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Back narrative 

W roku 1969 napisa em tekst Fotografia narracyjna. By  to – zarówno  

w historii fotografii wiatowej, jak i polskiej – do  szczególny moment. Trzeba 

by o du ej odwagi, aby zaj  si  teori  nurtu fotografii, który wydawa  si  by  

wyj tkowo „nieawangardowy”. By  to moment istotny w moim yciu fotografa, 

jak i pisz cego o fotografii, gdy  pisa em prac  magistersk , która – jak si  

wkrótce okaza o – by a pierwsz  w Polsce uniwersyteck  prac  dotycz c  foto-

grafii. Pisa em j  pod kierunkiem prof. J. Starzy skiego w ramach semi- 

narium Historii Sztuki Nowoczesnej i Krytyki Artystycznej. Przez wiele miesi -

cy profesor nie chcia  zgodzi  si  na proponowany przeze mnie temat, t uma-

cz c, i  dystans historyka sztuki do obserwowanych zjawisk powinien by  nie 

mniejszy ni  50 lat. W ko cu uda o mi si  znale  klucz do podj cia tematu – do 

pracy, której projekt dotyczy  fotomonta u, do czy em du y rozdzia  wst pny 

dotycz cy (powiedzmy) przedmiotu i jego obrazu fotograficznego. Praca obro-

niona zosta a w roku 1970. W tym w a nie roku mia a miejsce w Warszawie –  

w Galerii Wspó czesnej u J. Boguckiego – wystawa pokoleniowa Informacja – 

wyobra nia – dzia anie, w ramach której pokaza em swoj  Dokumentacj  total-

n . Jako tzw. m ody gniewny bi em si  o „autostrady sztuki”, dlatego sam,  

z perspektywy czasu zastanawiam si , sk d ten „nieawangardowy” w tek foto-

grafii dokumentalnej i w ogóle postawa promuj ca refleksj  na temat, w zasa-

dzie niedostrzeganego w tku nazywanego wówczas reporta em i zamykanego  

w kategorii dziennikarstwa. S dz , i  g ówn  przyczyn  by a ch  zamkni cia 

pewnego wa nego etapu w moim yciu, dotycz cego pracy dziennikarskiej  

w pi mie „itd.”, gdzie wspólnie z kilkoma fotografami szukali my dla fotografii 
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dokumentalnej, nowej „artystyczno ci” dla jej „nieartystyczno ci”. Któ  wów-

czas my la  o tym, i  postmodernizm rozbije narracj  a  do radykalnej dekom-

pozycji. Gorzej, i  ja sam – w troch  innym paryskim kontek cie – b d  szuka  

w filmie eksperymentalnym w a nie owego „atomu rozbitej narracji”. Tekst ten 

(mówi  o Fotografii narracyjnej) by  wi c rodzajem podsumowania wieloletniej 

drogi obserwacji rzeczywisto ci, ale te  rozstania si  z t  obserwacj . Przez 

czterdzie ci lat porusza em si  na innych terytoriach badawczych i twórczych. 

Problematyka dokumentu, a co za tym idzie fotografii dokumentalnej, wróci a 

jako istotny element wra liwo ci wspó czesnej. Fotografie dokumentalne pokazu-

je si  w muzeach sztuki nowoczesnej. Czego zatem szuka wspó czesna wra li-

wo  na pocz tku XXI wieku? S dz , i  po do wiadczenia sztuki konceptualnej, 

po radykalno ci performance odnajduje na nowo lad indywidualnego cz owieka. 

A ten lad nie jest ju  rozumiany jako pretekst do tworzenia obrazu o korzeniach 

plastycznych, ale obrazu (z konieczno ci „obrazu”, ale jako „dokumentu”) reje-

struj cego chwil , moment, który istnia . Tylko i a  tyle. S dz , i  fotografia nie 

ro ci sobie ambicji mówienia o rzeczywisto ci g biej, ni  robi a to performance, 

nie mniej jednak w jaki  sposób jest z ni  nieroz cznie zwi zana. Dokumentacja 

– fotograficzna czy filmowa – powinna mie  dzi  radykalno , któr  cechuje per-

formance lat 70. Tyle tylko, e ow  „performance” nale y odszuka  w rzeczywi-

sto ciach, których jest dzi  wiele. I znale  j zyk, „optyk ”, sposób ogl dania, 

„nieteatralno ” przekazu. Ale tu ju  mówimy o czym  nadrz dnym – o postawie. 

