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Na uniwersytecie stanowym w Austin w Teksasie znajduje si  pieczo owicie 

przechowywany pierwszy zachowany do naszych czasów obraz powsta y  

i utrwalony na materiale wiat oczu ym. W ka dym podr czniku historii wia-

towej fotografii znajduje si  reprodukcja i opis tej pracy, której autorem jest 

Niecephore Niepce, francuski oficer, litograf i jeden z prekursorów wynalazków 

z dziedziny fotografii, który latem 1827 roku uzyska  bezpo redni obraz pozy-

tywowy lustrzany o rozmiarach 16,5 × 19,7cm. 

Dla mnie praca ta przedstawiaj ca widok z okna w Le Gras ma niezwykle 

intryguj cy wymiar zwi zany z efektem wielogodzinnego na wietlania ma o 

czu ego asfaltu syryjskiego, który tworzy  na metalowej powierzchni wiat oczu-

 warstw . Ponad 8-godzinna ekspozycja zarejestrowa a nie tylko widok z pra-

cowni Niepce’a na s siaduj ce z ni  dachy, ale równie  dziwny uk ad cieni 

zwi zany z tym, e s o ce w ci gu tak d ugiego czasu o wietla o domy z kilku 

stron. Dlatego to, co zarejestrowa a wiat oczu a powierzchnia asfaltu syryjskie-

go, nie jest to same z tym, co widzia  autor obserwuj c codzienne widok ze 

swojego okna. Oczywi cie zastosowa em tu pewien skrót my lowy. Gdyby bo-

wiem autor siedzia  nieruchomo przez 8 godzin, to by by wiadkiem tego same-

go procesu, ale ludzka percepcja nie jest wykszta cona tak, aby dostrzega  zmia-

ny kierunku wiat ocienia i autor zmian tych by nie zauwa y ! To jest dowód na 

to, e fotografia to inny obraz wiata. 

Z punktu widzenia celów, jakie przy wieca y Niepce’owi, d ugi czas ekspo-

zycji stanowi  dopiero punkt wyj cia do dalszych eksperymentów z materia em 
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wiat oczu ym. To doprowadzi o go do wspó pracy z paryskim malarzem i auto-

rem dioram Louisem-Jacques-Mande Daguerre’em, który kontynuuj c ju  sa-

modzielne badania doprowadzi  do wynalazku dagerotypii. Od momentu og o-

szenia i przekazania wiatu tego wynalazku mówimy o narodzinach fotografii, 

maj c ci gle na uwadze, e rzecz dotyczy unikalnej technologii opartej na pro-

cesie wywo ywania obrazu w parach rt ci. Na jednym z dagerotypów powsta-

ych prawdopodobnie w 1838 r. przedstawiaj cym Boulevard du Temple wida  

sylwetki dwóch postaci: osob  stoj c  nieruchomo z nog  wysuni t  do przodu  

i b d cego w ruchu pucybuta. Mamy wi c stosunkowo ostro zarejestrowany na 

dagerotypii pierwszy fotograficzny wizerunek cz owieka1. Dla innych b d cych 

w ruchu przechodniów, jak te  dla przeje d aj cych karet i wozów konnych 

czas ekspozycji by  za d ugi, aby mogli by  uwiecznieni. To, co widzia  obser-

wator – fotograf, nie pokry o si  z tym, co zosta o zarejestrowane na wiat oczu-

ej powierzchni jodku srebra. Przywo ana praca to kolejny obraz wpisuj cy si  

swoj  warstw  estetyczn  w moje zainteresowania. Oczywi cie, dla pierwszych 

wynalazców d ugi czas na wietlania by  faktem niekorzystnym, z którym sku-

tecznie si  zmierzyli, najpierw wprowadzaj c do wiat oczu ej warstwy inne 

(bardziej czu e) halogenki srebra2, a nast pnie opracowuj c now  technologi , 

tzw. mokr  metod  kolodionow 3, której poziom wiat oczu o ci wzrós  na tyle, 

i  umo liwia  wykonanie zdj  migawkowych. Fotografowanie obiektów w ru-

chu stworzy o nowe zastosowanie dla fotografii i odkry o nowe widoki, dot d 

dla oka niewidoczne. 

W historii fotografii do najwa niejszych osób prowadz cych do wiadczenia 

nad fotograficzn  analiz  ruchu nale eli: Amerykanin Eadweard Muybridge4  

i francuski fizjolog Jules-Etienne Marey. W 1884 roku pracami Muybridge’a za-

interesowa  si  ameryka ski malarz Thomas Eakins. W wyniku wspó pracy tych 

dwojga powsta  album zawieraj cy tysi ce zdj  przedstawiaj cych poszczegól-

ne fazy ruchu ludzi i zwierz t. Zatrzymane na fotografii sekwencje ruchu od-

dzia ywa y bardzo wszechstronnie na artystów XX wieku5. 

