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Tekst:

Wsréd wielu rodzajow obrazéw czyli przekazéw wizualnych fotografia zajmuje
charakterystyczne miejsce, ktorego nie wypehilby Zzaden inny przekaz. Stwierdzam to nie z
pozycji ideologii ,,specyfiki fotografii”, odnoszacej sie do technicznych cech czy wlasnej
estetyki, lecz w kontek$cie zasadniczych walorow jej spotecznego funkcjonowania.
Funkcjonowanie to nie traci waznosci takze i wowczas, kiedy aparatem fotograficznym
postuguja sie arty$ci najmlodszej generacji, dokumentujacy réznego rodzaju dziatania albo
analizujacy sam akt dokumentacji obrazowej (,,photography as art, art as photography”, jak

brzmi tytul jednej z wystaw mi¢dzynarodowych tego ruchu).

Interesuje mnie raczej pojmowanie fotografii przez odbiorcow i przez teoretykdw, co
tacznie sklada si¢ na jej pozycje mentalng w dzisiejszej epoce. Specyfika fotografii jako
przekazu wynika ze sposobu egzystowania w umystach, przejawiajacego si¢ bezwiednym
fetyszyzmem i btyskotliwymi analizami teoretykdw kultury oraz oczekiwaniami, jakie z nig
wigzg artysci. Nie trzeba dodawac, ze walorem zjednujacym zainteresowanie jest wiarygodnos¢
odbicia rzeczywisto$ci, odnoszaca si¢ do czasu, miejsca, relacji migdzy przedmiotami. Ten
walor sprawia, ze od momentu wynalezienia fotografii kazda generacja musi si¢ z nig uporac,
poczawszy od malarzy-miniaturzystow, ktorzy czuli si¢ zagrozeni w swej karierze zawodowe;j
przez portret dagerotypowy, po artystow lat siedemdziesiatych XX w., ktorzy w dokumencie
fotograficznym widza sens sztuki nie pragnac powiedzie¢ wigce] niz moéwi zdjecia.
Oczywistos$ci, ktoro konstatuje fotografia, wystarczaja, aby uznac ja za istotng cze$¢ ludzkiego

sposobu porozumiewania.



Wiara w mozliwos¢ zaklecia natury

Chemia jest r¢kojmig prawdziwos$ci fotografii. Przekonanie, ze zdje¢cie niektamie
wyrazal juz Arago, kiedy w Zgromadzeniu Narodowym w Paryzu referowat w 1839 roku
wynalazek Daguerre’a i wigzat z nim przyszty rozwdj nauki, od archeologii po astrofizyke.
Wierze tej dawali wyraz i arty$ci. Rysownik i jeden z pierwszych fotograféw angielskich Henry
Fox Talbot w ksigzce The Pencil of Nature wspominal w 1844 roku wrazenie, jakie na nim
wywieraly prace przygotowawczo do rysunkow na plytce szkla, zanim jeszcze wykonat
pierwsze swe zdjecie jeziora Como. Zastanawiat si¢, jaki cud sprawia, Zze na matowym szkle
ktadt si¢ przez soczewke naturalny rysunek jeziora; marzyt o jego utrwaleniu. Pisat o
,wytworach (creatures) chwili, przeznaczonych jedynie na to, aby natychmiast bezpowrotnie
zatrze¢ si¢ znowu”. Talbot uwierzyl, ze da si¢ je powstrzymac. Od niego wlasciwie zaczyna si¢
to uniwersalne odczucie, nie zawsze w pelni uswiadomione, ze zdjecie jest sygnalem

mijajacego hic et nunc.