Dokument jako postawa 

Mo na by broni  tezy, i  ka de zdj cie jest swego rodzaju dokumentem, oraz 

e fotografia abstrakcyjna nie istnieje, jako e nie istnieje fotografia niemaj ca 

przed obiektywem „niczego”. To „co ” jest dokumentem w najszerszym tego s o-

wa znaczeniu, ale nie mo emy odmówi  arty cie takiego nim manipulowania, aby 

przesta  by  „dokumentem dokumentalnym”, a sta  si  elementem obrazu – w sy-

tuacji granicznej – abstrakcyjnego, lub je li kto  woli „abstrakcyjnego”, je li obraz 

ten jest gr  kolorów, form itp. Przez dziesi tki lat fotografia szuka a swojej nobili-

tacji w sztukach plastycznych. Nies usznie. Bourdieu zwraca  na to uwag  ju   

w latach pi dziesi tych. Dzi  ewolucja j zyka dokumentalnego – rozumianego 

jako zapis rzeczywisto ci o charakterze socjologicznym – po do wiadczeniach do-

kumentu o cechach konceptualnych, b dzie na powrót szuka a – takie jest moje 

przekonanie – nowych narracji. A cech  procesu twórczego, tych niepokojów  

i poszukiwa  b dzie raczej postawa ni  sama pojedyncza obserwacja. Postawa 

wnikliwo ci, cierpliwo ci, analizy, zg bienia. Postawa odteatralniaj ca obraz. 

Dokumentacja niczego 

Skoro dokument „wysokiego lotu” jest raczej postaw  ni  produkcj  doku-

mentacji, to postawa ta b dzie czytelna na obrazach. Mo na zatem powiedzie , i  

ka da obserwacja rzeczywisto ci, bez wzgl du na jej wag  – historyczn , socjolo-
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giczn  – b dzie nosi a cechy tej postawy. Nawet bez produkcji obrazów. Doku-

mentalno  jest pewnym sposobem ogl dania rzeczywisto ci, dostrzegania mo-

mentów drobnych, subtelnych, pozornie nieistotnych. Bez produkcji obrazów – 

rozumiem, i  oko dokumentalisty dostrzega istot  rozgrywaj cej si  akcji, zdarze-

nia. Rejestruje okiem ci g „momentów decyduj cych” lub tylko momentów, które 

konstruuj  sens narracji. Je li tego nie widzi – nie ma po co si ga  po kamer  lub 

aparat fotograficzny. Zdarzenia bez znaczenia, udokumentowane tak rozumian  

postaw , nie uk adaj  si  w adn  hierarchi  ewenementów. „Nic” mo e by  wy-

razem tej postawy. 

Documentary School 

Po ród wielu w tków – redefinicji poj , szukania nowego miejsca dla foto-

grafii narracyjnej, w nowych kontekstach sztuk wizualnych – istotnym tematem 

jest problem nauczania. Czy w ogóle – zamiast uczy  fotografii jako organizacji 

p askiego obrazu – fotografii jako p o s t a w y  dokumentalnej, mo liwe jest 

lub nie nauczanie. Czy tak rozumianej fotografii mo na naucza ? W zasadzie 

odpowied  jest negatywna. Ale jest ona negatywna tylko  w  z a s a d z i e. 

Snuj c refleksje na temat twórczo ci takich artystów jak Wiliam Klein1, którzy 

dla wspó czesnego my lenia o dokumentalno ci zrobili najwi cej, rodzi si  

my l, i  w owej szkole z wyobra ni powinno si  wyk ada  inne przedmioty, któ-

re z ow  dokumentalno ci  maj  niewiele wspólnego. A wszystko po to, aby 

uchwyci  istot , specyfik  d o k u m e n t u  w jej sytuacjach granicznych, 

uwolnionych od wp ywów innych dyscyplin sztuki. Tak powsta a idea szko y 

dokumentu, któr  stworzy em w roku ubieg ym – tworz c tylko jej ide  i pro-

gram. Lata nast pne poka , czy istnieje mo liwo , aby program ten wprowa-

dzi  w ycie. Poza ide , i  wspó czesny dokumentalista powinien z t  sam  

swobod  operowa  kamer  fotograficzn  co filmow  (znów pojawia si  posta  

Kleina), powinien równie  dotkn  wiedzy dotycz cej specyfiki konstruowa-

nych przez siebie struktur narracyjnych, ich odr bno ci od takich struktur lite-

rackich, jak powie , czy opowiadanie. I to wszystko za pomoc  odr bnego ma-

teria u obserwacji, jakim jest obraz dokumentalny. 

