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Mimo wszystkich zastrzezen, ktére moze ona budzié¢, pozostaje fak-
tem, ze jej kategorie sg dzisiaj stosowane w rozmaitych dziedzinach
badan nad wytworami kulturowymi. Gdyby za$ wigzane z tymi
badaniami nadzieje spetnity sie cho¢ w cze$ci, generatywizm teksto-
wy moéglby sta¢ sie zaczgtkiem ,,nowej humanistyki”, jak powiada
A. J. Greimas, tzn. nowej teorii kultury wolnej od gleboko zakorze-
nionych w kulturze europejskiej i w umystach wielu badaczy misty-
fikujacych zalozen i opozycji, ktére — jak sadze — stanowig dzisiaj
istotng przeszkode w rozwoju badan humanistycznych, w tym
zwlaszcza estetyki, ktora kryzys wlasnych pojeé sklonna jest opi-
sywa¢ jako kryzys badz tez ,$mier¢” sztuki.

Katarzyna Rosner

Sztuka a fotografia. Przyczynek
do rozwazan o dziele sztuki w dobie
technicznej reprodukcji

Fakt, ze na dlugo przed powstaniem dzisiej-
szego fotorealizmu artysci postugiwali si¢ w swej tworczosci foto-
grafig, byl co prawda znany, ale nie przywigzywano don dosta-
tecznego znaczenia, nie doceniano tez roli, jaka spelniala w malar-
stwie, nim wynaleziono aparat fotograficzny, kamera obskura.
Najprymitywniejsza kamera obskura to, jak méwi sama nazwa,
ciemne pomieszczenie z malym otworem w S$cianie lub w okienni-
cy, przez ktory pada na przeciwlegla $ciane badz na jasny ekran
odwrdcony obraz rozpo$cierajgcego sie na zewnatrz krajobrazu. Zja-
wisko to zaobserwowano w krajach potudniowych, gdzie przez wiek-
szo$¢ dnia pomieszczenia sg zaciemnione, zapewne na diugo przed-
tem, zanim jego optyczng zasade sformulowal w IV w. p.n.e. Ary-
stoteles. Zauwazyt on podczas czeSciowego za¢mienia stonca, ze jego
cien o ksztalcie sierpu, padajacy przez sito i listowie platana, odci-
nal sie na ziemi tym ostrzej, im mniejszy byl otwér.

Ten dobrze znany uczonym arabskim fenomen wykorzystywano
w $redniowieczu wlasnie do obserwowania zaémien stonca. Pierwszy
rysunek kamery obskury ukazal sie w 1545 r. w ksiedze holender-
skiego lekarza i matematyka Reinera Gemmy Frisiusa De radio
astronomico et geometrico liber. O przyrzadzie tym wspomina uczen
Leonarda, Cesare Cesarino, w swoim wydaniu Witruwiusza De
architectura, ogloszonym drukiem w 1521 r., jego mistrz zas wy-
mienia kamere obskure okoto 1500 r. dwukrotnie w swoich dzienni-
kach — opublikowanych jednakze dopiero w 1797 r.

Najdokladniejszy opis kamery obskury zawiera dzieto Giovanniego
Battisty della Porta Magiae Naturalis (15658), ktory tez po raz pierw-
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szy poleca ten przyrzad nieutalentowanym artystom: ,,Jesli kto$ nie
umie malowaé¢, moze dzieki niemu zaznaczy¢ oldwkiem (kontury
odbicia). Potem wystarczy pokryé je farbami. Robi sie to rzutujge
obraz przez kartke papieru na rysownice”. Della Porta zwrdcil tez
uwage na zastosowanie kamery obskury w malarstwie portretowym:
proponowal sytuowaé¢ model w ostrym sloricu przodem do otworu
w okiennicy.

Poczytnosé dziela della Porty, wielokrotnie wznawianego i ttuma-
czonego na wiele jezykow w wieku XVI, przyczynila sie do spopu-
laryzowania kamery obskury, tym bardziej ze w 1550 r. znacznie
ulepszy! jag Girolamo Cardano, wkladajgc do otworu w okiennicy
dwuwypukly soczewke, a florencki matematyk i astronom Egna-
tio Danti ulatwil postlugiwanie sie nig, wyposazajgc przyrzad
w wkleste zwierciadto, ktéore odwracalo obraz.

