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MOJE DOSWIADCZENIA
Z NAUCZANIEM HISTORII FOTOGRAFII

Mysle, ze wszyscy uczacy historii fotografii (w Polsce, ale chyba nie
tylko) maja do czynienia z podobnym zjawiskiem. Kiedy na wstepie kursu histo-
rii fotografii kieruje si¢ pytanie do grupy ok. 30 osob: kto czytat jakas historig
fotografii, albo przynajmniej ma tego typu ksiazke w domu, to zglasza si¢ zwy-
kle jedna, najwyzej dwie osoby. A dotyczy to ludzi, ktérzy chea sig ksztalci¢
w fotografii na poziomie wyzszym. Nie sadzg, aby taka sytuacja mogta mie¢
miejsce przy studiach w dziedzinie malarstwa, literatury czy teatru. Bez wzgledu
na luki w czyjej$ wiedzy, swiadomos¢ historycznej ewolucji tych dziedzin,
przynaleznos¢ pewnych form do konkretnych okreséw historycznych, szkot czy
mistrzow, jest czyms$ oczywistym. Czy wigc nikla wiedza o historii fotografii
jest tylko skutkiem bardzo skapej ilosci wydawnictw na ten temat w jezyku pol-
skim? Wkrotce si¢ przekonamy, poniewaz coraz bardziej realne staje si¢ nadro-
bienie podstawowych zalegtosci w tej dziedzinie.

Przyczyna takiego stosunku do historii fotografii jest chyba jednak bar-
dziej zlozona. Pewnych przyczyn mozna si¢ doszukiwa¢ w naturze samego me-
dium fotografii i jego zastosowaniach. Fotografia wywiera bardzo silng presj¢ na
odbiorcy, aby jako element historyczny odczytywac to, co zostato przedstawione
na fotografii, natomiast sama forme¢ traktowac¢ jako co$ niemal przezroczystego,
a w kazdym razie drugorzgdnego. Taki sposob odbioru narzuca zwtaszcza naj-
czesciej ogladany typ fotografii, jakim jest fotografia prasowa (fotoreportaz).
Chwytanie zycia na goraco, wyczulenie na dramaturgi¢ momentu (decydujace-
go, wilasciwego, korzystnego, itp.), miato jakby zespoli¢ obserwatora z chwila,
ktora jest obiektywna, samokreujaca si¢, zywa. Wielu wybitnych fotoreporteréw
podkreslato wihasnie ten aspekt swojej pracy, pomijajac kwestie kompozycji,
stylu czy formy. Znaczna ich cz¢$¢ nie miala zreszta szkolnego przygotowania
w kierunku fotografii czy sztuk wizualnych, np. tak jest w wypadku jednego
z najwybitniejszych polskich fotoreporteréw lat 90.: Krzysztofa Millera. Niekt6-
rzy wrecz wskazywali na brak wyksztalcenia jako warunek swojego powodze-
nia. Wykfadowca nie moze przemilcza¢ takich postaw, mimo ze nie sa one dla
niego wygodnym argumentem. Rowniez tak wybitni fotografowie-artysci, jak.
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Richard Avedon czy Robert Mapplethorpe uwazali dyletanctwo odnosnie do
historii fotografii za czynnik korzystny dla poczatkow ich kariery. Moze sig to
wydawa¢ dziwne, zwlaszcza w wypadku Mapplethorpa, ktéry w istocie w bar-
dzo wyrafinowany sposob wykorzystywal klasyczne tematy i formy z historii
fotografii. W wywiadzie z 1987 r. powiedzial m.in.: ,,Gdy zaczatem fotografo-
wac to nic nie wiedziatem o historii fotografii. Ciekawe, Ze uksztattowatem swoj
styl jeszcze zanim si¢ dowiedziatem kim byt Steichen czy Stieglitz. Chyba mia-
fem po prostu swoj punkt widzenia. Nie twierdze, ze pozniejsze zdobywanie
wiedzy nie pomoglo mi w uswiadomieniu sobie o czym sa moje fotografie.
Uwazam, ze zajecie si¢ fotografia, nie wiedzac o niej wiele byto dla mnie bardzo
korzystne. Bez myslenia. Sadzeg, ze dzisiaj wielu fotograféw ma problem z tym,
ze nigdy nie widza dla siebie, ale w taki sposob jak wszyscy inni...”. W postawie
tego typu niewatpliwie tkwi sprzecznos$¢, ale powtarza si¢ ona zastanawiajaco
czgsto. Np. wielu fotograféw amerykanskich, debiutujacych w latach pigcdzie-
sigtych, bylo pod wrazeniem wskazowek udzielanych m.in. przez Alexeya Bro-
dowitcha, aby stara¢ si¢ patrze¢ spontanicznie, bez ogladania si¢ na tradycje.
Faktycznie jednak to ta niewinno$¢, obiektywnos¢ ,,spojrzenia” kamery fascy-
nowata ludzi od poczatkéw fotografii i juz 19-wieczny realizm, zainspirowany
m.in. fotografia, odrzucal w malarstwie tematyke historyczng czy religijna na
rzecz przedstawien koncentrujacych si¢ na spontanicznym przezywaniu chwili.
Ten etos wydaje si¢ by¢ stale zywy w dziejach fotografii, mimo ze tak wiele
wysitku wiozono w interpretowanie jej jako sztucznego jezyka, formalnych kon-
strukcji wiasciwych m.in. dla sfery sztuki.

