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Edward Hartwig,
przemiana obrazu rzeczywistosci
W rzeczywistosc obrazu

W realizacjach wybitnego polskiego fotografa Edwarda Hartwiga uwidacznia si¢ konfrontacja
dwdch odmiennych strategii fotograficznych. Jedna z nich respektuje zobowiazania wobec
Swiata zewnetrznego i jest charakterystyczna dla nurtéw opisujacych rzeczywistosc, tak jak ja
widzi ludzkie oko. W odniesieniu do drugiej strategii istotne sa jakosci estetyczne i strukturalne
obrazu jako takiego, jego prymarno$¢ wobec natury i autonomicznosc jako utworu artystycznego.
W tekscie przeanalizowano cechy istotowe obu kraficowo réznych strategii fotograficznych
i wyjasniono nature ich pozornej sprzecznosci. Zastosowano analize jakosci strukturalnych obrazu
uwzgledniajaca specyfike tradycyjnej techniki fotograficznej. Wzieto pod uwage najbardziej
reprezentatywne prace z bogatego dorobku Hartwiga.

Stowa kluczowe: Hartwig, fotografia, strategie, kreacja, autonomia obrazu.

Edward Hartwig, transformation of the image of reality
into the reality of the image

Abstract

The works of Edward Hartwig, an outstanding Polish photographer, show the confrontation
of two different photographic strategies. One of them respects obligations towards the outside
world and is characteristic of trends that describe reality as it is seen by the human eye. For
the second strategy, the aesthetic and structural qualities of the image as such, its primacy
in relation to nature and autonomy as an artistic work are important. The paper will analyze
the essential features of both extremely different photographic strategies and explain the nature
of their apparent contradiction. An analysis of the structural quality of the image will be used,
considering the specificity of the traditional photographic technique. The most representative
works from Hartwig’s rich oeuvre will be considered.

Reywords: Hartwig, photography, strategies, creation, autonomy of the image.

Wprowadzenie

Edward Hartwig przeszed! do historii polskiej fotografii jako artysta, ktéry w poczatkach
swojej twérezosci byt pod silngm wplywem piktorializmu. Uzaleznit sie w ten sposéb
od klasycznej estetyki dominujacej w fotografii w pierwszych dekadach jej istnienia,
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ktéra juz w jego czasach byla anachroniczna. Jednym z przejawéw jego zwiazkow
z piktorializmem, ktéry posiadat zreszta szczegélny lokalny koloryt, byto miedzy innymi
propagowanie programu ,fotografii ojczystej”, stworzonego przez nestora polskiej
fotografii dwudziestowiecznej Jana Buthaka. Chociaz poczatkowo Hartwig dal sie
poznacd jako piktorialista, to z biegiem czasu jednak zastynal jako twérca nowatorski,
poszukujacy i eksperymentujacy w zakresie struktury obrazu fotograficznego.

Upodobania artysty do fotograficznej strategii wywodzacej sie z nurtéw piktorialnych
z poczatkowego okresu jego twoérczosci wydaja sie wiec pozornie w silnej opozycji
do jego pdzniejszych upodoban, ktére opieraly sie na uporczywym poszukiwaniu
jezyka nowoczesnych from obrazowania. Z glebszej analizy jego prac z réznych
okresow tworczosci wynika jednak, ze posiadaja one wspdlna ceche: jest nig dazenie
do uzyskania obrazu posiadajacego silne znamiona spersonalizowanej wypowiedzi,
w ramach ktdrej forma pelni bardzo wazna role. Posiadajac w swoim dorobku bogate
dodwiadczenia z réznymi formami wypowiedzi tworczej, potrafit wykorzystywac je
w celach artystycznych, osiagajac w ramach stosowanych strategii tworczych efekty
o duzej sile wyrazu. Charakterystyczne dla dziatalnosci twérczej Hartwiga jest to,
ze uzyskiwal on wspomniane efekty, respektujac reguly zastosowanych przez siebie
strategii, nie mieszajac ich ze soba. Czesto w tym samym okresie jego zycia odmienne
strategie tworcze byly przez niego stosowane réwnolegle, nie wywotujac przy tym
rozdzwieku w sferze odbioru jego prac.

