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patrze

Jak czas
przechodzi

ide kawatelk z nim

Michael Fleischer

Fotografowac: umiesci¢ glowe, oko i serce

na tej samej linii wzroku.

Henri Cartier-Bresson

Czern 1 biel, to wizja nadziei i rozpaczy,

ktorym ludzkos¢ zawsze jest poddawana.

Robert Frank

Pamigci Roberta Franka (1924-2019)



WSTEP

W 1952 roku Henri Cartier-Bresson wydal swojg ksiazke Decydujgcy moment
zawierajgca 126 fotografii oraz poprzedzajacy je wstep, bedacy wykladnig koncepcji
artystycznych autora. Wsrod nich znajdujemy definicje terminu bedacego tyvtutem
ksigzki, a zarazem podstawowg metodg tworcza Cartier-Bressona: ,,Dla mnie fotografia
jest rownoczesnym rozpatrywaniem, w ulamku sekundy, znaczenia zdarzenia,
jak rowniez organizacja form, ktére nadaja takim zdarzeniom ich wlasciwy wyraz.
W wywiadzie dla Washington Post z 1957 roku fotograf precyzuje znaczenie terminu
decydujgcy moment: Jest taki kreatywny ulamek sekundy podczas robienia zdjecia.
Twoje oczy musza zobaczy¢ kompozycje lub wyraz, jaki zaoferuje ci zycie 1 musisz
wiedzie¢ z udzialem intuicji, kiedy wyzwoli¢ migawke. To jest moment, w ktoérym
fotograf’ jest kreatywny. Ach... Ten moment... Przegapiles go 1 jest stracony
na zawsze...” . I dalej: ,,Wewnatrz ruchu jest jeden moment, kiedy wszystkie elementy
sg w rownowadze. Fotografia musi doceni¢ wazno$¢ tego momentu i1 zatrzymac
je W owej rownowadze™. Za trafnoscig tej] metody oczywidcie przemawia fantastyczny

dorobek Cartier-Bressona. Ale czy tak naprawde jest to jedyna metoda?

' . Cartier-Bresson, The Decisive Moment, Steidl Verlag, Getynga 2014, s. 16 (thum. wlasne).

* H. Cartier-Bresson, cyt. za: A. Bernstein The Acknowledged Master of the Moment, “The Washington
Post", 5. 08. 2004, https:/www. washingtonpost.com/wp-dyn/articles/A39981-2004 Augd htm], (dostep:
21.12.2020) (thum. wiasne).

3 .
Tamze.



1. Henri Cartier-Bresson, Za dworcem Saint-Lazare, 1932.

Spojrzmy na bodaj najstynniejszy przyktad decydujgcego momentu w fotogratii
Henri Cartier-Bressona zatytulowanej Za dworcem Saint-Lazare (Paryz, 1932).
Skaczaca przez kaluzg posta¢ z pewnoscia jest uchwycona w jej decydujgcym
momencie, tuz przed dotknieciem lustra wody; doskonata symetria odbicia w wodzie,
swietna kompozycja obrazu. Mnie jednak zawsze intrygowata posta¢ znajdujaca sie
na tej fotografii centralnie w kadrze, w jego gltebi. W opozycji do skaczacego nad woda
przechodnia sprawia wrazenie od dawna zadomowionej w tej dziwnej przestrzeni.

Z pewnoscia cztowiek ten nie doswiadcza teraz swojego decydujgcego momentu.



Czy tajemnica jego rzeczywistosci jest jednak przez to mmiej warta poznania

1 opowiedzenia?

W zyciu wickszosei ludzi nie dominujg decydujgce momenty. Nie doswiadczajg
tego szczegodlnego rodzaju rownowagi, racze] jej cigglego zaburzenia. Esencja zycia
nie jest wiec wylacznie kwintesencja chwili, a rozciagnigty w czasie stan momentow
pomiedzy, permanentne] nierownowagi. Przywolajmy obszemiejszy fragment

Z rozwazan Susan Sontag:

,LProgram realizmu w fotografii sprowadza si¢ w gruncie rzeczy do przekonania,
ze rzeczywistosc jest ukryta. A jako taka powinna zostad odstonigta. Cokolwick aparat
zarejestruje, jest odstonigeiem tajemnicy — czy bedg to niedostrzegalne, ulotne fragmenty
ruchu, porzadek, ktorego nie jestesmy w stanie dostrzec golym okiem,
czy tez ,rzeczywistos¢ wyzszego rzgdu” (okreslenie Moholy-Nagya), czy po prostu
eliptyczny sposéb widzenia. ,.Cierpliwe wyczekiwanie na chwile rtownowagi™ opisywane
przez Stieglitza, zaklada, ze rzeczywistosé jest w sposob zasadniczy ukryta; podobnie jest
u Roberta Franka: czekanie na moment wjawnienia braku réwnowagi, kiedy mozna
przylapaé rzeczywistos¢ nicupozowana w sytuacji, ktorg nazywa on »chwilami
pomiedzy«™.

Uchwycenie/odsloniecie w rzeczywistoSci stanow nierownowagi, momentow
pomiedzy — tak jak o tym pisal Robert Frank — stanowi dla mnie zasadniczy problem
artystyczno-badawczy, ktory podejmuje w swojej pracy doktorskiej. Staram sig,
praktykujac formule fotografii ulicznej, przeniknaé i1 zobrazowaé ten obszar. Istotnym
elementem zadania artystycznego 1 badawczego, ktore przed sobg stawiam jest
pragnienie, by mozliwie jak najbardziej zblizy¢ sie z fotografowaniem do patrzenia
i zapamietywania, tak ze fotografia stawalaby sie niejako czystym zapisem

intensywnego aktu percepcyjnego.

