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FOTOGRAFIATFILM W PRAKTYCE ARTYSTYCZNE]
ORAZ PROPOZYCJACH TEORETYCZNYCH
DAVIDA HOCKNEYA

Zbadaj wpierw wiedze, potem wez sie do praktyki, zrodzonej z wiedzy. Praktyka
musi by¢ zawsze zbudowana na podstawie dobrej teorii, do ktdrej perspektywa
jest przewodniczka i bramg i bez niej nie zdziatasz nic dobrego

w dziedzinie malarstwa'.

Leonardo da Vinci

Czy fotografia sprawia, ze $wiat wydaje si¢ nijaki? Tak uwazam, gdyz fotografia
rozni sie od cztowieka. Aparat widzi $wiat w zgodzie z zasadami geometrii,

a my - psychologii?.

David Hockney

Camere uwaza sie powszechnie i niestusznie za wynalazek dziewietnastowieczny:.
Camera nie jest jednak wynalazkiem, jest zjawiskiem przyrodniczym.
Rzutowanie optyczne moze nastgpi¢ w sposob zupetnie naturalny przez szpare
w zaluzji okiennej przyciemnionego pokoju.

Camera obscura oznacza dostownie ,,ciemny pokdj”.

Nie potrzeba tu ani soczewek, ani luster, chociaz rzutowany obraz bedzie
ciemny lub nieostry, albo ciemny i nieostry réownocze$nie. Przy uzyciu soczewki
umocowanej w wigkszym otworze, obraz bedzie jasniejszy i moze by¢ bardzo
ostry. Wynalazek fotografii oznaczat w istocie wynalezienie chemikaliow, dzieki
ktorym rzutowang sceng mozna byto zatrzymac¢ wewnatrz camery.

Ale obrazy rzutowane w camerach ogladano przez setki lat, zanim to si¢ stato.
Jezeli zrozumiemy, dlaczego to jest takie wazne, zrozumiemy tez réznice miedzy
ogladaniem $wiata w trzech wymiarach i ogladaniem przedstawien $wiata

w dwdch wymiarach?.

David Hockney

! L. da Vinci, O malarstwie, ttam. L. Staff, Krakéw-Budapeszt-Syrakuzy 2019, s. 86, 88.

2 D. Hockney, M. Gayford, Historia obrazéw. Od sciany jaskini do ekranu komputera,
thum. E. Hornowska, Poznan 2017, s. 25.

3 D. Hockney, Wiedza tajemna. Sekrety technik malarskich dawnych mistrzéw, thum.
J. Holzman, Krakéw 2006, s. 200.
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Inspiracja do namalowania przez Davida Hockneya Portrait of an Artist
(Pool with Two Figures) (1972) — przez krétki okres najdrozszego obrazu zyja-
cego artysty, sprzedanego na aukcji Christie’s w Nowym Jorku w listopadzie
2018 roku za rekordowa sume 90 milionéw dolaréw — byly fotografie. Jedna
przedstawiata mezczyzne ptywajacego w basenie, druga — mtodzienca spogla-
dajacego na ziemie. Byl nim asystent i partner Hockneya — Peter Schlesinger*.
Jego wizerunek, bedacy rodzajem studium do obrazu, zostat zarejestrowany na
pieciu osobnych zdjeciach (gtowy i ramion, tutowia, talii, kolan, stép), co —jak
ttumaczyt artysta - wydawato mu si¢ o wiele bardziej realistyczne i prawdzi-
we, niz gdyby zostat utrwalony za pomoca jednego zdjecia wykonanego przy
uzyciu szerokokatnego obiektywu®. Po blisko dekadzie od tego doswiadczenia
Hockney zaczat tworzy¢ joiners, czyli duze kolaze fotograficzne wykonywane
poprzez potaczenie w jedng catos¢ kilkudziesieciu zdjeé polaroidowych®. Te
poszukiwania miaty go z kolei doprowadzi¢ do eksperymentéw ze sztuky ru-
chomego obrazu w drugiej dekadzie XXI stulecia.

Tak jak w wielu innych przypadkach fotografie staty sie dla niego zrodtem
inspiracji malarskich, ale tez filmowych. Napiecia pomiedzy obrazami foto-
graficznymi, malarskimi i ruchomymi zachecaja do refleksji nie tylko nad re-
lacjami tych mediow, ujawniajacymi sie w praktyce artystycznej Hockneya,
ale réwniez do przyjrzenia sie refleksjom teoretycznym brytyjskiego tworcy.
Sa one mniej znane niz jego burzliwe zycie towarzyskie i uczuciowe, rekordo-
we sumy osiggane na aukcjach czy tez rekordy bite przez zwiedzajacych jego
wystawy. Na przyktad retrospektywa w roku 2018 w Tate Modern przyciagne-
ta blisko p6t miliona widzéw. David Hockney — pozostajac jednym z najstaw-
niejszych artystow $wiatowych - jest niedoceniany jako oryginalny i przeni-

4 Pierwsza wersja tego obrazu zostata zniszczona przez malarza, co zostato uwiecz-
nione w A Bigger Splash (1973) w rezyserii Jacka Hazana. W tym filmie dokumentalnym,
zrealizowanym w konwencji fly-on-the-wall, pomieszano watki fikcyjne z autentycznymi
scenami z zycia Hockneya i jego otoczenia, gléownym motywem za$ jest rozstanie z Pe-
terem Schlesingerem (tytut jest powtdrzeniem tytutu jednego z jego najbardziej znanych
obrazéw). To jeden z dziesigtkéw materiatéw audiowizualnych poswieconych artyscie. Jak
mato kto zrozumiat on bardzo wezeénie, ze ruchomy obraz to dzi$ podstawowa forma budo-
wania swego wizerunku i rozpoznawalnosci, srodek komunikowania sie z odbiorcami oraz
medium kreacji.

5 Zob. L. Weschler, True to Life: Twenty-Five Years of Conversations with David Hock-
ney, Berkeley-Los Angeles-London 2008, s. 4-6.

6 Wiecej na ten temat mozna dowiedziec¢ sie z filmu dokumentalnego Dona Feathersto-
ne’a David Hockney. Joiner Photographs (1983), <https:/www.youtube.com/watch?v=cG-
traVb_0OvY> [dostep: 14 lutego 2020].
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kliwy mysliciel rozprawiajacy o losach obrazéw (zaréwno nieruchomych, jak
i ruchomych) w dobie rewolucji technologicznej i kolejnych przetomoéw wizu-
alnych’. W tym artykule chciatbym zasygnalizowad przenikanie sie w dziatal-
nosci Hockneya praktyki tworczej i refleksji teoretycznej, co zaowocowato po-
wstaniem kilku publikacji, w ktorych artysta przedstawit wtasne poglady na
temat roznych rodzajéw obrazéw — malarskich, fotograficznych i filmowych.
Ja chciatbym sie skupi¢ przede wszystkim na jego fotografiach i filmach oraz
propozycjach teoretycznych im poswicconych. To fotografia bowiem dopro-
wadzita Hockneya do realizacji audiowizualnych, stanowita rodzaj wprowa-
dzenia do eksperymentéw z ruchomym obrazem.

W poczatkowym okresie dziatalnosci artysty wypowiedzi dyskursywne
dotyczace rozmaitych zagadnien sztuki wtasciwie byty nieobecne, co nie zna-
czy, ze juz wtedy, czyli w latach 60. i 70. ubiegtego stulecia, nie wykazywat
on szczegOlnego zainteresowania jej teorig, historig i estetyka. W btyskotliwej
analizie obrazu Portrait Surrounded by Artistic Devices (1965), namalowane-
go przez dwudziestoo$mioletniego Hockneya, Martin Hammer stawia teze,
ze pomimo pozornej ,lekkosci i zalotnos$ci” prac z tamtego okresu mozna je
postrzega¢ jako dzieta ,filozoficzne w swych fundamentach i ambicjach”s.
Zdecydowanie rozszerzytbym te opinie takze na pozostate obszary tworczo$ci
tego artysty, wykorzystujacego rozne media, ktére w pewnych okresach jego
dziatalno$ci odgrywaty najwazniejsza role, w kolejnych byty porzucane albo
czasowo zarzucane. Ale bez wzgledu na to, jakie medium w danym okresie
byto gléwng dominantg praktyki artystycznej, zawsze w centrum jego zain-
teresowan pozostawaty kwestie obrazu i obrazowania, w tym sensie nic ma
roznicy, czy byty to obrazy malarskie, fotograficzne czy filmowe.