Patrzac na twérczo$¢ Hartwiga z perspektywy réznorodnosci form wypowiedzi,
w tym artykule zostana skonfrontowane dwie strategie fotograficzne, ktére w jego
tworczosci sa najbardziej wyraziste pod wzgledem odmiennosci rozwiazan formalnych.
Jedna z nich respektuje zobowiazania wobec $wiata zewnetrznego i jest charaktery-
styczna dla nurtéw opisujacych realna rzeczywistos¢ w sposéb, jak ja widzi ludzkie
oko. Dla drugiej strategii istotne sa jakosci estetyczne i strukturalne obrazu jako takiego,
jego prymarnoé¢ wobec natury i autonomiczno$¢ jako utworu artystycznego. Dla
pierwszej z omawianych strategii fotograficznych istotna jest realnoé¢ otaczajacego
Swiata, dla drugiej natomiast to, w jaki sposéb ta realno$¢ moze zosta¢ zobrazowana.
Rwestia poruszana w tym artykule jest wiec spojrzenie na fotografie jako na medium,
w ramach ktdrego stosuje si¢ rézne sposoby odzwierciedlania rzeczywistosci. Celem,
jaki zostal tutaj postawiony, jest préba odpowiedzi na pytanie, czy moga one stanowic
sprzeczno$¢ w przypadku twérczoéci jednego autora.

Jezeli w przypadku analizowania prac Hartwiga mozna skupic sie na takich dwaéch
krancowo odmiennych dla fotografii sposobach odzwierciedlania rzeczywistosci, to dla-
tego, ze prace tego tworcy umozliwiaja takie podejscie, chociaz kwestia dyskusyjna
moze by¢, ktére sposréd nich umozliwiaja to w najwigkszym stopniu. Aby osiagnac
cel badawczy, sposréd wszystkich jego znanych fotografii zostana wrziete pod uwage
najbardziej, moim zdaniem, wyraziste dla reprezentowanych strategii fotograficznych
spoéréd bogatego dorobku tego artysty. W artykule zostang przeanalizowane tez cechy
istotowe obu krancowo réznych strategii fotograficznych i wyjasniona zostanie natura
ich pozornej sprzecznosci. Ten aspekt badan nad cechami strukturalnymi prac Hartwiga
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nie byt dotad podejmowany przez analitykéw obrazu, a w literaturze przedmiotu nie
sa znane nawet na poziomie ogdélnym opracowania dotyczace wzajemnych zalez-
noéci dwoch odmiennych strategii fotograficznych — kreacyjnej i dokumentalnej —
w tworczosci Hartwiga. Jako metoda badawcza zostanie zastosowana analiza jakosci
strukturalnych obrazu, z uwzglednieniem specyfiki tradycyjnej techniki fotograficzne;.
Przeprowadzona analiza bedzie si¢ opiera¢ na dedukcji'. W tym zakresie podazam
droga wytyczona przez uznanych polskich przedstawicieli teorii obrazu fotograficznego,
historii fotografii oraz krytyki artystycznej (Andrzej P. Bator, Rrzysztof Jurecki, Lech
Lechowicz, Jerzy Olek, Adam Sobota), ktérzy metode dedukcyjna stosuja w zakresie
analiz obrazu fotograficznego.

Interpretacja czy odzwierciedlanie realnej rzeczywistosci?

Na najbardziej elementarnym poziomie oczekuje si¢ od fotografii, zeby odzwierciedlata
wiernie i w spos6b obiektywny realna rzeczywistos¢. Postrzeganie realnej rzeczywistodci
w spos6b obiektywny, czyli ,jak jest naprawde”, jest jednak niemozliwe, a to oznacza,
ze oczekiwanie uzyskania wiernego obrazu realnej rzeczywistosci moze miec jedynie
wymiar intencjonalny. Wiernos$¢ odzwierciedlenia rzeczywistoéci réwnac sie wiec
moze w przypadku fotografii co najwyzej z efektem uzyskanym na drodze postrzegania
rzeczywistodci przez ludzki narzad wzroku, za pomoca ktérego umyst interpretuje
zgromadzone przez zmyst wzroku informacje. Mozliwo$¢ uzyskania obrazu realnej
rzeczywistosci jest wiec ograniczona, poniewaz zalezy od wielu czynnikow.

Istnieje trudno$¢ uzyskania wiernego obrazu realnej rzeczywistoéci nawet w przy-
padku fotografii dokumentalnej, poddanej regutom ,estetyki przedstawienia™, od ktérej
w szczeg6lny sposéb oczekuje sie obiektywnego ukazywania tego, co ona przedstawia.
Problem ten dotyczy nie tyle mozliwosci ,zamrozenia” w czasie odzwierciedlanej
w obrazie sytuacji, ile sposobu jej odwzorowania. Wystarczy na przyktad sobie
uswiadomid, ze jesli w tej samej sytuacji tworzenia opisu rzeczywistodci znajdzie sie
kilku fotografow, to kazdy z nich moze dostrzec co$ innego, nie moéwiac o tym, ze dla
opisu rzeczywistosci stosuje sie rozmaite srodki rejestracji i ,kontrolowania obrazu”.
Sprawia to, ze nawet w przypadku fotograficznego reportazu mowi si¢ coraz czgsciej
w Swiecie krytykéw o jego inscenizowaniu®. Tymi érodkami moze by¢ selektywne
traktowanie ostroéci optycznej, a takze wybrany celowo przez autora kat widzenia,
perspektywa czy plan zdjeciowy. Chcac skoncentrowac uwage widza na wybranych
przez fotografa motywach, sama rejestracje obrazu ksztaltuje sie ostatecznie takze za

! Dedukcja jako sposéb rozumowania logicznego w popularnym i nienaukowym ujeciu bywa
okreslana jako ,pisanie z glowy”. Spotkac sie mozna réwniez z catkowitym niezrozumieniem
tej metody przez osoby spoza dyscyplin badajacych sfere wizualnosci, kiedy ,pisanie z glowy”
okresla sie jako ,pisanie z niczego”.