Podstawg do poznania tak subtelnych zjawisk musi by¢ wlasciwa przecigglemu
spojrzeniu  czulym okiemm uwazna 1 przychylna obserwacja otoczenia. Motywem
emocjonalnym staje si¢ wigc dla mnie odnajdowanie wewngetrznego rezonansu wobec
spotkanych na mojej drodze ludzi 1 sytuacji. Nalezy przy tvm zawsze docenié wage
intuicyjnosci pierwszego spojrzenia, nawet kosztem braku technicznej perfekcji obrazu.
Zredukowanie weryfikacji techniczne] daje w moim przekonaniu wigksze szanse
wydobycia prawdy o wzajemnych relacjach znaczeniowych. Zakladam réwniez, iz sila

tak powstalych fotografii moze by¢ ich lekkos$¢ 1 spontaniczno$é. W czasie

'S, Sontag, O fotografii, thum. S. Magala, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2017, s. 130.



fotografowania staralem si¢ pozostawia¢ margines niepelne) interpretacji, aby nie
wyczerpywace potencjatu zaobserwowane] sytuacji. Chodzi tu réwniez o ustanowienie

wlasciwych proporcji migdzy mysleniem a odczuwaniem.

Ostateczna realizacje pracy praktyczne] stanowi cykl 21 czarno-bialych
fotografii pt. Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nieréwnowagi, upubliczniony
w formie wystawy w Galerii Fotografii Lodzkiego Towarzystwa Fotograficznego
im. E. Hanemana, trwajacej w dniach 16-21 listopada 2021 roku. Fotografie
wykonywalem latem 2019 roku w lodzi — w miescie, w ktorym si¢ urodzilem,
wychowalem, 1 ktore wcigz odkrywam na nowo. Nie opatrywatem ich jednak zadnymi
tytulami. Nie wskazywatem tez na lokalizacj¢ w przestrzeni miasta wykonanego ujecia.
Zalezalo mi, aby poprzez zredukowanie tych konkretnych/lokalizacyjnych kontekstow
da¢ mozliwos¢ odbiorcy stwarzania swoich wlasnych kontekstow, uruchamiania
asocjacji zwigzanych raczej] z odczuciem sytuacji ukazanej na fotografii, a nie miejsca,

w ktorym zostata wykonana.

Swoja praktyke artystyczng, jak i komentujgcag ja, teoretyczng czgsé pracy
doktorskiej pt. Przeciqete spojrzenie / czulym okiem / fotografia nieréwnowagi
ustanawiam w inspiracji dokonaniami Roberta Franka, z drugiej strony — w twoérczym
dialogu z Henri Cartier-Bressonem. Do prac fotograficznych Cartier-Bressona
i sformulowanej przez niego filozofii fotografii niezmiennie odwolujg si¢ rézni
fotogratowie. Jego praktyka i refleksja — mimo upltywu czasu — stanowi wcigz aktualny
1 wazny punkt odniesienia. Pojecie decvdujgcego momeniu jest emblematem,
poczawszy od przywolywania go w niezliczonych samouczkach, poprzez wyklady,
artykuly naukowe az po samych fotografow parajacych si¢ od wiclu lat fotografia
uliczng. Sentencja Kardynala Retz przywolana przez Cartier-Bressona w The Decisive
Moment jako motto: . Nie ma na $wiecie niczego, co nie ma swojego decydujacego
momentu™, prowokuje mnie nie tyle do polemiki, ile do wykrystalizowania innej,
gleboko we mmie tkwigce) wizji, pokrewnej idei Roberta Franka — uchwycenia

1 kontemplowania w fotografii momentu nierownowagi.

*H. Cartier-Bresson, The Decisive Moment, dz. cyt., s. 1 (thum. wiasne).



Pierwszy rozdzial teoretycznej pracy doktorskiej poswigcam problematyce
flaneura. Flaneuryzm wskazywany jest jako kulturowy prototyp fotografii ulicznej,
ale jest to takze bardzo istotne doswiadczenie w mojej praktyce artystycznej. Ponadto
fascynujgce wydaje mi si¢ dostrzezenie przejscia od tego kontekstu kulturowego
do samego fenomenu fotografii ulicznej, ktoérego omowieniem zajmuje si¢ w rozdziale
drugim. W rozdziale tym koncentruj¢ si¢ na historycznym aspekeie, tzn. na ukazaniu
poczatkow tego zjawiska 1 jego rozwoju w wieku XX do czasu Henri Cartier-Bressona
1 jego filozofii fotografii, oraz Roberta Franka. Poniewaz moja praca nie jest
monografig fotografii ulicznej, z oczywistych 1 koniecznych wzgledow dokonujg
wyboru artystow, ktorych tworczosé przedstawiam. Ostatni, trzeci rozdzial poswigcony
jest opisowi procesu tworczego zwigzanego z przygotowaniem przeze mnie
prezentowanego cyklu fotografii, 1 w tym kontekscie — namystowi nad kluczowym
problemem artystyczno-badawczym, ktory podejmuje w pracy doktorskiej. Nastgpna
czgs¢ to Zakonczenie. Na pozostate czesci rozprawy skladaja sig¢ kolejno: spis ilustracji,

bibliografia, netografia i streszczenie.

TR



L.

FLANEUR I TOPIKA WEDROWKI PO MIESCIE

W potowie XIX wieku na ulicach Paryza zaobserwowaé mozna niespotykang dotad
postaé nieSpiesznego spacerowicza-obserwatora. Wspolczesni okrzykneli go mianem
flaneura. Termin 6w pojawil si¢ juz XVII wiecku w Touraine, we Francji®, a jeszcze
w 1808 roku pojecie to w stownikowych omowieniach mialo ,,zabarwienie pejoratywne
1 odnosilo si¢ do osdb niemajacych stalego miejsca w strukturze spoleczenstwa
feudalnego, a wiec przestepcow, wloczegdw, bezdomnych, ludzi bez statego adresu
i zajecia”’, innymi slowy dotyczylo .podejrzanych person wykluczonych

o 8
ze swiata spolecznego™.