Droga Hockneya to swego rodzaju powtdrzenie historycznej ewolucji i pro-
gresji medidéw wizualnych, takze — a moze przede wszystkim — w wymiarze
technologicznym. Artysta realizuje swoje projekty audiowizualne jako formy
instalacyjne z przeznaczeniem do pokazéw galeryjnych a nie kinowych, sam
tez dokumentuje swoje wystawy, tworzac filmy przy uzyciu zaprojektowanego
przez siebie systemu tréjkamerowego: The Biggest Picture (2012) prezentuje
wystawe w Royal Academy of Arts w Londynie, A Bigger Exhibition (2014)
zrealizowany zostat na wystawie w de Young Museum w San Francisco. Ob-
raz i jego medialne wcielenia czesto stuza do uzmystowienia specyficznej jed-

7 Maria Poprzecka pisze, ze Hockney to ,wspolczesnie artysta najbardziej, nawet jesli
w sposob szalony, zainteresowany problemami widzenia”. M. Poprzecka, Inne obrazy. Oko,
widzenie, sztuka. Od Albertiego do Duchampa, Gdansk 2008, s. 161. Szkoda, ze autorka
nie rozwija szerzej tego zagadnienia.

8 M. Hammer, Hockney as Philosophical Painter, w: David Hockney, red. C. Stephens,
A. Wilson, London 2017, s. 213.
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norodnoéci, ale tez dyskretnych - a czasem fundamentalnych - r6znic. Natu-
ra obrazu (w ,perspektywie” — w wielorakim sensie tego stowa — zachodniej)
od czaséw renesansowego ustanowienia prymatu perspektywy centralnej za-
sadniczo si¢ nie zmienita nawet wtedy, kiedy pojawity si¢ obrazy wirtualne,
na co zwraca dobitnie uwage Jean Claire, dzisiaj to poglad dosy¢ powszech-
nie podzielany, cho¢ nie jedyny. Méwi on o tym, ze ,przestrzen wirtualna jest
w prostej linii kontynuacja racjonalnej, jednolitej i izotropowej przestrzeni
Brunelleschiego”®. Podobny poglad wyraza Anthony Vilder, ktéry konstatuje,
ze ,perspektywa nadal jest zasada w $rodowiskach wirtualnych; obiekty ciag-
le s3 pojmowane i reprezentowane tak jak we wszystkich tréjwymiarowych
konwencjach osiemnasto- i dziewietnastowiecznych praktyk”, a jedyne, co
si¢ zmienito, to ,technika symulacji i co wazniejsze — miejsce oraz pozycja
podmiotu lub tradycyjnego «widza» przedstawienia”!®. Wyrazem innego sta-
nowiska moze by¢ przekonanie wyrazane przez Anne Friedberg, ktora pisze,
ze ,perspektywa zbiezna zakonczyta by¢ moze swéj zywot na komputerowym
pulpicie [...], chociaz - jak dodaje - algorytmiczne konstrukeje [...] opieraja
sie na cyfrowej symulacji przestrzeni perspektywicznej, nie wszystkie cyfro-
we przestrzenie zaprojektowane sa tak, aby sugerowaé trzy wymiary”"'. Fun-
damentalny paradygmat przedstawiania rzeczywistos$ci na ptaskiej, dwuwy-
miarowej powierzchni, jakim jest perspektywa linearna, obecnie nalezatoby
skonfrontowa¢ z nowym paradygmatem. Tak czynig w swoich propozycjach,
probujacych odej$é od reprezentacjonalistycznej teorii obrazu, Ingrid Hoelzl
iRémi Marie, opisujacy rodzaj przejscia od softimages do postobrazéw w okre-
sie przetomu cyfrowego. Stary paradygmat okre$lany jest przez nich mianem
Jfotograficznego paradygmatu obrazu”, nowy za$ nazywaja ,paradygmatem
algorytmicznym”!2. Obrazy powstajace jako efekt pracy narzedzi obliczenio-

9 J. Claire, Perspectives dépravées, w: D. Hockney, Dialogue avec Picasso, Paris 1999,
s. 27. Cyt. za: Poprzecka, Inne obrazy..., s. 221. Warto przy okazji wspomniec, ze Claire,
uzywajac okreslenia ,perspektywa zdeprawowana”, nawigzuje do znakomitych prac litew-
skiego historyka sztuki Jurgisa Baltrusaitisa, ktérego opracowania dotyczace r6znych form
odstepstw od reprezentacji wykorzystujacych perspektywe (anamorfozy i dziwaczne perspek-
tywy) moga i dzisiaj stanowi¢ znakomity materiat do refleksji nad tym, jak teoria sztuki, pod-
dajac sie prymatowi perspektywy geometrycznej, porzucita — czy tez zmarginalizowata — wiele
zagadnien niepasujacych do dobrze juz opisanych probleméw teorii obrazu. Zob. J. Baltru-
Saitis, Anamorfozy albo Thaumaturgus opticus, ttum. T. Strozynski, Gdansk 2009.

10 A. Vidler, Warped Space. Art, Architecture and Anxiety in Modern Culture, Cam-
bridge-London 2000, s. 7-8.

" A. Friedberg, Wirtualne okno. Od Albertiego do Microsoftu, thum. A. Rejniak-Ma-
jewska, M. Pabi$-Orzeszyna, Warszawa 2012, s. 6.

12 1. Hoelzl, R. Marie, From Softimage to Postimage, ,Leonardo” 2017, 1(50), s. 72-73.
Artykut ten to rodzaj apendyksu do ich ksigzki Softimage: Towards a New Theory of the
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wych, wytwarzane algorytmicznie, ustanawiajg nowa rzeczywisto$¢, nowa
widzialnos¢, ktorej istotng cechg jest nie tylko odmienna ontologia, ale przede
wszystkim ontogeneza, a zatem sposob powstawania i wytwarzania obrazéw
bedacych efektem procedur obliczeniowych.

Sygnalizuje tylko te zagadnienia, bowiem David Hockney wielokrot-
nie podejmowat kwestie zwigzane z rola perspektywy centralnej w procesie
ksztattowania sie zachodniego paradygmatu reprezentacji, co przyczynito
sie w niematym stopniu do stworzenia stawnej koncepcji znanej jako ,teza
Hockneya-Falco”, spopularyzowanej w Wiedzy tajemnej*. Hockney przedsta-
wia jg tak:

Teza, ktora tu stawiam, moéwi, ze od poczatku XV wieku wielu artystéow $wiata
zachodniego korzystato z optyki — rozumiem przez to zwierciadta i soczewki (lub
ich kombinacje) - w celu odwzorowywania ,na zywo”. Niektdrzy artysci tworzy-
li swoje rysunki i obrazy bezpos$rednio dzicki tym projekcjom. Ten nowy sposéb
odwzorowywania §wiata — nowy sposob widzenia - szybko si¢ rozpowszechnit'.

By tego dowie$¢, Hockney przeprowadzit szereg eksperymentéw, jednym
z najbardziej spektakularnych byto powtdrzenie opisanego przez biografa
Filippa Brunelleschiego Antonia di Tuccio Manettiego pokazu perspekty-
wy (sprzed roku 1412), obrazujacego baptysterium florenckie San Giovanni,
zwykorzystaniem katedry Santa Maria del Fiore (jako swoistej camery obscu-
ry) i zwierciadta wklestego. Hockney opisat to z kolei w ksiazce oraz przedsta-

Digital Image, Bristol-Chicago 2015. Zob. tez: P Zawojski, Od obrazéw (audiowizual-
nych) do postobrazéw (hybrydycznych). Perspektywa teoretyczna, ,Przeglad Kulturo-
znawczy” 2019, 1(39), <https://www.ejournals.eu/Przeglad-Kulturoznawczy/2019/Nu-
mer-1-39-2019/art/14649/> [dostep: 6 lutego 2020].

13 Hockney, Wiedza tajemna... Warto siegna¢ do kilku artykutéw, ktére w sposob
o wiele bardziej zaawansowany - anizeli uczyniono to we wspomnianej ksigzce, ktora ma
charakter popularny - przedstawiaja tezy Hockneya i wspomagajacego go swymi badania-
mi w zakresie optyki Charlesa M. Falco. Zob. D. Hockney, C.M. Falco, The Art of the Sci-
ence of Renaissance Painting, <https://wp.optics.arizona.edu/falco/wp-content/uploads/
sites/57/2016/08/NatlGallery.pdf> [dostep: 6 lutego 2020]; D. Hockney, C.M. Falco, Opti-
cal Instruments and Imaging: The Use of Optics by 15" Century Master Painters, <https://
www.researchgate.net/publication/228924009_Optical_instruments_and_imaging The
use_of optics by 15th century master painters> [dostep: 8 lutego 2020]; C.M. Falco,
Ibn al-Haytham and the origins of Computerized Image, <https://www.researchgate.net/
publication/4319035_Ibn_al-Haytham and_the origins of computerized_image analy-
sis> [dostep: 8 lutego 2020]; C.M. Falco, Optics and Renaissance Art, w: Optics in Our
Time, red. M.D. Al-Amri, M. El-Gomati, M.S. Zubairy, New York 2016, s. 265-283.