W przedmiotach nauczania tak rozumianej szko y dokumentu powinny zna-

le  si , obok psychologii obserwacji, metodologii etnografii, tak e takie 

przedmioty, jak uk ad graficzny struktury narracyjnej, monta  jako metoda 

struktury narracyjnej, ale te  i takie, jak fotografia inscenizowana, scenografia, 

wystawiennictwo. 

                                                 
1  Ameryka ski artysta malarz i fotograf. Ucze  Fernanda Legera, za którego namow  porzuci  

prac  w atelier, na rzecz dzia a  „na ulicy”, co na pocz tku przejawia o si  w realizacjach mu-

rali. W latach 50. zaj  si  fotografi : w sposób spontaniczny rejestrowa  m.in. twarze przypad-

kowo spotkanych przechodniów, dzieci bawi ce si  na ulicy. Brak wiedzy fotograficznej sprawi , 

e jego zdj cia bywaj  pozbawione ostro ci, wykazuj  b dy w na wietlaniu, czy kompozycji.  
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Szko a powinna równie  prowadzi  dzia alno  naukow . Prowadzi  bada-

nia dotycz ce analizy obrazu dokumentalnego (np. istotne relacje mi dzy pierw-

szym a drugim planem obrazu), zwróci  szczególn  uwag  na nieistniej c   

w badaniach problematyk  planu trzeciego, tego w a nie, który wydaje si  by  

prawdziw  skarbnic  informacji naukowych dla socjologa, ale te  i dla teoretyka 

sztuki poszukuj cego zjawisk przypadku, braku kontroli totalnej w trakcie pro-

cesu fotografowania. 

Zapewne racj  maj  ci historycy sztuki, którzy odkrywaj  na nowo zapo-

mniane cz sto przez d ugie lata sposoby, koncepty transformacji rzeczywisto ci 

w obraz. Przed fotografi  dokumentaln , czterdzie ci lat po naszych narracyj-

nych m a r z e n i a c h, mo emy (mam nawet tak  osobist  pewno ) zacz  

konstruowa  opowiadania (ju  s ), powie ci i eseje. Te i inne wypowiedzi – bo-

gate struktury narracyjne, wszystko to, co zbli a dokument fotograficzny do do-

kumentu filmowego. Zachowuj c przy tym „decyduj cy moment”, którego film 

– moim zdaniem – nie zawiera. 

* * * 

Fotografia narracyjna2 

„Fotografia jest zawsze dokumentacj . Tam, gdzie dotyka nas najbardziej, znajdujemy  

w niej siebie samych. W tym, co jest od nas inne. Czy ja te  b d  kiedy  taki? Dlaczego 

nie dziel  tego losu? Dlaczego nie pospieszy em z pomoc ? Te pytania osaczaj  nas. Fo-

tografia staje si  dokumentacj  rodzaju ludzkiego. Czyni ona nasz  planet  nasz  ojczy-

zn , gdy  ojczyzn  jest tylko to, o czym mo emy sobie stworzy  obraz. Dokumenty ze-

znaj , nie musz  si  one t umaczy  przed nami, ale my przed nimi. Pytaj , oskar aj , 

wiadcz  o cz owieku. Jeste my wydani na ich up i dobrze, e jeste my wydani. Musi-

my sprosta  spojrzeniu kamery... Ka dy mo e pstryka . Tak e automat. Ale nie ka dy 

umie obserwowa . Fotografia jest o tyle sztuk , o ile pos uguje si  ni  sztuka obserwacji. 

Obserwowanie to elementarny proces tworzenia poetyckiego. Tak e rzeczywisto  trzeba 

kszta towa , je li si  chce j  zmusi  do mówienia. Tylko wówczas fotografie s  wypraw  

my liwsk  po to, co ludzkie, a zdobycz jest jednocze nie przemijaj ca i ponadczasowa”3. 