Jednakze zaledwie pot dekady pozniej termin 6w zaczyna traci¢ swoj pierwotny
sens. Robert Zielnicki podaje, ze pochodzacy z polowy XIX wicku Oxford English
Dictionary definiuje flaneuryzm jako ,trwonienie czasu na przygladanie si¢ wystawom
sklepowym”g, natomiast Honoré de Balzac juz w eseju z 1829 roku, Fizjologia
matzenstwa, ukazuje flaneura ,jako estetg fascynujacego sig obserwowaniem paryskich

10 . .. . .. . . oy .
7. Takie rozumienie flaneuryzmu przybliza si¢ do znaczenia wynikajacego

ulic
z etymologii flaneura — stowo to ma swoje zrodlo w staronordyckim czasowniku flana,

oznaczajgcym ,,wedrowanie bez celu”.

® M. Dzionek, W strong antropologii prrestrzeni. Flaneur — szkic do portretu, , Anthropos?” 2003, nr 2-3,
za K. Loska, Fldneur jako metafora wspdlczesnej kultury, [w:] Infermedialnos¢ w kulturze kohca XX
wieku, red. A. Gwozdz, 3. Krzemien-Ojak, Biatystok 1998, s. 41 oraz R. Zielnicki, Od pasazy do parkow
rozrywki. Szkic po przeobrazeniach flaneuryzmu, Kultura Wspolczesna” 1999, nr 3, s. 99.

" Tamze
8 R. Zielnicki, Od pasazy do parkéw rozrywki ..., dz. cyt., s. 99.
? Tamze

10 .
Tamze



10

Zatem w drugiej polowie XIX wieku flaneur zdecydowanie przestaje by¢
postacia negatywng 1 tak oto jest przeciwstawiany zwykltemu gapiowr przez
dziennikarza, historyka 1 pisarza Frangois-Victora Fournela w jego dziele z 1858 roku
pod wiele mowiacym tytutem Co mozemy zobaczy¢ na ulicach Paryza:

,Nie mylmy wszakze flaneura z gapiem (badaud); istnieje migdzy nimi subtelna réznica.
[...] Flaneur obserwuje 1 zastanawia si¢, [...] zawsze zachowuje pelni¢ swej

indywidualnosci. Natomiast u gapia rozplywa si¢ ona, wchlonicta przez s$wiat

zewnetrzny, ktory dziala nan az do upojenia i ekstazy. Gap pod wplywem jakiego$
gtrzny ry PoJ y pp p Jakieg

widowiska staje si¢ istotg bezosobowa; nie jest juz czlowiekiem, lecz publika, tlumem™"'".

A wigc flaneur jest autonomicznym,
swiadomym 1 uwaznym obserwatorem
codziennego  zycia  ulicy  (,,Swiata
zewnetrznego”). Cechuje g0
refleksyjnosc, a poprzez SWOj
indywidualizm zachowuje dystans do

wydarzen, ktorych jest Swiadkiem.

Figura/postac flaneura przenikneta
do wspolczesne) swiadomosci kulturowej
przede wszystkim za sprawa ogromnej
1 zarazem niedokonczone) pracy Waltera
Benjamina Pasaze. Dzieto to, odkryte
1 zredagowane juz po $Smierci Benjamina,
o jawi si¢ jako otchlanne, nie tyle jednak ze

wzgledu na objetos¢ (ponad pot tysigca

stron), ille na  fragmentaryczny,

2. Paul Gavarni, Le Flineur. ) ) )
wielowatkowy 1 dygresyjny charakter.
Odnalezione =zostalo jako =zbior wielu teczek, przypominajacych swoisty
hipertekst — poszczegodlne partie tekstu maja nadane przez Benjamina kody 1 odnosniki

do innych tekstow z innych teczek.

"' F.-V. Fournel, Ce qu’on voit das les rues de Paris, E. Dentu, Librarie-Editeur, Paryz 1858,
s. 270 (thum. wt).
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Roma Sendyka komentujac ogrom erudycyjnej pracy Benjamina, przyvwoluje
stwierdzenia autora:
Jak pisalem te prace: krok po kroku, wykorzystujac nastrgezany przez przypadek bodaj

najmnigjszy punkt oparcia, zawsze jak kto§ wspinajgcy si¢ na nicbezpiecczne wysokosci

1 ani na moment niemoggcy si¢ obejrzed, aby nie dostaé zawrotu glowy (ale rowniez

i po to, aby zachowaé sobie na koniec calg potege dookolnej panoramy)’™*.

Pasaze, ktore staly si¢ .ksiazka-legenda™, sa socjologiczno-estetyczno-
filozoficznym studium badawczym, obejmujagcym analizy, omoéwienia 1 cytaty
z réznego rodzaju prac, przede wszystkim jednak z utwordow literackich. Benjamin
w tworczoscl Charlesa Baudelaire’a odnajduje prototyp flaneura, czyli estety 1 dandysa
przechadzajacego si¢ po XIX-wiecznym Paryzu, po jego ulicach i bulwarach: ,,.Zbior
wierszy Baudelaire’a Kwiaty zfa jest kamieniem wegielnym ogromnej pracy Benjamina
nad nowoczesnoscig, niedokonczonym studium paryskich arkad. Dla Benjamina
wiersze sg zapisem wedrownego spojrzenia, jakie flaneur kieruje na Paryz”14. Trzeba
jednak doda¢, ze posta¢ flaneura pojawia si¢ rowniez w utworach m.in.: Edgara Allana
Poe, Charlesa Dickensa, Honoré Balzaca, Emesta T. A. Hoffmanna, Emila Zoli, Victora
Hugo, Gustave’a Flauberta, Marcela Prousta, Roberta Walsera. Oczywiscie flaneurem
byl sam Walter Benjamin. Jego rozwazania sprawily, ze w XX-wiecznej mysh

naukowej 1 wyobrazni kulturowej postaé¢ flaneura rozwija si¢ jako archetypiczny

wzorzec doswiadczenia miasta.

W te] czgdel pracy w duzej mierze bede odnosit sie do fragmentow Pasazy,
podejmujac osobista wedrowke przez ich hipertekstowo-labiryntowsa strukturg
1 wydobywajac w przyjetym przez siebie porzadku aspekty figury flaneura.