4 Hockney, Wiedza tajemna..., s. 12.
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wit w filmie dokumentalnym prezentujacym ,teze Hockneya-Falco” i liczne
eksperymenty malarza'®.

David Hockney to przyktad teoretyka i filozofa obrazu, ktéry swoje reflek-
sje wywodzi wprost z wlasnego doswiadczenia jako artysty i badacza. Przeni-
kanie sie tych 16l jest stale obecne w jego pracy artystycznej i refleksjach, tak
tez byto w przypadku jego kilkuletniego intensywnego zajmowania sie fotogra-
fig w latach 80. Stala sie ona w tamtym okresie waznym - by nie powiedzie¢:
podstawowym - $rodkiem jego wypowiedzi. Praktyka i teoria wydaja sie dla
niego by¢ réwnie wazne. Swiadomo$¢ medium, samoswiadomogé artystyczna
i estetyczna artystéw to wyraz ducha epoki, w ktorej intuicyjne podejscie do
sztuki wydaje sie niestosowne. Hockney jawi sie jako wzorcowy wrecz tworca,
niezwykle konceptualnie podchodzacy do swojej praktyki artystycznej, bedacej
konsekwencja jego systematycznie prowadzonych badan nad historig sztuki
oraz stale rozwijanym zestawem wtasnych ustalen teoretycznych.

Zainteresowanie fotografia u kogo$, kto zyje w $wiecie obrazéw i te obrazy
tworzy, wydaje sie by¢ czyms$ naturalnym. David Hockney wyznaje:

Fotografia interesowata mnie zawsze, jak i kwestia tego, czym ona jest. Kazdy, kto
robi zdjecia, zastanawia sie nad tym. Zadajemy sobie pytanie: czym jest rzeczy-
wisto$¢? Czym jest to, co znajduje sie na zdjeciu? Rzeczywisto$é to pojecie nieco
podejrzane, gdyz rzeczywistosci [...] nie da sie od nas oddzieli¢. A to wtasnie robi
fotografia: oddziela nas od rzeczywistos$ci'®.

W tych stowach wyrazone sg podstawowe watpliwosci zwigzane z foto-
grafig, stale powracajace pytanie o jej stosunek do rzeczywistosci to w istocie
lejtmotyw wielu roztrzasan jej poswieconych, nie wspominajgc juz o pytaniu,
czym ona tak naprawde jest. Dla Hockneya nie ulega watpliwosci, ze ludzie
od zawsze poszukiwali czego$ takiego jak fotografia, czyli optycznego odwzo-
rowania rzeczywisto$ci, przy czym jej historia jest zdecydowanie dtuzsza,
niz powszechnie sie sadzi. Dziewietnastowieczne proklamowanie wynalaz-
ku fotografii jako nowego wéwczas medium wskazuje tylko na mozliwo$ci
utrwalania obrazéw za pomocg ,chemikaliéw”. Pozgdanie zapisania obrazu
optycznego wyrasta z renesansowych konceptow zwigzanych z perspektywa

15 David Hockney: Secret Knowledge. Rezyseria: Randall Wright, produkeja: BBC Pro-
duction, Wielka Brytania 2002.
16 Hockney, Gayford, Historia obrazéw..., s. 246.
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centralng i jednocze$nie jego finalng wersja, jaka byto wynalezienie fotogra-
fii. W tym sensie fotografia stanowi ostatnie ogniwo historycznego procesu
rozwoju malarstwa, jego przedtuzenie i odnowienie. Nie jest zapewne, co z lu-
bos$cig powtarzali jej krytycy, narzedziem unicestwienia malarstwa, wzajem-
ne relacje tych dwoch mediow sa skomplikowane, co uwidacznia si¢ takze
w tworczosci Hockneya.

Przystepujac do pracy z fotografia, brytyjski artysta musiat zmierzy¢ sie
przynajmniej z kilkoma problemami, ktére nieustannie go frapowaty, przy
czym zawsze interesowaty go wszystkie rodzaje fotografii ,nieczystej” (im-
pure)’. Wynikato to z naturalnej dociekliwo$ci, ale jednocze$nie uzycie fo-
tografii jako medium autorskiej wypowiedzi musiato by¢ motywowane po-
szukiwaniem w fotografii czego$, czego nie mogto mu zaoferowac¢ malarstwo.
Punktem wyjscia stata sic maksyma Man Raya przywolana w najwazniej-
szym zbiorze rozméw Hockneya poswieconych fotografii. Dodajmy tylko,
ze ta formuta dialogu jest mu szczegdlnie bliska, opublikowat w ten sposéb
kilka waznych ksigzek. W On Photography, rozmawiajac z Paulem Joyce’em,
Hockney cytuje amerykanskiego fotografa i filmowca: ,Fotografuje to, czego
nie mozna namalowaé, maluje to, czego nie mozna sfotografowaé”'®. Czego
zatem, tak jak Man Ray, nie mdgt namalowa¢ Hockney, a co mogt sfotogra-
fowa¢, i przede wszystkim - jak widziat podstawowa réznice pomiedzy tymi
dwoma sposobami tworzenia obrazow?

Kwestia ta wydaje sie by¢ problematyczna, o ile bowiem malarstwo to
w istocie rodzaj konstruowania obrazu ,z niczego”, ale przy tym na bazie
pewnych schematéw oraz umiejetnosci, o tyle obrazy fotograficzne sa ,zdje-
te”, wziete z natury. To, wedle Johna Szarkowskiego!®, dtugoletniego kuratora
fotografii w MOMA w Nowym Jorku, decyduje o jej nowatorstwie. Dzisiaj,
w dobie (takze fotograficznego) kompozytowania obrazéw digitalnych, rzecz
jasna taka teza jest trudna do obrony, w kontekscie za$ prac fotograficznych
Hockneya ujawnia sie jego nowatorskie podej$cie i swoista antycypacja stra-
tegii cyfrowego tworzenia obrazéw w czasach dominacji technologii analogo-
wych. Po to, by przemys$le¢ na nowo swoje podejscie do malarstwa, arty$cie
potrzebna byta proba przekroczenia jego ograniczen, co w efekcie sktonito
go do sformutowania przewrotnej tezy o wyzszo$ci malarstwa nad fotogra-
fia w zakresie, na przyktad, mozliwosci odtwarzania rzeczywisto$ci zgodnie
z regutami i logika naszego podmiotowego widzenia. Naiwna wiara w repro-

7" M. Gayford, A Bigger Message. Conversation with David Hockney, London 2016,
(Kindle), s. 115,5.

18 Hockney on Photography. Conversation with Paul Joyce, London 1988, s. 43.

19 1. Szarkowski, The Photographer’s Eye, New York 1966, s. 6.



108 PIOTR ZAWOJSKI

dukcyjna doskonato$é aparatéw technicznych dtugo traktowana byta z cata
powaga i takze dzi$ nie brakuje zwolennikéw takiej tezy, podczas gdy niewiele
ma ona wspodlnego z rzeczywisto$cia, tak jak tradycyjne obrazy fotograficzne
nie przedstawiajg jej w sposob prawidtowy. Ale by¢ moze wazniejszy jest fakt,
Ze W istocie nie poszerzaja one naszej wiedzy, tak jak nie poszerzaja naszych
mozliwo$ci widzenia i zobaczenia ksztattu $wiata w jego petni. Nie mysle
w tym momencie o takich aparatach do wytwarzania obrazéw, jak na przy-
ktad kosmiczny teleskop Hubble’a czy skaningowy mikroskop elektronowy
(SEM), ktére w rewolucyjny wrecz sposob poszerzaja naszg wiedze, tyle ze
niewiele majg wspdlnego z tradycyjng fotografia.

