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4.6. Przedmioty bliskie pracowni fotografii

5. Literatura

6. Plansze podstawowych mechanizmów fotograficznych

1.  Jedno zdanie  wypowiedziane głosami  ok.  100  studentek  i  studentów w temacie 
fotografia
Robić  więcej  niż  zdjęcie,  przekazywać  wrażliwość,  być  dobrym  obserwatorem,  robić  z 

niczego ‘coś’;  ‘coś’  to  np.  kolor,  gradient,  światłocień,  ostrość,  mieć refleks,  mieć pasję, 

kochać robić zdjęcia, widzieć obrazem, wyrażać siebie, pokazywać szczegół, widzieć piękno 

rzeczy  powszednich,  wiedzieć  jak  robić  zdjęcia,  tworzyć  dzieło,  mieć  styl  zdjęć,  być 

kreatywnym,  chodzić  na  wystawy,  oglądać  zdjęcia,  praktykować,  patrzeć  i  dostrzegać, 

widzieć cechę przedmiotu i  przedstawiać  na zdjęciach,  patrzeć kadrami,  widzieć  świat  w 

kadrze,  szukać  detali,  szukać  światła,  pokazywać  swój  sposób  patrzenia,  tworzyć 

kompozycje,  widzieć  polifonicznie,  wchodzić  na  wieżę  katedry,  ryzykować,  myśleć 

abstrakcyjnie,  metaforycznie,  zmieniać  konstytucję  rzeczy,  wywierać  wpływ  na 

rzeczywistość,  prostotę zamieniać  w piękno,  piękno zamieniać w prostotę,  mieć dystans, 

dostrzegać  wady,  być  wytrwałym,  łatwo  zagłębiać  się  w  temat,  mieć  styl  obrazowania, 

szukać tematów, skupiać się na temacie, znajdować się w każdej sytuacji,  widzieć drugie 

dno, widzieć abstrakcyjnie,  twórczo przekazywać emocje,  widzieć swoje wady,  widzieć to 

‘coś’,  pokazywać  coś  zwykłego  w  sposób  ciekawy,  szukać  ciekawych  obrazów,  szkolić 

umiejętności  techniczne,  zauważać  kontrast,  mieć  pasję,  mieć  pomysł  i  potrafić  go 

zrealizować,  poświęcać  się,  wycinać  mówiące  kawałki  rzeczywistości,  przyciągać  uwagę, 

pokazywać swój stosunek do przedstawianych rzeczy, unikać banałów, być wyczulonym na 

moment, inaczej patrzeć na świat, opowiadać historie, doświadczać, odczuwać artystycznie i 

estetycznie,  mieć  odwagę,  eksperymentować,  mieć  wizję  artystyczną,  mieć  inny  punkt 

widzenia,  zauważać  rzeczy,  na  które  inni  nie  zwracają  uwagi,  szukać  ciekawych  ujęć, 

wykorzystywać właściwości aparatu, kłaść się na ziemię, dopracowywać obraz technicznie, 

pokazywać  swój  charakter,  proste  rzeczy  przedstawione  w  sposób  ładny  i  intrygujący, 

patrzeć i widzieć, robić zdjęcia artystyczne, nie robić zdjęć artystycznych, działać świadomie, 

patrzeć na budowle,  krajobrazy,  ludzi,  zwierzęta,  przedmioty etc.  widzieć  kształty,  formy, 

faktury,  kolory,  przezroczystości,  figury  na  tłach,  zastawienia,  relacje,  szczegóły, 

kompozycję, kontekst.
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2. Prefotografia. Kamera otworkowa

Mechanizm camery obscury można postrzegać jako prototyp współczesnego aparatu 

fotograficznego. Różni się od aparatu fotograficznego tym, że obrazy, które w camerze 

obscurze powstają można oglądać na bieżąco, równolegle do rozgrywających się zdarzeń 

ale bez możliwości rejestracji. Z chwilą, gdy zechcemy utrwalić obraz odchodzimy od jej 

pierwotnej specyfiki i zamieniamy w coś innego, np. w kamerę otworkową, aparat 

fotograficzny albo przyrząd malarski pomocny przy rysowaniu (kalkowaniu) obrazu, tak jak 

używali camery obscury renesansowi malarze, Leon Battista Alberti, Jan Vermeer i in.  

Współcześnie camera obscura to 

- alternatywa dla technicznej i cyfrowej rejestracji obrazu; zwrot ku kontemplacji, naturze 

obrazu, ku podstawowym zasadom umożliwiającym powstawanie obrazów niezależnie od 

ludzkiej ręki np. w jaskiniach 

- twórczość o obszarze narzędzia mającego istotny wpływ na przekaz wizualny; gwarantuje 

nieograniczone możliwości twórcze, np. konstrukcję aparatu z setką obiektywów

- eksperyment dzięki któremu każdy może stać się odkrywcą nowego typu obrazowania 

nieobecnego we współczesnej kulturze wizualnej  

- pułapka. otwiera wyobraźnię, ale jeśli jej nie otworzy wystarczająco, to jednak jest pułapką, 

bo rezultaty wizualne prac wielu konstruktorów mogą być podobne. 
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Przykład camery obscury z 1860 r. Dokumentacja z Muyeum Camery Obscury w Mülheim 

► PRAKTYKA

1. Aby przygotować obiektyw do kamery otworkowej z optymalną wielkością otworka 

posługujemy się wzorem zaproponowanym przez Jozefa Petzvala, a rozwiniętym przez 

Lorda Rayleigha

gdzie d – średnica otworu [mm], 

f – ogniskowa [mm] (odległość od otworu do obrazu), 

λ–  długość światła [mm] (przybliżona wartość to 0,0055 mm)
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2. Wielkość otworka w przygotowywanym obiektywie mierzymy posługując się mikroskopem 

lub powiększalnikiem do zdjęć

3. Gdy do realizacji kamery otworkowej używamy body aparatu fotograficznego, wówczas, 

do wykonania prawidłowej ekspozycji możemy posłużyć się wewnętrznym światłomierzem.

4. Wartość przysłony w przygotowanym obiektywie obliczmy wg wzoru:

            F = fd

F – przysłona [mm]

f – ogniskowa [mm]

d – średnica otworu [mm]

5. Co może się przydać do realizacji kamery otworkowej?

nożyczki, nożyki, czarny brystol, czarna folia, folia śniadaniowa, taśma izolacyjna, czarna 

folia samoprzylepna, kapa, pudełka, dykta piwna, flamastry, kalka, igła

6. Jakie są mechanizmy kamery otworkowej?

kształt otworka, ilość otworków, długości ogniskowych, wielkość kamery, pochyły matówki, 

forma, kształt, tekstura matówki, wewnętrzna filtry, ekrany dyfuzory, design body, 

opakowanie, łatwość obsługi, sposób składania aparatu / camery obscury

Ćwiczenie:

Projekt i realizacja kamery otworkowej. Kamera zaprojektowana do wykonywania 

określonego przez autor(kę)a typu zdjęć; zaprojektowana dla konkretnego odbiorcy, np. 

wędkarzy / gimnazjalistów / podróżników etc. Projekt oceniany w aspekcie funkcjonalności, 

designu, staranności wykonania. 
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Dwuobiektywowa kamera otworkowa wraz z efektem finalnym autorstwa Zofii Bugajewskiej, 

studentki grafiki swps
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Camera obscura zrealizowana podczas pleneru studenckiego w Jurze Krakowsko-

Częstochowskiej

3. Sposoby zastosowania cyfrowego aparatu fotograficznego
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Mechanizmy za pomocą których wykonujemy zdjęcia zależą tylko częściowo od aparatu 

fotograficznego i znajomości jego obsługi. Duży wpływ na efekt finalny zdjęcia ma sytuacja 

(kontekst) oraz sposoby i możliwości (re)akcji fotografa w oparciu o stosowany mechanizm i 

sposoby jego działania. Prezentowane ćwiczenia w jednakowy sposób odnoszą się do trzech 

obszarów pracy 

i) kreacji 

ii) obserwacji otoczenia

iii)możliwości i nastaw kamery

iv)prezentacji

3.1. Kreacja → znak i przedmiot
Kreacja często wynika z braku. Fotografia rekompensuje nieumiejętność rysowania, 

niemożliwość zobaczenia czegoś na odległość, widzenia podczas  długiego czasu 

naświetlenia, zatrzymanego w czasie, biologiczną nieumiejętność dystrybucji widzenia etc. 

Fotografia jest jednym ze sposobów wizualnego porozumiewania się. 

Obiektem kreacji fotograficznej jest obraz rozumiany jako znak i przedmiot. 

3.1.1. Kreacja → znak → indeks, ikona, symbol
Posługując się klasyfikacją Charlesa Peirce'a, najczęściej używamy fotografii jako znaków 

indeksykalnych, wskazujących na konkretny fragment rzeczywistości, np. to jest Uczelnia 

SWPS, jest wiele bybudynków tego typu i wiele uczelni, ale odział we Wrocławiu na razie jest 

jeden i na zdjęciu go widać. 
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Czasami niektóre firmy, zwłaszcza internetowe, albo małe, które dopiero zaczynają swoją 

działalność, budują swój wizerunek w oparciu o obrazy kupione w bankach zdjęć. Zdjęcia 

takie funkcjonują jako ikony np. managera (postać w garniturze lub garsonce), dziewczyny 

ze słuchawkami i mikrofonem jako osoby z którą można się skontaktować etc. Zdjęcia takie 

operują wizerunkami (ikonami) profesji ludzi z którymi w firmie możemy się zetknąć, ale to 

nie będą ci konkretni ludzie ze zdjęć, tylko inni, im podobni. Za przykładową ikonę również 

możemy uznać kobietę w czarnej sukience na stronie firmowej swps, niezależnie od tego, 

czy jej wizerunek został kupiony w banku zdjęć, czy wykonany na specjalne zlecenie, 

możemy być pewni, że przychodząc do wrocławskiego oddziału swps nie spotkamy jej. 

Fotografia symboliczna sytuuje nas w obszarze wiedzy i konwencji społecznych, które jako 

takie są abstrakcyjne i trzeba je znać lub wiedzieć, że są, by za ich pomocą rekonstruować 

symbolikę obrazów. Zdjęcia przedstawiające nowoczesne wiatraki na polach nie tyle 'mówią' 

o wiatrakach, co o naturalnych sposobach pozyskiwania energii, czyli można je uznać za 

symbol ekologii. Wg analogicznej zasady wielu młodych ludzi nosi koszulki przedstawiające 

Ernesto Che Guevarę, uznając jego wizerunek za symbol rewolucji, nie zaś za wojownika, 

który po trupach dążył do wprowadzenia w życie ideologii socjalistycznej. Jest to poza 

przyjętą przez nich konwencją. 

Szkoła Wyższa Psychologii Społecznej
ul. Chodakowska 19/31, 03-815 Warszawa 

tel. 022 517 96 00, faks 022 517 96 25
www.swps.pl



Projekt „Rozwój potencjału Szkoły Wyższej Psychologii Społecznej poprzez dostosowanie oferty edukacyjnej do 
potrzeb rynku pracy i gospodarki opartej na wiedzy” 

jest współfinansowany przez Unię Europejską w ramach Europejskiego Funduszu Społecznego

Autor zdjęcia: Alberto Korda, Museo Che Guevara, Havana Cuba, Photo taken on 5 marca 

1960; published within Cuba in 1961, internationally in 1967. Za: Wikipedia

Podsumowując, mamy trzy typy znaków fotograficznych, które z uwagi na zastosowanie 

łączą się z różnymi praktykami, np. znaki indeksykalne najczęściej występują w fotografii 

dokumentalnej, reportażowej, domowej, archiwalnej etc.; ikony popularne są w reklamie i 

sztuce masowej, reportażu; symbole dominują w nauce, sztuce postkonceptualnej i designie. 

Podziały te nie są sztywne, a kreacja wymaga od nas, by wprowadzać do nich zamieszanie. 

Ćwiczenie 

pewnie nie raz zastanawialiście się Państwo co weźmiecie ze sobą na bezludną wyspę. 

Proszę o sfotografowanie tego przedmiotu w kategoriach indeksu, ikony i symbolu. 

3.1.2. Kreacja → przedmiot 
W ujęciu materialnym fotografia jest przedmiotem, kawałkiem papieru (baryt) lub plastiku 

(polietylenu) znormalizowanym formatowo. Najbardziej popularnymi formatami są 9x13cm i 

10x15 cm. Zdjęcia wywoływane w tych formatach są małe, a formaty mocno opatrzone, 

dlatego warto ich unikać. Do wglądówek lepiej wybierać mniejszy format 7x9 cm lub większy 

13x18. Prace ekspozycyjne najczęściej występują w formatach większych 30x40, 40x50, 

50x60 i in. Przy wyborze formatu papieru warto kierować się skalą przedstawianych na 

zdjęciach przedmiotów. Powiększenia wymagają dystansu podczas odbioru, natomiast 

miniatury ułatwiają wyciszoną kontemplację i koncentrację uwagi. Zdjęcie po jednej stronie 
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pokryte jest emulsją światłoczułą, natomiast po drugiej stronie znakiem wodnym firmy 

produkującej papier, parametrami korekty z minilabu lub podpisem autora, dedykacją. Warto 

by druga strona zdjęcia nie pozostawała pusta, opisy najlepiej wykonywać miękkim ołówkiem 

lub cienkopisem, którego tusz i nacisk nie będzie ingerował w obraz. Fotografie na ogół są 

płaskie i dysponują powierzchnią błyszczącą, matową, półmatową, satynową, jedwabistą i in. 

Interesujące efekty wizualne można uzyskać przez nakładanie emulsji światłoczułej na inne 

powierzchnie o bardziej zdecydowanej fakturze, np. drewno, kamień, szkło, plastik. 

Oryginalne i zupełnie jednostkowe dzieła powstają w wyniku odręcznego rozdzielania emulsji 

i papieru  fotograficznego, a następnie traktowania tak pozyskanego skrawka emulsji jako 

negatywu. Fotografia podlega analogicznym ingerencjom co inne przedmioty codziennego 

użytku. Łatwo może ulec rozdarciu, przecięciu, nakłuciu, sklejeniu, rozwarstwieniu, obraz 

wchodzi w reakcje chemiczne z powietrzem, temperaturą, płynami etc. które zarówno mogą 

niszczyć jak i budować obraz. Ingerencja w materię fotograficzną jest jednym ze sposobów 

uprawiania fotografii bez konieczności jej wykonywania (można wykorzystywać zdjęcia 

publikowane w prasie i magazynach), często jest stosowana przez artystów posługujących 

się polaroidem. Z uwagi na fakt, że praca tego typu wymaga umiejętności plastycznych lub 

otwartej postawy na eksperyment w tym obszarze, niewielu twórców korzysta z tego źródła 

twórczości/kreacji. Na koniec warto wspomnieć o stylistyce kolażu, którego zasady działania 

przeniesione zostały obecnie głównie do środowiska komputerowego, podczas gdy ideą 

kolażu jest funkcjonowanie na styku nie tylko różnych obrazów, ale również różnych technik i 

narzędzi. 

Ćwiczenie 

potrzebne jest solidne etui na pióro. Do jego realizacji można użyć tylko materiałów z 

odzysku, czyli zdjęć znalezionych w parsie lub własnym albumie, wykonanych zanim 

pojawiło się pióro. A mamy je od dzisiaj. 

3.2. Obserwacja
Istnieje wiele póz i ról społecznych w które mimowolnie angażujemy się trzymając w rękach 

aparat fotograficzny. Człowiek z aparatem niemal automatycznie wycofuje się ze świata 

zdarzeń i przejmuje stanowisko obserwatora uczestniczącego jednak w fotografowanych 

zdarzeniach (Susan Sontag pisze także o fotografach podglądaczach, łowcach, złodziejach, 

lubieżnikach,  etc). Dlatego fotograf/obserwator uczestniczący musi sporo się napracować by 

zapewnić w miarę różnorodny materiał dla siebie samego (lub swojego szefa), kiedy już 
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będzie siedział przed komputerem i dysponował innym oglądem rzeczy. Komunikat wizualny 

wymaga hartowania więc tworzy się go co najmniej dwuetapowo: na gorąco podczas sesji 

zdjęciowej i na zimno podczas oglądu. Na gorąco podczas postprodukcji i na zimno podczas 

oglądu (najlepiej komisyjnego). Można oczywiście te czynności powtarzać. 

3.2.1. Obserwacja uczestnicząca → kubistyczny punkt widzenia
Punkt widzenia. Ludzie dysponują bardzo podobnym punktem widzenia, który lokalizuje się 

na wysokości wzroku. U dorosłych mężczyzn jest to ok 160-170 cm, u dorosłych kobiet 150-

160 cm nad ziemią. Jeśli chcemy robić zdjęcia względnie obiektywne, wtedy stosujemy 

własny punkt widzenia, natomiast jak jesteśmy za niscy/wysocy to trzeba użyć butów na 

koturnach lub kucać. Teraz już wiadomo, dlaczego dzieci robią takie ciekawa zdjęcia. Nie 

tylko zwracają uwagę na inne rzeczy ale też, siłą rzeczy, mają inny punkt widzenia. Dzięki 

uchylnym i obrotowym ekranom ciekłokrystalicznym oraz komputerom, współczesna 

fotografia nieco uniezależnia się od presji oka, jednak nic tak nie uniezależnia wizualnie jak 

plan działań i wyobraźnia. Szukając optymalnych punktów widzenia warto uruchomić 

wyobraźnię kubistyczną (lub fenomenologiczną) i starać się wizualizować fotografowany 

obiekt przestrzennie. Na każdym etapie pracy fotograficznej możemy potrzebować różnych 

nietypowych narzędzi, w tym przypadku, pomocna może okazać się drabina, platforma 

podnośnikowa, dźwig, wieżowiec, samolot, góra, ale też niewyszukane i komfortowe ubranie, 

umożliwiające położenie się na podłodze, folia na kamerę, oczywiście statyw. W zależności 

od rodzaju wykonywanego zlecenia działamy wg szablonu, albo szukamy różnych punktów 

widzenia i realizujemy z nich zdjęcia nawet wtedy, jak wydają się nam bezsensowne lub 

niewiele warte.  
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Szukając miejsc najlepszego oglądu warto zwrócić uwagę jaką orientacją przestrzenną 

dysponują fotografowane przedmioty. Produkty zrobione przez człowieka, tj. np. samochody, 

domy, książki, komputery etc.  posiadają tak jak człowiek orientację typu: przód, tył, boki, 

górę, dół, natomiast kiedy patrzymy na drzewo lub krzak agrestu to my decydujemy gdzie 

jest przód i tył, niekiedy będą pomagały nam w tym inne elementy z kontekstu: ulica, 

zabudowania, ludzie itd. 

W związku z tym, że efektem finalnym aktu fotografowania jest zdjęcie, które można oglądać 

kiedy ułożone jest ukośnie, na boku, do góry nogami, w odbiciu lustrzanym i na wiele innych 

sposobów, to warto wziąć pod uwagę i ten wymóg wynikający z percepcji. Jeśli wiadomo, że 

zdjęcie będzie prezentowane w obrocie 180 stopni, to podczas fotografowania możemy brać 

to pod uwagę i tworzyć interesujące efekty wizualne i iluzyjne. 

Ćwiczenie

Tym razem nie jesteście Państwo sami. Są z Wami bajkowi przyjaciele: pszczółka Maja, 

Krecik i pies Pluto. Co by było, gdyby dziś to oni zrobili za Was zdjęcia? Jak by to 

wyglądało?

3.2.2. Obserwacja uczestnicząca → dystans
Aby mieć możliwie niezakłóconą percepcję dystansu najlepiej użyć obiektywu o 

standardowej ogniskowej. Standardowa ogniskowa równa się przekątnej klatki negatywu lub 

matrycy światłoczułej i zbliżona jest do kąta widzenia ludzkiego oka. Zależnie od przyjętej 

odległości, można komponować plany: zbliżenie – portret – amerykański – ogólny, można 

budować relacje intymności lub ekspansji fotografa w świat fotografowanych zdarzeń, 

zaznaczać postawę subiektywizmu/obiektywizmu, kształtować przestrzeń emocji. 

Ograniczamy używanie lub nie używamy w tym celu obiektywów ze zmiennymi ogniskowymi, 

gdyż odpowiadają one również za zmianę perspektywy (kąta widzenia). Prosty w stosowaniu 

mechanizm zoom ma tę przykrą właściwość że obezwładnia fotografa i uniemożliwia 

przemieszczanie się. Tutaj działamy przekornie. 

Ćwiczenie

Możecie Państwo sfotografować cokolwiek zbliżając się do tego czegoś i oddalając. Czy 

coś się zmienia? Jeśli nic, ćwiczcie dalej. 
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3.2.3. Obserwacja uczestnicząca → ruch
Fotografując przyzwyczajamy się do określonego używania aparatu fotograficznego, który 

skądinąd wymaga od nas określonej postawy i pewnego zachowania, między innymi 

ostrożności i precyzji ruchów. Nic jednak nie stoi na przeszkodzie, by z uwagi na efekt finalny 

zdjęcia wyrzucić aparat fotograficzny przez okno (oczywiście z włączona migawką i jeśli to 

mamy zaplanowane) a potem cieszyć się tak uzyskanym zdjęciem. Zależność polega na 

tym, że fotografia jest statyczna i póki nie powstanie, warto projektować własny ruch 

ograniczając go do minimum (podczas naciskania na spust), lub intensyfikując w określony 

sposób, tak, by również korespondował z czasem pracy migawki. (Zobacz akapit o migawce)

Ćwiczenie

Możecie Państwo użyć aparatu jako pędzla . Ustawcie tylko czas pracy migawki na nieco 

dłuższy, np. 1 sekundę. Poruszając całym aparatem w trakcie uwalniania spustu, 

postarajcie się nim coś narysować. Na początek mogą być linie i kółka.

3.3. Możliwości i nastawy kamery
Ogólna zasada powstawania obrazu w aparacie

Światło wpada przez obiektyw do wnętrza aparatu fotograficznego tworząc obraz płaski, 

odwrócony, prostokątny (kwadratowy – zależnie od kadru). Kolor, ziarnistość, kontrast zależą 

od typu materiału / matrycy światłoczułej. Poprawność ekspozycji (naświetlenia) regulujemy 

za pomocą trzech prostych narzędzi: czasu pracy migawki, przysłony i czułości. Istnieje wiele 

nastaw gwarantujących poprawność naświetlenia, o czym komunikuje za każdym razem 

nam światłomierz. Tak więc wybierając określone proporcje możemy mieć na względzie 

przede wszystkim własną wizję obrazu. 

Wybieramy kadr do zdjęcia, lekko naciskamy na spust migawki, dokonujący tym samym 

pomiaru ostrości i światła. Światło wpada przez obiektyw aparatu. Możemy regulować ilość 

tego światła przysłoną. Im mniejsza przysłona tym więcej światła jest we wnętrzu aparatu 

tworząc obraz, ale jeszcze nie naświetlając go. Obraz odbija się od umieszczonego 

wewnątrz aparatu lustra i pryzmatu wpadając do wizjera, przez który go oglądamy.  Jeśli 

migający punkt na podziałce światłomierza jest odchylony za bardzo w lewo lub prawo, albo 

w ogóle jest niewidoczny, to znaczy, że trzeba obracać pokrętłem odpowiedzialnym za czas 
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pracy migawki lub czułości ASA do momentu, aż migający punkt światłomierza nie przesunie 

się na środek skali. Wtedy naciskamy na spust migawki. Lustro na ułamek sekundy podnosi 

się (w wizjerze na tę chwilę jest ciemno), a usytuowana za lustrem roletka migawki otwiera 

się umożliwiając naświetlenie materiału światłoczułego. Zdjęcie zrobione. 

3.3.1. Możliwości i nastawy kamery → ekspozycja
Każdy aparat fotograficzny dysponuje określonym zakresem czasów, przysłon i czułości, 

które możemy samodzielnie zmieniać dozując tym sposobem wartość naświetlenia. Dla 

każdej sytuacji oświetleniowej istnieje wiele różnych proporcji nastaw gwarantujących 

poprawną ekspozycję. Używając programu automatycznego tracimy kontrolę nad niektórymi 

efektami wizualnymi. Tracimy również możliwość poprawiania (kompensowania) ekspozycji. 

Używając programu manualnego w aparacie cyfrowym możemy zmieniać wartości nastaw 

wg następujących zależności:

tabela czasów (łatwo ją zapamiętać bo wartości mnożą się x 2)

1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
1 2 4 8 16 30 B

8000 4000 2000 1000 500 250 125 60 30 15 8 4 2

Czasy zapisane w tej kolejności począwszy od najkrótszego 1/8000 sek. mnożą się x 2 aż do 

30 sek. Czas B (BULB) oznacza dowolnie długi czas ekspozycji (tak długi jak trzyma się 

naciśnięty spust migawki)

tabela przysłon 

1,2 2 2,8 4 5,6 8 11 16 22 32 44

Przysłony mnożą się naprzemiennie x 2, dzięki czemu istnieje możliwość obliczenia również 

wyższych wartości przysłon. 

tabela czułości 

25 50 100 200 400 800 1600 3200 6400 12800 25600

Czułości mnożą się x 2, dzięki czemu istnieje możliwość obliczenia również wyższych i 

niższych wartości. 
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Większość aparatów podczas pomiarów podaje również wartości pośrednie, które łatwo 

zlokalizować dzięki znajomości powyższych uproszczonych tabel. 

Zmieniając jakąkolwiek wartość ekspozycji o 1 działkę np. przysłony, możemy uzupełnić ją 

zmianą również o 1 działkę wartości czasu pracy migawki lub o dwie działki czułości matrycy. 

Wynika z tego, że poprawność ekspozycji nie jest głównym wyznacznikiem fotografii ale 

cechy wizualne generowane przez fotografa za pomocą różnych proporcji nastaw. 

Ćwiczenie

Czy zdarzyło się Państwu, robić zdjęcia pod słońce? Dla wygody można zasłonić je 

fotografowaną osobą, a następnie delikatnie prześwietlać i nie doświetlać zdjęcia. Co 

widać?

Jak z tego korzystać?
Wybieramy kadr do zdjęcia, lekko naciskamy na spust migawki, dokonujący tym samym 

pomiaru ostrości i światła. Kiedy nastawimy przysłonę f=4, światłomierz porównuje jej 

wartość z wartościami czasu i czułości. Jeśli migający punkt na podziałce światłomierza jest 

odchylony za bardzo w lewo lub prawo, albo w ogóle jest niewidoczny, to znaczy, że trzeba 

obracać pokrętłem odpowiedzialnym za czas pracy migawki o momentu, aż migający punkt 

światłomierza nie przesunie się na środek skali, przyjmijmy, że jest to czas t= 1/125sek. 

Czułość w tej sytuacji zostaje taka, jak była ustawiona fabrycznie np. na 100 asa. 

Jeśli chcemy prześwietlić obraz to możemy zwiększyć czułość np. na 200 asa (otworzyć 

przysłonę na f= 5,6 lub wydłużyć czas naświetlania np. na 1/60 sek.) pozwalając by punkt na 

światłomierzu odchylił się od środka. Wybieramy do tego jeden ze sposobów. 

Dokonując zmian ekspozycji warto pamiętać, że czasy pracy migawki dłuższe niż 1/30 sek. 

wymagają zastosowania statywu. 

Zastosowanie wysokich czułości, zależnie od typu aparatu, ok. powyżej 1600 ASA będzie 

wiązało się z powiększeniem punktów tworzących zdjęcie. 

3.3.2. Możliwości i nastawy kamery → światłomierz 
Zdecydowana większość współczesnych aparatów posiada wbudowane wewnętrzne 

światłomierze gwarantujące optymalne naświetlenie zdjęcia. W trybie AUTO aparat 

samodzielnie dokonuje nastaw wg wskazań światłomierza, natomiast w trybie MANUAL 

fotograf samodzielnie odczytuje wskazania światłomierza i dokonuje nastaw w proporcjach, 
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które najbardziej odpowiadają tematyce zdjęcia i własnym preferencjom estetycznym. W 

trybie AUTO trudno będzie zapanować nad takimi efektami wyrazowymi jak głębia ostrości, 

rozmycie ruchu czy ziarno, dlatego chcąc sobie ułatwić życie, lepiej korzystać z programów 

półautomatycznych, tj. preselekcja czasu lub migawki. Zmieniając jeden z tych parametrów 

ręcznie, drugi dopasowuje się automatycznie, co umożliwia poprawną ekspozycję.  W trybie 

AUTO mamy jeszcze programy tematyczne typu: pejzaż, portret, makro (kwiatek), sport, noc, 

o których można poczytać w instrukcji obsługi aparatu. Nie są one warte zbyt dużej uwagi, 

bo przyzwyczajają nas do kanonów, odpowiadających za podobieństwo naszych zdjęć do 

innych już istniejących. Wielu fotoamatorów tak bierze te programy do siebie, że uprawia 

swoją twórczość w analogicznej typologii pejzaż, portret, makro (kwiatek), sport, noc. 

Interface światłomierza  wewnętrznego wygląda zazwyczaj tj na zdjęciu. Reaguje on na 

nastawy czasu, przysłony, czułości lub ogniskowej (zależnie od teleobiektywu) lub zmiany 

natężenia światła / kompozycji kadru. Reakcje światłomierza na zmienne światło oceniamy 

na podstawie przemieszczającego się punktu. Kiedy jest na środku skali ekspozycja będzie 

optymalna. W trybie manualnym możemy świadomie kompensować ekspozycję 

prześwietlając i nie doświetlając poszczególne elementy obrazu. 

Światłomierz wewnętrzny w aparacie mierzy światło odbite od fotografowanych obiektów. 

Obiekty z reguły dysponują różnymi powierzchniami więc też inaczej odbijają światło, 

niekiedy je rozpraszając (elementy matowe), pochłaniając (elementy ciemne) lub skupiając 

(elementy połyskliwe). Światłomierz wielosegmentowy (pobierający próbki oświetlenia z kilku 

punktów - migoczących zazwyczaj na czerwono w wizjerze) uśrednia te pomiary 

doprowadzając skomplikowane wzory do kompromisu. Światłomierz punktowy pobiera 

informacje o świetle z jednego punktu w który celujemy obiektywem, jeśli celujemy w jasne 

elementy to ciemne elementy mogą łączyć się w jednolite ciemne płaszczyzny, i odwrotnie, 

przy pobraniu informacji z ciemnych miejsc, można łatwo prześwietlić różne jasne elementy, 

doprowadzając do ich zaniku i utworzenia białej apli. 
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Na odczytywanie informacji ze światłomierza, a tym samym na prześwietlanie lub 

niedoświetlanie obrazu wpływ ma zarówno rodzaj fotografowanej sceny, warunki 

atmosferyczne jak i koncepcja twórcza. Można zatem przyjąć, że – o ile to możliwe - nie 

powinno się naświetlać zdjęć automatycznie. 