Przenosne kamery obskury zaczeto konstruowaé w tej udoskona-
lonej formie w XVII w. Malym czarnym namiotem, na ktérego
czubku umieszczona byla ruchoma rura z dwuwkleslym obiekty-
wem i lusterkiem reflektujgcym obraz na znajdujgcg sie u dolu
rysownice, postugiwal sie w swoich pracach mierniczych prowa-
dzonych na terenie Austrii Johannes Kepler, a Athanasius Kircher
opisatl i zilustrowal w 1646 r. kamere obskure, ktorg moglo niesé
jak lektyke dwoch mezczyzn.

W XVII i XVIII w. kamerg obskura poslugiwalo sie wielu styn-
nych malarzy, przede wszystkim ci, ktérym jak Antoniemu Cana-
le, Bernardowi Belotto czy Guardiemu, zalezalo na precyzji topo-
graficznej. Ze korzystali z tego przyrzadu prawdopodobnie réwniez
Crespi, Vermeer czy Reynolds, stalo sie zrozumiale dopiero znacz-
nie pdézniej, gdy juz po wynalezieniu fotografii zaczeto bada¢ za-
chodzgce w niej specyficzne odchylenia perspektywiczne i stwierdzo-
no, iz réwniez ci malarze rejestrowali przestrzenh w podobny sposob.
Zwrécit na to uwage stosunkowo weze$nie angielski malarz i ry-
sywnik Joseph Pennell. Postugiwal sie on zdjeciami, robigc serie
rysunkéw angielskich katedr, a gdy po raz pierwszy zobaczyl te
budowle w naturze, zdal sobie sprawe, jak bardzo znieksztalcila
je fotografia. To dos$wiadczenie uwrazliwilo go, byé moze, na ,fo-
tograficzng” perspektywe w niektérych dzielach Holendréw, glow-
nie Vermeera, o ktérego obrazie Zolnierz ze $miejaca sie dziewczy-
ng (Frick Collection, Nowy Jork) pisze, iz wydaje mu sie nader
prawdopodobne, Ze malarz zastosowal w nim kamere obskure.

Po wynalezieniu fotografii artysci zaczeli si¢ nig regularnie postu-
giwaé¢, choé¢ nie wszyscy to ujawniali. Wiekszo$¢ malarzy dzie-
wietnastowiecznych, uzywajgcych zdje¢ w swojej pracy, nie tylko
fakt ten ukrywala, ale i zacierala $lady, niszczgc zdjecia i klisze,
co spowodowato, iz stosunkowo pdzno, wlasciwie dopiero na fali
wspoblczesnego fotorealizmu sprawe te ujawniono i zbadano. Poz-
wolilo to zobaczyé wiele zjawisk sztuki XIX i XX w. w zupelnie
innym $wietle i u§wiadomié¢ sobie, jak bledne i naiwne bylo prze-
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ciwstawianie sztuki i fotografii. Obalilo tez popularny poglad, we-
dlug ktorego wynalezienie fotografii rownato sie koncowi sztuki
naturalistycznej, a nawet przedstawiajgcej. Bezzasadne okazaly sie
rowniez leki tych wszystkich dziewietnastowiecznych malarzy, kté-
rzy, jak Ingres, widzieli w fotografii zagrozenie wlasnego zawodu,
cho¢ sami chetnie sie nig postugiwali.

Relacje miedzy fotografia a malarstwem czy grafikg byly od sa-
mego poczatku zlozone i wielorakie. Nowe formutly plastyczne od-
dzialywatly czesto na prace fotograféw i odwrotnie, techniczne i ar-
tystyczne zdobycze fotografii wplywaly prawie nieprzerwanie na
sztuke XIX i XX w.

Zbadaniu tych wzajemnych powigzan i obustronnych inspiracji
poswiecil swojg dysertacje Aaron Scharf. W tej niezmiernie inte-
resujgcej i bogato udokumentowanej pracy, opublikowanej w 1968 r.
pod tytulem Art and Photography, autor wykazuje, jak wiele za-
gadnien formalnych i predylekcji tematycznych uwarunkowanych
bylo w sztuce fotografig, ile spraw nie potrafiono wytlumaczyé,
fakt ten ignorujgc. W studium indywidualnego wyrazu ludzkiego
ciala fotografie wspieraly umiejetnosci Ingresa czy Delacroix (ten
ostatni byl gorgcym zwolennikiem fotografii), pozwalajgc im osigg-
na¢ spotegowang naturalnosé¢ i zywose.