Tym, co szczegolnie interesowato Hockneya, byta wspominana juz kwe-
stia perspektywy, a takze kwestia widzenia jednoocznego, problematyka
czasu (lub jego braku) oraz nienaturalna sytuacja ,zatrzymania” naszego ru-
chomego ciata w trakcie wykonywania zdjecia. Nawet bowiem kiedy my sie
zatrzymujemy, to nasze oko jest nieustannie ruchome, a przy tym wszystko
to, co widzi, jest ostre, jak twierdzi Hockney. Dlatego punktem odniesie-
nia dla jego poszukiwan w zakresie fotografii byto odwotanie do kubizmu,
w szczegolnosci do praktyki Pabla Picassa?®, ktorego twdrczo$¢ stata sie dla
niego niezwykle inspirujaca, dlatego ze on widziat wiecej niz ktokolwiek
inny. To, co szczegblnie ciekawito Hockneya w tworczo$ci Picassa i co starat
sie 0siggna¢ w swoich fotografiach, to nowe ujecie przestrzeni. Jak méwi:
,|...] na obrazach Hiszpana wida¢ postac jednocze$nie z przodu i z tytu. Tak
jakby widz obchodzit ja3 dookota. Dlatego jest to rodzaj obrazu z pamieci, ale
tez obrazu w ruchu - filmu. Wtasnie takie obrazy tworzymy w wyobrazni”?!.
A przy tym kubistyczne ujecie rzeczywisto$ci w nowatorski sposéb projek-
tuje pozycje widza, ktory przestaje by¢ zdystansowanym wojerem, wcho-
dzac w obraz, staje sie uczestnikiem, dzi§ nazwalibySmy go interaktorem
badz vuserem, co zapowiada takze przyszlty rozwoj $rodowisk immersyj-
nych, zwigzanych z wykorzystaniem na przyktad Virtual Reality??. Pamie-
tajac przy tym, ze takie przestrzenie immersyjne, czy tez ztozone instalacje,
majg swoja wspaniatg antycypacje. Niegdy$ zwrdcit na to uwage Bill Viola,

20 W On Photography Hockney wielokrotnie przywotuje prace i poglady Picassa, warto
tez doda¢, ze w trakcie odbywajacej sie w Guggenheim Museum w Nowym Jorku w roku
1984 wystawy Picasso: The Last Years, 1963-1973 Hockney wygtosit wyktad zatytutowa-
ny Picasso: Paintings of the *60, w ktérym mowit o wpltywie poznej tworczoscei hiszpan-
skiego artysty na jego prace fotograficzne, <https:/www.guggenheim.org/wp-content/
uploads/2018/08/9009139 01 9009140 _01-Picasso-Paintings-of-the-1960s.pdf> [dostep:
30 kwietnia 2020].

2! Hockney, Gayford, Historia obrazéw..., s. 302.

22 Por. Hockney on Photography..., s. 115.
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przywotujac arcydzieto Giotta — freski w kaplicy Scrovegnich w Padwie, wy-
konane na poczatku XIV stulecia.

To gigantyczny obraz tréjwymiarowy, do ktérego sic wchodzi. Powierzchnia
wszystkich $cian i sklepienia, kazdy centymetr kwadratowy wnetrza kaplicy, zo-
staty pokryte malowidtami wykonanymi przez artyste. To jedno z najwiekszych
dziet sztuki instalacji na $wiecie??.

Picasso oczywiscie w inny sposéb pozwala na to, by widz byt w obrazie, ale to
szczegblnie interesowato tez Hockneya, kiedy na poczatku roku 1982 przysta-
pit do realizacji joiners.

Kubizm to nie byt styl, kierunek, to byta rewolucyjna postawa wobec rze-
czywisto$ci, radykalnie dekonstruujaca albertiansky idee obrazu jako okna
obramowujacego jaki$ wycinek rzeczywisto$ci, ktéra znalazta swoje zwien-
czenie w medium fotografii. David Hockney, wychodzac z takich przesta-
nek, na poczatku lat 80. zaczyna tworzy¢ polaroidowe kolaze, w ktérych jego
przemys$lenia dotyczace fotografii, obrazu i obrazowania zaczynaja sie mate-
rializowa¢. Tradycyjna fotografia wydaje mu sie medium nieradzacym sobie
z przestrzenig, operuje wizerunkami powierzchniowymi, ktére nie tyle przed-
stawiajg $wiat, ile go skutecznie ukrywajg, bowiem

[...] mozna skopiowa¢ dwa wymiary, ale nie mozna ,skopiowa¢” trzech wymiarow
na dwa. To jest sedno moich rozwazan: artysci nie zawsze widzieli rzeczy w prze-
strzeni trojwymiarowej, ale widzieli dwuwymiarowe obrazy, ktére oddziatywaty
na nich bardziej niz wrazenia przestrzenne?*.

I cho¢ stereoskopia pojawia sie juz w roku 1838 (zwierciadlany stercoskop
Charlesa Wheatstone’a), a po premierze przetfomowego Avatara (2009) Jame-
sa Camerona pojawily sie glosy, ze to ostateczne zwyciestwo techniki trdj-
wymiarowej, to jednak nic takiego sie nie stato. Od kilku lat rozwija sie, to
prawda, Cinematic VR, jednakze trudno sobie wyobrazi¢, by w najblizszej
przysztosci wszelkiego rodzaju obrazy dwuwymiarowe miaty zostaé zastapio-
ne przez obrazy 3D.

Sam Hockney swojg tworczos¢ fotograficzng dzieli na trzy obszary: sa to
kompozycje polaroidowe, kolaze fotograficzne oraz obrazy fotograficzne?®.

23 1.G. Hanhardt, Bill Viola Interviewed by John G. Hanhardt, w: Bill Viola. Electronic
Renaissance, red. A. Galansino, K. Perov, Firenze 2017, s. 141.

24 Hockney, Wiedza tajemna..., s. 218.

25 Hockney uzywa okreslenia photographic drawings, ktore jest wieloznaczne: chodzi
0 kompozycje kolazowe drukowane na papierze i zamontowane na ptytach Dibond, odnosi
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Zajme sie w tym miejscu wlasciwie jedynie kompozycjami tworzonymi
przy wykorzystaniu Polaroida, nie tylko dlatego, ze sa one chronologicznie
najwcze$niejsze, ale takze dlatego, iz na ich przyktadzie mozna pokazac, co
w istocie dla Hockneya stato si¢ waznym obszarem poszukiwan i ekspery-
mentéw zwigzanych z obrazem fotograficznym. Geneza jego dosy¢ przy-
padkowego zetkniecia sie z technika polaroidowg zostata juz pieczotowi-
cie opisana?’, dlatego bez powtarzania tych okolicznosci chciatbym krotko
przedstawic istote pomystéw zwiazanych z joiners. Tego okreslenia zaczat
uzywaé¢ sam Hockney w odniesieniu do duzych kompozycji fotograficz-
nych, ktore powstawaty w efekcie uzycia Polaroida SX-70. Przypomne, ze
tego typu aparaty zostaty wprowadzone do powszechnego uzycia juz w roku
1947, ale dopiero na poczatku lat 70. staty sie popularne, przede wszystkim
z powodu mozliwo$ci uzyskiwania niemal natychmiastowego (bez obrobki
chemicznej, w ciggu kilku minut) obrazu fotograficznego. Hockney nie byt
pierwszym artystg, ktéry dostrzegt potencjat kreacyjny w istniejacym wte-
dy - to znaczy na poczatku lat 80. - juz kilkadziesiat lat narzedziu, cho¢ lista
twdrcow z niego korzystajacych nie byta zbyt dtuga. Byli to tacy fotograficy,
jak: Lucas Samaras, Joyce Neimanas, Robert Heinecken i przede wszystkim
belgijski artysta Stefan de Jaeger, ktéry w latach 1979-1981 tworzyt Polaroid
Friezes, oskarzajac zresztg Hockneya o plagiat i wykorzystanie jego pomy-
stow fotograficznych. Hockney zarzekat sie, ze nigdy wcze$niej nie widziat
prac de Jaegera, wiec trudno posadzaé go o jaka$ forme zapozyczenia czy
kradziezy pomystéw. Nie ulega wszak watpliwo$éci, ze prace Stefana de Jae-
gera pochodzace z cykli Sans titre (1980-1982) czy B7 (1980-1982), a wiec
powstate bezposrednio przed pracami Hockneya, oparte sag na podobnym
koncepcie co joiners.

Majac w pamieci jego stale zainteresowanie kwestig perspektywy, jednego
punktu widzenia, obecnoscia czasu badz tez jego nieobecnoscig w fotografii,
oraz problemami przestrzeni, kiedy ogladamy joiners mamy wrazenie, jakby
wszystkie te zagadnienia zostaty w nich zawarte. Wazna jest twdrcza reinter-
pretacja zapoczatkowanego przez kubistéw - przede wszystkim przez Picas-
sa — pytania o mozliwos$¢ dotarcia do istoty naszego widzenia oraz przekro-
czenia perspektywicznego ujmowania rzeczywistosci, ktore w istocie bedac

sie ono zar6wno do ,rysunkéw”, jak i ,obrazéw”. Wspominane w artykule prace mozna
zobaczy¢ na stronie artysty: <http://www.hockney.com/works> [dostep: 14 lutego 2020]
oraz na stronie The David Hockney Foundation: <https://thedavidhockneyfoundation.
org/ > [dostep: 14 lutego 2020].