W tym kierunku szczegdlnie wiele zrobili piktorialisci. O ile we weze-
sniejszej, 19-wiecznej fotografii, jezykiem byto najczgsciej rejestrowanie pozo-
wanych ,,zywych obrazéw”, to piktorialisci starali si¢ podkresli¢ indywidualno$é
i styl poprzez bardziej naturalng scenerig, potaczy¢ wymagania co do artystycz-
nej formy ze spontanicznoscia bycia w naturalnym $wiecie. W wielu przypad-
kach takie starania dawaly przekonujace efekty. Niepodwazalnym wkiadem
piktorialistow do historii fotografii bylo ugruntowanie przekonania, ze fotografia
nierozerwalnie wiaze si¢ z indywidualnym spojrzeniem. Robert Demachy po-
wiedzial, ze jest mu obojetne jaka metode stosuje fotograf, o ile ,,przedstawi mi
obraz, ktérego nikt inny nie mogtby tatwo powtdrzy¢. Nie mam na mysli kom-
pozycji czy zaaranzowania motywu, ale sposob przeksztalcenia go w swoj wia-
sny jezyk”. Jednak piktorializm, dazac do przesycenia fotografii cechami styli-
stycznymi wiasciwymi dla obrazéw tworzonych manualnie, zostal ubezwilasno-
wolniony przez historyczne kwalifikacje tych cech i odestany do lamusa historii
(stusznie czy niestusznie) przez postawy sprzyjajace eskalacji nowatorstwa
w sztuce 20 wieku. Atakujaca piktorializm orientacja awangardowa probowata
w istocie zrealizowac te same cele, tyle ze przy wytworzeniu wigkszego napiecia
pomigdzy sferami naturalnosci i subiektywnych wyborow.
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Wielu historykow fotografii, jakby idac w $lady piktorialistow, postulo-
wato konstruowanie historii fotografii na wzor tradycyjnej historii sztuki. Byta
to oczywiscie droga najbardziej nobilitujaca dla tego medium. Wiodaca rola
miafa przypada¢ muzeom, ktore poprzez wystawy i publikacje wskazywatyby,
ze w fotografii istniejq style, wybitni artysci i arcydzieta. W ten sposdb powsta-
foby co$ w rodzaju posledniejszej wersji historii malarstwa. Niewatpliwej po-
trzebie takich dziatan, wynikajacej ze sposobu funkcjonowania sztuki w spote-
czenstwie 1 orientacji instytucji kultury, stale jednak towarzyszyly watpliwosci
czy aby nie redukuje to potencjatu fotografii do roli namiastki prawdziwej sztuki
i do niektorych tylko mozliwych form istnienia (autorskich odbitek).