F. Dürrenmatt 

Ostateczne rozwidlenie dróg fotografii nast pi o z ko cem lat czterdziestych, 

z chwil  sformu owania ideologii fotografii subiektywnej. Roz am ten, który od 

dawna wisia  w powietrzu, zapowiedzieli kilka i kilkadziesi t lat wcze niej wiel-

                                                 
2  Tekst zgodny jest z artyku em zamieszczonym w: „Fotografia” 1969, nr 6, s. 123–128, gdzie 

znajduj  si  tak e omawiane przez autora fotografie. Niewielkie zmiany dotyczy y opisów bi-

bliograficznych dostosowanych do potrzeb Wydawnictwa AJD. 
3  Friedrich Dürrenmatt, [Wst p do albumu fotograficznego B. Wicki], Zurich 1960, cyt. za:  

A. Ligocki, Fotografia i sztuka, Warszawa 1962, s. 97. 
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cy samotnicy twórczej fotografii – Man Ray, Coburn, Moholy-Nagy z jednej 

strony i Stieglitz, Atget oraz wielcy reporterzy ameryka scy z drugiej. Pierwsi – 

dadai ci, surreali ci, „neguj c mo liwo  i potrzeb  racjonalnego poznania”4, 

zwracali si  ku wn trzu i wyobra ni. Drudzy, widz c w ostro ci i precyzji foto-

graficznego j zyka mo liwo ci niedaj cej si  niczym zast pi  twórczej5 doku-

mentacji wiata, znajdowali w tym procesie miejsce realizowania artystycznych 

ambicji. Drogi te, skierowane w przeciwleg e strony, odbieg y dzi  daleko od 

siebie. Fotografia subiektywna – kreacyjna6 wypracowa a swój w asny j zyk, ale 

nurt twórczej dokumentacji nie pozosta  w tyle. „Od drugiej wojny wiatowej – 

mówi Pawek – wiat posiada nowy j zyk uniwersalny”. Ma oczywi cie na my li 

fotografi , któr  najcz ciej okre la si  niezmiernie rozci gliwym terminem „re-

porta ”, a któr  on sam nazywa „fotografi  totaln ”. Ten w a nie nurt,  

a w szczególno ci techniczna i estetyczna specyfika jego j zyka, b dzie nas inte-

resowa  w dalszych rozwa aniach. Terminem „fotografia reporta owa” najogól-

niej okre la te zdj cia, które s  dokumentacj  szczególnego rodzaju, dokumenta-

cj , która jest wyborem dyktowanym przez wiatopogl d, intelekt i wra liwo  

fotografa. Szczególnego rodzaju zapisem, chwytaj cym „temat” na gor co, bez 

re yserii, bez ingerencji w „zdarzenie”, które zawsze istnieje poza fotografuj -

cym i niezale nie od niego. Drugi termin okre laj cy ten rodzaj fotografii – „fo-

tografia prasowa” – da by si  obroni  jedynie pod warunkiem, e b dzie pokry-

wa  si  z terminem „reporta ”, co nie jest mo liwe ze wzgl du na ogromne ró -

nice pojemno ci semantycznej powy szych terminów. Nie mo na rozumie  fo-

tografii prasowej jako fotografii drukowanej w prasie, bo zakres wydawanych 

publikacji jest tak wielki, i  w specyfice niektórych pism mie ci si  np. fotogra-

fia subiektywna, w niektórych za  (dzienniki, tygodniki ilustrowane) nie ma ona 

adnej racji bytu poza rol  ilustracyjn . Tu liczy si  jedynie no no  fotografii 

jako j zyka, którym da si  precyzyjnie zrelacjonowa  ka dy fakt, zdarzenie, 

problem, mog cy by  tematem owej „twórczej dokumentacji”, „twórczego wy-

                                                 
4  André Breton, Manifest surrealizmu (1924), wg E. Grabska, H. Morawska, Arty ci o sztuce, 

Warszawa 1969, s. 487. 
5  Rozró nienie twórczej i nietwórczej dokumentacji wyobra am sobie tak: dokumentacja bez-

osobowa, „obiektywna” – rejestruj ca wszystko, bez adnej koncepcji osobistej, b dzie doku-

mentacj  nietwórcz  i poza w a ciwo ciami czysto dokumentalnymi nie posiada adnych cech 

twórczo ci. Natomiast dokumentacja twórcza wi e si  z osobistym wyborem pewnych tylko 

obrazów, które oprócz warto ci dokumentalnej – w a ciwej w pewnym sensie ka dej fotografii 