Mo na by na przyk ad odwo a  si  do studiów tancerek i d okejów Edgara 

Degasa. Sam Eakins wykorzystywa  zamro ony krótk  migawk  aparatu ruch do 

malowania obrazów, na których cz sto g ównym motywem byli sportowcy  

z wyeksponowanym napi ciem mi ni uchwyconym w ekstremalnym momencie 

                                                 
1 W sierpniu 1998 roku na stronie internetowej francuskiego „Collodions & Clopinettes” opubli-

kowano portret Nicolasa Hueta wykonany przez Daguerre’a i datowany na rok 1837. By by to 

w takim razie pierwszy zachowany na dagerotypie portret cz owieka. http://www.midley.co.uk/ 

articles/Huet.htm [dost p: 20.10.2008]. 
2 Bromek i chlorek srebra. Ju  w 1840 roku dokona  tego Anglik John Frederick Goddard – na-

wietlanie skróci o si  do 5–8 sekund. 
3 Metod  opracowa  w 1851 r. Gustave Le Grey, a udoskonali  Frederick Archer. 
4 Prawdziwe nazwisko Edward James Muggeridge. 
5 Eksperymenty z przedstawianiem faz ruchu na fotografii prowadzi  od 1872 r. 
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ruchu. Równie  chronofotografie drugiego z wymienionych eksperymentatorów: 

Mareya odnosz ce si  do fotografii naukowej wysz y poza wy cznie techniczne 

ich odczytywanie.  

Eksperymenty ww. twórców zweryfikowa y pogl dy na mechanik  ruchu 

cia  i sposobów przedstawiania go w sztuce. S ynny obraz Marcela Duchampa  

z 1912 roku pt. Akt schodz cy po schodach inspirowany by  zarówno kinem jak  

i pracami Mareya i Muybridge’a. 

Zacytujmy w tym miejscu Naomi Rosenblum, która w swojej historii foto-

grafii wiatowej pisze:  

Do transformacji pozuj cej nagiej modelki, tradycyjnie przedstawianej statycznie, fran-

cuski malarz Marcel Duchamp wykorzysta  fotografie Mareya, tworz c dzie o pe ne wy-

j tkowej energii. Obraz ten ma modernistyczny charakter, przy równoczesnym zachowa-

niu ci g o ci tradycji. Ze wszystkich, którzy usi owali odda  witalnego ducha epoki, Du-

champ by  tym, który najlepiej zdawa  sobie spraw , i  fotografia we wszystkich swych 

dziedzinach, ca kowicie zmieni a tradycyjny stosunek pomi dzy artystami i tradycyjnym 

malarstwem6.  

W 1952 roku, czyli w 40 rocznic  powstania Aktu schodz cego po schodach, 

czasopismo „Life” opublikowa o stroboskopowe zdj cie Marcela Duchampa 

schodz cego po schodach7. 

Od strony artystycznej ide  ruchu i próbami przedstawienia go na p asz-

czy nie obrazu zaj li si  futury ci. W tym kontek cie niezwykle istotnym wyda-

je si  przywo anie og oszonej w 1911 r. przez Antona Guilio Bragagli  koncep-

cji fotodynamizmu, która opiera a si  na syntetycznym przedstawieniu ladu po-

ruszaj cego si  obiektu zarejestrowanego na fotografii podczas d ugiej ekspozycji. 

W zredagowanym przez siebie w 1911 r. manife cie autor pisa :  

Na pocz tku trzeba podkre li , e fotodynamizm nie mo e by  interpretowany jako in-

nowacja, daj ca si  tak zastosowa  w fotografii, jak chronofotografia. […] Je li w ogóle 

mo e by  kojarzony z fotografi , filmem czy chronofotografi , to jedynie dzi ki faktowi, 

e jak one ma swe ród o w szerokim polu wiedzy fotograficznej, jej rodków technicz-

nych, b d cych wspóln  podstaw . Wszystkie oparte s  na fizycznych w asno ciach apa-

ratu fotograficznego. […] Film nie znaczy kszta tu ruchu, lecz dzieli go bez adnych za-

sad, z mechaniczn  dowolno ci , dezintegruj c i rozbijaj c go, bez jakiegokolwiek este-

tycznego zainteresowania rytmem. W naturze jego zimno mechanicznej si y nie le y za-

spokojenie takich zainteresowa . Ponadto film nigdy nie analizuje ruchu. Rozbija go na 

ta mie filmowej zupe nie inaczej ni  fotodynamizm, który analizuje precyzyjnie frag-

menty ruchu, a tak e nigdy nie dokonuje jego syntezy. On po prostu rekonstruuje frag-

menty rzeczywisto ci w ch odny sposób rozbitej, tak jak wskazówka zegara odnosi si  do 

czasu, chocia  ten przep ywa ci g ym i sta ym strumieniem. […] Tak e chronofotografie 

Mareya, b d c form  ruchomego filmu przeniesionego na zwyczajn  p yt  lub film foto-

graficzny, nawet je li nie korzysta z filmowych kadrów rozbijaj cych ruch, który jest tu 

pokawa kowany na krótkotrwa e b yski, i tak ci gle jeszcze rozbija akcj . Ka dy taki 

wyodr bniony obraz jest bardziej autonomiczny i rozrzedzony ni  obrazy filmowe, co 

                                                 
6 N. Rosenblum, Historia fotografii wiatowej, wyd. Baturo, Bielsko-Bia a 2005, s. 255. 
7 Autorem zdj cia by  Eliot Elisofon. 
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jeszcze bardziej wyodr bnia go z akcji, tak i  on tak e nie mo e by  analiz . […] Mogli-

by my dokona  pospolitego porównania chronofotografii z zegarkiem, na tarczy którego 

zaznaczone zosta y jedynie kwadranse, filmu z tarcz  zegarow , na której zaznaczono 

tylko minuty, za  fotodynamizm do takiego zegara, który wskazuje nie tylko sekundy, ale 

wszystkie momenty czasu znajduj ce si  pomi dzy sekundami. Jest to prawie niesko -

czona kalkulacja czasu.
 