Światłomierz zewnętrzny mierzy światło padające na przedmioty. Posługujemy się nim w 

celu dokładnego pomiaru światła w różnych miejscach sceny. 

Ćwiczenie

Na które strony świata wychodzą okna w Państwa mieszkaniu? Czym – prócz widoku – 

różnią się zdjęcia wykonane przez każde z nich?

3.3.3. Możliwości i nastawy kamery → perspektywa
Obecnie większość aparatów wyposażona jest w teleobiektywy, umożliwiające zmianę 

perspektywy, co w trakcie użytkowania daje złudzenie przybliżania się i oddalania. 

Na początku sesji warto ocenić przestrzeń i wybrać obiektyw o najbardziej optymalnej 

ogniskowej, jeśli mamy teleobiektyw to nastawić konkretną ogniskową. Jeśli przyjmiemy, że 

standardowa ogniskowa (równa przekątnej negatywu lub matrycy) jest najbardziej zbliżona z 

kątem widzenia oka, to wszystkie pozostałe ogniskowe będą wywoływały u człowieka 

wrażenia zawężenia lub rozszerzenia percepcji (tu: kąta widzenia). Niestandardowych 

obiektywów używamy :

− do projektowania ekspresji obrazu, wąskie kąty mogą być klaustrofobiczne, 

zorientowane na konkretny fragment rzeczywistości,  a szerokie kąty będą otwarte, 

różnorodne, kontekstowe

− do kompensowania przestrzeni, jeśli jest jej mało np. w ciasnych biurach, 

pomieszczeniach, często używa się obiektywów szerokokątnych, w plenerze kiedy 

skupiamy uwagę na konkretnych elementach używamy obiektywów 

długoogniskowych

− do przybliżania, kiedy nie możemy z różnych względów podejść do obiektów. 

Zazwyczaj nie podchodzimy, bo nam się nie chce; reporterzy nie podchodzą, bo chcą 

być niewidzialni; naukowcy podchodzą tak blisko, że bliżej już nie mogą. Podróżnicy/

antropolodzy podchodzą na odległość wzroku, czasami bliżej i oddalają się, zatem 
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można powiedzieć, że ich postawa jest w odniesieniu do narzędzia zoom najbardziej 

optymalna i warto ją wziąć pod rozwagę. 

Ćwiczenie

Postarajcie się Państwo spojrzeć na rzeczywistość w taki sposób, jakbyście byli 

antropologami i widzieli ją pierwszy raz. Wybierzcie w tym celu pewną miejską scenerię i 

sfotografujcie ją na trzech różnych zakresach ogniskowej, ale w taki sposób by jeden z 

fotografowanych obiektów był zawsze w tej samej skali (wielkości). Można przypuszczać, że 

wraz ze zmianą ogniskowej trzeba będzie zmienić odległość od obiektu. Czym różnią się 

zdjęcia? Kiedy różnica będzie jeszcze większa?

3.3.4. Możliwości i nastawy kamery → kompozycja kadru
Kadr jest jednym z najważniejszych mechanizmów kamery, bo tworzy ramę dla treści, 

umożliwiając skupienie odbiorców na najważniejszych elementach. Jest to dość nietypowa 

rama ponieważ fotograf posługuje się nią niemal jak nożyczkami (a ściślej wykrojnikiem), 

wycinając z otaczającej rzeczywistości co niektóre elementy. Pierwotna rzeczywistość wobec 

niektórych zdjęć może jawić się jak zbiór pozostałości i ścinków. 

Kwadratowy lub prostokątny kształt kadru jest umowny, przedstawia tylko wycinek z 

okrągłego pola wizualnego powstającego wewnątrz aparatu. Geometria kadru ułatwia 

porządkowanie wewnętrznej treści. Chaotyczna i zabałaganiona rzeczywistość może jawić 

się na fotografii czysto i stabilnie z uwagi na owy sztuczny element ramy. Percepcja ludzka 

nie dysponuje tego typu tak wyrazistym ogranicznikiem. Co prawda jest ograniczona 

stożkiem widzenia i łukiem brwiowym (oczodołem), ale jest równocześnie zmienna, 

dynamiczna i nie posiada tak wyraźnych granic, jakie tworzy kadr.  Dynamika/statyka obrazu 

fotograficznego jest optycznym pozorem zależnym od kompozycji, polegającej na organizacji 

elementów w kadrze. Kadr możemy organizować za pomocą jego geometrii (kształtu), pustki 

tła oraz wszelkich elementów znajdujących się w jego wnętrzu lub poza kadrem (wtedy, gdy 

utrzymują relacje z elementami wewnątrz kadru). Do elementów wizualnych organizujących 

zaliczamy linie: pionowe, poziome, ukośne, sinusoidy; perspektywę, jasność, kolor, skalę, 

raster i in. Najważniejsze jest jednak w jaki sposób używamy tych elementów, jak układamy 

je wewnątrz i względem kadru. 

Kreacja kompozycji ma wiele wspólnego z pewną grą w której dzieci łączą za pomocą linii 

rozrzucone niby bezładnie punkty. Po połączeniu ich można zobaczyć obraz np. litery A. 
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Kompozycja fotograficzna swobodnie korzysta z tego typu formalnych układów, które często 

nie są widoczne na pierwszy rzut oka, ale po połączeniu ich w sposób często 

pozanarracyjny, organizują wewnętrzną treść. I tak znajdujemy kompozycje zorganizowane 

na bazie trójkąta, kwadratu, prostokąta, wieloboku lub właśnie liter oraz cyfr. Dobrze dzieje 

się, jak ogólny kształt kadru bierze udział w konstruowaniu tego typu zależności. Można 

korzystać z niego dosłownie, w przypadku tzw. złotego podziału, kiedy użytek fotograficzny 

dzielony jest na prostokąty i trójkąty, lub działać bardziej spontanicznie tworząc samodzielne 

formy: trójkąty i prostokąty, ale sytuując je zawsze względem ramy kadru, która jest ważnym 

odniesieniem (o ile nie chcemy jej zmienić lub wykasować podczas postprodukcji). 

Ćwiczenie

Proszę wziąć aparat i za jego pomocą, używając narzędzi kompozycji, napisać jedno słowo 

(wystarczy), które jest dla Państwa naprawdę ważne.
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Przykład kompozycji w kształcie cyfry 7. Fot. Bob Kolbrener, 2008, The Polaroid book, s. 

161.

3.3.5. Możliwości i nastawy kamery → przysłona
Przysłona działa jak zasłona – ogranicza dostęp światła do wnętrza aparatu. Ma kształt 

pierścienia składającego się z nachodzących wzajemnie listków, zmieniających wielkość 

otworka. Podobnie jak migawka ma wpływ na ekspozycję (naświetlenie matrycy). Przysłona 

przypomina również źrenicę w ludzkim oku. Kiedy na zewnątrz jest dużo światła, źrenica 

automatycznie staje się mała, ograniczając jego dostęp do wnętrza oka. Podczas braku 

światła, źrenice rozszerzają się.  

Kiedy przysłona jest duża, to duże jest przysłonięcie światła skutkujące małym otworem. 

Kiedy przysłona jest mała, to przysłonięcie światła jest niewielkie i w rezultacie mamy duży 

otwór. 

Podając wartość przysłony odnosimy się do skali przysłonięcia a nie wielkości otworka. 

Najważniejszym efektem wizualnym powstającym w wyniku działania przysłony jest głębia 
ostrości, czyli efekt rozmycia któregoś planu (najczęściej tła). Tym razem zależności są 

dosłowne. 

mała przysłona = mała głębia ostrości

duża przysłona = duża głębia ostrości 

Głębia ostrości powiększa się od miejsca (planu) na które realnie ustawiamy ostrość za 

pomocą autofokusa lub ręcznie. Wędruje ona wraz ze zmianą ostrości a zwiększa się lub 

zmniejsza wraz ze zmianą przysłony. 

Na wielkość głębi ostrości również ma wpływ ogniskowa obiektywu. Obiektywy 

długoogniskowe generują małe głębie ostrości, natomiast obiektywy szerokokątne generują 

zazwyczaj duże głębie. Znaczy to, że do tworzenia odpowiedniej głębi ostrości używamy 

najbardziej optymalnej przysłony oraz obiektywu o odpowiedniej ogniskowej. Wszystko 

zależy od tego co fotografujemy i jaki rezultat chcemy uzyskać.

Najmniejsza wartość przysłony jaką można zastosować na danym obiektywie określa jego 

tzw. jasność. Obiektywy tzw. kitowe, na standardowym wyposażeniu lustrzanek nie oferują 

rewelacji więc ważne jest by dysponować kilkoma wymiennymi obiektywami. 
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Zależnie od klasy teleobiektywy mogą posiadać stałą jasność (niezależną od wartości 

ognikowej) lub zmienną. W drugim przypadku, najniższe przysłony można użyć tylko na 

szerokim kącie, natomiast w miarę zawężania kąta (czyli wydłużania obiektywu i tym samym 

zaciemniania go) możliwość zastosowania najniższych przysłon wygasa. Przykładowo dla 

teleobiektywu o zmiennej ogniskowej 18-70

ogniskowa Najniższa przysłona

18 2,8

50 3,5

70 4,5

Efekt rozmycia tzw. bokeh, uzyskiwany za pomocą zmiennych przysłon ma kilka funkcji i 

zastosowań:

• przysłona wpływa na ekspresję, poetykę wypowiedzi wizualnej

• przysłona wpływa na ilość i jakość informacji pojawiających się w kadrze

• mała przysłona powoduje efekt wydobycia obiektu z tła, natomiast bokeh staje się 

dodatkowym narzędziem przestrzennego kadrowania, gdyż unieczytelnia elementy z 

innych planów, które wg fotografa nie są istotne dla przekazu

• mała przysłona może zwiększać estetykę zdjęcia, doprowadza do zamiany obiektów 

w elementy plastyczne linie, płaszczyzny, jasne/ciemne aple, kolory, punkty. Zależnie 

od klasy obiektywów wyróżnia się różne typy boke

• mała przysłona potęguje efekt trójwymiarowości sceny, osłabia zaś efekt płaskości 

zdjęcia

• mała przysłona ogranicza ilość informacji w kadrze

• duża przysłona umożliwia przedstawienie większej ilości informacji z większej ilości 

planów

• duża głębia ostrości potęguje efekt spłaszczenia, obiekty wydają się mniej 

przestrzenne, zanika rysunek ich bryły. Wizualny dostęp do informacji z wielu planów 

jest podobny

Ćwiczenie

Zdarzyło się Państwu fotografować kogoś na tle gór, tak jak to kazał robić program w 
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aparacie, trzeba było nacisnąć guzik, ale obserwować dwa plany człowieka i góry. Nic nie 

stoi na przeszkodzie by sfotografować teraz inną scenę posiadającą już trzy plany, a dzięki 

różnym nastawom przysłon zobaczyć ją na zdjęciach w zupełnie inny sposób. Jak by to 

wyglądało?

3.3.6. Możliwości i nastawy kamery → czas
Wewnątrz aparatu znajduje się mechanizm migawki. Migawka szczelinowa usytuowana jest 

w korpusie aparatu i wygląda jak czarna roletka otwierająca się i zamykająca z różną 

prędkością. Migawka centralna, umieszczana jest w niektórych obiektywach, podobna 

wyglądem do listków przysłony, działa na zasadzie powiększającego się otworu, przez który 

wpada światło. Kiedy migawka jest otwarta następuje naświetlenie obrazu, więc czas 

otwarcia ma wpływ na ekspozycję, a przede wszystkim na zjawisko ruchu. Dlatego przed 

nastawieniem wartości czasu warto ocenić z jakiego typu ruchem mamy do czynienia przed 

obiektywem aparatu i jak chcemy ten ruch przedstawić. Można przypuszczać, że elementy 

szybko poruszające się np. samochody fotografowane na długich czasach naświetlania będą 

rozmazane, natomiast sfotografowane w bardzo krótkim czasie, będą wyglądały jakby stały. 

Istnieje też możliwość takiego doboru czasu pracy migawki, by np. koła jadącego 

samochodu były rozmyte ruchem, natomiast pozostałe elementy były statyczne itd. Osoba 

mówiąca i gestykulująca może zostać przedstawiona statycznie, dynamicznie (być cała 

rozmazana) lub mieć na zdjęciu poruszone ręce ale statyczny wyraz twarzy, etc. Wszystko 

zależy od nastaw, indywidualnej oceny ruchu i pracy polegającej często na kilku próbach 

uzyskania odpowiedniego rezultatu. Czasy pracy migawki mogą być abstrakcyjnie krótkie i 

długie a w większości będą odbiegały od możliwości widzenia za pomocą ludzkiego oka. 

Tym samym są mechanizmem abstrakcjonizującym i nawet realistyczne zdjęcie będzie 

różniło się względem fotografowanego obiektu. Portrety wykonane na czasach np. 1/8000 s 

będą zatem zawierały niuanse ekspresji twarzy czy innego ruchu niewidoczne dla oka w 

niezapośredniczonej kamerą percepcji. 

W trakcie oceny ruchu warto wziąć pod uwagę również ruch fotografa, którego 

statyka/dynamika staje się zauważalna podczas robienia zdjęć na czasie ok 1/30 s. (zależnie 

czy używamy lampy i stabilizacji obrazu) i dłuższym. Dlatego aparat fotograficzny wymaga 

zastosowania w tym momencie statywu (który nota bene powinien być dołączany do aparatu 

jako integralne wyposażenie, aparat bez statywu nie jest pełnowartościowym produktem). W 
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przypadku braku statywu można ustawić aparat na czymkolwiek stabilnym, można położyć 

go na woreczku z ryżem (jak sobie zrobimy) i dzięki niemu łatwiej ustawić precyzję kadru. 

Interesujące efekty można uzyskać stosując metodę śledzenia ruchu. Polega ona na 

fotografowaniu szybko poruszających się obiektów przy użyciu długich czasów otwarcia 

migawki w trakcie których, fotograf porusza aparatem w tempie i kierunku zgodnym z ruchem 

fotografowanego obiektu. W tym przypadku uzyskuje się efekt stabilizacji obiektu i 

poruszenia tła, czyli analogiczny od wrażenia jakie ma pasażer pociągu. Dla pasażera np. 

pociąg jest statyczny natomiast krajobraz (tło) zmienia się. 

Stosując nastawy długich czasów ekspozycji można zauważyć, że niektóre poruszające się 

elementy, zależnie od tempa wykonywanego ruchu rozmywają się z różnym skutkiem aż do 

całkowitego zaniku. Długie czasy naświetlania stosowane w trakcie pierwszych 

eksperymentów fotograficznych, były powodem nieobecności na zdjęciach ludzi. Jako 

pierwszy w historii fotografii został zarejestrowany pucybut, gdyż jako jedyny przebywał w 

jednym miejscu na fotografowanym placu. Idąc dalej za tym przykładem, można domyślać 

się dlaczego fotografowie architektury, często używają długich czasów naświetlania 

rozpraszając ruch ludzi, otaczający obiekty ich zdjęć.

Ćwiczenie

Zapewne zdarza się Państwu robić zamieszanie wokół rzeczy naprawdę ważnych. Nic nie 

stoi na przeszkodzie, by uczynić to właśnie teraz. Proszę o zrobienie zdjęć w biegu, 

poruszając aparatem i obiektem, oczywiście na fotografii obiekt już  będzie statyczny. 

Uważajcie pod nogi. 

3.3.7. Możliwości i nastawy kamery → czułość

Mechanika czułości dotyczy materiałów światłoczułych. W sprzęcie analogowym będą to 

wymienne negatywy, natomiast w cyfrowym integralna część aparatu fotograficznego – 

matryca światłoczuła. Warto zapoznać się jakimi wartościami nastaw dysponuje matryca w 

danym aparacie (bo nie można jej wymienić) i w razie potrzeby użyć innego aparatu. 

Nastawy łatwo zapamiętać, bo mnożą się x2

25 / 50 / 100 / 200 / 400 / 800 / 1600 / 3200 / 6400 / 12800 / 25600 ASA
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Im wyższa nastawa, tym wyższa czułość matrycy na światło. Wraz z czułością wzrasta 

zatem możliwość wykonywania zdjęć w trudnych oświetleniowo warunkach. 

Efektem wizualnym stosowania coraz wyższych czułości jest powiększające się ziarno 

(analogowo) lub piksel (cyfrowo). Tzw. grube ziarno podkreśla materialny i medialny 

charakter obrazu, a świadomie użyte może 

• zwiększać estetykę dzieła

• ujawniać stylistykę medium fotograficznego (matryce i klisze różnią się technologią 

powstawania punktu)

• równomiernie zmniejszać potencjał informacyjny obrazu

• równomiernie osłabiać kontrast obrazu

• generować artefakty, nierównomierne szumy technologiczne 

• generować ekspresję z dużą dozą automatyzmu, medium i przypadku

Dynamika rozwoju tego narzędzia nie jest jednoznaczna, gdyż podobnie jak narzędzie 

przysłony czy migawki, czułość matrycy umożliwia modyfikację ekspozycji. W związku z tym 

przemysł fotograficzny zmierza do zwiększania czułości materiałów przy jednoczesnej 

minimalizacji ziarna / piksela, po to, by fotograf mógł uzyskać optymalną ekspozycję nawet 

przy słabym oświetleniu, bez konieczności używania lampy lub statywu, oraz co 

najważniejsze, bez artefaktów. Z drugiej strony działania takie osłabiają możliwość kreacji w 

obszarze najmniejszej składowej obrazu fotograficznego – punktu (czyli ziarna lub piksela), 

przenosząc kreację na poziom manipulacji algorytmem podczas postprodukcji. Np. w 

programie Photoshop mamy możliwość zmiany kształtu, wielkości czy natężenia ziarna w 

obrazie, a tym samym większy wpływ na potencjał informacyjny, estetyczny i ekspresyjny 

obrazu niż podczas wykonywania zdjęcia. 

Czułość matrycy dobrze jest wybierać zgodnie z dalszym przeznaczeniem obrazu, a 

szczególnie z możliwościami druku. Np. fotoreporterzy dzienników korzystają z bardzo 

wysokich czułości matryc, gdyż ich zdjęcia zazwyczaj nie wymagają dużych powiększeń, a 

drukowane są na papierze o niskiej jakości często za pomocą grubego rastra. Dla 

porównania fotografowie mody czy architektury, publikujący swoje dzieła na rozkładówkach 

magazynów, będą kierowali się odmiennymi wytycznymi, dążąc do fotografowania na niskich 

czułościach (o ile ziarno/piksel nie będzie dla nich wskazówką estetyczną).
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Ćwiczenie

Czy oglądaliście już Państwo billboard z bliska? Wtedy widać, że obrazy na nim 

przedstawione składają się z drobnych punktów. Gdyby zaznaczyć fragment obrazu, można 

nawet te punkty policzyć. Spróbujcie Państwo posłużyć się takimi punktami do wykonania 

zdjęcia, niech ich zastosowanie będzie uzasadnione estetyką, informacyjnością, medium. 

Czy już wiecie, jakie narzędzie w tym celu wybrać?

3.3.8. Możliwości i nastawy kamery → światło
Światło w fotografii istotne jest z różnych względów. Na pewno dlatego, że fotografia jest 

zapisem światła, utrwala jego rysunek. Fotografowie jednak często unikają fotografowania 

bezpośrednich źródeł światła, korzystając raczej z jego odbić względem przedmiotów. Każda 

powierzchnia w różny sposób odbija światło, dlatego ważne jest, jak nam się owo światło 

przedstawia, oraz jak możemy światłem modelować: rozpraszając, skupiając, wyostrzając, 

zmieniać kierunek, czy zabarwiając. 

Najczęściej spotykamy się z naturalnym światłem dziennym i sztucznym nocnym. Światło 

słoneczne pada na ziemię pod różnymi kątami, rozpraszane jest przez znajdujące się na 

jego drodze elementy, tj. chmury, deszcz, krawędź horyzontu czy wierzchołki drzew, odbija 

się od różnych płaszczyzn, załamuje na taflach wody. Wszystko to sprawia, że światło w 

różny sposób wygląda, chociaż przyzwyczailiśmy się, że światło wcale nie wygląda, tylko 

umożliwia widzenie. Trzeba się więc odzwyczajać od takich uproszczeń i starać obserwować 

świat w takim, a nie innym oświetleniu, w cieplejszej lub zimniejszej dominancie koloru. 

Alternatywą dla światła słonecznego (szczególnie w nocy) starają się być światła sztuczne. 

Od świecy po jarzeniówkę. Barwa lamp imituje z różnym skutkiem światło naturalne dzienne. 

Najbardziej zbliżoną do światła dziennego temperaturę barwową mają jarzeniówki, które z 

kolei, mają taką wadę, że głośno i monotonne pracują, ale za to nie nagrzewają się. 

Podobnie lampy wyładowcze, stosowane przez filmowców i dekoratorów wnętrz, nie 

nagrzewają się a dają ciągłe światło, zbliżone swą barwą do dziennego. Ciepłe zabarwienie 

generowane jest przez świece, żarówki i lampy halogenowe, natomiast chłodniejsze 

(niebieskawe) zabarwienie uzyskujemy fotografując przy lampach jarzeniowych. 

Do korygowania efektów kolorystycznych wynikających z barwy światła stosuje się dwa typy 

negatywów do światła dziennego i światła sztucznego lub w aparacie cyfrowym można 
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posłużyć  się balansem bieli. Kreatywne zastosowanie balansu bieli może służyć 

świadomemu wprowadzaniu dominanty kolorystycznej podkreślającej nastrój/stylistykę 

fotografowanej sceny. 

Temperatura barwowa mierzona w stopniach Kelvina [K]

1800 K – światło płomienia świecy 

1900 K – światło lampy naftowej

2700 – 2800 K – żarówka wolframowa, w typowych warunkach, którą wszyscy 

postrzegamy jako dającą światło ciepło białe i bardziej żółte od naturalnego 

dziennego (wcześniej za wartość typową dla żarówek podawano 2500 K) 

2900-3200 K – lampa halogenowa (żarówka halogenowa) 

3800 K – lampa błyskowa

3000-4000 K – barwa neutralnie biała 

4000 K – świetlówka jarzeniowa

4000-5000 K – barwa lekko-chłodnobiała 

5000-5500 K – światło typowo dzienne 

6000 K – niebo z białymi chmurami 

7000 K – zachmurzone niebo 

8000 K – mgła 

10000 K – bezchmurne niebo zimą w południe 

20000 K – błękitny nieboskłon w krajach południowych latem w południe 

Ćwiczenie

Czy widzieliście Państwo zdjęcia wykonywane w latach 80-tych? Kolorowe negatywy 

wówczas produkowane miały zdecydowaną dominantę barw ciepłych: żółtego, oranżu, 

purpury. Dziś mówi się o tych zdjęciach vintage. Czy za pomocą obrazu możecie Państwo 

przenieść się w czasie do tamtych lat? Co mogło się wtedy wydarzyć?

3.3.9. Możliwości i nastawy kamery → filtry i szablony
Temat dotyczy różnych materiałów transparentnych, które możemy usytuować tuż przed 

obiektywem i które zmieniają bieg światła i jego zabarwienie. Profesjonalne filtry nie powinny 

pogarszać jakości działania obiektywu, uzupełniając jego właściwości o elementy brakujące. 
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Najczęściej stosowanym filtrem fotograficznym jest filtr uv redukujący promieniowanie 

ultrafioletowe, które wprowadza do obrazu nieregularne przebarwienia, szczególnie przy 

bezchmurnej pogodzie i w górach. Korzystnie jest mieć go na obiektywie choćby ze 

względów ochronnych. Filtr polaryzacyjny polaryzując promienie światła redukuje odbicia i 

bliki na elementach szklanych. Działa na zasadzie podwójnego pierścienia. Obracanie 

jednym z nich umożliwia uzyskanie najbardziej optymalnego rezultatu. Filtr szary ogranicza 

dostęp światła do wnętrza aparatu. Umożliwia stosowanie długich czasów naświetlania 

nawet podczas słonecznej pogody. 

Istnieje również szereg filtrów do zadań kreatywnych: zmiękczających obraz, nasycających 

kolory, rozszczepiających źródła światła, wprowadzających dominantę kolorystyczną, 

zniekształcających obraz, powielających go na zasadzie lustra, pryzmatu, teleskopu. 

Jako umownymi filtrami można posługiwać się również różnymi materiałami transparentnymi 

obecnymi w plenerze i fotografowanej rzeczywistości. Elementami często stosowanymi w 

tym celu są liście drzew, firany, rolety, dłonie, papier, tkaniny, szkło, które częściowo 

przysłaniają obraz, ujawniając go w formie zdecydowanego rozproszenia, zarysów konturów 

linii i plam. 

3.4. Prezentacja
Przeglądanie materiału fotograficznego zdecydowanie różni się od oglądania zmiennej 

rzeczywistości podczas robienia zdjęć. Można zastanowić się nad ujęciami, wybrać 

najciekawsze, znajdować na zdjęciach elementy, których nie dostrzegało się wcześniej, 

budować relacje między zdjęciami, można przeżyć rozczarowanie i zachwyt. To jest etap, na 

którym odbywa się wartościowanie i warto by podejść do materiału możliwie chłodno, ale też 

zgodnie z własnymi intencjami i zamiarami. Zatem warto je wcześniej mieć. 

Jeśli na podstawie drugiej obserwacji uda się wyodrębnić serię zdjęć, warto ją skonfrontować 

z odbiorem innych osób. W tym celu można zrobić wglądówki na małym formacie i wymyślić 

formę prezentacji. Sposób, w jaki sposób będziemy przedstawiać prace, może podkreślać 

lub osłabiać projektowane treści. W tym przypadku kolejność i układ nie mogą być 

przypadkowe. Dobrze jest jak seria posiada tytuł, oraz informacje gdzie i kiedy została 

wykonana, po co, dlaczego jest dla autora(ki) istotna, jeśli posiada motto lub linię inspiracji, 

można je dołączyć jako krótki opis. Im więcej intencji wkładamy, tym większa szansa na 

kontakt z odbiorcą, oczywiście brak intencji też jest intencją. 
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4. Praca w studiu 43

Studia fotograficznego używamy jako narzędzia do tworzenia autorskich projektów 

fotograficznych. Przestrzeń podzielona jest na 6 stanowisk roboczych:

stanowiska 1 i 2 do fotografii ludzi i produktów na stole bezcieniowym wymagają pracy w 

grupie

stanowiska 3,4,5 pomyślane zostały jako miejsca pracy indywidualnej, do uprawiania 

fotografii stolikowej, makro, fotografii makiet, fotografii poklatkowej, realizacji fotogramów i 

chemiografii, rysowania światłem; zależnie od potrzeb przebieralnia  

stanowisko komputerowe 6 do przeglądania i archiwizowania zdjęć, korekty, skanowania 

pozytywów i negatywów, próbnych druków
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moda archiwizacja

architektura

produkt

projekt autorski

stylizacja produktu

reklama ludzie

kreacja 

image i wizerunek

 
4.1. Spis sprzętu pracowni (ma służyć planowaniu sesji i efektywnemu korzystaniu z czasu 

zajęć)

Kamera wielkoformatowa Do fotografii architektury i korekty perspektywy
Kamera średnioformatowa Do profesjonalnej fotografii mody, produktu, 

reklamy
Lampy błyskowe studyjne 1200 W/s Do pracy w studiu i plenerze, możliwość 

korzystania ze światła błyskowego i ciągłego 
500W

Światłomierz zewnętrzny Do światła padającego ciągłego i błyskowego. 
Umożliwia pomiar światła padającego w różnych 
miejscach sceny

Statyw boom Do oświetlenia górnego, również do konstrukcji 
ruchomego tła 

Statyw piesek Najniższy ze statywów do oświetlenia dolnego
Blendy 150x200cm (złota, biała, czarna, 
srebrna, transparentna)

Do korekty oświetlenia. Powierzchnie srebrna i 
biała odbijają światło, złota ociepla, 
transparentna rozprasza

Blendy 100cm (złota, biała, czarna, srebrna, 
transparentna)

jw

Softbox 90x180 (2szt) Do rozpraszania światła i fotografii bezcieniowej
Parasol sftbox biały (2szt) jw
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Softbox ośmiokątny 140cm (2szt) jw
Softbox 100x100 (2szt) jw
Plaster miodu do softboksów 50x50 (2szt) Do aranżacji światłocienia, ukierunkowania 

światła
Plaster miodu ośmiokąt 140 (2szt) jw
Plaster miodu 90x180 (2szt) jw
Tubus (2szt) Do maksymalnego ukierunkowania i zawężenia 

strumienia światła
Tubus krótki Do ukierunkowania i zawężenia strumienia 

światła
Parasol srebrno czarny (2szt) Do odbicia światła
Czasza słoneczko 500 Do portretów
Plaster miodu do czaszy słoneczko Do aranżacji światłocienia, ukierunkowania 

światła. Do portretów
Czasza 60 Do modelowania światła ostrego
Wrota na czaszę Do modelowania i kształtowania światła ostrego
Reflektor do tła (2szt) Do oświetlenia tła. Do kolorowania tła
Odbłyśnik parasolki (2szt) Element montażowy parasolki
Zasilacz Do zasilania lamp błyskowych w plenerze
Tło polipropylenowe 3x12m w zestawie 
studyjnym łańcuszkowym (czarny, szary, biały, 
czerwony, niebieski, zielony, granatowy, 
beżowy, brązowy)

Do aranżacji produktu i postaci

Stół bezcieniowy 80x130 Do fotografii produktów
Stół bezcieniowy składany 65cm Do fotografii drobnych produktów
Namiot bezcieniowy sześcian 150x150x150 Do packshotów
Namiot bezcieniowy sześcian 75x75x75 Do packshotów
Aparat cyfrowy lustrzanka (15szt) Do fotografii wielozadaniowej
Teleobiektyw do aparatu małoformatowego (18-
70mm lub 17-55mm) (15szt)

Obiektyw kitowy do korekcji perspektywy ze 
standardową ogniskową

Teleobiektyw do aparatu małoformatowego (75-
300mm lub 55-200mm) (5szt)

Obiektyw kitowy do korekcji perspektywy, do 
zbliżeń

Obiektyw stałoogniskowy 50mm, f 1,4 (2szt) Jasny obiektyw z możliwością małych głębi 
ostrości

Obiektyw stałoogniskowy 14mm, f 2,8 Jasny szerokokątny do fotografii wnętrz i kreacji
Obiektyw stałoogniskowy 8mm rybie oko do fotografii wnętrz i kreacji
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Obiektyw Lensbaby Muse Glass do kreacji głębi ostrości
Obiektyw "macro" f2,8 (2szt) Do fotografii produktów i detali
Lampa błyskowa (15szt) Do modelowania oświetlenia z pozycji aparatu 

fotograficznego i statywu
Statyw maks. wysokość 160 cm (15szt) Do stabilizacji kamery
Zapasowa bateria do aparatu małoformatowego 
lustrzanka (15szt)

Na zapas

Torba na lustrzankę (15szt) W plener
Karta pamięci do aparatu małoformatowego 
lustrzanka 8 GB, zapis 60mb/s (15szt)

Do szybkiego zapisu danych

Filtr polaryzacyjny (5szt) Do redukcji odbić i blików
Filtr uv (15szt) Do redukcji promieniowania uv
Filtr szary (5szt) Do redukcji światła

4.2. Sposoby pozycjonowania oświetlenia
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4.3. Wybrane cele i możliwości pozycjonowania oświetlenia
Cele pozycjonowania światła Możliwości nastaw światła
zrównoważenie oświetlenia w obszarze 
fotografowanej sceny

Min. 2 lampy pod kątem 45 st. światło 
rozproszone, blendy dopełniające

zrównoważenie blików i odbić światło rozproszone, blendy dopełniające
kreacja cieni zewnętrznych (poza obiektami) i 
wewnętrznych (na obiektach)

Światło ostre, pojedyncze

wydobycie faktury powierzchni fotografowanych 
przedmiotów

Światło ostre, jak najbardziej równoległe 
względem powierzchni

wydobycie bryły fotografowanego obiektu Światło boczne, ostre, modelowane
wydobycie kształtu i rysunku fotografowanego 
obiektu

światło tylne

pokazanie wnętrza materiałów transparentnych światło tylne
imitacja oświetlenia dziennego Światło górne, blendy dopełniające
imitacja pory dnia, zmierzch Ostre światło tylne rozpraszające się na 
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przedmiotach, blenda złota
imitacja pory dnia, noc Ostre światło tylne
imitacja pory roku, jesień Światło górne ostre, plaster miodu blendy 

dopełniające
kreacja nastroju za pomocą zrównoważonego 
waloru, światłocienia

Światło ostre, boczne

Kreacja blików, rozjaśnienie elementów sceny Światło rozproszone oraz ostre skupione

4.4. Podział pracy w studiu
reżyser sesji monitoruje całokształt prac, wyjaśnia przebieg pracy

oświetleniowcy dbają o układ świateł i blend wg wskazań fotografa; dokonują pomiarów 

natężeń świateł

fotograf współpracuje z oświetleniowcami, modelką 

wizażyst(k)a dba o charakteryzację i stylizację obiektu 

modele(ki) współpracują z fotografem i wizażystką

4.5. Indywidualna praca / fotografia stolikowa
Umożliwia kreację totalnej wizji, która wymaga wymyślonego w tym celu miniaturowego 

świata. Świat nadaje się do zrobienia z papieru i innych materiałów podatnych na recykling. 