Mowi si¢ czgsto o napigciu czy tajemnicy, ktore emanuja ze zdjec. W jakim sensie nature
i cztowieka mozna w ogdle w obrazie ,,zakla¢”. Nie bez uzasadnienia jest obawa czlowieka z
plemion prymitywnych przed uchwyceniem na zdjeciu. Mowi si¢ dzi$, ze rysunki z Altamiry
byty zakleciem zwierzat na przyszte lowy; kiedy indziej stwierdzono, ze dagerotypy — ptytki
metalu z lekkim zarysem twarzy — byty zakleciem portretowanego cztowieka, emanujgcym czar
za jego zycia i po $mierci. Ale do Edgara Morin, teoretyka francuskiego, nalezy trafny skrot
mys$lowy, okreslajacy malarstwo jaskiniowe: ,,Te pierwotne i1 zadziwiajace dagerotypy
jaskiniowe odgrywaly w rytualach magicznych praktykowanych dla pomyslnego przebiegu
towow 1 urodzajnosci rolg widm posredniczacych, umozliwiajacych wywarcie wptywu na ich
rzeczywiste modele”. Ta przeno$nia u§wiadamia nam istnienie pomostu mi¢dzy doznaniami
czlowieka sprzed tysiacleci i cztowieka-racjonalisty ostatnich 150 lat. Pomostem tym jest
stosunek do okreslonego gatunku wyobrazenia. Nie ma to nic wspolnego ze stosunkiem do
malarstwa; obrazy, ktore tu wchodza w gre, maja realne zadanie utrwalania wizerunku zywego
organizmu czy twarzy. Perspektywa, jaka mie¢dzy innymi zakre§la Morin w uwagach o
fotografii, jest oczywiscie perspektywa antropologa. Mysle, Ze jest to jedna z alternatyw dla
sktonnej do wylacznosci perspektywy semiologicznej, jaka proponuje wspolczesna nauka dla
teorii obrazu, mig¢dzy innymi fotograficznego Ta wlasnie doniosta perspektywa antropologiczna

nakres$la funkcje obrazowania w innym uktadzie niz semiologia.

Sadzi si¢ do$¢ powszechnie, ze relacje migdzy malarstwem a fotografia, tak jak je



pojmowano od czasow wynalazku Daguerre'a, sprowadzaja si¢ do sprawy mimetyzmu, do
pytania ktoéra z tych dziedzin spelnia jego warunki doskonalej. Tymczasem zgodnie ze
wspolczesng teorig fotografii nie rywalizacja w ,,wiernosci” stanowi kryterium istniejacych tu
réznic, lecz wlasnie mentalna moc przylegania do widoku rzeczywisto$ci — najistotniejsza
wsrdd tych réznic i rozbieznos$ci jest magia, ktorej w takim konteks$cie w jakim ona wystgpuje
w fotografii, malarstwo jest pozbawione. Zestawmy dwa cytaty, pochodzace z Matej historii
fotografii Waltera Benjamina, ktdre s biegunami dawnych opinii o duchowym walorze obrazu
pochodzacego z maszyny. Publikujac pierwsza wiadomos$¢ o wynalazku fotografii — pisze
Benjamin - pismo Leipziger Standtanzeiger uwazato za konieczne zawczasu przeciwstawic si¢
diabelskiej sztuce. Pisano: — ,,utrwali¢ ulotne zwierciadlane wizerunki to nie tylko, jak si¢ po
gruntowym niemieckim zbadaniu sprawy okazato, rzecz niemozliwa, atoli juz sama taka chec¢
jest bluznierstwem. Czlowiek zostat stworzony na obraz i podobienstwo boze, a obraz bozy nie
moze by¢ utrwalony przez zadng ludzka maszyn¢. Co najwyzej, doskonaty artysta, porwany
boskim natchnieniem, moze wazy¢ si¢ na oddanie bosko ludzkich ryséw; w chwili najwyzszego
uniesienia, na wyzszy rozkaz swego geniuszu, bez jakiejkolwiek pomocy maszyny”. Benjamin

podaje ten cytat z nieukrywang ironia.

Insynuowane bluznierstwo stato si¢ faktem, a sila jego przyciagania okazata si¢
przemozna. Drugi cytat potwierdza to, ujawniajac niepokoj, jaki przyniosto obcowanie z
fotografiami. Benjamin przytacza stowa poety Dauthendey z potowy stulecia: ,,Poczatkowo nie
$miano dluzej przypatrywaé si¢ wykonywanym przez Davida Octaviusa Hilla zdjgciom.
Wyrazisto$¢ tych ludzi wzbudzata Igk; patrzacy mial wrazenie. ze te male, drobniutkie twarze
na zdjeciu moga czlowieka nawet widzie¢, tak oszalamiajagco oddziatywata na kazdego
niespotykana dotychczas sugestywno$¢ pierwszych dagerotypow i ich niespotykana wierno$¢

wobec natury”.