[…] Fotodynamizm zatem, wedle ycze  i z wielk  skuteczno-

ci  analizuje i syntetyzuje ruch, a to dlatego, e nie musi si  on ucieka  do dezintegro-

wania ruchu w celu prowadzenia obserwacji, lecz posiada wystarczaj c  si , aby noto-

wa  ci g o  akcji w przestrzeni, aby znaczy  nie tylko ekspresj  mijaj cych stanów 

umys u, czego na przyk ad fotografia i film nie s  w stanie uczyni , lecz tak e, aby notu-

j c szybkie nast powanie bry , tworzy  b yskawiczn  transformacj  ekspresji8. 

Fotodynamizm Bragaglii stanowi  spójn  koncepcj  artystyczn . Po raz 

pierwszy pojawi a si  propozycja rezygnuj ca z mimetycznych w a ciwo ci fo-

tografii na rzecz poszukiwa  innych w a ciwo ci tego medium. Fotografia sta a 

si  przedmiotem zainteresowania artysty jako tworzywo sztuki.  

Bragaglia rozpocz  od podkre lenia, e jego fotodynamizm przeciwnie ni  chronofoto-

grafie Mareya, nie by  tylko nowym technicznym osi gni ciem w fotografii, lecz now  

sztuk , której idee nie mia y odpowiednika w ród istniej cych sposobów wyrazu. 

Utrzymywa , e jedyn  wspóln  rzecz  mi dzy fotodynamizmem, chronofotografi  i fil-

mem by a zale no  od fizycznych uwarunkowa  kamery. Nade wszystko za  pragn  

uwolni  si  od tego ograniczenia, jakim by a koncepcja dok adnego odtworzenia ruchu9. 

Jak widzimy w futurystycznej koncepcji fotografii nie chodzi o o realistycz-

ne przedstawienie wiata, lecz o tworzenie autonomicznych obrazów rz dz cych 

si  w asn  wizualno ci .  

Obraz fotodynamiczny mia  charakter nierealistyczny, poniewa  ukazywa  to, co nigdy 

nie zaistnia o w rzeczywisto ci w takim kszta cie, w jakim zosta o przedstawione, a co 

ponadto znajduje si  poza naszym poznaniem zmys owym. Ani do wiadczenie zmys o-

we, ani wysi ek umys u nie s  w stanie wytworzy  w nas takiego wra enia ruchu, ci g o-

ci, jakie daje obraz fotodynamiczny10. 

Chcia bym w tym miejscu przedstawi  w asny projekt pt. Paralaksa czasu. 

Pisz c w skrócie stanowi on zestaw prac dotycz cy moich zainteresowa  pro-

blemem rejestracji czasu w fotografii w odniesieniu do czasu otwarcia migawki 

oraz specyfiki warstwowej budowy materia u barwnego i prób prze o enia tych 

eksperymentów w ide  artystyczn , a co za tym idzie przesuni cie akcentu z do-

kumentalnej funkcji fotografii w stron  jej warto ci symbolicznej i artystycznej. 

Czas otwarcia migawki jest rejestracj  pewnego trwania i w przypadku mo-

ich prac uto samiany jest z ruchem obiektu. Tytu : Paralaksa czasu jest metafo-

r . Jednym z w tków prowadz cych do mojego projektu jest ró nica pomi dzy 

naszym widzeniem a widzeniem aparatu. Cech  wielu aparatów celownikowych 

                                                 
8 L. Brogowski, Sztuka w obliczu przemian, WSiP, Warszawa 1990, s. 197–198. 
9 C. Tisdall, A. Buzzola, Futurystyczny dynamizm Bragagli, „Obscura” 1984, nr 5, s. 21. 
10 L. Lechowicz, Awangarda wobec statyczno ci obrazu fotograficznego, „Rocznik Historii Sztu-

ki” 2006, s. 26. 
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jest paralaksa, czyli ró nica w widzeniu celownika i obiektywu. Je eli takim 

sprz tem fotografujemy obiekt zbyt blisko po o ony wzgl dem aparatu, to uzy-

skany obraz nie pokrywa si  z obserwowanym przez celownik. Tak samo dzieje 

si  w moich pracach, istnieje ró nica pomi dzy tym, co widzi oko i tym, co zo-

staje zarejestrowane przez aparat. Je eli upraszczaj c przyjmiemy, i  materia  

wiat oczu y rejestruje rzeczywisto , tworzy j  i przekszta ca, to prace te ilu-

struj  ca y ten proces.  

Od strony wizualnej fotografie te przedstawiaj  naturalny, niezniekszta cony 

obraz elementów nieruchomych, natomiast elementy ruchome (ludzie, pojazdy) 

zarejestrowane s  jako swoiste barwne fantomy i to one mog  by  argumentem 

up ywaj cego czasu.  