26 Zob. C.S. Sykes, David Hockney. The Biography, 1975-2012. A Pilgrim’s Progress,
New York-London-Toronto-Sydney-Auckland 2014, s. 157-183.
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,forma symboliczng”, jak twierdzit Erwin Panofsky?’, zawtaszczyto nasza per-
cepcje i nasze pojmowanie tego, czym jest odtwarzanie rzeczywisto$ci. Hock-
ney, analizujac obrazy hiszpanskiego artysty, zwraca uwage przede wszystkim
na te aspekty, ktore odnoszg sie do przetamania monopolu jednego punktu
widzenia i wlaczenia w konstruowanie obrazu elementéw pochodzacych z pa-
mieci malarza. Ta za$ obejmuje zaréwno wizerunki utrwalone niejako w fo-
tograficzny sposob, jak i czysto subiektywne reminiscencje niepoddajace sie
obicktywnej weryfikacji?®.

Powstato okoto 150 kompozycji polaroidowych w ciggu raptem trzech mie-
siecy bardzo intensywnej pracy, z ktorych kilka zostato pokazanych w lipcu
1982 roku na wystawie ,David Hockney. Photographie” w Centre Pompidou
w Paryzu ¥. Do najbardziej znanych kompozycji wykonanych przez Hockneya
przy uzyciu Polaroida naleza: My House, Montacalm Avenue (1982), Kasmin
Smoking (1982), David Graves, Pembroke Studios (1982), Steve Cohen, Ian,
Gary, Lindsay, Doug, Anthony, Ken (1982), Unfinished Painting in Finished
Photograph(s) (1982), Don and Christopher (1982), George Lawson and Sleep
(1982), Still Life Blue Guitar (1982), Mother (1982). Kazda kompozycja skta-
da si¢ z od kilkudziesigciu do stu kilkudziesigciu elementéw;, czyli pojedyn-
czych zdje¢ wykonanych Polaroidem, a zatem kwadratowych, co kojarzy¢ sie
moze z pikselem jako najmniejsza cze$cig obrazu wys$wietlanego na ekranie,
monitorze badz wyswietlaczu. Sposéb kompozytowego tworzenia — pole-
gajacy na wykonaniu bardzo wielu zdje¢ niejako analitycznie rozbijajacych
catg kompozycje po to, by w procesie syntezy uzyskaé zupelnie nowsa jakos$é
oparta na przemyslanej konstrukeji — blizszy jest zdecydowanie procedurom
znanym z nowych mediéw cyfrowych anizeli tradycyjnej fotografii®’. Ten spo-
s6b tworzenia czego$, co dla samego Hockneya nie byto juz fotografia, mozna
potraktowac jako rodzaj symbolicznego przej$cia pomiedzy dwoma mediami:
fotografig tradycyjna i cyfrows. Jak méwi Fred Ritchin: ,Fotografia przez 150
lat bedaca przede wszystkim medium percepcji, teraz staje sic w duzej mierze

27 Zob. E. Panofsky, Perspektywa jako ,forma symboliczna”, thum., wstep i postowie
G. Jurkowlaniec, Warszawa 2008.

28 Por. Hockney, Picasso: Paintings of the ’60...

29 Zob. D. Hockney, That’s the Way I See It, London 1993, s. 89.

30 Gwoli $cistosci i medialnej archeologii mozna tylko przypomnieé, ze juz w roku
1857 powstato niezwykte ,kompozytowe” dzieto Oscara Gustave’a Rejlandera Two Ways
of Life, ktore zostalo stworzone z ponad trzydziestu negatywéw. Ten fotomontaz mozna
uznac¢ za pionierskie przedsiewziecie w zakresie tworzenia kompozycji fotograficznych cat-
kowicie zrywajacych z postrzeganiem fotografii jako realistycznego medium, utrwalajace-
g0 rzeczywisto$¢ w jej obiektywnym ksztatcie. Por. L. Lechowicz, Historia fotografii, cz. 1:
1839-2009, £6dz 2012, s. 113-115.
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medium konceptualnym”?'. Wiele z tych prac to portrety w szczegdlny spo-
s6b prezentujace najczesciej bliskie malarzowi osoby, ktérych fotograficzne
wizerunki odbiegajg od tradycyjnego ich przedstawiania, ale ujawniaja przy
tym glebszg prawde w wymiarze zar6wno wizualnym, jak i psychologicznym.

Mozliwosé natychmiastowego podgladu wykonywanych zdjeé i tworzenia
ztozonych kompozycji przetamujacych dominujaca do tej pory zasade jedne-
go punktu widzenia, co jest proba oddania ruchliwo$ci naszego spojrzenia,
a takze tworzenie nowej przestrzeni obrazowej, w ktorej uwidocznia si¢ czas —
wedtug Hockneya daje w efekcie obrazy, ktore sg ,bardziej przestrzenne niz ja-
kiekolwiek fotografie stereoskopowe”32. Oddajg one w o wiele bardziej dosko-
naty sposéb nasze widzenie przestrzeni i obiektéw w niej znajdujacych sie, co
mozna uznac za udang adaptacje lekeji, jakg dat nam kubizm, ale poprzez wy-
korzystanie ,urzadzenia [aparatu - PZ.] do przedstawiania tréjwymiarowych
obiektéw na dwuwymiarowej powierzchni za pomocag fragmentarycznych
spojrzen na ich rézne czesci”?. To widzenie obojga oczu bedacych w ruchu,
nawet jesli obserwator pozostaje nieruchomy, cho¢ sam fotografujacy musiat
sie poruszac, wykonujac te kompozycje, choc¢by z tego powodu, ze Polaroid
ma obiektyw, ktory nie umozliwia zmiany ogniskowej. Tradycyjna fotografia,
uznawana za medium, ktére w sposdb najbardziej realistyczny przedstawia
rzeczywistos¢, to jedno ze ztudzen zaréwno widzéw, jak i wielu teoretykow.
Takie przekonanie Hockneya wydaje si¢ dyskusyjne, stad jednak mozna wy-
wiesé jego proby poszukiwania alternatywnych rozwigzan zwigzanych z wy-
korzystaniem medium fotografii.

Po bardzo krétkim i niezwykle intensywnym okresie pracy z Polaroidem
artysta zamienia go na prostego Pentaxa 110, za pomoca ktorego wykonuje
szereg kolazy fotograficznych, takich jak Telephone Pool (1982), Merced Ri-
ver, Yosemite Valey (1982), Walking in the Zen Garden at Ryoanji Temple,
Kyoto (1983), Sitting in the Zen Garden at Ryoanji Temple, Kyoto (1983),
Photographing Annie Leibovitz While She Is Photographing Me, Mojave De-
sert (1983), Pearblossom Highway (1986). W roku 1983 artysta odwiedzit
Japonie, co zwigzane bylto z jego zainteresowaniami japonskimi i chinskimi
zwojami, ktére ukazuja rzeczywisto$¢ w sposob catkowicie odmienny od eu-
ropejskiego, wedle artysty sa one o wiele bardziej realistyczne anizeli obrazy
wykorzystujace perspektywe centralng. Sam, eksperymentujac z odwrdcong
perspektywy, poszerzat tym samym refleksje teoretyczne na temat obrazowa-

31 E Ritchin, In Our Own Image. The Coming Revolution in Photography. How Com-
puter Technology is Changing Our View of the World, New York 1999, s. 124.

32 Hockney on Photography..., s. 25.

33 M. Livingston, David Hockney, London 1987, s. 235.
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nia o nowe aspekty. Jednoczes$nie jednak stopniowo jego zainteresowanie fo-
tografig ustepowato przekonaniu, ze malarstwo moze by¢ zdecydowanie bar-
dziej zaawansowanym sposobem przedstawiania rzeczywistosci, jak rowniez
zblizania sie do oddania fenomenu ludzkiego widzenia, ktére nie jest poddane
rezimowi jednego punktu widzenia, co zdominowalo myslenie o prawidtowo-
$ciach przedstawiania $wiata w malarstwie zachodnim. Percypujac chinskie
zwoje, widz nie jest zdeterminowany granicami obrazu — moze je oglada¢,
zmieniajac punkt widzenia, wedrujac pomiedzy motywami przedstawiony-
mi na obrazie; proces ten odbywa si¢ w czasie, tak jak do$wiadczanie muzyki
i literatury®*.