Stare fotografie nie byty nigdy ,,martwe”, o ile — w co wierze¢ — emanacja duchowosci,
a nie sam fakt ruchu, jest przeciwienstwem martwoty. Dzigki tej emanacji, ktora jest dla naszej
generacji przeciez niezaprzeczalna w odniesieniu do starych zdjg¢ — sygnalow przesztosci,
fotografia przygotowata kino nie jako technikg, lecz jako magiczne przywotanie
rzeczywistosci, na ktdrego istnienie powotuje si¢ wigkszos¢ teoretykow kina. Ta magiczna
sugestywno$¢ przetrwata do dzis. Potwierdza to fakt powigzania uczuciowego, z jakim
zwyczajny cztowiek traktuje fotografie przechowujac je w portfelu, pokazuje, rozpamigtujac
je, niemal przemawiajac do nich. Pisalo o tym Edgar Morin, a McLuchan dodawal tu

podejmowanie dla nich tylko wycieczek do stynnych miejscowosci. Teksty tych autoréw,



wyczerpujace temat, zwalniajag mnie od omawiania go tu szerzej. Warto jednak doda¢ wniosek
wynikajacy z potocznego do§wiadczenia, ze oswojenie si¢ z obiegiem obrazow fotograficznych
moze w tym samym stopniu sta¢ si¢ czynnikiem pogltebiajacym i sublimujacym uczucia czy
wspomnienia, jak i splycajacym obserwacje, banalizujacym przezycia zwigzane np. z turystyka,

czynigcym zdawkowymi momenty ogladania zdj¢¢ osobistych.

Z tych ludzkich zrodet wynika — przenoszac si¢ w sferg sztuki najnowszej — dorobek
Christiana Boltanskiego. Boltanski kolekcjonuje, demonstruje, poréwnuje stare, sprzed
kilkunastu lat, zdjecia pamigtkowe wlasne, kolegdw, czy np. album rodzinny nieokreslonej ale
rozpoznawalnej rodziny D. Ludzki walor togo wyboru, tych historii prywatnych, tkwi w tym
samym, co w dagerotypach Hilla — w sile spojrzenia, ktdre postacie zdaja si¢ rzuca¢ na widza
w poczuciu tacznosci ponad czasem z fotografowang osobg. Jest istotna roéznica migdzy
albumami Boltanskiego a wszelkimi innymi do§wiad- [s. 30:] czeniami z fotografig, w ktérych
artys$ci plastycy przescigaja si¢ obecnie w dokumentaryzmie: zamierzenie utrwalenia chwili
poza §wiadomoscig ,,sztuczno$ci” czyli artystycznosci. Charakterystyczne, ze wtasnie Louis
Aragon napisat esej o pracach Boltanskiego. Rodowod, a przynajmniej pokrewienstwo z
surrealizmem jest tu czytelne. Surreali$ci publikowali w czasopismach zdjecia wydobyte z
archiwow, wytworzyli aur¢ dziwno$ci wokot zdjg¢ Man Raya, stworzyli takie pojecia, jak

przypadek obiektywny, magia przedmiotu i hasto ,.kazdy z was moze by¢ artysta”.

Oryginalnym i wybitnym zjawiskiem byly w tym konteksScie rzezby Aliny
Szapocznikow z fotografiami z ostatniego okresu jej zycia, kiedy — z catkowita obojetnoscia
wobec wyscigu pomystow artystow stosujacych fotografi¢ — zatapiata pomigte wlasne zdjecia
fotograficzne w zastyglej masie bezksztattnej 1 przezroczystej zywicy syntetycznej. Czynita to
z tym samym poczuciem, ze zdjecie ,,patrzy” chocby si¢ je nazwalo banalnie pamiatka
(,,Souvenir”), ze zdjecie jest czg$cig osoby portretowanej, tym bardziej wowczas, kiedy jej nie

bedzie wsrod zywych.