Postugiwanie sie zdjeciami przez prerafaelitéw prowadzilo nato-
miast do zupelnie odmiennych efektow: postacie wygladaly na
sztucznie upozowane, krajobraz wydawal sie makietg, brakowalo
integralnego powigzania miedzy pierwszym planem a tlem. Te ce-
chy ich dziel, szczegblnie wyrazne w niektorych obrazach Millaisa,
spowodowaly, jak sadzi Scharf, dowolne i bezkrytyczne montowa-
nie obrazéw z wielu rozmaitych dagerotypow. Millais przenosit na
pierwszy plan to, co na fotografii znajdowato sie w oddali, odsung}
w glgb postacie pierwszoplanowe, co dezorganizowalo relacje prze-
strzenne lub w ogoéle splaszczato calo$¢, nadajac jej charakter re-
liefu (podobne efekty s$wiadomie wykorzystuje dzi§ wielu ma-
larzy).

Wplywami fotografii tlumaczy Scharf specyficzng ekspresje niek-
térych obrazéw Daumiera, prawie monochromatycznych, w kto-
rych stosuje on, jak w Don Quixote i Sancho Panza, ostre cienie.
Powstanie tych dziel zbiega sie z eksperymentami Nadara, przyja-
ciela Daumiera, ktory w tym wlasnie czasie fotografuje przy ostrym
sztucznym S$wietle, eliminujgcym catkowicie poéttony, i uzyskuje
efekty zblizone do Daumierowskich.

Badania Scharfa obalajg wiele mitéw dotyczgcych malarstwa im-
presjonistow, ktérych przywyklo uwazaé sie za malarzy chwyta-
jacych w plenerze zmieniajgce sie oswietlenie, studiujgcych mo-
mentalne ruchy i subtelne niuanse.

To, ze malowanie ze zdjecia kolidowalo poniekad z gltoszonymi przez
nich zasadami, z tego juz i oni sami musieli zdawaé¢ sobie sprawe,
nie byliby w przeciwnym razie tak skrzetnie ukrywali tego faktu.
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Szczegblnie pouczajgce jest zestawienie przez Scharfa obrazéw Ma-
neta, Moneta czy Degasa z wykorzystanymi przez nich zdjeciami.
To, co przywykliSmy uwaza¢ za ich indywidualng ekspresje, rozma-
zane kontury poruszajacych sie ludzi i przedmiotoéw, widzenie
miasta z lotu ptaka, kompozycje ,,obciete” z brzegu, dokladnie ko-
responduje z dokonaniami 6wczesnych fotografow.

Czy fotografowanie tego samego przedmiotu w zmieniajgcym sie
o$wietleniu nie narzucilo impresjonistom mysli o serii obrazéw tej
samej budowli? O roéznych porach dnia malowal Monet katedre
w Rouen, Sisley ko$cié? w Moret. Jako zrodlo inspiracji szczegol-
nie wazng role odegrala fotografia w twérczosci Degasa. Zdjecia
Disdériego, ktéry utrwalil poszczegdlne sekwencje ruchu tancerek,
czy serie fotografii Muybridge’a, rejestrujgcego ruch ludzi i zwie-
rzat, pozwolily Degasowi uchwyci¢ i sprecyzowaé¢ to bogactwo ges-
tow i poruszen, jakim odznaczajg sie jego sceny baletowe czy
wizerunki jezdzcéw na koniach. Wiele interesujgcych zasad kom-
pozycyjnych — powiekszenie postaci na pierwszym planie, nad-
mierne zmniejszenie ludzi i przedmiotéw znajdujgcych sie nieco
dalej — zawdziecza Degas w wiekszym stopniu specyficznym od-
chyleniom perspektywy fotograficznej niz, jak sgdzono weczesniej,
japonskim drzeworytom, zbudowanym na podobnych zasadach.
Scharf jest tez zdania, iz nawet niektéore z japonskich drzeworytow
popularnych wéwczas w Europie, w szczegoélnosci zas$ pozne dziela
Hiroshige, mogly powstaé¢ pod wpltywem fotografii. Jeden z ostat-
nich cykléw tego artysty, Sto widokéw z Edo, réznigcy sie zdecy-
dowanie od weczesniejszych dziel Hiroshige wlasnie ujeciem per-
spektywicznym charakterystycznym dla zdje¢, powstal w okresie,
w ktérym w Japonii znano juz fotografie.