– przekazuj  co  wi cej ni  suchy obraz rzeczywisto ci, s  pogl dem fotografa, jego stosun-

kiem do rejestrowanych obrazów. Jest to – rzecz jasna – rozró nienie kra cowe. Mo e istnie  

du a ilo  przyk adów o charakterze po rednim, ale zawsze mie ci  si  b d  one mi dzy dwo-

ma wyznaczonymi biegunami. 
6  Terminy „fotografia subiektywna”, fotografia kreacyjna” nie oddaj  w pe ni istoty tego nurtu 

fotografii. Wiadomo, e nie istnieje reporta  „obiektywny”, a struktura fotoreporta u jest ele-

mentem czysto kreacyjnym. O sprzeczno ciach terminologii tego nurtu pisa em szerzej w arty-

kule Wariaci i egzaltowani, „Fotografia” 1968, nr 12. 
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boru”7. Terminy „reporta ”, „fotoreporta ” odnosz  si  przecie  do tak konkret-

nego gatunku dziennikarskiego, e rozci ganie ich znaczenia na ca o  produkcji 

tego typu fotografii jest oczywistym nieporozumieniem. Pojedyncze zdj cie nig-

dy nie mo e by  reporta em, bo istnienie reporta u zak ada pewn  struktur  po-

rz dkuj c  i buduj c  materia , czy to s owny, czy to zdj ciowy, czy filmowy. 

Pojedyncze zdj cie mo e istnie  samodzielnie, ale nie mo e reprezentowa  ga-

tunku fotoreporta u. Mo emy tu mówi  wy cznie o reporterskich cechach tego 

zdj cia, o reporterskim stylu, j zyku. Konieczno  ostrzejszego sprecyzowania 

terminologii fotografii reporterskiej wi e si  cho by z usankcjonowaniem foto-

reporta u jako gatunku dziennikarskiego, analogicznego do gatunku literackie-

go. Fotoreporta  jest zamkni t  wielozdj ciow  wypowiedzi  fotograficzn , re-

lacjonuj c  jaki  problem, przebieg jakiego  zdarzenia – dziej cego si  w okre-

lonym miejscu i czasie. J zykiem reporterskim mo na budowa  równie  inne 

gatunki, b d  analogicznie do literackich, b d  specyficzne wy cznie dla fotografii. 

Zagadnienie fotoreporta u wykracza jednak poza w sko zakre lony kr g interesuj -

cych nas tu zagadnie  i nale y po wi ci  mu wi cej uwagi przy innej okazji. 

Istnieje wielki nurt fotografii, którego ide  jest dyktowana osobowo ci  fo-

tografa transmisja faktów i zdarze  realnych bez prawa ingerencji w ich tre   

i form  plastyczn . Forma plastyczna jest tu elementem zdecydowanie drugo-

rz dnym i realizowa  si  mo e wy cznie w dzia alno ci „koryguj cej” walor 

obrazu czy kompozycj , nadaj c mu czytelno  i u atwiaj c percepcj , która 

mo e by  zak ócona niepoprawno ci  techniczn . Nurt ten, zwany zbyt szeroko 

„life photography”, ma na celu w a nie „twórcz  dokumentacj ” polegaj c  na 

okre lonym wyborze. Przez swój niezaprzeczalny zwi zek z literatur  chce on 

opowiada  pojedynczym zdj ciem, reporta em czy fraz  – dlatego proponuj  

nazwa  go szeroko fotografi  narracyjn . Nie rozumiem tego terminu jako 

koncepcji twórczej, lecz jako klamr  mog c  spi  zarówno ostry, totalny re-

alizm jako awangard , jak równie  „realizm wylizany” jako ariergard  nurtu.  

W fotografii narracyjnej nie istnieje rozró nienie na fotografa artyst  i fotorepor-

tera. „Postawa fotoreportera – pisa  Alfred Ligocki – jest niemal identyczna  

z postaw  fotografa artysty – obie opieraj  si  na obserwacji, refleksie, umiej t-

no ci wyboru najw a ciwszego momentu przebiegu jakiego  zjawiska oraz na 

wra liwo ci na «uderzenie przez rzeczywisto »”8. I dalej: „Zdj cie jest nieru-

chome, a poniewa  jest utrwaleniem jakiego  realnego zjawiska, a nie tworem 

imaginacji, zawiera  musi zawsze «ci cie przez czas» – utrwalenie jednego 

momentu w przebiegu zdarzenia. Ta umiej tno  najtrafniejszego ci cia przez 

czas jest obok zdolno ci do odkrywczej obserwacji, umiej tno ci b yskawiczne-

                                                 
7  J zyk, styl reporterski mo e wi za  si  z dzie ami „kreacyjnymi”, np. Wywiad z Ballmayerem – 

opowiadanie K. Brandysa, fragmenty filmu C. Leloucha y  aby y . Jest to – mo na powie-