Moja strategia artystyczna opiera si  na wykorzystywaniu cech fotografii 

ujawnionych dopiero w procesie autorskiej interpretacji technologii materia u 

wiat oczu ego. 

Przyjmujemy w uproszczeniu, i  barwny materia  fotograficzny zbudowany 

jest z trzech warstw wiat oczu ych uczulonych na podstawowe barwy wiat a 

tzn. niebiesk , zielon  i czerwon . W wyniku na wietlania i wywo ania powstaj  

wi c w poszczególnych warstwach obrazy barwnikowe. Obrazy te nak adaj  si  

na siebie tworz c wielobarwn  fotografi .  

W swoich pracach wykorzystuj  to zjawisko, ale niejako wbrew „instrukcji 

obs ugi” materia u barwnego. Podczas mojego fotografowania z u yciem selek-

tywnego filtrowania, obraz rzeczywisto ci zostaje zarejestrowany tylko w jednej 

warstwie. Na ca o  sk ada si  na wietlenie trzech osobnych obrazów (zareje-

strowanych w poszczególnych 3 warstwach). Istotne jest to, e czas rejestracji 

poszczególnych obrazów jest praktycznie dowolny. Ró ne cz ci obrazu odpo-

wiadaj  ró nym odcinkom czasu. Fotografia ta stanowi wi c swoiste rozwar-

stwienie czasu.  

W pracach tych nie chodzi o odzwierciedlenie rzeczywisto ci, lecz o nada-

wanie jej okre lonych znacze .  

Moje fotografie bli sze s  realizacjom Mareya ni  Muybridge’a. W przy-

padku Muybridge’a powstaj  pojedyncze fotografie wykonane z ró nych punk-

tów widzenia. Marey w chronofotografiach nak ada  sekwencje ruchu fotografu-

j c z jednego punktu widzenia. Mo na powiedzie , e Muybridge porusza  si  

wokó  swoich obiektów, natomiast u Mareya obiekty poruszaj  si  przed obiek-

tywem. Sta y punkt widzenia aparatu jest równie  podstaw  mojej pracy Para-

laksa czasu. Dla mnie istotne jest, e w a ciwo ci fotografii do rejestracji i wi-

zualizacji ró norodnych zjawisk mog  by  wykorzystywane w idei artystycznej. 

Dzisiaj, po up ywie wieku od momentu ich powstania, patrzymy na fotografie 

Mareya jak na fantastyczne obrazy potwierdzaj ce si  fotografii w pobudzaniu 

naszej wyobra ni. „Dzieje si  tak, mimo e twórca tych fotogramów sporz dza  

je wy cznie dla celów badawczych, dokumentuj c zaplanowane i przeprowa-
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dzone przez siebie do wiadczenia naukowe”11. Przywo any powy ej cytat z tek-

stu Grzegorza Banaszkiewicza towarzyszy jego refleksji nad pracami Mareya, 

które sta y si  inspiracj  do jego w asnych fotografii z wykorzystaniem specyfiki 

aparatu Horyzont z ruchomym obiektywem zataczaj cym podczas fotografowa-

nia k t 120 stopni. Prace wpisuj  si  w estetyczny problem, który nazwa em 

„widzeniem aparatu”.  

Równie  i inne zestawy prac polskich fotografów w sposób szczególnie dla 

mnie istotny podejmowa y temat „widzenia aparatu” i w mojej refleksji nad tym te-

matem znajduj  wa ne miejsce. Na pewno nale y do nich praca Wojciecha Bru-

szewskiego z 1979 roku, równie  z wykorzystaniem aparatu Horyzont. Autor pisze:  

W 1979 roku zada em sobie pytanie: jak wygl da wiat my l cej istoty, której oko funk-

cjonuje na innych zasadach. Jedn  z takich „istot” móg by by  aparat fotograficzny 

HORYZONT. Widzenie tej „istoty” w dramatyczny sposób uwik ane jest w poj cie con-

tinuum czasu, w przeciwie stwie do „mgnieniowego” widzenia, typowego dla istoty 

ludzkiej. HORYZONT nie zna poj cia Augenblick. Przedmioty w ruchu rejestruje w ca -

kowitej niezgodzie z ludzk  logik , a fotografuje przecie  materialny wiat, wspólny dla 

wszystkich my l cych istot. Na podstawie teoretycznych docieka , doszed em do wnio-

sku, e obiekt jad cy z szybko ci  432 km/godz., poruszaj cy si  z zachodu na wschód  

(z lewej na prawo), mijaj cy aparat HORYZONT w odleg o ci 6 metrów, zostanie zare-

jestrowany jako jad cy w przeciwnym kierunku, ze wschodu na zachód (z prawej w le-

wo), a wszystkie elementy obiektu zostan  odwrócone jak w lustrzanym odbiciu. Odwró-

cony b dzie tylko obiekt w ruchu. Nieruchome t o zarejestrowane zostanie zgodnie z rze-

czywisto ci  ludzkiego oka12.  

Podobnie w moich pracach tylko elementy nieruchome zarejestrowane s  

bez zniekszta ce  barwnych, w przeciwie stwie do obiektów poruszaj cych si , 

które zosta y zarejestrowane w kolorach arbitralnych. 