? Zob. F. Soulages, Estetyka fotografii, przel. B. Mytych-Forajter, W. Forajter, Towarzystwo
Autoréw i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakéw 2007, s. 242-246.

3 A. Rouillé, Miedzy dokumentem a sztukq wspélczesng, przel. O. Hedemann, Horyzonty
Nowoczesnosci, Krakéw 2007, s. 163—165.
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pomoca réznorodnych parametréow naswietlania. Oczywiste jest réwniez to, Ze na
samym akcie rejestracji nie konczy si¢ proces tworzenia obrazu. Rontynuacja tego
procesu jest opracowywanie materiatu zdjeciowego pod katem pozbawienia go tak
zwanych szumoéw informacyjnych, czyli elementéw zaklécajacych zamierzony przez
autora odbior znaczen plynacych z obrazu. W tym celu autor fotografii moze postuzyc
sie na przyklad odpowiednim kadrem.

Na tym etapie tworzenia obrazu stosuje si¢ takze rézne srodki techniczne majace
uczytelnic przekaz. Warto tez przypomnie¢, ze obraz rzeczywistosci, ktéra postrzegamy
w trzech wymiarach, jest sprowadzony do dwuwymiarowego obrazu fotograficznego.
Jezeli w jakims stopniu dostrzega sie w obrazie fotograficznym trzeci wymiar, to jest
on jedynie efektem ztudzenia lub iluzji przestrzeni takiej, ,jaka ona jest™. Wszystkie
wymienione elementy sprawiaja, ze rzeczywisto$¢ odzwierciedlona na obrazie fotogra-
ficznym moze by¢ traktowana jedynie jako co$ w rodzaju przektadu rzeczywistosci na
jezyk obrazu, a nie jako jej wierne odzwierciedlenie. Razda wiec fotografia moze byc
jedynie jakiego$ rodzaju interpretacja rzeczywistosdci, a w wielu przypadkach jest do
tego stopnia jej interpretacja, ze rzeczywisto$¢ obrazu moze stac sie juz bardzo odleglta
od jej 7rodla, czyli od realnej rzeczywistosci.

Prymarnos¢ kreacji nad rejestracjq realnej rzeczywistosci?

[stnieje wiele fotografii Hartwiga, ktére potwierdzaja powyzszy sad. Chciatabym przy-
wolac jedna z najbardziej znaczacych. Jest nia realizacja artysty z 1960 roku ukazujaca
wizerunek konkretnego cztowieka, ktérego nie potrafimy rozpoznac bez odwolywania
sie do tytutu tej pracy, chociaz odzwierciedla posta¢ bardzo zastuzona dla polskiej
kultury drugiej potowy XX wieku. Jest to portret Tadeusza Rantora. Przy okazji tej
realizacji Hartwiga pojawiaja sie juz pytania dotyczace podjetych w tym artykule
kwestii. Jedno z nich dotyczy sprawy zasadniczej: gdzie zaczyna sie i gdzie koriczy sie
fotografia i na ile portret Rantora autorstwa Hartwiga miesci si¢ w zakresie istotowych
cech fotografii? W przypadku tej realizacji wydaje sie wiec uzasadnione pytanie, jakie
cechy istotowe okreslaja technike fotografii, by mozna byto méwic, ze dany obraz jest
obrazem fotograficznym. Problem ten ozywa na nowo w naszych czasach, a szczeg6lnie
dotyczy to sytuacji, kiedy do rangi fotografii prébuje si¢ podnosi¢ wytwory sztucznej
inteligencji, ktdre tylko z pozoru przypominaja co$, co zwykliémy okreslac jako foto-
grafie. W przypadku realizacji Hartwiga problem ten dotyczy w mniejszym stopniu
kwestii technicznej, w rozumieniu ,genetyki” obrazu, a duzo bardziej struktury formy,
poniewaz portret Rantora jest obrazem zwielokrotnionym, czyli sktadajacym sie z kilku
fizycznych warstw, jakby z wielu fotografii.

