.

Zapis automatyczny, ktory stosowat — jak mozna przypuszczaé — tak-
ze Piasecki, byl probg siegniecia takze po absolut. Celem byto dojscie
do kresu tworczosci, w tym rodzaju ekspresji. Surreali$ci, po zburzeniu
realnosci $wiata przez kubistow, poszukiwali jego jednosci. Mimo rozpo-
wszechnienia si¢ w Europie, a nawet w USA nadrealizm byt kierunkiem
esencjonalnie francuskim. Stad wynikaty ich zainteresowania de Sade’em,
Poem oraz swoimi antenatami — Lautremontem, Rimbaudem, Mallarmé.

Termin ,,surrealizm” okresla po pierwsze grupe artystow wokot Breto-
na, ktéra przez dziesiatki lat wcigz si¢ zmieniata. Po drugie jest to ustalo-

ny sposob poznania $wiata majacy charakter $wiatopogladu. Paul Eluard

° Tenze, Surrealizm w swoich dzielach Zzywych (1953), tamze, s. 236.
10 Tenze, Manifest surrealizmu, cyt. za: Surrealizm,... s. 92.
I Cyt. za: Wallace Fowlie, Age of Surrealizm, New York 1950, s. 194.
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nazwal surrealizm ,,stanem umystu”, rowniez wyznaniem kreacji wol-
nosci, ktora stata ponad wszystkim. Zanegowat opis i rejestracje swiata,
ktora pozostawit fotografii, a sam zawierzyt funkcji wrozbiarskiej, cho¢
z drugiej strony nalezal do Francuskiej Partii Komunistycznej. Erotyczna
poezja Eluarda petna aluzji, symboli i neologizméw dopowiada czy raczej
dopehnia fotograficzng tworczos¢ Piaseckiego.

Nadrealizm w sensie akceptacji tajemniczosci zycia byt z kolei mani-
festacja siggajaca do tradycji romantyzmu, ale byto to — co trzeba zazna-
czy¢ — dzialanie arbitralne. Surrealizm przekazat nastepnym formacjom
i catej kulturze wizualnej skutki wynikajace z roli wyobrazni i kreacjiiich
zwycigstwa nad sztukg opartg o nasladownictwo natury, czyli nad wszel-

kimi formami naturalizmu.
2. Informel i malarstwo materii. Istota heliografiki Karola Hillera

Piasecki od okoto 1956 roku tworzyl prace abstrakcyjne w tech-
nice, ktorg nazwal ,heliografikg”, interpretowana jako nowoczesna
forma grafiki. ,,Heliografikom” towarzyszyly czgsto poetyckie tytu-
ly, ktére wzmagaty aluzyjnos$¢ i rol¢ wyobrazni. Byly to $lady cieczy
i przejrzystych modeli rysowanych, rozlewanych (wykorzystanie
kontrolowanego przypadku, jak w formule action painting) lub kila-
dzionych na kliszy fotograficznej; nieraz o wyraznych aluzjach figu-
ratywnych (glownie fantastyczne formy zwierzgce, w tym np. Koty,
ktorych byt mitosnikiem). Prace te mogly sugerowaé rézne wyobrazenia,
w tym mgtawice lub wode, widziane przez duze powigkszenie, np. mikro-
skopowe. Wypada zaznaczy¢, ze zdjecia mikroskopowe, jak tez wykony-
wane przez teleskopy, nalezaly do kategorii fotografii badawczej i nauko-
wej, nie za$ artystycznej, powstawaly juz bardzo wczesnie, gdyz wykony-
wali je zardowno Daguerre, jak i Talbot w latach 40. XIX wieku'?. Pozniej,
czyli w koncu XIX wieku i na poczatku XX tego typu tworczos¢ byta
w dalszym ciggu rozwijana i dyskutowano o jej artystycznos$ci. Szczego6l-
nie popularna byta ksiazka Marvels of the Universe (1910), ktora wywarla

12 Por. Aaron Scharf, Art and Photography, London 1968, s. 304.
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na 6wczesnych odbiorcach wielkie wrazenie nieznanymi dotad zdjeciami
naukowymi'3.

,Heliografiki” Piaseckiego przypominaty swym klimatem artystycz-
nym dokonania innych twércow — Bronistawa Schlabsa i — w mniejszym
stopniu — Zdzistawa Beksinskiego. Struktury form Piaseckiego podlegaty
oczywiscie wlasnej imaginacji i prawom fizyki. Dlatego wida¢ ich fal-
dowania, zgrubienia, rysy poglebiane przez o§wietlenie, ktore w duzym
stopniu decydowato o koncowym efekcie. W ten sposob, podobnie jak
wielu z jego generacji, Piasecki poszukiwal nowego rodzaju wypowie-
dzi, bedac przeswiadczonym o wyeksploatowaniu dotychczasowych form
nowoczesnej plastyki, ktora wyznawa¢ musiata modernistyczng tesknote
za poszukiwaniem nowych, eksperymentatorskich form wyrazu. Prace te
czesto zawierajg w sobie rys surrealny i ekspresyjny zarazem. Poprzez
silne o$wietlenie tworzyt formy paradoksalne, o znamionach bliskich
plaskorzezbie, ktére mimo dwuwymiarowosci sprawiajg wrazenie prze-
strzennych. Bardzo rzadko ich struktura blizsza jest kategorii abstrakcji
geometrycznej lub nawigzuje, jak mozna interpretowaé, do malarstwa
np. Jana Lebensteina, ktéry na przetomie lat 50./60. uzyskatl migdzyna-
rodowy rozgtos zdobywajac Grand Prix na Biennale Mtodych w Paryzu
1959 roku. Oczywiscie taki sukces musiat pobudzaé tworczo i inspirowaé
polskich artystow. Najciekawsze ,.heliografiki” Piaseckiego sg aluzyjnie
figuratywne, cho¢ odwotuja si¢ do abstrakcji, jak ma to miejsce w pracach
Reka z butelkq, Formy zywe II (1959), Oczy kota.

Na temat technicznego i w rezultacie bardzo malarskiego efektu tych
prac Natalia Zatluska pisata: ,,Marek Piasecki w wielu swoich realiza-
cjach uzyskiwat efekty malarskie [...]. Mogly by¢ zwiazane z celowym,
badz przypadkowym, ale ostatecznie zaakceptowanym i wykorzystanym
przez artyst¢ niedoplukaniem papieru fotograficznego; odpowiednio
zakloconym procesem naswietlania lub tonowaniem powstajacych prac
za pomocg wybranych barwnikéw chemicznych. W niektorych przykta-

dach akcenty kolorystyczne mogly zosta¢ domalowane po ostatecznym

13 Tamze, s. 307.
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wywolaniu odbitek, jako rodzaj natozenia warstwy malarskiej na istnie-
jacy obraz'¥”.

Postaram si¢ analizowa¢ prace Piaseckiego poprzez pryzmat ,helio-
grafik” Karola Hillera, tworzonych od konca lat 20. XX wieku do 1939
roku's. Hiller nie byt zainteresowany forma fotogramu, poniewaz nie in-
teresowala go awangardowa forma fotografii z naczelna ideg zapisu §wia-
tla, lecz nowa idea $wiatta potencjalnie zawarta w jednobarwnej czarno—
biatej grafice, ale o niezwyktych walorach kreski, péttonéw czy waloru
kolorystycznego, ktory mogt prezentowac swe subtelne niuanse. Pragnat,
w odroznieniu od pozniejszej tworczosci Piaseckiego, porzadkowaé mate-
ri¢ chaosu za pomocg réznych stylistyk — konstruktywistycznej, surreali-
stycznej, ,,nowego klasycyzmu” lat 30., nawet z tematyka religijng, cho¢
w pdznym okresie jest ona zdecydowanie bardziej ukryta, niz miato to

miejsce na poczatku lat 20. XX wieku.

Zdecydowanie wigkszy wpltyw wywarla na niego nauka w sensie wy-
korzystania jej w technologii artystycznej (przede wszystkim fizyka i che-
mia), w tym mikrofotografia. Hiller pisat: ,,Przypatrujac si¢ misternym
materiom zaobserwowanym i notowanym w réznych dziedzinach nauki
i mikrofotografii, trudno si¢ oprze¢ arty$cie nowoczesnemu checi wcia-
gnigcia tych zjawisk w obreb §wiadomego ksztattowania plastycznego™'®.
Jest to rodzaj tworczosci bardziej jednorodnej 1 zracjonalizowanej, ale za-
wieszonej mi¢dzy roznymi koncepcjami awangardowymi. Wyrazata ona
w koncu lat 30. §lady oddziatywania surrealizmu, zblizajac si¢ nawet do

14 Natalia Zatuska, dz.cyt., s. 34. Mozna dodaé, Zze podobne efekty od drugiej potowy
lat 50. uzyskiwal w swoich ,,chemigrafach” Belg Pierre Cordier, a takze — by¢ moze
pod wptywem Piaseckiego — takg nietypowa technike stosowat tez Andrzej Pawlowski
w cyklach Prolegomena (1962) i Slady gestu (Omamy) z tego samego roku.

5 Por. na temat K. Hillera artykut Jerzego Zagrodzkiego, Nowe widzenie — tworczosé¢
Karola Hillera, [w:] Sztuka lat trzydziestych, Materialy Sesji SHS-u, Warszawa 1991,
s. 99-129. Wybitna i specyficznie modernistyczna tworczo$¢ Hillera powstawata pod
wplywem §wiadomego inspirowania si¢ fotografia, kinem i nowoczesng cywilizacja
(Zob. Karol Hiller, Nowe widzenie , ,,Forma” 1934, nr 2). Znamienny jest fakt, ze zar6wno
Hiller, jak tez pozniej nawiazujacy do jego tworczosci w nowej formie Piasecki, stusznie
interpretowali heliografike jako technike graficzna, nie za$ fotograficzng.

16 Karol Hiller, Heliografika jako nowy rodzaj tworczosci graficznej, ,,Forma” 1934, nr 2,
cyt.: za: Karol Hiller 1891-1939. Nowe widzenie, Muzeum Sztuki w Lodzi, £.6dz 2002,
s. 68.
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informelu, ktorego byl jednym z prekursorow. W ten sposob stawata si¢
coraz blizsza pdzniejszej dziatalnosci artystycznej Piaseckiego.

Obu tworcow, zaréwno Hillera jak i Piaseckiego, interesowatla prze-
strzen, ruch materii, iluzja gtebi i sposoby jej kreacji poprzez odpowiednie
o$wietlenie. Jednak Hiller w wigkszym stopniu transponowat §wiat natury
na abstrakcyjny jezyk znakéw, wykonujac wezesniej bardzo precyzyjne
rysunki w konwencji kadru filmowego, ktore miaty zastapi¢ tradycyjng
symbolike¢ i ikonografi¢, co bylo bardzo waznym postulatem jego mo-
dernistycznej generacji. Prace Piaseckiego powstawaty bardziej sponta-
nicznie, lecz absolutnie nie mozna mowi¢ w ich przypadku o jakimkol-
wiek braku §wiadomosci czy kierowaniu si¢ wytgcznie poczuciem intuicji
i eksperymentu.

W zdecydowanie silniejszym tez stopniu Hiller afirmowat nature
i $wiat przyrody. Piasecki za$ wyrazat ,,alchemie snu”, co mozna odnie$¢
do tworczosci Man Raya i surrealistow, z ktérymi z pewnoscig do pew-
nego stopnia utozsamiat si¢!’. To rodzaj sztuki, podobnie jak Man Raya,
ujawniajac wolnos¢ artystyczna, czasem by¢ moze mroczne glebie egzy-
stencji, kiedy indziej ludyczng zabawe i humor.

Warto przypomnie¢, ze w latach 40. Man Ray zblizyt si¢ w pracach
wykonanych na papierze fotograficznym do informelu. Interesowat si¢
technika cliché-verre, doswiadczeniami z negatywem, celofanem i malo-
waniem na nich kompozycji abstrakcyjnych. W ten sposob ciagle ekspe-
rymentowat i poszukiwat, nie utozsamiajac si¢ do konca ani z dadaizmem,
ani z surrealizmem. Celem tego typu tworczosci byto wejscie w glab za-
kamarkow duszy i podswiadomosci w celu uzyskania nieznanych dotad
sit psychicznych, uznajac jedynie na sluszne wilasne dogmatyczne cele,

nie rozrézniajac dobra i zta, brzydoty i pickna, prawdy i fatszu'®.

17 Trafnego sformuowania ,alchemik snu” odnosnie Man Raya uzyl Arturo Schwarz
(A. Schwarz, Man Ray: 360 Degrees of Liberties, [w:] Man Ray: 60 years of liberties,
Milano 1971, s. 9).

18 Podaj¢ za: L ’Amour fou..., s. 234. Man Ray w tekécie The Age of Light (1934) [w:] Man
Ray: 60 years..., s. 36 przedstawil mozliwo$ci tworzenia nowej formy przy wykorzystaniu
chemii 1 §wiatta. Warto przypomnie¢, ze byt jedynym fotografem (w swej tworczosci
konsekwentnie oddzielal fotografi¢ i malarstwo) uczestniczacym w Migdzynarodowej
Wystawie Surrealistow w 1947 roku.
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3. Lalka = kobieta. Magia przenika sztuke?

Nadreali$ci poszukiwali i studiowali natur¢ ludzka w wielu przeja-
wach jego istnienia, w tym we $nie, pod$wiadomosci i erotyzmie. Celem
nowego czlowieka miata by¢ totalna wolnos¢, w tym ,,wolna mitosc”,
poza regutami Kosciota katolickiego czy jakie§ innej religii. Mowito
o tym stynne powiedzenie Bretona ,,le seul mot de liberté”".

Podejmowany przez surrealistow, a potem ich kontynuatorow (m.in.
Piaseckiego) temat lalki jest jednym z najbardziej charakterystycznych.
Pokazuje on podwdjng nature osobowosci, podobnie jak motyw cztowie-
ka-konia (centaur). Lalka jest zabawka, ale i forma kobiety, jak Nadja
z powiesci Bretona, stynna ,,la femme-enfant”. Podobnie jak Meluzyna
jest ona motywem kobiety-dziecka, ktory stawat si¢ ,,gwiazdg jutra” czy
»gwiazda morza” (,,stella maris”), a wystgpowatl juz w malarstwie rene-

sansowym?,

W ten sposob surrealisci ilustrowali nowoczesng wersje starego mitu.
Kobieta mogta by¢ dla nich lalka i zabawka, skrywajaca blizej nieokre-
slong mroczng tajemnicg, jak w perwersyjnej, ale bardzo wyrafinowane;j
tworczosci Hansa Bellmera. Mgzczyzna byt za§ symbolem odejscia, prze-
rwania, kobieta z kolei — zmiany, ale i stato$ci natury. Interesowato ich
zagadnienie androgyniczno$ci cztowieka, podziatu pierwotnej jedno$ci na
dwie cz¢sci. Wzory znajdowano w tak znakomitych klasycznych utwo-
rach, jak Uczta Platona, czy Mona Lisa Leonarda da Vinci.

Paul Eluard w swej tworczosci literackiej przedstawit kobiete jako
magiczny obiekt pozadania, co wczesniej ukazal tez Nerval. Kobieta jest
w tym przypadku sensem zycia i przenika je. Lustro symbolizuje za$ sen,
form¢ uwiezienia, ale i kobietg. Dlatego tak czesto postugiwali si¢ nim
surrealisci, jako bardzo waznym rekwizytem, bedacym metafora oddzie-
lenia i innego $wiata®!. Ale jest to motyw znany takze z tworczosci Mtode;j

Polski, przede wszystkim przywigzany byt do jego znaczenia Stanistaw

19 Wallace Fowlie, dz.cyt., s. 174.
20 Tamze, s. 180—183.
2l Wallace Fowlie, Age of Surrealism, dz.cyt., s.149.
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Wyspianski, wykonujac symboliczne rysunki z przedstawieniem dziew-
czyny patrzacej przez szybe.

Lech Lechowicz w artykule Surrealizm i fotografia na temat ikonogra-
fii kobiety w tworczosci nadrealistow napisat: ,,kobieta jako temat obrazu
surrealistycznego, tak jak i catej tworczo$ci surrealistow, zajmuje miej-
sce wyjatkowe i uprzywilejowane. Jest tajemnica samg w sobie, a jedno-
czesnie czescig tajemnicy wigkszej, odnoszacej si¢ do nadrzednej wobec
wszystkiego nadrzeczywistosci??”. Wigkszo$¢ przedstawien w fotografii —
jak stusznie zauwazyt autor — w postaci aktow, portretdéw zawiera w sobie
erotyzm zawoalowany (,,érotique voilée”), ktory jest o wiele silniejszy,
niz w malarstwie. Stuzyt on nie tylko do zabiegdw artystycznych, ale tak-
ze magicznych czy takze paramagicznych, o charakterze egzorcyzmow.
Surrealisci poszukiwali nowego rodzaju mitosci, poza strukturg panstwa,
Kosciota i oczywiscie tradycyjnie rozumianej rodziny, wspoltworzac
W tworczosci 1 w swym zyciu nowg kategori¢ wyzwolonej kobiety, co
prowadzito takze do ich réwnouprawnienia®®. Jednak najczeSciej przed-
stawiana byla, jako przedmiot natury nie tylko erotycznej, ale seksual-
nej, a nawet sadystycznej, inspirowanej libertynskimi tekstami markiza
de Sade.

Jozef Edward Dutkiewicz we wstepie do katalogu wystawy Piasec-
kiego w 1966 roku zwrdcit uwage na kilka istotnych spraw, a przede

wszystkim na zwigzki artysty z surrealizmem, przypominajac realizacje

22 Cyt. za: Lech Lechowicz, Surrealizm i fotografia, ,,Obscura” 1988, nr 1, s. 26. Por.
takze: Krystyna Janicka, Teoria mitosci — erotyzm metafizyczny nadrealizmu, [w:] taz,
Swiatopoglgd surrealizmu, WAIF, Warszawa 1985.

2 Feministka Sarah Wilson problem kobieco$ci w surrealizmie zupehlnie inaczej
zinterpretowata w blyskotliwym eseju pt. Maskarady-kobiecosci. Pisata: ,Ruch
surrealistyczny — ze swym kultem kobiety, [‘amour fou (mitosci szalonej),
ekshibilicjonizmu, fetyszyzmu i sadomachoizmu — rozwingl si¢ w Paryzu lesbijek
1 transwestytow, ktory zaistnial w rezultacie strat wojennych i nieopisanej melancholii.
Mozna go opisac jako seri¢ masek i spojrzen, z literacka tozsamos$cia uwiktang w konflikt
z ,fallogokulocentryzmem”. Mimo deklarowanych pragnien rewolucji, emancypacji
1 wolnej mito$ci, surreali$ci kategorycznie odrzucali zagrazajaca im Nowg Paryska Kobiete,
Amazone i garconne, pozostajac przy swoich muzach (od Kiki de Montparnasse do Gali)
i robigc wyjatek tylko dla najpopularniejszych Americanes (Lee Miller), ktorych skromnie
spuszczone oczy zapowiadaty seksualng ekstazg”. Zob.: Sarah Wilson, Maskarady-
kobiecosci, [w:] Perspektywy wspotczesnej historii sztuki. Antologia przektadow ,, Artium
Quaestiones”, red. naukowa: Mariusz Bryl, Piotr Juszkiewicz, Piotr Piotrowski, Wojciech
Suchocki, Poznan 2009, s. 687.
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Maxa Ernsta, Salvadora Dali, Wolfganga Paalena, Kurta Seligmana z mig-
dzynarodowej wystawy surrealistow w 1938, a nastepnie prace René Ma-
gritte’a, Hansa Bellmera, André Massona (Manekin), Man Raya i Oscara
Domingueza®. W ten sposob trafnie zrekonstruowany zostat krag bliskich
Piaseckiemu artystow z kregu surrealistycznego. Stusznie zauwazyt Dut-
kiewicz, ze krakowski artysta absolutnie nie nasladowat ,,obcego jezy-
ka”. Mogt on jeszcze wtedy wydawac si¢ czyms szokujacym, ale od daw-
na — od lat 20. byl uzywany przez pisarzy, poetéw, malarzy, fotografow.
W latach 50. i w pierwszej potowie lat 60. byl jezykiem wciaz aktualnym.
W tym miejscu autor wstgpu do katalogu wymienit nazwiska Josepha Cor-
nella, Horsta Egona Kalinowskiego i Cohena (Autoportret z 1953 roku),
ktorych zalicza si¢ dzi$ do ,,przedmiotowcow” (,,objecteurs”), bardziej niz
amerykanscy popartysci sktonnych do poetyckich odniesien, odzwiercie-
dlajacych wewnetrzne przezycia, dla ktorych wyjsciem byt ,,przedmiot
surrealistyczny”?>.

Mozna uzupemhi¢ informacje Dutkiewicza o twoérczo$¢ rzezbiarska
Niki de Saint-Phalle, ktora od drugiej potowy lat 50., odwotujac si¢ do
dadaizmu, wykonywata asamblaze, stopniowo w latach po6zniejszych
przechodzac do tworzenia monumentalnych, groteskowych realizacji
rzezbiarsko-architektonicznych o formie ,,bab”, do ktéorych mozna byto
nawet wejs¢. W tym dziataniu artystycznym oprocz ewolucji stylu moz-
na doszuka¢ si¢ komercjalizacji, ktora zastapila wczesniejszy instynkt
niszczenia, manifestujacy si¢ w postaci konstruowanych przez nig strzel-
nic, gdzie cel stanowily lalki i pojemniki z farbami, o wyraznie jeszcze
magicznym (zajmowata si¢ np. mitem Matki Ziemi”), fetyszystycznym
i mitologicznym przestaniu®.

W latach 60. XX wieku, jak zauwazyt Edgar Morin, Europa zafascyno-
wala si¢ juz bardziej konsumpcyjnymi dobrami cywilizacyjnymi, tgcznie

2#J. E. Dutkiewicz, [wstep], [w:] Marek Piasecki. Przedmioty, (katalog), Galeria
Krzysztofory, Krakow 1966, s. nlb. Warto zaznaczy¢, ze od II potowy lat 50. Piasecki
zajmowatl si¢ rowniez fotoreportazem wykonywanym dla ,,Fotografii”. Nigdy jednak
tego typu zdje¢ nie prezentowat na ekspozycjach Grupy Krakowskiej, co §wiadczy, ze
traktowat je na innej zasadzie, jako forme rzemie$lniczg (techne) wykonywanego zawodu.
3 J. E. Dutkiewicz, [wstep], dz.cyt.

2 Lucy Lippard, Europe and Canada, [w:] taz, Pop Art ..., s.178.
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z obrazem filmowym, rezygnujac stopniowo z dawnych form kulturo-
wych?”. Tworzylasi¢juz,,nowamitologia” spoteczenstwakapitalistycznego
o zdecydowanie kréotkotrwatej fascynacji poszczegdlnym artefaktem, zar-
gonem reklamy i mass mediow (telewizji, fotografii), co stato si¢ przed-
miotem badan Rolanda Barthes’a (ksigzka Mit i znak, Warszawa 1970).