Innym autorem, którego prace sta y si  dla mnie w swoim czasie ród em 

przemy le  nad rejestracj  czasu w fotografii jest Krzysztof Pruszkowski. Na 

pocz tku lat 80. ubieg ego wieku uzyskiwa  obrazy poprzez wielokrotne na wie-

tlenie jednej klatki negatywu. Fotografie te nazwane przez autora „fotosyntez ” 

uwypukla y ci g o  czasu, jednocze nie zaciera y granice pomi dzy tym, co in-

dywidualne podkre laj c cechy wspólne13. 

W 1986 roku Stefan Wojnecki zaprezentowa  wystaw  pt. Wpisuj  swoje 

uporz dkowanie wiata. Autor wykorzystuj c kilkuminutowe ekspozycje foto-

grafowa  scen  rozgrywaj c  si  przed aparatem. Wokó  stoj cych nieruchomo 

postaci porusza y si  inne osoby trzymaj ce w r ce zapalone pochodnie. wiat o 

pochodni zakre li o na fotografii widoczn  drog  w postaci jasnych smug. Zdj -

cia te za wiadczaj  o tym, e fotografia, b d c w wiadomo ci nas odbiorców 

                                                 
11 G. Banaszkiewicz, Sztuka jako warto  dodana twórczo ci naukowej, „Camera Obscura” 2007, 

nr 1, s. 24. 
12 W. Bruszewski, Horyzont, „Camera Obscura” 2006, nr 2, s. 39. 
13 Patrz np. katalog wystawy Fotologia. Egipt – wiat o i Fotosynteza, Muzeum Narodowe  

w Warszawie, Muzeum Narodowe we Wroc awiu, 1993–1994. 
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medium wiarygodnym, nie zarejestrowa a poruszaj cych si  postaci, dla których 

czas ekspozycji by  za d ugi, czyli zagubiony zosta  jaki  element fotografowa-

nej sceny. Natomiast proces rejestracji fotograficznej odnalaz  i zarejestrowa  

lad poruszaj cego si  ognia, który patrz cy ogl dali jako poruszaj cy si  punkt. 

Tylko na fotografii poruszaj cy si  wietlny punkt zosta  zarejestrowany jako 

obraz smugi wiat a. Powsta a nowa jako  estetyczna, któr  stworzy a sama 

technologia. Cytuj c komentarz autora wpisa  on swój lad bytno ci wiedz c, e 

zaistnia  on wy cznie w rzeczywisto ci fotograficznej.  

[…] na zdj ciach pojawia si  co , czego nie by o w fotografowanej rzeczywisto ci. Za to 

znika co  innego, co by o. Rysuj ca osoba ulega dematerializacji, podobnie rzecz ma si  

z psem w sz cym wzd u  polnej cie ki. To wszystko nie dzieje si  w nocy, umo liwia-

j cej wiele podobnych efektów. Równie  nie ma w tym adnych „sztuczek”– po prostu 

fotografia ods ania oblicze niezgodne z naszym o niej wyobra eniem14. 

W 1999 roku Piotr Wo y ski zaprezentowa  pierwsze Mimoformy, realizuj c 

autorski projekt utopijnej mo liwo ci dwuocznego widzenia. Zosta  w nich po-

czony zarówno proces rejestracji widzianej rzeczywisto ci, jak i specyfika na-

rz dzia, które w konsekwencji wywar o wp yw na gotowe prace. Cykl prac foto-

graficznych pt. Mimoformy jest prób  uzyskania na potrzeby sztuki innych mo -

liwo ci percepcyjnych. Podstawowym za o eniem tych prac jest do wiadczenie 

odmiennego wykorzystania zjawiska widzenia dwuocznego. 

W fotografiach tych zak adam swobod  w usytuowaniu wzgl dem siebie dwóch obrazów 

fotograficznych, które s  dla mnie modelem widzenia prawym i lewym okiem. Pozosta-

wiam jednak pewne cechy charakterystyczne dla widzenia dwuocznego. Mo e to by  na 

przyk ad wspólne pole widzenia i sk onno  do budowania zwartej, czytelnej formy 

przedmiotu. Powsta e obrazy traktuj  jako obiektywne wzgl dem rzeczywisto ci nega-

tywu15. 

Wszystkie te realizacje opieraj  si  na refleksji na temat fotografii jako na-

rz dzia analizy i interpretacji wiata umo liwiaj cej zobaczenie znanej rzeczy-

wisto ci w inny sposób, niedostrzegalny w codziennym bytowaniu. Najistotniej-

sz  rol  pe ni w nich czas ekspozycji. 

W ca ej historii fotografii problem czasu wydaje si  by  jednym z kluczo-

wych zagadnie  teoretycznych, zwi zany jest bowiem z technologi  i technik  

tego medium. 