Po przeanalizowaniu jakosci strukturalnych realizacji Hartwiga, ktéra przedstawia
Rantora, staje si¢ klarowne, ze bez cienia watpliwosci mozemy ja zakwalifikowac nie

* Drzieje sie to w przypadku, kiedy odréznia sie widzenie od swiadomosci widzenia. Zob.
W. Strzeminiski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1958, s. 17.
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tylko do gatunku obrazéw fotograficznych, lecz takie mozna uznac ja za realizacje
ortodoksyjna pod wzgledem istotowych cech tej techniki obrazowania. Pierwszego
argumentu, ktéry uzasadnia ten sad, dostarcza krytyka artystyczna oraz historia
fotografii jako dyscyplina badawcza. Istnieje wiele znaczacych opracowan z zakresu
historii fotografii, w ktérych prezentuje sie podobne do pracy Hartwiga przyktady pod
wzgledem strukturalnym. Obrazuja one dokonania réznych fotograféw, najczesciej
wywodzacych sie z awangardy artystycznej, ktore klasyfikuje sie wtasnie w kategoriach
obrazu fotograficznego. Patrzac z perspektywy techniki fotograficznej, decydujaca
kwestia w ocenie tego typu realizacji jako fotografii jest to, ze wygenerowane w ten
sposéb obrazy maja stuprocentowy rodowdd fotograficzny. Druga decydujaca kwestia
jest to, ze zabiegi formalne, takie jak na przyktad wielokrotna ekspozycja lub tez ztozenie
ze soba kilku warstw materiatu zdjeciowego w postaci negatywu fotograficznego, byto
przez tworcoéw fotografii kreacyjnej stosowane jako wazny srodek wyrazu, takich jak
chocby twérczosé Harrego Callahana czy poézniejsza o kilka dekad Duane Michalsa.

Biorac pod uwagg fakt, ze przez postuzenie si¢ przez autora natozeniem na siebie
kilku warstw obrazu, analizowana fotografia nie utatwia odbiorcy odczytania w katego-
riach werystycznych cech fizycznych osoby portretowanej, czego na ogét oczekuje sie
od klasycznego portretu, pojawic sie¢ moze inne pytanie: czy portret Rantora autorstwa
Hartwiga mozna zaklasyfikowac do kategorii... portretow? Patrzac z perspektywy roz-
woju form wizualnych, zwlaszcza w obszarze sztuki i kreacji artystycznej, odpowiedz
na to pytanie musi by¢ jednak twierdzaca.

Pét wieku przed wykonaniem tej realizacji na to pytanie odpowiedzi udzielili twércy
awangardy, ktérzy wytyczyli nowe drogi dla twérczosci artystycznej. Dzisiaj nikt nie
zadaje sobie pytan, czy portret Ambroise’a Vollarda autorstwa Picassa lub inne podobne
realizacje nalezy zaklasyfikowac do kategorii portretu, czy tez nie. Z perspektywy czasu
réwniez widad, zwlaszcza jesli zdystansujemy sie do rewolucyjnego traktowania formy
obrazu przez artystow takich jak Picasso, Braque czy Man Ray, ze metaforyczna warstwa
ich portretéw lepiej moze odzwierciedla¢ osobowos¢ portretowanej osoby niz gdyby
postuzyc sie klasyczna, opisowa forma, do ktérej bylismy przyzwyczajeni od stuleci.
Tak jest tez w tym przypadku, chociaz autor tego zdjecia nie zawsze traktowal obraz
w taki sposdb, ktéry pozwolitby okresla¢ go jako twoérce ,eksperymentatora”.

Wiernos¢ wobec mimesis
czy wobec autonomicznosci obrazu?

Jeszcze w latach 30. XX stulecia Hartwig wykonat wiele portretéw, ktére byly pod
wplywem konwencji piktorialnych i ktére za cel stawialy sobie doréwnanie tendencjom
estetycznym takich kierunkéw w sztuce, ktére traktowaly forme w sposéb bardzo
klasyczny. W ten sposéb zaczynali zreszta nawet tacy reprezentanci nowoczesnych
nurtow w fotografii, jak Edward Steichen, Alfred Stieglietz czy nawet Edward Weston,
ktéry zaproponowal traktowanie fotografii w jej ,czystej” postaci, to znaczy takiej,
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ktora laczyla rzeczowosc spojrzenia z rejestracja wykorzystujaca wszystkie atuty
zapisu wynikajacego z techniki fotograficznej. Z biegiem czasu Hartwig wyzwolit sig
z idealistycznego podejscia do motywu, ale nie uczynit tego w sposéb tak radgkalny jak
na przyktad Weston, ktéry od momentu, kiedy zerwal z piktorializmem, az do czasu,
kiedy tworzyl swoje ostatnie realizacje, pozostat wierny nowoczesnym paradygmatom
obrazu fotograficznego.