Do realizacji można użyć eksperymentalnego oświetlenia latarek, lampek i lamp błyskowych. 

Kompletowanie elementów sceny może odbywać się realnie lub komputerowo, trzeba wtedy 

fotografować pojedyncze produkty zgodnie z przyjętą perspektywą. 

4.6. Przedmioty bliskie pracowni fotografii
Przygotowując się do pracy fotograficznej warto zrobić rekonesans działań w innych 

pracowniach i w miarę możliwości powiązać obszary pracy. Fotografia rzadko istnieje 

samoistnie, najciekawiej wygląda w mariażu z innymi technikami twórczymi

pracownie kreacyjne, w których powstają pomysły na kartkach i nie są realizowane póki nie 

trafią do pracowni fotografii

pracownie projektowe grafiki, typografii, www bo potrzebują zdjęć

pracownie badań bo potrzebują zdjęć

pracownie warsztatowe bo można w nich robić makiety do zdjęć

wykłady z historii i teorii fotografii, sztuki i designu bo wskazują możliwości formalne
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wykłady z widzenia i percepcji bo wyjaśniają dlaczego robimy zdjęcia
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1. Wewnętrzne i zewnętrzne projektowanie procesu widzenia
Oczy stanowią początek drogi wzrokowej, która przez połączenia nerwowe prowadzi do 

odpowiednich pól projekcyjnych w mózgu, zakamarki umysłu po to, by dalej być realizowaną 

jako droga werbalna (język) lub droga wizualna (obrazy, zdjęcia, filmy), przedmiotowa 

(architektura, rzeźba, obiekty), mechaniczna (kamery, aparaty), cyfrowa (kody, skrypty, 

programy), uwidacznia się w stosunku do natury, oraz na wiele innych sposobów, które 

nieustannie są produkowane. Oczy umożliwiają „widzenie siebie” w kulturze, natomiast 

liczne sposoby podglądu na żywo, telewidzenia i telewizji, live view i kontrolingu, cały czas i 

do granic czasu realizują ideę widzialności widzenia. Otaczający świat coraz bardziej staje 

się lustrzaną mozaiką w której uwidaczniają się różne spojrzenia i rozumienia ludzi w nim 

żyjących. Różnice widzeń występują wśród indywidualnych osób, a także między grupami, 

co znów sugeruje, że wewnątrz określonych kręgów myśli się i widzi - podobnie. 

Z całości przyswajanych zmysłowo informacji 87% stanowi pochodną wzroku i jest 

podstawowym materiałem komunikowania oraz funkcjonowania w kulturze. Ludzie mają do 

dyspozycji niemal identyczne dla wszystkich narzędzie – oczy, których używają w zupełnie 

indywidualny sposób. Funkcjonalność wzroku może nieznacznie różnić się ze względu na 

wiek, stopień zużycia, wady wrodzone i nabyte lecz zazwyczaj jest sprowadzana do 

poprawności przez okulary, soczewki, powierzchnie optyczne. Wady oczu leczone są 

farmakologicznie, operacyjnie, ale też psychologicznie, biofeedbackiem etc. Skoro jednak 

różnimy się w ocenach obrazów zewnętrznej rzeczywistości, znaczy, że problem widzenia 

silnie związany jest z kognicją. 

2. Postrzeganie a czas
Współczesna  rzeczywistość  miejska,  będąca  coraz  częściej  również  sferą  medialną, 

przedstawia się na zasadzie pulsacji. Czas prezentacji i zarazem percepcji obrazu podlega 

ekonomizacji (tu: elektroniczne banery zmieniają informacje na zasadzie z góry przyjętych 

interwałów), przypisywany jest do kontekstu (np. ruchliwych tras, przy których umieszczane 

są w odpowiedniej  odległości  billboardy),  uzależniony od reakcji  odbiorcy (co realizowane 

jest  głównie  w prasie,  grach i  interfejsach  komputerowych).  Dzieła  sztuki,  prezentowane 

zazwyczaj  w  galeriach  sztuki,  gdzie  panuje  inna  dynamika  ruchu  niż  np.  w  galeriach 

handlowych,  również  projektują  specyficzny  sposób  ich  oglądu,  zakładający  pewną 

rozciągłość czasową. W tym ujęciu, różnica między reklamą a dziełem sztuki polegałaby na 

Szkoła Wyższa Psychologii Społecznej
ul. Chodakowska 19/31, 03-815 Warszawa 

tel. 022 517 96 00, faks 022 517 96 25
www.swps.pl



Projekt „Rozwój potencjału Szkoły Wyższej Psychologii Społecznej poprzez dostosowanie oferty edukacyjnej do 
potrzeb rynku pracy i gospodarki opartej na wiedzy” 

jest współfinansowany przez Unię Europejską w ramach Europejskiego Funduszu Społecznego

tym, że ta pierwsza, szybko się kończy;) i ma się szybko skończyć, w odróżnieniu od dzieła 

sztuki  zrealizowanego  do  długiego  patrzenia.  Oczywiście  powyższy  podział  jest  tylko 

przywołaniem stereotypu, którego istnienie należałoby jeszcze empirycznie potwierdzić.

Konstruowanie widzialnego obrazu wymaga czasu. Patrząc na przedmiot, pozwalamy oczom 

wykonywać drobne ruchy i pobierać informacje z różnych miejsc. Przyjmuje się, że rozkład 

purpury  wzrokowej  pod  wpływem  światła  następuje  po  50  –  200  milisekundach  od 

zadziałania bodźca. Dodatkowy czas potrzebny jest do przetworzenia obrazu siatkówkowego 

na umysłowy, podlegający dalszym procesom świadomościowym. Można przyjąć, że obraz 

jest nieznacznie ale zawsze ‘opóźniony’ względem rzeczywistości realnej. Podkreśla to tylko 

jego konstrukcyjny charakter w ujęciu biologicznym i kognitywnym. 

Mimo, że rejestracja obrazu na poziomie siatkówkowym jest porównywalna i bardzo krótka 

dla  wszystkich  przedstawicieli  homo  sapiens,  to  ilość  czasu  potrzebnego  do  umysłowej 

konstrukcji  obrazu  może  być  skrajnie  różna.  Analogicznie,  można  spodziewać  się 

odmiennych interpretacji dla tych samych obrazów występujących w zróżnicowanym czasie 

ekspozycji. 

3. Formy wzrokowe, umysłowe i społeczne
Komunikat wizualny funkcjonuje w trzech zasadniczych obszarach: fizycznym (najczęściej 

związanym  z  materią,  ale  też  energią  i  falą),  percepcyjny  (wynikający  z  prawidłowości 

ludzkiego widzenia), oraz społeczny (zależny od użytkowników) (por. Fleischer, 39). 

Powyższy ‘trójpodział’ jest analogiczny z podziałem w sztukach wizualnych na:

• sztukę przedmiotową, realizowaną od czasów starożytnych;

• sztukę  ‘dla  oczu’  utożsamianą  z  takimi  kierunkami  jak  impresjonizm,  kubizm, 

imażynizm, op art  

• sztukę ‘dla umysłu’, tu: konceptualną, pojęciową, krytyczną. 

Rzecz jasna podział ten nie jest sztywny, często dzieła występują na kilku poziomach z jedną 

dominantą.  Projekt wizualny aby zaistnieć musi zostać ukształtowany w materii, świetle lub 

energii i pozostawać zgodny z ich fizycznością. Jednocześnie trzeba przyznać, że obszar 

fizyczny  w którym  obraz  może się  realizować  jest  poznaniu  ludzkiemu niedostępny.  Nie 
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wiadomo  jak  wygląda  rzeczywistość,  gdyż  to,  jak  wygląda,  zależne  jest  od  układu 

percepcyjnego.

Długość fali światła widzialnego dla człowieka różni się od zakresu światła postrzeganego 

przez pszczołę lub żółwia błotnego (Mączyńska-Frydryszek, Jaskólska-Klaus, Matuszewski, 

1991,  100).  Owady,  zwierzęta,  ryby  mają  ewolucyjnie  inaczej  rozwinięte  zmysły  wzroku, 

adekwatnie  do  otoczenia,  w  którym  żyją  i  muszą  przetrwać.  Z  powyższego  wynika,  że 

realność jako taka, jest człowiekowi  niedostępna,  natomiast wszelkie jego działania będą 

odnosiły się do konstrukcji postrzeżeniowej i funkcjonowały w kategorii percepcji.

Zakresy fal widzialnych dla różnych organizmów

odbiorca długość fali sposób działania

pszczoła krótkie
fale są pochłaniane przez środowisko – parę, mgłę, 

chmury, również środowisko gałki ocznej

człowiek
360 – 720 

milimikronów
fale te mają zdolność odbijania się od przedmiotów

żółw błotny długie
fale przechodzą przez ośrodki o niedużej przezroczystości 

(para, mgła, chmury) czyniąc je przezroczystymi

Do najważniejszych obszarów edukacji wzrokowej, w ramach rozpoznawania i rozróżniania 

bodźców, oraz rozumienia ich zgodnie z uprzednim doświadczeniem, należą: 

• spostrzeganie figury i tła, 

• stałość spostrzegania, 

• spostrzeganie  położenia  przedmiotów  w  przestrzeni  i  stosunków  przestrzennych 

(Frostig, Horne, 1989, 7-10).

Możliwe jest to dzięki rozróżnianiu:

• jasności

• barwy

• ruchu

• kształtu

• przestrzeni (perspektywy) 

(Mączyńska-Frydryszek, Jaskólska-Klaus, Matuszewski, 1991).
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Powyższe jakości, regulowane w procesie akomodacji przez oko i mózg, natomiast w trakcie 

projektowania regulacji  dokonuje projektant za pomocą narzędzia.  Indywidualna percepcja 

zdominowana  jest  percepcją  wizualną  w  ramach  której  wyróżniają  się  formy  wzrokowe 

(iluzje) i umysłowe. Formy wzrokowe umykają semantyce i wprowadzają efekty wyrazowe, 

które kiedy się pojawią, bardzo trudno usunąć z pola wizualnego za pomocą koncentracji i 

uważnego  patrzenia.  Przykładem  może  być  jeden  z  rysunków  linijnych  Wacława 

Szpakowskiego,  składający  się  z  jednej  linii  ułożonej  w  regularny  wzór,  który  swoją 

intensywnością wywołuje zjawisko ruchu. 

Kompozycja linijna, Wacław Szpakowski 

W  przeciwieństwie,  formy  umysłowe,  umożliwiają  dobór  sensu  wg  uznania  lub 

możliwości  postrzeżeniowych  odbiorcy.  Przykładem  mogą  być  kompozycje  dwuznaczne 

realizowane przez studentów na zajęciach z komunikacji  wizualnej.  Ciekawe w tego typu 

kompozycjach  jest  to,  że  trudno  zobaczyć  oba  znaczenia  jednocześnie.  Postrzegając  w 

obrazie jeden sens,  nie  widzimy drugiego,  natomiast  koncentrując na drugim sensie,  nie 

widzimy pierwszego. 
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Obrazek Kompozycja dwuznaczna, Słoń i motyl

3.1. Oddziaływania form wzrokowych
Oddziaływania form wzrokowych powstają w wyniku aktywności gałki ocznej, a po części też 

mózgu  i  połączeń  nerwowych.  Wiele  z  tych  oddziaływań  ma  charakter  mechaniczny  i 

bezwiedny,  np.:  powidok,  irradiacja,  olśnienie  w  odróżnieniu  od  świadomych  reakcji 

‘umysłowych’.  Szczegółowe  analizy  oraz  badania  z  zakresu  omawianych  efektów 

prowadzone  są  na  gruntach nauk  medycznych,  humanistycznych  i  biologicznych  (m.  in. 

okulistyka,  psychologia,  neurobiologia),  natomiast  dla samej komunikacji  wizualnej  istotny 

jest  fakt,  istnieją  mechanizmy  np.  aparat  fotograficzny,  kamera,  komputer  dzięki  którym 

można wpływać  na powstawanie  i  intensyfikację  /  osłabianie  omawianego  oddziaływania 

form wzrokowych’.  Pojedyncze obrazy,  ich multiplikacje,  ikonosfery,  projekcje oraz emisje 

realizują się sprawczo w percepcjach odbiorców i funkcjonują dla nich jako akty wizualne. W 

trakcie odbioru obrazy funkcjonują jak ekrany na które odbiorcy projektują własne układy 

percepcji. 

Charakterystyka  przykładowych  form  wzrokowych  powiązanych  z  percepcją  jasności 

(Mączyńska-Frydryszek, Jaskólska-Klaus, Maruszewski, 1991, 95-123)

efekt wyrazowy Charakterystyka

powidok pozytywny
Powstaje po intensywnym oglądzie obrazu i przy 

zamkniętych oczach

powidok negatywny
Powstaje po intensywnym oglądzie obrazu i przy otwartych 

oczach
kontrast następczy (powidok) Przedmiot o znanym kształcie ale niepełnym np. kwadrat z 

utrąconym narożnikiem, występuje na powidoku w całości. 
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Wynika z tego, że powidok to nie tylko obraz siatkówkowy, ale też 

korygowany jest mózgowo

kontrast następczy (powidok). 

Prawo Emmerta

Wielkość (powiększanie i pomniejszanie) powidoku zależne jest 

od odległości płaszczyzny na którą jest projektowany. Powidok 

zmienia kształt i ostrość na płaszczyźnie pochyłej. Zasady te są 

typowe dla każdej projekcji światłą

kontrast równoczesny 

(współczesny)

Taka sama szarość występująca na białym tle wydaje się 

ciemniejsza niż gdy występuje na czarnym tle. Jasność zależy od 

powierzchni obiektu i tła

kontrast równoczesny brzegowy

Polega na pojawianiu się szarych plamek między równomiernie 

rozłożonymi kwadratami. Wzmocnienie konturów pojawia się gdy 

fotoreceptory współpracują dzięki komórkom zwojowym i tak 

silniej pobudzone hamują działanie neuronów występujących 

obok

irradiacja

Wprowadza zmiany proporcji polegające na powiększaniu się 

jasnych plam kosztem ciemnych. Irradiacja wzrasta zależnie od 

czasu patrzenia, jaskrawości tła i ostrości obrazu. Siatkówka na 

którą pada czerń (odpoczywa) jest mniej wrażliwa od tej części 

na którą pada jasność. Gałęzie na tle słonecznego nieba wydają 

się cieńsze niż w rzeczywistości.

olśnienie

Następuje gdy któryś element obrazu jest zdecydowanie 

jaśniejszy od pozostałych. Może powodować ból oraz gwałtowne 

zwężenie źrenicy. Pogorszenie widoczności w polach 

otaczających źródło światła. Po ustaniu olśnienia na ułamek sek. 

następuje ciemność. Miejsce silnego oświetlenia jest mniej czułe i 

powstają w niej powidoki, przebarwienia.

rywalizacja siatkówek

Występuje gdy dwie formy działające równocześnie na oba pola 

siatkówek nie zlewają się ze sobą, tylko eksponują 

naprzemiennie

dwuoczne zlewanie się pól

Jednolita reakcja wzrokowa na oba pola siatkówek naraz, 

pojawiająca się wówczas, gdy pola są niemal takie same w 

barwie, jasności i kolorze.

migotanie
Zjawisko zlewania się błysków światła występujących w 

częstotliwości nie mniejszej niż 24 błyski na sek. 

3.2. Forma umysłowa
Forma umysłowa są to wszelkiego typu konstrukcje wizualne które uległy schematyzacji  i 

podporządkowaniu  umysłowej  racjonalizacji,  wchodząc  w  obszar  funkcjonalnych  potrzeb 

człowieka.  Cechą  zasadniczą  form  umysłowych  jest  znakowość.  Podział  znaków 
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przejmujemy za Charlesem Peircem na indeksy, ikony i symbole. Natomiast za pomocą form 

umysłowych  możemy te znaki modelować, np. wzmacniać ich skuteczność albo projektować 

oddziaływania emocjonalne, etc. 

Formy umysłowe nadbudowują się na:

• mechaniczności  struktury  wizualnej,  umożliwiając  tzw  patrzenie  wzmocnione 

specyfiką  urządzeń  /mediów  stosowanych  do  oglądu  rzeczywistości.  Przykładami 

mogą tu być obrazy wykonane z zastosowaniem sonaru, mikroskopu, USG, ale też 

standardowych  kamer  i  aparatów  fotograficznych  i  in.  Wszystkie  te  i  tego  typu 

urządzenia  będą  w  sposób  mechaniczny  (elektroniczny)  rozszerzały  możliwości 

percepcyjne projektantów i odbiorców ich obrazów. 

• ingerencji  materiałowej  umożliwiając  patrzenie  synestezją,  zapośredniczone  w 

reakcjach innych zmysłów.  Chodzi tu o wszelkiego typu sposoby podkreślania lub 

sugerowania materialności obrazu, projektowania jego powierzchni, tekstury, ale też 

trójwymiaru,  umożliwiających  nie  tylko  oddziaływania  wizualne,  lecz  również 

dźwiękowe, taktylne, zapachowe, etc. 

• przedstawieniu  poza  kamerą  (inscenizacji),  umożliwiając  patrzenie  narracyjne, 

polegające na konstrukcji treści przy pomocy modeli/bohaterów, rekwizytów, strojów, 

inscenizacji,  makiet  etc.  Za  przykłady  mogą  posłużyć  wszelkiego  typu  produkcje 

sceniczne, jak również aranżacje projektowane na potrzeby obrazu i komunikatu

• kognicji  umożliwiającej  patrzenie  myślenie,  które  może  mieć  charakter 

autotematyczny  i  analityczny.  Obrazy  realizowane  w  tym  przedziale  są 

autoreferencyjne, czyli przedstawiają zasady ich oglądania lub odczytywania sensu, 

definiują  otaczającą  rzeczywistość  zgodnie  z  zasadami  konstrukcji  wizualnej, 

przekazują precyzyjne komunikaty.  Przykładami takich obrazów mogą być różnego 

typu  schematy,  diagramy,  siatki  obrazów,  chmury.  Ich  wygląd  zależy  od  przyjęte 

konwencji i pozostaje w ścisłej relacji z kształtem komunikatu

Podział  mechanizmów na strukturalne,  ingerencje,  przedstawienie  i  kognicję,  określa  to,  jak 

nazywamy i  używamy przedstawionych  już  wyżej  dyferencji  wizualnych:  jasności,  barwy, 

ruchu, kształtu, przestrzeni, oraz jaką formę umysłową realizujemy.
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Tabela 8 – Mechanizmy i formy umysłowe

forma umysłowa mechanizm zastosowanie

patrzenie wzmocnione
rozbudowana mechanika 

struktury wizualnej

mikrofotografia, chronofotografia, 

fotografia stroboskopowa, sonar, 

etc. 

patrzenie synestezją ingerencja w strukturę

malowanie i rysowanie światłem, 

chemiografia, drapanie 

negatywu, rozwarstwianie, 

podgrzewanie, cięcie etc.; 

instalacja, foto-obiekt. 

patrzenie narracyjne przedstawienie poza kamerą

posługiwanie się modelami: 

przedmiotami, ludźmi, 

architekturą; budowanie relacji 

między figurą i tłem; 

patrzenie myślenie kognicja
metanarracja, kontekstualność, 

autotematyzm, autopoetyckość

Granice  między  formami  umysłowymi  są  bardzo  płynne,  jednak  istotne  jest 

przedstawienie tych czterech sposobów patrzenia jako oddzielnych, gdyż niniejszy podział 

będzie również sytuował społecznych użytkowników fotografii jako sąsiadujących (podobnie 

posługujących się mechanizmami kamer) lub nie. To znaczy, że forma umysłowa zależy od 

indywidualnych predyspozycji odbiorcy i zarówno użytkownicy fotografii jak odbiorcy zdjęć, 

organizują się ‘w perspektywie’  określonego patrzenia (co również przenosi się na obszar 

społeczny  używania  formy  fotograficznej  i  wizualnej  –  o  czym  piszę  dalej  w  kolejnych 

rozdziałach). Przyjęcie określonej perspektywy utrudnia całościowy ogląd, który jednak jest 

możliwy i realizowany z pozycji sztuki przez artystów. Nie oznacza to jednak, że sami twórcy 

i  odbiorcy sztuki  nie  są przez niniejsze podziały  zdyferencjalizowani  i  ustrzegają się  ich. 

Całościowy ogląd oznacza po prostu: ‘nie dać się zaskoczyć’ obrazowi i starać się panować 

nad nim do momentu zracjonalizowania i socjalizowania. Niektórym udaje się to, innym nie 

(na własne życzenie, lub w wyniku nieświadomości wizualnej), co później rzutuje na podziały 

społeczne związane z używaniem obrazów, ich definiowaniem, odczuwaniem i rozumieniem, 

a zatem na cały bagaż kulturowy samoprzedstawiający się poprzez wypracowane i używane 

wzorce wizualne. 

3.3. Forma społeczna
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Forma społeczna związana jest z używaniem obrazów do budowania znaczeń i komunikacji, 

które  negocjowane  są  w  języku  oraz  praktykach  społecznych,  zmieniających  się  na  tle 

historii  i  kultur;  istnieje  wewnątrz  ewolucji  i  rewolt,  tworzonych  /  inicjowanych  przez 

społeczeństwa;  wyróżnia  się  stopniem  kolektywności  i  używalności.  Wizualność  form 

społecznych związana jest z semantyką i produkcją sensów w grupach. Obrazy w tym ujęciu 

interpretowane  są  tak,  jak  używają  ich  zbiorowości,  toteż  one  same  kształtują  odrębne 

semantyki  wizualne.  Różne  grupy  społeczne  posługują  się  wybranymi  (upodobanymi  i 

funkcjonalnymi dla siebie) formami umysłowymi i obrazowymi, by rozgrywać je do własnych 

celów i korzyści. Stąd też, istnieją sposoby patrzenia i mechanizmy, które silnie kojarzone są 

z ich użytkownikami, np. patrzenie ‘abstrakcyjne’ przynależy do sztuki / rozrywki, patrzenie 

‘za zasłonę’, czy ‘odwróconymi oczami’ do edukacji, patrzenie ‘typologiczne’ do administracji, 

patrzenie  ‘wzmocnione’  do  nauki,  itd.  „O  ile  naturę  medium określają  przede  wszystkim 

wymogi  techniczne  i  psychofizjologiczne,  to  w  przeciwieństwie  do  powyższego  struktura 

funkcjonowania  środka  przekazu  zależy  od  relacji  społeczno-kulturowych,  a  więc  od 

czynnika niezdeterminowanego,  mogącego podlegać istotnym zmianom” (Wojnecki,  2007, 

75).  Formy  wizualne  są  po  to,  by  ich  używać,  z  czego  korzysta  całe  społeczeństwo, 

natomiast wizerunki poszczególnych grup i podgrup społecznych, kreowane są za pomocą 

form  szczególnie  (nad)używanych  i  w  ten  sposób  określających  użytkowników.  Stąd  w 

poniższym  zestawieniu  przedstawiam  nie  tyle  formy  społeczne  co  ich  modusy,  gdyż  to 

właśnie w sposobach używania form wizualnych przedstawiają się wizerunki społeczne. Aby 

nie pisać o społeczeństwie jako grupie nieokreślonej, posługuję się typologią wg piętnastu 

programów komunikacji  społecznej:  gospodarki,  religii,  medycyny,  prawa,  wojska,  polityki, 

administracji, edukacji, nauki, nauk humanistycznych, sportu, rozrywki, techniki, prywatności 

(zob. Fleischer,  2008,  39).  Opisów dokonuję na podstawie użytków fotografii,  traktowanej 

jako  typ  obrazowania  głęboko  wpisany  we  współczesną  kulturę  wizualną,  obecny  w 

większości przekazów wizualnych z jakimi mamy na co dzień do czynienia. 

3.3.1. Gospodarka
Pojęcie  ‘wynalazku’  fotografii,  ściśle  koresponduje  z  pojęciem  ‘produktu’  fotograficznego, 

którego forma i jakość wpisane są w system społecznej konsumpcji oraz zależą od sytuacji 

rynkowej.  Ceny  aparatów  fotograficznych  (wraz  z  osprzętem)  rosną  adekwatnie  do 
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stymulowanego reklamami popytu i wbrew pozorom nie są małe1. Standardowa lustrzanka 

wraz z słabym obiektywem kosztuje średnio dwukrotnie więcej niż wynosi najniższa pensja 

krajowa2. 

Na rynku istnieje wiele rodzajów małych aparatów kompaktowych lub wbudowanych 

w aparat telefonu komórkowego. Nie posiadają one jednak możliwości pełnego ingerowania 

w ich mechanizm, a więc kontroli obrazu. Nie traktuję ich zatem jako pełnowartościowych 

produktów, tylko kosztowne gadgety.

Chcąc  mieć  dostęp  do  fotografii  musimy  płacić  za  nią  wielokrotnie,  zarówno 

nabywając  aparat  fotograficzny  czy  statyw,  jak  wywołując  zdjęcia,  wyposażając  się  w 

komputer  i  oprogramowanie  potrzebne  do  obróbki  materiału  wizualnego,  albumy  do 

archiwizacji,  kończąc  na  kolorowej  prasie,  albumach  i  książkach  z  ilustracjami,  dziełach 

sztuki, reklamie, wystawach i telewizji. Za ostatnie wymienione produkty, nie płacimy wprost, 

tylko przez czynsz i podatki.  Jako, że fotografia służy powstawaniu obrazów będących w 

znacznej  mierze  wykładnią  współczesnej  kultury,  to  również  uznaję,  że  gospodarka  i 

istniejąca wewnątrz jej programu kultura są ze sobą sprzężone na zasadzie współobecności 

i współpracy producentów.

Poniżej tabela produktów kształtujących obraz fotografii w modusie gospodarczym3.

LP Produkt Producent Modus wewnętrzny

1 Kamera / obiektywy / statyw / lampa 
błyskowa

Canon, Nikon, Sony, 
Pentax, Kodak, 
Olympus, Panasonic, 
Sigma, Benq, Casio

technika

2 studio Elfo, Bowens technika

3 użytkowanie i konserwacja sprzętu 
(negatywy, wywoływanie, druk) Agfa, Kodak, Fuji, HP technika

4
utrzymanie zdjęć (koszulki na negatywy, 
albumy, segregatory, ramki, ramki 
multimedialne, etc.)

Hama, Agfa, Kodak, LG technika

5 hard ware do archiwizowania, 
modyfikowania i rozpowszechniania zdjęć

HP, Fuji, Sony, Lenovo, 
Asus, Dell, Acer, 
Radeon

technika

1 Wg danych z dn. 18.01.2010, podanych na trzech niezależnych portalach internetowych zajmujących 
się sprzedażą sprzętu foto wynika, że ceny podstawowych wersji lustrzanek wahają się w przedziale 
od 1200 do 3200 pln brutto. 
2Minimalna  płaca  w  2010  r.  będzie  wynosiła  1317  zł  brutto  czyli  41,8  proc.  przeciętnego 
wynagrodzenia -  takie  ustalenie  zapadło  w  poniedziałek  na  posiedzeniu  plenarnym  Komisji 
Trójstronnej (KT). Zgodzili się na nie zarówno pracodawcy, jak i związki zawodowe. 
3 Tabela opracowana wspólnie ze studentami w ramach zajęć z teorii fotografii.
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6 soft ware
Microsoft, Macintosh, 
Adobe Photoshope, 
Gimp, technika

7 albumy, książki z ilustracjami, kolorowe i 
ilustrowane pisma

Wydawnictwa: Bauer, 
Axel Sprinter Polska, 
G+J Polska, Agora, 
Orkla Press Polska

edukacja, prasa

8 design, plakaty, gadgety ze zdjęciami agencje marketingu, PR design

9 sztuka
artyści, kolekcjonerzy, 
galernicy, muzea, 
establishment

sztuka

10 kultura: wystawy muzealne, galeryjne (w 
ramach podatków)

Budżet Państwa, 
Gmina, Urzędy Miejskie sztuka

11 media Internet, telewizja, kino media

Finansowanie  przebiega  bezpośrednio,  jest  tak  w  przypadku  zakupów  produktów 

technicznych lub pośrednio, gdy kupujemy nie zdjęcie tylko inny produkt, którego elementem 

(nie zawsze najważniejszym, ale jednak) jest fotografia.  Szczególnie widać to w modusie 

wewnętrznym ‘design’ i można zilustrować na przykładzie zakupu dowolnego produktu, do 

którego  niemal  zawsze  dołączone  są  fotografie  (na  opakowaniu,  etykiecie,  dostępne  w 

kampaniach  reklamowych),  których  koszt  wpisany  jest  w  cenę  kupowanego  produktu. 