Na pocz tku chodzi o o pokonanie d ugich czasów ekspozycji pierwszych 

fotograficznych materia ów. Jak pisa em na wst pie, heliografia N. Niepce’a 

wymaga a kilkugodzinnego na wietlania, a wiat oczu o  pierwszych dageroty-

pów oscylowa a pocz tkowo w granicach kilkunastu minut, by po kolejnych 

                                                 
14 Katalog wystawy, Galeria FF, ód  1987 
15 P. Wo y ski, Formy i mimo formy, [w:] Estetyka i racjonalno  fotografii, Oficyna Wydawni-

cza Atut, Wroc aw [b.r.w.], s. 108–109. 
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udoskonaleniach mo na by o skróci  czas na wietlania do kilkudziesi ciu se-

kund. Obrazowo na temat czasu ekspozycji pisze Bogna Obidzi ska:  

Sto lat pó niej pó  minuty ci ga si  do króciutkiego „trzask”, którego odg os jest d u -

szy ni  faktyczne otwarcie migawki, trwaj ce oko o jednej setnej sekundy, a nieca e sto 

pi dziesi t lat od pierwszego dagerotypu – nawet oko o jednej kilkutysi cznej cz ci 

sekundy16. 

Zmiana zwi zana ze skróceniem czasu ekspozycji by a jednak g bsza. Dotyczy-

a przede wszystkim czasu pozowania modela przed aparatem. Kilkuminutowe 

pozowanie przed aparatem do dagerotypii wymaga o usztywnienie modela za 

pomoc  specjalnej podstawki mocowanej z ty u g owy, a on sam musia  nie 

mrugaj c oczyma wytrzyma  bez ruchu tak d ugi czas ekspozycji. Ten d ugi 

czas na wietlania pozwalaj cy na „wrastanie” fotografowanych postaci w obraz, 

wi za  Walter Benjamin z poj ciem aury dzie a sztuki, jak  emanowa y wed ug 

niego wczesne fotografie, która to aura zosta a zagubiona w czasach masowej 

reprodukcji. Aur  definiowa  Benjamin w nast puj cy sposób: „Czym e w a-

ciwie jest aura? Osobliwa paj czyna przestrzeni i czasu: niepowtarzalne zjawi-

sko pewnej dali, cho by by a najbli ej”17. 

Zacytujmy dalszy ci g rozwa a  Obidzi skiej:  

[…] nale y zwróci  uwag  na fakt, e zarówno w przypadku dagerotypu, jak i zdj  no-

woczesnych interwa  czasu, w którym odbicie ‘obiektu’ na wietla wiat oczu  po-

wierzchni , przekracza czas naturalnej percepcji. Zauwa my, e w a ciwie nie obserwu-

jemy czyjego  zupe nego bezruchu trwaj cego tak d ugo, jak odwzorowanie na dagero-

typie. Nawet osoba skupiona przy pracy nad czym , g boko zamy lona, b d  pi ca wy-

gl da inaczej – nieustannie, cho  minimalnie, zmienia si , oddycha, mruga oczami, wy-

konuje drobne ruchy mimiczne itp. 

i dalej w odniesieniu z kolei do zdj  z u yciem krótkiego czasu otwarcia mi-

gawki autorka pisze: 

Tak e snapshot zaskakuje, poniewa  przekracza ludzk  percepcj  – ale dokonuje tego na 

jej (percepcji) przeciwnym biegunie. Mo liwo  zatrzymania momentów sto razy krót-

szych ni  u wiadomione mgnienie oka sprawia, e utrwalony na fotografii momentalny 

wygl d nie licuje z tym, co zapami tujemy jako chwilowy obraz. Doskonale znamy te 

sytuacje, gdy na zdj ciu o u amek sekundy spó nionym wzgl dem szczytowego punktu 

u miechu fotografowanych, dostrzegamy grymasy tak obce i sztuczne, e wr cz niewia-

rygodne, nierozpoznawalne. Nasze naturalne spojrzenie – zawsze intencjonalne-

prawdopodobnie zapami tuje ów szczytowy moment wtopiony przez wiadomo  w ca y 

interwa  u miechu w jego p ynnym powstawaniu i przemijaniu, w przedziale czasowym 

                                                 
16  B.J. Obidzi ska, Od dagerotypu do snapshot. Rozwa ania na marginesie wspomnie  K. Blixen 

i V. Woolf, „Sztuka i Filozofia” 2006, nr 29, s. 120. 
17  W. Benjamin, Ma a historia fotografii, [w:] Twórca jako wytwórca, Wydawnictwo Pozna skie, 

Pozna  1975, s. 37. 
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na tyle d ugim i na tyle krótkim, by zmys owe postrzeganie nie przegoni o neurologicz-

nych procesów u wiadamiania ( e to w a nie ‘u miech’), ale dotrzyma o im kroku18. 

W refleksjach teoretycznych nad fotografi , problem poj cia czasu pojawia 

si  w ró nych aspektach wielokrotnie. Najbardziej znane okre lenia to: „balsa-

mowanie czasu”, „ci cie przez czas”, „decyduj cy moment” czy te  „niedecydu-

j cy moment”. 

