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Na uniwersytecie stanowym w Austin w Teksasie znajduje si¢ pieczotowicie
przechowywany pierwszy zachowany do naszych czasow obraz powstaty
i utrwalony na materiale $wiattoczutym. W kazdym podrgczniku historii $wia-
towej fotografii znajduje si¢ reprodukcja i opis tej pracy, ktorej autorem jest
Niecephore Niepce, francuski oficer, litograf i jeden z prekursoréw wynalazkow
z dziedziny fotografii, ktory latem 1827 roku uzyskat bezposredni obraz pozy-
tywowy lustrzany o rozmiarach 16,5 x 19,7cm.

Dla mnie praca ta przedstawiajaca widok z okna w Le Gras ma niezwykle
intrygujacy wymiar zwiazany z efektem wielogodzinnego na$wietlania mato
czulego asfaltu syryjskiego, ktory tworzyl na metalowej powierzchni swiatloczu-
1a warstwe. Ponad 8-godzinna ekspozycja zarejestrowata nie tylko widok z pra-
cowni Niepce’a na sgsiadujace z nia dachy, ale rowniez dziwny uktad cieni
zwiazany z tym, ze stonce w ciagu tak dlugiego czasu o$wietlato domy z kilku
stron. Dlatego to, co zarejestrowala swiattoczuta powierzchnia asfaltu syryjskie-
g0, nie jest tozsame z tym, co widzial autor obserwujac codzienne widok ze
swojego okna. Oczywiscie zastosowatem tu pewien skrot myslowy. Gdyby bo-
wiem autor siedziat nieruchomo przez 8 godzin, to bytby swiadkiem tego same-
go procesu, ale ludzka percepcja nie jest wyksztatcona tak, aby dostrzega¢ zmia-
ny kierunku $wiattocienia i autor zmian tych by nie zauwazyl! To jest dowdd na
to, ze fotografia to inny obraz $wiata.

Z punktu widzenia celow, jakie przyswiecaty Niepce’owi, dtugi czas ekspo-
zycji stanowit dopiero punkt wyjscia do dalszych eksperymentéw z materiatem
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$wiattoczutym. To doprowadzito go do wspotpracy z paryskim malarzem i auto-
rem dioram Louisem-Jacques-Mande Daguerre’em, ktory kontynuujac juz sa-
modzielne badania doprowadzit do wynalazku dagerotypii. Od momentu ogto-
szenia i przekazania $wiatu tego wynalazku méwimy o narodzinach fotografii,
majac ciagle na uwadze, ze rzecz dotyczy unikalnej technologii opartej na pro-
cesie wywotywania obrazu w parach rteci. Na jednym z dagerotypdéw powsta-
tych prawdopodobnie w 1838 r. przedstawiajacym Boulevard du Temple wida¢
sylwetki dwoch postaci: osobg stojaca nieruchomo z noga wysunigta do przodu
i bedacego w ruchu pucybuta. Mamy wigc stosunkowo ostro zarejestrowany na
dagerotypii pierwszy fotograficzny wizerunek cztowieka'. Dla innych bedacych
w ruchu przechodniow, jak tez dla przejezdzajacych karet i wozéw konnych
czas ekspozycji byt za dtugi, aby mogli by¢ uwiecznieni. To, co widzial obser-
wator — fotograf, nie pokryto sig z tym, co zostalo zarejestrowane na swiattoczu-
tej powierzchni jodku srebra. Przywotana praca to kolejny obraz wpisujacy si¢
swoja warstwg estetyczna w moje zainteresowania. Oczywiscie, dla pierwszych
wynalazcow dlugi czas naswietlania byt faktem niekorzystnym, z ktérym sku-
tecznie si¢ zmierzyli, najpierw wprowadzajac do $wiattoczulej warstwy inne
(bardziej czute) halogenki srebra’, a nastepnie opracowujac nowa technologig,
tzw. mokra metode kolodionowa’, ktorej poziom §wiattoczulosci wzrést na tyle,
iz umozliwiatl wykonanie zdjg¢ migawkowych. Fotografowanie obiektow w ru-
chu stworzylo nowe zastosowanie dla fotografii i odkryto nowe widoki, dotad
dla oka niewidoczne.

W historii fotografii do najwazniejszych osob prowadzacych doswiadczenia
nad fotograficzna analiza ruchu nalezeli: Amerykanin Eadweard Muybridge®
i francuski fizjolog Jules-Etienne Marey. W 1884 roku pracami Muybridge’a za-
interesowat si¢ amerykanski malarz Thomas Eakins. W wyniku wspotpracy tych
dwojga powstatl album zawierajacy tysiace zdje¢ przedstawiajacych poszczegol-
ne fazy ruchu ludzi i zwierzat. Zatrzymane na fotografii sekwencje ruchu od-
dzialywaly bardzo wszechstronnie na artystow XX wieku’.

Mozna by na przyktad odwota¢ si¢ do studiow tancerek i dzokejow Edgara
Degasa. Sam Eakins wykorzystywat zamrozony krétka migawka aparatu ruch do
malowania obrazow, na ktérych czgsto gldwnym motywem byli sportowcy
z wyeksponowanym napigciem migsni uchwyconym w ekstremalnym momencie

W sierpniu 1998 roku na stronie internetowej francuskiego ,,Collodions & Clopinettes” opubli-
kowano portret Nicolasa Hueta wykonany przez Daguerre’a i datowany na rok 1837. Bylby to
w takim razie pierwszy zachowany na dagerotypie portret cztowieka. http://www.midley.co.uk/
articles/Huet.htm [dostep: 20.10.2008].