Nabywając  go płacimy również  za  jego  medialny  wizerunek,  wynagradzamy tym samym 

pracę designerów – i słusznie.

Podział na dwie strategie finansowania kultury 'jawną' i 'ukrytą', przedstawia się również na 

podstawie  danych  GUS  (Główny  Urząd  Statystyczny)  i  NIK  (Najwyższa  Izba  Kontroli), 

udostępnionych i omawianych w ramach Kongresu Kultury Polskiej w 2009 r. 

Wg danych GUS (Kongres Kultury Polskiej, 2009), Rząd Polski w roku 2007 przeznaczył na 

kulturę  0,6  %  PKB  (Produktu  Krajowego  Brutto).  W  ramach  tego  procentu  występuje 

nominalna wartość wydatków budżetu państwa, jednostek samorządu terytorialnego i środki 

funduszy strukturalnych. Z licznych analiz wynika, że instytucje kulturalne przeznaczają 80 % 

państwowego dofinansowania na środki stałe,  stąd niewiele już im zostaje na innowacje, 

rozbudowy placówek, czy zakupy nowych dzieł. 

Z drugiej  strony istotnym źródłem finansowania kultury w Polsce są wydatki  gospodarstw 

domowych, które znacznie przewyższają (co najmniej od 1999 roku – z wcześniejszych lat 

brak danych) nakłady publiczne. 
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Schemat 1 – Na podstawie tabeli struktury głównych źródeł finansowania kultury (w %) w 

2007 roku, opracowanej wg danych GUS i analiz NIK (Kongres Kultury Polskiej, 2009).

Koszty  gospodarstw  zdominowane  są  natomiast  przez  opłaty  za  abonament  radiowo-

telewizyjny,  telewizję  kablową oraz prasę i  czasopisma.  Część kosztów stanowią  zakupy 

stałe: za sprzęt komputerowy, telewizyjny do którego może zaliczać się aparat fotograficzny, 

przy czym, większość z nich to sprzęty multimedialne powiązane definicyjne z obrazowaniem 

technicznym.  Najmniejsze fundusze przeznaczane są na kupno biletów i  uczestnictwo  w 

wydarzeniach kulturalnych.

Schemat 2 – Na podstawie tabeli wydatków gospodarstw domowych na kulturę w 2007 r. wg 

źródła GUS (Kongres Kultury Polskiej, 2009).
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Z powyższych danych kształtują się w modusie gospodarki dwa różne obrazy fotografii w 

kulturze  traktowanej  przez  podmioty  prywatne  jako  medium  (oferta  telewizyjna,  produkt 

technologiczny, produkt wydawniczy, widowisko), oraz jako dobro stałe (czyli muzea, galerie, 

biblioteki, etc.). Oba te obszary są niekoherentne, co może wynikać również z tego, że są 

zbyt mało zdyferencjalizowane. 

3.3.2. Religia
W modusie religii, fotografia napędza wiarę w niemożliwe. Przedmioty istnieją poza swoimi 

desygnatami,  a  jednocześnie  zawierają  specyficzne  cechy  oryginałów.  W  niniejszym 

rozumieniu,  odrzuca się wszelką ‘naukowość’ czy ‘gospodarczość’ tego środka po to,  by 

przyjmować go ‘na wiarę’. Nie ma potrzeby weryfikowania modusu fotografii w religii, bo jest 

on  z  góry  przyjęty  za  dobry.  Ta  ‘aprioryczność  dobroci’  fotografii  bierze  się  z  jej 

realistycznego mitu (Wojnecki, 2001,7). Mit realizmu zakłada, że fotografia jest technicznie 

doskonałym  przedłużeniem  ludzkiego  oka.  Afirmacja  techniki  sprowadza  się  do  afirmacji 

reguły  ‘naoczności’,  ale  także  do  akceptacji  tych  mechanizmów  technicznych,  które 

umożliwiają  określenie  fotografii  jako  mechanizmu w sumie  doskonalszego od narzędzia 

wzroku.  Tak  więc  kultywowane może być  zatrzymanie  w czasie,  podwójne naświetlenie, 

generujące obrazy,  oferujące ‘coś  więcej’ od obrazów wzrokowych.  To ‘coś  więcej’,  czyli 

modusy fotograficznych mechanizmów, w momencie, gdy na terenie ‘religii’ nie można (lub 

nie  ma  takiej  potrzeby)  ich  nazwać,  stają  się  obiektami  wiary,  fotograficznymi  bożkami 

(Jakubowicz,  2004,  7;  Olek,  2001,  34).  Możliwość  definiowania  fotografii  jaka  istnieje  w 

innych  programach  komunikacji  wizualnej  w  znacznej  mierze  osłabia  program  religijny, 

podaje go w wątpliwość. Z drugiej strony, mimo możliwości doraźnego podważenia programu 

religijnego, nie można go w całości uznać za zbędny, wręcz przeciwnie, jest on potrzebny, 

gdyż na nim opiera się komunikacja. 

Wszelka komunikacja, także wizualna, wymaga zaufania między uczestnikami. Im większa 

jest  zażyłość  między  podmiotami,  tym  proporcjonalnie  większe  jest  zaufanie.  Jednak 

zastosowanie obrazu fotograficznego rzadko idzie w parze z ujawnieniem się nadawcy. Brak 

podmiotowości  fotografii  czyni  zeń  przedmiot  podatny  na  różnego  typu  manipulacje.  Z 

powodu niemożliwości wyodrębnienia nadawcy,  odbiorca zanim zakwestionuje komunikat, 

sprawdza, co na ten temat myślą inni, odnosi się do zaufania społecznego, tzw. common 

sensu.  Myślenie  odbiorcy  opiera  się  na  zasadzie:  „jeśli  inni  uważają,  że  komunikat  jest 

prawdziwy, to ja również jestem skłonny tak sądzić, mimo, że nie znam nadawcy”. Społeczny 
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odbiór  fotografii  jest  systemem,  w  którym  wiarygodność,  zajmuje  szczególne  miejsce. 

Wiarygodność ustalana jest wspólnie dla wspólnego porządku. Można założyć, że w różny 

sposób wierzy się fotografii,  w ramach różnych narodowości i  kultur,  że program religijny 

fotografii  jest sprzężony z systemami zaufania społecznego, a różnorodność omawianego 

programu jest proporcjonalna do różnorodności kulturowej i subkulturowej. 

Wiarygodność  zdjęcia  pozostaje  w  związku  z  tym,  czy  odbiorca  obdarza  zaufaniem 

nadawcę,  którym jest  fotograf,  ale  też  właściciel  zdjęcia,  instytucja  posługująca  się  nim, 

osoba  pokazująca  zdjęcie.  Podmiotowość  fotografii  jest  zatem  zjawiskiem 

niejednoznacznym, gdyż może być kilka podmiotów w różny sposób posługujących się tą 

samą fotografią. 

Kolejną kwestią jest podmiotowość osoby sfotografowanej, która nie musi wchodzić w skład 

powyżej opisanej grupy. Można założyć, że osoba pozująca do zdjęcia (jeśli taka na nim się 

znajduje)  jest  nadawcą  komunikatu  wizualnego  nadanego  przyjętą  postawą  ciała, 

wykonywaną  czynnością,  mimiką,  czy  po  prostu  performatywnością,  obejmującą  swoim 

zakresem całą  sfotografowaną  rzeczywistość.  Wiara  w  prawdziwość  fotografii  to  inaczej 

wiara w fakt, że świat sam w sobie ma znaczenie a człowiek (odbiorca) może te znaczenia 

odczytywać.  Dlatego  wiarygodny  może  być  tylko  ‘związek’ między  treścią  zdjęcia,  która 

komunikuje  się  sama  jako  część  świata  a  fotografem  (właścicielem,  czy  instytucją, 

posługującą się zdjęciem) na którego w sposób automatyczny (zresztą charakterystyczny 

fotografii)  cedowane jest  autorstwo  i  osobowość.  Rekonstrukcja  tych  co  najmniej  dwóch 

różnych tożsamości buduje wiarygodność zdjęcia, która proporcjonalnie będzie malała, kiedy 

odbiorca  nie  będzie  mógł  wyprowadzić  ze  zdjęcia  żadnych  znaczeń  lub  odbiór  znaczeń 

będzie trudny, jak również, gdy nie będzie mógł określić osobowości fotografa. Dwa oblicza 

fotografii,  bazujące na performatywności świata i intencjonalność fotografa są dla niej tak 

charakterystyczne,  że  aby  fotografia  była  wiarygodna,  owa  ‘podwójność’  musi  być 

rozróżnialna, po to, by była jawna, by odbiorca mógł odczytywać, kto kreuje, a kto po prostu 

jest.  Wiara w modusie  religijnym związana jest  z  ‘obecnością’,  zdjęcie  bez  świata  i  bez 

autora jest w znacznym stopniu niewiarygodne. Oczywiście taka logiczna by się zdawało 

interpretacja  nie  zawsze  musi  mieć  miejsce  i  zwyczajnie  to  sam  odbiorca  zależnie  od 

własnego potencjału emocjonalnego może obdarzać zaufaniem przekaz wizualny bardziej 

lub mniej i jest tutaj spory obszar, którego wywodem teoretycznym zwyczajnie nie można 

opisać  (przewidzieć),  bo  to jest  wszystko  to,  co może się  dla fotografii  przydarzyć,  czyli 

kontekst, atmosfera, projekcja odbiorcza. 
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Istnieje jeszcze jeden powód,  dla którego ‘fotografia  jako religia’ jest  szczególnie ważna. 

Fotografia w sposób szczególny wśród innych znaków opiera się na zasadzie postrzegania 

wizualnego.  Kamera  posiada  mechanizmy  partycypujące  w  mechanizmie  aparatu 

wzrokowego,  który,  jako  taki  jest  niezależny  i  niezastąpiony.  Do  tej  pory  nie  udało  się 

naukowcom zdublować mechanizmu oka, nie mówiąc o tak skomplikowanym mechanizmie 

jak  mózg.  Jednocześnie  zmysłowość  ludzka  jest  poznawczo  ograniczona.  O  realności 

(rzeczywistości  1)  wiemy tyle,  ile  jesteśmy w stanie doświadczyć na podstawie zmysłów, 

emocji  i  kognicji.  Jednak  sama  zmysłowość  i  ewolucyjne  przygotowanie  biologiczne 

konstruują drugą rzeczywistość (rzeczywistość 2), w związku z czym, trzeba przyjąć, że już 

na etapie postrzeżeniowym, nieskończona (niewiadoma) ilość elementów realności jest nam 

niedostępna, nie wiemy zatem jak wygląda realność, w której jesteśmy zanurzeni, a którą 

możemy oglądać na zasadzie działania aparatu wzrokowego, w sposób ograniczony - to z 

góry wiadomo. Również ‘z góry’ pojawia się przekonanie, że mimo, iż nie można realności po 

ludzku zobaczyć, to wszyscy ludzie na poziomie biologicznym widzimy tak samo. Oczywiście 

zróżnicowanie  na  poziomie  biologicznym  również  istnieje,  na  co  wskazują  badania 

antropologów,  jednak  zbiorowości  te  można  uogólnić  posługując  się  programem 

medycznym,  co  więcej  wyodrębnić  prawidłowość  i  nieprawidłowość  biologicznie 

konstruowanego obrazu świata. Prawidłowość opierałaby się na spójnym dla danej grupy 

ludzi posługiwaniu się perspektywą, kolorem i jasnością, dzięki to którym modusom widzimy 

świat takim, jakim widzimy. Natomiast to, co wspólnie biologicznie i po ludzku widzimy tak 

samo, uważamy, że ‘takie jest’ i w to wierzymy. Fotografia tę wiarę umacnia i stawia warunki: 

nie  wierząc  fotografii,  nie  wierzysz  swoim  oczom.  I  oczywiście,  upraszczając,  ma rację. 

Dlatego, żeby widzieć, trzeba wierzyć. Fotografii również. Nawet wtedy, gdy wirtuozersko, 

zamiast naocznej rzeczywistości przedstawia tą własną, medialną. 

Rozumienie  fotografii  ‘jako  medium’  warto  zastąpić  rozumieniem  fotografii  ‘jako 

pupila’. Pupila obdarza się zaufaniem, na swój specyficzny sposób kocha się go i zarazem 

docenia jego ‘inność’ polegającą również na ‘inności’ widzenia. Wiemy, że kot, pies i aparat 

fotograficzny widzą świat inaczej niż ‘po ludzku’, oczywiście złudzeniem jest myślenie, że 

człowiek jest w stanie to widzenie asymilować, chociaż wydaje się, że aparat fotograficzny 

daje  takie  przyzwolenie,  użycza  swojego  oka.  W  rezultacie  ‘widzenie  aparatu 

fotograficznego’, o ile coś takiego istnieje, jest nadal człowiekowi nieznane i niedostępne, 

jednak  sytuacja  percepcyjna  człowieka  się  zmienia,  bo  można patrzeć  ekstensywnie,  co 
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więcej, sytuacja ta uświadamia, że człowiek potrzebuje takich ekstensji po to, by realizować 

się estetycznie i poznawczo, a wiara, estetyka i poznanie są w tej sytuacji sprzężone. 

3.3.3. Medycyna
Program medyczny fotografii jest dyferencyjny, dzieli rzeczywistość na dwie grupy: chorą i 

zdrową.  Sama  fotografia  umożliwiająca  medykom  diagnozowanie,  ma  za  zadanie 

pokazywać,  natomiast owo ‘pokazywanie’  odbywa się w specyficznych uwarunkowaniach: 

promieniowaniu  rentgenowskim,  ultrafioletowym,  podczerwonym  czy  magnetycznym 

rezonansie jądrowym. Aparat fotograficzny traktowany jest jako proteza ludzkiej percepcji, 

zapewniająca ‘zdrowy’ ogląd, umożliwiający rozpoznanie choroby. 

Program  medyczny,  buduje  przekonanie,  jakoby  samodzielna  percepcja  ludzka  była 

niewystarczająca,  niekompletna i  aby być specjalistycznie sprawną,  musi wspomagać się 

różnymi protezami. Operacyjność protez uzależniona jest od rozwoju technologicznego oraz 

naukowego,  a  także  stanowi  miarę  regulowania  w  nauce  procesów  ewolucyjnych. 

Regulowanie  obrazu (por.:  rozdz.  2.1.1.  Kamera)  sprowadza  się  do próbowania  różnych 

wariantów  oglądu  i  nauki  ich  interpretowania.  Oczywiście  medyk  zawsze  będzie 

interpretował ‘przez’ perspektywiczny filtr własnych oczu, dlatego w swojej sztuce uczy się 

również inaczej widzieć i myśleć. Odrębnie od tego myślenia, do którego przyzwyczaił się 

używając nieuzbrojonych oczu. Możliwość ewolucyjnego ‘przesunięcia’ jest mitem fotografii, 

medycy prawdopodobnie mogą nieznacznie rozwijać własne predyspozycje biologiczne do 

odczytywania  danych  obrazów,  jednak  ‘prawdziwa’  ewolucja  dokonuje  się  w  ich 

światopoglądach  i  technologii,  której  używają.  Zatem  ewolucja  jest  technologiczna  i 

umysłowa.. 

Odniesienie obrazów naukowych do biologicznych procesów ewolucyjnych ma jednak swoje 

podstawy  i  przejawia  się  w  tym,  że  technolodzy  konstruując  kamery,  inspirują  się 

konstrukcjami różnych mechanizmów wzrokowych  obserwowanymi  w naturze.  Nie jest  to 

ścisłe  podobieństwo  technologiczne,  bardziej  podobieństwa  zasad  użytkowania,  czyli 

modusów rozróżnialnych  na  obszarze  biologicznym.  W ten  sposób  przykładowo,  modus 

percepcyjny ‘kot’  byłby  podstawą modusu ‘noktowizor’,  mechanizmem w tym układzie  są 

receptory czułe na jasność (natężenie promieni świetlnych). 

Cechą  charakterystyczną  obrazowania  fotograficznego  i  odfotograficznego  w  modusie 

medycznym  jest  nieinwazyjność.  Oczywiście  uwarunkowania  wprowadzane  przez 

promieniowanie  rentgenowskie,  spektroskopię  NMR  (Spektroskopia  Magnetycznego 
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Rezonansu Jądrowego)  w zupełności  za takie uznać nie można,  gdyż  ich stosowanie  w 

nadmiernej  ilości  może  szkodzić  użytkownikom,  z  drugiej  strony  można  przyjąć,  że 

zastosowanie obrazowania w medycynie eliminuje lub ogranicza inwazyjne działanie takich 

narzędzi jak skalpel czy laser. 

Podstawowym  zadaniem  stawianym  kamerze  w  modusie  medycznym  jest  dotarcie  do 

wnętrza  człowieka,  pokazanie  ukrytych  wewnątrz  ciała  mechanizmów,  zasad  i 

(nie)prawidłowości ich działania. Obraz uzyskiwany jest dzięki niewidocznemu dla ludzkiego 

oka  promieniowaniu,  na  które  czuła  jest  matryca  kamery,  lub  przez  nieinwazyjne 

wprowadzenie  kamery  do  wnętrza  ciała.  To,  co  zarejestrowane  znacznie  różni  się  od 

rzeczywistości  naocznej  zarówno  pod  względem  tematu  jak  i  formy.  Wnętrze  człowieka 

charakteryzuje się zupełnie inną komplikacją niż zewnętrze, natomiast lekarz uczy się czytać 

obie te przestrzenie, po to, by odsiewając obrazy na zdrowe i chore, znaleźć przyczynę bólu. 

Fotografia w bieżącym modusie ma trudne zadanie: bezdotykowo i bezboleśnie przedstawić 

przyczynę bólu. 

Traktowanie kamery jako protezy wzroku stwarza użytkownikom modusu medycznego inną 

możliwość posługiwania się zdjęciem jako protezą rzeczywistości. Proteza jest analogiczna z 

pojęciem  modelu  wizualnego,  który  przybiera  różne  formy  w  poszukiwaniu  tej,  która 

przedstawiać  będzie  chorobę.  Fotograficzne  oprogramowanie  komputerowe  służące 

filtrowaniu obrazu, polegającym m.in. na odczytywaniu krawędzi (system OCR) umożliwia 

przekształcanie  obrazów  w  topograficzne  mapy  realnych  przedmiotów,  organizmów  czy 

tkanek. Gładka powierzchnia zdjęcia o ograniczonej medialnie morfologii może przekazywać 

informacje o np. kształtach i fakturach bez konieczności dotykania badanych przedmiotów. 

Ponownie fotografia ujawnia się w tym modusie jako środek nieinwazyjny i bezdotykowy. 

3.3.4. Prawo
Fotografia w modusie prawnym utrwala i pokazuje to, co jest prawdziwe. Wg prawa zdjęcie 

nie może być nieprawdziwe. Fałszywa fotografia jest dyskwalifikowana. W modusie prawnym 

istnieją różne formy weryfikacji zdjęć, według rozróżnienia: prawdziwe / nieprawdziwe. Przy 

czym, za ‘prawdziwe’  zdjęcie można uznać tylko takie, które jest wynikiem ‘prawdziwego’ 

procesu twórczego.  Celem eliminacji  wszelkich zniekształceń,  które łatwo uzyskuje się w 

metodach  cyfrowych,  zdjęcie  ‘prawdziwe’  wykonywane  jest  w  technice  analogowej  i 

wywoływane  w  policyjnych  laboratoriach.  Autentyzm  postępowania  wymaga 

instytucjonalnych  ram  modusu  prawnego,  w  którym  wszystko  jest  prawdziwe,  natomiast 
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rzeczywistość poza nim to nieprawda, która może być prawdą na określonych przez prawo 

warunkach. W związku z tym, istnieją policyjne placówki badawcze, określające poprawność 

sporządzonych obrazów, sprawność techniczną kamer, ślady montażu, miejsca dokonania 

rejestracji, zawartość fotografii, identyfikację przedmiotów i osób na obrazach, identyfikację 

śladów  i  szczegółów  zarejestrowanych  na  obrazie4 i  in.  Efekty  pracy  tych  placówek 

konstruują osąd: 'prawda / nieprawda'. 

W modusie prawnym szczególna rola przypada kategorii czasu. Fotografii przypisana 

jest rola rekonstruowania minionych zdarzeń, lub przynajmniej potwierdzania ich istnienia, 

dlatego tak  ważne  jest,  by jako dowód była  prawdziwa.  Z drugiej  strony modus prawny 

bardzo  silnie  wspomaga  się  technicznymi  i  cyfrowymi  narzędziami  kreacji  wizualnej  do 

tworzenia  hipotez  wizualnych.  Wybiega  zatem  w  przyszłość,  konstruując  hipotetyczny 

wygląd  przestępców,  określając  progresję  wiekową  czy  warianty  zmiany  wizerunku 

poszukiwanej osoby. Praca policyjnych laboratoriów oferuje rekonstrukcję zwłok ludzkich na 

podstawie zdjęć, wizualną rekonstrukcję przyżyciowego wyglądu głowy na podstawie zwłok 

ludzkich,  tworzenie  wersji  wyglądu  ludzi  i  przedmiotów  na  podstawie  opisu  słownego  i 

zapisów wizualnych, fotomontaż, a także retusz cyfrowy zdjęć5.

Modus prawny  realizuje  się  również  w innym dyferencjale:  dobre  /  złe,  które  jest 

ściśle skorelowane z pojęciem czasu. 'Dobre' przybiera charakter prognozy na przyszłość, 

'złe'  jest  retrospekcją,  której  nie  da  się  naprawić,  dlatego  wszystko,  co  w  tym  temacie 

zostanie  powiedziane  /  pokazane,  ma  na  celu  zapobieganie.  Działalność  wizualna  w 

omawianym  paradygmacie  ma  charakter  przede  wszystkim  wzorotwórczy,  a  ściślej 

modusotwórczy,  obrazy  pokazują  sposoby  postępowania  warte  lub  niewarte 

naśladownictwa.  Przykładem  mogą  być  fotografie  znaków  drogowych  pokazywane  na 

policyjnych stronach www,  a także plakaty,  nalepki  i  inne formy wydawnicze zawierające 

znaki  drogowe  po  to,  by  zaznajamiać,  szczególnie  młodzież  i  dzieci,  z  zasadami  ruchu 

drogowego. Kontrobrazami w tym paradygmacie byłyby fotografie przedstawiające wypadki 

drogowe,  których  rozpowszechnianie  w  serwisach  informacyjnych  ma  przestrzegać  (na 

przyszłość) przed złym prowadzeniem pojazdów po drodze. Już tutaj widać, ze 'dobre / złe' w 

policji powiązane jest również z modusem edukacji. Jednostki prawne dyferencjując edukują, 

4

Więcej na ten temat znajduje się na stronie internetowej: 
http://clk.policja.pl/portal/clk/407/10433/BADANIA_ZAPISOW_WIZUALNYCH.html
5 Więcej na ten temat znajduje się na stronie internetowej: 
http://clk.policja.pl/portal/clk/410/10436/BADANIA_ANTROPOSKOPIJNE.html
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po  to,  by  zapewnić  sobie  spokojną  robotę,  jak  nie  będzie  'zła',  nie  będzie  trzeba 

interweniować.

Fotografia może być sposobem nadzoru poprzez samą formę dokumentacji. Archiwa 

policyjne gromadzą dokumentacje przestępców i przestępstw dzięki czemu mogą sprawniej 

nadzorować zachowania jednostek w społeczeństwie. System monitorowania rzeczywistości, 

polegający na ochronie i izolacji (na określonych warunkach) instytucji, miejsca, posiadłości 

etc.  realizowany  jest  w  modusie  prawnym  jako  rozszerzenie  zasady  funkcjonowania 

więziennictwa.  Fotografia  wraz  z  innymi  zapisami  monitorującymi  (wideo  i  telewizyjno-

filmowymi)  rozszerza  tę  zasadę  na  różne  obszary  życia  społecznego.  Modus  prawny 

realizuje  w  tym  miejscu  jeden  z  postulatów  fotografii  konceptualnej,  dotyczący  potrzeby 

ciągłego,  „permanentnego”  oglądu  rzeczywistości  za  pomocą  kamery.  Rzeczywistość 

prawna  zmierza  w  kierunku  monitorowania  coraz  większej  ilości  instytucji  publicznych, 

natomiast  osoby prywatne  również  na własne  życzenie  korzystają  z  usług Biur  Ochrony 

nadzorujących ich posiadłości. Tym sposobem fotografia powstaje cały czas, jest zjawiskiem 

ciągłym  i  płynnym  w  którym  najistotniejsze  są  momenty  odchyleniowe,  kiedy  można 

wyodrębnić  nieprawidłowości  w  użytkowaniu  obserwowanej  przestrzeni,  albo  osoby 

zagrażające  otoczeniu  etc.  Ta  fotograficzna  płynność,  to  nic  innego  jak  model 

teraźniejszości,  w  którym  ma  być  zawarta  prawda,  ona  zaś  kształtuje  się  jako  efekt 

współoddziaływania dobra i zła. 

3.3.5. Wojsko
W  wojskowym  programie  komunikacyjnym,  cała  technologia,  również  fotograficzna, 

zaangażowana jest w generowanie siły. Fotografia nie ma innego ważniejszego celu, zatem 

sama starając się być silną, eksponuje własne zaawansowanie technologiczne.

Kamera  rozumiana  jest  tu  jako  narzędzie  wielozadaniowe,  wchodzi  w  skład  układów 

technologicznych, dzięki którym specjalizuje się, komplikuje i wyróżnia na tle standardowych 

użyć. Technologizacja kamery służy tutaj kodowaniu i odkodowywaniu obrazu, a także coraz 

szybszemu  przesyłowi  danych.  Fotografia  lotnicza,  używana  do  celów  zwiadowczych, 

wymaga specjalnej  interpretacji  wizualnej  obiektów,  np.  po  kształtach i  długościach cieni 

układających  się  na  ziemi,  a  sfotografowanych  z  lotu  ptaka,  można  w  przybliżeniu 

zrekonstruować  rodzaj  zobrazowanej  architektury  i  elementów  miejskich.  Fotografia 

internetowa,  kreująca  osobną  jakość,  polegającą  na  cyfrowej  miniaturyzacji  i 
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fragmentaryczności,  mogła  zaistnieć  dzięki  metodzie  transferu  danych,  wymyślonemu  w 

modusie wojskowym, a oddanemu również na użytek cywilny. Obrazowanie radaru i GPS 

(Global  Positioning  System) podobnie  jak  fotografia,  polega  na  wizualnej  notacji  fali 

elektromagnetycznej, tylko o innym zasięgu, bo radiowym. 

Wojsko za pomocą fotografii kreuje swój wizerunek i czyni to, używając całej mocy 

środka,  celem zaakcentowania siły  i  dominującej pozycji.  Nie stroni  w związku z tym od 

zniekształceń  i  nadużyć.  Propaganda  wizualna  dysponuje  tutaj  licznymi  środkami 

manipulowania przekazem. Retusz i  obróbka laboratoryjna, obróbka cyfrowa, manipulacja 

kontekstami  i  cenzurowanie  mediów  obliczone  są  na  autoprezentację  z  pozycji  siły  i 

prezentację idei (patriotyzmu, honoru, religii, słusznej sprawy i in.). Kreatywność rozwiązań 

propagandowych w zakresie  formy wypowiedzi  nie idzie w parze z  monotematycznością 

przekazów i dopasowywaniu formy do doktryny. 

Propaganda  wojskowa  w  zakresie  tworzenia  silnego  wizerunku  i  konstruowania 

przekazu  sterowana  jest  przez  mechanizm  tajnego  i  oficjalnego.  Zasady  funkcyjne  i 

komunikacyjne  w  omawianym  programie  są  tajne.  Ukrywane  są  również  wszelkie 

manipulacje wewnątrz środka. Na zewnątrz jest tylko siła i ideologia. 

Strategie manipulacji można podzielić na trzy obszary: 

retusz i fotomontaż – zdemaskowany po II wojnie światowej, w której odegrał znaczną rolę 

propagandową,  używany  zarówno  po  to,  by  dopasować  przekaz  do  wzorca  siły,  zataić 

słabość, jak również ośmieszać siły wroga. To, czego nie można stworzyć w rzeczywistości, 

realizowane jest w fotografii;

manipulacja kontekstami – przedstawianie wzorcowej rzeczywistości, zgodnej z przyjętą 

linią ideologiczną. Dopasowanie kontekstu do ideologii wg reguł semantycznych. 

Tabela  Mechanizmy  retoryczne  i  konteksty  programu  wojskowego  (opracowane  na 

podstawie filmów: Czas profesjonalistów. Cz. 1-5. Zob. www.wojsko-polskie.pl)

metafora żywiołów

trzy główne tematy: statki i marynarze na tle mórz i 

oceanów, samoloty i piloci na tle nieba, piechota 

na tle pustyni, łąk i lasów. Wśród trzech żywiołów: 

wody, powietrza i ziemi żołnierze są ogniem

porównanie żołnierze, helikoptery na tle zachodzącego słońca. 
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Światło – prawda – ogień

metonimia

detale nowoczesnych maszyn zamiast 

nowoczesnej technologii, fragmenty ekspresyjnych 

twarzy zamiast całych postaci

hiperbola
przesadnie eksponowane ekstremalne i 

nadludzkie osiągi podczas treningów i walki

emfaza
nadawanie zwykłym sytuacjom doniosłego 

charakteru

antonomazja (metonimia)

wprowadzanie konkretnej osoby w ramy 

instytucjonalne (zastępowanie danych osobowych 

opisem), np. fotografie żołnierza z wodzem, wodza 

z musztrowanymi żołnierzami

eufemizm

osłabienie wymowy i sensu czynów, zrzucanie 

bomb zamiast zabijanie, niesienie pomocy zamiast 

atakowanie

paradoks
obrona zamiast atak, w myśl: „najlepszą obroną 

jest atak”

cenzurowanie –  niszczenie,  ukrywanie,  unieczytelnianie  obrazów  o  innej  wymowie 

ideologicznej,  budowanie  monopolu  wizualnego,  odrzucenie  zasad  fair  play;  wojsko 

występując z pozycji siły zawsze będzie silniejsze. 