Nadmierne wysuniecie portretowej postaci ku przodowi i ,,obcie-
cie” jej przez ramy obrazu, powodujgce w niektérych obrazach
Degasa specyficzne efekty przestrzenne, zdaje sie réwniez wywo-
dzi¢ z kompozycji fotograficznych. Zdjeciami inspirowali sie Tou-
louse-Lautrec, Cézanne, Gauguin, Picasso.

Malujgc scene rozstrzelania cesarza Maksymiliana Manet postuzyt
sie wyrazistym zdjeciem monarchy, zafascynowany fotografig niez-
nanej mu ksieznej Metternich Degas namalowal jej portret.

W XX w. eksperymenty z fotograficznym medium korespondujg
z zainteresowaniami wielu artystéw, zapladniajgc ich wyobraznie.
Fotograficzne diagramy ruchu, tzw. chronofotografie, ktérych od-
biciem w malarstwie sg dwie wersje stynnego aktu schodzgcego ze
schodéw autorstwa Duchampa (1911 i 1912 r.), staly sie podnietg
dla kompozycji futurystow i kubistow, wykorzystujacych w swoich
pracach zasady symulatanizmu, superimpozycji, przeksztalcenia
pozytywu na negatyw.

Nastepnym krokiem bylo wprowadzenie zdjecia do obrazu na za-
sadzie kolazu i fotomontaz zapoczgtkowany przez grupe niemiec-
kich dadaistow, dla ktorych poetvki, podobnie jak dla spcsobu
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obrazowania surrealistow, medium to okazalo sie wprost idealne.
Ze zdje¢ korzystali oczywiScie prawie wszyscy dwudziestowieczni
realisci, zwykle zbytnio sie tym nie afiszujgc. Przyrost fotogra-
ficznej informacji wizualnej w ostatnim dwudziestoleciu zaczat
stopniowo stawia¢ fotografie w centrum zagadnien artystycznych.
Wazng role odgrywa juz w latach pieédziesigtych i sze$édziesig-
tych u tworcow ,,nowego realizmu” i pop-artu, okolo 1970 r. oprze
sie na niej caly kierunek, fotorealizm albo hiperrealizm. Zdjecie
a rzeczywistos¢, percepcja optyczna a fizjologia, iluzja i abstrak-
cja — oto sprawy nurtujace jego przedstawicieli, sposrod ktérych
przedstawie tu kilku.

Obrazy francuskiego malarza Jean-Oliviera Hucleux to w1zerunk1
Swiata jako rzeczywistosci zabalsamowanej na uzytek wiecznosci:
nie przypadkiem artysta ten najchetniej maluje cmentarze — lu-
dzi 1 samochodoéw. Wybrane przez siebie obiekty Hucleux fotogra-
fuje, przezrocza rzutuje na ptdétno, a nastepnie z lupg w reku od-
twarza milimetr po milimetrze.

Ten niewiarogodny nad-realizm, szklisty i zimny, fizycznie prawie
odpychajacy, budzi zmienne uczucia, w ktorych podziw dla tech-
nicznej zrecznosci artysty miesza sie ze wspélczuciem prawie wo-
bec jalowosci jego trudu, a nastepnie prowokuje refleksje dotycza-
ce juz nie istoty tej sztuki i jej sensu, lecz mentalnosci wspoélczes-
nego czlowieka, ktorg dzieta te odbijaja.

Podobnie jak w wypadku sztuki konceptualnej warto$¢ obrazéw
Hucleux tkwi gléwnie w pobudzaniu takich rozmyslan o rzeczy-
wisto$ci zamrozonej bez peknie¢ i luk. Wypolerowane kamienne
plyty i gladkie karoserie, w ktorych odbijajg sie chmury i galezie
drzew, to juz nie dziela sztuki, lecz mauzolea spoczynku ludzi
i przedmiotow z ostatniego ¢wieréwiecza XX w.