Poetyka powi¢kszenia a analiza ciaglej rejestracji

Powigkszanie zdjg¢, wybdr wycinkdéw, to pozornie tylko banalny zabieg. Jest
wyluskaniem z nawatnicy komunikatow jednego tylko motywu, albo tez — co akcentowatoby
pokrewienstwo z ciagglym procesem zblizania si¢ do szczegotu istotnego, zawierajacego tresé

w same] kwintesencji. Taki akt koncentracji psychicznej zostat urzekajaco przedstawiony w



opowiadaniu Julio Cortazara, ktore z kolei stato si¢ punktem wyjscia dla glosnego filmu
Antonioniego Powigkszenie. W warstwie wyobrazeniowej opowiadanie jest bogatsze niz film
jako wyznanie wiary w halucynacje, ktora nie da si¢ oddzieli¢ od realnego obrazu, przestania
go 1 maci. Wspomnienie — to przywotanie widoku prawdziwego, takim, jakim byt w momencie
dojrzenia go, obraz to zaledwie papierowa odbitka. Ale w interpretacji Cortazara wcale nie jest
pewne, czy wspomnienie nie jest silniejszym odczuciem niz patrzenie. Antonioni uczynit z tej
nadrealnej, ledwo nakres$lonej wizji calg histori¢, zgodng z regulami sztuki filmowej, nie
pozbawiong jednak tego echa zmagan migdzy pewnoscig a niepewnos$cia, mi¢dzy $wiadectwem

a przywidzeniem.

Mysle, ze fotograf ma poczucie no$nosci wyobrazeniowej powigkszenia: ta no$nos¢ to
klucz wyboru, eliminacja rzeczy subiektywnie zbednych na korzy$¢ istotnych, okreslona,
wybiorcza perspektywa ,,planu gldownego”. Jesli przedmiotem dziatania jest np. zdjecie thumu
ludzi zgromadzonego z jakiej$ okazji, to stopniowa koncentracja drogg eliminacji, od thumu do
grupy i od grupy do pojedynczej twarzy, nabiera warto$ci poznawczej, ktérag by mozna nazwac
socjologiczng. Nie jest to wcale proces przypadkowy, jak wykazuje praktyka nie tylko np.
fotografii na ustugach kryminalistyki czy biografii postaci historycznych, lecz takze
niejednokrotnie praca grafika. Odwotam si¢ tu do dzieta Romana Cies$lewicza — ksigzki oraz jej
wersji przeznaczonej na $ciang, ktorej motywem jest sylwetka Che Guevary. CieSlewicz z
dostarczonych mu dziesigtkow zdje¢ Guevary na trybunie czy w partyzanckiej grupie, wytonit
zabiegiem graficznym, kontrastujacym czern, biel i z rzadka czerwien, wielokrotnie

powtorzong w rdéznych gestach wyizolowang postaé przywodcy.

Ta socjologiczna, a niekiedy apologetyczna perspektywa wyboru, z akcentem na
reprezentatywnos$¢ wybranej z kadru fizjonomii, nie kidci si¢ z aurg dziatania wybiorczego,
ktérego motywem jest wylacznie wyrazisto§¢ osobistych wspomnien. We wspomnieniu jest
réwniez miejsce na intuicyjnie wyczuty moment najwazniejszy, ktory jest bodzcem po prostu
do marzenia. Wspomnienia bywaja natretne, ustawiczne. Odpowiednikiem tej ich cechy w
fotografii jako ekwiwalentu wspomnien jest efekt multiplikacji takiego [s. 31:] wycinkowego
motywu. Powtorzenia wycinkéw zdje¢, efekt znany w licznych wariantach, daje namiastke
powtorzen w wyobrazeniu widokow niegdy$ odbieranych realnie. Wydaje si¢, ze graficzny
efekt repetycji nie byltby tak skuteczny — propagandowo czy tylko estetycznie — gdyby nie
natrafial na wewngtrzne doswiadczenie czlowieka wielokrotnie przezyte. Istnieja bowiem
,,odciski” widokow, utrwalone w pamigci wizualnej, podczas gdy inne ,,odciski” zacierajg si¢

bezpowrotnie, zaleznie od ich zabarwienia uczuciowego.