3.3.6. Polityka
W modusie politycznym obiektem fotografowanym jest polityk i  jego garnitur (por.  Berger, 

1999,  43-54).  Oba  elementy  uzupełniają  się  i  stanowią  wizualny  tandem.  Polityk 

indywidualizuje  zuniformizowany  ubiór  nadając  mu swoją  twarz  i  wypełniając  marynarkę 

ciałem.  Tworzy  się  w  ten  sposób  indywidualna  postać,  nie  odbiegająca  od  standardów 

wizualnych innych postaci, występujących w modusie polityka. Jednocześnie garnitur czyni z 

indywiduum osobę publiczną. W garniturze każdy jest taki sam, jest równy względem innych, 

wyróżniając się czymś ważniejszym, czyli mową. Fotografia odgrywa w polityce podwójną 

rolę,  po  pierwsze  schematu  wizualnego,  stając  się  podobną  do  ubioru  polityka,  ma  za 

zadanie nie wyróżniać tylko pokazywać siebie i jego, uobecniać; po drugie, pełni rolę języka 

niewerbalnego, za pomocą którego, polityk wypowiada się na temat rzeczywistości. To, co 
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istnieje poza schematem jest w fotografii niepolityczne, natomiast fotografia sama w sobie to 

schemat,  więc zawsze jest  polityczna.  Politycy lubią polityczną fotografię,  a  nie lubią tej 

nieprzewidzianej, która np. pokazuje ich bez garnituru, prywatnie.

Zdjęcia w modusie politycznym rzadko są pozowane, chociaż jednocześnie niemal 

wszystkie sprawiają wrażenie pozowanych. Modele dokonują samokontroli i przybierają role 

manekinów,  poruszających  się  według  wyznaczonych  schematów  ściśle  przestrzegając 

zasad wizualnego języka ciała.  Niczym aktorzy na scenie kontrolują i  selekcjonują gesty, 

ograniczając je do najbardziej znaczących, wspomagających ich politykę. Każdy z gestów 

ma  znaczenie,  dlatego  używa  się  ich  oraz  rozdrabnia  się  je.  Polityk  nie  ma  zbyt 

rozbudowanego  repertuaru  wyglądów  własnego  ciała,  jego  wizerunek  to  po  prostu 

‘obecność’. Performatywny charakter fotografii politycznej jest tak istotny, że metonimicznie 

odnosi się do twarzy postaci, ujawnianych przez nie czynności i gestów, które z kolei mają 

charakter semantyczny. 

Typologia metafor czynności politycznych6

metafory czynności
gotowość stanie 

działanie chodzenie

budowanie wiedzy siedzenie

mądrość, wiedza mówienie

skuteczność podpisywanie

budowanie porozumienia podawanie ręki

poparcie jedna ręka uniesiona ku górze

'prawość'
ręce ułożone na stole, ręce splecione na 

brzuchu

honor
ręce rozluźnione po bokach, głowa uniesiona 

na baczność

6 Te i  kolejne  typologie  przedstawiam na  bazie  zdjęć  prezentowanych  w galeriach  internetowych 

poniższych partii: http://www.pis.org.pl/multimedia.php?page=fotogaleria&st=36;

              http://www.platforma.org/  ; http://www.klub.psl.pl/galerie/
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Typologia emfaz czynności politycznych

emfaza czynności
szczerość bicie się w pierś
przyzwolenie, akceptacja klaskanie
stanowczość bicie pięścią w stół
męskość, opiekuńczość całowanie w rękę
czułość, opiekuńczość głaskanie dzieci po głowach

zwycięstwo

wiktoria – dwa palce (wskazujący i środkowy), 

ok – jeden palec (kciuk), cztery palce 

(wszystkie bez kciuka), ręce uniesione ku 

górze
przestroga palec wskazujący ku górze

Typologia metonimii wg listy obecności polityków

metonimia fragment
jeden zamiast wielu wódz
osoba zamiast ideologii polityk z wodzem
reprezentacja polityków zamiast partii polityk z politykami

Typologia antonomazji (metonimii) spotkań i podróży politycznych

antonomazja spotkanie 
góral zamiast regionów (gór) polityk i  góral
mikołaj zamiast świąt polityk i mikołaj
ksiądz zamiast kościoła; zamiast wiary polityk i ksiądz
żołnierz zamiast armii polityk i żołnierz
chłop w berecie zamiast rolników polityk i chłop w berecie

lekarz zamiast służby zdrowia polityk i lekarz

marynarz zamiast floty polityk i marynarz

harcerz zamiast młodzieży polityk i harcerz

muzyk zamiast rozrywki polityk i muzyk
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Kolejnym  istotnym  elementem  w  modusie  polityki  jest  kompozycja  anturażu, 

polegająca  na  wypełnianiu  tła  dookoła  polityka  różnymi  rekwizytami.  Z  jednej  strony  to 

fotograf komponuje kadr zdjęcia, z drugiej to politycy aranżują swoje otoczenie nadając mu 

cechy  semantyczne.  Przez  zestawienie  iwu  (indywiduum  w  uniformie)  visa  otoczenie 

konstruuje się większość politycznych komunikatów wizualnych. Zasady semantyki i retoryki 

częściowo  odpowiadają  programowi  wojskowemu,  jednak  zdecydowanie  najbardziej 

rozbudowane  są  w  przedziale  dotyczącym  manipulacji  kontekstami.  Polityka  w 

demokratycznych  krajach  ma  też  ograniczone  sposoby  cenzurowania  rzeczywistości  i 

manipulowania obrazami przez fotomontaż i retusz, które z kolei realizowane są dla polityki 

przez modusy rozrywki i designu – w tych programach, o czym piszę dalej, montowanie i 

poprawianie rzeczywistości w obrazie jest społecznie akceptowalne. Rekwizyty pojawiające 

się w anturażu dzielą się na symbole narodowe, partyjne, okolicznościowe, medialne, banały, 

gadgety.  Podobne  role  mają  pojawiający  się  w  anturażu  ludzie,  których  semantykę 

opisywałem powyżej. 

Typologia metonimii wg listy rekwizytów

metonimia rekwizyt
flaga to Polska, naród, ojczyzna polityk i flaga, godło, sztandary, chorągiewki

kolor to partia, ideologia, przekaz, siła

polityk i kolor (np.: niebieski, zielony, 
czerwony), szarfa, klaszczący ludzie, logo 
partii, plakat, baner, claim, otoczenie 
najbliższych współpracowników

kwiaty to szczególny moment polityk i kwiaty, baloniki, chorągiewki

mównica to rozgłos polityk i mównica, mikrofon, kamery, 
monitory, ekran

woda to oszczędność, przetrwanie polityk i termosy, soki, butelki z wodą, 
filiżanki, szklanki

kaczka to brat Kaczyński, piłka to sport, 
szalik kibica to kibicowanie, balonik to 
święto, pistolet to przemoc, wibrator to 
pornografia (zagrożenie), chleb to powitanie i 
obfitość

kaczka, piłka, szalik kibica, balonik, pistolet, 

wibrator, chleb

3.3.7. Administracja
Fotografia w programie administracyjnym jest narzędziem służącym identyfikacji tożsamości. 

Modus administracji  jest  dosłownie wypełnieniem modusu prawnego w funkcji  kontrolnej, 
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natomiast cechą szczególną kontrolowania rzeczywistości przez administrację jest pojęcie 

archiwum,  do  którego  zbierane  są  obrazy  –  ewidenty,  posiadające  najważniejsze  cechy 

definiujące.  Zdjęcia składają się w tym ujęciu na encyklopedię rzeczywistości  społecznej, 

która jest tak obszerna, że wymaga realnych pokoi i archiwów. 

Zastosowanie  fotografii  w  administracji  wymaga  ściśle  określonego  tematu,  który 

przedstawiany w ten sam sposób, wyeliminuje wszelkie różnice metodologiczne, związane z 

konstrukcją  obrazu.  Metoda  konstruowania  obrazu  jest  wynikiem  przyjętej  konwencji, 

uwarunkowanej prawnie. Dlatego modus prawny w znacznym stopniu określa administrację. 

Np.: Rozporządzenie Rady Ministrów RP (2009, 4402) stawia bardzo konkretne wymagania 

odnośnie zdjęć używanych w dowodach osobistych. Do sporządzenia dokumentu potrzebne 

są  dwie  fotografie  posiadające  taki  sam  wymiar  35  x  45  mm,  oraz  odzwierciedlające 

„aktualny wizerunek osoby”. To drugie wymaga widoczności lewego półprofilu z widocznym 

lewym uchem, zachowania równomiernego oświetlenia twarzy, oraz prezentacji osoby bez 

nakrycia głowy i bez okularów z ciemnymi szkłami, chyba, że jest to niemożliwe ze względów 

religijnych  lub  zdrowotnych,  co  z  kolei  wymaga  przedstawienia  w  urzędzie  stosownych 

dokumentów o niepełnosprawności lub przynależności do wspólnoty wyznaniowej.

Administracja  semantyzuje  fotografię  posługując  się  mechanizmami  zawężenia, 

metonimii i pomniejszenia, które tworzą system istotności. Istotne jest to, co mieści się w 

zawężonym  temacie,  czyli  człowiek,  ale  też  wszystko  inne,  co  w  administracji  jest 

archiwizowane  np.  teksty,  jako  fotokopie,  architektura,  czy  przedmioty.  W zależności  od 

potrzeb  semantycznych,  przyjmuje  się  w  tych  tematach  określone  metody  obrazowania, 

których celem jest każdorazowo pokazywanie zawężonej tematycznie różnorodności w ten 

sam  sposób,  natomiast  konsekwencją  wizualną  jest,  otrzymana  tą  drogą,  zdjęciowa 

miniatura.  Aby  archiwum  mogło  zmieścić  się  w  przestrzeni  jakiegokolwiek  pokoju,  czy 

budynku musi być pomniejszone. Obniżenie wartości skali umożliwia budowanie sprawnego 

systemu  administracyjnego,  posługującego  się  fragmentami  rzeczywistości,  wg  zasad 

charakterystycznych  danej  administracji.  Większą  operacyjność  archiwów  wizualnych 

zapewnia  przeniesienie  zawartości  do  systemów  komputerowych,  digitalizacja,  oraz 

kodowanie,  umożliwiające  filtrację  obrazów  wg  przypisanych  im  lub  zawartych  w  nich 

znaczeń. 

3.3.8. Edukacja
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Obrazy  używane  do  edukacji  pokazują  cały  świat  tak,  jakby  był  na  wyciągnięcie  ręki, 

realizują  metaforę  globalnej  wioski.  Dzięki  fotografii  świat  jest  widzialny  i  poznawalny,  z 

fotografii można uczyć się wyglądu miejsc, których nigdy nie zobaczymy ‘na własne oczy’, 

oraz nie doświadczymy. Modus edukacji  nobilituje swoich użytkowników, kreując postawę 

'everymana',  człowieka,  który  może  być  wszędzie,  widzieć  wszystko  (co  udostępniają  i 

umożliwiają nauka, sztuka, a także religia). Najważniejsze mechanizmy fotografii w modusie 

edukacji to pokazywanie, poznanie ejdetyczne i rozpowszechnianie. Fotografia używana jest 

tutaj  jako  „przedłużenie  zmysłów”  oraz  kognitywna  ekstensja.  Sprowadza  się  do 

pokazywania tego, co zmysłowo i intelektualnie niedostępne. 

Niedostępność wg skali wielkości, układ wertykalny:

temat obiekt typ fotografii

kosmos

gwiazdy, planety, konstelacje, 
zjawiska kosmiczne, statki 
kosmiczne, rakiety, sondy, 
satelity

kosmiczna, astronomiczna, 
zwiadowcza (sonda 
kosmiczna)

atmosfera chmury, ptaki w locie, 
samoloty w locie, 
spadochroniarze, ziemia

lotnicza, meteorologiczna, 
geograficzna

powierzchnia (odległe 
miejsca) np.: Antarktyda, chiński mur, plan ogólny, pełny, 

półzbliżenie, zbliżenie

wnętrze

elementy i stany 
wewnętrznych procesów 
wewnątrz człowieka, 
zwierząt, przedmiotów, 
zjawisk

powiększenie, 
makrofotografia, usg, 

mikro

mikroorganizmy: 
drobnoustroje, mikroby, 
bakterie, archeony, 
pierwotniaki i in. 

mikrofotografia

Niedostępność  może  być  realizowana  również  w  układzie  horyzontalnym  wg  podziału 

tematycznego  w  przeplocie:  powierzchnia  /  wnętrze.  Przy  czym,  fotografia  pokazując 

wnętrze,  pozwala  usytuować  się  odbiorcy  na  zewnątrz.  Pozwala  na  kognitywne 

konstruowanie  zewnętrza  dla  zjawisk,  które  takiej  fasady  nie  posiadają,  jak  np.  wojna. 

Umożliwia również postrzeganie zobrazowanej rzeczywistości w kategoriach fenomenów. 

Szkoła Wyższa Psychologii Społecznej
ul. Chodakowska 19/31, 03-815 Warszawa 

tel. 022 517 96 00, faks 022 517 96 25
www.swps.pl



Projekt „Rozwój potencjału Szkoły Wyższej Psychologii Społecznej poprzez dostosowanie oferty edukacyjnej do 
potrzeb rynku pracy i gospodarki opartej na wiedzy” 

jest współfinansowany przez Unię Europejską w ramach Europejskiego Funduszu Społecznego

'Niedostępność' wg przeplotu poziomego wnętrze / zewnętrze:

Tematy: Wnętrza:
biologia człowieka: mózg, serce, kości, tkanki

biologia organizmów: zwierząt, roślin 

przyroda głębiny mórz i oceanów: zwierzęta, roślinność etc. 

przyroda 'środek' dżungli

przyroda 'środek'  pustyni

przyroda 'środek'  burzy

społeczeństwo 'środek' wojny

psychologia / 
społeczeństwo anioły, św. Mikołaj, Czerwony Kapturek 

Tematy: Zewnętrza:
odległe miejsca* np.: Antarktyda, chiński mur, kamienny las na Madagaskarze

zjawiska 
atmosferyczne cyklon, susza, deszcz tropikalny, życie rodzinne dzikich zwierząt, Tsunami

biologia dzikie zwierzęta, Ibisy szkarłatne

biologia autochtoni, tubylcy
*Temat:  'odległe  miejsca'  realizowany jest  jako takie  miejsca,  które widziane są tylko  za 

pośrednictwem fotografii,  nie  zaś naocznie.  Zależnie od odbiorcy przykłady mogą ulegać 

zmianie.

Fotografia  w  modusie  edukacji  realizuje  ejdetyczny  model  konstrukcji  rzeczywistości, 

polegający  na  wielostronnej  ekspozycji  zjawiska,  różnorodnej  wewnątrz  skali  mikro  – 

globalnej oraz przeplotach wnętrza i zewnętrza. W tym rozumieniu edukacja nie posługuje 

się  pojedynczym  zdjęciem,  tylko  wielością,  oddziałującą  na  odbiorcę  ukrytym  wzorem, 

możliwym  do  odczytania  dzięki  wielostronnym  i  różnorodnym  oglądom.  Tylko  wielość 

obrazów,  których  nie  da  się  ogarnąć  wzrokiem,  ma  szansę  zaistnieć  w  obszarze  myśli 

(Didier,  1995,  115),  natomiast  kognicja  jest  dla  modusu  edukacji  podstawą  istnienia  i 

rozwoju.  To,  co  potrafimy  dzięki  fotografii  spostrzec,  posiada  wartość  postrzeżeniową, 

natomiast fotograficzna 'komplikacja', związana z konstrukcjami różnych punktów widzenia, 

różnorodnych  oglądów,  powielaniem  i  rozpowszechnianiem  obrazów,  jako  taka, 

spostrzeżona być nie może, niemniej jednak może być pomyślana i to do tego 'myślenia' 

odwołuje się edukacja. 

3.3.9. Nauka
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Fotografia  naukowa  potwierdza,  weryfikuje,  towarzyszy  najważniejszym  odkryciom, 

jednocześnie  sama będąc  na  początku  listy  medialnych  wynalazków,  które  zdominowały 

dwudzieste  stulecie.  W  modusie  naukowym  fotografia  jest  wynalazkiem  wymagającym 

nieustannej  aktualizacji.  Mechanika  kamery  zmienia  się  adekwatnie  do  społecznych  i 

naukowych potrzeb. Lista modyfikacji aparatów i technologii obróbki negatywów oraz zdjęć 

jest długa (Hoy, 2005, 378 – 382). Zmiany te są wynikiem zarówno poszukiwań naukowych 

jak  i  skutkiem dynamiki  obrazu  świata,  który  konstruuje  się  w  świadomości  ludzkiej,  na 

analogicznych zasadach, co postrzeganie. 

Wymóg  nieustannej  aktualizacji  widzenia  podyktowany  jest  chęcią  poznania  realności  i 

weryfikowania  jej.  W  związku  z  tym,  konstrukcje  różnych  narzędzi-ekstensji,  również 

fotografii, służą zobaczeniu otaczającego świata w taki sposób, jaki jest nieznany, w nadziei, 

że  świat  taki  jest.  Obiektyw aparatu,  może jedynie  utwierdzać  naukowców w znanej  im 

perspektywie i  do tego im służy:  do potwierdzania oraz weryfikowania obliczeń i  teorii  w 

znanym obrazie świata.  To z tego powodu zabiera się aparat  fotograficzny w podróż na 

Księżyc czy obrazuje za pomocą zdjęcia teorię względności7.  Z drugiej strony, to właśnie 

naukowcy  szukają  alternatywnych  sposobów  obrazowania,  tj.  radar,  sonar  celem 

przekroczenia  paradygmatu  percepcyjnego,  jak  również  przekroczenia  ograniczeń  samej 

rzeczywistości.  Wg Wernera  Heisenberga  czynność  pomiaru  jednej  wielkości  modyfikuje 

układ tak, że druga wielkość traci część swoich własności8. Dzieje się tak, niezależnie od 

użytych narzędzi, zatem charakterystyczne jest oddziaływaniom rzeczywistości fizycznej.

Wśród zestawienia wynalazków naukowych, które mają bardzo istotne zastosowania 

praktyczne, uwidaczniają się trzy wewnętrzne modusy, bazujące na perspektywie stożkowej, 

mapowej, oraz abstrakcyjnym kodzie. Pierwsza z nich sprowadza teorie naukowe 'na ziemię' 

do  wypracowanego  i  przyjętego  obrazu  świata  podawanego  zmianom  ewolucyjnym. 

Natomiast  perspektywa  mapowa  jest  alternatywnym  sposobem  użytkowania  obrazu, 

bazującym, jak każdy obraz, również na perspektywie stożkowej (bo ludzkie oko tak działa i 

inaczej nie potrafi), lecz jednocześnie wypracowującym intelektualną koncepcję obrazu, który 

nie posiada jednego stałego centrum, tylko może mieć ich np. wiele, lub charakteryzować się 

centrum rozmytym, zerowym. Hierarchia ważności w perspektywie mapowej zależna jest od 

znaczeń  przypisanych  określonym  miejscom  mapy,  a  nie  od  wizualnej  zasady  percepcji 
7 Zdjęcia potwierdzające słuszność teorii względności wykonał Arthur Eddington w 1919 r. Fotografie 
przedstawiały zaćmienie Słońca i wykazały nieznaczne przesunięcia położenia gwiazd znajdujących 
się przy skraju tarczy. Dowodziło to, że w polu grawitacyjnym słońca światło daleko położonych 
gwiazd ulega zakrzywieniu. 
8 Zob. http://pl.wikipedia.org/wiki/Zasada_nieoznaczono%C5%9Bci
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stożka.  Obrazy  kodowane  wymagają  istnienia  pewnej  zasady  organizującej  materiał 

wizualny wg kryteriów kognitywnych. Znajomość tej  zasady niezbędna jest do odczytania 

kodu. 

Tabela Zestawienie wynalazków związanych z wynalazkiem fotografii (Wojnecki, 2001, 10; 

Encyklopedia PWN)

data narzędzie perspektywa
1840 telegraf kod

1876 telefon kod

1877 fonograf kod

1888 wstęga celuloidowa perspektywiczna

1895 radio kod

1895 kinematografia perspektywiczna

1924 aparat małoobrazkowy Leica perspektywiczna

1927 telewizja perspektywiczna

1936 filmy barwne Agfacolor i 
Kodakchrome perspektywiczna

1938 radar mapowa

1940 sonar mapowa

1943 komputer ENIAC mapowa / 
perspektywiczna

1947 holografia perspektywiczna

1948 tranzystor mapowa

1962 Satelita Telstar mapowa

1976 komputer osobisty Apple I mapowa / 
perspektywiczna / kod

1979 faks kod

1979 tomograf mapowa

1979 ultrasonograf mapowa

1986 internet mapowa / 
perspektywiczna

1991 Sieć www (world wide web) mapowa / 
perspektywiczna

1999
sztuczne oko, podłączenie kamery 
do mózgu, zamiana impulsów 
elektronicznych na fizjologiczne

perspektywiczna

3.3.10. Nauki humanistyczne
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W  humanistyce  fotografia  rozumiana  jest  jako  nadbudowa  mechanizmu  postrzegania 

wzrokowego,  będącego  wizualną  podstawą.  Mechanizm  kamery  jest  interpretacją 

mechanizmu oka. Oba nie są tożsame, ale zasady ich działania mogą być zbliżone (Por. 

Dłubak,  1971,  226).  W  przypadku  fotografii  możemy  wpływać  na  konstrukcję  obrazu, 

stawiając niejako wyzwanie dla układu wzrokowego i myślenia. Nauki humanistyczne przede 

wszystkim odwołują się do myślenia za pomocą obrazu, dlatego niewiele jest przykładów 

samych obrazów w tym użyciu, gdyż mogły one w ogóle nie zaistnieć, lecz być pomyślane, 

napisane, przedstawione w inny od wizualnego sposób. Fotografia realizuje się w modusie 

humanistyki jako sposób myślenia, dlatego bardziej istnieje ona w języku niż obrazie, przy 

czym sam język,  kreując  tzw.  „językowy  obraz  świata”,  operuje  również  mechanizmami-

pojęciami wizualnymi. 

Program  humanistyczny  ma  na  celu  konceptualizacje  fotografii,  analogicznie  jak 

konceptualizuje naoczny obraz rzeczywistości.  Mamy tu do czynienia z przekształceniem 

kodu wizualnego na semantyczny. Można zaryzykować stwierdzenie, że język i myślenie, 

zainspirowane mechaniką percepcji,  konstruują  obraz  rzeczywistości,  który wzbogaca się 

również o kody przynależne innym narzędziom, w tym kamerze. Pojęcia ściśle związane z 

obrazem,  tj:  piktorializm,  fotorealizm,  fotomontaż,  multiekspozycja,  automatyzacja  obrazu 

etc. w programie humanistycznym przenoszone są na obszar języka i myślenia. 

Językowy  obraz  świata  opisywany  przez  R.  Grzegorczykową  (1999,  41)  jako 

„struktura  pojęciowa  utrwalona  w  systemie  danego  języka,  czyli  w  jego  właściwościach 

gramatycznych i leksykalnych, realizująca się w języku, za pomocą tekstów wypowiedzi", jest 

konstruktem niezależnym, nabytym w trakcie kulturowej edukacji, który pozwala realizować 

program  w  nim  zawarty.  Tym  sposobem  modus  humanistyczny  jest  zdecydowanie 

kognitywny i realizuje się w rzeczywistości jako 'robienie zdjęć' przy użyciu myśli, języka lub 

tekstu. Obrazów jako takich, nie potrzeba tu wcale,  gdyż język, to coś innego niż obraz. 

Natomiast  obrazy i  kamery oczywiście  są  niezbędne,  by to  zjawisko zaistniało  i  zostało 

przeniesione na obszar językowy, w którym jest niezależne. 

Zjawisko  'myślenia  fotograficznego'  odnosi  się  do  pojęcia  „intencjonalności” 

definiowanego w ramach fenomenologii Edmunda Husserla (za: Didier, 1995). O ile można 

wyobrazić sobie jeden lub kilka przedmiotów – twierdzi Husserl – o tyle trudno wyobrazić ich 

sobie  tysiąc,  natomiast  można  o  nich  'myśleć'.  Istnieje  zatem  podział  na  przedmioty 

postrzegane jako rzeczywiste w sposób 'pierwotny', oraz przedmioty (wielości przedmiotów), 

które  sytuują  się  w  sferze  'intencjonalnego  myślenia'.  W  programie  humanistycznym 
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fotografia  jest  nie  tylko  kolejnym  elementem  rzeczywistości,  ale  też  ‘interpretacją 

rzeczywistości’; tworzy zbiory zdjęć, które, jako zbiory, wymagają ‘innego’, bo intelektualnego 

postrzegania; jest wynikiem działania mechanizmu, konstrukcją nawiązującą do działalności 

oka,  jednak  istniejącą  w  odmiennym  modusie  'różnicowania'  obrazu  świata,  a  nie  tylko 

'regulowania' go do optymalnego i spójnego obrazu – czym charakteryzuje się mechanizm 

wzroku. 

We  wszystkich  aspektach  użytkownicy  programu  humanistycznego  starają  się 

nieustannie aktualizować swoją wiedzę, która zależna jest od stanu faktycznego (tego, co i 

jak  się  właśnie  wydarza),  jak  również  stopnia  konceptualizacji  samego  programu,  który 

zajmuje  w  strukturze  społecznej  szczególne  miejsce,  odnosząc  się  nie  tylko  do 

rzeczywistości  i  obrazów, jak również korespondując z innymi programami tworząc meta-

relacje.  Można zakładać,  że program humanistyczny współpracuje  z  każdym programem 

wizualnym, który jest w stanie wyodrębnić się przez konstrukcję mnogości obrazów, a to jest 

niezbędne, żeby rozważać zjawisko jako program. 

3.3.11. Sport
Fotografia w modusie sportu nadbudowuje się na mechanizmie percepcji i uwagi. Postaci 

znajdują się najczęściej w centrum kadru tak, jakby najważniejsze było uchwycenie ich w 

obrazie, co oczywiście nie jest prawdą, gdyż w fotografii  sportu nie chodzi o sportowców 

tylko o sport. W omawianym modusie najważniejsze jest ekstremalne odchylenie od normy 

fizycznych  i  biologicznych  możliwości  człowieka.  Typowe  i  średnie  sytuacje  są  poza 

obszarem zainteresowania  fotografów.  Oczywiście rekordy,  na  które w sporcie  czeka się 

długo,  trwają  chwilę,  natomiast  próby  ich  pobicia  związane  są  niemal  każdorazowo  z 

ekspresją ciała, zastosowaniem narzędzia i sposobem medialnej obserwacji. 

Ekstremalne użycia ciała od razu zauważalne są na tle użyć standardowych, którymi 

posługują  się  np.  politycy.  Sprinterzy  zanim  zaczną  bieg,  układają  dłonie  na  ziemi, 

podkurczają  jedną  nogę  i  wypinają  pośladki  do  góry.  Ta  animalistyczna  pozycja  nieco 

podobna  jest  do  tej,  którą  przyjmuje  dziecko,  kiedy  raczkuje.  Układ  pionowy 

charakterystyczny  naturalnej  postawie  ciała  ludzkiego,  często  kontrowany  jest  układem 

ukośnym lub poziomym: sportowcy biegnąc pochylają się, napierają przestrzeń głowami do 

przodu lub upadają i leżą, niekiedy, dzięki ultrakrótkim czasom naświetlania przedstawieni są 

tak, jakby leżeli w powietrzu. Sportowcy nie zachowują się tak, jak chcą, tylko: jak pozwala 

im na to samo ciało, wyspecjalizowane i zahartowane w ramach wcześniejszego treningu, 
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oraz jak pozwala im na to pole gry. Sytuacja sportowca jest dobrowolna i prestiżowa, jednak 

również bardzo ograniczona. Można mieć tylko jedno pragnienie: wygrać, natomiast, aby tak 

się stało, nie można wypaść z gry, trzeba stosować się do reguł a jednocześnie zapewnić 

wolność  siłom  biologicznym.  Sportowiec  używa  swojego  ciała  w  sposób  semantyczny 

zarówno, kiedy komunikuje się na polu gry z współzawodnikami lub kibicami, jak również, 

gdy pozwala, aby jego ciało przemawiało własną ekspresją i znaczeniami, uruchamiającymi 

mechanizm presupozycji. 

Komunikacje świadome

lp układ ciała semantyka
1 klękanie, składanie i wznoszenie rąk ku górze modlenie się

2 ręce rozłożone w górę zwycięstwo

3 chowanie głowy w ramiona wstyd, smutek

4 wymachiwanie pięścią grożenie

5 machanie ręką powitanie / pożegnanie

6 podnoszenie ręki podkreślanie obecności / nawoływanie

7 klepanie się po plecach opiekuńczość

Komunikacje nieświadome

lp układ ciała presupozycja
1 ręce i nogi na ziemi, korpus w górze zwierzęcość

2 klepanie się po pośladkach seksualność

3 skakanie na siebie, wchodzenie na siebie architektura / piramida

4 zasłanianie się powielanie się, rozmnażanie się

5 ukrywanie części ciała: rąk i nóg kalectwo

6 ukrywanie wszystkich części ciała przedmiotowość

7 ukrywanie głowy demoniczność

8 kurczenie się spadanie

9 rozkurczanie latanie

Sportowcy  podczas  gry  i  rywalizacji  posługują  się  różnymi  narzędziami,  które 

wpływają na postawy ich ciał, a w konsekwencji na wizerunek. W skrajnych przypadkach, 

np.: zawodnik używający tyczki upodabnia się do niej, jest wysoki i giętki (gibki), natomiast 

dzięki zastosowaniu narzędzia, może wzbić się w górę (być wyżej) i wygiąć podobnie, jak 
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wcześniej sprężynowała użyta przez niego tyczka. Zawodnicy grup hokejowych poruszają 

się po lodowisku pochylając tułowia niemal równolegle do tafli lodu, w rękach trzymają kije 

wygięte w analogiczny sposób. Narciarz używający płaskich nart spina się i kurczy, by bryłą 

swojego ciała stawiać jak najmniejszy opór powietrzu. Gdyby mógł spłaszczyć się, zrobiłby 

to.  Postawy  ciał  sportowców  dopasowują  się  do  używanych  narzędzi  na  zasadach 

podobieństwa  lub  rozwinięcia  funkcjonalności.  Zależność  jest  obustronna,  narzędzie 

niezbędne jest do wykonania czynności, ale jednocześnie narzuca określoną postawę ciała. 

Maksymalnie technologiczny sport,  za jaki  można uznać wyścigi  formuły 1,  unieruchamia 

sportowca wewnątrz bolidu, bazując wyłącznie na ruchach jego źrenic, rąk, stóp i refleksie. 

Szachy,  uchodzące  za  nudny  sport,  cieszą  się  słabym  zainteresowaniem  kibiców,  gdyż 

gracze przybierają niemal kamienne pozy (podobne figurom, które są narzędziami ich gry), 

natomiast ich z rzadka pojawiające się ruchy, zdają się nie być umotywowane biologicznie, 

tylko są wynikiem strategii, na której rezultaty trzeba długo czekać. 