Bromek i chlorek srebra. Juz w 1840 roku dokonat tego Anglik John Frederick Goddard — na-
Swietlanie skrocito sie do 5-8 sekund.

Metodg opracowal w 1851 r. Gustave Le Grey, a udoskonalit Frederick Archer.

Prawdziwe nazwisko Edward James Muggeridge.

Eksperymenty z przedstawianiem faz ruchu na fotografii prowadzit od 1872 r.
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ruchu. Rowniez chronofotografie drugiego z wymienionych eksperymentatorow:
Mareya odnoszace si¢ do fotografii naukowej wyszly poza wylacznie techniczne
ich odczytywanie.

Eksperymenty ww. tworcow zweryfikowaly poglady na mechanike ruchu
cial i sposoboéw przedstawiania go w sztuce. Stynny obraz Marcela Duchampa
z 1912 roku pt. Akt schodzqcy po schodach inspirowany byt zarowno kinem jak
i pracami Mareya i Muybridge’a.

Zacytujmy w tym miejscu Naomi Rosenblum, ktéra w swojej historii foto-
grafii $wiatowej pisze:

Do transformacji pozujacej nagiej modelki, tradycyjnie przedstawianej statycznie, fran-
cuski malarz Marcel Duchamp wykorzystat fotografie Mareya, tworzac dzieto pelne wy-
jatkowej energii. Obraz ten ma modernistyczny charakter, przy rownoczesnym zachowa-
niu ciaglosci tradycji. Ze wszystkich, ktorzy usitowali odda¢ witalnego ducha epoki, Du-
champ byt tym, ktory najlepiej zdawal sobie sprawg, iz fotografia we wszystkich swych
dziedzinach, catkowicie zmienita tradycyjny stosunek pomigdzy artystami i tradycyjnym
malarstwem®.

W 1952 roku, czyli w 40 rocznicg powstania Aktu schodzqcego po schodach,
czasopismo ,,Life” opublikowato stroboskopowe zdjecie Marcela Duchampa
schodzacego po schodach’.

Od strony artystycznej idea ruchu i probami przedstawienia go na ptasz-
czyznie obrazu zajeli si¢ futurys$ci. W tym kontekscie niezwykle istotnym wyda-
je sig¢ przywotanie ogtoszonej w 1911 r. przez Antona Guilio Bragagli¢ koncep-
cji fotodynamizmu, ktora opierata si¢ na syntetycznym przedstawieniu $ladu po-
ruszajacego si¢ obiektu zarejestrowanego na fotografii podczas dhugiej ekspozycji.

W zredagowanym przez siebie w 1911 r. manifescie autor pisat:

Na poczatku trzeba podkresli¢, ze fotodynamizm nie moze by¢ interpretowany jako in-
nowacja, dajaca si¢ tak zastosowa¢ w fotografii, jak chronofotografia. [...] Jesli w ogole
moze by¢ kojarzony z fotografia, filmem czy chronofotografia, to jedynie dzigki faktowi,
ze jak one ma swe zrodto w szerokim polu wiedzy fotograficznej, jej srodkow technicz-
nych, bedacych wspdlna podstawa. Wszystkie oparte sa na fizycznych wlasnosciach apa-
ratu fotograficznego. [...] Film nie znaczy ksztaltu ruchu, lecz dzieli go bez zadnych za-
sad, z mechaniczna dowolnoscia, dezintegrujac i rozbijajac go, bez jakiegokolwiek este-
tycznego zainteresowania rytmem. W naturze jego zimno mechanicznej sity nie lezy za-
spokojenie takich zainteresowan. Ponadto film nigdy nie analizuje ruchu. Rozbija go na
tasmie filmowej zupehie inaczej niz fotodynamizm, ktory analizuje precyzyjnie frag-
menty ruchu, a takze nigdy nie dokonuje jego syntezy. On po prostu rekonstruuje frag-
menty rzeczywistosci w chtodny sposob rozbitej, tak jak wskazowka zegara odnosi si¢ do
czasu, chociaz ten przeptywa ciaglym i statym strumieniem. [...] Takze chronofotografie
Mareya, bedac forma ruchomego filmu przeniesionego na zwyczajna plytg lub film foto-
graficzny, nawet jesli nie korzysta z filmowych kadroéw rozbijajacych ruch, ktory jest tu
pokawatkowany na krotkotrwate blyski, i tak ciagle jeszcze rozbija akcje. Kazdy taki
wyodrgbniony obraz jest bardziej autonomiczny i rozrzedzony niz obrazy filmowe, co