Dla przeciwstawienia tej ,,poetyce powigkszenia” zwro¢my uwage na typ wypowiedzi
majacy odmienne podloze w sposobie reagowania na §wiat. To rejestracja celowo pozbawiona
akcentow, wyrdznien, podjeta z mysla, ze funkcjonowanie naszego zmystu wzroku jest ciaggle,
niewybiorcze, bezwiedne. Uwolnienie si¢ od ekspresji uprzywilejowanego detalu niektorzy
artys$ci, fotografowie, a takze niektorzy filmowcy, traktuja jako zbawcze przejscie do chtodne;j
relacji ciaglej, nie przerywanej napigciami — postawy ich zdaniem jedynej dzi$ do przyjecia
przez tworce-racjonaliste. Patronami tego rodzaju rozpowszechnionych w $§wiecie poszukiwan
jest w dziedzinie filmu eksperymentalnego Kanadyjczyk Michael Snow, a w sztuce fotografii

— Holender Jan Dibbets

Film Snowa Wavelength — to ciagta relacja ze stopniowego zacies$niania pola widzenia
kamery we wnetrzu pracowni; Région Centrale — powolne ogarnigcie kamera wszystkiego
wokol, co widaé ze wzgorza az po horyzont. Manifestujg one nie$pieszng, maksymalistyczng
na swoj sposob wizje obcowania cztowieka i prowadzonej przezen maszyny z naskorkowo
tylko chtonietym $wiatem. Swiat ten jawi sie jako nieprzenikniony, ale wart najwyzszej uwagi.
Sama rejestracja w dzielach Snowa jest przedmiotem analizy, podobne jak w pracach wielu
innych artystow, zafascynowanych mozliwo$ciami mechanizmu rejestrujgcego. Jan Dibbets z
kolei uczynit t¢ chtodna rejestracje przedmiotem swych dzialan fotograficznych. Od roku 1968
komponuje dtugie ciagi zdje¢ szeroko ujetego krajobrazu — np. horyzontu morza czy rownin —
na ktorym nic szczego6lnie nie przycigga wzroku poza sprowokowanymi przez samego autora
niuansami nachylenia zdjgcia i1 przesunigcia poziomej linii horyzontu. W ten sposdb morze
wydyma si¢, jakby patrzono na nie w skali calej kuli ziemskiej. Patrzenie wycinkowe zmienia
si¢ tu w syntetyczne ogarnianie ,.calo$ci” §wiata. Wyrazny rys zamierzonej sprzecznoS$ci
miedzy drobiazgowa rejestracja kolejnych btahych widokéw wokot siebie a utopijng ambicja
uczynienia tej rejestracji ,,permanentng”, pozbawiong luk, cechuje duza czg¢s¢ fotograficznej
dziatalnosci Andrzeja Lachowicza. Okoto 1971 roku interesowata Lachowicza rejestracja, ktéra
demonstrowata kolejne stadia powigkszania wycinka fotografii. Nie ma jednak sprzeczno$ci
migdzy ta rosnaca skalg powigkszania np. portretu lub znaku czarnego krazka, a
,permanentnymi” relacjami Lachowicza z tak, ulic, fasad, wybrzezy. Lacznikiem tych dziatan
jest rozpatrywanie cech widzenia w konteks$cie jego mozliwego mechanicznego utrwalenia, w

miar¢ mozno$ci adekwatnego.

Zreszta Lachowicz nie jest wyjatkiem w podejsciu do procesu rejestracji. Ten typ analiz
ma licznych wyznawcow wsrod fotografow, plastykow i filmowcow, ma tez swoich epigonow

1 bezwiednych karykaturzystow, wypaczajacych istot¢ poszukiwan.