W grudniu 1983 roku w Victoria and Albert Museum w Londynie Hock-
ney wyglosit swoj pierwszy wyktad na temat fotografii, ktory spotkat sie
z chtodnym przyjeciem, zwtaszcza wérdd fotograféw. W wystapieniu tym
postawit teze, ze spojrzenie z wielu punktéw i w réznych momentach cza-
su lepiej oddaje nature ludzkiego widzenia®®. David Bailey, ktérego postacia
inspirowat sie Michelangelo Antonioni, tworzac posta¢ Thomasa w Powiek-
szeniu (1966), ostentacyjnie opuscit wyktad przed koncem. Wystawa wybra-
nych prac fotograficznych w Hayward Gallery réwniez nie wzbudzita jakie-
go$ powszechnego zachwytu, co by¢ moze przyczynito sie do zdecydowanego
zmniejszenia aktywnosci Hockneya jako fotografa. Z fotografii jednak catko-
wicie nie zrezygnowat, czego dowodem moga by¢ jego obrazy fotograficzne
(photographic drawings) wykonywane w ostatnich kilku latach, w ktorych po-
dejmowane sg wlasciwie wszystkie zagadnienia pojawiajace sie we wczeéniej-
szych realizacjach polaroidowych oraz kolazach fotograficznych. Zmienita sie
technologia, Hockney wykorzystuje instrumentarium cyfrowe, warto dodag,
ze juz w roku 1989 zostal on zaproszony przez Adobe na prezentacje progra-
mu graficznego Photoshop w Sillicon Valley. Zawsze bliskie mu byty wszelkie
nowosci technologiczne — uzywat fakséw (fax art), iPoda i iPhona jako szki-
cownikdw, tworzyt ,sztuke Xerox”, uznajac maszyne kopiujaca za specyficzna
maszyne drukarsky, wykorzystywal software’y komputerowe, tworzgc grafiki
cyfrowe. Po latach w wywiadzie moéwil, ze Photoshop uswiadomit mu, iz fo-
tografia fotochemiczna si¢ skonczyta, jednocze$nie jednak dodawat, ze pro-
gram ten doprowadzit do niestychanej homogenizacji estetycznej w $wiecie

34 Por. M. Tanaka, Rethinking David Hockney’s ,reverse perspective”: The Acceptance
of Japanese art in the 1970s and 1980, ,Aesthetics” 2018, 21, s. 55-68. Tanaka zwraca uwa-
ge, ze Hockney czesto odwotywat sie w tym kontekscie do tez postawionych przez Geor-
ge’a Rowleya w ksiazce Principles of Chinese Paintings, Princeton 1974, s. 61.

35 Zob. D. Hockney, David Hockney on Photography: A Lecture at the Victoria and
Albert Museum. November 1983, New York 1983.
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obrazow?. Perspective Should Be Reversed (2014) - komputerowo wykonany
kolaz, na ktory sktadajg sie osobno wykonane zdjecia cyfrowe, zmontowane
w jeden zaskakujacy swa kompozycjg obraz — mozna uznaé za rodzaj zwien-
czenia jego wieloletnich poszukiwan w zakresie eksperyment6éw z perspekty-
wa, obraz sktadajacy si¢ z wielu obrazéw i wielu perspektyw. ,Perspektywa po-
winna by¢ odwrdcona” - ten tytul jest swego rodzaju manifestacja pogladéw
teoretycznych Hockneya, nieprzypadkowo jednym z elementéw tej kompo-
zycji jest oktadka ksiazki Picasso and Truth T.]. Clarka®’, reinterpretujacego
tworczos$é Pabla Picassa - to czytelny sygnat dotyczacy inspiracji i pola odnie-
sien. Na lezgcej na stole kartce mozemy doczytaé: ,szczegdlnie dla fotografii”.
Fotografia, obecnie prawie wytacznie w postaci cyfrowej, powtarza ciagle —
wedtug Hockneya - stare grzechy obrazéw zdominowanych przez tradycyjny
paradygmat prezentowania rzeczywistos$ci oparty na perspektywie centralne;j.
Czyzby wieloletnia krucjata artysty, starajacego si¢ nie tylko w sposéb teore-
tyczny, ale i praktyczny to zmieni¢, na niewiele sie zdata? Wiele wskazuje na
to, ze tak wlasnie jest.

David Hockney stale poszerzal zestaw $rodkéw artystycznego wyrazu
i mediéw, z jakich korzystal, wydaje sie wiec czym$ naturalnym, ze po do-
$wiadczeniach z eksperymentami fotograficznymi zwrdécit sie w strone ru-
chomego obrazu. Nie bylby jednak sobg, gdyby nie uczynit tego na wtasnych
warunkach, a przy tym kontynuujac swoje zainteresowania teoretyczne
i praktyczne sposobami tworzenia i prezentowania obrazéw. Jego tworczo$é
filmowa mozna usytuowac w kontekscie nurtu we wspoétczesnej sztuce okre-
$lanego mianem art cinema®, cho¢ i na tym tle jawi sie ona jako zjawisko
osobne. Zdefiniowanie tego nurtu nie jest zadaniem tatwym, tym bardziej ze

36 Zob. wywiad przeprowadzony w Luisiana Museum of Modern Art przez Christia-
na Lunda, w trakcie wystawy prac Davida Hockneya w roku 2011, <https://www.youtube.
com/watch?v=0Ax_aYGmpoM> [dostep: 14 lutego 2020].

37 Zob. T.J. Clark, Picasso and Truth. From Cubism to Guernica, Princeton-Oxford
2013.

38 Pojecie art cinema odnoszone bywa obecnie do takich tworcow, jak Michael Haneke,
Lav Diaz, Abbas Kiarostami czy Apichatpong Weerasethakul. Zob. G. King, Positioning Art
Cinema. Film and Culture Value, London-New York 2019. T¢ liste mozna byloby zdecy-
dowanie poszerzy¢ i wspomnie¢ o takich wybitnych artystach ruchomego obrazu, jak Bill
Viola, Matthew Barney, Zbigniew Rybczynski, Pipilotti Rist, Christian Marclay, Robert Ca-
hen, Chris Marker, Harun Farocki, Lech Majewski, Chris Cunningham, Peter Greenaway.
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wchodzi on w szereg rozmaitych koneks;ji z takimi terminami (i zjawiskami),
jak film eksperymentalny, kino niezalezne, ale tez video art. Generalnie cho-
dzi o rozmaite dziatania z wykorzystaniem kamer, dzi§ prawie wytgcznie cy-
frowych, ktére lokuja sie poza mainstreamem filmowym i najcze$ciej takze
poza kinem. Perspektywa filmoznawcza podsuwa tu jeszcze wiele innych tro-
pow, takich jak chociazby kino autorskie, pamicta¢ musimy takze o kolejnej
dystynkcji — art cinema i cinema of art, z ktérych to pierwsze okreslenie od-
nosi sie do kina artystow, drugie za$ - do dtugiej tradycji filmu artystycznego
(art film)*. Tworczo$¢ filmowa Hockneya mozna rozpatrywaé przez pryzmat
obu tych kategorii, ale takze w kontek$cie zmian, jakie spowodowane zostaty
ekspansja nowych mediéw. Dodatkowo uwzglednié¢ nalezatoby proces, ktory
symbolicznie mozna by okresli¢ jako wyjscie filmu z sali kinowej i migracje do
przestrzeni galeryjnych i muzealnych (black boxversus white box). Opisujaca
ten proces Erika Bolsom*® odwotuje si¢ do tradycji badan zaréwno filmoznaw-
czych, jak i tych po$wieconych wspoétczesnej sztuce, nie stronigc od optyki
konwergencyjnej w tym zakresie. Autorka, nawigzujac m.in. do Raymonda
Belloura, rozwija wtasne rozumienie terminu ,inne kino”*!, ktére oznaczac
miatoby realizacje zrywajace z dominacja fabuty i konwencjonalnymi sposo-
bami narracji czy tez nietradycyjne formy dokumentalne, dekonstruujace wy-
pracowane przez dziesieciolecia elementy formalne jezyka filmu.

W odniesieniu do tworczosci Hockneya swego rodzaju potwierdzeniem,
ze jego prace mozna umie$ci¢ w tym nurcie, réwnie wazne wydaja sie zasad-
nicze zmiany dokonujace sie w formie (i miejscach) prezentacji filmu. O ile
obecno$¢ sztuki wideo w galeriach i muzeach ma dtuga historie, o tyle obec-
no$¢ filmu w postaci cinéma d’exposition (termin Jeana-Christophe’a Ro-
youxa) czy gallery film (termin Catherine Fowler) jest zjawiskiem zapoczat-
kowanym w latach 90. ubiegtego wieku*?. Filmy pokazywane w galeriach,
najczesciej w formie instalacji jednokanatowych lub wielokanatowych, ale
tez wystawy tematyczne poswiecone wybitnym twdrcom kina prezentowane
w muzeach, dzi$ juz raczej nikogo nie dziwig. Jako przyktady niech postu-
z3: pokazywana w Muzeum Narodowym w Krakowie w roku 2014 wystawa

3 Por. L. Koepnick, The Long Take. Art Cinema and the Wondrous, Minneapolis-Lon-
don, 2017, s. 30.

40 E. Bolsom, Exhibiting Cinema in Contemporary Art, Amsterdam 2013.

4 Uzywa ona okre$lenia othered cinemaw odroznieniu od other cinema stosowanego
m.in. przez Belloura, co waloryzuje semantycznie rodzaj odej$cia, zerwania tacznosci z ki-
nem tradycyjnym. Zob. Bolsom, Exhibiting Cinema..., s. 9 i dalsze partie ksigzki.