Dzieto surrealistyczne powinno by¢, wedlug koncepcji Bretona,
przede wszystkim zagadkowe i1 prezentowac ,,la logique de 1’absurde”.
Oczywiscie jest ona czytelna nie tylko w pracach Piaseckiego z przed-
miotami. Sztuka nadrealistyczna, podobnie jak wspolczesna nauka, zda-
niem Bretona, przesuneta granice realnosci tak daleko, jak byta w stanie
to uczynié. Jednoczesnie wedlug Bretona zawarte bylo w sztuce pojgcie
samodestrukcji, gdyz atakowata i niszczyta swoje dziedzictwo, odwotujac
si¢ tylko do wybranych tendencji. Sztuka miata wedtug ,,papieza surreali-
zmu” zglebia¢ nowe obszary, w tym tak enigmatyczne, jak proroctwo, los,
przeznaczenie, okultyzm, a wczesniej (tj. w okresie mi¢dzywojnia) takze
problemy skrajne i kontrowersyjne, jak samobojstwo. Drugg alternaty-
wa dla nadrealistow byta wiara w ,,cudowno$¢ sztuki” (,,miracle of art”),
w magiczng rolg kaptana-artysty, co bylo niewatpliwie dziedzictwem ro-
mantyzmu. Romantykoéw, a potem surrealistow oskarzano o szalenstwo,
bluznierstwo albo perwersyjnos¢, poniewaz burzyli prawa ustalonego po-
rzadku, w tym takze o$wieceniowego umyshu.

Piasecki w latach 50. i 60. tworzyl artystyczne fetysze jako wyraz
pragnien badz kompensacji komplekséw o niewatpliwie magicznym
znaczeniu, w ktorym kobieta/lalka stuzyta do intymnych inicjacji. Taka
mozliwos¢ unaocznit przed artystami Breton w pracy L’Art magique®.
W ten sposob kontynuacja mysli surrealistycznej znalazla swe ucie-
lesnienie w Krakowie w tworczosci Piaseckiego. Czasami jednak po-
brzmiewajg w tej ezoterycznej sztuce takze inne modernistyczne idee
z lat 20., jak konstruktywistyczna ,,mechanicznego i wszytkowidzg-
cego” oka, ktorg rozpoczat Dziga Wiertow, a kontynuowano w Niem-

czech (Anton Stanowski, Max Burchartz). Piasecki znat, jak sadzg, fo-

27 Edger Morin, L ‘Esprit du Temps, Paris 1962, [w:] Duch czasu, Krakow 1966.
28 Zob. na ten temat: Krystyna Janicka, Swiatopoglad surrealizmu, WAIF, Warszawa 1985,
s.2281229.
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tograficzne dziedzictwo Bauhausu. Np. jego realizacja z 1966 Bez tytutu,
w ktorej widzimy szklane oczy umieszczone na geometrycznej siatce
linii czy w innej pracy oko lalki wylaniajace si¢ z soczewki aparatu foto-
graficznego (Lalka, 1965). Cytuje on realizacje ukazujgce mechaniczne
i obiektywnie patrzace na $wiat oko, tak popularne w wizji konstruktywi-
stow w Rosji i w Niemczech, poniewaz taki dyskurs panowat w fotografii
i innych formach artystycznych uprawianych w Bauhausie, realizowa-
nych pod wptywem teorii Moholy-Nagy’a oraz innych artystow, jak Oscar
Schlemmer (Balet mechaniczny).

Abstrakcyjne kompozycje Piaseckiego o formie rzezbiarskiej, cho¢
w mniejszym zakresie, wyrazaja takze aspekt erotyzmu, czasem niepoko-
ju lub jeszcze rzadziej grozy. Pomimo pozoru mikroskopowych nauko-
wych powiekszen sa takze rodzajem alchemicznego poszukiwania w cha-
osie. Wigzalo si¢ to dla surrealistow z nieobecnos$ciag w ich artystycznej
$wiadomosci $wiata w kategorii mimesis. ,,Dawny model — pisal Breton
— wzigty ze $wiata zewnetrznego, nie istnieje, nie moze istnie¢. Ten, ktory
ma zaja¢ jego miejsce, model wzigty ze §wiata wewnetrznego, nie zostat
jeszcze odkryty®”.

Piasecki tworzyt, jak okreslit to Dutkiewicz, ,,przedmioty w skrzyn-
kach” ,,przewaznie z uwigzionymi wewnatrz roznie ucharakteryzowany-
mi laleczkami, ich cze$ciami lub poprutymi wngtrznosciami tych czescei,
mechanizmem oczu, cienka tupina policzkéw, zlepionymi kosmykami
wlosow. Kolor bialy i czarny rzadzi nastrojem tych montazy kiedy nio-
sg gatunek poezji bardziej osobistej, liryke smutng i tragiczng*®”. Intere-
sujace jest, ze Dutkiewicz interpretowat ,,przedmioty” Piaseckiego jako
montaze, co naprowadza na myslenie zwiazane z dadaizmem i fotografia.
Warto przypomnie¢, ze Aleksander Krzywobtocki od konca lat 20. swe
aranzowane scenki, tworzone specjalnie dla fotografii nazwat ,,montazami
z natury”, co okreslato zmieniong nazwe dla formy fotokolazu dadaistycz-

nego i konstruktywistycznego®!.

¥ André Breton, Geneza i perspektywy artystyczne surrealizmu (1941), cyt. za: Surrealizm.
Teoria i praktyka..., s. 180. Por. takze: tenze, Kryzys przedmiotu, (1936), j.w.

30 J. E. Dutkiewicz, [wstep], dz.cyt.

3! Analogicznie traktowat fotografi¢, zblizajac si¢ w strone fotograficznego performance,
belgijski surrealista René Magritte. Dla niego jednak fotografia stanowila moment
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Piasecki wykonywat analogiczny zabieg, tworzac z réznych przed-
miotow asamblaze z lalkami, ktore specjalnie na uzytek artystyczny foto-
grafowal, w czym, podobnie jak kilkadziesigt lat wcze$niej Krzywobloc-
ki, zblizyt si¢ do estetyki rozwinigtej w latach 80. XX wieku w ,,fotografii
inscenizowanej”.

Urszula Czartoryska w ksigzce Od pop-artu do sztuki konceptualnej,
analizujac sztuke francuska u schytku lat 50. pisata: ,, Tak si¢ ztozyto, ze
mloda generacja stawiata opor przeciw spadkowi ortodoksyjnego, arbi-
tralnego poznego surrealizmu i szukata naturalnego sojusznika w prze-
rwanej niegdy$ na dhugie lata tradycji ruchu dadaistycznego™2. Malarstwo
materii zrehabilitowato, jak stusznie zauwazyta autorka opierajac si¢ na
tezie Pierre’a Restany’ego, uzycie nieartystycznych tworzyw. Podobne
procesy artystyczne zachodzily w tym czasie w USA, gdzie w MoMA
w 1961 roku zorganizowano wazna ze wzgledu na powstajacy popart eks-

pozycje The Art of Assemblage.

W takim konteks$cie artystycznym sytuuje si¢ tworczos¢ Piaseckiego.
Popularne stawaly si¢ na catym §wiecie od drugiej potowy lat 50. postsur-
realistyczne obiekty i ,,estetyka odpadkow cywilizacyjnych” (np. Wtady-
staw Hasior), ktora prowadzita juz do catkiem innego stosunku popartu do
kultury masowej i dawnej przeszto$ci kulturowej. Piasecki, co jest istotne,
pragnal zachowac¢ jedno$¢ miedzy formami wywodzacymi si¢ z surreali-
zmu i oddziatywaniami malarstwa materii, ktore w wickszym zakresie
odwotlywato si¢ do strategii dadaistyczne;j.

Istniata tgcznos$¢ miedzy jego przedmiotami a heliografiami, w kto-
rych potrafit osiagna¢ zamierzona precyzje w oddaniu wewnetrznych
przezy¢. Raczej nie sennych marzen, ktére sa zazwyczaj przedmiotowe,
ale stanow psychicznych takich, jak Iek, zagrozenie i bojazn, wynikajg-

cych z trudnosci zycia.

posredni do celu gléwnego, jakim bylo oczywiscie malarstwo, si¢gajace nawigzujace do
tradycji akademickie;j.
32 Urszula Czartoryska, Od pop-artu do sztuki konceptualnej, WAIF, Warszawa 1976, s. 51.
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4. Miniatury — niezrealizowane postulaty malarstwa?

Trzecim rodzajem artystycznych dziatan Piaseckiego byly miniatury,
bedace wlasnie rozszerzong wersjg malarstwa materii oraz informelu, ma-
jaca takze zblizy¢ si¢ do surrealistycznej ,,cudownosci”. Ich technika jest
mieszana. Materiat §wiatloczuly (zdjecie) polaczony jest w technice kola-
zu z gesta farbg lub z naklejanymi drobnymi skrawkami réznorodych ma-
teriatdéw. Rozne sg efekty wywotane przez miniatury, od wyrafinowania
tonéw barw, poprzez ich przygaszenie, do potyskliwosci. Czasami widac
blizsze konotacje w kierunku ,,nowej figuracji”, obiektow przestrzennych
czy w koncu dziet Jana Lebensteina z jego ,figurami osiowymi” i mig-
dzynarodowym sukcesem w 1959 roku na Biennale Mtodych w Paryzu
oraz Luxogramami Andrzeja Pawlowskiego z Grupy Krakowskiej, a na-
wet probami malarstwa kaligraficznego (np. Tadeusz Kantor, Ireneusz
Pierzgalski), a by¢ moze takze odwotaniem si¢ do malarstwa Hansa Har-
tunga, ktory w 1960 otrzymat Grand Prix na Biennale w Wenecji. Ponow-
nie motywami w wielu pracach sa wyobrazenia kotow, a raczej ich $lady

i dowolne interpretacje.

Piasecki uprawiat zawsze rodzaj poezji fotograficznej, przede wszyst-
kim na uzytek wlasny i bliskiego grona. Jego prace nalezy sytuowaé
w surrealistycznej ,,poetyckiej §wiadomosci przedmiotow” (okreslenie
Bretona), ktéra powstawata w wyniku ,,nawigzania duchowej z nimi tgcz-
nosci™.

Ale w tym rodzaju twoérczosci, czyli miniaturach Piasecki nie zreali-
zowal swych zasadniczych idei artystycznych. Dlaczego tak sadze? Widaé
w nich przede wszystkim fascynacj¢ malarstwem, takze grafika, ale bez
jakiego$ szczegodlnego indywidualnego zglebienia problemu. taczenie
w jednej materii fotografii i elementéw kolazu z malarstwem byto trud-
nym, a moze niemozliwym do realizacji postulatem ,,malarstwa rozsze-

rzonego”.

33 André Breton, Manifest surrealizmu, cyt. za: Surrealizm..., dz.cyt., s. 86.
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5. Reportaz

Zdjecia wykonywane dla prasy przez Piaseckiego nie sg czyms wyjat-
kowym w fotografii polskiej drugiej potowy lat 50. i poczatku 60. Mozna
zaryzykowac¢ tezg i zgodzi¢ si¢ z samym autorem, ze s3 na nizszym po-
ziomie artystycznym niz heliografie i zdjgcia postsurrealistyczne. Ale sa
interesujgce dla zrozumienia kategorii nowoczesnosci lat 50./60. Przybli-
zyt si¢ w nich do takich autoréw, jak Tadeusz Rolke i Jerzy Lewczynski*,
z ktorym pozostawat w bliskich stosunkach kolezenskich oraz Zofia Rydet
(cykl Maty cziowiek). Trzeba pamietaé, ze prace Piaseckiego byly wy-
konywane na konkretne zlecenie, jako ilustracja tekstu, a wigec swoboda
tworcza byta mocno ograniczona.

Natalia Zaluska w swojej pracy magisterskiej pt. ,,Proba analizy twor-
czo$ci Marka Piaseckiego” pisata: ,,Fotografia Marek Piasecki zajmowat
si¢ rowniez zawodowo. W 1957 roku Jacek Wozniakowski, pelnigcy wow-
czas obowigzki redaktora naczelnego ,,Tygodnika Powszechnego”, zapro-
ponowal mu kontrakt fotoreportera i ilustratora pisma. Marek Piasecki
wspolpracowal z gazetg do potowy lat szes¢dziesiatych. Jego zdjgcia uka-
zywaly si¢ ponadto w ksigzkach wydawnictwa Znak i Wydawnictwa Lite-
rackiego, a takze wielu pismach, m.in.: ,,Fotografii”, ,,Wie¢zi”, ,,Tygodniku
Powszechnym?”, ,,Poezji”, ,,Polsce”, ,,Kierunkach”, ,,Polityce”, ,, Ty i Ja”.
Z ,,Tygodnikiem Powszechnym” Marek Piasecki zwigzany byt takze ro-
dzinnie — poprzez matzenstwo z Joanng Turowiczéwng — corka redaktora
naczelnego pisma. Mimo iz praca zawodowa 1 artystyczna szly w zyciu
Piaseckiego zupetnie oddzielnymi drogami, to jednak, cytujac stowa Joan-
ny Piaseckiej: ,,wydaje si¢ oczywiste, ze obcowanie artysty — obserwatora
z ksztattami, §wiattem i barwa realnych krajobrazéw, ludzi i przedmiotow
— bylo szkota widzenia i wrazliwos$ci bynajmniej nie tylko formalne;j”=°.

Reportaz fotograficzny negowany byl przez teori¢ socrealizmu, ale

szybko po wystawie Rodzina cziowiecza (1959 w Warszawie) przyjety

3 Na wystawie w Zachgcie, w ciekawy sposdb pokazano w wysuwanych szufladach
korespondencj¢ migdzy Lewczynskim a Piaseckim, ktéora w wydaniu tego drugiego byla
prekursorska do koncepcji ,,sztuki poczty”, gdyz zawierata kolaze, rysunki i réznego typu
ozdobniki.

35 Natalia Zatuska, ,,Proba analizy tworczo$ci Marka Piaseckiego”, dz.cyt., s. 19.
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zostat do panteonu fotografii artystycznej w Polsce. W Europie odbyto si¢
to znacznie wczesniej, w ramach ,,nowej fotografii” lat 20. i 30. Polskie
srodowisko awangardowe lat 50, wigcznie z Beksinskim, Lewczynskim
i Dlubakiem, a z drugiej strony ze skrajnie abstrakcyjnym tworca, jakim
byt wowczas Pawlowski, odnosito si¢ do reportazu i fotografii prasowe;j
z dystansem, a nawet z niechecia. Beksinski §wiadomie z niego rezygno-
wal, a nawet probowal koncepcji antyreportazu, poniewaz pragnal nego-
wacé 1 osémiesza¢ wszystkie pluralne koncepcje 6wczesnej fotografii. Zas
Dhubak i cata 6wczesna krytyka polska poszukiwala koncepcji odpowia-
dajacej idei ,,metafory”, dominujacej w malarstwie tego czasu. W zwigzku
z powyzszym Piasecki traktowal swoje reportaze, zamieszczane najcze-
sciej w ,,Tygodniku Powszechnym”, jako zrédto dochodu, nie za$ jako
prawdziwg sztuke.

Nie mozna odméwic zdjeciom reporterskim Piaseckiego oryginalno-
$ci, cho¢ zazwyczaj sg one poprawne. Szczegdlnie zwroce uwage na kilka
prac: z lezaca postacig na ulicy (Bez tytutu, 1959), z krzyczaca na uli-
cy kobieta, ukazang wsréd dziwnego zbiorowiska mezczyzn (Bez tytutu,
1959), czy zamyslong, ukazang z zamknigtymi oczyma pigckna kobieta na
ulicy (Bez tytutu). W tej ostatniej pracy nasuwa si¢ mys$l o zaaranzowaniu
calej sytuacji. Sg tez scenki jak z wloskiego kina neorealistycznego, wraz
7 jego proza zycia i lekka ironig (Opisanie zywotow swietych, 1961), czy
prace o efekcie czysto fotograficznym, w ktorych pierwszy plan tworzy
najczgsciej celowo nieostra twarz, aby pogitebi¢ kontrast sytuacyjny z ko-
lejnym planem. Zachowaty si¢ oryginalne zdjecia o charakterze groteski,
wprost absurdalne, bliskie poetyce surrealizmu i snu, jak spalony dom
z wiszacym u gory planu konikiem z jezdzcem (Bez tytufu, 1968).

Wypada takze stwierdzi¢, ze byt réwniez interesujacym portrecisty
ukazujacym Mirona Biatoszewskiego, Ludmite Murawskg z Teatru na
Tarczynskiej (lata 1961-1962) czy ekspresjonistyczne portrety Nikifora
albo przeciwnie symboliczny z zamknigtymi oczyma Urszuli Czartory-
skiej, datowany na okoto 1960. Nie reprezentowal jednego stylu w zakre-
sie portretu, ale potrafit odda¢ psychologiczny rys postaci, wedlug zakta-

danej przez siebie wizji.
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6. Inne prace

Bardzo ciekawe sg tez prace z niezwyklymi uktadami lalek, umiesz-
czanymi w réznych formach, a nawet przestrzeniach, np. na tle morza
(fotomontaz), czy zawieszona na drzewie, co wykazuje pewne analogie
z Lalka Bellmera. Pierwsze prace z lalkami Piasecki wykonal w 1959.
Kolejne realizacje z rozcztonkowang laleczka, lezaca jak w trumnie (Lal-
ka, b.d. wl. Galeria Piekary), pozwalaja na dalsze porownania z obsesjami
analogicznymi do niemieckiego surrealisty. Czasami gtowy lalek sg zesta-
wione, porownywane, ich oczy sprawiajg wrazenie ,,Swiecacych”. Kiedy
indziej w sposob fotomontazowy naktada obrazy gtowy lalek bez wtosow.
Czym/kim jest lalka? Pewnej odpowiedzi udzielaja portrety w tzw. ostrym
kadrze, w formie spopularyzowanej przez Beksinskiego. Przedstawiaja
one twarze kobiet lub ich fragmenty (£)**. W podobny sposob jak gto-
we lalki kadrowat twarz swojej zony, podkreslajac beznamietnosé i brak
psychologicznego wyrazu realnej twarzy. Ludzka twarz wymiennie
traktowana byta z twarza lalki. To bylo czyms$ wigcej niz zabawa, mozna
to uzna¢ za forme magii uprawianej az do konca lat 60*”. Bogucki nie-
przypadkowo juz na poczatku lat 60. jak najbardziej stusznie poréwnat

osobowos¢ Piaseckiego do postawy szamana, cho¢ nie do konca akcep-

3¢ W latach 1959-63 Piasecki pozostawal w zwigzku malzenskim z Joanng, z domu
Turowiczéwna, z ktorg ozenit si¢ ponownie w 1977 r. W latach 1978-2011 mieszkali razem
w Szwecji. Nagie ciato kobiety w formie na poly abstrakcyjnej Piasecki fotografowat
juz od ok. 1956 roku, jesli wierzy¢ datowaniu jego prac na wystawie w Zachgcie, co
moze budzi¢ jednak watpliwosci. W tym czasie byla to jednak bardziej konwencjonala
fotografia artystyczna niz jego kolejna zwigzana z awangarda lat 50./60. Zblizona jest ona
do pdzniejszych zdjec z lat 60. takich tworcow, jak Wojciech Plewinski, Zbigniew Lagocki
1 Wactaw Nowak, ktdrzy taczyli pojecie eksperymentu formalnego z estetyzmem i tradycja
nowoczesno$ci w formule fotografii artystycznej, pojmowang przez pryzmat instytucji,
jaka byl ZPAF. Informacje opieram na podstawie noty biograficznej z katalogu Marek
Piasecki. Fragile..., dz.cyt.

37 W swym tek$cie podjatem si¢ analizy tylko prac fotograficznych Piaseckiego. Pozniejsza
jego tworczos¢ od konca lat 60. coraz bardziej oddalata si¢ od tego medium. Stawala
si¢ coraz bardziej zgeometryzowana, rozwijana coraz bardziej pod wplywem postulatow
neokonstruktywizmu 1 minimal-artu. Czgsto w czarnych ,,magicznych obiektach”
umieszczone byly, czy niemal wig¢zione za kratami mate lalki, szklane kule czy szklane
oko, a wigc byly to zdefragmentaryzowane pozostatosci po kobiecie. W latach 1969-1975
niektore obiekty staty si¢ wrgez przedmiotami. Byt to analogiczny proces, jak we wezesnej
tworczosci Edwarda Krasinskiego oraz na poczatku lat 60. u pop-artystow w USA
i,,nowych realistow” we Francji.
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towat tego rodzaju fantasmagorie tworcze, skupione na za bardzo na wia-

snej postaci®.

7. Retoryka koncowki — fotografia

Fotograficzna tworczo$¢ Piaseckiego nagle zatamata si¢, wrecz zani-
kta. Stalo si¢ to w potowie lat 70. w Lund w Szwecji, dokad artysta wyjechat
w 1967. Niestety ze szkoda dla samej fotografii. Koncepcja lalki zamie-
niona zostata w minimal-artowski obiekt. Dlaczego? Przyczyny byly zto-
zone. Z pewnoscig artysta w nowym kraju, w ktorym mieszkat nie miat
mozliwosci uprawiania fotografii w szeroki sposob. Komercjalizacja
sztuki zmuszata do innych dziatan. Latwiej bylo tworzy¢ i sprzedawac
male obiekty rzezbiarskie niz zdjgcia. Poza tym, w te wiasnie stron¢ zmie-
rzata jego tworczos¢, podobnie jak innych przedstawicieli pop-artu czy
artystow tej generacji, ktorzy tworzyli obiekty o proweniencji abstrakcji
geometrycznej 1 minimal-artu, ktéry podobnie jak neokonstruktywizm
w Polsce stat si¢ wplywowa tendencja konca lat 60. 1 poczatku 70. Poza
tym ,klasyczny” surrealizm po $mierci Bretona w 1966 roku zakonczyt
swg zasadniczg histori¢. Jesli przyjac, ze Piasecki byl skrytym nadrealista,
ktory nie znal jednak wielu jego zatozen programowych, to $mieré¢ Bre-
tona musiataby w tym konteks$cie znaczy¢ wiele. Nadrealizm byt bowiem
rodzajem sekty, ktorej prawa w sposob arbitralny stanowit Breton — ,,pa-
piez surrealizmu”.

Byt artystg nietypowym, porownywanym z dadaistami (Kurt Schwit-
ters) z surrealistami i ich kontynuatorami (Jospeph Cornell) oraz popar-
tystami (Robert Rauschenberg). Sadze, ze najmniej taczyto si¢ z twor-
czo$cig popartu, gdyz nie interesowala go konsumpcyjnos¢, jak i samo
spoteczenstwo oraz polityczne odniesienia do wspotczesnosci. Byt artystg
najblizszym surrealizmowi, ale mozna jego tak nietypowa postawe arty-
styczng taczy¢ takze z dwczesng dziatalno$cig francuskiej grupy Phases,
ktérg znal z autopsji, z wystawy w Krakowie w 1959 roku w Krzysz-

toforach®. Wielokrotnie poréwnywano jego prace, a nawet wystrdj pra-

38 Janusz Bogucki, Beksiriski i Piasecki, ,,Wspotczesno$¢” 1961, nr 1.
¥ 0O tworczosci ruchu Phases w polskim kontek$cie artystycznym pisata Jolanta
Dabrowska-Zydron, Surrealizm po surrealizmie, Instytut Kultury, Warszawa 1994,
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cowni, w ktorej mieszkatl na ul. Siemiradzkiego, z kategoriami typowymi
dla surrealizmu, jak groza i okrucienstwo zwigzane z niepewnoscia egzy-
stencji, samotnoscig i brakiem stabilizacji zyciowej. Jego reportaz nie byt
z zatozenia sztuka, ale stat si¢ z racji wlaczenia go do historii fotografii

i antropologii obrazu®.

Natalia Zatuska podsumowujac tworczos¢ Piaseckiego pod wzgledem
uzywanych technik trafnie komentowata: , Techniki, jakimi operowat
Piasecki, dawaly mu duza niezaleznos$¢ tworcza, w kazdej z nich starat
si¢ odnalez¢ wlasciwe mu indywidualne $rodki wyrazu, tworzac dzieta
unikatowe i niepowtarzalne. Btgdem bytaby sugestia, iz jaka$ konkretna
z wybranych form wypowiedzi najpetniej oddawata zakres jego mozliwo-
$ci artystycznych, lub tez z innych wzgledow wybijala si¢ ponad pozosta-
le. Artysta z taka sama pasja tworcza realizowat swoje pomysty w kazdej
dziedzinie, a jego dzialalno$¢ trzeba pojmowac i analizowac jako zjawi-
sko jednorodne i cato$ciowe. Nie wiadomo, w doktadnie jakim momen-
cie swojej dziatalnosci artystycznej Piasecki zmieniat dostepne mu $rodki
wyrazu. Jego heliografie, miniatury, zdjecia i przedmioty tworzone byly
rownoczesnie, badz na przemian, co nie pozwala wyznaczy¢ doktadnych
granic chronologicznych powstawania zadnej z wymienionych kategorii
jego prac.