Cho¢ dgzenie do kompletnej iluzji charakteryzuje réwniez twor-
czo$é Franza Gertscha, to szwajcarski malarz jest znacznie mniej
,bezlitosny” i1 unaoczni¢ pragnie nie rzeczywisto$¢ samg, lecz ra-
czej problematyke obrazu jako tworu oscylujacego pomiedzy su-
gestywng przedmiotowoscia a zupelng abstrakcjg, jako trompe
d’oeil i powierzchni pokrytej farbami.

Gertsch pragnie malowa¢ takie obrazy, na ktérych ,,co$” (przed-
stawienie realistyczne) istnialoby w sposéb réwnie nieskazitelny
jak ,nic (zagruntowane na bialo pl6tno)”’. Dlatego tez od obrazow
tradycyjnych realistobw blizsze s3 mu monochromatyczne, jednoli-
cie niebieskie obrazy Yvesa Kleina, tak samo ,nieskazitelnie obec-
ne” jak biekit nieba. Realizujgc swojg tesknote za maksymalng
iluzja i idealng abstrakcjg, wypracowal Gertsch ,strategi¢” pozwa-
lajgcg, jego zdaniem, polgczyé te dwa rywalizujace z sobg pryn-
cypia.

Do ,stworzenia takiej struktury formalno-narracyjnej, w ktorej
spotkalyby sie z sobg w sposéb dialektyczny dwa bieguny — rze-
czywistos¢ i abstrakecja” — dgzyl Gertsch w swoich obrazach juz
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przed rokiem 1968. Ale gore brata wtedy abstrakcja, co jak sam
powiada, doprowadzilo do kryzysu, a w rezultacie pozwolitlo mu
dokonaé¢ ,,wielki skok” — przezwyciezy¢ dualizm tresci i formy,
siegngé po samg rzeczywistosc.

Stalo sie to za sprawg fotografii. Jesienig 1968 r. zaczat Gertsch
po raz pierwszy malowaé¢ ze zdje¢. Doszedl woéwczas do wniosku,
ze rzeczywisto$¢ mozna dzi§ uchwyci¢ jedynie za posrednictwem
aparatu fotograficznego, gdyz cztowiek zaczal uwazaé zdjecie za
wazny obraz natury i w pelni polega na nim.

»otrategia” Gertscha =zasadza sie na odwzorowywaniu ,punkt
w punkt” wykonywanych przez niego barwnych przezroczy. Fo-
tografuje on zwykle obiektywem szerokokatnym (odleglo$é ognis-
kowa 35 mm), a wybrane przeZrocza rzutuje identycznym obiekty-
wem na powierzchnie obrazu z odleglo$ci wiekszej o jedng trzecig
od dystansu, z jakiego uprzednio wykonal zdjecie. Stgd biorg sie
ogromne rozmiary malowidel Gertscha, wynoszgcych przecietnie .
trzy i p6! na dwa i p6l metra (stynny obraz Medici wynosi az czte-
ry na sze$¢ metrow).

Z tymi relacjami optycznymi wigze sie zagadnienie ,,idealnej”
odleglosci, z jakiej ogladaé¢ nalezy obrazy Gertscha. Pelng iluzje
osigga widz wtedy, gdy znajduje sie stosunkowo daleko od obrazu,
mniej wiecej o jedng trzecig dalej niz projektor, z ktorego rzuto-
wane bylo przezrocze. Im bardziej zbliza sie do obrazu, tym wiek-
szym deformacjom ulega przedstawiany przedmiot, az w koncu
zatraca sie calkowicie, zamieniajgc w czystg forme malarskg, gdy
za§ zbytnio oddala sie od malowidta, przestaje go ono frapowaé
jako trompe d’oeil i nabiera charakteru ,,optycznego cytatu”.