2w Benjamin, Pasaze, thum. 1. Kania, red. R Tiedemann, Wydawnictwo Literackie, Krakdw 2005,
s. 506. Zob. takze R Sendyka, Montaz rzeczywistosci — o Pasazach Waltera Benjamina, ,,Wieloglos”
2007, nr 1, 5. 150.

3 Okreslenie Romy Sendyki, zob. takze Montaz rzeczywistosci — o Pasazach Waltera Benjamina, tamze.

Y A. Friedberg, Les Flaneurs du Mal(l): Cinema and the Postmodern Condition, PMLA 106.3 (1991),
s. 419-31 (thum. wiasne).
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Flaneur: artysta-obserwator

- Wyjé¢ wtedy, gdy nic nas do tego nie zmusza, 1 podazy¢ za glosem natchnienia, jak

13 tak pisze

gdyby samo skregcanie w lewo czy w prawo bylo czyms z gruntu poetyckim
cytowany przez Benjamina powiesciopisarz Edmond Jaloux w swoim artykule Le
dernier flaneur (Ostatni wedrowiec). Niewatpliwie flaneuryzm staje si¢ od drugiej
polowy XIX wicku inspirujagcym 1 c¢kscytuyjacym stylem zycia. Bycie wowczas
flaneurem bylo jednak zajeciem elitarnym, mogli sobie na nie pozwoli¢ nieliczni,
dysponujacy duzg iloscig wolnego czasu i o zabezpieczone] materialnie egzystencii.
,Przechadzki byly zajeciem dla wybranych — ludzi o duze) iloéci wolnego czasu
i dochodach, jakie zycie w zwolnionym tempie, Zycie od niechcenia, zycie jako
kolekcjonowanie wrazen, czynity mozliwym. Nie byl, i nie mégl by¢ wowezas
spacerowicz wzorem powszechnym (choé waga jego byla niewspdlmierna

do czgstotliwosci): byl on wzorem kultwrowym elity, a wige doswiadezenie
uksztaltowane w toku jego praktykowania bylo tyglem, w jakim warzylo si¢ to, co

okreslamy mianem kultury nowoczesnej w znaczeniu kultury duchowej i artystycznej™'®.

Flaneur staje si¢ zatem reprezentantem subkultury, zyjacym od niechcenia
koneserem doznan, bez pospiechu kontemplujacym i komentujacym miejskie zycie.
Flaneur jest rowniez intrygujacg postacig, bacznie obserwowang przez elite kulturalno-

artystyczng.

Na gruncie sztuki figurag flaneura szczegdlnie zainteresowal sie w swojej
tworczosei Baudelaire jako postacia ,samotnego artysty-spacerowicza, niespiesznie
przechadzajacego sie thumnymi ulicami i pasazami XIX-wiecznego Paryza™’. Tak oto
charakteryzuje Baudelaire flaneura w swoim eseju z 1863 roku, opisujacym postac
1 tworczos¢ wspotezesnego mu malarza Constantine Guys’a, autora licznych ilustracji
przedstawiajgcych uchwycone na zywo (z perspektywy flaneura) scenki uliczne oraz
obyczajowe z zycia miasta:

,.Obserwator, dyletant, flineur — nazwijcie go jak cheecic; zeby jednak scharakteryzowad

tego artyste, trzeba go obdarzyé epitetem, ktdrego niepodobna zastosowad do malarza
tematow wiecznych lub przynajmniej bardziej trwalych, bohaterskich czy religijnych.

Y E. Jaloux, Le dernier flaneur, Le Temps™, Paryz 22. 05. 1936; cyt. za: W. Benjamin, Pasaze, dz. cyt.,
5. 481.

16 7. Bauman, Dwa szkice o moralnosci ponowoczesney, Instytut Kultury, Warszawa 1994, s. 23.

Y'M. Dzionek, W strone antropologii przestrzeni .., dz. cyt.
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Niekiedy jest poets; czescie zbliza si¢ do powiesciopisarza czy moralisty; jest malarzem

. L e Ce . 18
okolicznosei 1 tego, co w niej wieczne” .

4. Constantine Guys, Powozy i spacerowicze na Polach Elizejskich.

18 Ch. Baudelaire, Malarz zycia nowoczesnego, tham. J. Guze, Slowo/Obraz Terytoria, Gdansk 1998,
s. 15.
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Flaneur ma wigc wszystkie przymioty prawdziwego artysty, a jego wedrowki
1 czgsto z pozoru blahe obserwacje majg atrybut ponadczasowosci. Przywolywany
wezesnie] Fournel rowniez dostrzega potencjal flaneura w sferze sztuki, a nawet
obarcza go swoistym  imperatywem  artystycznym, nakazem  starannosci
1 odpowiedzialnosci za swoje postgpowanie:
Lnteligentny 1 sumienny flaneur, skrupulatnic przestrzegajacy swoich obowiazkow,
postrzegajgey wszystko 1 nie zapominajacy niczego, moze zagraé rolg pierwszoplanowy
w republice sztuki. Jest on przemieszczajgcym si¢ 1 namigtnym dagerotypem, ktory

zachowuje najmniejsze §lady i na ktérym sa odwzorowane, wraz z ich zmieniajgcymi si¢

odbiciami, bieg rzeczy, ruch miasta, wielokrotna fizjonomia ducha publicznego,

przekonan, antypatii i zachwyty thimu’™”,

Fournel przyréwnuje flaneura do dagerotypu (a wigc do fotografii) perfekcyjnie
1 szczegOlowo, acz dynamicznie rejestrujgcego wieloaspektowo rozumiane zycie ulicy.
Flaneur jest zatem nie tylko artysta, ale dzigki wedrowkom kolekcjonuje obserwacje,
ktore w jego umysle, w jego mentalnosci staja sig dzietem artystycznym. Dostrzega
to rowniez 1 zywiotowo opisuje Baudelaire:
~Mozna by go [flineura — M. R. | tez poréwnaé do lustra, rownie ogromnego jak ten
thum; do kalejdoskopu obdarzonego S$wiadomo$cig, przy kazdym poruszeniu

odslaniajgcego wiclorakic ksztalty zycia 1 zmienny wdzigk wszystkich jego elementow.