dzie  – dokumentalizm „udany”. 
8  Alfred Ligocki, Fotografia artystyczna jako narz dzie poznania oraz walki z alienacj , „Foto-

grafia” 1967, nr 9, s. 191–197. 
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go syntetyzowania i poddania si  «uderzeniu rzeczywisto ci» najwa niejszym 

atrybutem artysty fotografa. Dla uzyskania odkrywczego zdj cia niezb dne jest 

dostrze enie i utrwalenie «realizmu decyduj cego momentu» obserwowanego 

zjawiska. To ci cie przez czas mo e si  równie  przyczyni  do powstania z u-

dzenia, e fotografia mo e by  dzie em plastyki. Wszak tego rodzaju ci cia od-

grywaj  powa n  rol  w malarstwie przedstawiaj cym, a zw aszcza w kompo-

zycjach wielopostaciowych. Wszak cz sto s yszymy pochwa y, jak to wietnie 

potrafi  Matejko wybra  odpowiedni moment kazania ksi dza Skargi, pochwyci  

gesty i mimik  poszczególnych postaci w obrazie, tak je ze sob  zgrupowa , e 

obraz tyle nam mówi o sytuacji politycznej w przedstawionej scenie, o psychice 

jej uczestników itp. Nie nale y jednak zapomina , e po pierwsze, namalowana 

scena, cho by by a «jak ywa», zawsze jest tworem wyobra ni malarza, jest fik-

cj . Po wtóre, ów «realizm decyduj cego momentu» jest tu wynikiem mudne-

go, najcz ciej powolnego procesu rozmy lania, komponowania, próbowania, 

eliminacji – s owem jest wynikiem wiadomego kszta towania. Zanim Matejko 

doszed  do mistrzowskiego wyre yserowania sceny kazania ksi dza Skargi, robi  

niezliczone szkice, komponowa  ró ne warianty tej samej sceny, malowa  frag-

menty postaci, studia psychologiczne twarzy, gestów, r k itp. U fotografa sytu-

acja przedstawia si  wr cz przeciwnie. Nie mo e on wymy la  «odkrywczego 

ci cia przez czas», musi dostrzec w obiektywnej rzeczywisto ci, w przebiegu 

obserwowanego zjawiska ten moment i w momencie tym nacisn  migawk . 

Jest to problem nie d ugich rozmy la , ale u amka sekundy”. Dlatego nie mia  

racji wielki pisarz F. Dürrenmatt, kiedy bardzo trafnie okre li  jedynie narracyj-

ny nurt fotografii, nie bior c pod uwag  nurtu kreacyjnego, który w postaci ide-

ologii sformu owany zosta  przecie  ponad 10 lat przed og oszeniem powy -

szych s ów9. 

Spróbujmy prze ledzi , czym charakteryzuje si  problem u amka sekundy, 

problem „realizmu kulminacyjnego momentu” na przyk adzie jednego zdj cia – 

zdj cia z reporta u Wies awa Pra ucha – W giel. Koniec pracy. Z czarnego 

otworu szybu, cz cego chodnik – miejsce pracy – z „gór ”, szybkim krokiem 

wychodzi górnik. Wzrok górnika skierowany jest w stron  wyj cia. W kieszeni 

butelka od piwa, w której wióz  na dó  mleko, w prawej r ce lampa, pod lewym 

ramieniem klocek – znak uko czonej szychty, niepotrzebna cz  stempla, któr  

mo na zabra  do domu „na podpa k ”. Za nim, po prawej stronie grupa górni-

ków, którzy za chwil  zjad  w dó . Umieszczone z ty u ród o wiat a wydoby-

wa ostro, graficznie twarz jednego z nich. Kto  z grupy odwraca g ow  za wy-

chodz cym. Ten ruch jest zatrzymany na zdj ciu. Pozosta a cz  grupy odwró-

cona ty em, z lewej strony za grup  i obok wychodz cego górnika fragmenty 

urz dze  szybu. Górnik mija prawym ramieniem ogrodzenie szybu, kieruj c si  

                                                 
9  Chodzi o to, e „twórcz  dokumentacj ” s  równie  – w jakim  sensie – obrazy fotografii kre-

acyjnej, nawet abstrakcyjnej oraz obrazy malarskie, filmowe itp. Tylko e chodzi tu oczywi cie 