Tworczo$¢ Marka Piaseckiego zadziwia starannoscia i precyzja wyko-
nania graniczacg z wnikliwos$cig warsztatu jubilera, jednak najistotniejsza

w pracach artysty pozostaje jego wyobraznia®!”.

akcentujac wyobrazni¢ jako podstawowy model artystyczny dla tej efemerycznej i wciaz
zmiennej grupy, ktoéra pod tym wzgledem zapowiadata migdzynarodowy ruch Fluksus.
Posta¢ Piaseckiego potraktowana zostala w sposdb zbyt marginalny w stosunku do innych
artystow polskich.

4 Np. Hans Belting, 4Antropologia obrazu, Universitas, Krakow 2007, ktory co cickawe
jest historykiem sztuki, ale analizuje niejako na gruzach tradycyjne;j historii, co podkreslit
w swej recenzji Andrzej Lesniak, Antropologia na gruzach historii. Recenzja ,, Antropologii
obrazu” Hansa Beltinga, ,,Obieg”, 14.05.2008, http://www.obieg.pl/ksiazki/5627 [data
dostepu 20.05.2013].

41 Natalia Zatuska, dz.cyt., s. 39.
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Summary

The author presents and analyses photography work of Marek Piasecki (1935—
2011). He used the photographic material in his atelier to mid 70s. Starting around
1956 he realized abstract works in the ‘heliography’ technique (introduced by
Carl Hiller). The technique allowed him to express the alchemy of a dream. It can
be referred to works of Man Ray and the surrealists, which identified Piasecki to
a certain extent. In addition, in the 50s and 60s the artist created dolls assembla-
ges. By photographing them, he approached the aesthetics which was developed
by ‘staged photography’ in the 80s. His work also covered miniatures. By means
of collage he connected a photosensitive material (a photograph) with a thick
paint or glued tiny scraps of various fabrics. He also dealt with reportage photo-

graphy, which by definition is not of artistic nature.

Key words: Marek Piasecki, surrealism, heliography, photography
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Spojrz, Swiatlo Zegna si¢ z fotografem...
Fotografie Martina Martin¢eka ze szczegélnym uwzglednieniem
tematyki spolecznej, form literackich towarzyszacych jego
obrazom i mysli autora

Look, the light bids goodbuy with a photographer...
Martin Martincéek photography with a particular emphasis
on the social issues as well as literary forms which accompany
his images and thoughts

Streszczenie

Autor przedstawia osobe i wybrane fragmenty twérczosci Martina Martince-
ka (1913-2004), stowackiego artysty fotografa, ktory w sposob szczegdlny zain-
teresowany byt tematyka spoleczng i krajoznawcza. W artykule przedstawiono
jego biografi¢, ale przede wszystkim odniesiono si¢ do tworczoscei, ktorej bo-
haterem byt cztowiek. Ponadto zamieszczono w nim liczne odniesienia do form

literackich towarzyszacych obrazom i przemysleniom artysty.

Stlowa kluczowe: Martin Martincek, fotografia stowacka, fotografia krajoznaw-

cza, fotografia spoteczna



Jan Kudlicka

Tytut moich rozwazan na temat fotografa Martina Martinceka jest tro-
che nielogiczny, bo jak wiadomo fotograf i fotografia zaleza od $wiatla.
Skad zatem ten tytut? To wyjasni si¢ dopiero pod koniec. Jest to swe-
go rodzaju misterium, ktore towarzyszy fotografii, a szczego6lnie pracom
Martina Martinceka.

Niezmiernie ucieszyto mnie zaproszenie na sympozjum na temat foto-
grafii, cho¢by z tego powodu, ze miatem okazje osobiscie poznaé stowac-
kiego i §wiatowego fotografa Martina Martinceka.

Naszym lacznikiem byla jego malzonka, wybitna stowacka malarka
XX wieku, Ester Simerova-Martindekova, ktora studiowata w Paryzu
u Fernanda Légera.

Przezytem mnoéstwo spotkan, wernisazy, dyskusji na temat sztuki i na
wiele innych tematow z ta wspanialg parg artystow. Zawsze byli dla mnie
jak §wieto, ktore przesuwa granice codziennosci, dnia powszedniego, za$
ich madro$¢ 1 doswiadczenie byly dla mnie dewiza, ktdrag sobie przyswa-
jatem.

Nasze kontakty trwaly od poczatku lat osiemdziesigtych do $mierci
Martina Martinceka 2 maja 2004 roku. Przypomne w skrocie kilka etapow
z jego kariery i zycia: urodzit si¢ 30 stycznia 1913 r. w Liptowskim Pe-
trze. Po studiach prawniczych na Uniwersytecie Komenskiego w Braty-
stawie w latach 30. zostaje szefem Urzedu Przewodniczacego Stowackiej
Rady Narodowej. W 1947 roku po tragedii rodzinnej Zeni si¢ ponownie,
z malarka Ester Simerova. Po zarzutach ze strony owczesnego rezymu
opuszcza prestizowe stanowisko, przenosi si¢ do Liptowa i zamieszkuje
w Liptowskim Mikulaszu. Wykonuje rozne zawody robotnicze, a w kon-
cu zostaje dyrektorem Muzeum Literacko-Historycznego w Liptowskim
Mikulaszu. Na przetomie lat 50. i 60. zaczyna zajmowac¢ si¢ fotografia.
W tym miejscu konczy si¢ krotka biografia.

Cate jego zycie bylo wielowarstwowe, poprzecinane osobistymi tra-
gediami, atakami politycznymi, lecz réwniez chwilami szcze$cia po po-
wrocie w rodzinne strony, ktore okazaly si¢ zyciowym i tworczym azy-
lem. To tutaj zaczat rozwija¢ swdj nagromadzony potencjal tworczy, nie

zapominajac o sferze intelektualne;.
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Jego pierwsze prace skupiaty si¢ wokot dwoch tematow. Interesowata
go przyroda i otaczajacy krajobraz oraz cztowiek, ktory zamieszkiwat to
miejsce.

W owczesnej Czechostowacji byt pierwszym fotografem, ktory zajat
si¢ tematyka spoteczng. I dlatego wlasnie na tym si¢ skupig.

Zacytuje jedno z wyznan Martina Martin¢eka dotyczace jego twor-
czoSci:

,Chce, aby moje prace byly jak najbardziej fotograficzne, aby zauwa-
zylt je takze ten, kto nie ma daru widzenia. Z drugiej strony jednak musza
by¢ takie, aby ten, kto raz naprawde je ujrzal nigdy ich nie zapomniat.
Gdybyscie mogli przypomnie¢ sobie nieskromne zyczenie Alfreda Stie-
glitza wyrazone na ostatniej stronie tej ksigzki (zatytulowanej Jak si¢ to-
czy swiat (Ako sa kruti svet) i uSwiadomic sobie, Ze macie oczy, ktore
widza. Bo nie miejsce, lecz umiejetnos¢ mowienia do drugiego cztowieka
decyduje o tym, czy powstanie zdjecie, ktore zastuguje na dlugowiecz-
nos¢.«

Martin Martincek przez cale zycie byt wierny temu pigcknemu credo.
Dowodza tego jego cykle fotograficzne i publikacje. Cykle przedstawia-
jace ludzi, ich cztowieczenstwo i historie zyciowe to najsilniejsza bron
fotografa Martina Martin¢eka. Mowa tu o takich cyklach jak Wam si¢ na-
lezy szacunek (Vam patri ucta) czy Ludzie w gorach (Ludia v horach).
Wydana w p6zniejszym czasie ksigzka Jak sie toczy swiat to wybor prac
pochodzacych z réznych cyklow.

Waznym elementem jego tworczosci jest zwigzek z natura, pejza-
zem. Temat ten jest obecny w cyklach Piesn o Krywaniu (Piesen o Kri-
vani), Niezglebiony swiat (Nezbadany svet), Chwata wody (Chvala vody),
Chwata stonica (Chvdla sinka). ,,Starat si¢ wstucha¢ w krajobraz, a po-
przez ustyszane go zobaczy¢™ — to slowa jego przyjaciela, wielkiego sto-
wackiego poety Milana Rifusa, z ktorym razem pracowali nad niektorymi
publikacjami.

Poprzez krajobraz czy ziemi¢ Martin Martincek trafia do zamieszku-

jacych ja ludzi. Za posrednictwem fotografii odstania wiele niezwyktych

' Martin Martinéek, Marian Pauer, Ako sa kriiti svet, Gora, Bratislava 1995, s. 2.

63



Jan Kudlicka

historii i losow zwyklych mieszkancow gorskich osad. Ludzie sg przed-
stawiani w swoim naturalnym otoczeniu, nie ma tu miejsca na zbedne
gesty czy falsz. Jest to przejaw szacunku wobec cztowieka, wyznawanych
przez niego wartosci. Te zdjecia sg przejawem ludzkiej godnosci. Martin
Martin¢ek naprawde dobrze znat fotografowanych ludzi. Zawsze fotogra-
fowat to, co czul, w swojej pracy byl wewnetrznie wolny, zas jego kontakt
z ludzmi byt przede wszystkim ludzki.

Z opowiesci wiem, ze spedzit dziesiatki, a moze nawet setki godzin
na rozmowach, zanim zblizyt si¢ do ludzi na tyle, Ze przyjeli go za swoje-
go, otworzyli przed nim swoje wnetrza, pokazali swoje smutki i radosci.
Niekiedy przywozit im z miasta leki. Fotografie w intymnym i zyczliwym
otoczeniu powstawaly dopiero pdzniej. Z czasem rodzity si¢ naturalnie,
niejednokrotnie towarzyszyla im historia konkretnego cztowieka albo
opis atmosfery.

Martin Martincek okazuje si¢ zatem nie tylko swietnym fotografem,
lecz réwniez artysta z rzadkim zmystem literackiego uchwycenia sytu-
acji czy historii. W jego tworczos$ci znajdziemy wiele fotografii, ktorym
towarzyszy tekst. Ich przekaz jest bardzo silny, lecz obydwa sktadniki sa

rownorzedne.

Z przyjemnoscig przytoczg jeden przyktad. Historia ta nosi tytut 7y-
dzien ciezki jak otow (Tyzden tazky ako cent): ,Stolarz Matej Spitka od
dhuzszego czasu byt chory. W szpitalu wycieli mu z uda cze$¢ guza wiel-
kosci niewielkiego talerza i wypisali do domu informujac, ze za tydzien
lekarz rejonowy przekaze mu wyniki badan. Spitka przeczuwat, ze wy-
niki rozstrzygna o jego zyciu lub $mierci. Po tygodniu przychodzi lekarz
i Spitka wattym glosem pyta:

,Panie doktorze, zycie czy Smier¢?*
,Zycie! Naprawde? Nie ktamie pan?
,» Irzeba operowac?

Wigc jednak...

Wigc jednak...*

»Aha, juz rozumiem!
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Lagodny guz,

nic wielkiego.

Niech go sobie zoperuja,
spokojnie...
,Parszywiec,

ale mnie wystraszyt!
Alez mi ulzyto,
panie doktorze.
Bardzo mi

ulzyto!“

,»Ale, dobry Boze,
panie doktorze,

na taka dobrg nowing

musimy si¢ czego$ napic!*?

Fotografie (il. 1-6), ktore dopelniaja t¢ histori¢ sa wspanialg psycho-
logiczna sonda w glab duszy prostego cztowieka, ktora uzewngtrznia si¢
poprzez mistrzowska mimike. Sa to zdjgcia, ktorych siltg jest wyraz, kom-
pozycja, praca ze Swiattem. Nie ma tu niczego zbgdnego. Ludzka twarz
moéwi wszystko, tworca mistrzowsko uchwycit to, co juz si¢ nie powtorzy.

Jest to jedna z wielu historii prostych ludzi zarejestrowanych przez
Martina Martinc¢eka. Sktadaja si¢ one na ksiazke Jak si¢ toczy swiat.

Jezyk fotograficzny Martina Martinceka jest uniwersalny, klarowny
i zrozumiaty. Autor jest uczciwy w swoim podej$ciu 1 rzemiosle.

,»W koncu nikt z nas nie umknie pamiegci czasu, ktory obiektywnie
0sadzi nasze poczucie doniostosci spraw zyciowych. A takze to, w jaki
sposob dowiedliSmy, ze dobra fotografia nie jest martwa.

To kolejna z mys$li Martina Martinc¢eka, ktora potwierdza wcze$niej-
sze slowa. Mowi o profesjonalizmie i o nietatwej, dlugiej drodze, ktora
przeszedt i ktora przezyt w tym miejscu z ludzmi.

Wyznacznikiem jego tworczosci sg cykle. Wiem, co to oznacza. Mar-

tin Martinek mial §wiadomosé, ze niejednokrotnie sita przekazu arty-

2 Tamze, s. 27.
3 Tamze, s. 69.
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stycznego tkwi w opowiesci. Jego cykle sa opowiesciami o ziemi, 0 wo-
dzie, o $wietle, o lesie, o ludziach... Wypowiedz w cyklach dopowiada
niedopowiedziane, wzmacnia przekaz opowiesci.

Inspiracja kompozycjami fotograficznymi Martina Martinceka, cha-
rakterami i losami postaci byta punktem wyjscia dla rezysera DuSana Ha-
naka do nakre¢cenia filmu Obrazy starego Swiata (Obrazy starého sveta).
DusSan Handk mowi o tych naturszczykach z prac Martina Martinceka,
jako o aktorach obnazajacych swoje czlowieczenstwo.

Innym fenomenem, ktory przetozyt si¢ na sposéb myslenia, prace
i osiaggnigcia Martina MartinCeka byta z pewnos$cia wspolna droga zycio-
wa z wybitng malarkg. Byto to nie tylko wspdlne zycie w partnerstwie,
lecz przede wszystkim sposdb wzajemnego oddziatywanie na swojg twor-
czo$¢. Dyskusje nad zdjeciami i szkicami, uwagi krytyczne, akceptacja
koncepcji tworczych, ostatecznych rezultatéw przynosity obopdlne ko-
rzysci. Oboje cechowalo odpowiedzialne podejscie, petne skupienie i au-
tentyczny jezyk tworczy.

,»1ylko wlasna, oryginalna fantazja pozwala na petne tworcze skupie-
nie. Tylko absolutne skupienie pozwala na oryginalno$¢ w sposobie my-
Slenia oraz konstruktywna, powazng tworczo$¢.

Martin Martincek przez cale swoje zycie byt niestrudzonym poszuki-
waczem i odkrywcg. Przemierzyt kraing w szerz i wzdtuz, poznat i wy-
stuchat ludzi, starat im si¢ pomodc, oderwac ich od ludzkich problemow.
Bedac prawnikiem z wyksztatcenia — mowigc patetycznie — stawat sig
ich adwokatem. Oni odwdzigczali mu si¢ akceptacja. To ostatnia historia
Martina Martinceka.

Niemal bym juz zapomniat, ze tytut moich rozwazan pozostat tajemnica.

Oto6z podczas ostatniego pozegnania wielkiego fotografa zdarzyto si¢ cos
niezwyklego. Kiedy po ceremonii przenoszono trumne¢ ze zwlokami do
podstawionego karawanu, niebo przecigl promien $wiatta, cho¢ przez
caty dzien bylo pochmurno i posgpnie. Poeta Ivan Laucik, ktory stal obok
mnie, szepnal: ,, Spojrz, swiatlo zegna sie z fotografem . PatrzyliSmy na to

w milczeniu. Jestem przekonany, ze tak wlasnie miato by¢.

4 Tamze, s. 113.
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Zakoncze stowami Martina Martinceka: ,,Nie po to Bog datl mi oczy,
bym chodzit §lepy.«*
Jan Kudlicka, pazdziernik 2014 r.

Bibliografia
Druki zwarte

Martinéek M., Pauer M., Ako sa kruti svet, Gora, Bratislava 1995.

Summary

The author presents Martin Martin¢ek (1913-2004) — a Slovak artist
and photographer as well as excerpts of his work. He was particularly
interested in the social and landscape themes. The author presented his
biography. He referred to Martinéek works where a man was the main
character. What is more, the author put numerous references to literary

genres which accompanied the artist’s images and thoughts.

Key words: Martin Martinc¢ek, Slovak photography, touring photography,
social photography

5 Tamze, s. 157.
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1 M.Martinéek, Tydzien cigzki jak otow, wg: M. Martincek, M. Pauer, Ako sa kruti svet,
Gora, Bratislava 1995
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2 M.Martincek, Tydzien cigzki jak otow, wg: M. Martincek, M. Pauer, Ako sa kruti svet,
Gora, Bratislava 1995
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3 M.Martinéek, Tydzien cigzki jak otow, wg: M. Martincek, M. Pauer, Ako sa kruti svet,
Gora, Bratislava 1995

4 M.Martincek, Tydzien cigzki jak otow, wg: M. Martincek, M. Pauer, Ako sa kriti svet,
Gora, Bratislava 1995

70



Spojrz, §wiatto zegna si¢ z fotografem...

5 M. Martincek, Tydzien ciezki jak oftow, wg: M.Martinc¢ek , M. Pauer, Ako sa kruti svet,
Gora, Bratislava 1995
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6 M.Martincek, Tydzien ciezki jak otow, wg: M. Martincek, M. Pauer, Ako sa kruti svet,
Gora, Bratislava 1995
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Leon Warnerke (Wladystaw Malachowski) i jego patenty

Leon Warnerke (Wladystaw Malachowski) and his patents

Streszczenie

Wiadystaw Matachowski byt polskim fotografem, autorem wie-
lu publikacji oraz licznych wynalazkow, konstruktorem i przemystowcem
w zakresie produkcji materiatbw fotograficznych 1 aparatow. Do naj-
wazniejszych osiggnie¢ wynalazcy, poslugujacym si¢ na emigracji imie-
niem i nazwiskiem Leon Warnerke, nalezy udoskonalenie ,,suchej” emul-
sji kolodionowej oraz skonstruowanie w 1875 roku aparatu fotograficzne-
go wyposazonego w specjalng kaset¢ na blon¢ w tadunkach po 100 zdjec.
W 1880 roku opracowat rowniez sensynometr, ktéry w 1881 roku zostat uzna-
ny przez specjalng komisje za wzorcowy i stal si¢ podstawg normalizacji

w dziedzinie materiatdéw $wiattoczulych.

Stowa kluczowe: Wiadystaw Matachowski, Leon Warnerke, historia fotografii,

fotografia polska,

Leon Warnerke jest dobrze znany w historii fotografii. Byt on polskim

fotografem, autorem wielu publikacji oraz licznych wynalazkoéw, a takze
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konstruktorem i przemystowcem w zakresie produkcji materiatow foto-

graficznych i aparatow.

Wiadystaw Matachowski, na emigracji poshugujacy si¢ imieniem i na-
zwiskiem Leon Warnerke, urodzit si¢ 26 maja 1837 roku w Macie koto
Grodna (dzisiejsza Biatorus$). Zmart 7 pazdziernika 1900 roku w Genewie
w Szwajcarii.

To przybrane dla bezpieczenstwa nazwisko towarzyszyto mu do kon-
ca zycia oraz firmowato dokonywane wynalazki tak konsekwentnie, ze
w fachowej literaturze fotograficznej wystgpowat on wytacznie jako Leon
Warnerke. Przez wiele lat uwazano Wiadystawa Matachowskiego za Ro-
sjanina, wzglednie Wegra — jego prawdziwg tozsamos¢ odkryt dopiero wy-
bitny polski chemik i fototechnik Witold Romer, ktory opisywat historie
W nastgpujacy sposob: ,,W nekrologu, ktory ukazat si¢ w Anglii', czytamy,
ze Warnerke byl narodowosci wegierskiej. Rosyjscy autorzy uwazaja go za
Rosjanina?; przypuszczenie takie wynika nie tylko z szerokiej dziatalnos$ci
Wamerkego na terenie Rosji, ale rowniez z bezblednego opanowania przez
niego finezyjnych form jezyka rosyjskiego, widocznego w jego listach
i drukowanych pracach’. Rowniez Eder podaje, ze Wamerke byt Rosja-
ninem, powolujac si¢ na §wiadectwo Jozefa Plenera, Polaka, powstanca
z 1863 r., ktory wyemigrowat do Wiednia® .

Prof. Stanistaw Ciechanowski stwierdza jednak, ze Leon Warnerke to
przybrane nazwisko emigracyjne Wladystawa Matachowskiego, powstan-
ca z 1863 r., czlonka Litewskiego Wydzialu Wykonawczego, naczelnika
miasta Wilna® (...).

Stanistaw Sommer wysuwa pewne watpliwosci co do narodowosci

Warnerkego®. Réwnocze$nie jednak przytacza nastepujacg wzmianke

' The Late Leon Warnerke. ,,The Bitish Journal of Photography” z 26 X 1900, s.681.

2 Konstantin Wiadimirowi¢ Czibisov, The Development of Scientific Photograpfy In Pre-
revolutionary and Soviet Russia, ,,The Photographic Journal”, t. 101, nr 5/196, s. 129.

3 J. N. Gorochowski, profesor Leningradzkiego Instytutu Inzynierow Filmowych;
informacja prywatna z 1963 r.

4 Josef Maria Eder, Geschichte der Photographie. wyd, 4, Halle a. S. 1932, s. 625.

5 Por. list prof. Stanistawa Ciechanowskiego do W. Romera z 25V 1939 .

¢ Stanistaw Sommer, O zapomnianych polskich uczonych i wynalazcach. ,Fotograf”
1882, nr 2, s. 175.
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z,,Fotografa Warszawskiego” swiadczaca, ze Warnerke byt Polakiem. Mia-
nowicie w sprawozdaniu z posiedzenia Warszawskiego Towarzystwa Fo-
tograficznego z dnia 22 1 1906 znajduje si¢ nastepujace zdanie: ...nastepnie
p- Kowalski pokazal i objasnit zebranym fotometr, wynalazku rodaka
naszego Warnerkego’. Dalszym potwierdzeniem informacji prof. Ciecha-
nowskiego sa moje osobiste kontakty z corka Warnerkego-Matachowskie-
go, Zofig. Prowadzita ona kramik z tandetg na londynskim Caledonian
Market pod pseudonimem Marie Leon (imig¢ matki i przybrane imi¢ ojca)
— jak donosity o tym gazety w 1930 r., podajac jej prawdziwe nazwisko:
hr. Matachowska®. Pozniej otworzyta antykwariat w centrum Londynu
przy Baker Street 4. Z Marie Leon nawigzatem kontakt listowny w latach
19391 1940, najpierw z Polski, a nastepnie z Francji, starajac si¢ naby¢ dla
celow muzealnych pozostate po jej ojcu aparaty, instrumenty i inne mate-
riaty. Umowione juz zostaty warunki nabycia jego sensytometru, jednakze
z powodu wypadkéw wojennych transakcja nie doszta do skutku.

W 1944 1. odwiedzitem Marie Leon w Windsorze pod Londynem jako
74-letnig staruszke. Chociaz po polsku nie umiata mowié, oswiadczyta,
ze pomimo obywatelstwa angielskiego poczuwa si¢ do narodowosci pol-
skiej. Zbiory po jej ojcu ulegty jednak zniszczeniu w czasie bombardowa-
nia Londynu i jedyna jej pamiatka pozostaty portrety rodzinne.