4 Pomijam w tym miejscu istotne zagadnienie problematycznego dzi$ rozréznienia
dziet filmowych i prac wideo.
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Stanleya Kubricka*® czy retrospektywna prezentacja twoérczosci filmowej
i wideo Lecha Majewskiego w MOMA w Nowym Jorku w roku 2006, zaty-
tutowana ,Conjuring the Moving Image”**.

W takim kontek$cie mozna tez umiesci¢ tworczo$¢ audiowizualng Hock-
neya, ktéry prezentuje swoje dokonania wykorzystujace ruchomy obraz jako
zarazem swoiste pendant oraz poszerzenie wystaw swoich prac plastycznych
i fotograficznych. Artysta korzysta z kamer cyfrowych w szczegdlny sposob?*®,
jego zwrot w strone ruchomego obrazu wigze sie z poszukiwaniem zaréwno
nowego dla niego medium kreacji, jak i przetozenia jego obserwacji teoretycz-
nych dotyczacych obrazu i obrazowania na nowy sposob rejestracji rzeczywi-
stosci. Filmujgc dziewiecioma albo osiemnastoma kamerami jednocze$nie,
nawigzuje zaréwno do tworzonych przez siebie joiners, jak i malowanych
przez siebie obrazéw, takich jak A Bigger Grand Canyon (1998) czy cykl Big-
ger Trees Near Warter (2007), sktadajacych sie z pie¢dziesieciu elementdw,
do ktorych namalowania wykorzystywat komputer jako narzedzie do czegos,
co mozna by nazwa¢ preprodukceja albo przemalowaniem. To znaczy tworze-
niem swego rodzaju siatki w komputerze, nast¢gpnie wypetnianej juz czysto
malarskimi $rodkami jako obraz olejny na ptétnie o bardzo duzych rozmia-
rach: 460 cm x 1220 cm. Te obrazy pochtaniajg widza, ich immersyjna natura
powoduje, ze zaciera sie dystans pomiedzy $wiatem obrazu i obserwatorem.
Ale brakuje im tego, czego nie moze zaoferowa¢ zaden obraz statyczny - ru-
chu. Dlaczego te przestrzenie (sam Hockney méwi o sobie jako o space
freak’'u) zostaly namalowane, a nie sfotografowane? Miedzy innymi dlatego,
ze zaden aparat nie jest w stanie (bez deformacji) zarejestrowac tak szerokich
planéw.

Swoje eksperymenty z ruchomym obrazem Hockney rozpoczyna od skon-
struowania systemu wykorzystujacego dziewie¢ kamer zamontowanych na
jadacym samochodzie. Moze pojawic sie skojarzenie z Nowq ksigzkqg (1975),
ciekawe zreszta, czy artysta widziat film Zbigniewa Rybczynskiego? Tyle ze
w tym przypadku kamery pracowaly synchronicznie, natomiast u polskiego
filmowca kolejne dziewie¢ sekwencji realizowanych byto jedng kamerg. Ze-
stawienie tych dwoch artystéw, paradoksalnie, weale nie musi wyglada¢ na
czysto przypadkowe, jesli pod uwage wezmiemy teoretyczne zainteresowania

43 Zob. P. Zawojski, Kubrick w Muzeum (Narodowym), ,Opcje” 2014, 3, s. 113-115.

44 Zob. P. Zawojski, Sztuka obrazu i obrazowania w epoce nowych mediéw, Warszawa
2012, s. 118-142. W tej ksiazce przedstawiam kondycje obrazéw audiowizualnych w cza-
sach dominacji nowych mediow, co moze by¢ znaczacym uzupelnieniem problematyki po-
ruszanej w tym artykule.

45 Sam okre$la swoje realizacje audiowizualne mianem digital movies.
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autora Traktatu o obrazie*®, szczegblnie za$ - jego poszukiwania w zakresie
nowych sposobow przedstawien perspektywicznych. Krytyczne podejsécie do
utrwalonych i zdeponowanych w logice dziatania aparatéw technicznych spo-
sobow rejestrowania ruchomych i nieruchomych obrazéw to cos, co taczy po-
glady obu twércow.

Realizacje Hockneya wiaczy¢é mozna w nurt filmu eksperymentalnego
(dzisiaj cyfrowe narzedzia problematyzujg uzycie okreslen film versus wi-
deo, w tym miejscu nie jest to najistotniejsze), w ktérym nie chodzi o uzycie
kamer do zapiséw wtasnych dziatan (forma dokumentacji) albo postuzenia
sic medium audiowizualnym bez wykorzystania jego artystycznych moz-
liwosci. Hockney swoj zwrot w strone ruchomego obrazu traktuje inaczej,
to nie jest tylko uzycie nowego narzedzia, to Swiadome rozwiniecie wtasnej
praktyki jako tworcy obrazow. Tych zrealizowanych przez niego filmoéw eks-
perymentalnych (digital movies) jest raptem kilka: Winters zarejestrowane
przy uzyciu dziewieciu kamer i kolejne filmy sktadajace sie na Four Seasons
(2011), pokazywane jako instalacja sktadajaca sie z czterech cze$ci, tacznie
na trzydziestu sze$ciu wyswietlaczach 55-calowych; Seven Yorkshire Land-
scapes Videos (2011) zrealizowana przy uzyciu osiemnastu kamer pracuja-
cych synchronicznie, podobnie jak The Jugglers (2014). To filmy stanowigce
rodzaj medytacyjnego zapisu fizycznej przestrzeni ukazanej w niezwykty
sposob: kazda kamera zamontowana na jadgcym samochodzie (jak na dolce)
ma ustawiony inaczej kat widzenia, rejestruje zatem rzeczywistos$¢ niejako
tak jak mobilne oko ludzkie, ktére w swej ruchliwosci nieustannie zmienia
swoj fokus, jednoczes$nie caty czas widzi ostro. Widzowie muszg swoim ru-
chomym widzeniem tworzy¢ wlasng Sciezke poruszania si¢ pomiedzy kolej-
nymi obrazami na wys$wietlaczach albo sprébowa¢ ogarngé wszystkie skta-
dowe projekeji jednym spojrzeniem, co zwtaszcza w przypadku ruchomych
obrazéw jest niezwykle trudne.

Wykorzystanie nowych mozliwo$ci stwarzanych przez tego typu ,aparat”
daje w efekcie zmultiplikowany obraz, przetamujacy tradycyjng forme jednego
punktu widzenia. To ujmowanie obrazu zarejestrowanej rzeczywistos$ci w for-
mie zwielokrotnionej, symultanicznej i narzucajacej odmienny od tradycyj-
nego sposob percepcji. Czy mamy zatem do czynienia z rewolucyjng zmiana
przedstawiania widzialnego $wiata? Oczywiscie nie, to tylko rodzaj ekspery-
mentu wizualnego (te rejestracje pozbawione sg dzwieku), ktéry wydaje sie in-
teresujacy jako sposéb testowania mozliwo$ci wyrazowych technologii cyfro-

46 Zob. Z. Rybczynski, Traktat o obrazie, Poznan 2009. Zob. tez P. Zawojski, Studio
Ideale — utopia (nie)zrealizowana?, w: Polska animacja w XXI wieku, red. M. Kozubek,
T. Szczepanski, £6dz 2017, s. 274-300.
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wych. Niespokojny duch ponadsiedemdziesiccioletniego artysty — dla ktdrego
uzycie nowych narzedzi nie jest wytacznie zmiang obszaru wtasnych poszu-
kiwan zwigzanych z naturg obrazu, ale kolejnym krokiem w strone nowego
obrazowania — po raz kolejny daje o sobie zna¢. W tych dziataniach nie ma
niczego powierzchownego, mechanicznej aplikacji nowosci technologicznych
do rezerwuaru whasnych dziatan w ramach sztuki ruchomego obrazu. Testo-
wanie nowych narzedzi to rodzaj praktycznej weryfikacji jego przemyslen teo-
retycznych, w wyniku czego powstaty filmy interesujace, choé przeciez ich
warto$c¢ artystyczna moze podlega¢ réznym ocenom.