® N. Rosenblum, Historia fotografii $wiatowej, wyd. Baturo, Bielsko-Biata 20035, s. 255.
" Autorem zdjecia byt Eliot Elisofon.
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jeszcze bardziej wyodregbnia go z akcji, tak iz on takze nie moze by¢ analiza. [...] Mogli-
bysmy dokona¢ pospolitego poréwnania chronofotografii z zegarkiem, na tarczy ktorego
zaznaczone zostaly jedynie kwadranse, filmu z tarcza zegarowa, na ktorej zaznaczono
tylko minuty, za§ fotodynamizm do takiego zegara, ktory wskazuje nie tylko sekundy, ale
wszystkie momenty czasu znajdujace si¢ pomiedzy sekundami. Jest to prawie nieskon-
czona kalkulacja czasu. [...] Fotodynamizm zatem, wedle zyczen i z wielka skuteczno-
$cia analizuje i syntetyzuje ruch, a to dlatego, ze nie musi si¢ on ucieka¢ do dezintegro-
wania ruchu w celu prowadzenia obserwacji, lecz posiada wystarczajaca sitg, aby noto-
wacé ciaglos¢ akcji w przestrzeni, aby znaczy¢ nie tylko ekspresje mijajacych stanow
umystu, czego na przyktad fotografia i film nie sa w stanie uczynié, lecz takze, aby notu-
jac szybkie nastepowanie bryl, tworzy¢ blyskawiczna transformacje ekspresji®.

Fotodynamizm Bragaglii stanowil spdjna koncepcje artystyczna. Po raz
pierwszy pojawila si¢ propozycja rezygnujaca z mimetycznych wlasciwosci fo-
tografii na rzecz poszukiwan innych wlasciwosci tego medium. Fotografia stata
si¢ przedmiotem zainteresowania artysty jako tworzywo sztuki.

Bragaglia rozpoczal od podkreslenia, Zze jego fotodynamizm przeciwnie niz chronofoto-
grafie Mareya, nie byt tylko nowym technicznym osiagnigciem w fotografii, lecz nowa
sztuka, ktorej idee nie mialy odpowiednika wsrdd istniejacych sposobdéw wyrazu.
Utrzymywal, ze jedyna wspolna rzecza miedzy fotodynamizmem, chronofotografia i fil-
mem byla zalezno$¢ od fizycznych uwarunkowan kamery. Nade wszystko za$ pragnat
uwolnié si¢ od tego ograniczenia, jakim byta koncepcja doktadnego odtworzenia ruchu’.

Jak widzimy w futurystycznej koncepcji fotografii nie chodzito o realistycz-
ne przedstawienie §wiata, lecz o tworzenie autonomicznych obrazéw rzadzacych
si¢ wlasna wizualno$cia.

Obraz fotodynamiczny miat charakter nierealistyczny, poniewaz ukazywat to, co nigdy
nie zaistnialo w rzeczywistosci w takim ksztalcie, w jakim zostato przedstawione, a co
ponadto znajduje si¢ poza naszym poznaniem zmystowym. Ani doswiadczenie zmysto-
we, ani wysitek umystu nie sa w stanie wytworzy¢ w nas takiego wrazenia ruchu, ciagto-
§ci, jakie daje obraz fotodynamiczny'’.

Chcialbym w tym miejscu przedstawi¢ wilasny projekt pt. Paralaksa czasu.
Piszac w skrocie stanowi on zestaw prac dotyczacy moich zainteresowan pro-
blemem rejestracji czasu w fotografii w odniesieniu do czasu otwarcia migawki
oraz specyfiki warstwowej budowy materiatu barwnego i prob przetozenia tych
eksperymentow w ideg artystyczna, a co za tym idzie przesunigcie akcentu z do-
kumentalnej funkcji fotografii w strong jej wartosci symbolicznej i artystyczne;.

Czas otwarcia migawki jest rejestracja pewnego trwania i w przypadku mo-
ich prac utozsamiany jest z ruchem obiektu. Tytut: Paralaksa czasu jest metafo-
ra. Jednym z watkéw prowadzacych do mojego projektu jest roznica pomigdzy
naszym widzeniem a widzeniem aparatu. Cecha wielu aparatoéw celownikowych

8
9

L. Brogowski, Sztuka w obliczu przemian, WSiP, Warszawa 1990, s. 197-198.

C. Tisdall, A. Buzzola, Futurystyczny dynamizm Bragagli, ,,Obscura” 1984, nr 5, s. 21.

19 L. Lechowicz, Awangarda wobec statycznosci obrazu fotograficznego, ,Rocznik Historii Sztu-
ki” 2006, s. 26.



Fotografia rzeczywistosci — rzeczywistos¢ fotograficzna 29

jest paralaksa, czyli r6znica w widzeniu celownika i obiektywu. Jezeli takim
sprzgtem fotografujemy obiekt zbyt blisko potozony wzgledem aparatu, to uzy-
skany obraz nie pokrywa si¢ z obserwowanym przez celownik. Tak samo dzieje
si¢ w moich pracach, istnieje rd6znica pomigdzy tym, co widzi oko i tym, co zo-
staje zarejestrowane przez aparat. Jezeli upraszczajac przyjmiemy, iz materiat
swiattoczuly rejestruje rzeczywisto$¢, tworzy ja i przeksztalca, to prace te ilu-
struja caty ten proces.

Od strony wizualnej fotografie te przedstawiaja naturalny, nieznieksztatlcony
obraz elementéw nieruchomych, natomiast elementy ruchome (ludzie, pojazdy)
zarejestrowane sa jako swoiste barwne fantomy i to one moga by¢ argumentem
uptywajacego czasu.