Warnerkem zajmowali si¢ rowniez uczeni radzieccy. W Leningradzie
wiadomo byto, ze konczyt on Petersburski Instytut Inzynieréw Komunika-
¢ji, jednakze, pomimo poszukiwan, nie znaleziono jego nazwiska w doku-
mentach tego Instytutu’. W dokumentach tych natomiast znajduje si¢ wie-
le notatek dotyczacych Wiadystawa Matachowskiego!'®. Informacje te sa
w gtownych zarysach zgodne i uzupeiaja dane zawarte w liscie Ciecha-
nowskiego. Wreszcie w przypisach do Pamietnikow J. Gieysztora!! znaj-
dujemy nastepujaca informacj¢ o Matachowskim: Po zamachu na Dome;j-

7 Anonimus, ,,Fotograf Warszawski” 1906, nr 4, s. 62.

8 Polska arystokratka na ,tandecie” londynskiej. ,,Ilustrowany Kurier Codzienny”
1930, nr 78, s. 8.

° Prof. J. N. Gorochowski; informacja prywatna z 1963 .

10 Sprawka z 30 VII 1964, nr 981. Glawnoje Archiwnoje Uprawlienije pri Sowietie
Ministrow SSSR, Centralnyj Gosudarstwienyj Istoriczeskiej Archiw, g. Leningrad.

' Jakob Gieysztor, Pamigtniki z lat 1857-1865. t.1, Wilno 1921, s. 356.
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ke, w zwigzku z aresztami, ktore wowczas nastapity, miat by¢ rowniez
uwigziony, lecz w pore dla siebie wyjechat do Petersburga, a stamtad,
ukryty na statku angielskim, do Anglii i zamieszkat na state w Londynie,
gdzie przyjal poddanstwo angielskie i zatozyt pierwszorzedny zaktad fo-
tograficzny.

Dane te nie pozostawiajg watpliwosci, ze nazwiska Wtadystaw Mata-
chowski i Leon Warmerke dotycza tej samej osoby. Wzmianki w literatu-
rze angielskiej o jego pochodzeniu wegierskim bytyby za§ uzasadnione,
gdyby tak byta wpisana narodowos¢ Warnerkego w paszporcie, z ktorym
przyjechat on z Rosji; wydaje sie to catkiem prawdopodobne. Doskonate
opanowanie jezyka rosyjskiego natomiast jest po prostu oczywistym wy-
nikiem ksztatcenia w Petersburskim Instytucie!?”.

Leon Warnerke ukonczyt Instytut Inzynierow Komunikacji w Peters-
burgu w 1859 roku. Po studiach rozpoczat prace w Wilnie przy budowie
Kolei Petersbursko-Warszawskiej. Wstapil do powstania styczniowego
w 1863 roku, pozniej wchodzac w sktad Narodowego Rzadu w Wilnie.
Na rozkaz gen. M. Murawjowa, po upadku powstania, policja wydata list
gonczy za Matachowskim i ustanowita nagrode w wysokosci 10 tys. ru-
bli za jego glowe. W konsekwencji zmuszony byl ratowac si¢ ucieczka z
kraju. Dzieki falszywemu paszportowi wystawionemu na nazwisko War-
nerke uciekl wraz z zong na pokladzie angielskiego statku do Wielkiej
Brytanii. Okoto 1870 roku wraz z zong i corka Matachowski osiadt w
Londynie i rozpoczat badania konstrukcyjne oraz dynamiczng prac¢ na-
ukowa w dziedzinie fotografii, pod zmienionym imieniem i nazwiskiem.

Do czotowych osiagnig¢ Wiadystawa Matachowskiego nalezy uefek-
tywnienie ,,suchej” emulsji kolodionowej. Byta ona wylewana w postaci
warstwy do blonowania na podtozu papierowym. Gtadki papier byt po-
krywany kolejno kilkoma warstwami czystego kolodionu i roztworem
gumy arabskiej. Tworzylo to podktad $wiattoczutej emulsji zelatynowej
lub kolodionowej, na tyle grubej, iz tatwo byto oddzieli¢ ja od papieru

i trwale przenie$¢ na zwilzong ptyte szklang. Tak otrzymanym negatywem

12

Romer Witold, Wiadystaw Matachowski — Leon Warnerke, polski wynalazca
w dziedzinie fotografii, ,,Kwartalnik Historii Nauki i Techniki” 1966, nr 11/1-2, s. 55-56.
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mozna byto postuzy¢ sie¢ do wykonania pozytywu, podobnie jak negaty-
wem szklanym.

Uznanie Warnerkemu przyniosty prace, ktére dotyczyty budowy ka-
mery i1 przygotowania materialu §wiattoczutego na podtozu papierowym.
Poprzez zastgpienie wymiany kaset w stosowanych wowczas powszech-
nie kamerach kliszowych — przewijaniem papieru w kasecie zwojowej
uproszczony zostat proces wykonywania zdjec.

»W pierwszym rozwigzaniu z 1875 roku kaseta mieScita papier
swiattoczuty na 100 zdje¢; byla stosowana do sktadanego aparatu foto-
graficznego.(...) W tylnej Scianie kasety znajdowato si¢ pomaranczowe
okienko, przez ktore wida¢ bylo numery, umieszczone na tylnej stro-
nie papieru $wiatloczutego w odstepach odpowiadajacych wymiarom
zdjecia. Okienko, ktore dzi$ jeszcze spotykamy w aparatach, w pozniejszych
latach stato si¢ przedmiotem sporow patentowych. Warstwa Swiatloczuta
byta w tym pierwszym rozwigzaniu sucha warstwa kolodionowa zawiera-
jaca $wiatloczute sole srebra, wylana na papier uprzednio wielokrotnie po-
wlekany roztworem kauczuku w benzynie na zmiang z kolodium. Warstwe
te po wykonaniu zdjecia §ciagato si¢ z podtoza, naklejato na plytke szklang
i obrabiato dalej jak normalne ptyty. Papier taki produkowal Warnerke
-Matachowski w postaci diugiej tasmy dostosowanej do swojej kasety
(...). Prace te zakonczone zostaty sukcesem i w 1877 roku przynioslty wy-
nalazcy nagrode Belgijskiego Towarzystwa Fotograficznego w konkursie
na najlepszy suchy proces kolodionowy.

Dalszy rozwdj fotografii skupit si¢ nie na .drodze udoskonalenia pro-
cesu kolodionowego lecz poprzez zastosowanie zelatynowych emulsji fo-
tograficznych. Warnerke-Matachowski zafascynowany tymi materiatami
w 1881 r. wystapil z nowym typem kasety zwojowej na wysokoczuly
papier bromosrebrowy!*”. Na skutek duzej czutosci papieru ani poma-
ranczowe okienko, ani nawet czerwone nie gwarantowaty juz odpowied-
niej ochrony przed zaswietleniem. W zwigzku z powyzszym problemem
wbudowana zostata bateria galwaniczna w kasete zwojowa wraz z matym
elektrycznym dzwonkiem. Tasma papieru zaopatrzona zostala w seri¢

13 Helmut Gernsheim, Alison Gernsheim, The History of Photography, London — New
York — Toronto 1955, s. 301.
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otworéw w odstepach rownych szerokosci klatki. Uruchomienie dzwonka
po przewinigciu odpowiedniej dtugosci swiattoczutej tasmy powodowaty
odpowiednio umieszczone styki. W wywiadzie z 1881 r.!* wspomniane
zostaly zdjecia zrobione przez Warnerkego-Matachowskiego tym apara-
tem w czasie podrozy po Europie, a m. in. zdj¢cie z teatru na wolnym
powietrzu w Warszawie, prawdopodobnie z teatru w Lazienkach.

Swiatloczula warstewka papieru bromosrebrowego nie schodzila
z podloza. Matachowski pokrywal papier emulsja z obu stron w celu usu-
nigcia efektu ziarnistosci papieru. Byt on zwykle zmniejszany poprzez
parafinowanie papieru lub nasaczanie go olejem rycynowym. Na umiesz-
czonej pod spodem warstwie emulsji struktura papieru wykopiowywala si¢
1 pojawiajacy si¢ po wywotaniu obraz negatywny normowatl jej ziarni-
stos¢ (...).

Warnerke-Matachowski wiedziat dobrze, iz kluczowe znaczenie dla
dalszej pomys$lnosci realizowanych przez niego pomystow ma napotkanie
rozwigzania dajacego jak najwigksza prostote obstugi. W 1885 r. pisat:
»Nowoczesny fotograf nie lubi skomplikowanych manipulacji. Jesli jakis
dobry geniusz zrealizowatby marzenia nowoczesnego entuzjasty fotogra-
fii, aparat fotograficzny przedstawialby co$ na ksztalt tabakiery z mata
korbka, za ktorej pokreceniem otrzymywatoby si¢ duzg fotografie, od razu
oprawiong”">.

Gléwnymi konkurentami wynalazcy w tychze pracach byli G. East-
man i H. Walker. Na poczatku wzorowali si¢ oni $ci§le na pomystach War-
nerke-Matachowskiego, rozpoczynajagc w 1885 roku masowg produkcje
analogicznej kasety zwojowej z dzwonkiem elektrycznym. Lecz 3 lata
pOzniej wystapili z nowa idea, dzieki ktorej mozliwe byly dalsze znaczne
uproszczenia. Byla to kamera skrzynkowa ze ,,statym ogniskiem*. Nie
trzeba byto jej rozktada¢, zbedne takze byto nastawianie ostrosci. W celu
wykonania zdjecia jedynymi czynnos$ciami okazaly sig: skierowanie ka-
mery na fotografowany przedmiot, nacisni¢cie migawki oraz przewinie-

cie papieru swiattoczutego. W dalszej kolejnosci materiat §wiatloczuty na

4 Wywiad cztonkéw redakcji ,,Photographic News”, Mr. Leon Warnerke AT Silverhowe,
Champion Hill. ,,Photographic News” z 11 II 1881.
!5 Helmut Gernsheim, Alison Gernsheim, dz. cyt. s. 310.
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podtozu papierowym zastapiony zostat btong celuloidowa.

Aparaty ,,Kodak® Eastmana i Walkera uzyskaty nieprawdopodobna
popularno$¢'®, na dziesieciolecia usunety w cien inne koncepcje. Wszedzie
powstawaly laboratoria obrébki tasmy i1 kopiowania odbitek, co zapewni-
to sukces tych prostych aparatow, obmyslonych pierwotnie dla letnikow
i wycieczkowiczow. Niewatpliwie stalo si¢ rowniez przyczyna zaha-
mowania rozwoju Kkonstrukcji precyzyjnych kamer fotograficznych
w Ameryce.

Wigcej czasu Warnerke poswiecil aktynometrii, zajmujac si¢ udosko-
naleniem aktynometru Marchanda ze szczawianem zelaza i nadajac mu
posta¢ urzadzenia sygnalizujacego. Wydzielajacy si¢ pod wplywem dzia-
ania $wiatta dwutlenek wegla dziatat na ptywak, zwierajac styki urucha-
miajace dzwonek elektryczny, po uzyskaniu okreslonego naswietlenia'’.
Urzadzenie to moglo by¢ wykorzystywane przy kopiowaniu.

Nastepnie uwaga wynalazcy skupita si¢ na aktynometrze innego typu
— S$wiatlomierzu do ustalania czasu naswietlania przy wykonywaniu
zdje¢, ktéry oparty byl na zastosowaniu fosforyzujacej ptytki. Swiatto
dzienne padato na niewielkie pole ptytki przez okreslony czas, a jego na-
tezenie miato by¢ zmierzone. Po 30 sekundach, ocenialo si¢ wzrokowo
jasno$¢ fosforescencji, przykrywajac pole coraz to ciemniejszymi optycz-
nymi filtrami neutralnymi. Numer filtra stuzyt do obliczenia czasu naswie-
tlenia. Doprowadzat on do zaniku widocznosci fosforescencji'®. Urzadze-
nie to wzbudzito zainteresowanie, nie przyj¢to si¢ jednak szerzej, gdyz
zastosowanie ptytki fosforyzujacej nie miato wyjasnienia i powodowato
zmniejszenie doktadno$ci pomiaru.

Prace Warnerke-Matachowskiego dotyczace pomiaru $wiattoczuto$ci
materiatow fotograficznych zyskaly zdecydowanie powazniejsze i bar-
dziej dtugotrwate powazanie. Stworzony przez niego mechanizm, dla kto-

rego wprowadzil stosowana do tej pory nazwe, sensytometr, byt pierwsza

16 Firma Kodak, zgodnie z hastem ,,You press the button, we do the rest”, zapewniala
obrobke filmu przystanego wraz z aparatem, wykonanie powigkszen, a nast¢pnie
zatadowanie nowego filmu, by — po zwrocie — aparat byt gotowy do uzycia.

17" Josef Maria Eder, Ausfiihrliches Handbuch der Photographie, t.1, cz. 1, Wydz. 2. Halle
1891, s. 375, cyt. za: ,,Bulletin de 1’ Association Belge de Photographie”, t. 6, 1979, s. 403.
18 Tamze, s. 424.
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proba normalizacji w dziedzinie w historii fotografii. Uzyskal on aprobate
komitetu Klubu Fotograficznego w Londynie wybranego w 1881 r. dla
normalizacji pomiaru $wiattoczutosci'® oraz znalazt szerokie zastosowa-
nie w praktyce. Az do konca zycia pomystodawcy czuto$¢ materiatow ne-
gatywowych byta podawana w stopniach Warnerkego.

»Sensytometr mial posta¢ ramki A, w ktorej byta osadzona szybka
C o 25 numerowanych polach o wzrastajacym stopniowo zaczernieniu.
Badana ptyte fotograficzng umieszczato si¢ pod szybkg ramki, przyciska-
to do niej szczelnie pasujaca deseczke i wsuwalo si¢ zasuwe D. Nastepnie
wktadato si¢ w zaglebienie a plytke pokryta fosforyzujacym siarczkiem
wapnia, ktora byta stosowana jako wzorcowe zrodto swiatla, i przyciskato
si¢ klamerkami b. Plytka byta bezposrednio przedtem silnie na§wietlona
przez spalenie przed nig calowego odcinka taSmy numeru najstabiej wi-
docznego pola sensytometru.

Szybka sensytometru byta pierwowzorem stosowanych powszech-
nie do dnia dzisiejszego stopniowych klinow sensytometrycznych. Byla
ona otrzymywana przez sporzadzenie odlewu z czarnej farby zelatynowe;j
w formie wykonanej z tatwo topliwego stopu Spence’a, metoda podobna
do stosowanego w owym czasie druku Woodbury. Zasada ta, w bardziej
precyzyjnej realizacji technicznej, stosowana jest dzis$ jeszcze do sporza-
dzania nowoczesnych klinéw sensytometrycznych.

Urzadzenie to okazato si¢ praktyczne i wygodne w zastosowaniu. Wat-
pliwosci budzita wprawdzie trudnos¢ sporzadzania ptytek fosforyzujacych
o doktadnie jednakowych wtasnosciach i kongres fotograficzny w Pa-
ryzu w 1889 r. zalecit stosowanie lampy Hefnera jako zrodla §wiatla.
Propozycja ta nie przyjeta si¢ jednak i sensytometr byt nadal stosowany
w pierwotnej formie, ktora wedtug Edera i innych dawata wystarczajaca
doktadnos¢ dla celow praktyki, byta zas wygodniejsza w uzyciu”?.
Matachowski poza dziatalno$cia przedsigbiorcza i wynalazczg posiadat

kontakty z innymi wynalazcami i konstruktorami w dziedzinie fotografii,

19 Charles Edward Kenneth Mees, The Theory of the Photographic Process, New York
1842, s. 588.
2 Romer Witold, dz. cyt., s. 61-62.
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jak rébwniez z organizacjami i towarzystwami fotograficznymi w r6znych
zakatkach Europy. Dzigki niemu srodowisko fotograficzne w Londynie
miato mozliwo$¢ obeznania si¢ z najswiezszymi osiggnieciami na kon-
tynencie, jak metoda interferencyjna Gabriela Lippmanna czy najnowsze
wyczyny braci Lumiére w dziedzinie fotografii barwne;.

Od 1875 roku Warnerke byl czlonkiem Brytyjskiego Towarzystwa

Fotograficznego (p6zniejszego Royal Photographic Society) w Lon-
dynie. Miat takze wklad w dorocznej wystawie tej organizacji w 1884
roku. Brat udzial réwniez w wystawie fotograficznej w Petersburgu
w 1878 roku. Przynalezat do grupy zatozycieli Towarzystwa Fotogra-
ficznego jako oddziatu przy Rosyjskim Towarzystwie Technicznym.
W Petersburgu wiasnie stworzyl fabryke materiatow fotograficznych.
Jednakze po nieuczciwej transakcji majacej miejsce w 1898 roku, w wy-
niku uzycia fatlszywych rubli otrzymanych za jeden ze swoich wynalaz-
kow, Matachowski zmuszony byt do ucieczki do Szwajcarii, gdzie osiadt
w Genewie.
Warnerke ozenit si¢ z hrabianka Platerowna primo voto ksigzng Oginska
(1835-1901). Posiadat jedyna corke Zofie (1870—1945). Przejeta ona pra-
cowni¢ ojca po jego $mierci, lecz zbiory i cenne instrumenty Matachow-
skiego, bedace w jej posiadaniu, sptongty podczas bombardowania Lon-
dynu przez Luftwaffe w okresie Il wojny §wiatowe;j.

Do koncanie sg jawne okoliczno$ci oraz data $mierci Matachowskiego.
J. M. Eder twierdzi, iz Warnerke popehit samobdjstwo 7 pazdziernika
1900 roku w Genewie. Inne zrodta natomiast podaja rozmaite daty, od
1890 do 1907 roku.
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Summary

Wiadystaw Matachowski was a Polish photographer, an author of
numerous publications and inventions, a designer and an industrialist in
the scope of photography materials and cameras. On the emigration he
used the name of Leon Warnerke. One of his most important achievements
were the improvement of a ‘dry’ kolodion emulsion and designing
a camera equipped with a special film box for 100 photographs (1875). In 1880
he invented a sensitometer, which was recognized a standard of normalization in

the domain of photosensitive materials in the following year.

Key words: Wiadystaw Matachowski, Leon Warnerke, history of photography,
Polish photography.
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1. Fotografia Wladystawa Matachowskiego w mundurze inzyniera kolejowego. Ze zbio-
row prof. S. Ciechanowskiego. Zrodto: Romer Witold, Wiadystaw Matachowski — Leon
Warnerke, polski wynalazca w dziedzinie fotografii, ,,Kwartalnik Historii Nauki i Techni-
ki” 1966, nr 11, s. 4

2. Fotografia Wiadystawa Matachowskiego w Pamietnikach J. Gieysztora. Zrédto: Ro-
mer Witold, Wtadystaw Matachowski — Leon Warnerke, polski wynalazca w dziedzinie
fotografii, ,,Kwartalnik Historii Nauki i Techniki” 1966, nr 11, s. 5
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3. Fotografia Leona Warnerkego z lat 1880—1890 wykonana w Moskwie.
Ze zbiorow prof. S. Ciechanowskiego. Zrodto: Romer Witold, Wiadystaw Matachowski —
Leon Warnerke, polski wynalazca w dziedzinie fotografii, , Kwartalnik Historii Nauki
i Techniki” 1966, nr 11, s. 6

4. Sensytometr, zrodto: Romer Witold, Wiladystaw Malachowski — Leon Warnerke, polski
wynalazca w dziedzinie fotografii, ,,Kwartalnik Historii Nauki i Techniki” 1966,
nrll,s. 62
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5. Rekonstrukeja aparatu Matachowskiego, w otwartej kasecie widoczny zwoj filmu
zrodto: Romer Witold, Wiadystaw Matachowski — Leon Warnerke, polski wynalazca
w dziedzinie fotografii, ,,Kwartalnik Historii Nauki i Techniki” 1966, nr 11, s. 7

6. Aktynometr Warnerkego.
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Dokumentarna fotografia vo vytvarnej edukacii

Documentary photography in art education

Streszczenie

Artykut przedstawia mozliwosci dzialan artystycznych oraz artystycznego
wykorzystania fotografii dokumentalnych Karola Plicki w praktyce edukacyjne;j,
ktora skupia si¢ na tradycyjnej kulturze ludowej i tradycji regionalnej. Prezentuje
potencjal edukacyjny oraz mozliwosci wykorzystania fotografii w ramach zajec
z edukacji artystycznej oraz wychowania przez sztuke na poziomie szkoty pod-

stawowej.

Stowa kluczowe: fotografia, kultura regionalna, tradycyjna sztuka ludowa,

edukacja artystyczna.

Vyznam dobovych a dokumentarnych fotografii z hladiska potrieb
spolo¢nosti je rozsiahly. Ich vyuzitie v kultarne;j, spolocenskej, historickej,
umeleckej ¢i edukacénej oblasti naznacuje Siroké uplatnenie.

Dobové a dokumentarne fotografie zosobnuji estetiku svojej

doby, obsahuju vizualne a obrazové kody. Aby sme porozumeli obsahu
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informacii, ktoré nam podava dana fotografia, je potrebné tieto kody
dekodovat’ a to na principe pochopenia prislusného vizualneho jazyka.
Pri zamysleni sa Co tvori podstatu dokumentarnej fotografie mame
jednoznac¢nu odpoved’, je to moznost’ opdtovne prezit moment, situaciu,
udalost’. Vizualne ju znovu percipovat’, vyhodnotit’ a na zaklade reflexie

uvazovat’ o nadobudnutych informéaciach.

Fotografie, obrazy z minulosti — virtualne navraty do histérie

Jednym z vyznamnych fotografov, ktory wvytvoril spolocensky,
historicky, umelecky cenné dokumentarne fotografie o Slovensku v prvej
polovici20. storo¢ia bol Karol Plicka (1894 - 1987)!. V knihe Slovensko
vo fotografii Karola Plicku (1949) zachytava l'udova kulturu, krajinu,
architektaru, etnokultarne znaky, regionalnu a kultarnu identitu Slovakov.
Prezentuje snimky zo zivota I'udi, dokumentuje hmotni a duchovnu
kultaru z dedinského prostredia prvej polovice dvadsiateho storocia.
Na jeho fotografiach su zobrazeni l'udia odeti v slavnostnych krojoch,
v pracovnych odevoch, pred kostolom, na lukach, pri praci doma ¢i na poli.
Plicka casto fotografoval deti. Dokazal majstrovsky zachytit’ spontannost’
a temperament deti pri hrach. Snimky od Karola Plicku st pre nas cenné
tak z pohladu historického dokumentu ako aj z pohladu umeleckej
vypovede, z ktorej mézeme citit’ hlbsi vzt'ah k fotografovanym objektom.
Patri sa spomenut’ i d’alSie vyznamné osobnosti z oblasti dokumentarne;j
a umeleckej fotografie, ktoré sa zaoberali I'udovou tematikou ako aj
dokumentarnou tvorbou. Okrem Karola Plicku to bol Martin Martin¢ek
a Igor Grossman’. Martin Martinéek (1913 - 2004) sa venoval
predovsetkym fotografovaniu prirody a l'udi rodného Liptova, vytvoril
rozsiahle fotografické cykly. Igor Grossman (1924 - 2013) fotografoval

' Narodil sa 14. oktobra 1894, Viedeii — 6. maja 1987, Praha. Slovensky a ¢esky fotograf,
vytvarnik, filmovy rezisér, kameraman, folklorista, etnograf a hudobny vedec. Zaoberal sa
zbieranim l'udovych piesni, venoval sa fotografii a narodopisnym filmom. Patril medzi
zakladatel'ov Akadémie muzickych umeni v Prahe, v rokoch 1937-1938 bol profesorom
Skoly umeleckych remesiel v Bratislave, od roku 1947 profesorom na FAMU v Prahe.
Blizsie por. P. Tausk , Ciernobiela tvoriva fotografia, Osveta, Martin 1981.