o zupe nie inne rozumienie „dokumentalno ci”. 
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w stron  wyj cia. Ma odwrócon , lekko poruszon  g ow , nog  uniesion  w gó-

r . Migawka rejestruje ruch nogi w postaci jasnego, rozmazanego, niedaj cego 

si  zidentyfikowa  ladu. Wybrany moment naci ni cia migawki jest momentem 

najwi kszej dynamiki ruchu10. Tak wi c jedn  ze specyficznych cech j zyka fo-

tografii narracyjnej jest wybór momentu – fazy ruchu, która najlepiej okre la fo-

tografowan  sytuacj . Ka dy przedmiot znajduj cy si  na fotografii ma wpraw-

dzie swoje znaczenie s ownikowe, ale dopiero dynamizm momentu kulminacji 

nadaje znaczeniu ostro  i precyzj 11. Podobnie analizowa  mo na dwa dalsze 

wybrane zdj cia. Rozumowanie prowadzi do podobnych rezultatów. W zdj ciu 

…? Zbigniewa Matuszewskiego sytuacja jest wykorzystana przez doskonale 

sfotografowany moment kulminacji. Na zdj ciu Jana Kosidowskiego (z reporta-

u Amicus Plato, mówi cego o powszechnym wyk adzie filozoficznym dla 

mieszka ców Warszawy) wietnie wybrana sytuacja i doskona y – jakby po-

dwójny – moment kulminacji12. 

Fotografia narracyjna jest dokumentacj  rzeczywisto ci, ale nie ka dy mo-

ment trwaj cego w okre lonym czasie zdarzenia i nie ka da sytuacja w jedna-

kowym stopniu nadaj  si  do tej rejestracji. Wybór sytuacji to pierwszy etap 

wykonania zdj cia. Nast pny to wybór momentu rejestracji. Tak jak nie ka da 

sytuacja oddaje istot  dziej cego si  zdarzenia, tak nie ka dy moment oddaj  

istot  trwaj cego ruchu. Fotografowane zdarzenie-temat sk ada si  z szeregu sy-

tuacji, z których jedne „oddaj ” to zdarzenie, zawieraj  konieczn  ilo  informa-

cji o jego istocie, s  „reprezentatywnymi”. Sytuacje te nazywam „sytuacjami 

granicznymi”13. Inne sytuacje nie maj  wystarczaj cej no no ci znaczeniowej  

i okre laj  znaczenia peryferyjne. Sytuacja graniczna posiada w asn , we-

wn trzn  logik  momentów, a w ród nich moment kulminacyjny. Moment kul-

minacyjny wybranej, okre laj cej fazy ruchu nazywam „momentem granicz-

nym” tego ruchu. Zarejestrowanie momentu granicznego sytuacji granicznej jest 

wiern  fotograficzn  dokumentacj  sytuacji, za  dokumentacje takie sk adaj  si  

na obraz zdarzenia. Technik  wyboru momentu granicznego naj atwiej prze le-

                                                 
10  Wyobra my sobie, e posta  górnika zarejestrowana jest w innym momencie, innej fazie ruchu. 

Mimo i  realia pozostaj  takie same, zdj cie zawiera zupe nie nowe informacje. 
11  Tak  jak w zdj ciu z fotoreporta u Pra ucha – W giel. Zdj cie nosi dat  1958 i jest o tyle istot-

ne w naszej historii fotografii prasowej, e stanowi jedn  z wcze niejszych prób „nieklasycyzu-

j cego”, sztampowego uj cia pracy. 
12  Podwójne lub wielokrotne momenty kulminacji lub ciekawie zarejestrowane sytuacje wi  si  

z przypadkiem, który w pracy „twórczego dokumentowania” spe nia zupe nie wyj tkow  rol , 

eby si  o tym przekona , wystarczy prze ledzi  przypadkowo zarejestrowane drugie i trzecie 

plany zdj . Znajdziemy na nich wiele sytuacji i momentów, na które fotograf nie móg  zwró-

ci  uwagi. 
13  Termin „sytuacja graniczna” stworzy  Mircea Eliade dla okre lenia prze omowych momentów 

ycia cz owieka – mierci, wesela, narodzin. Zdecydowa em si  na nieco odmienne jego u ycie 

ze wzgl du na precyzyjne oddanie istoty znacz cych, reprezentatywnych sytuacji. Por. M. Po-

r bski, Kubizm – wprowadzenie do sztuki XX wieku, Warszawa 1966, s. 175. 
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dzi  na przyk adzie filmu Janusza Majewskiego Pojedynek. Sytuacjami granicz-

nymi w filmie s  momenty koncentracji zawodników i wyrzucania – pchni cia 

kuli. Obserwujemy faz  pchni cia: r ka miotacza posuwa si  do przodu, kula 

odrywa si  od r ki na centymetr lub dwa. W tym momencie nast puje tzw. 