Po II wojnie $wiatowej Hartwig, niezaleznie od nowych estetycznych upodobari
w swojej twoérezosci, ktére coraz czedciej beda okreslac jego tozsamo$¢ artystyczna,
z duzym powodzeniem tworzyt realizacje komercyjne jako fotograf teatralny. W tej
dziedzinie obowiazywaly standardy, ktére wymuszaly na nim wiernoé¢ wobec mimesis,
czyli zobowigzania do jak najwierniejszego odtwarzania tego, co znajduje si¢ przed
obiektywem. W rejestrowaniu scen i sytuacji pochodzacych z inscenizacji teatralnych
byt niedoscignionym mistrzem. Trzeba jednak stwierdzi¢, ze walory artystyczne
widoczne w jego pracach komercyjnych wynikaly w pewnej mierze z inscenizacyjnych
zabiegow, ktére byly suma jego kreacyjnosci i kreacyjnosci teatralnych inscenizatoréw.
Trzeba wzia¢ pod uwage, ze efekty jego realizacji stuzyty takze rozmaitym utylitarnym
celom, szczegdlnie kiedy tworzyt fotograficzne portrety aktoréw i autoréw realizacji
scenicznych. Ponadto warto zaznaczyd, ze chociaz praca w teatrze mogla stanowic
dla niego inspiracje do tworzenia wasnych, autonomicznych, czasami groteskowych
Swiatéw, czego wyrazem moze byé na przyklad realizacja ,Wizja baletu” z 1966 roku,
w ktérej postacie wirujace w tancu zostaly zarejestrowane przez twérce w diugim
czasie naswietlania, to kompozycje zrealizowane na deskach teatralnych sa naznaczone
pietnem sytuacyjnosci wywolanej akcja sceniczna.

Zaleznoé¢ od inwencji realizator6w inscenizacji teatralnych mogta by¢ pewnym
problemem dla Hartwiga, poniewaz na okreslenie niektorych prac, ktére pochodzity
z jego niekomercyjnej tworczodci, uzywat dosé radykalnych sformutowan, takich jak
na przyklad: ,ja tu robie wlasny teatr™. Zacytowane stowa w duzym stopniu ilustruja
jego tworcza postawe odniesiona wlaénie do realizacji, ktére nie zalezaly w zaden
sposéb od jego pracy w teatrze. Sam autor okreslalt je jako ,wariacje fotograficzne” lub
Jhieprawdziwe sytuacje”, ktére zostaly ,stworzone” wylacznie przez niego samego®.
Zacytowane stowa moga sygnalizowac istotny przetom w jego twoérczodci, czego
wyrazem jest na przyklad realizacja ,Noe” z 1960 roku, ktéra ukazuje nadmorski pejzaz
poddany przez Hartwiga specyficznym dla fotografii zabiegom technicznym podczas
tworzenia odbitek w ciemni pozytywowej. W trakcie tego procesu odtwarzana na
obrazie rzeczywistos¢ jest juz modulowana i interpretowana wedtug regul jego wiasne;j
fantazji, ale z zastosowaniem metod, ktdre po raz pierwszy zostaty w kreatywny sposéb
wykorzystane przez Man Raya czy Laszlo Moholy-Naga, a wiec przez awangarde
dwudziestolecia miedzywojennego.

5 A.B. Bohdziewicz, Psy czy koty? Fotografia czy fotografika? Kolor czy...7, [wywiad z E. Har-
twigiem], ,Format” 1997, nr 24-25.

¢ Hartwig uzyl doslownie stéw: ,Wariacje fotograficzne to sa nieprawdziwe sytuacje stworzone
przeze mnie”. Zob. ibidem.
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W twoérczosci Hartwiga niepodlegajacej pragmatycznym regutom fotograficzne;
komercji dziatania o charakterze awangardowym przeplataty si¢ z dziataniami, w kt6-
rych widoczna jest tesknota za sentymentalnym ujeciem tematéw, co bylo efektem
fascynacji szkota Jana Buthaka. W ramach tej szkoly idealizacja motywu wynikata
z takiego sposobu ,wymodelowania” sytuacji, jak widac na fotografii z poczatku lat 50.
ubiegtego wieku, zatytutowanej ,Na schodach”. Posta¢ kobiety na niej idacej po scho-
dach zostala zaznaczona jedynie za pomoca Swiatta opisujacego kontur postaci, co wraz
z podobnym potraktowaniem stopni wtapiajacych si¢ w cien uformowato kompozycje
o graficznych podziatach i dialektycznym uktadzie abstrakcyjnych geometrycznych
ksztaltow. Widac¢ wiec, ze niezaleznie od podejmowanych strategii fotograficznych,
tradycyjnej czy awangardowej, ze Hartwig holdowal zasadzie autonomicznosci obrazu
i jego samowpystarczalnosci oraz tworzyt bez zobowiazan wobec postrzeganej realnosci
tak, jak widzi ja ludzkie oko. Oznacza to, ze w twérczoéci Hartwiga, niezaleznie od
podejmowanych przez niego konwencji, mozna zauwazy¢ prymarnos$¢ wobec autono-
micznosci obrazu. Czy to oznacza, ze dla Hartwiga wazniejsza byta materia fotograficzna,
a nie materia realnej rzeczywistosci?