Jest to ja wiecznie niesyte wszelkiego nie-ja, w kazdej chwili oddajace je 1 wyrazajace

i o . - : 20
w obrazach bardziej zywych niz Zycie, zawsze niestale 1 ulotne’".

Flaneur definiowany jest wige poprzez metaforyke lustra 1 pokrewne obiekty
odbijajgce, zwielokratniajgce zmiennos¢ 1 dynamike rzeczywistosci spolecznej,
rzeczywisto$ci miasta. Lustro jest jednym z potezniejszych symboli w wielu kulturach.
Jego symbolika jako ,zwierciadla umyshi™ ukazuje zdolnos¢ cztowieka do czystego,
niczym niezmaconego odzwierciedlenia w swoim umysle/duszy prawdy duchowe;.
W ujeciu Baudelaire’a symbolika ta taczy sig z realistycznym postulatem
jak najwierniejszego odwzorowania zlozonosci fenomenow rzeczywistosci. Flaneur

jawi si¢ wigc jako medium zdolne to uczynic.

Y F -V. Fournel, Ce gu’on voit das les rues de Paris, dz. cyt., 5. 270 (thum. wlasne).

¥ Ch. Baudelaire, Malarz zycia nowoczesnego, dz. cyt., s. 20.
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Flaneur i krajobraz-miasto

»Albowiem to nie cudzoziemcy, lecz sami paryzanie uczynili Paryz ziemia obiecana

flaneura, »krajobrazem zbudowanym z samego Zycia«, jak to kiedy$ ujgt Hofmannsthal.

Krajobraz — oto czym w istocie miasto staje si¢ dla flineura™",

Benjamin opisuje nastgpnie dwojakos$é doswiadczenia miasta przez flaneura —
,otwiera sie przed nim jako krajobraz, obejmuje go jako izba™*. Miasto jest dla
flaneura naturalnym srodowiskiem Zzycia, a ruchliwe ulice, bulwary 1 zatloczone pasaze
sa jego domem. Benjamin zauwaza, iz ,to Paryz stworzyl typ flaneura™. To prawda,
Paryz jest ,stolica flaneurow™, lecz flaneur moze przemierza¢ kazda metropolig.

Przez. szybe kawiarni rekonwalescent przyglada sie z rozkosza tlumowi, mysla
jednoczge sig z wszystkimi my§lami wokdét niego. Dopiero co wymknagl si¢ cieniom
émierci 1 teraz w upojeniu wdycha zapach wszystkich tchnien zycia; poniewaz byt bliski

zapomnienia o wszystkim, przypomina sobie i Zzarliwie pragnie przypomnie¢ sobie

wszystko. Wreszceie biegnie przez tlum, szukajac nieznajomego, ktorego twarz, widziana
2324

przez sekundg, urzekta go

Tak oto Baudelaire opisuje posta¢ flaneura z powiesci Edgara Allana Poe z 1840
roku, zatytutowanej Cztowiek z tiumu, ktorej akcja rozgrywa si¢ w Londynie.
,JKlasyczny flineur jest bohaterem na wskrog miejskim (jezeli wegdrowanie uznamy za
czynno$é fizyezng, w realnym $wiecie zachodzacy), a dokladnigj wielkomiejskim. Nie

zaistnialby bez specyficznych warunkow cywilizacyjnych, spolecznych i1 kulturowych

XIX-wieczne] metropolii. Od polowy tego wieku mozemy moéwié juz o »rewolucji

. . 25
urbanistycznej«™”.

Ta gwaltowna przemiana jest wynikiem zmiany kulturowej 1 ekonomiczne;,
przeobraza strukture miasta, decentralizuj¢ ja. Traci na znaczeniu rola centrum
wyznaczonego przez rynek (agorg) na rzecz ulicy. Nalezy zwrdcié rowniez uwage,
ze ulica jest domena miasta 1 cywilizacji w przeciwienstwie do drogi, ktora kojarzy sig
Z prowincja 1 naturg. ,Zanik roli cenirum jako metaforycznego skrzyzowania tego,
co boskie z tym, co $§miertelne oraz stopniowe przesuwanie si¢ akcentow projektowania

z miasta jako miejsca do mieszkania na miasto jako schemat przejéé 1 traktow

W, Benjamin, Pasaze, dz. cyt., s. 462.

* Tamze

= Tamze

* Ch. Baudelaire, Malarz zycia nowoczesnego, dz. cyt., s. 61.

M. Dzionek, W strone antropologii przestrzeni ..., dz. cyt.
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komunikacyjnych™®. Gwaltowne przeobrazanie sic miasta ma tez ciemne strony,
dehumanizuje je, zwlaszcza dla wspolczesnych jest zrodlem Igkow:; staje sig

przytlaczajacym molochem.

»Wysnuwajac z [...] tworczosei Charlesa Baudelaire’a wizerunek owczesnego Paryza
[...], mamy przed oczami miejsce, bedgce uosobieniem sztucznosci, niebotycznych

kontrastéw, witalnej energii 1 émierci zarazem, brzydoty i pigkna, oszalamiajgcego

bogactwa, przepychu oraz upokarzajacej ngdzy. Jest to swoiste la cité infernale™ .

Celebrowanie codziennosci

Egzystencjalne doswiadczenie flaneura jest odmienne od doswiadczenia turysty. Przede
wezystkim dlatego, Zze nie zawiera w sobie planowania, charakterystycznego dla
turystyveznych wypraw. A takze dlatego, ze flaneur nie musi 1 nie ma potrzeby odbywaé
dalekich podrézy do egzotyeznych miast, przezywa¢ ol$nien na miarg
turystycznych ekstaz.
-Wyjse z whasnego domu, jak gdyby sig przybywalo z daleka; odkrywaé swiat ten
wlasnie, w ktorym si¢ Zyje, rozpoczynaé dzien tak, jak gdyby si¢ przed chwila

wyladowalo w Singapurze i jakby si¢ nigdy przedtem nie widziato wycieraczki pod

wlasnymi drzwiami ani twarzy sasiadéw z klatki schodowej (...) — wszystko to objawia

. . . 28
nam aktualne, nicznane oblicze czlowicka™".