Oczekiwanie na to, co się w sporcie wydarzy i 'aż się coś wydarzy' może powodować 

napięcie lub nudę, a często mieszaninę tych dwóch nastrojów. Antidotum na nudny sport są 

dwa:  zabawa,  czasami  przemieniająca się  w chuligaństwo  i  wandalizm lub  pijaństwo (to 

również  ekstremum),  oraz  media,  które  sposobem  prezentacji  sportu  i  komentarzem 

podsycają atmosferę napięcia. Fotografia, która ze względu na długi proces powstawania i 

dystrybucji, pojawia się zazwyczaj po meczu, tworzy swoisty 'portret ekstremum' – statyczny 

i wybiórczy. Zawężenie do obiektu usytuowanego najczęściej w centrum kadru potęgowane 

jest zastosowaniem długiej ogniskowej, ciasnego kadru, małej głębi ostrości, a w skrajnych 

wypadkach,  możliwe  jest  dzięki  obróbce  graficznej,  polegającej  na  wycięciu  kształtów 

sportowców z tła i zaprezentowanie na białej powierzchni np. gazety. Metoda dynamicznego 

rozszerzania  i  zawężania  planu  charakterystyczna  jest  również  stylistyce  telewizyjnej  i 

polega na przemiennym pokazywaniu planów ogólnych: stadionu, boiska, toru wyścigowego, 

skoczni narciarskiej etc. i portretów lub zbliżeń (np. na twarz kierowcy bolidu w wyścigach 

formuły  1).  Dynamiczny  ogląd  obiektów  będących  w  ruchu  kreuje  adekwatne  wrażenia 

percepcyjne różniące się od stanu faktycznego (fizycznego), bo to sportowcy poruszają się w 

przestrzeni a kibice siedzą w fotelach i na tapczanach. Dlatego, aby nic nie umknęło uwadze 

telekibica, podaje się mu możliwość oglądania powtórek najważniejszych momentów, oraz 

stosuje  się  zwolnione  tempo  akcji.  Wszystko  po  to,  by  wydłużyć  i  zwielokrotnić  moc 

wrażenia,  które ma sprawić,  że odbiorcy sportu nie będą się nudzić,  dlatego też zdjęcia 

sportowe nie mogą być nudne. 
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3.3.12. Rozrywka
W modusie rozrywki kreacja fotograficzna niczym nie jest ograniczona, przedstawia bowiem 

sztuczny świat,  który mocą gry i  zabawy przemieniany jest  w 'prawdę'  odczytywaną jako 

'świat  możliwy'.  Mamy  tutaj  do  czynienia  ze  społecznym  mechanizmem  asymilacji  i 

przemian: sztucznego w naturę, fałszu w prawdziwe, niemożliwego w możliwe, subiektywnej 

wizji twórcy w obiektywny wymiar kultury (Łotman, 2002). W modusie rozrywki mówienie o 

'jednym  twórcy'  jak  i  'subiektywnej  wizji'  jest  pewnym  nadużyciem,  gdyż  jej  cechą 

charakterystyczną jest wspólnotowość i grupowość zarówno w fazie realizacji  jak również 

podczas odbioru (co wiąże się z zależnością względem innych programów wizualnych, oraz 

faktem,  że  rozrywka  pełni  rolę  określającą  grupy  użytkowników,  np.:  sport  to  rozrywka, 

gospodarka to rozrywka, nauki humanistyczne to rozrywka etc.). 

Kreacja fotograficzna realizowana jest  najczęściej  przez minimum dwóch lub kilku 

producentów  dążąc  do  przekształcenia  w  wieloosobowe  i  wyspecjalizowane  zespoły 

realizujące przedsięwzięcia 'dla' lub 'na zamówienie' innych grup społecznych, np. sportu – 

fotografia  sportowa,  gospodarki  –  fotografia  wizerunkowa  i  reklamowa,  humanistyki  – 

fotografia społeczna, etc.

Poniższa tabela przedstawia komplikację procesu realizacyjnego rozrywki:

idea Produkcja fotograficzna Stylizacja Postprodukcja 
fotograficzna

dystrybucja

Myślenie strategiczne Różnicowanie i kreowanie oglądów 
rzeczywistości

Stylizacja 
przedmiotów, 
modeli

Stylizacja 
przedmiotów, 
montaż, retusz, 
hiperrzeczywistość

Planowanie mediów: prasa, 
telewizja, internet, galerie, 
plenery

producent reżyser art- 
director

fotograf oświetleniowiec Asystent 
fotografa

Modele stylistka grafik informatyk logistyka transfery media

Producenci  rozrywki,  aby  spotkać  się  z  powodzeniem  realizacji  zachowują 

jednorodność przekazu, rozwijając swoje specjalności adekwatnie do przyjętego planu. To 

właśnie spójność przekazu rozbitego na wiele etapów produkcyjnych, w które zaangażowani 

są  różni  producenci  (także  wywodzący  się  spoza  rozrywki.  np.:  technicy,  naukowcy, 

humaniści) utrudnia niekiedy realizację zbyt wyszukanych tematów – na które skądinąd, nie 

zawsze jest popyt, gdyż rozrywka, o czym nie można zapominać, będąc częścią gospodarki, 

ma za zadanie również tworzyć popyt.
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Wyodrębniają się zatem zasadnicze funkcje, które rozrywka spełnia: 

realizuje ideę dla/od zleceniodawcy

funkcjonuje wewnątrz grupy lub między grupami

zachowuje spójność przekazu na wszystkich etapach realizacji – mówi jednym głosem

wzmacnia popyt (zainteresowanie) na produkt

określa zleceniodawcę; dla zleceniodawcy jest narzędziem samookreślającym

określa odbiorcę; dla odbiorcy jest narzędziem samookreślającym

tworzy sztuczność, która odbierana jest jako natura/kultura (nadbudowa natury)

Najczęstszymi tematami zdjęć występujących na w programie rozrywki są ludzie i ich styl 

życia (Corbis, 2003a, 2003b) obrazowany za pomocą obiektów (przedmiotów, rekwizytów, 

abstrakcji) i kontekstu (miejsc, czynności, rytuałów). Obraz człowieka jest wyidealizowany i 

dotyczy podstawowych pól aktywności w skład których wchodzą:

praca, biznes, myślenie (koncepty), komputer, znaki

podróże, miejsca, ulice i place miejskie, transport, świat, natura, sport, abstrakcje

dom, architektura, zdrowie, jedzenie, święta i okazje

Każda  z  powyższych  kategorii  ilustrowana  jest  tysiącami  zdjęć,  tworzącymi  struktury 

wyobrażeniowe, dzięki którym można myśleć o obiektach nie nudząc się w ramach skromnej 

liczby  pojęciowych  metafor,  tj.  dom,  praca,  relaks.  Wynika  stąd,  że  procesy  tożsamości 

innych  programów  komunikacyjnych  w  większej  lub  mniejszej  mierze  dotyczą  trzech 

wymienionych  obszarów  aktywności  człowieka  i  można  spodziewać  się,  że  sytuują  się 

wobec nich. Nie omija to samej rozrywki, której twórcy, niezależnie w pracy, domu czy na 

wakacjach,  chcą  występować  jako  artyści  realizujący  indywidualną  sztukę.  Sama  sztuka 

realizowana jest jednak przez artystów w odrębnym programie. 

3.3.13. Sztuka

Fotografia-sztuka  kwestionuje  funkcję  ramy,  dzięki  której  sztukę  można  definiować  jako 

sztukę.  Stąd wiadomo,  że zazwyczaj  najbardziej  wartościowa jest  ta  sztuka,  o której  nie 

można powiedzieć, że nią jest. Jakkolwiek brzmi to dziwnie i paradoksalnie, to oddaje naturę 

zjawiska  i  przybliża  do  niej  samej.  Moje  stanowisko  koresponduje  z  definicją  Josepha 
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Kosutha,  że tylko  artysta  może definiować  sztukę jako taką,  zatem „sztuka jest  definicją 

sztuki”. W zasadzie powtarzam to, co powiedział Kosuth, tylko z punktu widzenia odbiorcy, 

gdyż nie zawsze to,  co przez artystę jest  określane sztuką, pokrywa się z takim samym 

odbiorem społecznym, co więcej zakładam, że artyści przez eksploatowanie różnorodnych 

technik wyrazu artystycznego, dążą do sytuacji,  stawiających odbiorcę w stan wątpliwości. 

Niepewność ale też kontrowersja społeczna jest zatem istotną funkcją jaką spełnia sztuka. 

Artyści realizują ją po to, by skłaniać odbiorców do zmiany stanowisk, dynamizowania punktu 

widzenia, empatii, asymilacji inności, podważania utartych sposobów percepcji świata.

Sztuka  zajmuje  wyjątkowe  miejsce  wśród  programów  społecznych,  gdyż  poza  własnym 

użytkiem, posługuje się również modusami innych programów (niezależnie czy użytkownicy 

tego sobie życzą, czy nie). Artysta potrafi gadać cudzym głosem i nie widzi za stosowne 

informować odbiorcy, czyim głosem gada. Realizuje często zresztą cytowane przez artystów 

słowa  Arthura  Rimbauda:  „Ja  to  ktoś  inny”  (2007).  Jest  to  rodzaj  'brzuchomówstwa' 

polegający  na  wnikliwym  (niekoniecznie  wszechstronnym)  rozeznaniu  społecznym  i 

przekraczaniu  konwencji  wizualnych  bazujących  na stereotypach  obrazowania  i  widzenia 

np.:  lekarza,  humanisty,  urzędnika etc.,  oraz rozpowszechniania na ich bazie sztucznych 

obrazów świata.  Artysta,  dzięki  swojej  wrażliwości  i  umiejętnościom,  potrafi  stworzyć  taki 

„niesprzecznie  sprzeczny”  (Lachowicz,  2008)  przekaz,  który  pozbawiony  jest  logicznej 

spójności  np.  przekazu  rozrywkowego,  a  jednocześnie  nie  może  być  określony  jako 

sprzeczny  z  rzeczywistością,  gdyż  zadaniem  sztuki  jest  właśnie  tworzyć  rzeczywistość. 

Niemniej jednak odbiorca patrząc na dzieło sztuki może doświadczać na przemian uczucia 

kompletnej  sprzeczności  jak i  zupełnej  spójności  dzieła,  co w konsekwencji  prowadzi  do 

poszukiwań  innego  od  dotychczasowego  punktu  widzenia  i  doświadczania  problemów 

poruszanych przez artystę. Sztuka tym samym, odgrywa społecznie istotną rolę określającą 

społeczeństwo,  artyści  natomiast  samookreślają  się  społecznie  tworząc  coś  w  rodzaju 

'nowego społeczeństwa'. 

Wyodrębniają się zatem zasadnicze funkcje, które spełnia sztuka: 

• realizuje ideę artysty

• funkcjonuje dla grupy lub między grupami

• jest niesprzecznie sprzeczna

• tworzy sytuacje nielogiczne
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• umożliwia samookreślenie artysty i odbiorcy na tle społecznym 

• umożliwia samookreślenie społeczne

Tabela  Wybrane  przykładowe  realizacje  transponujące  na  obszar  fotografii-sztuki 

obrazowanie charakterystyczne innym programom komunikacji wizualnej

Programy 
komunikacji     ↓ 
wizualnej

artysta dzieło modus wewnętrzny data

edukacja Cutforth, Roger Kanion Bighorn krajobrazowy 1978

nauka Edgerton, Harold, E. Kropla mleka stroboskopowy 1936

nauki 
humanistyczne 

Vogt, Christian Portrety, Duane Michals,  
I-III

portretowy 1976

medycyna Dr Duchenne, 
Guillaume-Benjamin; 
Tournachon, Adrien

dokumentalny 1852 - 
1856

technika Adams, Ansel Róża na drewnie systemowo-
strefowy

1933

gospodarka Andy Warhol Green Car Crash9 popart 1963

religia Anonim Zniekształcona stopa dokumentalna 1870

prawo Dibbets, Jan Film-obraz: płaszczyzna  
pozioma z wazonem

Deskryptywna, 
konceptualna

1972

wojsko Kruger, Barbara [Your body is a 
battelground]

fotomontaż, 
feministyczna

1989

polityka Sander, August Bezrobotny społeczna 1928

administracja Becher, Bernd i Hilla Typologia domów 
szachulcowych

systemowa 1959 - 
1974

sport Lartigue, Jacques-
Henri

Delaye Grand Prix dokumentalna 1912

sztuka Ernst, Max Zdjęcie pocierania własna 1936

rozrywka Newton, Helmut Nadchodzą! modowa 1981

prywatność Brassaï Miłość marynarzy dokumentalna 1932

3.3.14. Technika
Techniczny modus fotografii  jest najstarszy i  jednocześnie stale aktualny,  dzięki ciągłemu 

rozwojowi  i  udoskonaleniom.  Technika  wyznacza  podstawowy  obszar  definiowania: 

'zdjęciem'  jest  rezultat  funkcjonowania  kamery,  oraz  stawia  pytania  typu:  czy  obraz 

wykonany  tomografem  można  uznać  za  zdjęcie,  czy  już  nie?  Użytkownicy  programu 

9 Dzieło sprzedane za 71.700.00 dolarów. Za: http://disembedded.wordpress.com/2007/05/08/green-
car-crash-andy-warhols-death-and-disaster-series/
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technicznego  weryfikują  poprawność  wykonanej  fotografii,  starają  się  dociec  metod  i 

analizować ją  biorąc pod wzgląd mechanizm generujący.  Obraz w ujęciu  technicznym to 

efekt  działania  kamery,  natomiast  fotograf  może  nim  sterować.  Aparat  fotograficzny 

rozumiany jest tutaj jako interfejs, łączący odbiorcę-obserwatora ze światem, na warunkach 

określonych  przez  obiekt  i  narzędzie.  Kompatybilność  układu  ma  zapewnić  przekaz 

odpowiedni do oczekiwań odbiorcy.  Tak też modus techniki  najlepiej  sprawdza się,  kiedy 

jego użytkownik  ma sprecyzowany temat  i  określonego  odbiorcę (dla którego aparat  ma 

działać). Użytkownicy programu technicznego testują sam sprzęt i określają w jaki sposób 

może on wpłynąć na znaczenia oraz jakości wykonywanych dzieł. Testom podlegają aparaty 

fotograficzne, jednak wpływ na wyniki mają również okoliczności zewnętrzne: światło (pora 

dnia/nocy), kolorystyka fotografowanych elementów, ich ilość, skala, etc. Testy wykonywane 

są  w  celach  dydaktycznych,  komercyjnych  (przy  wprowadzaniu  na  rynek  produktu  o 

zmodyfikowanej lub nowej funkcjonalności)  oraz poznawczych.  Niezależnie od stawianych 

celów,  metodologia  skupia  się  na  funkcjonalności  kamery,  po  to,  by  ze  zbioru  zdjęć 

możliwych do wykonania danym aparatem, wybrać te, które 'coś' udowadniają. Natomiast, 

czym  jest  to  'coś',  zależy  od  stawianych  przez  technika/badacza  celów.  Użytkownicy 

programu technicznego szukają modusów poszczególnych elementów mechanizmów kamer 

i  tym samym kształtują  podstawy  komunikacji  wizualnej  w temacie  fotografii.  Oczywiście 

wszelkie wybory wizualne powstają w kontekście oczekiwań i potrzeb społecznych, dlatego 

zadaniem fotografa jest wiedzieć, jak tym wyborom sprostać. Modusy mechanizmów kamer 

przedstawiane i  opisywane  w podręcznikach fotografów bardzo czytelnie  odnoszą się do 

opisywanych w tym miejscu modusów społecznych. 

Społeczne programy 
komunikacji     ↓ wizualnej Wewnętrzne [tematyczne] programy fotograficzne     ↓ 

edukacja wiosna, lato, jesień zima, pogoda, morza i oceany, pustynie, 
fotografia podwodna, dzikie zwierzęta, kwiaty, koloryt lokalny

nauka naświetlenie wielokrotne, długi czas otwarcia migawki, 
makro, zbliżeniowa

nauki humanistyczne Rybie oko, wypełnienie kadru, dyptyk, tryptyk, kolaż, 
multiplikacja, techniki high key i low key

medycyna filtry programu Photoshop, makro,
technika fotografia wielkoformatowa, wykrywanie błędów, histogram, 

gospodarka detekcja uśmiechu, detekcja twarzy, cyfrowy zoom, 
fotografia kompaktowa, automatyka ekspozycji
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religia samowyzwalacz, statyw, zdjęcia abstrakcyjne, długi czas 
naświetlania, gruboziarnistość, kontrastowość

prawo kontrola perspektywy, czarno-biała, kolorowa, 
wojsko fotomontaż komputerowy, fotografia lotnicza, zdjęcia nocne, 

polityka portret, półzbliżenie, cała postać, portrety grupowe, 
oświetlenie w plenerze, oświetlenie zastane

administracja błysk wypełniający, redukcja czerwonych oczu, 
sport śledzenie ruchu, zatrzymanie ruchu

sztuka
martwa natura, tonowanie zdjęć, tonowanie cyfrowe, 
stosowanie rekwizytów, akt, techniki oświetleniowe, obróbka 
crossowa, pod światło, wykorzystanie ziarnistości

rozrywka
lampa błyskowa pierścieniowa, oświetlenie sztuczne, 
fotomontaż komputerowy, uczesanie i makijaż do zdjęć, tła, 
akcentowanie nieba,

prywatność niemowlęta, dzieci, rodziny, portrety, portrety grupowe, 
śluby, na plaży, zabytki, polaroid, zwierzęta domowe

Modus techniki jest pierwszym i koniecznym do opanowania podczas fotograficznej edukacji. 

Podlega  nauce,  posiada  własną  historię  wynalazku,  metody  produkcyjne,  specyfikacje  i 

instrukcje obsługi. Jednocześnie ulega ciągłej dewaluacji i zmianie. 

Użytkownicy  programu,  np.  dzięki  testom,  wiedzą  jak  wykonać  fotografię  o  najlepszych 

parametrach oświetleniowych, a nawet, co mogłoby się na niej znaleźć, aby lepiej wydobyć 

jakości wizualne zdjęcia, w standardowych użyciach, przedstawionych wyżej. Technika tak 

jak  sztuka,  potrafi  gadać  każdym  programem (językiem),  jednak  czyni  to  według  jednej 

recepty, tak, jak sama to wymyśliła na użytek komunikacji. Zależnie od relacji, które tworzą 

się  między  programami,  technika  jest  używana  do  realizacji  propagandy,  kształtowania 

semantyki,  udowadniania  prawdy,  kreowania  fotogenii  etc.,  zakładanych  w  innych 

programach.  W zasadzie  technika  jest  częścią każdego z opisywanych  wyżej  modusów, 

występującą  w  specyficznym  zakresie  potrzeb,  również  do  samookreślenia  innych 

programów wizualnych, np. sztuki, która często buduje swoją tożsamość w oparciu o jakość 

technologiczną,  realizując  dzięki  niej  własne  paralogiczne  cele.  Natomiast  trudno 

powiedzieć,  żeby  technika  sama  w  sobie  była  sztuką,  bo  nie  jest.  Bliższa  jest  nauce, 

ponieważ w najistotniejszym, technicznym obszarze – jak każda maszyna, daje się opisać 

naukowo. 

3.3.15. Prywatność
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Fotografia prywatna jest niezwykłym kapitałem, gdyż posiada ogromną wartość, ale tylko dla 

osób, dla których została wykonana. Istotną rolę odgrywa poczucie własności w stosunku do 

zdjęcia oraz obiektów na nim przedstawionych. Fotografia umożliwia posiadanie wizerunków 

ludzi, zwierząt, przedmiotów, sytuacji na których każdemu zależy. W albumach kolekcjonuje 

się zatem zdjęcia najbliższej rodziny, wspólnych spotkań, pupili oraz przedmiotów i miejsc. 

Dzięki fotografii można posiadać wszystko to, czego nie sposób posiąść w rzeczywistości, 

np. platonicznej sympatii, ale też kościoła Notre Dame lub piramid. Fotografowanie staje się 

metodą  kolekcjonowania  świata  innego  od rzeczywistego,  jednak  charakteryzującego  się 

niezwykłą sugestywnością i wiarygodnością. 

Dzięki  temu,  że w modusie prywatnym zazwyczaj  wiadomo,  kto jest  autorem i  obiektem 

zdjęcia,  toteż  ono  samo jest  bardziej  wiarygodne od wszystkich  innych  zdjęć,  z  którymi 

można spotkać się w prasie, galerii czy na billboardach. Fotografia prywatna to dla wielu 

osób  ważny  odnośnik  rozumienia  i  definiowania  obrazu  w ogóle.  Stąd  też,  użytkownicy 

innych  programów komunikacji  wizualnej  wiedzą,  że  są  obserwowani  przede  wszystkim 

przez użytkowników prywatnych i, jeśli zależy im na porozumieniu, muszą dostosowywać się 

do  ich  rozumienia.  Jednocześnie  można  przyjąć,  że  modus  prywatny  jest  najbardziej 

powszechny  i  są  użytkownicy  np.  nauki  lub  medycyny,  związani  zarówno  z  modusami: 

zawodowymi jak prywatnym. 

Zdjęcia wykonane w bieżącym programie, nigdy nie są do powtórzenia, gdyż każdorazowo 

przedstawiają  'moment',  'chwilę'.  Fotografia  umożliwia  porównanie  pamięci  społecznej 

użytkownika  z  tym,  co  utrwalone  jest  w  obrazie.  Jeśli  odbiorca  uczestniczył  w  sytuacji 

fotografowania, czyli sam je robił, lub jest na zdjęciu, może porównywać dwie rzeczywistości: 

doświadczoną  i  fotograficzną,  będącą  utrwalonym  wizualnym  znakiem.  Natomiast  jeśli 

odbiorca nie zna lub nie uczestniczył  w rzeczywistości  sfotografowanej,  zdjęcie przestaje 

mieć  dla  niego  wartość.  Można  pokusić  się  o  porównanie,  że  największą  wartością  w 

fotografii  pamiątkowej  jest  możliwość  wiary  w  jej  autentyczność,  nadbudowanej  na 

wcześniejszym doświadczeniu zobrazowanej rzeczywistości. Bez zaufania i wiary fotografia 

pamiątkowa nie  ma wartości.  Dlatego wielu  użytkowników programu prywatnego,  buduje 

swoje preferencje wizualne względem innych programów do tych, którym może lub zechce 

uwierzyć. 

Kolejną istotną wartością jest ulotność i związana z nią unikatowość. Użytkownicy programu 

prywatnego,  dzięki  doskonałej  znajomości  fotografowanego  tematu,  wiedzą  i  potrafią 

określić,  kiedy  mają  do  czynienia  z  sytuacją  wyjątkową,  a  szukając  jej,  dążą  do  jej 
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uwiecznienia. Ulotność i wieczność to dwa motywy kierujące ręką fotografa amatora, który 

nie musi wykonywać perfekcyjnie technicznych zdjęć, ważne, by uchwycił to 'coś', zazwyczaj 

ukrytego, umykającego, niewidocznego. Tym samym prywatność może odkrywać tajemnice. 

Jeśli tylko chce. 
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1. Schematy rozwoju koncepcji sztuki
W 1936 roku Alfred H.Barr przedstawił na okładce katalogu nowojorskiej wystawy pn.: 

„Kubizm i sztuka abstrakcyjna” schemat chronologicznego rozwoju kierunków i tendencji 

artystycznych, ich wzajemnych wpływów i relacji od surrealizmu do konstruktywizmu. 

Konkluzją schematu były dwie możliwości funkcjonowania sztuki abstrakcyjnej w formie 

geometrycznej i nie geometrycznej. 

Współcześnie podobny schemat pełni rolę dekoracji w londyńskiej Tate Gallery, który 

chronologicznie przedstawia różne zjawiska w sztuce uwzględniając najnowsze tendencje 

ale nie pokazując wpływów i zależności. 

W 1996 Stefan Wojnecki zaproponował przeniesienie do refleksji nad sztuką terminu z teorii 

katastrof, tzw. bifurkacji (rozdwojenia) jako istotnego elementu jej rozwoju. W tej interpretacji 

sztuka rozwija się tworząc rozgałęzienia ale nie negując poprzednich. W efekcie powstaje 

struktura charakteryzowana również przez Gilles'a Deleuze'a jako kłącze. 

2. Przykłady dzieł poszerzających koncepcję sztuki
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Marcel Duchamp w 1917 r. wysłał na wystawę „Independent Show” pisuar zatytułowany 

„Fontanna” podpisany pseudonimem R.Mutt (znanego wówczas producenta pisuarów). Mimo 

że obiekt wówczas nie został zakwalifikowany do ekspozycji, to w późniejszym czasie 

pokazywano go wielokrotnie. Od gestu Duchampa uważa się, że sztuka nie potrzebuje 

materii (kunsztu wykonania), sztuką może być gest artysty. 

W 1972 Joseph Beuys ogłosił tekst pt. „Każdy artystą” w którym pisał: „Ludzką myśl uważam 

za pierwszą rzeźbę pochodzącą od człowieka. Może on swoją myśl traktować jak artysta 

swoje dzieło, nieprawdaż? Może swoje myślenie oglądać”.

W latach 70' Joseph Kosuth ogłosił tekst „Sztuka jest definicją sztuki” w którym pisze, że 

tylko artysta może określić, czy dane dzieło jest, czy nie jest sztuką. 

Damien Hirst przedstawił w 1996 roku instalację składająca się z zabrudzonych kubków po 

kawie, niedopałków papierosów, butelek po piwie, gazet, farb i papierków na podłodze. 

Instalacja tuż przed wystawą została „sprzątnięta” przez nieświadomego sztuki sprzątacza. 

Ponownie złożona została sprzedana za ponad 100 tys. USD. 

3. Zarys koncepcji sztuki
Analizując te wybiórczo podane przykłady, można dojść do przekonania, że sztuka jest 

dyscypliną niezwykle pojemną, różnorodną, niejednoznaczną i otwartą. Owa różnorodność 

kłóci się jednak z elitaryzmem i hermetyzmem muzeów oraz galerii w których jest 

pokazywana. Odbiorcy rzadko znają kody i dyskursy artystyczne, a nie znając ich traktują 

sztukę przedmiotowo i rzemieślniczo. Historia sztuki z charakteru samej dyscypliny działa z 

opóźnieniem, natomiast estetyka przestaje interesować się sztuką, m.in. dlatego, że artyści 

mówiąc o sztuce, odebrali estetom pracę, a także dlatego, że sama sztuka staje się coraz 

trudniejsza do tłumaczenia, a także z innych powodów, o których piszę w dalszej części. Tak 

czy inaczej mówiąc o sztuce i uzasadniając ją stajemy się estetami. Rekonstruując życie 
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artystów i poznając ich rzemiosło, inspiracje i motywacje wkraczamy w rejon historii sztuki. 

Zdaje się, że piękno samo w sobie, wynikające z natury, nie potrzebuje uzasadnienia, 

natomiast sztuka tak. Zależnie od okresów historycznych i rozwoju cywilizacji zmieniają się 

czynniki warunkujące kanony, charakter, wygląd i wartość sztuki. W Starożytnej Grecji 

sztuka interpretowana była rzemieślniczo i w jej skład prócz malarstwa i rzeźby wchodziło 

garncarstwo, krawiectwo ale też retoryka czy strategia. Przeciwieństwem sztuki było robienie 

czegoś bez koncepcji tylko pod wpływem natchnienia i Muz tj. poezja. Dlatego też Platon 

tworząc idealistyczną koncepcję państwa, nie umieścił w niej poezji i poetów. Bronił jej 

wówczas Arystoteles w dziele „Poetyka”. Współczesne funkcjonowanie terminu sztuka 

bliższe jest starożytnej koncepcji poezji, stąd cały czas istotny pozostaje temat związany z 

obroną i uzasadnianiem koncepcji sztuki. Estetyka pełni w tym sporze rolę współczesnego 

public relations, tłumacząc publicznie co trudniejsze realizacje artystyczne. W historii pojęcia 

sztuki zaznaczają się trzy zasadnicze sposoby jej funkcjonowania i interpretowania:

- w związku z nauką jako czynność umysłowa polegająca na umiejętności pisania i 

wysławiania się, przekonywania, logicznego myślenia. W starożytności i średniowieczu 

określana terminem sztuki wyzwolonej (arte liberale), obejmującej takie dziedziny jak 

gramatyka, retoryka, logika, arytmetyka, geometria, astronomia, muzyka; zasadnicze 

rozdzielenie sztuki i nauki odbyło się u schyłku renesansu po okresie próby łączenia tych 

dwóch dziedzin. Relacje między sztuką i nauką podniósł kierunek konceptualny wyznaczając 

ramy metadyskursu: refleksji sztuki nad sztuką

- w związku z rzemiosłem, mechaniką wykonania, dokładnością, precyzją i kunsztem. W 

średniowieczu do sztuk mechanicznych (sztuk pospolitych – artes vulgares) zaliczano 

malarstwo, rzeźbę, architekturę, garncarstwo, krawiectwo i wiele innych użytkowych profesji. 

- w związku z poezją, inspiracją do Muz, bogów, działanie pod wpływem natchnienia, 

niezaplanowane i chaotyczne. Od czasów romantyzmu postawa poetycka zyskała również 

świeckie odmiany zorientowane na samą twórczość, oryginalność, indywidualizm i 

nowatorstwo. W XIX w. Schopenhauer przedstawił ideę wewnętrznego przymusu tworzenia, 

ekspresji, (auta)terapii i rozwiązywania problemów. 
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Wraz z rozwojem sztuk pięknych (termin wprowadzony przez Charlesa Batteux w XVIIIw), 

nobilitacją pracy artysty oraz rozwojem placówek odpowiedzialnych za rozpowszechnianie i 

propagowanie sztuki, a także wyodrębnianiem różnych grup odbiorców sztuki można również 

określać sposób jej instytucjonalnego funkcjonowania. Do końca XVIII w. sztuka silnie 

wiązała się z instytucjami Kościoła, mecenatem dworskim, nowoczesna sztuka 

porewolucyjnej Rosji skierowana była przeciwko dworskiej uchodzącej za kwintesencję 

elitaryzmu i opresyjności. Zarówno działania proletkultu jak zaangażowanie sztuki do 

propagandy totalitaryzmów XX w. umacniało zarzut przeciwko sztuce współdziałającej z 

instytucjami oraz opresyjnymi hierarchiami społeczno-politycznymi. 