Materia fotograficzna a materia realnej rzeczywistosci

Riedy okresla sie wplyw jakich$ konwencji fotograficznych na estetyke prac Hartwiga,
wymienia si¢ niemal wylacznie jako najwazniejsza piktorializm, a sposréd tworcow,
ktérzy wywarli wplyw na rozwdj jego tworczosci, wskazuje sie na gtéwnego repre-
zentanta tego kierunku na gruncie polskim, Jana Buthaka. Nie ma najmniejszych
watpliwodci, ze piktorializm wywart ogromny wplyw na poczatki twérezosci Hartwiga,
czy jednak na inspiracjach programowymi zatozeniami tego kierunku zakonczyly sie
wplywy dwudziestowiecznych tendencji w sztuce na estetyke jego prac? Analizujac
fotografie tego artysty trzeba stwierdzi¢, ze istnieje wiele przyktadow, ktére wskazuja
na fakt, ze jego dojrzala tworczoéé miata takze silne zwiazki z innymi tendencjami
obecnymi w tworczosdci XX-wiecznych twércéw fotografii. Do tych tendencji nalezy
eksperymentalny sposob traktowania struktury obrazu fotograficznego przez awan-
garde fotograficzna lat 40. i 50. XX stulecia. Chociaz trudno bytoby wykazaé, w jakim
stopniu obecnos¢ podobnych eksperymentalnych watkéw w twérczoéci Hartwiga
wynikata z jego wlasnych poszukiwan bedacych nastepstwem rozwoju formy jego
prac, a w jakim stopniu stanowifa wynik $wiadomych inspiracji wymienionym nurtem
fotografii, to — charakteryzujac jego tworczos¢ — z pewnoécia nie mozna pominac
obecnoéci tych watkéw w wielu pracach artysty.

Wywolujac to zagadnienie, przede wszystkim trzeba wspomniec o takich realizacjach
Hartwiga, jak ,Portret Rrystyny Jandy” z 1980 roku, ktéry zostat wykonany przez niego
w czasie proby do spektaklu ,Opera za trzy grosze” w teatrze Ateneum w Warszawie,
wizerunek nieznanego mezczyzny ,Papieroplastyka” z 1993 roku, ale i o wczedniejszej
pracy, jak scharakteryzowany juz ,Portret Tadeusza Kantora” z 1960 roku. Réwniez
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w ,Portrecie Marty Lipinskiej”, datowanym na lata 60. minionego stulecia, mozna zoba-
czy¢ zinterpretowana przez autora sytuacje, ktéra niewatpliwie czerpie z doswiadczen
awangardy. Przywolane prace, ktére sa jednymi z najbardziej reprezentatywnych dla
tworczosci fotografa, wywoluja skojarzenia z realizacjami wspomnianego Harrego
Callahana. W spos6b nowatorski, juz w latach 40. XX wieku w stynnym Instytut
of Design w Chicago, stosowal w Swiadomy i kreatywny sposéb zabiegi ze zwielo-
krotniona ekspozycja oraz z pracami Aarona Siskinda, z tego samego srodowiska co
Callahan, tworzacego obrazy rzeczywistosci, ktére byly w pewnym sensie niezalezne
od pierwotnego kontekstu. Z takim podejéciem do rzeczywistosci, zmierzajacym do
autonomicznego traktowania obrazu wobec niej, mozemy tez si¢ spotkad, kiedy myslimy
o sytuacji odwrotnej, poniewaz tworczos¢ Hartwiga byta bogatym zrédtem inspiracji dla
wielu artystéw. Potwierdza to, ze watki eksperymentalne nie byty dla jego twérczosci
epizodyczne, lecz czesto stanowily wyzwanie do kreatywnych poszukiwan w zakresie
struktury obrazu, na co zwrdcil uwage, jeden z komentatorow jego twérczosci, historyk
fotografii Rrzysztof Jurecki:

Wiele fotografii polskiego twércy to abstrakeje aluzyjne, badz pragnienie abstrakcji, w ktérych
realnoé¢ fragmentu przypomina o namacalnej rzeczywistosci. Podkreslenie struktury, budowy
danej rzeczywistosci, grafizmu linii, ciemnych tonéw jest wyréznikiem jego poszukiwan
i eksperymentéw. Wtasnie nowoczesny eksperyment jest zasadniczym drogowskazem
poszukiwan Hartwiga. Fotografia jest tworzywem stuzacym nie tylko grafizacji (plakatowosci),
ale takze multiplikacji (wplyw pop-artu), deformacji etc.”.