Flaneur docenia to, co jest blisko, na wyciagnigcie reki 1 staje si¢ dla niego
nieustajacym zrodlem obserwacji. ,,W naszym zuniformizowanym swiecie nalezy 186
w glab, nie ruszajac si¢ z miejsca; daleka podroz i niespodzianka, najbardziej urzekajaca

egzotyka — sa tuz obok™.

Podobne doznania do turystycznych, flaneur odkrywa wige w dobrze znanej
sobie codziennosci miasta, w ktorym mieszka, 1 w ktorym w nieoczekiwany
1 nieplanowany sposéb odkrywa — niezauwazone wczesnie] — zwyczajne, powszednie

elementy, zjawiska. Albo — jest nieustannie gotéw na takie przezywanie rzeczywistosci.

% T, Slawek, Akro/mekro/polis: wyobrazenia w miejskiej przestrzeni, [w:] Pisanie miasta — czylanie
miasta, ted. A. Zeidler-Janiszewska, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1997, s. 40.

*"M. Dzionek, W strone antropologii przestrzeni. Flaneur — szkic do portretu, dz. cyt.

% P Hamp, La littérature, image de la société, |w:] Encyclopédie francaise, XVI, Arts et littératures dans
la société contemporaine, I, red. P. Abraham, Société nouvelle de I'Encyclopédie francaise, Paryz, 1963,
s. 64 (ttum. wlasne).

¥ D. Halévy, Pays parisiens, Grasset, Paryz 1932, s. 153 (ttum. wiasne).
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To rodzaj absolutnie drobnych, wydawatoby si¢ nieistotnych, a jednak totalnie
fenomenalnych odkry¢. One tworza migotliwa, zmienna materi¢ rzeczywistosci

flaneura.

Miasto-labirynt

Zlozono&¢ topografii miasta 1 jego nicustanny spontaniczny rozwdj sprawia, iz staje si¢
ono nowym weieleniem mitycznego labiryntu. Niemozno$é odnalezienia drogi
w labiryncie kojarzy si¢ ze zlozonoscig, wieloznacznoscig 1 chaosem. Realne ryzyko,
potencjalnie katastrofalnego w skutkach zabladzenia wywoluje niepokojace uczucie
zagubienia, a przestrzen labiryntu postrzegana jest negatywnie. Nie dotyczy to jednak
flaneura, ktorego dazeniem jest wlasnie zagubié sig, zatracic si¢ bez reszty w przestrzeni
miejskiej, nie tracagc jednak, w odmiennoseci do wezesnie] opisywanego przez Fournela
gapia, swoje] tozsamoscei, swojego ,.egzystencjalnego™ konturu.

Jak zauwaza Benjamin: ,Miasto jest urzeczywistnieniem starego marzenia
ludzkosei o labiryncie. Tej rzeczywistosci oddany jest — nieswiadomie — flaneur™”’.
Flaneur realizuje tedy podswiadome dazenie ludzkosci do zmierzania si¢ z labiryntem
(w wersji mityczne] zamieszkiwanym przez groznego Minotaura). Flaneur
emocjonalnie podejmuje to ryzyko, wkraczajac do przestrzeni nieuporzadkowania
1 spontanicznosci, na przekdr racjonalnemu dazeniu czlowieka do systematyzacji
1 kontroli. Poprzez we¢drowanie flaneur doswiadeza miasta jako labiryntu. Bladzenie
w nim jest ekscytujaca przygoda 1 ryzykownym wyzwaniem rekompensujgcym
lek przed utrata panowania i orientacji.

Llabirynt zapewnia wieloznaczng przyjemnos$é bycia zagubionym; przyjemnose,
ale takze udreke polegajacym na zastapieniu porzadku catosci wrnioskiem miefscowym.
Nie istnieje ogoélne rozwigzanie problemu, za kazdym razem decyzja musi by¢
podejmowana krotkowzrocznie. Wspdlezesny wezel 1 labirynt rzadzg sig jednak przede

wszystkim zasadg oczywiste] przyjemnosci z gubienia sig, wedrowania, odrzucania
zasady polaczenia, ktéra jest kluczem do rozwigzania zagadki’™".

P Benjamin, Pasaze, dz. cyt., s. 476.
3 7. Kolbuszewska, Niestabilnosé, chaos, fraktale... Szkic o neobaroku na priyitadzie ,The Cryving of
Lot 4971, Vineland” Thomasa Pynchona, thum. M. Paprota, , Magazyn Sztuki” 1998, nr 17, s. 141



18

Przestrzen miejskiego labiryntu jest tez przestrzenia flaneura, z oczywistym
ryzvkiem zagubienia, utraty orientacji i niemoznoscia spojrzenia na owg przestrzen jako
catosci, ani stworzenia sobie planu umozliwiajgcego $wiadomy powrdt w okreslone

miegjsca czy wrecz odnalezienia wyjscia.

Thum miejski: Zywy organizm

Jednak przemierzany przez flaneura labirynt ulic, pasazy, zaulkow to tylko wielka

dekoracja, sceneria ktorg wypehia nieprzebrany thum ludzki.

,Ulice sa mieszkaniem zbiorowosci. Zbiorowos$¢ to wiecznie niespokojne, zawsze
ruchliwe jestestwo zyjace, doznajace, poznajace 1 odczuwajgce migdzy murami domow,

tak jak poszczegdlne jednostki — pod oslong swoich czterech §cian™>.

Mieszkancy miasta (w swojej zbiorowosci, jak zywy organizm) to przedmiot

wnikliwych obserwacji flaneura bedacych nierozlacznym dopelnieniem jego wedrowek.