W swoim iluzjonistyeznym malarstwie przedstawia Gertsch repre-
zentantéw pokolenia telewizji i big-beatu. We wnetrzach, w kto-
rych meble zastepuje materac pokryty barwnymi tkaninami i po-
duszkami, a dekoracja sprowadza sie do zdje¢ czy posteréw przy-
klejonych skoczem do Sciany, szczupli dlugowlosi chiopcy i zwinne
chlopiece dziewczeta o wyrazistych nerwowych twarzach, ubrani
wedlug mody ,,,unisexu” w jednakowe dzinsy i skérzane kurtki,
przegladajg kolorowe magazyny, przygotowuijg sie do wyjscia, sie-
dzg troche nieobecni, jakby zasluchani w dla nich tylko slyszalne
melodie i rytmy. Tkwig we wlasnym $wiecie, oddzieleni od starszej
generacji barierg odmiennej wrazliwo$ci, innego pojmowania prze-
Zywania $wiata.

Fotorealizm Gertscha staje sie $rodkiem do wyrazenia specyfiki
mlodziezowe]j pop-kultury i holdem skladanym mtlodosci jako ist-
nieniu dynamicznemu i spontanicznemu, wyrazem kultu niedoros-
losci, ktéoremu ulegalo, jak Gombrowicz, i ulega wielu wspdlczes-
nych artystow.

Wszyscy mlodzi ludzie portretowani przez Gertscha nalezg do kre-
gu jego rodziny i przyjaciol, stad daleko idgeca emocjonalna iden-
tyfikacja artysty z tematem, pozwalajgca mu, mimo maksymalnej
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wiernosci wobec fotograficznego wzoru, przesyci¢ przedstawiane
postacie osobistym nastrojem. )

Gertsch wtedy zadowolony jest z siebie, gdy uda mu sie wprowa-
dzi¢ widza w blad: gdy patrzac na zdjecie przedstawiajgce jego
obraz w jakim$ wnetrzu, nie potrafimy rozrézni¢, co jest namalo-
wane, a co istnieje naprawde. Trzeba przyznaé, ze zwykle mu sie
to udaje. Mozna, co najwyzej, podwaza¢ sens takiego iluzjonizmu,
ktérego sam artysta wcale zresztg nie broni powiadajac, ze ,real-
nie rzecz biorgec malowanie obrazéw” wydaje mu sie ,absolutnie
bezsensowne”.

Zblizong problematyks, tyle ze prezentowang wylgcznie na przy-
kladzie natury nieozywionej, zajmuje sie réwniez inny artysta
szwajcarski, Alfred Hofkunst. Wysilek tego twoércy podporzgdko-
wany jest jednemu celowi: by rzeczy przedstawione w jego dzie-
lach istnialy same przez sig, ,nieskazone” niczym artystycznym.
Hofkunst rysuje wszystkie przedmioty w skali 1:1. Materac od-
tworzony bez perspektywy i bez $wiatlocienia mozna by wzig¢,
przy pobieznym spojrzeniu, za prawdziwy materac, podobnie jak
rolety made by Hofkunst czy wieszak wiszagcy na prawdziwym
gwozdziu. W grze pomiedzy iluzjg a rzeczywisto$cia Hofkunst po-
sung! sie jeszcze dalej, ,reprodukujac” w skali 1:1 swojg pracow-
nie jako tréjwymiarowg makiete. Prawie wszystko w tym wnetrzu,
wystawionym po raz pierwszy w 1972r. w muzeum w Eindhoven,
podloga, na ktoérg padajg cienie, Sciany, drzwi, okna i sufit, jest
narysowane i juz nie tyle mami widza, co w pewnym sensie pod-
waza realno$¢ jego wiasnego istnienia. Dzielem tym dotyka Hof-
kunst granic sztuki odtwarzajgcej przedmiot, po drugiej stronie
znajduje sie juz prawdziwa rzecz — i sztuka konceptualna, ktéra
byla zresztg dla szwajcarskiego artysty gléwnym zZréodlem inspi-
racji.

W swojej istocie konceptualna jest réwniez twoérczos¢ niemieckie-
go artysty Gerharda Richtera. Zaliczany w latach sze$c¢dziesigtych
do pop-artu, dzi$ do hiperrealizmu i konceptualizmu, postuguje sie
on fotografig nie dlatego, ze zalezy mu na wiernosci wobec rzeczy-
wistoéci. Przeciwnie, Richter uwaza, ze co$ takiego jak ,,prawdziwy”’
obraz otaczajacego nas Swiata w ogéle nie istnieje, gdyz nie mo-
zemy polega¢ ani na naszym wzroku, ani na korygujacym je dos-
wiadczeniu. Naturalne widzenie nie zaspokaja nas, wlasnie dlatego
uprawiamy malarstwo.