2 P. Tausk, Ciernobiela tvoriva fotografia, Osveta, Martin 1981.
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dedinsky zivot na Orave, Kysuciach a na Liptove. Dokumentoval vidiecke
oslavy a portrétoval I'udi v momentoch samoty.

Tak ako nam zaznamenali l'udovil kultiru spominani fotografi
pozname uZ len z autentickych fotografii. Zijeme v multikulturalnej dobe
s mnohymi aj negativnymi dosahmi na nasu kultaru, ktoré¢ vyplyvaju
z globalizacnych tendencii vo svete. Tie prinaSaji rézne impulzy,
ktoré vytlacaji zdanlivo menej podstatné informacie o kultare, z ktorej
pochadzame a sme jej sticastou. Na zéklade diania a réznych zmien
v globalizujucej sa spolocnosti si uvedomujeme stalu nalichavost
a nutnost’ propagovat’ hodnoty slovenskej l'udovej kultary.

Spritomnovanie a uchovavanie 'udovej kultiry je mozné uskutocnit
réznorodymi cestami. Vyrazny podiel na rozSirovani vedomosti
o 'udovom umeni maju aj masovokomunikacné prostriedky. Samozrejme
existuju aj iné pristupné formy priblizenia, ktoré¢ ponukaju autentické
a aj praktické sposoby kontaktu s 'udovou kultirou. Prave ciel'avedomé
poznavanie 'udového umenia zo zrozumitelnych a priamych zdrojov,
invenéné narabanie s informaciami, mézu obohatit’ zivot kazdého jedinca.

Dostupné a priame zdroje l'udového umenia dnes nachadzame
v expoziciach muzei, na vystavach, v knihach, v médiach, na internete,
v ¢lankoch teoretikov umenia a etnografov, ale aj na réznych kultarnych
podujatiach a v dielhach zijucich a tvoriacich 'udovych umelcov.

Z pohladu vychovy a vzdelavania povazujeme za potrebné podporovat’
vzdelavacie aktivity so zameranim na l'udovu kultaru. Nasou tulohou je nie
len uchovavat’, ale aj tvorivo rozvinut’ kultirne dedi¢stvo v novej podobe
¢i forme. Proces rozvoja kultirneho dedi¢stva moze byt uskutocneny
prostrednictvom rdznych edukacnych interaktivnych a aktivizujicich
foriem, metdd, kurzov a projektov, ktoré su prioritne orientované na deti

a mladez.
Tradi¢na 'udova kultura v edukacii

Vplyvom stuc¢asného charakteru spolocnosti sa stieraju hranice me-

dzi Zivotnym §tylom v meste a na dedine. Tento proces ma vel’ky podiel
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na postupnom zanikani tradi¢ného l'udovej kultury v povodnej forme
a v povodnom dedinskom prostredi, ¢o je na jednej strane prirodzeny
désledok civilizacného vyvoja, avSak na strane druhej spdsobuje viace-
ro neziaducich spolo¢enskych javov — medzi inym vytracanie tradi¢nych
kultirnych duchovnych hodnét, z ktorych vyrasta kazda kultara. Domnie-
vame sa, ze je dolezité aby sme vSetkymi moznymi, pre nas dostupnymi
formami a prostriedkami uchovali, ¢o nam nasi predkovia zanechali a na-
d’alej sa snazili o Sirenie a uchovavanie 'udovej kultiry — povedomia o nej
a jej kultivacie v novych, dobe adekvatnych formach.

Skolsky vzdelavaci systém na Slovensku umoziuje $kolam prostred-
nictvom Statneho vzdelavacieho programu tvorit’ vlastny vzdelavaci sce-
nar, v ktorom sa mézu $koly zamerat’ na lokalne a regionalne témy, ako aj
na celonarodnt tradi¢nt I'udovu kultaru. Regionalna vychova vo velkej
miere napomaha k uvedomeniu si vlastnej kultiry z ktorej pochadzame,
k spoznavaniu Specifickych znakov, ktoré nas narod charakterizuju v ob-
lasti duchovnych a materialnych kultarnych hodnét.

Treba podotkniit, Ze vyznamny podiel v ramci edukacnych aktivit pri
sprostredkovani slovenskej 'udovej kultiry maju aj rdzne institticie, ktoré
su vo svojej podstate v roznorodych podobach a formach, orientované na
slovensk Pudovi kultaru; st to napr. folklorne subory, ULUV (Ustredie
Pudovej umeleckej tvorivosti so svojimi tvorivymi dieliiami), CETART
(Centrum etnografie a umenia)®, regionalne muzea a etnografické muzea(s
muzejnou pedagogikou), muzea dediny — skanzeny, z ktorych mdézeme
ziskavat’ informdcie aplikovatel'né pri edukacii deti a mladeze.

Z aspektu edukacného a umeleckého je hmotné a nehmotné kultarne
dedicstvo a I'udova kultira mimoriadne inven¢nym zdrojom inspiracie a
preto sme toho nazoru, Ze je potrebné ju spoznavat’ a podporovat’ aj pro-
strednictvom vytvarnej vychovy. Priklaname sa k postoju, ze edukacia bu-
dovana na zaklade kontinuity vychadzajicej z tradicie a kultiry ma zakla-

diiu, na ktorej je mozné d’alej budovat vzt'ah k su¢asnému kultare ako aj k

3 CETART, (vystup z projektu: Objavovanie strateného v case/umenie a remesld
etnografického charakteru regionov Liptova a Oravy, ITMS 26220220039). Blizsie
dostupné na http://www.ku.sk/ouniverzite/spravy/66524-centrum-etnografie-a-umenia-je-
jedinene-v-ramci-celeho-slovenska.html.
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tradi¢nej l'udovej kulture*. Sme presvedéeni o spravnosti tvrdenia, ze ,,...
samotnou podstatou vychovy a vzdelavania je odovzdavat (tradere) tak,
aby bol Ziak kompetentny rozvijat' a inovovat*®. Kreativne spoznavanie
Tudovej kultary ziakmi v procese vytvarnej edukacie, objavovanie hodnot
v nej uchovanych, materialnych a aj duchovnych, utvara vychodiskova
podstatu pre jej pochopenie a aj pre jej druhotné kreovanie vo vytvarnych
pracach s inovativnymi prvkami v umeleckej a uzitkovej tvorbe.

Tradi¢na Pudova Kkultara— lokalna kultiara

Medzi charakteristické prvky regionov, podl'a ktorych sa l'udia v mi-
nulosti identifikovali bol kroj, tradi¢ny 'udovy odev. Pre jednotlivé regio-
ny a mozeme povedat’ aj osidlenia boli typické ur¢ité znaky, respektive
cely rad navzajom odlisnych odevnych variantov, ¢o sluzilo k blizsej iden-
tifikacii podl'a vlastného vizualneho $tylu.

Tradi¢na l'udova kultara bola vo svojej podstate lokdlna kultura.
Artefakty a dekorativne formy vznikajuce na baze lokalnej komunity
odzrkadlovali vidzby ku konkrétnemu spolocenstvu krajiny, Statu.
Roznorodost’ geologickych oblasti Slovenska prispela v niektorych
oblastiach k nedobrovolnej izolacii prieniku inych foriem artefaktov.
Crty dekorativnej kultiry lokalit a regionov sa umyselne zachovavali,
tradovali ako sucast’ miestneho kultarneho dedic¢stva. Vysledkom takejto
snahy bolo nevybocenie z okruhu poznaného, miestneho, domaceho
spdsobu tvorby, foriem ornamentalnych motivov a kompozicii, produkt
musel zodpovedat’ kritéridm miestneho vkusu. Ludia z konkrétnych
oblasti, dedin sa identifikovali im vlastnym vizualnym $tylom kultury, ¢o
bolo ich diferencnym znakom od ostatnych. Medzi obcami a oblastami
sa vyformovali Specifické znaky, prvky ako napriklad farebnost’ ¢i vzor
textilii, ktoré mali diferenény charakter.

Bohatstvo lokalnych a regionalnych §tylov, mnozstvo variant a obmien

* P. Biarincova, Tradicnd ludovd kultura na sekunddrnom stupni vzdeldvania. Verbum,
Ruzomberok 2014, ISBN 978-80-561-0119-3.

SL. Camy, Tradicia a budovanie identity v novej koncepcii vytvarnej vychovy na
zakladnych skolach. In: Zbornik Aktudlne hodnoty ludovej kultury a umenia vo vzdelavani,
Verbum, Ruzomberok 2010. s 33, ISBN978-80-8084-603-9.
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vyjadrenych aj v pestrosti odevnych foriem a textilného vzoru/ornamentu
pretrvalo na Slovensku do polovice 20. storocia, €o je v stredoeuropskom

kultirnom priestore povazované za vynimocné®.

Vytvarna edukécia a inSpiracie nachadzané na fotografiach z Liptova
od Karola Plicku

Z kontextu vyznamu Liptova, ktory je znamy svojim svojraznym
a neopakovate'nym folklorom, je pochopitel'né, Ze eduka¢ny program za-
meriavame na regionalny folklor a tradi¢nu I'udova kulturu. Konkrétne
sme sa upriamili na tradi¢ny 'udovy odev (kroj), ktory patril v T'udove;j
kultare k Specifickym vizualnym identifikaénym znakom.

Edukacny priestor na vyucovacich predmetoch vytvarnad vychova
(blizsie SVP, ISCED2) a vychova umenim (blizsie SVP, ISCED 2), nam
utvaraju moznosti pre aplikaciu vytvarnych inspiracii, ktoré objavujeme
na dokumentarnych fotografiach od Karola Plicku. Fotografie Karola Plic-
ku z knihy Slovensko vo fotografii Karola Plicku (1949) priblizuju l'udova
kultaru, krajinu, architekturu tak, aku ju uz nemame moznost’ dnes vizu-
alne percipovat’. Etnokultirny a dokumentarnych charakter snimok nam
spritomnuje a priblizuje pdvodné dedinské prostredie, 'udi odetych v au-
tentickych slavnostnych krojoch, ¢i v pracovnych odevoch. Pre edukaény
zamer v prakticko-procesudlnej Casti vyuc¢ovania na predmetoch vytvarna
vychova a vychova umenim sme vytypovali konkrétne snimky, na ktorych
su zobrazené dievcata, zeny z Vazca (obr. ¢ 1), Liptovskej Luznej (obr.
¢ 2) a z Liptovskych Sliac¢ov (obr. ¢ 3,4) v krojoch.

Z edukacného pohl'adu povazujeme dokumentarne fotografie za rele-
vantny zdroj informacii. Pri manipulovani s ¢iernobielymi fotografiami a
pri ich blizSom skumani v procese edukacie sa zameriame na: zakladné
charakteristické znaky tradi¢ného kroja, typ kroja, detaily kroja, odevné
sucasti, odevné doplnky tradi¢ného liptovského kroja - Cepce, party, ve-
nceky, Satky, i€esy; na odevné materialy, z ktorych boli tvorené kroje, na

rozpoznavanie textilnych materialov.

6 D. Danglova, M. Mes3a, (zostavovatel), Tradicia dnes? Ustredie ludovej umeleckej
vyroby, Bratislava 2007.
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S uplatnenim analyzy a syntézy moZeme:

+ analyzovat’ a konfrontovat’ kroj, odievanie v tradi¢nej l'udovej kulture
v prvej polovici 20. storo¢ia a modu v prvej polovici 20. storocia,

* porovnavat dobovy spdsob nosenia odevov v tradi¢nej l'udovej
kultare so spésobom nosenia odevov v sucasnej kulttre,

* porovnavat slavnostné svadobné odevy s odevmi na kazdodenné
nosenie,

* porovnavat odevy deti v tradi¢nej l'udovej kulture a sucasnej kultire,
eventualne v dobovej mestskej odevnej kultare,

* porovnavat’ a nachadzat’ stvislosti v historii odievania, spolo¢né a
rozdielne znaky odevov 'udovych a odevov mestanov,

* rozpoznat textilné techniky: potla¢, modrotlac, vysivka, palickovanie,

* rozpoznat ornamenty s dekorativne motivy pouzité na lipovskych
krojoch,

» porovnat’ Ciernobiele fotografie krojov z prvej polovice 20. storocia
s farebnymi fotografiami krojov, ktoré vznikli v druhej polovici 20.

storocia.

Namety, tlohy aplikovatel’'ne vo vytvarnej edukac¢nej praxi. V
ramci metodického radu Tradicia a identita v 5.-9. ro¢niku ZS moze-
me aplikovat’ a uplatnit’ in§piracné moznosti Ciernobielych fotografii od
Plicku pri tvorbe plosnych a priestorovych artefaktov pri pouziti réznych
vytvarnych technik a materialov.

Uvadzame niekol’ko alternativ a prikladov. Pri vychodiskovej in-
Spiracii, ktorou st snimky dievcat a Zien v krojoch, sa mézeme zamerat’
napr. na tvorbu navrhov a priestorovych realizacii odevnych doplnkov v
intenciach sticasnych médnych trendov. Na tvorbu navrhov odevov na
rozne prilezitosti, dizajn odevov. Na tvorbu navrhov na dezény inSpiro-
vané klasickou modrotlacou, vySivkou, palickovanim. Transformovat’ a
redefinovat’ Casti krojov do sucasnych odevov, materialov alebo stvislosti
— objektov. Zoznamit’ sa s textilnymi technikami, ziskat’ zru¢nosti z ob-

lasti textilnych technik, napr. tkanie na rame. Transformovat’ ornamenty,
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redefinovat’ ornamenty, aplikovat’ 'udové motivy a ornamenty na sucasné
odevy, textilie.

Okrem vyuzitia moznosti manipulovania s ¢iernobielymi fotografiami
na hodinach vytvarnej vychovy a vychovy umenim v metodickom rade
Tradicia a identita nachadzame priestor pre uplatnenie prace s Ciernobie-
lymi fotografiami od Plicku aj v metodickom rade Elektronické média. V
metodickom rade Elektronické média sa mézeme zamerat’ na obozname-
nie Ziakov s vyvojom fotografie, na pribliZzenie prace s fotoaparatom a jeho
S$pecifikami. Porovnat’ moznosti sucasnej digitalnej fotografie a techniky
vo vytvarnom a vizuadlnom umeni s moznostami klasickej fotografie. Pri-
blizit moznosti postprodukénych uprav Ciernobielej fotografie v roznych
pocitacovych programoch.

Na zaver chceme podotknut’, ze vzdelavaci proces v ramci edukacéne;j
témy Tradicia a identita m&zeme obohatit’ prostrednictvom muzejnej pe-
dagogiky, ktora nenasilnou formou vstupuje do vyucovacieho procesu,
skvalitni ho, pricom vyuzije: objektové ucenie, zazitkové ucenie, skupi-

nové a kooperativne ucenie.

Muzejna edukacia vyrazne prispieva k moznostiam, ktoré pomaha-
ju pochopeniu a vytvaraniu vzt'ahu k narodnej a regionalnej kulttre pro-
strednictvom muzealii, autentickych artefaktov nachadzajucich sa v zbier-
kach muzei, ktoré su nositelmi kultirnych hodnot. Liptovské miizeum
v Ruzomberku umoznuje priame stretnutie so zbierkovymi predmetmi,
reliktami minulosti (v naSom pripade s krojmi z regionu Liptov, ktoré su

sucastou narodopisnej expozicie) v ramci muzejnej pedagogiky.

Nasledujuca tabul’ka (tab.1)poskytuje informacie, kde je mozné uplat-
nit’ manipulaciu s fotografiami v edukacnom procese v sekundarnom
vzdelavania v predmetoch vytvarna vychova a vychova umenim na zakla-
de doporudeni zo Statneho vzdelavacieho programu pre 2.stupen zaklad-
nych §kol (ISCED 2).
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Tab. 1. Metodické rady a edukacné témy/ vytvarné problémy, predmet vytvarna vychova a
vchova umenim pre 2. stupen ZS (ISCED 2) kde mozno uplatnit pracu s fotografiami od

Karola Plicku
metodické | edukacné témy/ vytvarné problémy
rady
vytvarna vychova vychova umenim
5.roénik 6.ro¢nik 7.roénik 8.roénik 9.roénik
vytvarné vytvarné rozpravky, mestské a vidiecke mestské a vidiecke
tradicia reakcie na reakcie na pribehy, korene umenia korene umenia
identita rdzne typy tradi¢né legendy
kultarna regionalnych formy a historia
krajina ornamentov / | architektiry | obce,
ornamentov odevov, regionu
roznych jedal, spracované
kultar zvykov) vytvarnou
formou
podnety podnety podnety vytvarného
umenia vytvarného umenia | umenia
Gprava spracovanie morfing multimédia multimédia - pohyb, dej
digitalneho a montaz /transformacie - pohyb, dej prostrednictvom obrazu
obrazu obrazu tvaru na prostrednictvom a zvuku, technika — tretia
clektronické /skenovanie Ivrstvy, filtre, iny tvar obrazu a zvuku; ruka cloveka
média /zékladné transformacie ostrednictvom technika — tretia ruka
operacie s a farebné softveru ¢loveka
digitalnym variacie
obrazom
. ,
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Umenie-a-kultura.alej
Summary
This paper presents art opportunities, activities and action relatedto the use of
documentary photography by Karol Plicka in educational practice.This practice
focuses on a traditional folk culture and regional traditions.The paper shows some
opportunities of education and use of photographs duringart education lesson and

education by art lesson in education at the secondarylevel.

Keywords: photograph, regional culture, traditional folk art, art education.
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1. Karol Plicka, Dievéa z Vazca. Podla: PLICKA, K., Slovensko vo fotografii Karola
Plicku, Osveta, Martin 1949

L e
2. Karol Plicka, Dievéa z Luznej. Podla: PLICKA, K., Slovensko vo fotografii Karola
Plicku, Osveta, Martin 1949
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3. Karol Plicka, Matka s dietatom z Vysného Sliaca. Podl'a: PLICKA, K., Slovensko vo
fotografii Karola Plicku, Osveta, Martin 1949

4. Karol Plicka, Vsny Sliac, mlada Zena. Podl'a: PLICKA, K., Slovensko vo fotografii
Karola Plicku, Osveta, Martin 1949
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Autorski program nauczania fotografii na Wydziale Grafiki ASP
w Krakowie po 30 latach (1983-2013)

The autor’s programme of teaching photography
at the Academy of Fine Arts in Krakow
after 30 years (1983-2013)

Streszczenie

Autor przedstawia w zarysie na tle paru waznych rocznic jubileuszowych
krakowskiej Akademii Sztuk Picknych swoje wlasne doswiadczenia edukacyj-
ne po trzydziestu latach od utworzenia wedtug jego projektu Katedry Fotografii
i zwigzang z tym ewolucj¢ programow nauczania fotografii na Wydziale Grafiki.
W artykule skupia si¢ on na okresie ostatnich pigtnastu lat, w ktorych w rezultacie
zmian personalnych i organizacyjno-programowych dostal mozliwo$¢ wprowa-
dzenia swojego autorskiego programu dydaktycznego, zaplanowanego na pig¢ lat
studidow z mozliwoscig uzyskania przez studentéw dyplomu w zakresie fotografii,
w ramach specjalizacji na kierunku ,,grafika”. W tekscie przedstawione sg zato-
zenia programowe i dwa obszary dziatan edukacyjno-artystycznych — pierwszy,
to szeroki zakres w nurcie ,,fotografii czystej”, artystycznej z takimi klasycznymi
historycznie tematami jak ,,martwa natura” (fotografia przedmiotow), ,,studium
postaci” (portret, autoportret, akt), artystyczny dokument — subiektywny obraz

miejsc, obiektow, zjawisk, form i detali architektury, krajobrazu; drugi jest wpro-
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wadzeniem studenta w obszar ,,fotografii kreacyjnej”, okreslane;j tez jako ,,foto-
grafia eksperymentalna”, ktora staje si¢ medium fotograficznym dajacym auto-
rowi mozliwo$§¢ wilasnej ekspresji i komunikacji artystycznej z odbiorca dzieta.
W tej drugiej czeSci zaproponowanych jest pieé strategii kreacyjnego postepo-
wania celem wykonania dzieta. W koncowej czgsci referatu autor dzieli si¢ z czy-
telnikiem swoimi uwagami, komentarzem i refleksjami na temat wspotczesnego

nauczania fotografii.

Stowa kluczowe: dydaktyka fotografii, Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie,
Wydziat Grafiki

Wsrdd polskich uczelni artystycznych w krakowskiej ASP naucza-
nie fotografii ma zapewne najdluzsze tradycje, si¢gaja one bowiem roku
1946, gdy istniaty w Krakowie dwie uczelnie, ktore zostaty potaczone
w 1950 roku — Akademia Sztuk Pigknych i Panstwowa Wyzsza Szkota
Sztuk Plastycznych z Pracownig Fotograficzng o ustugowym profilu tech-
niczno-dydaktycznym dla studentow-grafikow i wydziatu. Wspomnienie
tego faktu wydaje si¢ zasadne z powodu atmosfery paru okraghych rocznic,
ktére w przyszlym roku akademickim 2013/14 beda spektakularnie ob-
chodzone w zyciu uczelni: 195-lecie Akademii Sztuk Pigknych, 45-lecie
Wydzialu Grafiki oraz 30-lecie Katedry Fotografii i Mediow Cyfrowych'.
Z perspektywy minionych wielu lat rocznice sprzyjaja refleksjom i zwia-
zanymi z nimi wspomnieniami do$wiadczen w poszukiwania wtasnych,
coraz to lepszych, oryginalnych metod nauczania fotografii.

Jest jeszcze jedna okolicznos¢, natury osobistej, sktaniajgca do reflek-
sji nad autorskim programem nauczania fotografii w prowadzonej przeze
mnie pracowni. Program ten po wieloaspektowej dyskusji zostal przyjety
przez Rade Wydziatu Grafiki w 1998 r. i byl realizowany przeze mnie
przez pigtnascie lat do dzisiaj, z niewielkimi korektami. Decydujac si¢ na
przedstawienie na sympozjum w Czestochowie w 2012 roku swojego pro-

gramu edukacji fotograficznej, pragne w ten sposob, jakby symbolicznie,

! Pierwotnie byta to Katedra Fotografii. Red.
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zamkna¢ swa karte wykladowcy fotografii z chwilg zakonczenia pracy
w bliskiej przysztosci, po trzydziestu o$miu latach nauczania i zwigzang
z tym réznego rodzaju dzialalno$cig naukowo-badawcza, organizacyjng,
publicystyczna, wydawniczg i popularyzatorska. Na marginesie musze tu
wspomnieé, ze moje pierwsze wystgpienia o charakterze naukowym mia-
ty miejsce na I Sympozjum Dydaktyki Fotografii w Czg¢stochowie i zo-
staly opublikowane w 1986 roku w jednym z pierwszych zeszytow ,,Prac
Naukowych WSP”. Publikacje te dotyczyly poczatkow programowania
dydaktyki fotografii w krakowskiej ASP w 1983 roku i nauczania fotogra-
fii w wybranych osrodkach w kraju i zagranica?.

Powotana przez Senat ASP w roku akademickim 1982/83 Katedra
Fotografii wedlug mojego projektu, sktadata si¢ z czterech jednostek:
1. Pracownia Podstaw Fotografii, 2. Pracownia Technik Fotograficznych,
3. Pracowni Fotografii, 4. Pracownia Obrazowania Elektronicznego (wa-
kat), w ktérych opracowane zostaly nowe programy dydaktyczne od-
zwierciedlajace zakresy i1 problematyke nauczania sformutowang w ich
nazwach. Krakowski model strukturalny organizacji nauczania fotografii
po kilku latach zostat zaadaptowany z niewielkimi modyfikacjami w ow-
czesnej PWSSP w Poznaniu, z chwila powstania tam Katedry Fotografii
na Wydziale Malarstwa, Grafiki i Rzezby.