Wielu krytykow przewidywalo zreszta, ze fotografia, po wstgpnym
przystosowaniu si¢ do regut muzeum, rozsadzi w efekcie jego strukture, wno-
szac tam nieokietznang réznorodnos¢ i enigmatycznosé. Np. Jean-Claude Lema-
gny w wypowiedzi ,Fotografia i muzeum” na sympozjum w Amsterdamie
w r. 1977 stwierdzil, ze ,,pewnego dnia fotografia moze wprowadzi¢ zamiesza-
nie do muzeum, wnoszac tam sztuke, ktora nie jest juz zeSrodkowana wokot
indywidualnosci artysty [...] ale ktora jest raczej forma wyrazu wszystkich ludzi,
lub przynajmniej jest otwarta dla wszystkich [...] Muzeum, dzieki fotografii,
mogloby sta¢ si¢ miejscem nie takim gdzie podziwia si¢ tworczos$é kilku osob,
ale raczej miejscem w ktorym tworza ludzie.” Podobnie rolg fotografii w latach
80. opisywal amerykanski krytyk Douglas Crimp, przypisujac jej wywolanie
postmodernistycznego przewrotu czy zamgtu w uporzadkowanym moderni-
stycznym modelu kultury. Jak wigc wida¢, poglady na rolg¢ fotografii i na sposob
opisywania jej historii sa uwiklane w sprzecznosci, ktore pobudzajg skrajnie
rézne zachowania.

Wspotczesne, postmodernistyczne praktyki sztuki, w tym i fotografii,
nie ulatwiaja interpretacji historycznych. Co prawda czgscig postmodernistycz-
nej estetyki sa pastisze i stylizacje, ale ignoruja one rzeczywisty historyczny
kontekst wabiac oko kalejdoskopowa zmiennoscig form estetycznych. Na wraz-
liwos¢ 1 wiedzg ludzi, zwlaszcza mlodych, najwigkszy wplyw wywieraja dzisiaj
mass media (telewizja, wideo, komputery, prasa ilustrowana), ktére z jednej
strony pelnig istotng rol¢ edukacyjng i sa wygodnym zrédtem informacji weze-
sniej trudno dostgpnych. Dzigki temu ludzie, Swiadomie i nieSwiadomie, przy-
swajaja sobie wielkg ilos¢ wzordw, a takze dysponujg narzedziami do ich tatwe-
go odtwarzania, przetwarzania czy przesylania. Przyswajaja sobie jednak zara-
zem t¢ pozbawiong gigbszego zakorzenienia postawe migotliwosci, z jaka
wspolczesna popkultura przemawia np. poprzez reklamy. Jezyk reklam wydaje
si¢ by¢ dla wielu ludzi (cho¢ moga si¢ do tego nie przyznawac) najdoskonalsza
forma wyrazu, jako polaczenie sprawnosci warsztatowej, skutecznosci psycho-
logicznej perswazji i powodzenia finansowego. Reklamy bardzo chetnie powo-
tujq si¢ na tradycyjne wzory, wartosci, aby wywota¢ pewna ekscytacje i skiero-
wac ja w kierunku odpowiadajacym realizacji banalnego, merkantylnego celu.
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Powotujac si¢ na zazwyczaj tatwe do zidentyfikowania historyczne wzorce, aby
nimi zamanipulowac, nie podejmujac jednak zadnej polemiki, ktora kazataby sig¢
zastanowi¢ nad warto$ciami. Mozna powiedzie¢, ze jezyk reklam jest wulgary-
zacja, ale i kwintesencja postmodernistycznego stosunku do historii.

Aby przetamac terror tych powierzchownych manipulacji, nauczanie hi-
storii fotografii musi wskazywac na powiazanie form obrazowych ze sposobami
myslenia wiasciwymi dla danego okresu i miejsca, oraz podkresla¢, ze kazda
metoda dziatania jest jednoczesnie wyktadnig pewnej teorii. Mozna powiedziec,
ze gtowna rzecza do odkrycia w przesztosci jest myslenie, poniewaz obrazy sa
wszechobecne. Sposoby myslenia znajdywane w historii nie muszg by¢ rzecz
jasna zobowiazujace dzisiaj, ukazuja one jednak rdzne warianty rozumienia
$wiata, do jakich jest skfonny ludzki umyst w okreslonych sytuacjach.

To cos znacznie wigcej niz kategoria stylu, mozliwa do odczytania na
zasadzie czysto wrazeniowej jako formalne podobienstwo czy przeciwstawnosc.