W pragnieniu zobaczenia §wiata ,inaczej” pomaga arty$cie migaw-
ka rzeczywistoSci utrwalona przez kamere. Zdjecie ma dodatkowo
te dobra strone, iz uwalnia go od indywidualnych predyspozyciji:
»Gdy rysuje przedmiot z natury”, powiada Richter, ,zaczynam
stylizowa¢, zmienia¢ go zgodnie z moim wyobrazeniem i umiejet-
nqéciami. Gdy odmalowuje zdjecie, moge o tym wszystkim zapom-
nie¢ 1 w pewnym sensie malowa¢ wbrew woli. A to mnie wzbo-
gaca”.
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Zafascynowanie fotografia, ktéra nie posiada ,,ani stylu, ani kom-
pozycji, ani interpretacji” i jest dlatego ,,piekniejsza niz Cézanne”,
wynika u tego artysty z pragnienia autentyzmu przeciwstawiajg-
cego sie akademizmowi i nasladownictwu dawnych mistrzow.
Zdjecie nie wchodzi ,,w zakres historii sztuki”, ale za to przekazuje
wizerunek aktualnej rzeczywistosci, stanowi pomost ku niej. Aby
jak najbardziej upodobnié obraz do zdjecia, a wiec oddali¢ go od
malarstwa, Richter postuguje sie chetnie zdjeciami poruszonymi
albo zatartymi -— przefotografowanymi z innych, zrobionymi przez
szybe, z jadacego pociggu itp.

Jego tworczosé ma nam uswiadamiaé, ze nic nie jest ani biale, ani
czarne, zmusza¢ do spojrzenia obiektywnego, nie zabarwionego in-
dywidualnymi wrazeniami czy emocjami. Stad szary koloryt wiek-
szo$ci namalowanych przez Richtera obrazow.

Ta naturalna gama moéwi jednak nie tylko o $wiatopoglgdzie ar-
tysty, pragnacego nie wypowiada¢ sie jednoznacznie na zaden te-
mat, ale shuzy takze, podobnie jak zatarte kontury, podwazeniu
iluzyjnego charakteru przedstawianych przedmiotow.

Na pytanie, jaki sens ma jego ,,reczne” odtwarzanie tego, co zareje-
strowala maszyna, Richter odpowiada, ze nie zadowala go nigdy
to, na czym najbardziej mu zalezy, a co nazywa ,niemym” istnie-
niem rzeczy.

Richterowi zdaje sie tu chodzi¢ o podobng naocznos¢ i ,nieskazi-
telnosé” jak Gertschowi, tyle ze bez udziatu iluzji, a wiec niejako
poza obrebem rzeczywistosci. Marzy mu sie to, co juz niejedno-
krotnie przy$wiecalo artystom, a co tak jasno sformulowat Hof-
mannsthal, wkladajge w usta poety lorda Chandosa pragnienie
pisania w jezyku, ,ktérym moéwig do mnie nieme przedmioty”.
Ta wieczna tesknota artystow jest zapewne nie do zrealizowania.
Ale tez nie o jej realizacje chodzi, lecz o podwazenie pewnikéw, na
jakich opiera sie¢ potoczna percepcja. Richter uwaza to wlaénie za
najwazniejszy cel sztuki i dlatego traktuje ja bardzo serio, jako
dziatalnos$¢ ,,moralng” i ,namiastke religii”.

Do jakiego stopnia zdjecie jest dla Richtera punktem wyjécia i kon-
cowym momentem tworczoéci, $wiadczy najlepiej cykl portretow
stynnych osobisto$ci eksponowanych po raz pierwszy na Biennale
w Wenecji w 1972 r. Artysta namalowal je wedlug powiekszonych
pod episkopem fotografii z encyklopedii, a nastepnie ,oryginaty”
sfotografowal. Z otrzymanych w ten sposob wizerunkoéw 48 wybrat
w drodze losowania, jednakowo oprawil i rzadkiem zawiesit na
Scianie — stawiajge tym gestem znak réwnosci pomiedzy rekodzie-
lem a maszynowg odbitka.

EFwa Kuryluk