Moja strategia artystyczna opiera si¢ na wykorzystywaniu cech fotografii
ujawnionych dopiero w procesie autorskiej interpretacji technologii materiatu
swiattoczutego.

Przyjmujemy w uproszczeniu, iz barwny materiat fotograficzny zbudowany
jest z trzech warstw $wiattoczutych uczulonych na podstawowe barwy $wiatta
tzn. niebieska, zielona i czerwona. W wyniku nas§wietlania i wywotania powstaja
wigc w poszczegolnych warstwach obrazy barwnikowe. Obrazy te naktadaja sie
na siebie tworzac wielobarwna fotografie.

W swoich pracach wykorzystuj¢ to zjawisko, ale niejako wbrew ,,instrukcji
obstugi” materiatu barwnego. Podczas mojego fotografowania z uzyciem selek-
tywnego filtrowania, obraz rzeczywisto$ci zostaje zarejestrowany tylko w jednej
warstwie. Na cato$¢ sktada si¢ naswietlenie trzech osobnych obrazow (zareje-
strowanych w poszczegolnych 3 warstwach). Istotne jest to, ze czas rejestracji
poszczegdlnych obrazow jest praktycznie dowolny. Rézne czgsci obrazu odpo-
wiadaja ré6znym odcinkom czasu. Fotografia ta stanowi wigc swoiste rozwar-
stwienie czasu.

W pracach tych nie chodzi o odzwierciedlenie rzeczywistosci, lecz o nada-
wanie jej okreslonych znaczen.

Moje fotografie blizsze sa realizacjom Mareya niz Muybridge’a. W przy-
padku Muybridge’a powstaja pojedyncze fotografie wykonane z réznych punk-
tow widzenia. Marey w chronofotografiach naktadat sekwencje ruchu fotografu-
jac z jednego punktu widzenia. Mozna powiedzie¢, ze Muybridge poruszat si¢
wokot swoich obiektow, natomiast u Mareya obiekty poruszaja si¢ przed obiek-
tywem. Staty punkt widzenia aparatu jest rowniez podstawa mojej pracy Para-
laksa czasu. Dla mnie istotne jest, ze wlasciwos$ci fotografii do rejestracji i wi-
zualizacji roznorodnych zjawisk moga by¢ wykorzystywane w idei artystyczne;.
Dzisiaj, po uplywie wieku od momentu ich powstania, patrzymy na fotografie
Mareya jak na fantastyczne obrazy potwierdzajace site fotografii w pobudzaniu
naszej wyobrazni. ,,Dzieje si¢ tak, mimo ze tworca tych fotograméw sporzadzat
je wytacznie dla celow badawczych, dokumentujac zaplanowane i przeprowa-
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dzone przez siebie do§wiadczenia naukowe™''. Przywolany powyzej cytat z tek-
stu Grzegorza Banaszkiewicza towarzyszy jego refleksji nad pracami Mareya,
ktore staty si¢ inspiracja do jego wilasnych fotografii z wykorzystaniem specyfiki
aparatu Horyzont z ruchomym obiektywem zataczajacym podczas fotografowa-
nia kat 120 stopni. Prace wpisuja si¢ w estetyczny problem, ktéry nazwatem
»,widzeniem aparatu”.

Rowniez 1 inne zestawy prac polskich fotografow w sposob szczegdlnie dla
mnie istotny podejmowaly temat ,,widzenia aparatu” i w mojej refleksji nad tym te-
matem znajduja wazne miejsce. Na pewno nalezy do nich praca Wojciecha Bru-
szewskiego z 1979 roku, rowniez z wykorzystaniem aparatu Horyzont. Autor pisze:

W 1979 roku zadatem sobie pytanie: jak wyglada $wiat myslacej istoty, ktorej oko funk-
cjonuje na innych zasadach. Jedna z takich ,,istot” moglby by¢ aparat fotograficzny
HORYZONT. Widzenie tej ,,istoty” w dramatyczny sposob uwiklane jest w pojgcie con-
tinuum czasu, w przeciwienstwie do ,,mgnieniowego” widzenia, typowego dla istoty
ludzkiej. HORYZONT nie zna pojecia Augenblick. Przedmioty w ruchu rejestruje w cal-
kowitej niezgodzie z ludzka logika, a fotografuje przeciez materialny $wiat, wspélny dla
wszystkich myslacych istot. Na podstawie teoretycznych dociekan, doszedlem do wnio-
sku, ze obiekt jadacy z szybkoscia 432 km/godz., poruszajacy si¢ z zachodu na wschod
(z lewej na prawo), mijajacy aparat HORYZONT w odleglosci 6 metréw, zostanie zare-
jestrowany jako jadacy w przeciwnym kierunku, ze wschodu na zachédd (z prawej w le-
wo), a wszystkie elementy obiektu zostang odwrocone jak w lustrzanym odbiciu. Odwro-
cony bedzie tylko obiekt w ruchu. Nieruchome tto zarejestrowane zostanie zgodnie z rze-
czywistocia ludzkiego oka'>.

Podobnie w moich pracach tylko elementy nieruchome zarejestrowane sa
bez znieksztatcen barwnych, w przeciwienstwie do obiektow poruszajacych sig,
ktore zostaty zarejestrowane w kolorach arbitralnych.