Poj cie „balsamowania czasu” wprowadzi  Andre Bazin, wg którego foto-

grafia nie tworzy rzeczywisto ci artystycznej jak sztuka, lecz balsamuje czas, ra-

tuj c go przed samozniszczeniem. U podstaw refleksji Andre Bazina sta a kon-

cepcja, i  istot  popularno ci fotografii jest t sknota cz owieka za nie miertelno-

ci  w sferze symbolicznej. T  psychologiczn  genez  fotografii przedstawi   

w Ontologii obrazu fotograficznego19. Ci g e poszukiwanie przez cz owieka 

sposobów przed u enia ycia poprzez pozostawianie swojej obecno ci w postaci 

ladu, odcisku czy wizerunku plastycznego jest wg Bazina wynikiem „komplek-

su mumii”, czyli kompleksu podobie stwa i potrzeba „zachowania” siebie dla 

potomno ci. Fotografia uwalniaj c malarstwo od potrzeby tworzenia podobie stw, 

przej a na siebie funkcje rejestrowania rzeczywisto ci. Istot  fotografii staje si  po-

twierdzenie faktu „to by o”, a zatem w fotografiach chodzi o czas, a nie o form , 

poniewa  najwa niejsz  kwesti  jest, e stanowi  one dla nas klisze pami ci.  

Poj cie „balsamowanie czasu” sta o si  popularne i przywo ywane w opi-

sach prac wielu fotografów. Przywo am tu cytat z wypowiedzi Zofii Rydet na 

temat w asnego, realizowanego w latach 1978–1991 projektu Zapis socjologiczny20:  

[…] mój zapis mia  by  takim balsamowaniem czasu, mia  czy raczej ma utrwali  to, co 

ju  si  zmienia i co, cho  jest jeszcze realn  rzeczywisto ci , przestaje istnie  i mo e ju  

w nied ugim czasie b dzie trudne do wyobra enia. Ma pokaza  wiernie cz owieka w jego 

codziennym otoczeniu, w ród jakby tej otoczki, która z jednej strony staje si  dekoracj  

jego bezpo redniego otoczenia – wn trza, ale która tak e pokazuje jego psychik , mówi 

czasem wi cej ni  on sam21. 

O „ci ciu przez czas” pisa  Alfred Ligocki nast puj co:  

Niezwykle wa n  rol  dla ekspresji artystycznej fotografii odgrywa trafne „ci cie przez 

czas”. Zdj cie jest nieruchome, 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 odkrywczej obserwacji, b yskawicznego syntetyzowania i poddania si  

uderzeniu rzeczywisto ci najwa niejszym atrybutem artysty fotografa22. 

                                                 
18  B. Obidzi ska, dz. cyt., s. 121–123. 
19  A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, [w:] Film i rzeczywisto . Wybór tekstów, WAiF, 

Warszawa 1963. 
20 Tytu  Zapis socjologiczny wykreowa a Urszula Czartoryska. 
21 Miesi c Fotografii, katalog, Kraków 2008, s. 71. 
22 A. Ligocki, Fotograficzne penetracje, Wydawnictwo Literackie, Kraków 1979, s. 75. 
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Jak wida  koncepcja Ligockiego dotyczy fotografii reporterskiej, analogicz-

nie jak teoria „decyduj cego momentu” Henri Cartier-Bressona, któr  ten ostatni 

opublikowa  w formie wst pu do swojego albumu zdj  Obrazy z ukrycia wyda-

nego w 1952 r. W tek cie tym przywo uje s owa kardyna a Retza23: „Nie ma ni-

czego na wiecie, co nie mia oby decyduj cego momentu”24. Sens okre lenia 

„decyduj cy moment” nie dotyczy oczywi cie tylko fotografii reporterskiej. Ju  

w 1852 roku William Henry Fox Talbot eksperymentowa  ze „zdj ciami mo-

mentalnymi”, które uzyskiwa  przy pomocy b ysku iskry elektrycznej, by po-

chwyci  ycie niczym my liwy. „Szybkie obrazy, rozk adaj ce ruch na coraz 

krótsze okresy na wietlania, przedstawiaj  tylko jeden wycinek z przep ywaj -

cego strumienia ycia, który nigdy si  nie powtórzy”25. W przypadku fotografii 

reporterskiej, „decyduj cy moment”, to ustawiczne usi owania fotografa, aby 

by  we w a ciwym miejscu i w a ciwym czasie, aby uchwyci  ca e wydarzenie 

w unikalnym kadrze. Zdaniem Cartier-Bressona fotograf, to my liwy poluj cy 

na motyw. W wymienionym wy ej albumie swoich zdj  pisze:  

Chodzi em przez ca y dzie , z wyt on  uwag , usi uj c na ulicach wykona  zdj cia  

z zaskoczenia, jakby przy apuj c chwile na gor cym uczynku. Nade wszystko pragn em 

pochwyci  w jednym obrazie istoty sceny, która si  wy oni a26. 

Prze omem w podej ciu do fotografii reporta owej by a realizacja pt. Ame-

rykanie szwajcarskiego fotografa zamieszka ego w USA, Roberta Franka, wy-

dana w formie ksi ki najpierw we Francji w 1958 roku, a pó niej w USA. 