,Losigse thuim — oto jego namigtno$é 1 powolanie. Wielka rozkosz dla prawdziwego
flineura i rozmilowanego obserwatora: zamieszkaé w mnogosci, falowaniu, ruchu,
w tym, co umyka, co jest nieskonczone. By¢ poza domem, a przeciez czué sig¢ wszedzie
u sicbie; widzied $wiat, by¢ w érodku $wiata 1 w ukryciu zarazem, takie sg drobne
przyjemnosci tych umystow niezaleznych, namigtnych, bezstronnych, ktére stowo tylko
nicudolnie potrafi scharakteryzowaé. Obserwator — to ksiazg, ktéry wszedzie zachowuje
incognito. (...) Czlowiek zakochany w zyciu wchodzi w tlum niby do olbrzymiego

. . ; =aa33
zbiomika elektrycznogei’™.

Flaneur jest wige czesdcig te] zbiorowosci, zanurza si¢ w niej z przyjemnoscia,
czerpie z ni¢j energig, ale jest rowniez osobny 1 ukryty, anonimowy. Nie jest to jednak
forma wyobcowania, lecz ochrony wlasnego indywidualizmu pozwalajacego zachowac
wyostrzony zmyst obserwacji. Ta uprzywilejowana pozycja daje mu réwniez pozor
niemozliwego, czyli wladzy nad nieswiadomym niczego thumem.

namiennym rysem wielkomigjskiego spacerowicza jest jego ambiwalentny stosunek do
ulicznego thuimu. Flaneur nie istnieje bez konfrontacji z nim, bez owego w nim
zatopienia. Stloczona na ulicy cizba ludzka jest dla niego $wigtem codziennych masek
1 przebran, wiclkim theatrum. 7 jednej strony, jako wyznawca niczym nicograniczonego

indywidualizmu  kultywuje samotno§é 1 anonimowo§é, lecz =z  drugiej strony
instynktownie zmierza w rejony tlhumne, by w nich si¢ schroni¢ i1 rozkoszowac sig

32 W. Benjamin, Pasaze, dz. cyt., s. 469.

¥ Ch. Baudelaire, Malarz zycia nowoczesnego, dz. cyt., s. 20.
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obfitoscig wrazen, jakic majg mu do zaoferowania. Samotno$é w thumic cechujaca

flaneura nie jest wige tutaj tradycyjnym symbolem alienacji wielkomigjskigj, lecz stanowi

fenomen przyjmowany z afirmacja’™".

Wedrujace cialo flaneura

Doswiadczenie flaneura, dla ktorego, jak ujmuje to Baudelaire, ,thum jest zywiolem,
podobnie jak powietrze dla ptakéw 1 woda dla ryb”, zas .jego pasjg 1 zawodem jest

7 okazuje si¢ istotnym, kontekstem w refleksji Michela

bycie jednym cialem z thumem
de Certeau, dotyczacej doswiadczenia miasta. Zarazem, refleksja ta rozszerza
charakterystyke flaneura. Wspolczesny francuski historyk, filozof 1 socjolog czyni to
W sposob szczegdlnie przemawiajacy do wyobrazni. Zestawia mianowicie, jako
kontrastujgce, dwa doznania: obserwatora ogladajacego z gory calo§¢ miasta

(z nieistniejacego juz teraz World Trade Center) oraz wedroweca ,na dole”,

wchltanianego przez miasto (Nowy Jork):
Lobaczyé Manhattan ze sto dziesiatego pigtra World Trade Center. Za poruszang
wiatrem mgla miejska wyspa, jak morze posréd morza, wznosi drapacze chmur na

Wall-Street, zapada si¢ w Greenwich, wypigtrza znow wierzcholki Midtown, obniza

w Central Parku i wreszcie klgbi poza Harlemem. Jest to falowanie piondw. Ich ruch jest

- - - P . - 36
chwilowo zatrzymany przez wzrok. Olbrzymia masa nicruchomieje pod spojrzeniem’™”.

Przytoczony opis to oczywiscie perspektywa obserwatora z dystansu, rozne
od perspektywy wedrowca. Cialo wedrowca jest bowiem ,powiazane ulicami,
skrecajacymi je 1 zawracajgcymi wedlug jakiego$ nieznanego porzqdku””. Powstaje
splot przestrzeni ulicy 1 jej uzytkownikow, ,nieznana poezja, ktorej kazde ciato stanowi
czgS¢ naznaczona przez wicle innych”38. De Certeau uznaje, ze to wlasnie ,.chodzenie
po miescie”, cielesna praktyka wedrowca — dynamiczna, relacyjna, niedajaca w pelni

czytelnego obrazu — tworzy, wytwarza zamieszkiwane miasto.

M. Dzionek, W strone antropologii przestrzeni.., dz. cyt.
% Ch. Baudelaire, Malarz zycia nowoczesnego, dz. cyt., s. 20.

% M. de Certeau, Wynaleié codziennosé. Sztuki dziatania, ttum. K. Thiel-Tanczuk, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2008, s. 93.

¥ Tamze, 5. 93-94.
® Tamze, s. 93-94.
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Zwrocenie uwagi przez de Certeau na chodzenie po miescie jako intensywne,
ciclesne doswiadczenie przestrzeni ulicy oraz ciclesnosci innych ludzi w istocie nie

ogranicza si¢ do tego ,.fizycznego™ aspektu. Jak pisze antropolog Tim Ingold:

W 1Zeczywistoscl przez wickszos¢ czasu nie postrzegamy rzeczy z jednego punktu
obserwacyjnego, lecz chodzac wokol nich [...]; nie postrzegamy z nieruchomego punktu,

lecz wzdhuz pewnej §ciezki obserwacyi, z trasy cigglego ruchu [i dlatego] poznania nie

. .5 C 39
mozna oddzielad od poruszania sig™”.