4. Obszary funkcjonowania sztuki
Richard Shusterman rozwijając koncepcję estetyki pragmatycznej (w której powołuje się na 

„muzealną koncepcję sztuki” Johna Dewey'a) przedstawia trzy ramy funkcjonowania sztuki 

• instytucjonalizm, jako instytucja sztuk pięknych

• elitarność, polegającą na oddzieleniu sztuki od potocznego doświadczenia

• awangardyzm, polegający na kwestionowaniu mieszczańskiego porządku, 

autonomizacji sztuki i jej sakralizacji

• sztuka masowa (popularna) polegająca na integracji sztuki i życia

Wobec każdej z ram Richard Shusterman wskazuje argumenty oskarżające i propozycje 

obrony,   zaznacza jednocześnie, że „sztuka rozwija się na krytyce i na niej buduje”, uznanie 

niekwestionowanej wartości sztuki „mogłoby oznaczać również kres sztuki i zahamowanie jej 

rozwoju”. Dlatego poniższe oskarżenia można uznać za typowe, nieustannie stawiane wobec 

sztuki i o tyle ważne dla niej samej, że gwarantujące dynamikę jej rozwoju. W tym obszarze 

istnieje również miejsce na funkcjonowanie krytyki artystycznej i estetyki.

4. 1. Krytyka i obrona zarządzania kategorią piękna i  tzw. aurą piękna
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Instytucja sztuk pięknych podlega krytyce, ze względu na sposób zarządzania kategorią 

piękna i  tzw. aurą piękna. 

Przykładowe głosy krytyki instytucji sztuki

tworzenie bluźnierczych „bożków” sztuki, nieużyteczność, krzewienie iluzji, zachęca do 

nabożnego szacunku dla przeszłości i uniżonej nostalgii dla piękna dawnych dzieł sztuki, hamuje 

radykalnie nowatorską twórczość kulturalną,  popiera represywny konserwatyzm i aprobatę 

przeszłości, wytwarza świat fikcji gdzie sublimowane są nadzieje na świat szczęśliwy, 

sprawiedliwy i lepszy; hamuje zmianę oferując „realne złudzenie sztuki” Marcuse; podziwiając 

piękno i doskonałość sztuki sądzimy, że ludzkość i społeczeństwo również osiągnęły doskonałość 

i spełnienie, jeśli nie w świecie materialnym to przynajmniej duchowym; nawet jeśli się buntuje, 

sztuka ma określony sposób percepcji, estetycznego usprawiedliwienia; sztuka elitarna „jest dla 

cywilizacji tylko salonem piękności” Dewey; sztuka jest jak śpiew syreny.

Propozycje rozwoju instytucji sztuk pięknych

• nawiązanie do historii sztuki i tych momentów, kiedy sztuka była narzędziem krytyki 

społecznej, protestu i transformacji

• odsłanianie sztuki ubiegłych lat (muzealnej), gdyż wskazuje nam ona ,że można 

zrobić coś inaczej, a niekiedy lepiej

• dostrzeganie dzięki sztuce muzealnej historycznego ukształtowania zdradzającego 

przygodność teraźniejszości

• otwarty i kreatywny odbiór sztuki, gdyż winy nie ponosi dzieło sztuki tylko 

powierzchowne i estetycznie ograniczone sposoby jej doświadczania. Sztuka zależy 

od jej przyswajania i używania. „Powinniśmy posiąść taką umiejętność przyswajania 

dzieła sztuki elitarnej, by wspierać cele sprzyjające rozwojowi społecznemu i 

etycznemu” (Shusterman, 180). Np. czytanie wbrew tekstowi, by dostrzec co tekst 

stara się ukryć lub załagodzić. 
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4. 2. Krytyka i obrona instytucji sztuk pięknych 

Instytucja sztuk pięknych podlega krytyce, ze względu na fakt, iż wiążąc się z innymi 

instytucjami (tj. kościół, dwór, stronnictwa polityczne), służy utrwalonym porządkom 

społecznym, stając się de facto konserwatywna i bierna społecznie.

Przykładowe głosy krytyki instytucji sztuki

hamuje emancypację społeczną, sztuka to konserwatywna siła społecznego ucisku i przywileju 

klasowego, sztuka elitarna wspiera nikczemną rzeczywistość społeczną, sztuka elitarna 

usprawiedliwia panujące formy istnienia, bo tworzy obraz lepszego porządku i jedności, bo chce 

przewyższać materialną rzeczywistość, Sztuka narzuca pewien sposób percepcji, ale nie praktyki. 

Instytucjonalność sztuki neutralizuje jej protest, bunt i wpływ na rzeczywistość, poddając go 

estetyzacji

Propozycje rozwoju instytucji sztuk pięknych

• nie pretendowanie do obecności wśród klas panujących: biznesu, bankowości, 

przemysłu

• sztuka zachowuje swoją autonomię, ale nie odgranicza się w pełni od życia;

• posiada odrębną formę wytwarzania i dystrybucji dzieł, oraz specyficznych sposobów 

percepcji

• krytyce nie podlegają dzieła tylko instytucjonalne ramy odpowiadające za jej 

percepcję

• podlega strategii dwuetapowego odbioru 1. empatycznego rozumienia 2. 

ideologicznej krytyki

4. 3. Krytyka i obrona elitarności sztuki  
Elitarność sztuki - zdecydowanej krytyce pragmatycznej podlega koncepcja elitarności, 

polegającej na monopolizacji doświadczenia estetycznego i zarezerwowaniu go dla 

określonej grupy dzieł, jak również wąskiej grupy odbiorców sztuki. Elitarność podlega 

krytyce ze względu na oddzielenie sztuki od potocznego doświadczenia.
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Przykładowe głosy krytyki elitarności sztuki

sztuka potęguje skupienia odbiorcy na sobie i rozumieniu wyższego świata sztuki, nasila 

osamotnienie, eskapizm, uniemożliwia solidarne działanie; logika sztuki wysokiej polega na 

zaznaczaniu różnic i dystansu względem powszechnych sposobów rozumienia, polega na 

akceptacji radykalnie nowych stylów niedostępnych dla niewtajemniczonych, akceptacji nowych 

sposobów przyswajania znanych rzeczy. 

Propozycje rozwoju koncepcji elitarności sztuki

• poszerzenie sztuki o sztukę popularną

• tworzenie alternatywy dla nieetycznego postępowania sztuki popularnej

• nieufność wobec humanistycznej reakcji, że nawet klasy niższe nauczą się rozumieć 

sztukę elitarną o ile będą miały więcej czasu i edukacji

• ocalenie społecznej i etycznej wartości sztuki muzealnej

• akceptacja sztuki popularnej w jej aspekcie integracyjnym: sztuki i życia

• tworzenie sztuki dla różnych warstw społecznych

4. 4. Krytyka i obrona awangardyzmu
Awangardyzm podlega krytyce pragmatycznej ze względu na nieskuteczność swoich działań 

z pozycji sztuki.

Przykładowe głosy krytyki awangardy sztuki

Krytyka kultury mieszczaństwa doprowadziła do akceptacji elitarności, autonomii sztuki i jej 

sakralizacji. Duchamp (przedstawiający urynały i stelaże na butelki) Tzara (autor instrukcji 

dadaistycznego wiersza) Breton (twórca idei automatycznego zapisu), współczesny performance 

podważają indywidualny geniusz, indywidualny smak i elitarność, z drugiej strony są „estetycznie” 

uładzane przez instytucję sztuki elitarnej czym jeszcze bardziej zwiększają nierówność między 
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sztuką a społeczeństwem, oraz między sztuką a elitą. 

Propozycje rozwoju koncepcji awangardy

• kontynuacja strategii awangardowych z pozycji estetyki

• akceptacja  alternatywnej sztuki i kultury umożliwiających prowadzenie sporu z 

perspektywy społeczno-kulturowej i społeczno-artystycznej

4.5. Krytyka i obrona sztuki masowej (popularnej)
Sztuka masowa (popularna) podlega krytyce ze względu na nieetyczne działania, 

koniunkturalizm i bezpośrednią zależność z klasą panującą: wielkim biznesem, bankami i 

przemysłem. 

Przykładowe głosy krytyki sztuki masowej

Pod pozorem demokratycznego populizmu, klasa panująca wykorzystuje sztukę masową i 

reklamę by wspierać kult nowości i konformizm, zniewalając odbiorcę, podnieconego zmieniającą 

się modą i niepewnego co do własnego smaku. 

Propozycje rozwoju koncepcji popularnej

• rozwój przenikliwości etycznej, społecznej i politycznej

• krytyka społeczno-kulturalna

5. Przegląd awangardowych idei i alternatywnych sposobów funkcjonowania sztuki

5. 1. Kubizm
„Tym, co różni kubizm od dawnego malarstwa jest fakt, że nie jest on sztuką naśladowczą, 

ale sztuką koncepcji, dążącą do wzniesienia się aż do poziomu kreacji”. Apollinaire
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Początki kubizmu

Po  dziewięćdziesięciu  kolejnych  seansach  malowania  Gertrudy  Stein,  Picasso  musiał 

opuścić Paryż i udać się do rodzinnej Hiszpanii w celu poszukiwania inspiracji. Znalazł ją w 

tradycyjnychh rzeźbach wczesnoiberyjskich i prymitywnej sztuce starokatalońskiej. Pierwszy 

obraz kubistyczny  „Pany z Avignonu” (1907 r.) wygląda jak dzieło kompozycyjnie niespójne 

o  skomplikowanej  relacji  między  przestrzenią  a  płaszczyzną;  wyróżnia  się  zaczętym 

modelunkiem a szrafowaniem, ostrymi konturami, zabrudzonymi kolorami, izolacją aktów i 

jakby „wyłamanymi” częściami ciała przedstawionych postaci. Twarze kobiet zarysowane są 

skrótowo  jak  maski,  zdeformowane  na  podobieństwo  zwierząt,  a  wszystko  po  to,  by 

skonstruować nową przestrzeń, być może prawdziwszą. Estetykę kubizmu interpretuje się 

również  jako  wizualizacja  idei  naukowych  tj.  wielowymiarowość  przestrzeni  lub 

fenomenologia, żywo wówczas omawianych na arenach naukowej i humanistycznej. 

Malarstwo  Georges'a  Braque'a   współtworzącego  z  Picassem  stylistykę  kubistyczną, 

polegało  na  zaprzeczeniu  tradycyjnej  spójności  i  logiki,  odrzuceniu  zasad  renesansowej 

perspektywy,  zanegowaniu  zjawiska  przestrzeni  atmosferycznej,  konstrukcji  obrazów bez 

określonego źródła światła, stosowaniu barw z wąskiej skali i przytłumianiu ich, wydobywaniu 

stereometrycznej  struktury  przedmiotów.  Tematem obrazów Braque'a  był  głównie  pejzaż 

przedstawiany  za  pomocą  pryzmatycznie  przyciętych  form,  geometryzacji  obiektów 

umożliwiającej ich syntezę.

Rozwój  kubizmu  (1906  –  1909)  polegał  na  przezwyciężeniu  iluzjonistycznych  praktyk 

malarskich,  zaprzeczeniu  jednego  punktu  widzenia,  tradycyjnej  przestrzeni,  czy  sześciu 

punktów obserwacji  (cztery  kierunki  świata,  góra  i  dół).  Artyści  koncentrowali  się  z  idei, 

głoszącej że prawda przekazu nie powinna bazować na niedoskonałym oku, lecz również 

uwzględniać wiedzę praktyczną. Wiadomo, że aby coś zobaczyć, trzeba to oglądnąć z wielu 

stron. Przestrzeń kubistyczną można traktować jako rozwinięcie przestrzeni Cezannowskiej, 

czyli  utrwalanie  w jednym obrazie  wycinków rzeczywistości  widzianych   z  kilku  punktów 

oglądu. 
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kubizm analityczny (1909 – 1911) polegał na konstruowaniu nowej przestrzeni przez większe 

rozbicie  form i  ich  rozdrobnienie,  ograniczenie  barw do  gam  zgaszonych  kolorów  ugru, 

niebieskości i zieleni, utrudnieniu czytelności.

kubizm  syntetyczny  (1912-1914)  w  tym  okresie  powstały  pierwsze  kolaże,  zestawienia 

materii malarskiej z przedmiotową: gazet, papeterii, boazerii, marmuru, tapet, drewna, szkła. 

Po etapie kolaży nastąpił powrót do żywych barw spektrum. 

Grono  artystów  zainspirowanych  kubizmem:  Juan  Gris,  Jean  Metzinger,  Albert  Gleizes, 

Ferdynad  Leger,  Louis  Marcoussis  (Ludwik  Markus),  zaprezentowało  się  na  Salonie 

Niezależnych w 1911.

5. 2. Futuryzm 
Futuryzm najintensywniej rozwijał się we Włoszech i w Rosji i wpłynął na wiele gałęzi sztuki. 

Poeci i artyści związani z futuryzmem głosili aprobatę piękna szybkości, (ryczący samochód 

jest  piękniejszy  niż  Nike  z  Samotraki)  i  nihilistycznego  buntu przeciwko  zastanej  tradycji 

sztuki (wznosili hasła pochwały militaryzmu, wojny, burzenia – co należy odnosić do zastanej 

tradycji  kultywującej  rzemiosło  artystyczne).  Pod  względem  estetyki  futuryzm  był  bliski 

kubizmowi,  wprowadzał  jednak  do  obrazowania  analizy  związane  z  ruchem  i  dynamiką 

przedstawianych obiektów. 

5. 3. Abstrakcja
Powstała jako bezpośrednie następstwo kubizmu i futuryzmu w sztuce XX w. 

Wassily Kandyński, twórca i teoretyk abstrakcji, w 1910 namalował „Akwarelę abstrakcyjną”, 

która uchodzi za pierwszy obraz abstrakcyjny, który wpłynął na powstanie nowego języka 

wizualnego,  linii,  kształtów  i  barw  traktowanych  jako  najogólniejszy  system  znaków. 

Kandyński  skończył  studia  prawnicze  i  ekonomiczne  na  Uniwersytecie  Rosyjskim, 

artystyczne w Monachium, artystycznie związany był również z Francją. I wojnę spędził w 

Rosji,  wykładał  w Wyższym Zakładzie Technicznym Wchutemas w Moskwie.  Od 1921 w 
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Bauhausie, po 1933 przeniósł się do Paryża. Zajmował się związkiem malarstwa z muzyką. 

W jego obrazach dominował kolor, rytm kompozycyjny, obrazowanie sylwetowe. W obrazach 

Kandyńskiego abstrakcja funkcjonowała nie dla dekoracji, lecz dla przedstawienia dynamiki, 

ruchu, wiru, unoszenia się. 

Wspomnienie Kandyńskiego związane z doświadczeniem abstrakcji

„Było to o zmierzchu, wróciłem do domu z przyborami malarskimi, zatopiony w marzeniach i 

wspominając  wykonaną  pracę,  gdy  nagle  zobaczyłem  na  ścianie  obraz  niesłychanej 

piękności, promieniujący wewnętrznym blaskiem. Stanąłem zaskoczony, potem zbliżyłem się 

do  tego  obrazu-zagadki,  na  którym  widziałem  tylko  formy  i  barwy,  a  którego  treść 

pozostawała dla mnie niezrozumiała.  Szybko znalazłem rozwiązanie owej  zagadki:  był  to 

jeden z moich obrazów zawieszony do góry nogami […] Zrozumiałem wówczas jasno, że 

przedmiotu  szkodzą  mojemu  malarstwu.  Otwarła  się  przede  mną  przeraźliwa  otchłań,a 

równocześnie stawały przede mną liczne możliwości i różnego rodzaju doniosłe pytania, a z 

nich najważniejsze: co ma zastąpić przedmiot?”. 

Podstawowy  cel  sztuki,  wg  Kandyńskiego,  to  poszukiwanie  i  wyzwolenie  tkwiących  w 

człowieku sił duchowych. Twórca działa pod wpływem „konieczności wewnętrznej” i nie musi 

rozpraszać  się  na  rzeczywistości  zewnętrznej.  „Im  bardziej  uwydatniony  jest  element 

abstrakcyjny  formy,  tym  brzmi  czyściej,  a  zarazem  prymitywniej”.  Forma  jest 

„uzewnętrznieniem treści wewnętrznych”. „Między kolorem i formą zachodzi stały stosunek 

(…)  dany  kolor  może  być  przez  jedną  formę  podkreślony  a  przez  inną  przytłumiony” 

(Kowalska, 

Inni prekursorzy abstrakcji 

Johann  Wolfgang  Goethe  w 1777  namalował  Ołtarz  pomyślnego  losu  ,  kula  72  cm,  na 

sześcianie 89 cm
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Mykolasa  K.  Čiurlionisa  –  litewski  malarz  i  kompozytor,  malował  pod  wpływem  muzyki, 

traktując malarstwo form, linii  i  barw,  jako bezpośrednie odniesienie doznań muzycznych. 

Malarstwo było w jego ujęciu abstrakcyjnym odpowiednikiem układów muzycznych. 

Michaił  Łarinow  w  Rosji  stworzył  teorię  łuczyzmu  (rajonizmu  od  promienia),  malarstwa 

niezależnego od natury o nowych zestawieniach kolorystycznych i form, bezprzedmiotowe, 

inspirowane wiązkami promieni świetlnych w określonych gamach barw: żółcieni, oranżów, 

błękitów czy zieleni, „których znaczenie i ekspresja zależą wyłącznie od stopnia natężenia 

barwy  i  pozycji,  jaką  zajmuje  ona  w  stosunku  do  innych  barw”.  (Michaił  Łarinow,  za: 

Kowalska, s. 54)

Robert Dealaunay w 1912 we Francji realizował „Formy kuliste” związane z orfizmem. Orfizm 

polegał na budowaniu obrazu kolorem, używał kontrastu barw: żółty – fioletowy, czerwony – 

zielony, niebieski – oranż.  

Wyndham Lewis w Anglii zainicjował wortycyzm, od słowa vortex – wir. 

5. 4. Konstruktywizm
W 1913 r. Kazimierz Malewicz namalował obraz, który do dzisiejszego dnia funkcjonuje jako 

ikona konstruktywizmu „Czarny kwadrat na białym tle”, ale również jako obiekt wielu różnych 

interpretacji. Warto zatem sięgnąć do słów samego artysty Kazimierza Malewicza, który w 

ten sposób uzasadnia swój obraz. 

„W  roku  1913,  dążąc  rozpaczliwie  do  uwolnienia  sztuki  od  balastu  przedmiotowości, 

uciekłem się do formy kwadratu i wystawiłem obraz, który przedstawiał tylko czarny kwadrat 

na białym polu. Wtedy jęknęli krytycy, a z nimi całe społeczeństwo: Wszystko cośmy kochali, 

zostało zaprzepaszczone, jesteśmy na pustyni… […] Wzlot ku bezprzedmiotowym wyżynom 

sztuki  jest  mozolny  i  pełen  męki…  a  jednak  uszczęśliwia.  To,  do  czego  przywykliśmy, 

pozostaje coraz dalej za nami […] Żadnych ‘wizerunków rzeczywistości’, żadnych ideowych 
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wyobrażeń  –  tylko  pustynia!  Ale  pustynia  jest  wypełniona  duchem  bezprzedmiotowego 

odczucia, które przenika wszystko”. 

1918 powstaje inna realizacja Kazimierza Malewicza „Biały kwadrat na białym tle”, kwadrat 

wyodrębniony  jest  fakturą  i  skosem.  Kazimierz  Malewicz  jest  również  autorem  wielu 

kompozycji abstrakcyjnych powstałych na bazie form geometrycznych: tj. prostokąt, kwadrat, 

trójkąt,  koło,  oraz  kolorów  podstawowych:  czerwień,  błękit,  żółcień,  oranż,  zieleń. 

Kompozycje diagonalne powodowały,  że elementy zdawały się być zatrzymane w locie, w 

specyficznej  sytuacji  czasoprzestrzennej.  Analiza  czasoprzestrzeni  nie  wymagała  barwy. 

Realizacje  Malewicza  projektowane  były  w  myśl  idei  suprematyzmu,  polegającego  na 

supremacji  czystego  wrażenia  pochodzącego  z  jakości  plastycznych,  pozbawionych 

skojarzeń  z  potoczną  rzeczywistością.  W  późniejszej  twórczości  Malewicz  porzucił 

malarstwo  na rzecz obiektów architektonicznych,  tzw.  Architektonów i  Planitów –  białych 

rzeźb  prostopadłościennych,  prostych,  oszczędnych,  architektonicznych,  realizując  w  ten 

sposób ideę połączenia sztuki i życia. 

Odrzucenie  tradycyjnych  wzorców  estetycznych,  ukierunkowanie  na  funkcjonalność, 

prostotę,  racjonalizm,  nauki  ścisłe,  cywilizację  maszynową  stało  się  powodem 

ukierunkowania  plastyki  na  organizację  otoczenia  ludzkiego.  Proste  i  funkcjonalne  formy 

kierowane były dla urbanistyki i architektury. Sztuka sprzęgnięta z cywilizacją, kształtującą 

wszystko  i  wszystkich,  adresowana  do  intelektu  przez  doznania  optyczne  uzyskiwała 

funkcjonalne ramy w projektach architektury,  mebli,  środków transportu,  ubrań,  plakatów, 

inscenizacji.

Władimir  Tatlin  budował  bezprzedmiotowe kompozycje przestrzenne i  reliefowe z blachy, 

drewna,  żelaza.  W  1919/1920  wykonał  „Model  pomnika  III  Międzynarodówki”,  który  był 

rzeźbą ale zarazem projektem budowli użytkowej. Pomnik miał mieć 400 m, wykonany być z 

żelaza i szkła, wsparty na dwóch spiralach (oznaczających życie i nieskończoność) z trzema 

wewnętrznymi obrotowymi  bryłami.  Walec z salą posiedzeń miał obracać się raz na rok, 
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stożek raz na miesiąc, natomiast trzeci element, studio radiowo-prasowe, miał obracać się 

raz na dobę. 

Naum Gabo wykonał w 1920 r ruchoma rzeźbę o nazwie „Konstrukcja kinetyczna”, była to 

pierwsza wypowiedź plastyczna tego typu, składała się z pionowego pręta stalowego wys. 76 

cm, poruszanego mechanicznie, wibrującego i za pomocą ruchu kreślącego w przestrzeni 

różne formy. 

Naum Gabo i Antoine Pevsner wykonywali realizacje polegające na operowaniu przestrzenią 

przy  jednoczesnym  wypieraniu  obiektu.  Ich  rzeźby  były  przez  to  lekkie,  często  były  to 

ażurowe  konstrukcje  wypełnione  powietrzem,  poruszające  się  podczas  przechodzenia. 

Artyści  używali  takich materiałów jak szkło, plastik,  metal, drut,  sznurek, używając często 

płaszczyzn sferycznych. 

El Lissitzky od 1919 realizował Prouny (Projekty Utwierdzenia Nowego [Projekt Utwierżdienja 

Nowogo])  -  kompozycje abstrakcyjne,  rozwiązania przestrzenne przy użyciu prostych brył 

geometrycznych, linii i ich układów. Realizował ilustracje książkowe, typograficzne, plakaty, 

fotomontaże, ale też projektował mównice i kioski uliczne

Aleksander  Rodczenko  zainicjował  tendencję  o  nazwie  bezprzedmiotowość 

(bezpriedmiestnost).  Podczas realizacji  swoich  kompozycji  posługiwał  się  cyrklem i  linijką 

wykluczających  subiektywizm.  Około  1920  odszedł  od  przedstawień  czystej  sztuki  ku 

realizacjom z zakresu grafiki użytkowej, fotografii, scenografii filmowej i teatralnej.

Od  1920  w  Moskwie  działały  dwie  współpracujące  placówki  Inchuk  -  Instytut  Kultury 

Artystycznej,  badawczo-teoretyczny  z  aktywnymi  artystami:  Kandynski,  Malewicz,  Brik, 

Popowa,  Udalcowa,  Kliun,  oraz  Wchutemas  -  Wyższy  Zakład  Artystyczno-Techniczny, 

eksperymentalno-techniczny  z  profesorami:  El  Lissitzky,  Kandynski,  Malewicz,  Tatlin, 

Pevsner.  Specjalnościami  Wchutemasu  były  architektura,  formy  przemysłowe, 

włókiennictwo,  poligrafia,  ceramika,  malarstwo,  rzeźba.  Najważniejszą  rolę  odegrała 
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specjalność form przemysłowych,  nazywana Studium obróbki metalu i  drewna,  kierowana 

przez  Rodczenkę.  Cele  Wchutemasu:  połączenie  plastycznej  intuicji  z  myśleniem 

naukowym,  integracja  sztuki,  nauki  i  wiedzy  technicznej,  nauczanie  wszechstronne 

matematyczno-techniczno-humanistyczne.  Realizacje  Wchutemasu:  funkcjonalne  i 

wielofunkcyjne  meble,  przedmioty,  urządzenia:  łóżko-fotel,  łóżko-stół,  prostota,  surowość, 

funkcjonalność,  wygoda,  antydekoracyjność.  Pierwsza  wystawa  prac  studentów 

Wchutemasu 1923 spotkała się z bardzo chłodnym przyjęciem publiczności przyzwyczajonej 

do gustów mieszczańskich. 

5. 5. Neoplastycyzm 

“Istnieje stara i nowa świadomość czasu. Stara – kieruje się na to, co indywidualne. Nowa – 

kieruje  się  na  to,  co  uniwersalne  (powszechne).  Nowa  świadomość  czasu  gotowa  jest 

realizować się we wszystkim, także w zewnętrznym życiu” 1918 Manifest grupy De Stijl

Neoplastycyzm polegał na odrzuceniu zmysłowego odbioru rzeczywistości i ograniczeniu do 

surowych  środków  plastycznych:  poziomych  i  pionowych  linii,  kąta  prostego,  barw 

zasadniczych: czerwonej, żółtej, niebieskiej i neutralnych: czerni, bieli i szarości. 

Wśród idei neoplastyków znalazły się: kolektywność, odindywidualizowanie, matematyczna 

dokładność  i  precyzja,  powszechność,  abstrakcja,  nieprzypadkowość,  aindywidualizm. 

Sztuka  wg  artystów  przeszła  drogę  od  obrazowania  rzeczywistości  do  przedstawiania 

abstrakcyjnego pojęcia.  Odkąd w społeczeństwie  fotografia przejęła rolę sprawozdawczą, 

malarze  mogli  zająć  się  wizualizacją  niewidzialnych  praw  rządzących  widzialną 

rzeczywistością.  Praw,  które  działają  we  wszechświecie  i  nowoczesnej  rzeczywistości,  w 

formułach  naukowych,  maszynowej  produkcji,  życiu  miejskim.  Wyzbyta  indywidualizmu  i 

przypadkowości  sztuka  neoplastyczna  prowadziła  do  absolutnej  prawdy.  Porządek  i 

harmonia społeczna zaburzane przez indywidualizm ludzki, subiektywizm, niepokój, tragizm i 

wojny miały być przywrócone do ładu za pomocą działalności neoplastyków wskazujących 
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drogę  do  powszechnej  harmonii.  De  Stijl  to  przyspieszenie  realizacji  przyszłego 

szczęśliwego życia. Sztuka jest środkiem zastępczym uniwersalnej harmonii. 

Główni założyciele grupy De Stijl to malarze Theo van Doesburg, Piet Mondrian, Brat van der 

Leck, Vilmos Huszár. Wszyscy członkowie grupy odżegnywali  się od traktowania sztuki w 

kategoriach  estetycznych,  zwracając  uwagę  ku  problemom  filozoficznym,  etycznym, 

społecznym. W późniejszym czasie dołączyli do grupy również rzeźbiarze, architekci i poeci. 

Inspiracje De Stijl 

• sytuacja cywilizacyjno-społeczna

• ideologia  matematyka  i  teozofa  Schoenemekersa  (sąsiada  van  der  Lecka  i 

Mondriana w Laren), autora „Nowy obraz świata”, „Podstawowe pojęcia matematyki 

plastycznej”

• ideologia przeciwieństw i dwukierunkowości pion / poziom

• upatrywanie autonomii sztuki w rygorystycznym ograniczeniu środków

• uniezależnienie od zmysłowego doznania, przypadkowego obrazu natury

• uniezależnienie od subiektywizmu

Zasady  De  Stijl  wprowadzone  zostały  do  projektu  domu  Hansa  Schrödera. 1923/24  w 

Utrechcie,  przy  ul.  Prins  Hendriklaan  50,  wzniesionym  przez  Rietvelda,  częściowo 

sponsorowanym przez Rietvelda dla rodziny zmarłego Schrödera. Budynek jest estetycznie 

surowy,  funkcjonalny,  nie  posiada  ornamentów,  ma powiązana  przestrzeń  wewnętrzną  i 

zewnętrzną,  oraz kolorystykę  podkreślającą  konstrukcję  budynku.  Podczas projektowania 

architektury,  wnętrz  i  mebli  artyści  grupy  De  Dtijl  często  przekładali  język  malarstwa 

neoplastycznego  na  język  architektury.  Architektura  De  Stijl  stała  się  podstawowym 

odniesieniem dla późniejszego budownictwa funkcjonalnego.  Ideologi De Stijl  realizowana 

była w urbanistyce, typografii, filmie, formach przemysłowych, codzienności. 
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5. 6. Nowy realizm
„Twórcy  nowego  realizmu  nie  odtwarzali  niczego;  natomiast  kreowali  nowe  układy  z 

istniejących  elementów  przedmiotowych,  a  niekiedy  ich  akt  kreacyjny  oznaczał  tylko 

dokonanie wyboru z bogactwa tego wszystkiego, co ich otaczało” (Kowalska, 112).

1960 paryski krytyk Pierre Restany ogłosił Manifest nowego realizmu. Lansował w nim grupę 

różnorodnych  artystów,  których  łączył  bezpośredni  stosunek  do  rzeczywistości,  aprobata 

przedmiotów użytkowych, utożsamienie sztuki z życiem. Działania zbiegły się z zjawiskami 

antyteatru i teatru absurdu Ionesco i Becketta. 

Jean Tinguely od lat 50’ realizował „bezużyteczne” maszyny, których elementy znalezione na 

śmietniku  łączył  w  całość  i  wprowadzał  w  nie  ruch.  Realne  przedmioty  podczas 

wykonywanego  ruchu  dematerializowały  się.  Jeden  z  pierwszych  happeningów to  pokaz 

samoniszczącej  się  białej  maszyny-rzeźby,  złożonej  w setek części  i  rozsypującej  się na 

oczach widzów w czasie ok.  jednej  godziny.  Pokaz był  jednocześnie ostrzeżeniem przed 

samozagładą. Tinguley tworzył równieżżż maszyny rysujące ołówkiem (sygnalizując problem 

sztuki  wykonywanej  przez  maszynę-robata  i  sztukę  manualną),  rzeźby  do  jedzenia, 

poetyckie maszyno-rzeźby „Baluba” (co jest określeniem tancerzy ze szczepu Bantu z Afryki 

Środkowej).  Antymaszyny  Tinguelyego  wykonane  ze  złomu  oraz  piór,  skór,  gumy, 

elektroniki, wydające dźwięki nie są jednoznaczną krytyką epoki maszyn. Jak mawiał Jean 

Tinguely „jedyne, co jest pewne – to ruch, wszędzie i zawsze”. 