Fotografia wobec faktow

Osunmy na bok kwestie, czy fotografia ktamie; w powszechnym odczuciu méwi prawde
o faktach i1 fizjonomiach. Jesli zaglebilibySmy si¢ w ten problem, nie obesztoby si¢ bez
przytoczenia obserwacji Rolanda Barthesa na temat intencjonalnych nagi¢¢ obrazu
fotograficznego, ktore zmieniajac akcenty, a tym bardziej przez towarzyszacy mu tendencyjny
podpis stowny, dazy do agitacji, zakamuflowanej lecz agresywnej w stosunku do spostrzezen
widza. Barthes analizowatl np. szeroko kolportowane portrety przywdodcow panstwowych USA
oraz francuskich kandydatow partii prawicowych; wszystkie te portrety, skonwencjalizowane
az po falsz, sugerowaty okreslony typ polityka budzacego zaufanie. Analizowat tez zdjgcia
reklamowe cynicznie aranzowane oraz zdjgcia aktorek przez =zabiegi upickszajace
pozbawionych indywidualnego charakteru, jak $wigte na obrazku modlitewnym. W zasadzie
fotograficzna relacja z rzeczywisto$ci sprowadza si¢ do fotografii dokumentalnej lub prasowe;.
Od niej wymaga si¢ przynajmniej pozoréw rzetelnosci. Fotografia tzw. ,artystyczna” ujawnia
w tej sprawie pomieszanie poj¢¢, od kokieteryjnego upickszania po weryzm, przy czym

oczywiscie kokieteryjna estetyzacja w wigkszo$ci wypadkéw dominuje.

Walter Benjamin, ktérego spostrzezenia zyskuja na aktualno$ci (wspomnijmy chocby
jego uwagi o percepcji sztuki ,,przemielonej” przez masowe srodki przekazu i wynikajace stad
konsekwencje dla sztuki) jawi si¢ dzi$ jako nasz sojusznik takze w polemice z estetyzujaca
koncepcja fotografii. Naszym polemistg bytby Henri Cartier-Bresson, zastuzony fotoreporter.
Od czasu wojny domowej w Hiszpanii zrealizowal on gatunek fotografii charakterze
humanitarnym. Jesienig 1974 roku na tamach Le Monde wystapit z zarliwym protestem przeciw
fotografowaniu przez przedstawicieli mtodej generacji ciemnych stron Zycia bez zabiegéw
porzadkujacych, fagodzacych ich drazliwa wymowg. Pigtnowat ukazywanie tego, ,,co cztowiek
wydala”, co czynig jego zdaniem amerykanscy fotografowie-spotecznicy i co czynita Diana
Arbus, autorka wstrzasajacych, a ostentacyjnie chtodnych zdje¢ ludzi, wyrdzniajacych sig¢
anomaliami ciala czy umyshu. Cartier-Bresson uwaza, ze ,,moment decydujacy” w rejestracji
rzeczywistosci wyrazi¢ mozna tytko zdjeciami niemal wzniostymi, zarazem ostatecznie
harmonijnymi. Mysle, Ze ta teoria ujawnia przepas$¢, jaka dzieli nie tylko drapiezng
wspotczesng fotografie spoleczng od utadzonej, ale i w sferze reportazu pisanego teksty
brzmigce autentycznym zaangazowaniem i szacunkiem dla faktow od tekstow, w ktérych

wyczuwa si¢ pretensje literackie 1 egocentryczng postawe autora.