Innym autorem, ktoérego prace staly si¢ dla mnie w swoim czasie zrodiem
przemyslen nad rejestracja czasu w fotografii jest Krzysztof Pruszkowski. Na
poczatku lat 80. ubiegtego wieku uzyskiwatl obrazy poprzez wielokrotne naswie-
tlenie jednej klatki negatywu. Fotografie te nazwane przez autora ,,fotosynteza”
uwypuklaty ciagltos¢ czasu, jednoczesnie zacieraly granice pomigdzy tym, co in-
dywidualne podkreslajac cechy wspolne'’.

W 1986 roku Stefan Wojnecki zaprezentowal wystawe pt. Wpisuje swoje
uporzqdkowanie swiata. Autor wykorzystujac kilkuminutowe ekspozycje foto-
grafowal sceng rozgrywajaca si¢ przed aparatem. Wokot stojacych nieruchomo
postaci poruszaly si¢ inne osoby trzymajace w rece zapalone pochodnie. Swiatto
pochodni zakreslito na fotografii widoczng droge w postaci jasnych smug. Zdje-
cia te zaswiadczaja o tym, ze fotografia, bedac w swiadomosci nas odbiorcow

' G. Banaszkiewicz, Sztuka Jjako wartos¢ dodana tworczosci naukowej, ,,Camera Obscura” 2007,
nrl,s. 24.

2 W. Bruszewski, Horyzont, ,,Camera Obscura” 2006, nr 2, s. 39.

1 Patrz np. katalog wystawy Fotologia. Egipt — Swiatlo i Fotosynteza, Muzeum Narodowe
w Warszawie, Muzeum Narodowe we Wroctawiu, 1993-1994.
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medium wiarygodnym, nie zarejestrowata poruszajacych si¢ postaci, dla ktorych
czas ekspozycji byl za dhugi, czyli zagubiony zostatl jaki$§ element fotografowa-
nej sceny. Natomiast proces rejestracji fotograficznej odnalazt i zarejestrowat
slad poruszajacego si¢ ognia, ktdry patrzacy ogladali jako poruszajacy si¢ punkt.
Tylko na fotografii poruszajacy si¢ $§wietlny punkt zostat zarejestrowany jako
obraz smugi $wiatla. Powstata nowa jako$¢ estetyczna, ktora stworzyla sama
technologia. Cytujac komentarz autora wpisal on swoj $lad bytnosci wiedzac, ze
zaistniat on wylacznie w rzeczywistosci fotograficzne;j.

[...] na zdjgciach pojawia sig co$, czego nie byto w fotografowanej rzeczywistosci. Za to
znika co$ innego, co byto. Rysujaca osoba ulega dematerializacji, podobnie rzecz ma si¢
z psem weszacym wzdhuz polnej $ciezki. To wszystko nie dzieje si¢ w nocy, umozliwia-
jacej wiele podobnych efektow. Rowniez nie ma w tym zadnych ,,sztuczek” po prostu
fotografia odstania oblicze niezgodne z naszym o niej wyobrazeniem'?.

W 1999 roku Piotr Wolynski zaprezentowat pierwsze Mimoformy, realizujac
autorski projekt utopijnej mozliwosci dwuocznego widzenia. Zostal w nich po-
faczony zaro6wno proces rejestracji widzianej rzeczywistosci, jak i specyfika na-
rzedzia, ktore w konsekwencji wywarto wptyw na gotowe prace. Cykl prac foto-
graficznych pt. Mimoformy jest proba uzyskania na potrzeby sztuki innych moz-
liwosci percepcyjnych. Podstawowym zalozeniem tych prac jest do§wiadczenie
odmiennego wykorzystania zjawiska widzenia dwuocznego.

W fotografiach tych zaktadam swobodg w usytuowaniu wzgledem siebie dwoch obrazow
fotograficznych, ktore sa dla mnie modelem widzenia prawym i lewym okiem. Pozosta-
wiam jednak pewne cechy charakterystyczne dla widzenia dwuocznego. Moze to by¢ na
przyktad wspolne pole widzenia i sklonno$¢ do budowania zwartej, czytelnej formy
przedmiotu. Powstale obrazy traktuj¢ jako obiektywne wzglgdem rzeczywistosci nega-
tywuls.

Wszystkie te realizacje opieraja si¢ na refleksji na temat fotografii jako na-
rzedzia analizy i interpretacji swiata umozliwiajacej zobaczenie znanej rzeczy-
wistosci w inny sposob, niedostrzegalny w codziennym bytowaniu. Najistotniej-
sza role pelni w nich czas ekspozycji.

W catej historii fotografii problem czasu wydaje si¢ by¢ jednym z kluczo-
wych zagadnien teoretycznych, zwigzany jest bowiem z technologia i technika
tego medium.