César (Baldaccini)  realizował  „Kompresje” – złom zgniatany w prostopadłościenne bloki o 

przypadkowych  rytmach  kolorystycznych.  Później  do  swoich  kreacji  używał  motocykli  i 

samochodów. W „Ekspansjach” eksperymentował ze sztucznym tworzywem wylewanym na 

ulice lub do przedmiotów. Tworzywo pozbawiało przedmioty funkcji użytkowych, przenosiło w 

wymiar poetycki i niezwykły.  Cykl odlewów z brązu przedstawiał fragmenty ludzkiego ciała 

wyolbrzymione do granic absurdu,  tu „Kciuk”  blisko metrowej  wysokości,  kobieca pierś  o 

średnicy 5,5 m wykonana  z żeliwa zanurzona w wodzie i funkcjonująca jako wyspa. 
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Arman realizował „Akumulacje” zbiory wielu analogicznych elementów, tj. dzbanki, tubki po 

farbach,  szczotki  do  zębów,  zapalniczki,  zegarki  kieszonkowe,  kapsle,  termometry  i  in. 

zamknięte w skrzynkach z pleksiglasu i zalane masą sztucznego tworzywa. 

Daniel Spoerri tworzył obrazy-pułapki, będące zatopionymi w plastiku nakryciami stołowymi, 

pozostawionymi  w  nienaruszonym  stanie,  tuż  po  posiłkach.  Realizacje  stanowiły  bunt 

przeciwko konwenansom, pustej etykiecie, nawykach powitań i pożegnań, grzecznościowo-

retorycznym skostnieniom. 

Niki de Saint-Phalle realizowała reliefy zamalowanych jednolicie na biało przedmiotów. W 

połowie lat 60’ zaczęła budować lalki ludzkich wielkości o wybujałych owalnych kształtach, 

obwieszone  rekwizytami  zabaw  dziecięcych,  kojarzone  z  prehistorycznymi  boginiami 

płodności. 

5. 7. Yves Klein

„Tylko  ci  mają  słuszność,  którzy  są  odkrywczy,  którzy  tworzą  rzeczy  fantastyczne, 

monstrualne, niepojęte i zadziwiające, nawet jeśli się mylą” Yves Klein

Koncepcję  monochromatycznych  obrazów wymyślił  Klein  mając 18 lat  w 1946.  Była  ona 

następstwem idei jednotonalności zrealizowanej muzycznie  w „Symfonii monotonicznej” w 

1947, zbudowanej z jednego, powtarzającego się akordu D-dur. Pierwsze prace powstały w 

1949, po okresie eksperymentu z różnymi barwami monochromatycznymi, Klein rozpoczął 

„okres błękitny”, kiedy to malował obrazy tylko niebieskie. 

Ekspozycja  z 1957 w Galerii  Colette  Allendy polegała  na ekspozycji  zewnętrznej.  Osoby 

wchodzące  do  pustej  białej  galerii  wypełniali  ją  –  w  intencji  artysty  –  wcześniejszymi 
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błękitnymi  doznaniami,  rozumianymi  jako  błękitna  wrażliwość.  Mistyczną  symbolikę 

przypisywał Klein barwom niebieskiej, czerwieni i złotu. 

„Antropometrie” (1958) polegały na odciskaniu na płótnie ciał modelek unurzanych w farbie. 

Inspiracją dla artysty były  ślady na matach po ciałach zapaśników walczących judo oraz 

wieść  o  cieniach,  pozostających  jako  jedyny  ślad  człowieka  po  wypychu  atomowym  w 

Hiroszimie. Klein porównywał cienie z ideą zmartwychwstania. 

Koncepcja architektury powietrznej. Klein projektował domy i strefy geograficzne w których 

poszczególne miejsca oddzielane były murami ognia lub wody lub sprężonego powietrza. 

Dzięki  takiej  architekturze ludzie nie potrzebowaliby ubrań i  żyliby odgrodzeni od zimna i 

upałów. 

Podczas wystawy w Krefeld przedstawił elementy architektoniczne, tj. ściany ognia i formy z 

powietrza – elementy powietrznej architektury. 

Róże ognia i obrazy z płomieni polegały na malowaniu ich za pomocą ognia, traktowaniu 

obrazów  jako  śladów  procesu.  Wg określenie  artysty:  „Moje  obrazy  są  popiołami  mojej 

sztuki” 

„Kosmogonie”  to  obrazy  malowane  deszczem,  wiatrem,  słońcem,  nasycone  błękitem, 

zróżnicowane fakturą. 

W 1960-61 w tym samym czasie co Segal, tworzył gipsowe odlewy postaci ludzkich. Jego 

działania  z  udziałem  publiczności  są  prekursorskie  dla  formy  happeningu.  Teatr 

przyszłości/teatr pustki odbywał się bez aktorów, bez scenografii, widzów, był nieustannym 

teatrem życia wewnątrz i na zewnątrz człowieka. 

„Błękitna  rewolucja”  obraz  na  terenie  całej  francuskiej  ziemi,  był  programem  społeczno-

polityczno-gospodarczym.  W  „Manifeście  błękitnej  rewolucji”  Klein  proponuje  zastąpić  w 

bankach złoto mistrzowskimi dziełami wszelkich zawodów. Błękitna rewolucja, podobnie jak 
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niematerialne  obrazy,  miała  rozbudzić  wrażliwość  człowieka  i  doprowadzić  do przemiany 

całego kraju. 

Klein  zajmował  się  również  filozofią,  religią,  naukami  przyrodniczymi,  polityką,  alchemią. 

Zmarł  tragicznie  w  wieku  34  lat.  Wywarł  duży  wpływ  na  grupę  nowych  realistów,  która 

zawiązała się w jego paryskim mieszkaniu. 

W 1955 r. jego błękitne płótno zostało odrzucone z paryskiego salonu zdominowanego przez 

nowy realizm. 

5. 8. Popart

Popart, kierunek rdzennie amerykański, został wykreowany jako opozycja dla abstrakcyjnego 

ekspresjonizmu, czystej  retoryki,  mistycyzmu i  patetycznych gestów.  Był  próbą zniesienia 

podziału  miedzy  sztuką  a  życiem,  odmową  celebrowania  sztuki,  zwrotem  ku  banalniej 

rzeczywistości, ku popkulturze, coca coli, hot-dogom, hamburgerom, samochodom, barwnym 

ilustracjom  prasowym,  komiksom,  reklamom  billboardowym.  Nazwa  ‘pop’  pojawiła  się  w 

obrazie  Ronalda  B.  Kitaja  i  posłużyła  brytyjskiemu  krytykowi,  Lawrance  Alloway,  do 

określenia nowego wówczas kierunku w sztuce. Popart cechował brak założeń estetycznych, 

różne  strategie  wizualne  i  różne  języki  artykulacji  nowatorska  warstwa  wizualna  oraz 

podejście  krytyczne,  komentatorskie  względem  rzeczywistości  i  przemian  społecznych, 

sposobu życia i myślenia. Artyści kręgu popartu  demityzowali sztukę zarazem mitologizując 

życie.  Włączali  sztukę  do  potocznej  świadomości.  Dawna  sztuka  kreowała  sztuczność 

względem natury rzeczy, popart posługując się naturalnymi przedmiotami odwrócił tę relację. 

Sztuka stała się bardziej naturalna, bliższa człowiekowi od sztucznej rzeczywistości. 

Robert  Rauschenberg – realizował  „combine paintings”,  wbudowując  w materię  malarską 

fotografie, gazety, przedmioty trójwymiarowe, bez scalania efektów w spójną całość. Jego 

ojcem duchowym był Marcel Duchamp, inspirator amerykańskiej awangardy, wielki wpływ na 

jego twórczość miał John Cage. 
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Jasper Johns – namalował  cykl  „Flag”  tworząc  tym samym nie tylko  obrazy,  co również 

symbole. 

Tom  Wasselmann  malował  fetysze  społeczeństwa  konsumpcyjnego,  tj  łazienka,  naga 

kobieta,  wódka,  etc.  Wprowadzał  do  obrazów  elementy  trójwymiarowe,  np.  ręcznik  do 

łazienki. 

George Segal realizował  environment z gipsowymi postaciami używającymi rzeczywistych 

elementów  codzienności.  Białe  gipsowe  postaci  posiadały  cechy  szczegółowe  modeli  i 

ogólne, ich biel tworzyła skojarzenia z bielą bandaża owijającego całą postać. 

Roy  Lichtenstein  –  rozbudował  język  plakatów,  tanich  komiksów,  szablonów,  plebejsko-

peryferyjnej estetyki reklam o wymiar symboliczny i ironiczny. 

5. 9. Sztuka efemeryczna / performance

W ramach sztuki efemerycznej mieści się wiele działań artystycznych charakteryzujących się 

nietrwałością i krótkim czasem trwania: kilkanaście minut, kilka dni lub tygodni. Zasadniczo 

chodzi  tu  o land  art,  czyli  sztukę ziemi,  sztukę wody,  sztukę nieba,  sztukę ekologiczną, 

interwencje, body art, sztuka poczty i inne realizacje w których artyści posługują się twórczo 

kontekstem i sytuacjami. 

Claes Oldenburg w 1968 r.  w Dwan Gallery w LA wystawił  skrzynki  z pleksi  wypełnione 

ziemią, tzw. „Earthworks” (dzieła ziemi).

1969 Christo (wcześniej uczestniczący w ruchu francuskiego nowego realizmu) opakowuje 

płachtami z polietylenu wybrzeże Little  Bay w Australii  i  obwiązuje  oranżowym sznurem. 

Rozmiar działania 4 km długości i  1 km szerokości,  długość sznura 100 km, płachta 4,5 
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miliona  metrów kwadratowych.  Widoczność z  samolotów,  helikopterów i  płynących  wodą 

statków. 

1969  Robert  Smithson  (artysta  i  geolog)  na  indywidualnej  wystawie  pokazał  tylko  jeden 

obiekt: mapę półwyspu Jukatan. Podniósł do rangi dzieła sztuki zakątek ziemi, który jeszcze 

nie został zdewastowany obecnością cywilizacji. 

1968 Walter de Maria wymyślił  budowę pustynnego korytarza,  na który składają się dwa 

półmilowe pasy muru na bezludnych terenach Majove. Projekt wdrożony za pomocą rysunku 

na piasku. 

1970 Denis Oppenheim ułożył 1200 snopów siana w ogromną geometryczną kompozycję. 

Wg artysty sztuka ekologiczna „powstała w momencie, gdy rzeźbiarz zapomniał o metalu, 

spawaniu i tworzywach syntetycznych i zajął się ziemią”. 

1970 Robert Smithson zrealizował spiralę usypaną w czerwonej wodzie Wielkiego Jeziora 

Słonego  w stanie  Utah.  Długość:  pół  kilometra,  setki  ton  kamieni  i  piasku,  kilka  metrów 

szerokości. Ślimacznica lub inaczej spirala, znak magiczny, symbol uniwersum i życia, przy 

skręcie odwrotnym do wskazówek zegara oznaczał symbol śmierci.

1969 Denis Oppenheim przeniósł kształt autostrady nr 20 na taflę morza. Rysunek wykonał 

motorówką  za  pomocą  rozlewanej  czerwonej  farby  z  benzyną.  Zakończenie  pracy  nad 

rysunkiem wiązało się z jego podpaleniem. 

Pod koniec lat sześćdziesiątychh Daniel Buren przedstawiał mapę europy i mapywiększychh 

europejskich miast, na którychzaznaczonee były określone miejsca, sygnowane datą, kiedy 

to artysta będzie malować w pasy wybrany obiekt/placówkę publiczną. Wśród obiektów był 

posterunek policji,  wiezienia,  banki,  prokuratury i  sądy.  Ingerencje odczytywane były  jako 

kontestacja instytucji reprezentujących określony porządek społeczno-gospodarczy. Malunki 
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były usuwane z murów przez służby porządkowe. Kilka lat potem, Buren malował w pasy 

kartony zakupione do wielu zbiorów i kolekcji muzealnych. 

1970  w  Kunsthalle  w  Kolonii  przedstawił  krowę,  która  symbolizowała  bunt  przeciwko 

wszelkiego rodzaju cenzurze, przede wszystkim obyczajowej.  Pisał:  „Społeczeństwo 1970 

roku  siedzi  przed  ekranami  telewizyjnymi.  Ogląda  kryminały  i  grozę  wojny.  Nie  toleruje 

jednak narodzin cielęcia w sali wystawowej”. 

1962 Christo i Jeanne Claude zagrodzili beczkami uczęszczaną paryską ulicę, rue Visconti. 

1972  Joseph  Beuys  w  „Beuys  Buro”  realizował  polityczną  agitację  o  charakterze 

antywojennym  z  przesłaniem  likwidacji  granic,  partii  politycznych  i  stronnictw,  z 

humanistyczną i pacyfistyczną wizją człowieka wrażliwego na sztukę, bez niedoskonałości 

naturalnych,  żyjącego  poza  nienawiścią  i  zawiścią  wojen.  Joseph  Beus  jako  chłopiec 

wcielony był do Wehrmachtu, przeżył wstrząs widząc bestialstwo wojny, w której brał udział. 

Podczas  wojny  przeżył  kraksę  samolotu  w  górach  Azji,  gdzie  został  uratowany  przez 

szamanów z azjatyckiego plemiona. 

1967 Emili Prini dokumentował przebieg przesyłki na trasie Dusseldorf – Amsterdam – Paryż 

–  Londyn  i  z  powrotem.  Zawartość:  skrzynka  z  gliną,  materiałem  łatwopalnym,  mapą  i 

lustrem

1970 Jannis Kounellisa wysyłał do znajomych surrealistyczne telegramy: „Widziałem miasto 

Kioto z zamurowanymi oknami i drzwiami”.

1972  Vicenzo  Agnetti  wysyłał  telegramy  językoznawcze,  np.:  „Słowo  napisane  lub 

wypowiedziane  pozbawia  wartości  obiekt,  którego  jest  nosicielem,  ale  samo  staje  się 

obiektem” 
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Gina Pane  w swojej twórczości posługiwała się ciałem traktowanym jako materią twórczą. 

Wiele jej prac dotyczy męczeństwa spowodowanego samookaleczeniem. Łączyła w swoich 

performanceach  tematyki  związane  z  cierpieniem  i  pięknem.  

Christian  Boltański  w  1972  w  Kassel  realizował  program  wizualnej  rekonstrukcji  swojej 

osoby,  otoczenia  od  najmłodszych  lat,  na  podstawie  rekonstrukcji  piosenek,  kołysanek, 

zabawek, fotografii, reliktów (włosy)

5. 10. Performance
Performance umożliwia wypowiedź twórczą w różnych dyscyplinach na raz lub osobno, tj.: 

muzyka,  taniec,  literatura,  plastyka,  bazując  w  znacznej  mierze  na  integracji  różnych 

rodzajów ludzkiej aktywności. W odróżnieniu od happeningu ma zaplanowaną strukturę oraz 

sposób  komunikacji  do  odbiorcy  poprzez  treści  skojarzeniowe,  symboliczne,  refleksyjne. 

Redukuje  wpływ  i  przypadkowość  interakcji.  Można  traktować  go  jako  wyraz 

przeświadczenia o nietrwałości i przemijalności rzeczy i świata, wobec których wątpliwa jest 

również trwałość sztuki. 

Jannis Kounellis (Documenta 5), spektakl z dziewczyną wielokrotnie zrywającą się do tańca-

lotu przerywanego przez zawieszenie muzyki.

5. 11. Wizualizm 

Nurt  wizualistyczny  powstał  po  II  wojnie  światowej  na  tle  geometrycznych  doświadczeń 

konstruktywizmu i neoplastycyzmu. Artystów integrowała idea ściślejszego powiązania sztuki 

z życiem. Tworzenie nie dla zbiorów muzealnych czy prywatnych ale dla zbiorowego życia. 

Wspólne  działania  architektów,  malarzy,  rzeźbiarzy  ukierunkowane  były  na  rozwiązania 

plastyczne traktowane jako część założenia urbanistycznego, realizowanego w domach i na 

osiedlach.  Z  tego  powodu  artyści  redukowali  w  twórczości  kwestie  indywidualizmu 

traktowanego jako nienowoczesny i niezgodny ze strukturą społeczną. Uznawali, że człowiek 
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nie powinien być sztuce przeciwstawiony, ale otoczony nią i wchłonięty przez nią (Kowalska, 

132). Wizualizm polegał na  odrzuceniu manualnego malarstwa sztalugowego, powiązaniu 

estetyki  i  techniki,  budowaniu  struktur  reliefowych,  trójwymiarowych  na bazie  przestrzeni, 

ruchu, światła. Czynne zaangażowanie widza odbywało się przez instrukcje obsługi, dotyk, 

zbliżenie, wprawienie w ruch, ale także przez eksponowanie kinetyki dzieła plastycznego za 

pomocą wiatru lub niezależnego mechanizmu.

Alexander Calder konstruował kruche, roślinne rzeźby z prętów i blachy, stabilizowane na 

zasadzie  równoważni, poruszające się przy najlżejszych podmuchach wiatru. 

François Morellet (OPSW) wykonał kulę o średnicy 78 cm („Kulę wątków”) z przecinających 

się  pod  kątem  prostym  prętów  aluminiowych  i  podwiesił  na  nylonowej  żyłce.  Drobne 

podmuchy wiatru wprawiały kulę w ruch tworząc niespotykane efekty wizualne. 

Heinz  Mack  (Düsseldorf)  realizował  tzw.  słupy  świetlne  o  poruszającej  się  powierzchni. 

Metalowa powierzchnia słupów odbija  rozmieszczone obok światła  lśniąc wśród obiektów 

miejskich.  Inny  projekt  „Dynama”,  polega  na  podświetlaniu  dwóch  rastrowanych  płyt 

szklanych, które poruszając się, płynnie zmieniają rytmy świetlnych układów. Świetlne rzeźby 

Macka  „koncentrują  uwagę  i  przykuwają  wzrok,  jak  naturalne  zjawiska  świetlno-

kolorystyczne w przyrodzie” (Kowalska, 134).

David  Boriani  (Grupa  T) realizował  kinetyczne  dzieła  stosujące  pola  elektromagnetyczne 

przesuwające opiłki metalu. 

Nicolas  Schöffer,  Węgier  działający  we  Francji,  realizował  rzeźby  spacjo-dynamiczne  z 

kształtek niklowych, łączonych pod kątem prostym na pionowym trzonie. Na poprzecznych 

elementach mocowane były czasem lustrzane perforowane płytki odbijające światło.  Ruch 

rzeźby i  różnokolorowe  zewnętrzne oświetlenie  tworzyły  skomplikowane  układy wizualne. 

Rzeźby  z  zainstalowanymi  fotokomórkami  reagującymi  na  kolor  wykorzystywane  były  w 
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eksperymentalnym  teatrze  Sarah  Bernhardt  w  Paryżu.  Inna  realizacja  Schöffera,  wieża 

elektryczno-cybernetyczna  wzniesiona  w  1961  r  w  Liége,  mająca  52  m  wys.  posiada 

wbudowany  system  pomiaru  temperatury,  wilgotności,  siły  wiatru,  który  koreluje  z 

nadawanymi  przez  wieżę  komunikatami  świetlnymi.  Tym  samym  wieża  ma  funkcję 

nadawania komunikatów meteorologicznych. 

„Musicope”  (1960)  –  świetlno-barwne  pianino  do  realizacji  spektakli  audiowizualnych.  Za 

pomocą  zmiennych  ustawień  pryzmatów  załamujących  promienie  świetlne,  nadawał 

pomieszczeniom  różnicowane  zabarwienie  ścian  i  sufitów.  Osiągał  efekty  nie  tylko 

artystyczno-ludyczne, a również podejmował ideę konstruowania i porządkowania świata. 

5. 12. Op-art 
Opart.o  malarska  wersja  wizualistycznego  nurtu  sztuki,  datowany  jest  od  wystawy  „The 

responsive  Eye”  (Wrażliwe  oko)  zorganizowanej  przez  Williama  Seitza  w  nowojorskim 

Muzeum Sztuki Nowoczesnej w lutym 1965. Działania wizualne podejmowane przez malarzy 

na  dwuwymiarowym  płótnie  dotyczyły  zagadnień  ruchu,  złudzeń  wzrokowych  (głębi, 

wypukłości,  falowania,  migotania,  pulsowania  powierzchni).  Kolor  i  walor  podlegał 

racjonalizacji  oraz potęgowaniu za pomocą intensywności optycznej.  Stosowano kontrasty 

bieli  i  czerni  oraz  kolory  przeciwstawne  drażniące  oko,  lub  jednobarwne  kompozycje  o 

stopniowanym  walorze  wzbudzające  uczucie  niepokoju.  Op-artyści  unikali  asymetrii,  na 

rzecz  układów  centralnych  i  rytmicznych,  dzieła  malarskie  miały  działać  podobnie 

bezpośrednio  jak  zjawiska  natury.  Mimo  to,  artyści  nie  unikali  stosowania  maszyn, 

automatów,  geometrii,  intelektualnego  rygoru,  syntezy  plastyki  i  architektury,  przestrzeni 

miast, ulic, mas. 

Prekursorami  op+artu  byli  profesorowie  Bauhausu  Johannes  Itten  i  Josef  Albers,  oraz 

Richard  P.  Lohse.  Powojenni  przedstawiciele  op-artu  to  Victor  Vasarely,  Agam  (Jacob 

Gipstein), Pol Bury, Jesus Rafael Soto. 
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Twórczość Vasarelego mniej dotyczy analitycznych eksperymentów bardziej zaś stosowania 

zasad  op-artowskich  w  realnym  życiu.  Przewidywał  polichromowane  miasta  oświetlane 

sztucznymi  ogniami.  Pisał:  „wnętrza  domów  powinny  wyjść  na  ulice,  a  ulice  stać  się 

arcydziełem  dostępnym  dla  wszystkich”.  Dalej:  „Kilometry  kwadratowe  mieszkań 

spółdzielczych zachwiały równowagę duchową człowieka. Niezwykła siła regenerująca leży 

w nowym zastosowaniu formy i barwy”. 

Vasarely  przewidywał,  że  konsumpcja  piękna  artystycznego  stanie  się  podobnie 

powszechna i bezpłatna co konsumpcja natury. Opozycyjnie do koncepcji kolekcjonowania i 

muzealnictwa  rozpowszechniał  koncepcję  multipli,  w  myśl  demokratyzacji  sztuki, 

powielanych w znacznej ilości egzemplarzy, z których każdy jest działem sztuki. 

Carlos Cruz-Dieza realizował labirynty świetlno-kolorystyczne.

Dan Flavin projektował korytarze zabarwione świetlówkami.

Gianni Colombo wykonał environment ze światłami i dźwiękami pulsującymi w rytm serca.

Luc Peire wykonał  environment  kabiny z lustrami zamiast  podłogi  i  sufitu,  oraz ścianami 

pokrytymi pionowymi liniami wydłużającymi się w nieskończoność w lustrach.

5. 13. Konceptualizm

W 1967r. w „Artforum” ukazała się publikacja Sol le Witta „Paragrafy sztuki konceptualnej”, 

ilustrowane minimalartem. Artysta przedstawiał w niej różnice między ideą, zamysłem dzieła 

sztuki i jego materializacją. Niezależnie od tego, czy dzieło sztuki integruje ideę i obiekt, to i 

tak  oba  te  obszary  nie  są  tożsame.  „Pierwotna  idea  w  czasie  procesu  realizacji  ulega 

zmianom,  powstaje rozziew między rozumieniem jej  przez artystę a tym,  co pojmie widz 

oglądając  ostateczny,  materialny  rezultat  jego  idei”  (Kowalska,  153).  Le  Witt  proponuje 

zerwać z tą sprzecznością i radykalnie podkreślić wartość idei. 

Jan  Dibbets:  „Sztuka  konceptualna  oddzieliła  koncepcję  od  obiektu”.  Oddzielała  się  od 

znanych form wyrazu wizualnego. Odejście od obiektów dotykalnych ręką, na rzecz szkiców, 

Szkoła Wyższa Psychologii Społecznej
ul. Chodakowska 19/31, 03-815 Warszawa 

tel. 022 517 96 00, faks 022 517 96 25
www.swps.pl



Projekt „Rozwój potencjału Szkoły Wyższej Psychologii Społecznej poprzez dostosowanie oferty edukacyjnej do 
potrzeb rynku pracy i gospodarki opartej na wiedzy” 

jest współfinansowany przez Unię Europejską w ramach Europejskiego Funduszu Społecznego

planów,  kartek,  apeli  słownych,  dokumentów  fotograficznych,  anonsów  gazetowych, 

telefonów,  telegramów,  środków  wyrazów  nie  będących  odpowiednikami  dotychczas 

stosowanych form plastycznych. 

W konceptualizmie jest forma ale nie ma narzutów co do medium oraz stopnia formalizacji. 

Konceptualizm  przesuwa  akcent  z  doświadczenia  zmysłowego  na  myślowy,  pojęciowy, 

skłania do refleksji  nad sztuką i rzeczywistością.  Możliwości pojęciowe są w niej  bardziej 

analizowane,  zgłębiane,  podważane  niż  wrażliwość  zmysłowa.  W  najmniejszym  stopniu 

konceptualizm nie niesie zadowolenia oczom, ukierunkowany jest na percepcję myślowo-

wyobrażeniową,  radykalny  abstrakcjonizm  w  działaniu,  nieporównywalny  z  innymi 

tendencjami,  także  można  założyć,  że  sztuka  abstrakcyjna  najpełniej  wyraża  się  w 

konceptualizmie. 

Rozwój  konceptualizmu  zaczyna  się  od  końca  1969.  Wielką  rolę  popularyzatorską  i 

inwestycyjną odegrał  27-letni  wówczas amerykański  marszand Seth Siegelaub.  Z ruchem 

związani byli: Robert Barry, Douglas Huebler, Lawrance Weiner, Joseph Kosuth, Ian Wilson, 

On  Kawara,  Terry  Atkinson,  Michael  Baldwin  z  kręgu  brytyjskiego  “Art  and  Language”. 

Konceptualizm promowany był w USA, BDR, Francji, Szwecji, Szwajcarii. Inna prasa: „Studio 

International”. 

Środki przekazu sztuki konceptualnej:

Lawrance Wainer, wskazanie: „Zdjąć tynk (albo inne wykończenie ściany) na płaszczyźnie 

90x90 cm aż do cegły”.

„rzeźba  słowna”  określenie  Dibbetsa,  charakteryzuje  się  dyscypliną  słowną  i  zawiera 

informacje procesualne:

„Woda, która wolno wezbrała”

„Pod tym i nad tym – nad tym, i pod tym – i pod tym, i nad tym – i nad tym, i pod tym”. 

Robert Barry odnosi się to kwestii niematerialnych:
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„Coś, co było mi kiedyś znane i co teraz zapomniałem”

„Coś, co jest mi nieznane, ale co mnie porusza”

„Coś, co kształtuje się w mojej duszy i co z czasem sobie uświadomię”

„coś, co czasowo i przestrzennie jest mi bardzo bliskie, czego jednak jeszcze nie znam”.

„Coś, co mnie szuka i potrzebuje, aby samo się rozwinąć”

Dougla  Huebler  zajmuje  się  systemami  rzeczywistości,  realizując  kombinacje  kartografii, 

fotografii i słownego opisu. 

On  Kawara  maluje  jeden  obraz  dziennie,  na  którym  jest  napisana  data  powstania  tego 

obrazu.  Wysyła  telegramy  ze  skrótowcami:  „Wstałem”,  „Jeszcze  żyję”,  „Nie  popełnię 

samobójstwa, proszę się nie niepokoić”. 

Dibbets,  fotografuje  upływ  czasu,  przestrzeń  i  prawa  rejestracji  fotograficznej  wobec 

rzeczywistości i zmysłów ludzkich. 

Wg Kosutha sztuka konceptualna jest  lingwistyczna i  zajmuje się definicjami sztuki,  oraz 

formalnymi konsekwencjami tych definicji. Kosuth przeciwny jest identyfikacji sztuki i estetyki, 

za  co  odpowiedzialna  jest  krytyka  sztuki  i  filozofia.  Estetyka  =  dekoracyjność.  Kosuth 

wystąpił  z  ortodoksyjnym  żądaniem  by  sztuka  wyzbyła  się  treści  refleksyjnych, 

symbolicznych i emocjonalnych, wszystkiego, co nie jest jednoznacznie sformułowane. 

Konceptualizm  to  ostatnie  ogniwo  wśród  tendencji  po  II  wojnie  światowej  podnoszące 

wartość  zwartości  przekazu,  przy  coraz  większym  lekceważeniu  estetyki  i  trwałości 

używanych środków. Zarzut nie bycia sztuką, tylko np. literaturą jest odpierany przez Sol Le 

Witta: „Gdy używane słowa wywodzą się z idei sztuki, są wówczas sztuką, a nie literaturą; 

cyfry nie są matematyką”, „Wszystkie idee są sztuką, jeśli się do sztuki odnoszą i znajdują 

się wewnątrz układu sztuki”. 

5. 14. Hiperrealizm, fotorealizm
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Artyści nurtu hiperrealistycznego na równi odnosili się do wcześniejszych koncepcji realizmu 

i naturalizmu co czerpali witalność i siłę z aktualnego rozumienia rzeczywistości oraz sztuki. 

Dzieła realizowane w tej stylistyce cechuje szczególne zorientowanie na schematy fotografii, 

zauważalne  na  poziomachkompozycji  kadrów,  precyzji  szczegółów,  struktury  matrycy, 

zbliżenia,  rezygnacji  z  elementów  pikturalnych,  odrzucenia  ‘problemów  malarskich’,  tj. 

kompozycja  malarska,  układy  kolorystyczne,  relacje  przestrzenne,  przekaz  myślowy  i 

emocjonalny, na rzecz schematów ffotografii.Nadrzędna wartość to wierność wobec obiektu 

funkcjonująca  bez  intencjonalnych  odkształceń,  oraz  konstrukcja  naocznej  rzeczywistości 

przefiltrowana przez specyfiki mediów.

Jeana Christoph Amman wyróżnia sześć szczególnych cech nurtu:

„1. wzór stanowi prawie zawsze zdjęcie albo diapozytyw; 2. tradycyjną kompozycję zastępuje 

wybór  wzoru  fotograficznego,  przenoszonego  drogą  projekcji  na  podkład  obrazu;  3. 

specyficzne cechy indywidualnego warsztatu twórczego zostają całkowicie odrzucone; 4

przedmiot  obrazowany  oddany  jest  w  dziele  precyzyjnie,  zgodnie  z  wzorem;  5.  motywy 

pochodzą zasadniczo z codziennego życia i otoczenia artysty; 6. podkład fotograficzny nie 

jest traktowany jako środek pomocniczy, ale jako świadomie wybrana sytuacja wyjściowa dla 

przedstawienia obrazu”.
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