Digital movies Hockneya to tylko kilka realizacji, tak jakby artysta do-
szedt do wniosku, ze jego poszukiwania nowych form filmowego wyrazu maja
ograniczony potencjat estetyczny. Jednak prezentujac je na wspominanych
juz wystawach w Royal Academy of Arts oraz Young Museum w San Fran-
cisco, na ktérych pokazywane byly przede wszystkim jego obrazy malarskie,
zwracat tym samym uwage na réznorodne zaleznosci i przenikania sie w jego
tworczo$ci roznych mediéw. Realizacje filmowe w inny sposob pokazuja to,
co zobaczy¢ mozna na jego ptotnach, na nich za§ mozna dostrzec to, czego
nie zauwazamy, ogladajac ruchome obrazy. To sposdb na unaocznienie podo-
bienstw i réznic wynikajacych z uzycia r6znych mediow.

Brytyjski artysta konsekwentnie poszukuje odpowiedzi na fundamental-
ne pytania zwigzane z naturg obrazu, naszego widzenia, mozliwo$ci nowych
mediow wizualnych i audiowizualnych. Jest bardzo rzadkim obecnie przypad-
kiem tworcy, ktoremu stale towarzyszy namyst nad teoretycznymi podstawa-
mi i implikacjami wynikajacymi ze studiowania przesztosci i terazniejszo$ci
obrazu. Zawodowi historycy, teoretycy i krytycy sztuki najczesciej odnosza
sie krytycznie do jego publikacji, takich chociazby jak Wiedza tajemna; jego
sady, wyrazane czesto w formie dialogicznej wypowiedzi, prowokuja do pole-
mik. Do nielicznego grona autoréw, ktorzy w pogtebiony sposob przedstawili
rzeczowe kontrargumenty wobec ,tezy Hockneya-Falco”, mozna niewatpliwie
zaliczy¢ Michaela Johna Gormana*’ i Davida G. Storka**. Gorman dostrzega
pozytywny efekt kontrowersyjnych propozycji artysty i jego wspotpracownika
przede wszystkim w tym, ze Hockney i Falco zwrdcili uwage na nieco zapo-
mniane narze¢dzia optyczne, takie jak camera obscura czy zwierciadta wkle-
ste, ktére odegraty istotng role w historii malarstwa. Skupiajac sie na historii
projekeji optycznych oraz pismach Giacoma Della Porty dowodzi, ze nie ma

47 Zob. M.J. Gorman, Art, Optics and History: New Light on the Hockney Thesis,
,Leonardo” 2003, 4(38), s. 295-301.

4 D.G. Stork, Optics and Realism in Renaissance Art, ,Scientific American” 2004,
6(291), s. 77-83.
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przekonujacych argumentow, by stwierdzié, ze malarze korzystali z nich juz
w trzecim dziesiecioleciu XV stulecia, co jest kluczows tezg Hockneya. Stork
z kolei podwaza zasadnicze tezy Hockneya, wykorzystujac techniki kompu-
terowego rozpoznawania obrazow oraz analize przedstawionego przez artyste
systemu projekeyjnego, w ktérym zastosowano lustro wkleste. Podaje przy
tym argumenty zwigzane z ogniskows, jasno$cia wyswietlanego obrazu i per-
spektywa geometryczng, ktére dowodzg, ze ustalenia Hockneya nie znajduja
potwierdzenia w szczeg6towej analizie obrazu Jana van Eycka Portret matzon-
kéw Arnolfinich (1434).

Czy zatem badania i koncepcje teoretyczne autora Historii obrazéw nale-
zy potraktowa¢ wytacznie jako ciekawostke z pogranicza fikeji teoretycznych,
spekulacji naukowych i alternatywnych wersji historii sztuki? Nie ulega wat-
pliwosci, ze Hockneya warto nie tylko ogladaé, ale tez stuchaé i czyta¢, bo
nawet jesli nie musimy sie z nim zgadzaé, to niewatpliwie zawsze warto bra¢
pod uwage to, co ma do pokazania i do powiedzenia. W swoich eksperymen-
tach fotograficznych i filmowych Hockney kontynuowat tradycje zapoczat-
kowang przez artystéw renesansowych, ktérzy taczyli w swojej dziatalnosci
dokonania artystyczne i rozmy$lania teoretyczne nad podstawami tworzenia
obrazéw. Interesowaty go przede wszystkim zagadnienia perspektywy, zmul-
tiplikowanego punktu widzenia, kwestie przestrzeni i czasu w obrazie, jego
joiners mozna potraktowaé zaréwno jako antycypacje kompozytowego two-
rzenia obrazow przy wykorzystaniu technologii cyfrowych, jak i probe zrede-
finiowania istoty obrazu fotograficznego. Jego tradycyjne rozumienie - wedtug
Hockneya — zdominowane zostato przez dziatanie aparatu ufundowane na
zasadach perspektywy centralnej, ktora nie jest naukowym odtwarzaniem
rzeczywistosci, tylko rodzajem konwencji przedstawieniowej, teoretyczna
abstrakcjg. A przy tym aparaty wyposazone w szerokokatne obiektywy tworza
obrazy znieksztatcajace obiekty zarejestrowane na zdjeciach. W jego opinii
joiners, a takze zrealizowane przez niego eksperymenty filmowe, proponuja
inng perspektywe, blizsza naszemu faktycznemu postrzeganiu rzeczywisto-
$ci, ktore opiera sie na zmiennych punktach widzenia wynikajacych z ruchli-
wosci oczu, co bliskie jest kubistycznemu pojmowaniu przestrzeni w obra-
zach. Kolaze fotograficzne to kompozycje o mozaikowej naturze, ktére maja
odda¢ pozycje ruchomego widza, z wielu punktéw widzenia obserwujgcego
sfotografowang postac, co tworzy rodzaj wizualnej narracji rozgrywajacej sie
w czasie. Zasada ,decydujacego momentu” - sformutowana przez Henrie-
go Cartiera-Bressona*®, ktérego wybitne prace nalezg do innej epoki w foto-

4 Zob. H. Cartier-Bresson, Decydujqcy moment, przet. K. Eyczywek, ,Format” 2005,
1-2, 5. 2-4.
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grafii — dzi$ catkowicie nie przystaje do rzeczywisto$ci zdominowanej przez
postprodukeje fotograficzng wykorzystujacg rozmaite programy graficzne.
W przypadku Hockneya tego typu dziatalnos$¢ rozpoczeta sie na dtugo przed
tym, nim zaczat on korzysta¢ z technologii cyfrowych. I cho¢ efekty jego eks-
perymentéw, podejmowanych w zakresie tworzenia obrazéw fotograficznych,
sa dyskusyjne, to stanowig wazny epizod nie tylko w jego tworczo$ci, ale
iw historii fotografii.
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PHOTOGRAPHY AND FILM IN ARTISTIC PRACTICE
AND THEORETICAL PROPOSITIONS OF DAVID HOCKNEY

Summary

In his diverse works, David Hockney has used, and still uses, various media, which
in some periods of his activity gained leading significance, while in the following they
were abandoned or temporarily abandoned. But no matter what medium in the giv-
en period was the main form of creativity, the focus of his interest has always been
the issue of image and imaging. The article is devoted to the practice and theoreti-
cal recognition of photography, which was a kind of introduction to experiments with
a moving image. The author refers to the artist’s numerous publications on the theory
and history of image and imaging (including Secret Knowledge, History of Images, On
Photography). Photography led to Hockney’s audiovisual realizations. This is a kind of
repetition of the natural evolution and developmental progression of the media, also,
and perhaps above all, in the technological dimension. The article is divided into three
parts. In the first part, the author presents Hockney as a practitioner and theoretician,
in whose activities both these activities are closely intertwined. This is a sign of the
times: practice and theory are equally important, awareness of the medium, or artistic
and aesthetic self-awareness of artists, is an expression of the spirit of the era in which
an intuitive approach to art today seems inefficient, not to say impossible. Hockney
appears to be an exemplary artist, who is extremely conceptual in his artistic practice
as a consequence of his research on the history of art and a constantly developed set of
his own theoretical findings. He is an artist discursively commenting not only on his
work as an artist in many media (painting, drawing, graphics, set design, photography,
film, computer graphics), but also an art and media theoretician reflecting on the fate
of images in a changing media landscape. The second part of the article is devoted to
the reconstruction of Hockney’s theoretical reflections on photography and the anal-
ysis of his photographic projects. First of all, experimental Polaroid compositions cre-
ated in the early eighties, named by the artist joiners, as well as photographic collages
and photographic images realized in the later periods of the British artist’s work. The
third part considers digital movies, as Hockney calls them, audiovisual realizations
referring to both his previous photographic works and experimental video films in
which multi-camera systems are used.
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