Na poczatku chodzito o pokonanie dtugich czaséw ekspozycji pierwszych
fotograficznych materiatow. Jak pisalem na wstepie, heliografia N. Niepce’a
wymagata kilkugodzinnego naswietlania, a §wiattoczuto$¢ pierwszych dageroty-
poéw oscylowata poczatkowo w granicach kilkunastu minut, by po kolejnych

14 Katalog wystawy, Galeria FF, £6dz 1987
15 P. Wolynski, Formy i mimo formy, [w:] Estetyka i racjonalnosé fotografii, Oficyna Wydawni-
cza Atut, Wroctaw [b.r.w.], s. 108—109.
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udoskonaleniach mozna bylo skroci¢ czas naswietlania do kilkudziesigciu se-
kund. Obrazowo na temat czasu ekspozycji pisze Bogna Obidzinska:
Sto lat pdézniej pol minuty $ciaga si¢ do krociutkiego ,,trzask”, ktérego odglos jest dtuz-
szy niz faktyczne otwarcie migawki, trwajace okoto jednej setnej sekundy, a niecate sto
pigédziesiat lat od pierwszego dagerotypu — nawet okoto jednej kilkutysigcznej czgsci
sekundy'®.

Zmiana zwiazana ze skréceniem czasu ekspozycji byta jednak gigbsza. Dotyczy-
fa przede wszystkim czasu pozowania modela przed aparatem. Kilkuminutowe
pozowanie przed aparatem do dagerotypii wymagato usztywnienie modela za
pomoca specjalnej podstawki mocowanej z tylu glowy, a on sam musiat nie
mrugajac oczyma wytrzymaé bez ruchu tak dhugi czas ekspozycji. Ten dlugi
czas naswietlania pozwalajacy na ,,wrastanie” fotografowanych postaci w obraz,
wigzal Walter Benjamin z pojgciem aury dzieta sztuki, jaka emanowaly wedlug
niego wczesne fotografie, ktora to aura zostata zagubiona w czasach masowej
reprodukcji. Aure definiowal Benjamin w nastepujacy sposob: ,,Czymze wia-
$ciwie jest aura? Osobliwa pajgczyna przestrzeni i czasu: niepowtarzalne zjawi-
sko pewnej dali, choéby byta najblizej”"”.
Zacytujmy dalszy ciag rozwazan Obidzinskie;j:
[...] nalezy zwréci¢ uwagg na fakt, ze zardowno w przypadku dagerotypu, jak i zdjeé no-
woczesnych interwal czasu, w ktorym odbicie ‘obiektu’ naswietla $wiattoczula po-
wierzchnig, przekracza czas naturalnej percepcji. Zauwazmy, ze wlasciwie nie obserwu-
jemy czyjegos$ zupelnego bezruchu trwajacego tak dlugo, jak odwzorowanie na dagero-
typie. Nawet osoba skupiona przy pracy nad czyms, gleboko zamyslona, badz $piaca wy-
glada inaczej — nieustannie, cho¢ minimalnie, zmienia si¢, oddycha, mruga oczami, wy-
konuje drobne ruchy mimiczne itp.

i dalej w odniesieniu z kolei do zdj¢¢ z uzyciem krotkiego czasu otwarcia mi-
gawki autorka pisze:

Takze snapshot zaskakuje, poniewaz przekracza ludzka percepcj¢ — ale dokonuje tego na
jej (percepcji) przeciwnym biegunie. Mozliwo$¢ zatrzymania momentow sto razy krot-
szych niz uswiadomione mgnienie oka sprawia, ze utrwalony na fotografii momentalny
wyglad nie licuje z tym, co zapamigtujemy jako chwilowy obraz. Doskonale znamy te
sytuacje, gdy na zdjeciu o utamek sekundy spoznionym wzgledem szczytowego punktu
usmiechu fotografowanych, dostrzegamy grymasy tak obce i sztuczne, ze wrgez niewia-
rygodne, nierozpoznawalne. Nasze naturalne spojrzenie — zawsze intencjonalne-
prawdopodobnie zapamigtuje 6w szczytowy moment wtopiony przez $wiadomo$¢ w caty
interwat u$miechu w jego ptynnym powstawaniu i przemijaniu, w przedziale czasowym

16 B.J. Obidzifiska, Od dagerotypu do snapshot. Rozwazania na marginesie wspomnier. K. Blixen
i V. Woolf, ,,Sztuka i Filozofia” 2006, nr 29, s. 120.

17 W. Benjamin, Mala historia fotografii, [w:] Twérca jako wytwérca, Wydawnictwo Poznanskie,
Poznan 1975, s. 37.



Fotografia rzeczywistosci — rzeczywistos¢ fotograficzna 33

na tyle dlugim i na tyle krotkim, by zmystowe postrzeganie nie przegonito neurologicz-
nych proceséw uswiadamiania (ze to wlasnie ‘uémiech’), ale dotrzymato im kroku'®.

W refleksjach teoretycznych nad fotografia, problem pojgcia czasu pojawia
si¢ w roznych aspektach wielokrotnie. Najbardziej znane okres$lenia to: ,balsa-
mowanie czasu”, ,,cigcie przez czas”, ,,decydujacy moment” czy tez ,,niedecydu-
jacy moment”.