Artystyczny eksperyment, ktéry rozwijal w swoich pracach Hartwig, by}t realizo-
wany takze przez twoércow mlodszej generacji, otwartych na nowatorskie rozwiazania
formalne. Nalezeli do nich miedzy innymi cztonkowie toruniskiej grupy 0-61, w twaérezy
sposoéb realizujacy eksperymenty formalne, jak na przyktad Antoni Mikolajczyk, ktéry
w latach 80. XX wieku stworzyt objety wspdlnym tytutem cykl ,Pejzaze Swietlne”. W jego
przypadku autonomiczne potraktowanie obrazu w relacji do rzeczywistosci polegato na
rejestracji wybranego planu zdjeciowego za pomoca dugiego czasu naswietlania. Z kolei
realizacje z cyklu ,Stopy” autorstwa Jdozefa Robakowskiego, innego przedstawiciela
grupy 0-61, wykonane w 1959 roku, czyli jeszcze przed formalnym zawiazaniem sie
grupy, ktére takze wpisuja sic w nurt eksperymentalny fotografii, pokazuja, jak istotna
role w obrazie pelni metafora rozumiana jako sposéb formulowania przekazu. Podobne
problemy podejmowali tez inni czlonkowie tej grupy, jak Andrzej Rézycki w pracy
»hlatka” z 1968 roku oraz Jerzy Wardak w realizacji ,Narodziny kwiatu” z 1963 roku,
w ktdrych eksperymentalne podejscie do formy polegato na poddaniu tradycyjnego
obrazu fotograficznego twoérczym strukturalnym przetworzeniom, z ktérych wynikatly
nowe znaczenia.

Rrytycy zwracaja uwage, ze z eksperymentami podejmowanymi przez twércéw
mlodego pokolenia, sposréd ktérych w tym artykule wymienieni zostali jedynie

" K. Jurecki, Struktura obrazu wedtug Hartwiga, wstep do katalogu wystawy ,,Edward Hartwig.
Fotografia” w Muzeum Okregowym w Siedlcach, Siedlce 1998.
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najbardziej znani przedstawiciele tego pokolenia, faczyty Hartwiga tylko luzne zwiazki.
Takiego zdania jest na przyktad Adam Sobota:

Wydaje sie jednak, ze [Hartwig] nigdy nie utozsamial sie z zadnym z nich, zaspokajajac jedynie
z ich pomoca swoja nieposkromiona zachtannos¢ obrazéw. Nie identyfikujac sie z nimi,
nigdy nie ustosunkowywat sie do nich z pozycji ideowej ani sie im nie przeciwstawial. Nie
mozna go nazwac ani eklektykiem, ani postmodernista, chociaz jego metoda w pewnych
aspektach nasuwalaby na mysl takie kategorie. Tajemnica atrakcyjnosci prac Edwarda
Hartwiga polega chyba na tym, ze pozostaje on przez caly czas nieskrepowany, zar6wno przy
wyborze konwencji, jak i w sposobie postuzenia sie nia®.

Analizujac prace Hartwiga, ktére byly efektem autonomicznego traktowania obrazu
wobec rejestrowanej rzeczywistosci, widad, ze wystepuje w nich wspodlzaleznosé pomie-
dzy forma a trescia. W wielu sposrad tych realizacji tres¢ zalezy w bardzo duzym stopniu
od formy i w duzej mierze z niej wynika. Jesli metaforycznos¢ wynikajaca z formy jest
dostrzegalna w realizacjach reprezentantéw grupy 0-61, to tym bardziej jest ona czytelna
w takich pracach Hartwiga jak na przyktad dwie ,Kompozycje z tancerka”, datowane
na lata 1960-1970. Nie ma watpliwosci, ze nie chodzi w nich jedynie o zabawe forma,
lecz przede wszystkim o znaczenia, ktére w obrazie mozna wyartykutowacé miedzy
innymi jezykiem metafory. W takim samym stopniu ta kwestia dotyczy datowanych
na ten sam okres antropomorficznych kompozycji Hartwiga ,Bez tytutlu”, w ktérych
artysta konfrontuje ze soba w jednym obrazie pochodzace z réznych fotografii fragmenty
twarzy i rozmaitych wycinkéw rzeczywistosci. Sam autor, komentujac swoje prace,
powiedzial: ,Prawde o cztowieku staram sie wyraza¢ wlasnym jezykiem, i nie polega
to na rejestrowaniu tego, co sie widzi, tylko na szukaniu syntezy, skrétu i metafory®”.