Trzydziestoletni okres nauczania fotografii w nowej strukturze organi-
zacyjnej i osobowej mozna podzieli¢ na dwa okresy. W pierwszym okresie
tego czasu nowo utworzony zespot siedmiu wyktadowcodw wra z asysten-
tami z dwoch jednostek o réznych tradycjach i doswiadczeniach® musiat
skupi¢ si¢ na uzgodnieniu nowego podziatu tresci nauczania, modyfikacji
swoich dotychczasowych programow dydaktycznych oraz dostosowaniu

¢wiczen i zadan do konkretnych nazw nowo powotanych pracowni.

Ten pierwszy okres zobowigzywal nowy zespot Katedry takze do

mozliwie szybkiej zmiany swojego statusu dla nauczania fotografii, zgod-

2, Prace Naukowe WSP w Czgstochowie, seria: Wychowanie Artystyczne”, zesz. II,

Czestochowa 1986, s. 45-59, s. 61-84
3 Miedzywydziatlowy Zaktad Fotografiki ASP (od 1971 r.) i Pracownia Fotograficzna
Wydziatu Grafiki ASP (od 1946 1.)
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nie z 6wczesnymi przepisami Ustawy o Szkotach Wyzszych, poprzez zdo-
bywania przez pedagogoéw, w procedurach wtasciwych dla uczelni arty-
stycznych, kwalifikacji I stopnia — na stanowisko adiunkta oraz II stopnia
—na stanowisko docenta*.

Drugi okres dziatalno$ci Katedry Fotografii mozna datowac od roku
akademickiego 1998/99, gdy w wyniku naturalnych zmian kadrowych
1 organizacyjno-programowych wylonita si¢ mozliwo$¢ zaproponowania
Wydziatowi Grafiki nowej formuly bardziej indywidualnego nauczania
studentéw w oparciu o artystyczne doswiadczenia i osiggni¢cia pedago-
gow, uzyskanie przez nich formalnych uprawnien do dyplomowania stu-
dentow w zakresie fotografii, jako specjalizacji oraz po zdobyciu po wielu
latach roznych do$wiadczen programowo-edukacyjnych i naukowo-dy-
daktycznych.

W taki sposob po pigtnastu latach zrodzita si¢ w Katedrze Fotografii
nowa koncepcja prowadzenia czterech pracowni wedlug autonomicznych,
autorskich programéw, ktore uzyskaty aprobate Rady Wydziatu Grafiki.
Zrezygnowano z dotychczasowych opisowych ,,szyldow” pracowni, za-
stepujac je numeracja z nazwiskiem prowadzacego, np. ,,Pracownia Fo-
tografii II — st. wykl. z I st. kw. Zbigniew Zegan”. Ponizej przedstawiam
swoj program dydaktyczny, sktadajacy si¢ z dwoch czgscei: zalozenia pro-
gramowe 1 systemowy zestaw zadan, ktérych w przypadku wykonania
przez zainteresowanego studenta, w ciagu dziewigciu semestrow, w mak-
symalnych wymiarach godzin przewidzianych w programie wydziatu dla
danego roku studidéw, pozwalal na podjecie tematu pracy dyplomowej juz

podczas dziewiatego semestru.
Zatozenia programowe
Program zmierzat do stworzenia studentowi mozliwosci poznania na

I roku, od drugiego semestru, podstaw zaawansowanej fotografii studyj-

nej, a od II roku — kontynuacji i rozwoju umiej¢tnosci praktycznego po-

4 Dawne dwa stopnie kwalifikacyjne zostaly wspoétcze$nie zastapione odpowiednio
stopniami doktora i doktora habilitowanego, z mozliwoscia uzyskania w drodze odrgbnego
konkursu stanowiska profesora nadzwyczajnego macierzystej uczelni.
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stugiwania si¢ fotografiag oraz wprowadzenia go w metodyke ,,widzenia

fotograficznego”, kierunkujaca go do takich przemyslanych i zaprojekto-

wanych dziatan twoérczych, w wyniku ktérych powinien §wiadomie po-

wstac obraz fotograficzny o walorach estetycznych, artystycznych i kon-

cepcyjno-tresciowych.

Program pracowni przewidywat zatem dziatania w dwoch zakresach:

I — zakres mieszczacy si¢ w tradycyjnym nurcie ,,fotografii czystej”, jako

cigg dalszy ,,podstaw fotografii” na poziomie zaawansowanym (II se-
mestr na I roku), gdzie realizowane byly w warunkach atelierowych
—ze $wiadomym zastosowaniem réznego rodzaju efektow swiatta stu-
dyjnego — klasyczne tematy fotograficzne, jak: ,,martwa natura” (foto-
grafia przedmiotu), ,,studium postaci” (portret autoportret, akt) oraz od
3. semestru, takze w warunkach pozaatelierowych (plener, wnetrza)
z wykorzystaniem $wiatla zastanego — dla takich ro dzajoéw fotografii,
jak: dokumentalny, subiektywny zapis miejsc, obiektow, zjawisk, wy-
darzen, widokow, krajobrazow. Realizacje w tym obszernym zakresie
zaktadaty poglebienie i wysublimowanie aspektéw formalnych, es-
tetycznych, narracyjnych i spotecznych obrazowania rzeczywistosci
oraz rownoczes$nie doskonalenie umiegjetnosci techniczno-warsztato-

wych w zakresie fotografii chemicznej, czarno-biate;j.

II — zakres dzialan miatl na celu wprowadzenie w ,,fotografi¢ kreacyjng”,

czasem nazywang ,,fotografig eksperymentalng”, ktéra wspotczesnie
polega — zwlaszcza w wydaniu mtodych artystow — na odrzucaniu lub
burzeniu klasycznych struktur fotografii i wprowadzaniu jej na pogra-
nicza intermedialne, poprzez eksperyment oraz poszukiwanie nowych
form i tre$ci wypowiedzi artystycznej. W tym zakresie dziatan propo-
nowane byly nie tyle zadania z tematami, ile zalecane bylo wskazanie
wiasnego tematu do realizacji co najmniej jednej z pieciu strategii
kreacyjnego postepowania.

Celem takiego dziatania bylo zdobycia przez studenta osobiste-

go doswiadczenia przy pracy nad wybranym wlasnym tematem, zgod-

103



Zbigniew Zegan

nie z swoimi zainteresowaniami, wczesniej przemyslany i precyzyjnie
zaprojektowany do wykonania, z zastosowaniem S$rodkéw (mediow)
fotograficznych, w wyniku ktéorych miat powsta¢ niekonwencjonal-
ny obraz fotograficzny lub serie obrazow, czy tez 2- lub 3-wymiaro-
we obiekty fotograficzne lub instalacje. Od studentéw oczekiwane
bylo przedstawienie do dyskusji i akceptacji propozycje problematyki
i temat tresci zadania, szkicowg propozycj¢ projektu do realizacji, inwen-
cja, intelektualne zaangazowanie, lektura wskazanych tekstow o fotogra-
fii, studyjne ogladanie publikacji fotograficznych (albumy, czasopisma) i
wystaw.

W systemie ukltadu zadan nie obowigzywala kolejno$¢ ich wyko-
nania — byly jedynie ustalane warunki techniczne i terminy realizacji
z uwzglednieniem stopnia trudno$ci i mozliwos$ci czasowych ich wyko-
nania.

W ciagu semestru planowane byto wykonanie 1-2 zadan, jako mini-

mum zaliczeniowe.

W czwartym semestrze student kontynuowal obligatoryjnie ,,podsta-
wy fotografii”, ale juz w Pracowni III (wykt. Jacek M. Stoktosa), i byt
wprowadzany w zakres fotografii cyfrowej, w potaczniu z uzyciem zdjgé
zaréwno fotochemicznych (skanowanie negatywu, pozytywu, diapozyty-
wu), jak i cyfrowych (w formie plikow) do komputerowego opracowania
obrazu (tzw. post-produkcja) do naswietlenia obrazéw fotograficznych
z plikow w printerach lub do cyfrowych wydrukéw ploterowych oraz do

przechowywania archiwalnego na dyskach ptytach CD i DVD.
k ok ok

ROK I (semestr II)

Przedmiot: Podstawy fotografii (zaawansowane)
[fotografia studyjna]

Status zajec: obligatoryjne.

Rodzaj zaje¢é: praktyczne / éwiczenia warsztatowe

Liczba godz. na tydz./sem.: 2 /30
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Zadanie 1
Fotografia przedmiotu (-6w) — ,martwa natura” — czyli ekspresja
formy samej w sobie ,;rzeczy estetycznej” z doborem tla, uktadem
kompozycyjnym, z uzyciem o§wietlenia studyjnego i specyficznych
srodkow fotograficznych.

Zadanie 2
»Studium postaci” — portret, autoportret, akt — z uwzglednieniem cech
formalnych lub emocjonalnych fizjonomii, fragmentéw lub calosci
postaci, ciata w przestrzeni podkreslonej §wiattem studyjnym oraz

z mozliwos$cia uzycia rekwizytu, gestu, pozy, ruchu.

Rok II-III -1V -V (semestry III — IX)

Przedmiot: Fotografia jako sztuka.

Status zaje¢: fakultatywne — w ramach pracowni ,,wolnego wyboru”.
Rodzaj zaje¢: praktyczne / ¢wiczenia warsztatowe.

Liczba godzin: wg wyboru indywidualnego zgodnie z gléwnym progra-
mem kierunkowym — 4-18 godz./tydz.

Zadanie 1
»Fotograficzna penetracja rzeczywistos$ci” — czyli analityczna, ,,my-
slaca” obserwacja otaczajacej nas rzeczywistosci: badanie/studium
form przestrzennych (np. architektonicznych, krajobrazowych, ciala
ludzkiego), symboli, dokumentalny zapis faktow, zdarzen, zjawisk,
klimatéw lokalnych — z uwzglednieniem wiasciwej chwili i szybkiej
decyzjina zdjecie, ,,momentu decydujacego” (wedtug H. Cartier-Bres-
sona) — bez ingerencji fotografujacego podczas chwili obserwacji
i wykonania zdjecia, rowniez przy powigkszaniu obrazu w ciemni.
Zadanie 2
Fotografia narracyjna — opowiadanie, relacja obrazami na wybrany
lub wskazany temat — z postuzeniem si¢ taka forma, jak: ,,sekwencja

fotograficzna”, seria lub cykl zdje¢, fotoreportaz, ,,esej fotograficzny”.
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Zadanie 3

Fotografia ilustracyjna (uzytkowa) — zaprojektowanie i realizacja
obrazu fotograficznego ilustrujacego np. wybrane pojecie, hasto, slo-
gan, tytul dzieta oraz przewidzianego dla takich uzytkowych form
graficznych, jak: plakat/billboard, cykl do kampanii reklamowej —
prasowej lub billboardowej, albo zdje¢cia na oktadke ksigzki (2—5 wer-
sji), obwoluty ptyty muzycznej lub albumu ptytowego itp.

Zadanie 4

Fotografia inscenizowana — 5 strategii dziatan kreujacych wlasna,
subiektywna rzeczywisto$¢, ktorej celem jest kreowanie obrazu

(-ow) fotograficznego — (do wyboru):

I. ,inscenizacja podmiotu (czyli autora) zdj¢cia, jako gtdwnego foto-

grafowanego tematu/motywu, tj. ,,auto-inscenizacja” osoby fotografa

przed kamera.

II. ,,inscenizacja narzedzi zdjecia (kamera + jej akcesoria) — w zna-

I1I.

IV.

czeniu badawczym, eksperymentalnym, np. niezgodnie z funkcjami
zaprogramowanymi 1 opisanymi w instrukcji obstugi aparatu przez
producenta albo w sensie tgczenia jej z innymi narzedziami np. z pro-
jektorem, komputerem itp.

wHinscenizowanie $wiatla” — przez specjalne uzycie réznych zrodet
$wiatla sztucznego np. swiatla lasera lub przez poszukiwanie alterna-
tywnych, zastgpczych stref z catego spektrum fal elektromagnetycz-
nych — np. w zakresie podczerwieni (infrarot), ultrafioletu (UV), fal
Roentgena, czy filtry barwne do fotografii cz-b i barwne;.
»inscenizowanie przedmiotu (-6w)” — obiektu(oéw) — zdjecia za po-
mocg konstruowania, wymyslania uktadow rozmieszczenia na planie
zdjeciowym, porzadkowanie tego obiektu (-6w) lub aranzacji w celu

uzyskania autonomicznego obrazu (-6w) fotograficznego.

. »inscenizowanie obrazu samego w sobie” — tj. przenoszenie pro-

stych, bezposrednich zapiséw aparatu fotograficznego w nowo two-
rzona meta-strukture wyrazajaca autorska tre$¢, wtasng idee, przesta-

nie artystyczne oraz bgdacg samg w sobie forma fotograficzng, np.
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- rodzajem fotomontazu,

- ,zdjeciem w zdjeciu” (jako cytatem z rzeczywistos$ci sfotografowa-
nej, w nowej rzeczywistosci obrazowane;j),

- foto-obiektem 2- lub 3-wymiarowym — instalacja,

- tableau” (plansza fotograficzng),

- uktadem serii zdje¢ albo forma ,,multimedialna”, np. collage
z fotografig, fotografia z rysunkiem, fotografia z malarstwem, foto-
grafia z tekstem, fotografia z dzwigkiem, ,,diaporamg”, czyli zapro-
jektowang projekcja przezroczy (slajdow), fotografia ruchoma (zapis

video), ekranowa z narracjg dzwigkows.

Przed przystapieniem studentéw do wyboru tematu oraz zdania i przed
rozpoczeciem jego realizacji prowadzony byt cykl krotkich wyktadow
ilustrowanych z oméwieniem i analizg treSci réznych obrazoéw na przy-
ktadach z dostgpnych publikacji oraz wczesniejszych prac studenckich
zrealizowanych w Pracowni. Wyktad i zwigzana z nim dyskusja stwarzaty
mozliwo$¢ zwrdcenia studentom uwagi na historyczne uksztaltowanie si¢
réznych rodzajow fotografii, nazywanych zaleznie od przyjetych kryte-
riow 1 sposobdw okreslania jej funkcji, czyli zastosowania w praktyce,
jej wilasnych cech charakterystycznych, oraz ze wzgledu na sposob ogar-
niania spostrzeganej rzeczywisto$ci intelektem, §wiadomoscig, zarowno
przez tworce (autora) obrazu, jak i rozumienia, umiejetnosci odczytania
1 interpretacji przez odbiorcg tegoz obrazu. Przedstawiony powyzej sys-
tem ¢wiczen w formie ukierunkowanych problemowo zadan miat za cel
glowny nauczenie studenta umiej¢tnosci sformutowania wilasnej czytelne;j
wypowiedzi artystycznej, czyli komunikatu z tre$cig i przestaniem inten-
cji autorskich do odbiorcy zdjecia/zdjec¢ lub obiektow stworzonych z uzy-
ciem $rodkow fotograficznych.

L

W ciagu pigtnastu lat przez prowadzong przeze mnie pracowni¢ prze-
szto kilkuset studentow grafiki oraz z Wydzialu malarstwa w ramach
wolnego wyboru dodatkowego przedmiotu/pracowni. T¢ liczna grupe

powigkszyto kilkudziesigciu studentow zagranicznych w ramach mi¢dzy-
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uczelnianych uméw o wymianie studenckiej w europejskim Programie
»Erasmus”. Byli to studenci z Niemiec, Hiszpanii, Portugalii, Francji,
Anglii, Stowacji, Czech, Slowenii, a ostatnio z Motdawii i Rumunii. Nie-
ktorzy z nich przyjezdzali do Krakowa specjalnie, gdyz dowiadywali si¢
,»Swoimi sposobami”, ze na Wydziale Grafiki ASP jest pracownia, w kto-
rej mozna tez poznac klasyczny warsztat fotografii chemicznej w procesie
negatywowo-pozytywowym, i ze mozna pracowac¢ w ciemni i nauczy¢ si¢
robienia duzych powigkszen czarno-biatych.

Zgodnie z zalozeniami programowymi wszystkie zadania byty reali-
zowane w mokrym procesie fotochemicznym, czarno-biatym, do okoto
potowy pierwszej dekady po 2000 roku. Rozwoj fotografii cyfrowej, do-
stepnos¢ 1 nizsze ceny aparatow cyfrowych i ustug, coraz lepsza jakosé
i szybkos$¢ wykonywanych odbitek w laboratoriach ustugowych, tacznie
ze stosowaniem technologii hybrydowej (skanowanie negatywow i dia-
pozytywow celem wykonywanie naswietlen papieru fotochemicznego
z plikow cyfrowych), powodowaty coraz czestsze przedktadanie przez
studentow do akceptacji, zaliczen i ocen prac fotograficznych wykona-
nych nowymi $rodkami technicznymi. Fotochemiczna technologia kla-
sycznego warsztatu fotografii zostata stopniowo wyparta przez cyfrowag
technologie.

W 2010 roku niemal wszystkie prace studenckie byly zrealizowane
catkowicie metoda cyfrowa — od wykonania zdje¢ w studio, po opraco-
wanie edytorskie na komputerze poszczeg6lnych plikdéw i zlecenie ich do
naswietlenia lub drukowania w profesjonalnych laboratoriach. Na dwu-
dziestopiecioosobowa grupe studentow kursu ,,podstaw fotografii” tylko
dwie, trzy osoby byly z pasja bardzo zainteresowane realizacja zdje¢ na
filmach i w ciemni. Nastepne lata wykazaty, ze fotografia, gtdéwnie czar-
no-biala, realizowana w procesie fotochemicznym, stala si¢ jakby dyscy-
pling elitarng, umiejetnoscia dla wybranych ,,koneseréw”, ktérym w pro-
cesie tworczym daje szczeg6lng przyjemno$¢ reczne i materialowe opra-
cowanie obrazu fotograficznego, z pokonywaniem oporu materii ,,metoda
prob i bteddw”, w specyficznej aurze rdéznego rodzaju klasycznego $wia-

tla na planie zdjgciowym, jak i w ciemni. Podobng fizyczng satysfakcje
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odczuwajg graficy tworzacy obrazy w klasycznych technikach graficz-
nych, jak np. wklestodruk (techniki metalowe), druk ptaski (litografia,
autooffset, serigrafia), druk wypukly (drzeworyt, linoryt).

Studenci po przejéciu kursu podstawowego (pottora semestru) i zdo-
byciu elementarnych umiej¢tnosci i wiedzy fotograficznej mogli kontynu-
owac¢ studia w mojej pracowni od III roku lub zapisywac si¢ do innych
pracowni w ramach katedry fotografii, lub do innych pracowni na wydzia-
le grafiki, zgodnie z wlasnymi planami, zainteresowaniami i preferencja-
mi kierunkowymi studiow artystycznych i projektowych prowadzacych
do dyplomu. W mojej pracowni zostato zrealizowanych kilka prac dy-
plomowych na studiach magisterskich i licencjackich oraz par¢ aneksow
dyplomowych z fotografii przy magisterskich dyplomach w zakresie ma-

larstwa.

Krakéw — Czgstochowa, pazdziernik 2012

Summary

The author roughly describes his more than thirty year-long experience with
the Department of Photography, founded according to his project, and the evolu-
tion of educational programmes therein on the background of several important
anniversaries of the Academy of Fine Arts in Krakow. The article focuses on the
period of last fifteen years, when due to personnel and organizational changes he
was allowed to implement his own educational programme, planed for a five-year
course with possibility of an eventual goal of obtaining a diploma in photography,
as a specialisation at the graphic arts faculty. The text outlines the foundational
principles and two areas of educational and artistic activity. The first one in the
broad context in so-called “pure/fine photography”, artistic photography with
historically classical topics in the like of “still life” (photography of objects), “a
study of human figure” (portrait, self-portrait, the nude), artistic document — a

subjective view of places, objects, occurrences, forms and architectural detail,
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landscapes. The second one is introducing the student to the areas of the so-called
“creative photography”, also called “experimental photography”, which becomes
a photography format which allows the author to self-expression and to artisti-
cally communicate with the viewer. The second part incorporates five strategies
of creative procedure to create the artistic work. In the final part of the essay, the
author shares his remarks, comments and own reflections about the state of mod-

ern education in photography.

Key words: didactics of photography, Academy of Fine Arts in Krakéw, Faculty
of Graphic Arts
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Grafika 3D — porownanie trzech silnikéw renderujacych
z programu 3dsMax

3D graphics — a comparison of the three rendering engines
3dsMax program

Streszczenie

Waznym elementem kazdego programu do grafiki 3D jest silnik ren-
derujacy (ang. rendering engine), od ktérego zalezy jako$¢ renderingu
(obrazowania) i czas, jaki trzeba bedzie na niego poswiecic. W artykule
przedstawione zostaly testy, jakim poddane zostaly silniki V-ray, Scanline
i QuickSilver. Przeprowadzone proby pozwalaja pozna¢ ich zréznicowany zakres
mozliwo$ci, a w konsekwencji dokona¢ wyboru adekwatnego do projektu, jaki

ma by¢ zrealizowany.

Stowa kluczowe: silniki renderujacy, rendering, grafika 3D, 3ds Max,

obrazowanie komputerowe

Waznym elementem kazdego programu do grafiki 3D jest silnik ren-
derujacy (ang. rendering engine), od ktorego w duzym stopniu bedzie za-

lezata jako$¢ renderingu (obrazowania) i czas, jaki trzeba bedzie na niego
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poswieci¢. Poniewaz poszczegodlne silniki majg rozny zakres mozliwosci,
dlatego wigkszo$¢ programéw do grafiki 3D uwzglednia opcjonalng moz-
liwos$¢ zainstalowania dodatkowego silnika innej firmy.

Dla 0s6b nie zajmujacych si¢ na co dzien grafikag 3D, moze wydawaé
si¢ nieco dziwne, iz silnik renderujgcy ma tak duze znaczenie. Szukajac
analogii mozemy odnie$¢ si¢ do rysownika, ktory zaleznie od swojej wizji
artystycznej siggnie po otdowek lub wegiel. Dwa odmienne narzedzia da-
dza zupetnie odmienne rezultaty, nawet jesli artysta zdecyduje si¢ naryso-
wac ten sam temat. Problem, czy rysunek ma by¢ wykonany weglem, czy
olowkiem jest tak wazny dla rysownika, jak wybor silnika renderujacego
dla grafika 3D. Analogia jest jeszcze pelniejsza, poniewaz decydujac si¢
na prac¢ oldwkiem, nie jesteSmy ograniczeni do jednego typu otdwka,
ale mamy tu catkiem spora game narzedzi. Nie inaczej jest z silnikami
renderujacymi. Maja one wiele odmian i specyficzne mozliwosci, charak-
terystyczne dla konkretnego mechanizmu renderujacego.