Pojecie ,,balsamowania czasu” wprowadzil Andre Bazin, wg ktérego foto-
grafia nie tworzy rzeczywistosci artystycznej jak sztuka, lecz balsamuje czas, ra-
tujac go przed samozniszczeniem. U podstaw refleksji Andre Bazina stala kon-
cepcja, iz istota popularnosci fotografii jest tesknota czlowieka za nie§miertelno-
$cia w sferze symbolicznej. Te psychologiczna geneze fotografii przedstawit
w Ontologii obrazu fotograficznego". Ciagle poszukiwanie przez czlowieka
sposobow przedluzenia zycia poprzez pozostawianie swojej obecnosci w postaci
$ladu, odcisku czy wizerunku plastycznego jest wg Bazina wynikiem ,.komplek-
su mumii”, czyli kompleksu podobienstwa i potrzeba ,,zachowania” siebie dla
potomnosci. Fotografia uwalniajac malarstwo od potrzeby tworzenia podobienstw,
przejeta na siebie funkcje rejestrowania rzeczywistosci. Istota fotografii staje sig po-
twierdzenie faktu ,to byto”, a zatem w fotografiach chodzi o czas, a nie o forme,
poniewaz najwazniejsza kwestia jest, ze stanowia one dla nas klisze pamigci.

Pojgcie ,,balsamowanie czasu” stato si¢ popularne i przywotywane w opi-
sach prac wielu fotografow. Przywotam tu cytat z wypowiedzi Zofii Rydet na
temat wlasnego, realizowanego w latach 1978-1991 projektu Zapis socjologiczny™:

[...] moj zapis miat by¢ takim balsamowaniem czasu, miat czy raczej ma utrwali¢ to, co
juz sig zmienia i co, cho¢ jest jeszcze realng rzeczywistoscia, przestaje istnie¢ i moze juz
w niedlugim czasie bedzie trudne do wyobrazenia. Ma pokaza¢ wiernie cztowieka w jego
codziennym otoczeniu, wérod jakby tej otoczki, ktora z jednej strony staje si¢ dekoracja
jego bezposredniego otoczenia — wngtrza, ale ktora takze pokazuje jego psychikg, mowi
czasem wiecej niz on sam®.

O ,,cigciu przez czas” pisat Alfred Ligocki nastepujaco:

Niezwykle wazna rolg dla ekspresji artystycznej fotografii odgrywa trafne ,,cigcie przez
czas”. Zdjgcie jest nieruchome, a poniewaz jest utrwaleniem jakiego$ realnego zjawiska,
a nie tworem imaginacji, zawiera¢ musi zawsze ,,cigcie przez czas” — utrwalenie jednego
momentu w przebiegu zdarzenia. Ta umiejgtno$¢ najtrafniejszego ,,cigcia przez czas” jest
obok zdolnosci odkrywcezej obserwacji, btyskawicznego syntetyzowania i poddania sig
uderzeniu rzeczywistosci najwazniejszym atrybutem artysty fotografa®.

'8 B. Obidzinska, dz. cyt., s. 121-123.

A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, [w:] Film i rzeczywistos¢. Wybor tekstow, WAIF,
Warszawa 1963.

Tytut Zapis socjologiczny wykreowata Urszula Czartoryska.

= Miesiac Fotografii, katalog, Krakow 2008, s. 71.

A. Ligocki, Fotograficzne penetracje, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1979, s. 75.
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Jak wida¢ koncepcja Ligockiego dotyczy fotografii reporterskiej, analogicz-
nie jak teoria ,,decydujacego momentu” Henri Cartier-Bressona, ktora ten ostatni
opublikowat w formie wstgpu do swojego albumu zdje¢ Obrazy z ukrycia wyda-
nego w 1952 r. W tekscie tym przywoluje stowa kardynata Retza®: , Nie ma ni-
czego na $wiecie, co nie miatoby decydujacego momentu™*. Sens okreslenia
,,Jdecydujacy moment” nie dotyczy oczywiscie tylko fotografii reporterskiej. Juz
w 1852 roku William Henry Fox Talbot eksperymentowat ze ,,zdjeciami mo-
mentalnymi”, ktore uzyskiwat przy pomocy btysku iskry elektrycznej, by po-
chwyci¢ zycie niczym mysliwy. ,,Szybkie obrazy, rozkladajace ruch na coraz
krotsze okresy naswietlania, przedstawiaja tylko jeden wycinek z przeplywaja-
cego strumienia zycia, ktéry nigdy si¢ nie powtérzy™>. W przypadku fotografii
reporterskiej, ,,decydujacy moment”, to ustawiczne usilowania fotografa, aby
by¢ we wlasciwym miejscu i wlasciwym czasie, aby uchwyci¢ cale wydarzenie
w unikalnym kadrze. Zdaniem Cartier-Bressona fotograf, to mysliwy polujacy
na motyw. W wymienionym wyzej albumie swoich zdjg¢ pisze:

Chodzitem przez caty dzien, z wytezona uwaga, usitujac na ulicach wykonaé¢ zdjgcia

z zaskoczenia, jakby przytapujac chwile na goracym uczynku. Nade wszystko pragnatem

pochwycié¢ w jednym obrazie istoty sceny, ktora si¢ wylonita®.

Przetomem w podejs$ciu do fotografii reportazowej byla realizacja pt. Ame-
rvkanie szwajcarskiego fotografa zamieszkatego w USA, Roberta Franka, wy-
dana w formie ksiazki najpierw we Francji w 1958 roku, a pozniej w USA.
Zdjecia wykonane podczas dwuletniej podrozy po kraju nie pokazywaty wyda-
rzenia w jakim$ kulminacyjnym momencie, staty jakby w opozycji do ,,decydu-
jacego momentu” lansowanego przez Henri Cartier-Bressona. Nowy byt rowniez
wybor motywow podkreslajacych rozlegtos¢ terendw, ale rowniez wielonaro-
dowos¢ kultur, roznorodno$¢ spoleczenstwa, samotno$¢, stowem codzienna ba-
nalno$¢. Wydawato sig, ze zdjecia te moze wykonaé kazdy i wszedzie. Mozna
powiedzie¢, ze koncepcja ,niedecydujacego momentu” opowiada o tym, ze
swiat nie sktada si¢ z decydujacych momentdéw i nie ma powodu polowaé na
ekstremalna chwile, aby o nim opowiadac.