Zacytowane stowa nie pozostawiaja watpliwosci, ze kiedy tworzyl kompozycje
o charakterze kreacyjnym, Hartwig nie traktowat fotografii jako okna realnej rzeczywi-
stosci, lecz rozumial ja jako medium sztuki. Takie podejscie do fotografii okreéla jednak
jedynie jego niekomercyjna tworczosé, ciagle zaskakujaca swoja innowacyjnoscia,
poniewaz warstwa dramaturgiczna jego utwor6w podlegala nieustannym zmianom.
Jest ono zupetnie odmienne niz w realizacjach Hartwiga o charakterze dokumentalnego
zapisu, ktore podlegaly rozmaitym utylitarnym celom i zobowiazaniom. Poczatkowo
dramaturgia jego prac o charakterze kreacyjnym wydaje si¢ bliska inscenizacjom
teatralnym, tym bardziej, ze wiele jego scen rozgrywa si¢ na scenie, za jej kulisami,
w aktorskich garderobach czy na zapleczu teatralngm. Nawet jednak, jesli Hartwig
aranzowal rozmaite sytuacje w warunkach studyjnych, kiedy zostaja one wyizolowane
z teatralngch kontekstow, autor nie pozbawil widza skojarzen z inscenizacja teatralna,
poniewaz mozna powiedzied, ze genetycznie si¢ wywodza z teatru. Czasem przesadza

8 A. Sobota, Zachtannos¢ obrazéw (artykul), zrédlo oraz jego opis, w tym miejsce oraz data
wydania, niedostepne w zasobach bibliotecznych, https://teatrnn.pl/leksykon/artykuly/edwar-
d-hartwig-krytycy-o-tworczosci-edwarda-hartwiga/ (dostep: 30.04.2024).

9 J. Olek, Nie tylko o fotografii, Towarzystwo Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych
Universitas, Krakow 2020, s. 221.
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o tym spos6b oswietlenia, gestykulacje postaci oraz mimika twarzy fotografowanych
0s6b lub to, ze teatralizacja dodatkowo zostaje spotegowana przez uktady kompozycyjne.
Moga sie one réwniez kojarzyc z porzadkiem sceniczngym wywolywanym przez rezysera
spektaklu, ktérym staje si¢ Hartwig az do ostatnich swoich kompozycji.

%%

Chcac w sposéb spntetyczny zdefiniowac istote osobowosci twoérczej Hartwiga,
nalezaloby podkresli¢, ze byt on w pelni Swiadomy materii fotograficznej, zaréwno
wtedy, gdy postugiwal sie opisem rzeczywistosci w ramach stosowania piktorialnych
estetyk, jak i wtedy, kiedy stwarzal nowa rzeczywisto$¢ obrazu rzadzaca sie prawami
kreacji artystycznej w nowoczesnym rozumieniu. Niezaleznie od tego, jaka postugiwat
sie strategia fotograficzng, jego poszukiwania strukturalnego porzadku obrazu i kon-
struowana przez niego dialektyka form wydaja sie dla niego naczelnym problemem
artystycznym. Takie podejécie do materii obrazu pozwalato mu za jej pomoca budowac
autonomiczne, autorskie kompozycje, w ktérych w sposéb mistrzowski postugiwal sie
nie tylko forma, lecz takze metafora. Mozna tez powiedzie¢, ze Hartwig rzucal wyzwanie
naszemu spojrzeniu na medium, jakim jest fotografia, przetamujac rozmaite stereotypy
dotyczace przede wszystkim rozumienia fotografii w odniesieniu do sztuki. W tym
zakresie poszerzy! rozumienie fotografii jako artystycznej, rozpoczynajac od stosowania
konwencji w duchu piktorialnych rozwiazan zapozyczonych od swojego mistrza Jana
Buthaka, w kierunku traktowania fotografii jako medium sztuki, czyli takiego jej
rozumienia, ktére umozliwia jej pojmowanie w kategoriach w pelni autonomicznego
obrazu samego w sobie.

W przypadku twoérczoéci Hartwiga nie ma sprzecznoéci pomiedzy stosowanymi
przez niego sposobami odzwierciedlania rzeczywistosci, co wynika z faktu, ze rozu-
mial on, na czym polegaja réznice w ramach stosowanych przez niego metod oraz
wiedzial, w jakim celu je stosowac. Spos6b rozumienia tych réznic przez Hartwiga
wywoluje refleksje natury ogdlnej. Dotyczy ona réznic w podejsciu przez fotografa do
rzeczywistosci, w rozumieniu: czy autor jest ,wierny” rzeczywistosci jako realnosci,
czy moze raczej ,podporzadkowuje” ja sobie, stajac sie ,wierny” rzeczywistosci obrazu
i jego autonomicznoéci. Natura pozornej sprzecznosci tych dwéch sposobéw trakto-
wania fotografii daje sie wyjasnic¢ tym, czy w podejmowanych decyzjach twoérczych
autor uzyt fotografii jako medium dokumentu, czy sztuki, innymi stowy, czy posiada
on $wiadomo$¢, w jakim celu jej uzyt.
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