Zdj cia wykonane podczas dwuletniej podró y po kraju nie pokazywa y wyda-

rzenia w jakim  kulminacyjnym momencie, sta y jakby w opozycji do „decydu-

j cego momentu” lansowanego przez Henri Cartier-Bressona. Nowy by  równie  

wybór motywów podkre laj cych rozleg o  terenów, ale równie  wielonaro-

dowo  kultur, ró norodno  spo ecze stwa, samotno , s owem codzienn  ba-

nalno . Wydawa o si , e zdj cia te mo e wykona  ka dy i wsz dzie. Mo na 

powiedzie , e koncepcja „niedecyduj cego momentu” opowiada o tym, e 

wiat nie sk ada si  z decyduj cych momentów i nie ma powodu polowa  na 

ekstremaln  chwil , aby o nim opowiada . 

O „banalnej chwili”, jako reakcji na „decyduj cy moment” pisze w kontek-

cie konceptualnej fotografii ameryka skiego artysty Douglasa Hueblera w swo-

im tek cie Leszek Brogowski: „Automatyczne wybieranie motywów zdj  we-

d ug wcze niej zdefiniowanych regu  obezw adnia t  niebezpieczn  retoryk , 

gdy  eliminuje subiektywno  z aktu polegaj cego na wyborze obrazu fotogra-

ficznego i/lub jego wizualnej tre ci”27. Cytat ten jest swoist  manifestacj  nie-

                                                 
23 Kardyna  Retz (Jean François Paul de Gondi [1613–79]), francuski arcybiskup, polityk i pisarz. 
24 H. Cartier-Bresson, Decyduj cy moment, „Format” 2005, nr 46, s. 2. 
25 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Universitas, Kraków 2007, s. 224. 
26 F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, Universitas, Kraków 2007, s. 37. 
27 L. Brogowski, Koniec fotografii, „Format” 2003, nr 43, s. 84. 
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wiary artysty wobec „decyduj cego momentu” czy te  inaczej „uprzywilejowa-

nej chwili” na rzecz dowarto ciowania do wiadczenia potocznego i zdj  przy-

padkowych, niedaj cych si  poddawa  selekcji estetycznej. 

Z kolei Roland Barthes w swojej klasycznej pozycji wiat o obrazu. Uwagi 

o fotografii pisze co nast puje:  

To co tworzy natur  Fotografii, to czas na wietlania, pozowania. Nie jest wa ny czas 

trwania fizycznego na wietlania, bo nawet jedna milionowa sekundy (kropla mleka  

H.D. Edgertona) zak ada tak e pozowanie, a pozowanie nie jest tu podstaw  przedmiotu, 

w który si  celuje, ani nawet technik  Operatora, lecz rezultatem intencji odczytywania. 

Przymierzam nieruchomo  obecnego zdj cia do samego momentu ekspozycji i to w a-

nie znieruchomienie stanowi poz . [...] W Zdj ciu co  umie ci o si  przed ma ym otwo-

rem i pozosta o tam ju  na zawsze28.  

Na zako czenie chcia bym odwo a  si  jeszcze raz do komentarza towarzy-

sz cego mojej pracy Paralaksa czasu. Napisa em w nim, i  wykorzystuj  mate-

ria  barwny niejako wbrew „instrukcji obs ugi”. Chcia bym wyja ni  to sformu-

owanie, które nabiera szczególnego znaczenia w epoce cyfrowej. Poj cie to 

umie ci em w cudzys owie, bo nie chodzi mi o modyfikacj  czy zamian  sprz tu 

prowadz c  do jego nowych zastosowa , jak to ma niejednokrotnie miejsce  

w wielu wspó czesnych realizacjach. Jak twierdzi Mirko Tobias Schafer:  

[…] w epoce cyfrowej ka dy produkt wykorzystuj cy technologi  komputerow  mo e 

by  poddany modyfikacjom. Od samego pocz tku epoki komputerów i sprz tu elektro-

nicznego u ytkownicy szukaj  sposobu zaadoptowania go i przystosowania do w asnych 

potrzeb. Zdarza si , e znajduj  jego nowe zastosowanie. […] Gameboy Nintendo zosta  

zamieniony na edytora muzyki i narz dzie DJ-a. […] Odkurzacz Roomba w formie robo-

ta równie  przyci gn  uwag  kilkunastu u ytkowników, ze wzgl du na mo liwo  eks-

perymentowania z technik  robotów, a iPod zosta  przerobiony na Linuxa. Kompetentni 

u ytkownicy s  w stanie zmieni  prawie ka dy nowy produkt, a nawet zrobi  z niego co  

innego29. 

Moja artystyczna strategia podobna by aby w takim razie do koncepcji nie-

mieckiego fotografa Andreasa Müller-Pohle „omini cia programu kamery”. 

Ucieczka przed programem kamery jest zatem ucieczk  przed tymi „charakterystycznymi 

cechami fotografii”, które zosta y zdefiniowane przez fotograficzny formalizm
30

.  

Gdybym mia  w jednym zdaniu podsumowa  Paralaks  czasu, okre li bym 

ten projekt jako prób  czynienia widzialnym tego, co ukryte. Jako tworzenie 

nowej rzeczywisto ci – rzeczywisto ci fotograficznej. 

 

                                                 
28 R. Barthes, wiat o obrazu. Uwagi o fotografii, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 132–133. 
29 M.T. Schafer, Praca domowa, „Magazyn Sztuki” 2005, nr 32–33, s. 39. 
30 A. Müller-Pohle, Analogizacja, digitalizacja, projekcja, „Format” 1997, nr 3–4. 