O ,,banalnej chwili”, jako reakcji na ,,decydujacy moment” pisze w kontek-
$cie konceptualnej fotografii amerykanskiego artysty Douglasa Hueblera w swo-
im tekscie Leszek Brogowski: ,,Automatyczne wybieranie motywow zdje¢ we-
dlug wczesniej zdefiniowanych regut obezwladnia t¢ niebezpieczng retoryke,
gdyz eliminuje subiektywnos$¢ z aktu polegajacego na wyborze obrazu fotogra-
ficznego i/lub jego wizualnej tresci™®’. Cytat ten jest swoista manifestacja nie-

Kardynat Retz (Jean Frangois Paul de Gondi [1613-79]), francuski arcybiskup, polityk i pisarz.
H. Cartier-Bresson, Decydujqcy moment, ,,Format” 2005, nr 46, s. 2.

H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Universitas, Krakow 2007, s. 224.
F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, Universitas, Krakow 2007, s. 37.

7L Brogowski, Koniec fotografii, ,,Format” 2003, nr 43, s. 84.
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wiary artysty wobec ,,decydujacego momentu” czy tez inaczej ,,uprzywilejowa-
nej chwili” na rzecz dowartosciowania do§wiadczenia potocznego i zdjgé przy-
padkowych, niedajacych si¢ poddawac¢ selekcji estetycznej.
Z kolei Roland Barthes w swojej klasycznej pozycji Swiatlo obrazu. Uwagi
o fotografii pisze co nastepuje:
To co tworzy naturg¢ Fotografii, to czas naswietlania, pozowania. Nie jest wazny czas
trwania fizycznego naswietlania, bo nawet jedna milionowa sekundy (kropla mleka
H.D. Edgertona) zaklada takze pozowanie, a pozowanie nie jest tu podstawa przedmiotu,
w ktory sig celuje, ani nawet technika Operatora, lecz rezultatem intencji odczytywania.
Przymierzam nieruchomo$¢ obecnego zdjecia do samego momentu ekspozycji i to wla-

$nie znieruchomienie stanowi pozg. [...] W Zdjgciu co$ umiescito si¢ przed matym otwo-

rem i pozostalo tam juz na zawsze®®.

Na zakonczenie chciatbym odwola¢ si¢ jeszcze raz do komentarza towarzy-
szacego mojej pracy Paralaksa czasu. Napisatem w nim, iz wykorzystujg mate-
riat barwny niejako wbrew ,,instrukcji obstugi”. Chciatlbym wyjasni¢ to sformu-
towanie, ktore nabiera szczegodlnego znaczenia w epoce cyfrowej. Pojecie to
umiescitem w cudzystowie, bo nie chodzi mi o modyfikacj¢ czy zamiang sprzetu
prowadzaca do jego nowych zastosowan, jak to ma niejednokrotnie miejsce
w wielu wspotczesnych realizacjach. Jak twierdzi Mirko Tobias Schafer:

[...] w epoce cyfrowej kazdy produkt wykorzystujacy technologi¢ komputerowa moze
by¢ poddany modyfikacjom. Od samego poczatku epoki komputerdw i sprzgtu elektro-
nicznego uzytkownicy szukaja sposobu zaadoptowania go i przystosowania do wlasnych
potrzeb. Zdarza sig, ze znajduja jego nowe zastosowanie. [...] Gameboy Nintendo zostat
zamieniony na edytora muzyki i narzedzie DJ-a. [...] Odkurzacz Roomba w formie robo-
ta rowniez przyciagnat uwagg kilkunastu uzytkownikow, ze wzglgdu na mozliwos¢ eks-
perymentowania z technika robotow, a iPod zostat przerobiony na Linuxa. Kompetentni
uzytkownicy sa w stanie zmieni¢ prawie kazdy nowy produkt, a nawet zrobi¢ z niego co$

innego®.

Moja artystyczna strategia podobna bytaby w takim razie do koncepcji nie-
mieckiego fotografa Andreasa Miiller-Pohle ,,ominigcia programu kamery”.

Ucieczka przed programem kamery jest zatem ucieczka przed tymi ,,charakterystycznymi
cechami fotografii”, ktore zostaty zdefiniowane przez fotograficzny formalizm™ .

Gdybym miat w jednym zdaniu podsumowac Paralakse czasu, okreslitbym
ten projekt jako probg czynienia widzialnym tego, co ukryte. Jako tworzenie
nowej rzeczywistosci — rzeczywistosci fotograficzne;.

2 R. Barthes, Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 132—133.
® MLT. Schafer, Praca domowa, ,»,Magazyn Sztuki” 2005, nr 32-33, s. 39.
30 A. Miiller-Pohle, Analogizacja, digitalizacja, projekcja, ,,Format” 1997, nr 3—4.