Zadaniem silnika renderujacego jest zamiana okreslonej grupy da-
nych matematycznych opisujacych wirtualny §wiat na wyjsciowa forme
dwuwymiarowego obrazu. Tworzac owe obrazowanie wirtualnego $wiata
engine oblicza migdzy innymi, w jaki sposob poszczegdlne obiekty sa
o$wietlone i w jaki sposob beda rzucane przez nie cienie, oblicza zatama-
nia $wiatta i odblaski dla poszczegdlnych obiektow zgodnych z symulo-
wanym materialem i jego wlasciwos$ciami. Symuluje gesto§¢ atmosfery
czy tez glebie ostrosci. Zaleznie od sposobu realizacji poszczegolnych
dzialan poszczegélne silniki robig to lepiej lub gorzej. Na niektorych
mozna uzyska¢ obraz fotorealistyczny, na innych tylko dosy¢ przyblizone
odwzorowanie. Niektore wyspecjalizowane sa np.: do tworzenia obrazu
charakterystycznego dla klasycznej animacji Disneya lub uproszczonych
wizualizacji dla celéw technicznych lub gier. ,,Najczesciej wykorzysty-
wang metoda renderowania w programach do grafiki tréjwymiarowych
jest $ledzenie promieni, pozwalajaca na bardzo wierne symulowanie ob-
razu z uwzglednieniem wielu rzeczywistych zjawisk fizycznych. (...) Inne
analogiczne metody to raycasting oraz dwie metody oswietlenia global-

nego (global ilumination): energetyczna (radiosity) i mapowanie fotono-
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we (photon mapping), ponadto wykorzystuje si¢ metody do obrazowania
kaustyki (caustic) i cienie powierzchniowe (area shadows), ktore umozli-
wiajg uzyskanie cieni uwzgledniajacych wielko$¢ emitera §wiatta.”
Wybor silnika renderujacego uzalezniony jest od potrzeb jego za-
stosowania. Dla tworcow gier begdzie to wymog pracy w czasie rzeczy-
wistym. W takim wypadku najczegsciej wiele elementow sktadowych,
ktore si¢ oblicza w przypadku fotorealistycznych renderingdw jest albo
w jaki$ sposob uproszczona, albo w ogdle nieobstugiwana i trzeba sto-
sowac sztuczki, ktore majg 6w efekt udawac. Np.: uproszczeniu moze
zosta¢ poddane obliczenie wygladu cienia obiektu. Generowanie cie-
nia dla obiektow w peini nieprzezroczystych jest stosunkowo tatwe
i w miarg szybkie. Sprawa znacznie si¢ jednak komplikuje, jesli obiekt
jest przezroczysty. W takim wypadku, aby przyspieszy¢ proces generowa-
nia cienia, traktuje si¢ obiekt przezroczysty doktadnie tak samo jak nie-
przezroczysty. Jednym stowem w scenie, gdzie mamy dwie kule: stalowg
i szklang, mozna zastosowac sztuczke polegajaca na pominigciu przezro-
czystosci obiektu i w efekcie zardwno stalowa kula jak i szklana bgda
rzucaty taki sam eliptyczny jednolity cien. W niektorych przypadkach dla
lepszego efektu wizualnego cien szklanej kuli jest w dalszym ciggu jed-
nolitg elipsa, ale jest jasniejszy, co ma odwzorowacé jej przezroczystosc.
Taki uproszczony efekt w grach sprawdza si¢ bardzo dobrze, ale daleko
mu do odwzorowania rzeczywistych efektow, jakie daje swiatto po napo-
tkaniu szklanej kuli. Brak charakterystycznej cechy tzw. kaustyki, czyli
skupiania promieni stonecznych w okre$lonych punktach, podobnie jak
to ma miegjsce w soczewce. Niemniej brak kaustyki nie jest na tyle mocno
zauwazalny, aby gry koniecznie musiaty go odwzorowa¢. Czasami gdy
obiektow, ktore rzucajg cienie, jest bardzo duzo, stosuje si¢ jeszcze moc-
niejsze uproszczenia. Generowanie cienia dla wielu sylwetek ludzi moze
na tyle utrudni¢ generownie obrazu w czasie rzeczywistym, ze zastepu-
je sie¢ ow cien sylwetki ksztaltem elipsy z mocno rozmytymi brzegami.
W trakcie ruchu postaci elipsa tylko nieznacznie zwigksza i zmniejsza

swoja $rednice, co rowniez daje imitacje animacji cienia. Wbrew pozo-

! Zrodto: http://pl.wikipedia.org/wiki/Renderowanie, [stan z 19.5.2015 r., kopia w zbiorach
autora].
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rom, mimo iz stosowane zabiegi wydaja si¢ dosy¢ prymitywne, to jednak
spelniaja swoje zadanie. Gra, w ktorej postacie 1 przedmioty pozbawione
sg cieni, wyglada znacznie gorzej w stosunku do tych, ktore stosujg naj-
bardziej nawet prymitywne ich zamienniki. Sylwetki postaci z rozmytg
elipsg udajgca cien sa przez nasz mozg lepiej odbierane i pozwalaja lepiej
odtworzy¢ wrazenie przestrzeni od tych, ktore w ogdle ich nie posiadaja.
Cienie to tylko jeden z elementow, na ktorym si¢ oszczedza w silnikach
renderujagcych w czasie rzeczywistym. Kolejnym elementem, ktory jest
zmorg dla silnikow pracujacych w czasie rzeczywistym, bedzie efekt za-
famania si¢ §wiatlta w obiektach przezroczystych. Efekt, ktéry mozemy
zaobserwowaé na co dzien, wktadajac tyzeczke do szklanki z herbatg
i obserwujgc charakterystyczne ztamanie tyzeczki na styku cieczy i po-
wietrza wynikajace z efektu zatamania si¢ $wiatta, w przypadku symu-
lacji komputerowych wymaga sporych obliczen, ktore rowniez moga
zaburzy¢ renderowanie w czasie rzeczywistym. W takim wypadku ten
efekt catkowicie si¢ pomija i obiekt nakladany jest na tlo z jednakowa
przezroczystoscia, albo przygotowuje si¢ dla obiektu statg specyficzng
maske, ktora okresla uproszczone znieksztatcenie tla za obiektem, ktore
ma symulowaé zatamywanie si¢ Swiatta. Nieco inny zabieg stosuje si¢
dla powierzchni lustrzanych, cho¢ podobnie jak w przypadku uprosz-
czonego symulowania zalamania si¢ $wiatla nie odzwierciedla odbié¢
W sposob pelni realistyczny, to dla celéw prostych symulacji sprawdza si¢
dosy¢ dobrze. Jednym ze sposobow zaoszczedzenia na obliczeniach od-
bi¢ w symulacjach czasu rzeczywistego jest wyznaczanie stref, w ktorych
ma by¢ generowanie odbicie, np.: jesli bedzie symulowane mieszkanie
sktadajace si¢ z trzech pomieszczen: kuchni, tazienki i pokoju, to dla kaz-
dego z tych pomieszczen bedzie generowana odrgbna tzw. mapa odbic,
ktora jest obliczana i naktadana na sfere. Mapa ta najczgsciej generowana
jest z punktu widzenia usytuowanego w centrum danego pomieszczenia.
Wszystkie drobne obiekty, ktore majg imitowac odbicie $Swiatla, pobieraja
odpowiedni fragment obrazu z owej sfery. Aby tatwiej wyobrazi¢ sobie
ten proces, wystarczy, ze staniemy w $rodku jakiegos$ pokoju trzymajac

w rece chromowang kulke. Obraz, ktory zaobserwujemy na takiej kulce,
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to wlasnie mapa odbi¢. Nastgpnie wyobrazmy sobie, ze kulka zwigksza
swoja $rednice tak, iz cate pomieszczenie znajduje si¢ w jej wnetrzu. Jesli
np.: w symulowanym pomieszczeniu bedziemy chcieli umiesci¢ metalo-
wy czajnik, to aby zasymulowa¢ odbicia na jego powierzchni, bedzie
on pobierat obraz odbicia z naszej sfery. Powierzchnia czajnika zostanie
podzielona na ptaszczyzny, a kazdy kawatek takiej ptaszczyzny pobierze
obraz z mapy odbi¢ sfery z tego miejsca, ktore jest prostopadte do danego
fragmentu powierzchni sfery. W ten sposob uzyskuje si¢ bardzo szybkie
symulowanie odbi¢. Oczywiscie to tylko jeden ze sposobow imitacji. Cza-
sami dla lepszego efektu stosuje si¢ rownolegle kilka tego typu zabiegdw
i cho¢ moga si¢ one wyda¢ mocno skomplikowane i wymagajace sporej
liczby obliczen, to trzeba pamigtac, iz mimo to sg i tak znacznie szybsze
niz obliczanie rzeczywistych odbi¢ dla kazdego obiektu. Przedstawione
przed chwila przyktady stosowania pewnych uproszczen przy wirtualnym
obrazowaniu nie dotyczg tylko silnikéw renderujacych w czasie rzeczywi-
stym. Czg¢sto mozna je stosowac opcjonalnie w wielu silnikach renderuja-
cych przeznaczonych do fotorealistycznego kreowania obrazu.

Na potrzeby niniejszego artykutlu dokonane zostanie poréwnanie
trzech silnikow renderujacych dostepnych dla programu 3D Studio Max
firmy Autodesk. Jest to jeden z popularniejszych programow do grafiki
3D, znajdujacy zastosowanie w wizualizacjach architektonicznych, pro-
dukcji gier, realizacji 3D na potrzeby filmu i jako narzedzie dla artystow
zajmujacych si¢ grafikag 3D. Oprocz kilku whasnych, mozna do niego za-
implementowaé¢ wigkszo$¢ silnikow renderujacych dostgpnych na rynku.
Ideg tego testu bylo przygotowanie martwej natury, sktadajacej si¢ z kil-
kunastu obiektow i poréwnanie jakosci obrazéw uzyskanych przez rozne
silniki renderujace oraz czasu potrzebnego do ich obliczenia. Do testow

zostaly wytypowane trzy silniki o odrgbnym sposobie renderownia:

1. Scanline
2. V-ray
3. QuickSilver
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Komputer na ktorym dokonywano testow posiadat nastepujaca
konfiguracje:

Procesor: AMD FX-8320 Eight-core procesor 3.50 GHz
Ram: 14 GB

Karta graficzna (wykorzystywana przez QuickSilver): NVIDIA GeForce
GTX 770

Silniki renderujace:

Scanline - to podstawowy silnik renderujacy dla programu 3ds Max.
Jest uruchamiany jako domyslny renderer i stworzony przez tworcoOw
3ds Max. W swojej podstawowej formie dziata on na bazie obliczania
sceny z uwzglednieniem o$wietlenia lokalnego. Oznacza to, ze program
w pierwszej kolejnosci dokonuje analizy, ktore obiekty lub ich cze$ci beda
widoczne, a nastepnie sprawdza, czy poszczegdlne plaszczyzny danego
obiektu sa o$wietlone przez jakie$ zrodto Swiatla, a jesli tak, to oblicza
jego natgzenie zgodnie z odlegloscig od zrodia $wiatta 1 katem pomig-
dzy powierzchnia obiektu i $wiattem. Uwzglednia przy tym oczywiscie
wlasciwosci fizyczne materiatu jaki zostal przyporzadkowany dla danego
obiektu.

Specyfika takiego obliczania sceny powoduje, ze jest to stosunkowo
szybki silnik renderujacy, dajacy zadowalajace efekty wizualne. Jego do-
datkowym atutem jest mozliwo$¢ selektywnego renderowania obiektow
w zaawansowanym trybie raytrace, poprzez naktadanie materiatu o tej
wlasnie nazwie na wybrane obiekty. Dzigki takiemu wybidrczemu trak-
towaniu pewnych obiektoéw otrzymujemy mozliwos¢ renderownaia szkla
i powierzchni lustrzanych z uwzglgdnieniem realnych zalaman $wiatta
(Index of refraction) 1 odbi¢. Wada tego systemu liczenia jest uproszczony
system obliczania o$wietlenia, przez co silnik nie uwzglednia w ogodle
$wiatta odbitego, np.: jesli na biatej ptaszczyznie stworzymy zielony sze-
$cian i oswietlimy go jednym silnym zrodiem $wiatla, to plaszczyzny nie
o$wietlone i obszar cienia beda absolutnie czarne. Dodatkowo na bialej

powierzchni nie dojdzie do interakcji barwnej i nie pojawi si¢ delikat-
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na zielona po§wiata swiatta odbitego od zielonego szes$cianu, bo ten sil-
nik jej nie oblicza. Do uzyskania w miare realistycznych odwzorowan
swiatla stosuje si¢ sztuczke polegajaca na dodawaniu tzw. swiatet dopet-
niajacych o mniejszej intensywnosci od gtdwnego zrodta $wiatla, ktore
nie rzucajg cienia i o$wietlaja zacienione obszary obiektu oswietlonego
swiattem gléwnym. Poszczegolne obiekty oswietlane takim $wiatlem
ignoruja ewentualny cien, ktéry bylby na nie rzucany. Zawsze obliczane
jest oswietlenie obiektu w taki sposob, jakby pomigdzy zrodlem $wiatta
a obiektem nie bylto zadnych przeszkod, czyli uwzgledniana jest jedynie
intensywnos$¢ o$wietlenia zalezna od odleglosci od zrodta swiatta. Do-
bre i przemyslane rozmieszczenie swiatel dopetniajacych dobrze imituje
swiatto rozproszone i odbite.

Scanline posiada takze bardziej zaawansowany tryb pracy oparty na
radiosity.
»Metoda energetyczna (ang. ,,Radiosity”) — metoda wykorzystywana
w grafice komputerowej do wyznaczenia globalnego rozktadu oswietle-
nia scen trojwymiarowych. Algorytm wywodzi si¢ z efektow badan nad
promieniowaniem cieplnym, w dziedzinie grafiki komputerowej po raz
pierwszy pojawil si¢c w 1984, w pracy naukowcow z amerykanskiego
Cornell University. Radiosity wyznacza globalny rozktad natezenia swia-
tla, uwzgledniajac pochlonigcia i odbicia swiatta, jakie majg miejsce na
wszystkich powierzchniach znajdujacych si¢ na scenie. Czyli modeluje
prawie doktadnie to samo, co obserwujemy w rzeczywistym §wiecie, gdzie
kazda powierzchnia pochtania swiatto, ale takze cz¢$¢ odbija. Po lewej —
o$wietlenie bezposrednie, po prawej — po uzyciu metody energetyczne;j:
swiatto odbite od czerwonej podtogi nadaje czerwone zabarwienie catemu
pomieszczeniu, w naroznikach mozna dostrzec subtelne cienie. Radiosity
uwzglednia wytgcznie odbicia rozproszone, tj. intensywno$¢ $wiatta odbi-
tego jest niezalezna od kierunku — dzigki temu uzyskane wyniki sg nieza-
lezne od potozenia obserwatora, co pozwala na wielokrotna, dowolng wi-
zualizacje¢ sceny bez ponawiania obliczen. Metoda nie uwzglednia jednak
efektow $wietlnych zaleznych od polozenia obserwatora takich jak roz-

btyski na powierzchniach metalicznych, odbicia zwierciadlane, zatamanie
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$wiatla itp. Dobre efekty finalne uzyskuje si¢ po polaczeniu tej metody ze
sledzeniem promieni, modelujacej te zjawiska, ktore metoda energetycz-
na pomija.”?> W tym trybie program oblicza $wiatto odbite i daje bardziej
realistyczne efekty o§wietlenia.

V-ray — to jeden z najpopularniejszych silnikow renderujacych do
bardzo precyzyjnych i doskonatych jako$ciowo renderingdéw fotoreali-
stycznych. Swoja popularnos¢ zawdziecza wysokiej jakosci i wzglednie
niedtugim czasie renderingu. Przy obliczaniu sceny korzysta zazwyczaj
rownolegle z dwoch réznych (z czterech dostgpnych) typow technik ob-
liczania wygladu sceny na bazie $wiatta odbitego (irradiance map, light
cache, brute force i photon map).

V-ray wykorzystuje metod¢ energetyczna (radiosity), Path tracing
,komputerowa metoda Monte Carlo tworzenia fotorealistycznych obra-
zOW scen trojwymiarowych, w ktorej analizowane s3a losowo wybrane
Sciezki promieni §wiatta. Analizujgc dostatecznie duzo réznych promie-
ni mozliwe jest wyznaczenie bardzo dobrej aproksymacji globalnego
rozkladu $wiatla. Metoda zostata zaproponowana przez Jamesa Kajiya
w 1986 roku, jako rozwiazanie tzw. rownania o$§wietlenia. Algorytm path
tracingu jest do§¢ podobny do raytracingu rekursywnego. Jedng z przewag
tej metody nad raytracingiem jest tatwe modelowanie promieniujacych
powierzchni — w raytracingu rozwazane s3 jedynie $wiatla punktowe.
Wada: wigksza liczba obliczen, zwykle nalezy dla jednego piksela obra-
zu przeanalizowa¢ kilkadziesigt do kilkuset $ciezek.” oraz mapowanie
fotonowe, polegajace na wystrzeliwaniu wirtualnych fotonow ze zrodta
$wiatla, a nastepnie interpolowaniu wartosci energetycznych pomigdzy
poszczegbdlnymi probkami. Im wiecej fotonow tym lepsze odwzorowanie
o$wietlenia.

V-ray jest silnikiem stworzonym przez odrgbng firme i jesli korzysta
si¢ z dedykowanych dla V-ray narzedzi i materiatow, postuguje si¢ wy-
tacznie swoimi algorytmami. Moze jednak wykorzystywac standardowe

materiaty 1 wtedy czesciowo korzysta z algorytmow 3ds Max.

2 Zrédto: http://pl.wikipedia.org/wiki/Metoda_energetyczna [stan z 19.5.2015 r., kopia
w zbiorach autora].
3 Zrédto: http://pl.wikipedia.org/wiki/V-ray [stan z 19.5.2015 r., kopia w zbiorach autora].
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QuickSilver — to silnik renderujacy wykorzystujacy sprzetowe wspo-
maganie renderowania i bazujacy na wbudowanej karcie graficznej. Ob-
licza on sceng z uwzglgdnieniem $wiatta lokalnego, a takze z wykorzysta-
niem §wiatta rozproszonego. Nie potrafi uwzglednia¢ Index of refraction
obiektow przezroczystych, wicc wszystkie szklane obiekty nie zalamuja
obrazu znajdujacego si¢ za nimi i wygladaja ptasko. Kiepsko radzi sobie
takze z odbiciami lustrzanymi. O ile na powierzchniach kulistych wyglada
to wzglednie poprawnie, to przy ptaskich powierzchniach lub o niewiel-
kim zakrzywieniu czgsto pojawiaja si¢ bledy.

Wybdr tych konkretnych silnikow renderujacych zostat podyktowany
ich odmienno$ciag w sposobie obliczania sceny, co daje w konsekwencji
duze réznice w koncowej wizualizacji. Przy czym silnik Scanline wyko-
rzystywany byl bez trybu radiosity, tylko w swojej podstawowej wersji.
W trybie radiosity stosowatby podobne algorytmy jak V-ray, a chodzito
o poréwnanie zupetnie odrgbnych koncepcji wizualizacji obrazu. Nato-
miast silnik V-ray testowany byl w dwdch trybach jakosciowych. W trybie
niskiej jakosci oraz wysokiej z wykorzystaniem dedykowanych dla silni-
ka V-ray materiatéw i zrodet swiatta oraz z wykorzystaniem standardo-

wych materiatow i Swiatet.

Do testow porownawczych wykorzystana zostata prosta scena sktada-
jaca si¢ z szachownicy oraz figur i pionkoéw szachowych. Przy tworzeniu
sceny postugiwano si¢ takimi samymi materiatami o jednakowo zdefinio-
wanych wlasciwosciach fizycznych. Wykorzystane zostaty cztery mate-
riaty. Pierwszy materiat dla podloza, na ktoérym lezy szachownica. Drugi
materiat dotyczyt szachownicy, a trzeci i czwarty — odpowiednio pionkow
czarnych i biatych.

Ilustracja nr 1 przedstawia testowa sceng oraz wyglad siatek poszcze-
gblnych obiektow. Czarne linie pokazujg, z jakich wielokatow zbudowane
sa poszczegolne elementy. Powierzchnie zakrzywione potrzebuja zazwy-
czaj sporej ilosci wielokatow, aby wygladaty gltadko i nie bylo widac, ze
sktadajg si¢ z wielokatow. Dlatego teoretycznie szachownica nie musi

posiada¢ siatki doktadnie odwzorowujacej poszczegolne pola szachowe.
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A na ilustracji czarne linie pokazuja, ze szachownica sktada si¢ ze sporej
liczby wielokatow. W tym wypadku podyktowane zostato to sposobem
naktadania materiatu na obiekt. Kazdy wielokat moze otrzymaé specy-
ficzny dla siebie materiat. Przy takiej budowie siatki, tworzy si¢ tzw. mul-
ti-materiat zawierajacy w sobie kilka materiatow. W tym wypadku dla tej
szachownicy potrzeba trzech: dla biatych pol i zewnetrznego obramowa-
nia szachownicy, dla czarnych pol i dla cyfr na bokach szachownicy.

Pierwszy test (neutralna scena) — na wszystkie obiekty w scenie na-
ktadany jest doktadnie ten sam materiat o standardowych wtasciwosciach
fizycznych. Dodane zostaje takze jedno zrodio $wiatta oswietlajace testo-
wa sceng z prawej strony. Przy czym silnik V-ray podmienit zrodto $wiatta
ze standardowego na jego wilasny.

llustracja 2 przedstawia testowg scen¢ wyrenderowang silnikiem
Scanline. Od razu rzuca si¢ w oczy nienaturalna czern w nieo§wietlonych
partiach obrazu. Cien pionka i jego nieo$wietlona czg¢sé jest catkowicie
i nienaturalnie czarna. Jest to wynik braku obliczania o$wietlenia odbitego
od innych obiektow. Krawedzie cienia sg jednakowo zmickczone nieza-
leznie czy sa blisko obiektu, czy daleko. Dodatkowo wida¢ jeszcze jeden
defekt. Jesli spojrzy si¢ doktadnie na cien poszczegélnych obiektow, to
mozna zauwazy¢, ze nie do konca jest poprawnie odwzorowany. Odnosi
sie wrazenie, ze cien jest przesunig¢ty za mocno w lewo w stosunku do
obiektu, ktory go rzuca. Tak jest w istocie i wynika ze sposobu obliczania
cieni przez Scanline. Oczywiscie efekt ten mozna odpowiednio zmodyfi-
kowac i poprawié, ale w zatozeniach scena nie miata by¢ przygotowywa-
na pod konkretny silnik.

Ilustracja 3 przedstawia t¢ samg sceng wygenerowang przez QuickSi-
lver. Pomimo iz silnik ten ma uwzglednia¢ §wiatto odbite, to cienie sg sto-
sunkowo ciemne. Jednak poszczegdlne pionki juz nie sg jednolicie czarne
w strefie zacienionej. Nie ma takze wrazenia, iz cien poszczegdlnych
obiektow jest nienaturalnie przesunigty w lewo. Jednak minusem jest kra-
wedz cienia, ktora podobnie jak w Scanline jest jednakowo rozmyta na
calym obwodzie.

Ilustracja 4 przedstawia t¢ sama scen¢ wykonang przez V-ray, ktora
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zdecydowanie prezentuje si¢ najlepiej z tej trojki. Cienie rzucane przez
obiekty nie sg czarne, a krawedz cienia jest ostra blisko podstawy pion-
kow, by ulegaé stopniowemu rozproszeniu wzrastajagcym z odlegtoscig od
obiektu. Odbite od podtoza i innych pionkoéw swiatto roz§wietla zacienio-
ne miejsca pionkow. Dodatkowo V-ray dokonat automatycznej korekty
ekspozycji przez co obraz jest jasniejszy.

W tym tescie pod wzgledem jakosciowym zdecydowanie wygrywa
V-ray, drugi jest QuickSilver a trzeci Scanline. Poréwnanie czasow ren-
deringdéw dla obrazka o rozdzielczosci 1920 x1 080 pikseli wyglada na-
stepujaco:

Scanline — 00:15,
QucksSilver — 00:05,
V-ray — 02:28.