Bytam niedawno $wiadkiem dyskusji teoretykow dziennikarstwa na temat tak
pasjonujacego gatunku reportazu, jak ,reportaz literacki”. W apelach o ostateczne
uwzglednienie dziennikarstwa wyczuwalam ten sam ton jak w apelu Cartier-Bressona o
estetyczng dbalos¢ fotografa (fotograf ma ja wykazac¢ publikujac estetyzowane zdje¢cia rannych
dzieci, podobnie jak dziennikarz rozpisujacy si¢ na temat ofiar walk ulicznych). Traci to zawsze
hipokryzja. Wyczulony na nig Walter Benjamin wypowiedziat o tym gatunku fotografii i
pisarstwa opini¢ w studium Tworca jako wytworca. Warto ja zacytowac, cho¢ sprawa dotyczy
fotografa sprzed pot wieku, Alfreda Renger-Patscha. ,,A teraz probujmy dalej przesledzi¢ droge,
jaka przeszta fotografia” — pisze Benjamin —,,C6z Panstwo widza? Staje si¢ ona coraz bardziej
nowoczesna, w rezultacie nie potrafi juz utrwala¢ czynszowych kamienic czy chocby stert
$miecia, aby ich nie opromieni¢. Nie méwiac juz o tym, ze o zaporze wodnej czy fabryce kabli
nie jest w stanie powiedzie¢ nic innego jak to, ze $wiat jest pickny” — to tytut samego albumu
Renger-Patscha prezentujacy fotografi¢ neorealizmu w jego szczytowym punkcie, jako ze
nawet obraz n¢dzy dzigki modnemu perfekcyjnemu ujeciu udato si¢ uczyni¢ przedmiotem
konsumpcji”. Dodajmy, ze alternatywe dla tej fotografii widzial Benjamin w pracach Augusta
Sandera, autora antropologicznego niemal ,,pocztu” fizjonomii ludzi roznych $rodowisk i

zawodow, zresztg bardzo dzi$§ stynnego na podobnej zasadzie, jak spuscizna Diany Arbus.

Ten rozbrat w pojmowaniu odpowiedzialnosci fotografii za $wiadectwo o §wiecie
widoczny jest w kazdym pokoleniu. W powojennej fotografii prasowej jest on wyrazny. W
Polsce fotografia prasowa na zmiang przezywala dominacj¢ postawy wyrazajacej szacunek dla
autentyku lub postulujacej ,,poprawianie” obrazu rzeczywistosci w mys$l zle pojetych racji
estetycznych [s. 32:] 1 wymogéw wychowawczych wobec rzekomo niedojrzatych odbiorcow.
Najciekawszy okres w polskiej fotografii prasowej zwigzany byt z istnieniem przy redakcji
tygodnia Swiat (na przetomie lat pieédziesigtych i sze$édziesiatych) ekipy rzetelnych,
obdarzonych inwencja i rozmachem fotograféw i redaktorow, ktérzy publikowali reportaze
atakujace tematy spoteczne bez unikéw i konwenanséw. Opublikowano wowczas pierwsze
zbiory reportazy mtodych dziennikarzy, ktdrzy nie zamierzali by¢ ,literatami”, podobnie jak
wspomniani fotoreporterzy nie zabiegali o honor ,artystow fotografikow”. Kazimierz
Dziewanowski, znany dziennikarz z tego kregu, powiadat: , Jestem reporterem, a nie autorem
reportazy literackich”, czym streszczal ideologi¢ lowcow faktow, interpretowanych w ich
wymowie socjologicznej i nieupigkszanych literacko. Mimo — a moze wlasnie z powodu —
ugruntowanej wiary w przestanie demaskatorskie reportazowej fotografii prasowej, gatunek ten

odczuwa kryzys w Polsce i w innych krajach. Swiadczy o tym zmniejszanie naktadow i



likwidacja pism ilustrowanych, zmniejszanie powierzchni ilustracyjnej albo sptycenia tematyki
fotoreportazy i unikanie tematow bardziej wazkich. Do rzadko$ci nalezg dzieta jak np. reportaze
Eugene Smitha o dzieciach z japonskiej wioski rybackiej, zatrutych fabrycznymi odpadami
chemicznymi, dostajacymi si¢ do morza i do ciat ryb — dzieto o niespotykanej sile 1 trafnosci.
A zapotrzebowanie na tematy donioste jest znaczne, o czym $wiadczy cho¢by powszechne
zainteresowanie anonimowym zdjeciem, ktére przedstawiato prezydenta Allende, stawiajacego

czola niechybnej $mierci na schodach patacu prezydenckiego.

Jesli chodzi o instancje filtrujace ilustracje prasowe przed ich publikacja, pozostaje
sprawg otwartg, czy nie przeceniaja one opiniotworczej roli fotografii, inspirujacej jakoby
krytycyzm odbiorcéw wobec rdznych zjawisk zycia spotecznego i politycznego. Cho¢
byliby$my przekonani o doniostos$ci prasy ilustrowanej w spotecznym obiegu informacji, nie
nalezy nie docenia¢ faktu, Ze opinie, jakie zywig czlonkowie spoleczenstwa, maja swe zrodto
w ich wlasnych do$wiadczeniach jako $wiadkéw zdarzen i jako obywateli samodzielnie

uogo6lniajacych te zdarzenia.