stopklatka – obraz nieruchomieje. Na ekranie zamiast trwaj cego w czasie ruchu 

otrzymujemy jakby „wyci g czasowy”, zatrzymany czas. Moment graniczny sy-

tuacji granicznej. Doskona  fotografi , tyle e rzucon  na ekran. Po chwili ob-

raz rusza. Kula wybiega z ekranu, r ka miotacza powoli opada. Koniec uj cia, 

koniec sytuacji. Specyficznym elementem sztuki filmowej jest mo liwo  jakby 

rejestrowania czasu, ca ej fazy ruchu, ca ych zdarze  i sytuacji. O ile wi c foto-

grafia wybiera z sytuacji granicznych momenty graniczne, o tyle film skupia si  

na wybieraniu granicznych sytuacji. Momenty graniczne ruchu w filmie trwaj  

bardzo krótko i s  nieuchwytne, tak jak w rzeczywisto ci. Fotografia ma na celu 

unaocznianie w a nie tych nieuchwytnych momentów. Sytuacje graniczne wy-

biera fotograf – autor zdj cia, i jest to wybór subiektywny, dyktowany przez 

osobowo  fotografa. Dopiero rejestracja momentu granicznego jest niejako 

„sprawdzalna”, mo na okre li , czy migawk  naci ni to w momencie granicz-

nym, czy te  u amek sekundy przed, czy po nim. Po yteczne wydaje si  u ycie 

w tym miejscu porównania sposobu obserwacji jakiego  dziej cego si  zdarze-

nia z ogl daniem ta my filmowej, która je precyzyjnie zarejestrowa a. Wyboru 

kilkunastu klatek filmu relacjonuj cych fotograficznie to zdarzenie, wyboru 

momentów granicznych, mo emy dokona  przegl daj c powoli pozytyw filmu. 

W trakcie fotografowania nie ma na to czasu14. Niektóre sytuacje graniczne maj  

tak du e zag szczenie znaczeniowe, e wybór momentu granicznego nie jest 

spraw  istotn  (np. relacja Roberta Capy z l dowania Aliantów w Normandii). 

Drogi narracyjnego i kreacyjnego nurtu fotografii, mimo ci g ego – cz sto 

nawet znacznego – oddzia ywania na siebie, nie maj  ju  adnych szans na spo-

tkanie. J zyk, który ludzko  wg Pawka otrzyma a po II wojnie wiatowej, staje 

si  j zykiem coraz bardziej precyzyjnym. Fotografia narracyjna, a szczególnie 

jej skrajny od am w postaci fotografii totalnego realizmu, stoi w tej chwili ju  

tylko przed odkryciami strukturalnymi, które pozwol  jej, porz dkuj c materia  

zdj ciowy, mówi  wierniej i dok adniej, ni  czyni  to obecnie kilkuzdj ciowe 

reporta e, o wiele wierniej ni  zdj cia pojedyncze. Dowiod a tego znakomicie 

wystawa Czym jest cz owiek. Ale wystawa by a bardziej dzie em Pawka-re ysera 

ni  dzie em fotografów, którzy zadowolili si  jedynie funkcjami operatorów. 

Przysz o  – jak s dz  – nale y do wypowiedzi autorskich, do osobistych fotogra-

ficznych opowiada , esejów, a mo e nawet powie ci. 

                                                 
14  Fotoreporter dokonuje tego w czasie pracy nad materia em stykowym – wybór zdj , kadrowanie. 
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Summary 

The author of the paper making use of his previous experience and his publication, Narrative 

photography (1969) refers to documentary photography and the picture registering the living mo-

ment . Discussing the phenomenon of documentation, W. Hudon presents his own view and pro-

gramme of a “Documentary School”, where, besides teaching narrative structures, the academic 

activity embracing the analysis of a documentary picture will be performed. 

The paper Narrative photography will constitute an integral part of this publication. 

Key words: narrative photography, documentative photography, „decisive moment”, narra-

tive structure, Documentary School 

 

 