Czasy potrzebne do wyrenderowania koncowego obrazu sg mocno
zroznicowane. Scanline 1 V-ray to silniki programowe opierajace swojg
szybkos$¢ na procesorze. QuckSilver wspomaga si¢ sprzetowo i wykorzy-
stuje moc karty graficznej. Widaé, ze wykorzystanie sprzgtowego wspo-
magania dalo mu bezsprzecznie pierwsze miejsce, jesli chodzi o szybkos¢
renderingu. Najgorzej wypada tu V-ray, ktory potrzebowal dwoch minut i
dwudziestu dwoch sekund do wyrenderowania obrazu. Jesli jestesmy zain-
teresowani stworzeniem pojedynczego obrazka, to nie stanowi to problemu.
Jesli jednak wynikiem ma by¢ animacja, to kazda sekunda na wygenerowa-
nie jednej klatki obrazu ma tu znaczenie. Dwuminutowy film odtwarzany
z predkoscia 25 klatek na sekundg potrzebuje ich az 3000.

Przy utrzymaniu takiego czasu renderingu dla wszystkich klatek dwu-
minutowy film bedzie generowany przez QuickSilver przez 4 godziny
1 10 minut. Scanline bedzie potrzebowat 12 godzin i 30 minut, a V-ray 118

godzin i 20 minut.

Drugi test — scena wykorzystana w pierwszym tescie zostaje zmody-
fikowana przez dodanie materialow dla poszczegolnych obiektow. Odreb-
ne materiaty otrzymuje szachownica oraz podtoze, na ktorym spoczywa.

Pionki otrzymuja materiat o tych samych cechach, ale odpowiednio o bia-
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tej i czarnej kolorystyce. Poszczegolne pionki nie sg gtadkie, kazdy z nich
posiada drobne poziome wglebienia, ktére mogg przypominac¢ slady noza
pozostate po niezbyt precyzyjnym toczeniu na tokarce, ktore nastgpnie
zostaly wypolerowane. Drobne wglebienia posiada takze sama szachow-
nica.

Ilustracja 5 (Scanline) — Obraz wyglada zdecydowanie lepiej niz.
w przypadku poprzedniego testu. Pojawito si¢ sporo szczegdtow w za-
cienionym obszarze pionkéw. Co prawda w dalszym ciggu $wiatlo odbite
nie jest uwzgledniane, ale liczone sg refleksy §wiatta wynikajace z faktury
pionkow, ktore wydobywaja sporo szczegotow. Cienie wygladaja do-
ktadnie tak jak w tescie nr 1.

Tustracja 6 (QuckSilver) — Pomimo iz materiaty w Scanline sa do-
ktadnie takie same jak w QuickSilver, koncowy obraz dla tych dwoch sil-
nikdw wyraznie si¢ rozni. Mimo iz rozproszone §wiatto nie jest szczegol-
nie dobrze obliczane przez QuickSilver, to w potaczeniu z refleksami na
pionkach dobrze buduje ich powierzchni¢ w zacienionej strefie. Wyraznie
widaé, ze silnik nie poradzit sobie z odbiciami pionkéw w szachownicy.

W przypadku silnika V-ray zaprezentowane sg az trzy ilustracje. Ilu-
stracja 7 1 8 zostaty wykonane w r6znych trybach jakosci. Silnik V-ray w
odrdznieniu od Scanline posiada kilka trybow jakosci: bardzo szybki (Fast
Draw), podglad (preview), niskiej jakosci (low quality), $redniej jakosci
(medium quality), dobrej jakoSci (good quality), produkt (production)
i ultra (ultra). Ilustracja 7 jest wyrenderowana w tzw. niskiej jakosci (low
quality), a ilustracja 8 w tzw. dobrej jako$ci. Trudno jest przewidziec, czy
te ilustracje po wydruku w stosunkowo matym formacie pozwolg zaob-
serwowac roznice pomiedzy niska a dobra jakoscia. Na ekranie monitora
jest to wyraznie widoczne, szczegdlnie patrzac na cienie, ktore sg mniej
ziarniste. Jako$¢ sceny na ilustracji nr 8 jest zdecydowanie lepsza. Jed-
nakze w obu wypadkach scena jest dobrze o$§wietlona. Wyraznie widac
fakture pionkoéw i szachownicy. Cienie sg zauwazalne, ale zdecydowanie
doswietlone przez $wiatlo odbite od innych obiektow. Dzigki czemu ca-
tos¢ wyglada naturalnie.

Gltoéwna réznica pomigdzy tym, co widzimy na ilustracjach nr 7 i 8
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wzgledem ilustracji nr 9, wynika z faktu, iz w pierwszych dwoch wy-
padkach V-ray dokonat konwersji materiatow na swoj dedykowany for-
mat. Podobnie stato si¢ ze zrodlem $wiatta. Natomiast w przypadku sceny
z ilustracji nr 9 zostalo wymuszone utrzymanie standardowych materia-
1ow i o$wietlenia. Mimo iz V-ray generowat ta scene opierajac si¢ na stan-
dardowych $wiattach, wyglada ona zdecydowanie lepiej niz ta wygenero-
wana przez Scanline. To efekt uwzglednienia GI, czyli doswietlenia sceny
przez $wiatto odbite od innych obiektow. W ilustracji nr 9 mozemy jed-
nak dostrzec, iz wykorzystujac standardowe o$wietlenie V-ray popetnia
te same bledy, co Scanline: cienie wydaja si¢ przesunigte lekko w lewo,
a krawedzie cienia sa na calym jego obwodzie jednolicie rozmyte. Wy-
raznie widaé, ze przy oswietleniu standardowym V-ray korzysta z algo-
rytmoéw 3ds Max. Scena ze standardowymi materiatami zostala wyge-
nerowana takze w dwoch trybach jakosci. Ale chociaz czas renderingu
zdecydowanie si¢ r6znit, to rdznice w obrazie pomigdzy obrazami wyge-
nerowanymi w standardzie low quality a good quality nie sa zauwazalne
nawet na duzym 27” monitorze. Dlatego zostala zamieszczona tylko jedna
ilustracja.

Czas renderingu dla obrazu 1920 x 1080 pixeli:

Scanlie 02:22,

QuickSilver 00:08,

V-ray (wlasne materiaty i swiatlo) 08:15 (low quality) i 21:18 (good
quality),

V-ray (standardowe materiaty i $wiatto) 04:26 (low quality)i10:04 (good
quality).

W odrdznieniu od czasow poprzedniego testu tylko QuickSilver zdotat
utrzymaé wzglednie krétki czas renderingu. Tak duza zmiana wynika ze
specyfiki materiatéw uzytych dla poszczegoélnych obiektéw. Obliczanie
faktury btyszczacych powierzchni wplyneto znaczaco na czas renderingu.
Ciekawe sg wyniki dla silnika V-ray w przypadku renderowania sceny
ze standardowymi materialami i o§wietleniem w trybach low quality
i good quality, pomimo ponad dwukrotnie wigkszego czasu renderingu.

Na 27” ekranie nie mozna bylto zauwazy¢ réznicy pomigdzy tymi obraza-
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mi. Obraz w low quality byt delikatnie tylko jasniejszy w lewym gérnym
rogu.

Ponownie jako dodatkowa informacja, czas potrzebny na wyrendero-
wanie 3000 klatek (2—minutowy film):
Scanline = 118 godzin i 20 minut (prawie 5 dni),
QuickSilver = 6 godzin i 40 minut,
V-ray (wlasne materiaty i §wiatto, low quality) = 412 godzin i 30 minut
( okoto 17 dni),
V-ray (wlasne materiaty i swiatto, good quality) = 1065 godzin (okoto
44 dni),
V-ray (standardowe materiaty i $wiatlo, low quality) = 221 godzin
1 40 minut ( okoto 9 dni),
V-ray (standardowe materialy i swiatlo, good quality) = 503 godziny
120 minut (okoto 21 dni).

Trzeci test — zmiany w stosunku do sceny z testu nr 2 dotycza wszyst-
kich pionkéw szachowych. Material dla pionkow jest teraz gtadki i cze-
$ciowo przezroczysty (50%) z IOR réwnym 1.6 (jest to standardowe usta-
wienie) IOR =1.6 jest charakterystyczne dla niektorych typow szkta. Ta-
kie zakrzywienie §wiatta uzyskuje takze tremolit z IOR =1.600 i zblizone
jest parametrami do szmaragdu IOR = 1.608 oraz kilku innych substancji.

Ilustracja 10 dla silnika Scanline pozwala bez problemu dostrzec
w przewroconej figurze konia zakrzywienie obrazu znajdujgcego si¢ pod
nim. Czuje si¢, ze figura jest z przezroczystego materialu. Jednak widaé
zafalszowanie obrazu przez nienaturalne jednolite czarne cienie. Prze-
zroczysto$¢ na poziomie 50% powoduje, ze biate figury sa zmatowione,
ale na 27” monitorze dostrzega si¢ bez problemu zakrzywiony obraz tta
znajdujacy sie za nimi. Nieco lepiej widaé przejrzystos¢ w czarnych pion-
kach. W czarnym pionku i w wiezy w prawym dolnym rogu obrazu widaé
btad przy generowaniu bryly. Wyraznie rysujg si¢ trojkaty zbiegajace si¢
w centrum, z ktorych zbudowana jest podstawa pionkéw. Nie zadziatat
tu prawidtowo algorytm wygtadzania krawedzi. Scanline opiera si¢ na li-

czeniu $wiatla lokalnego, ale przezroczysty material wymusza na silniku
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przejscie w tych miejscach obrazu na typ liczenia Raytrace, dzigki czemu
widzimy zakrzywiong przestrzen za poszczegolnymi figurami.

Tlustracja 11 — przedstawia wynik dzialania silnika QuickSilver.
Wspomniany silnik nie potrafi oblicza¢ IOR, dlatego czarne pionki wy-
gladaja jak duchy, a nie jak obiekty przezroczyste. Nieco lepiej prezentuja
si¢ biale pionki ze wzgledu na mlecznobiale zmg¢tnienie. Jednak ogélnie
wyglada to bardzo nienaturalnie i nieprzekonujaco.

Ilustracja 12 — V-ray w low-quality z dedykowanymi materiatami
i $wiattem. Obraz jest bardzo tadny. Zdecydowanie czuje si¢, ze pionki sg
obiektami przezroczystymi. obraz wyglada naturalnie.

Tlustracja 13 — V-ray w good quality z dedykowanymi materiatami
i $wiattem. Wynik renderingu jest lepszy niz w low quality. W tym trybie
czestotliwo$¢ probkowania dla kaustyki jest na tyle wysoka, iz dostrzega-
my wyraznie, gdzie w obszarze cienia nastepuje skupienie swiatta. Wy-
starczy porownac cien rzucany przez pionek stojacy obok przewrdconej
figury konia z poprzednig ilustracjg. Wyraznie wida¢ mocne roz§wietlenie
tuz przy krawedzi pionka. Efekt obliczen kaustyki dobrze wida¢ w cieniu
obu przewréconych figur.

V-ray w low i good quality ze standardowymi materiatami i §wiattem
niczym sie nie r6znig, poza czasem renderingu. Nie wida¢ zadnej poprawy
jakosci (ilustracja 14). W tym przypadku ponownie V-ray korzysta cze-
sciowo z algorytméw 3ds Max, ktore nie wykorzystuja doktadniejszego
prébkowania zbieranego przez silnik V-ray. Stad brak réznicy w jakosci.
Mimo to obraz jest zdecydowanie lepszy jakosciowo od tego, co oferuje
Scanline. Podobnie jak w obrazku z silnika Scanline wyraznie rysujg si¢
trojkaty zbiegajace si¢ w centrum, z ktérych zbudowana jest podstawa
pionkéw. To zrozumiate, bo wykorzystywane sg te same algorytmy. Brak
kaustyki i jednolite cienie to kolejny mankament. Jednak nawet takie cie-
nie wygladaja znacznie lepiej od tych z Scanline, dzigki obliczaniu $wiatla
rozproszonego (GI).

Czasy:

Scanline = 07:15,
QuickSilver = 00:10,
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V-ray (wlasne materiaty i swiatto) 09:03 (low quality) i 22:28 (good

quality),
V-ray (standardowe materiaty i §wiatlo) 05:44 (low quality)i111:02 (good
quality).

Co prawda QuickSilver ponownie ma bardzo dobry wynik jesli chodzi
o czas renderingu, to jednak jako$¢ tego obrazu w zasadzie dyskwalifikuje
20 W tym tescie.

Ciekawy jest wynik silnika V-ray ze standardowymi materiatami
i $wiattem. Daje nam znacznie tadniejszy i naturalny obraz koncowy niz
Scanline i robi to szybciej. V-ray z dedykowanymi dla siebie materialami
jest zdecydowanym liderem, jesli chodzi o odwzorowanie obrazu ale, jesli
chcemy, zeby efekty kaustyki byty dobrze widoczne, to musimy rendero-
wac w trybie good quality, inaczej czestotliwos¢ probkowania jest zbyt
rzadka i kaustyka jest ledwo widoczna.

Czwarty test — ponownie zmiany dotycza materiatu naktadanego na
pionki szachowe. Tym razem jest to gtadki materiat o silnie odbijajacej
$wiatto powierzchni, co w przypadku czarnych pionkoéw daje efekt prawie
lustrzanej powierzchni. Do sceny zostaly dotaczone takze dwa nowe
obiekty.

Tlustracja 15 przedstawia wynik dziatania silnika Scanline. Obserwu-
jac nowe obiekty, widzimy, ze zarowno na kuli jak i na szeécianie wy-
raznie odbija si¢ otoczenie. Jest to mniej dostrzegalne w przypadku figur
i pionkéw szachowych, ze wzgledu na ich specyficzny ksztalt oraz budo-
we sceny. Sktada si¢ ona z podloza, ,,sufitu” i pustej (czarnej) przestrzeni
dookota. Brak obliczen $wiatta rozproszonego powoduje, ze sufit jest tyl-
ko lekko rozswietlany przez stozek §wiatta. Podobnie jak w poprzednich
testach cienie sg jednolitg ciemng plama.

Tustracja 16 — Jak wida¢ silnik QuickSilver nie radzi sobie zbyt dobrze
z odbiciami na ptaskich powierzchniach, co wida¢ na przyktadzie szescia-
nu jak i samej szachownicy. Niemniej jednak w przypadku pozostatych
obiektow wyglada to nieco lepiej. Pomimo to obraz nie jest zbyt naturalny
ze wzgledu na niezbyt dobre jakosciowo obliczanie $wiatet odbitych i nie-

naturalne cienie, podobnie jak ta ma miejsce w silniku Scanline.
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Ilustracja 17 1 18 to wynik pracy silnika V-ray z dedykowanym ma-
teriatami 1 odpowiedni w niskiej i dobrej jakosci. W tym wypadku scena
wyglada dobrze, a rdznice pomig¢dzy niskg a dobrg jakoscig wida¢ w cie-
niach oraz w wigkszej ilosci wzajemnych odbi¢ przedmiotéw. Wystarczy
porownac kule na obu ilustracjach.

[lustracja 19 to V-ray ze standardowymi materiatami i $wiattem. Podob-
nie jak w poprzednich testach nie ma ro6znicy jakosciowej pomiedzy obra-
zami w low quality 1 good quality. Pomimo Ze sposob obliczenia cieni jest
taki sam jak w Scanline, to ponownie dzi¢ki obliczaniu GI obrazek koncowy
z V-ray prezentuje si¢ lepiej niz ten bezposrednio ze Scanline.

Czasy:

Scanline = 05:16,

QuickSilver = 00:07,

V-ray (wlasne materiaty i $wiatto) 09:22 (low quality) i 28:48 (good
quality),

V-ray (standardowe materiaty i $wiatto) 05:41 (low quality)i14:01 (good
quality).

Co prawda QuickSilver nie do konca poradzit sobie z tym zadaniem,
to jednak pozostaje nickwestionowanym liderem szybkosci, pod wzgle-
dem jakosci obrazu nawet przy wykorzystaniu standardowych materiatow.

Piaty test — scena zostata rozbudowana o dodatkowe zrodta Swiatta.
W poprzednich testach bylo tylko jedno zrodlo, a w tym tescie jest ich
sze$¢. Dodatkowo na pionki szachowe zostaly natozone materiatly, ktore
byly wykorzystane w tescie nr 2.

Ilustracja 20 — Dzigki dodaniu dodatkowych $wiatet scena rozswietlita
si¢ 1 generowane przez Scanline jednolite cienie nie sg juz tak zauwazalne,
przez co scena zdecydowanie zyskata na jakosci.

Ilustracja 21 — W przypadku silnika QuickSilver dodanie dodatko-
wych $wiatet takze poprawilo wczesniejsze niekorzystne oddziatywanie
jednolitych ciemnych cieni. Jednak obraz z QuickSilver jest ubozszy
w stosunku do Scanline.

Ilustracja 22 to wynik pracy V-ray z dedykowanymi dla tego silnika

materiatami i §wiatlami. Prezentowana jest tylko jedna ilustracja, poniewaz
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w tym tescie roéznice pomigdzy wersja low quality i good quality sa ledwo
dostrzegalne nawet na 27 monitorze. Obraz wyglada w miar¢ naturalnie
i zdecydowanie lepiej niz w przypadku pozostaltych dwoch silnikow.

Tustracja 23 to ponownie V-ray ze standardowymi materiatami i §wia-
tlem. W poprzednich testach na standardowych materiatach i jednolitych
cieniach V-ray zyskiwat ze wzgledu na obliczanie GI. Dodatkowe §wiatta
sprawity, ze problem ten nie jest juz tak widoczny w obrazie z Scanlline,
dlatego w tym wypadku trudno jednoznacznie si¢ wypowiedziec.

Czasy:

Scanline = 03:54,

QuickSilver = 00:19,

V-ray (wlasne materiaty i swiatlo) 18:13 (low quality) i 28:51 (good
quality),

V-ray (standardowe materiaty i §wiatto) 05:32 (low quality)i15:15 (good
quality).

W ostatnim te$cie wyraznie zwolnit silnik QuickSilver, ktory potrze-
bowat prawie 19 sekund na wygenerowanie obrazka. To oczywiscie efekt
dodania dodatkowego o$wietlenia. Jednak mimo to pozostaje liderem
w szybkos$ci generowania obrazu. Dla silnika Scanline dodatkowe o$wie-
tlenie bylo znacznie mniej obcigzajace (w poréwnaniu do testu nr 2), niz
w przypadku gdy musiat oblicza¢ duzo obiektéw przezroczystych lub
mocno odbijajacych $wiatto. W przypadku silnika V-ray scena z dedy-
kowanymi materialami i §wiattami byta obliczana zdecydowanie wol-
niej, przy generowaniu w niskiej jako$ci obrazu. W poprzednich testach
w przypadku low quality czas byt zawsze ponizej 10 minut, a dodatkowe

zrodta §wiatta zwiekszyty go do ponad 18 minut.

Tab. 1. Zbiorcze zestawienie wykonanych testow

) Quick V-rar V-ray(low V-ray(good
typ testu nr testu Scanline render V-ray (low) (goo{i) Stan{j(ard) Stan):j(grd )
bez materiatu 1 00:15 00:05 01:25 02:28
Z materiatami 2 02:22 00:08 08:15 21:18 04:26 10:04
przezroczysty 3| o715 00:10 09:03 22:28 05:44 11:02
materiat
slustrzany 4| 0516 00:07 09:22 28:48 05:41 14:01
materiat
Dodatkowe 5| 0354 00:19 18:13 28:51 05:32 15:15
Swiatta
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Podsumowanie

Ogladajac wyniki poszczegolnych testow trzeba pamigtac, ze zazwy-
czaj tworzac projekt, konstruuje si¢ scen¢ w taki sposob, aby jak najbar-
dziej wykorzysta¢ walory danego silnika. W tym wypadku testowa scena
byta przygotowana w sposob minimalistyczny, dlatego w zadnym tescie
nie zostat uzyskany efekt fotorealizmu. Dobor silnika renderujacego zale-
zy w duzej mierze od projektu, jaki ma by¢ zrealizowany.

Pod wzgledem jakosci zdecydowanym faworytem jest silnik V-ray,
ale aby w peli wykorzysta¢ jego potencjat nalezy dobrze zdefiniowaé
materiaty, ktore on udostgpnia. Zwykta konwersja standardowego mate-
rialu na materiat V-ray nie wystarczy. Jako$¢ uzyskiwang z tego silnika
trzeba czegsto optaci¢ dlugim czasem oczekiwania. W przypadku poje-
dynczych obrazoéw nie stanowi to problemow, ale przy realizacji animacji
warto mie¢ do dyspozycji tzw. render farme.

Silnik Scanline potrafi da¢ bardzo zadowalajace efekty. Zazwyczaj
jednak trzeba dobrze popracowaé nad rozmieszczeniem $wiatet. Czesto
wykorzystuje si¢ w nim $wiatla dopehniajgce, ktére nie rzucajg cienia,
a tylko doswietlaja wszystkie obiekty. Co cickawe, takie $wiatla nie
zwickszaja znaczaco czasu renderingu (w tescie nr 5 wszystkie §wiatta
rzucaty cien). Wybor Scanline to kompromis pomiedzy szybkosciag ren-
deringu a jakoscia.

QuickSilver mimo swoich wad moze by¢ catkiem sensowng alterna-
tywa w przypadku niektorych typdéw projektdéw. Jego duza predkosé jest
sporym atutem. Powazng wadg jest nieradzenie sobie z obiektami przezro-

czystymi i szklanymi ptaskimi powierzchniami.
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Summary

Rendering engine is an important element of every 3D programme. Quality
of rendering (imaging) and the time it takes depends on the engine. The article
presents tests of V-ray, Scanline and QuickSilver engines. The author received
information on diverse range of their capabilities. In consequence it allows him to

choose the right engine for each project.

Key words: rendering engine, rendering, 3D graphics, 3ds Max, computer ima-

ging

130



Grafika 3D — porownanie trzech silnikéw renderujacych z programu 3dsMax

1. Scena testowa — siatki obiektow

2. Test 01 — scena bez materialow — silnik Scanline
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3. Test 01 — scena bez materiatow — silnik QuickSilver

A

4. Test 01 — scena bez materiatow — silnik V-ray, low quality
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Grafika 3D — porownanie trzech silnikéw renderujacych z programu 3dsMax

5. Test 02 — silnik Scanline

6. Test 02 — silnik QuickSilver
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silnik V-ray, low quality

7. Test 02 —

silnik V-ray, good quality

8. Test 02 —
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Grafika 3D — porownanie trzech silnikéw renderujacych z programu 3dsMax

9. Test 02 - standardowe materiaty w silniku V-ray, good quality

10. Test 03 - przezroczyste pionki - silnik Scanline
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b

11. Test 03 — przezroczyste pionki — silnik QuickSilver

12. Test 03 — przezroczyste pionki — silnik V-ray, low quality

136



Grafika 3D — porownanie trzech silnikéw renderujacych z programu 3dsMax

13. Test 03 — przezroczyste pionki — silnik V-ray, good quality

14. Test 03 - przezroczyste pionki — standardowe materiaty w silniku V-ray,
good quality

137



Dariusz Ple$niak

15. Test 04 — ,lustrzane” pionki — silnik Scanline

16. Test 04 — , lustrzane” pionki — silnik QuickSilver
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Grafika 3D — porownanie trzech silnikéw renderujacych z programu 3dsMax

17. Test 04 — , lustrzane” pionki — silnik V-ray, low quality

18. Test 04 — ,,lustrzane” pionki — silnik V-ray, good quality
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19. Test 04 — ,,lustrzane” pionki — standardowe materiaty w silniku V-ray,
good quality

20. Test 05 — sze$¢ zrodet $wiatla - silnik Scanline
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Grafika 3D — porownanie trzech silnikéw renderujacych z programu 3dsMax

21. Test 05 — sze$¢ zrodet $wiatta — silnik QuickSilver

22. Test 05 — sze$¢ zrodet $wiatha — silnik V-ray, good quality
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23. Test 05 — szes$¢ zrodet $wiatta — standardowe materiaty w silniku V-ray,
good quality

24. Szklane pionki — silnik Vray, low quality
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