Ostatnio podejmowane s3 w Polsce proby ogarnigcia fotografii dokumentalnej o
ambicjach kreacyjnych (na ile istnieje u nas w ogdle nurt fotografii ,,.kreacyjnej”, warto§ciowe;j)
w szerszy kompleks pokazow 1 environmentdéw: znane mi s3 pokazy mobilizujace
zwiedzajacych do wlaczania zdje¢ z whasnych archiwow dla uzyskania obrazu wspotczesnych
gustow i dominujacej ,,ikonosfery”, pokazy na tematy socjalne (np. Zycia rodzin gérniczych w
ostatnich kilku generacjach) lub podejmujace krytyke ,,zargonu” masowych srodkoéw przekazu
lub oskarzenie zanieczyszczania naturalnego otoczenia czlowieka. Tego rodzaju imprezy —
formalnie biorac, wywodzace si¢ z zatozen przestrzennych, przyswiecajacych Zbigniewowi
Dhubakowi w 1967 roku w jego environment fotograficznym ,,Ikonosfera” — $wiadomie
ksztattuja wrazliwos¢ wizualng widza 1 budza u niego umiejetnos¢ osadu zjawisk.
Kompleksowe dziatanie uwrazliwiajagce widza, jak pokazy zestawow fotografii aktualnej i
historycznej, profesjonalnej i amatorskiej, artystycznej i kiczowatej, wyrabiaja samodzielno$¢
oceny $rodkéw masowego przekazu i masowej perswazji, w tym takze i programu

telewizyjnego.

W naszym kraju nie istnieje narastajgce w innych krajach zjawisko masowosci
videorecordingu w rgkach prywatnych — spontanicznej rejestracji otoczenia przez posiadaczy
kamer video w skali grup artystow, klubow, grup dziataczy spotecznych matych miast, ktore

wymieniaja tas$my, inspiruja zazarte dyskusje rownych z rownymi przed kamerg i



natychmiastowe ich komentarze. Mimo, ze videorecording jako forma spontanicznej ekspresji
nie wszedzie jest dostgpny, to wiasnie za sprawa fotografii — amatorskiej 1 profesjonalnej —
dojrzatos¢ do tego gatunku ekspresji spoteczenstwo osigga stopniowo, przez wzrost aspiracji i
wyrabianie zdolno$ci selektywnego [s. 33] osadu faktow z zycia. Film amatorski na waskiej
tasmie nie jest tu przydatny Nigdy nie osiggnie on stopnia spontanicznosci (relacjonuje jedynie
odswietne momenty zycia rodzinnego), szczerosci (wskutek wptywu wypaczonych wzorcow
fabuty filmu zawodowego) i samo$§wiadomosci artystycznej (wskutek odcigcia np. od filmu
eksperymentalnego) obecnych w aktualnej tworczosci nieprofesjonalistow-fotografow o
ambicjach tworczych i jakie w przysztosci ujawniac si¢ beda w niekomercjonalnej a ambitnej

dziatalnosci posiadaczy sprzetu do videorecordingu.

Nieprzypadkowo porzucam problematyke fotografii zawodowej na rzecz
niekomercjonalnej, czy to kreacyjnej, czy tez pozbawionej takich ambicji. Funkcjonowanie obu
tych galezi — zawodowej 1 niezawodowej — niemniej wazne niz funkcjonowanie kina czy
telewizji, sktada si¢ na taczny obraz percepcyjnej i tworczej kultury wizualnej spoteczenstwa.
Nie chodzi tu o kulturg plastyczng, a wlasciwie nie tylko o nig, lecz o przyswojenie w mozliwie
wielu aspektach przekazu intelektualnego, jaki (posrednio) zawarty jest w nieruchomym,

powielanym, ale w istocie niepowtarzalnym $rodku porozumienia, jakim jest fotografia.