W akt chodzenia wpisany jest wige akt poznania. Cielesna praktyka wedrowania
1 percepcja zmystowa sg nieroztaczne od praktyki poznawczej, 1 jg profiluja. Ciato
flaneura nie tylko chlonie wrazenia, ale jest rownoczesnie cialem obserwujgcym

1 poznajacym.

Wedrowne spojrzenie flaneura

Zanurzony w przestrzenne] interaktywnosci swojego ciala 1 cial innych ludzi, bedacy
jednoczesnie czgsciag thumu, a zarazem zajmujaey zdystansowang pozycje obok niego,
flaneur musi opanowacé szczegdlng umiejetnosé patrzenia, aby nie da¢ zdemaskowa¢ si¢
jako obserwator.

LUmiejetno$e, ktora opanowuje flaneur to patrzenie tak, aby nie dac sig¢ zlapaé

na przygladaniu. AliSci wladza flincura jest wyimaginowana. O jgj pigknie, pigknie

niczakldoconym, nic zepsutym przez nicczyste sumienie czy Igk przed wstydem, stanowi
240

jej blahosé™.

Istota skuteczne] obserwacji w wykonaniu flaneura jest zamaskowanie,
bagatelizowanie intencji wlasnego spojrzenia, nieprowokowanie kontaktu wzrokowego,
ktory prowadzitby do jakichkolwiek dalszych interakcji, zmiany pozycji obserwatora na
aktywnego uczestnika wydarzen.

,{Chodzi o to, by] widzie¢, co sig wokdl dzieje, przekonujgc zarazem wszystkich

obecnych, ze sig na nikogo nie patrzy. Trzeba patrze¢ »nienatarczywie«, »w sposob
nie rzucajacy si¢ w oczy«, by nie sprowokowaé niechcacy zaczepki, nie zachgcic

¥ T. Ingold, Culture on the Ground: The World Perceived Through the Feet, Journal of Material
Culture” 2009, 9 (3), s. 331; cyt. za: E. Klekot, Linia biegngea do przodu, [w:] T. Ingold, Splatac otwarty
swiat, thum. E. Klekot, D. Wasik, Instytut Architektury, Krakow 2018, s. 154,

Y 7. Bauman, Przedstawienie na pustyni, thum. M. Kwick, [w:] Drobne rysy w cigglej katastrofie...
Obecnos¢ Wallera Benjamina w kuliurze wspdfczesnej, red. A. Zeidler-Janiszewska, Wydawnictwo
Instytut Kultury, Warszawa 1993, s. 73.
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do odezwania sig; trzeba uwazaé sprawiajgc wrazenic zachowywania nieuwagi, badac
otoczenie skrupulatnie udajac obojgtnosé. Tak trzeba patrzed, by juz sposob patrzenia
zapewnial wszystkich zebranych, Zze nie ma si¢ wobec nich »zadnych« zamiarow,

7e na nic nie muszg czekacé i mogg si¢ niczego nie spodziewaé — i ze nie zaklada si¢

tu zadnych wzajemnych zobowigzan i zadnych uprawnien’?.

Flaneur jest zatem w centrum wydarzen, widoczny, swiadomy swej ekspozycji
na spojrzenia innych, a jednak jego intencje pozostaja dla postronnych utajone. Flaneur
to ,z jednej strony czlowiek, ktory czuje, ze jest obserwowany przez wszystko
1 wszystkich, kto§ podejrzany par excellence, z drugiej ktos calkowicie nie do

wysledzenia, ukryty™.

R

€7 Bauman, Eiyka ponowoczesna, PWN, Warszawa 1996, s. 208.
2y Benjamin, Pasaze, dz. cyt., s. 466.
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FENOMEN FOTOGRAFII ULICZNE]

W istocie jednak fotografia po raz pierwszy dochodzi do glosu jako przedluzenie oka
flineura z klasy sredniej, ktorego wrazliwos$é tak dokladnie spenetrowal Baudelaire.
Fotograf to uzbrojony w aparat samotny spacerowicz, ktory bada teren, skrada sig,
przemierza migjskic pieklo; to przechodzien-podgladacz odkrywajacy miasto jako
krajobraz pongtnych skrajnosci. Odczuwajac przyjemnos$c plyngea 7z gapiostwa,

. . . . ~ . . .. . . 3
delektujac sic wspotczuciem, flaneur stwierdza, ze $wiat jest malowniczy ™.

Te spostrzezenia Susan Sontag maja w tle poczynione przez Fournela
porownanie flaneura-miejskicgo obserwatora do dagerotypu i1 lacza figurg flancura

z praktvka przestrzenna fotografa ulicznego.

Z kolei Colin Westerberg 1 Joel Meyerowitz w swojej monografii poswieconej
fotografii uliczne] Bystander. A History of Street Photography podkreslaja jej
nierozerwalny zwigzek z Owczesnymi tendencjami w sztuce — z realizmem
1 naturalizmem:

»l...] fotografia uliczna powstala w czasie, kiedy tematy, ktére podeimowala, byly
jednymi z najwaznicjszych, jakimi zajmowala si¢ wowczas sztuka. Zadne obrazy nic sa
scisle) zwigzane zaréwno ze wspolczesnodcia, jak jej uchwyceniem niz fotografia,

a fotografia uliczna w szczegdlnodci. [...] Fotografia uliczna miala w najwczesniejszej
historii fotografii nawet wigksze znaczenie niz sama fotografia™.

Co cieckawe, prawodawca naturalizmu w literaturze, Emil Zola, podkreslajac,
ze sztuka ma przedstawia¢ to, co prawdziwe poprzez ,fotograficzne”, realistyczne
odtwarzanie rzeczywistosci spolecznej, oswiadezyt w 1901 roku, ze: ,,[...] nie mozna

stwierdzié, ze si¢ cos naprawdg zobaczylo, dopoki si¢ tego nie sfotografowa%o”“.

# 3. Sontag, O fotografii, dz. cyt., s. 64.

* . Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander. A History of Street Photography, Laurence King Publishing,
Londyn 2017, s. 79 (thum. wiasne).

Y E. Zola, cyt. za: S. Sontag, O fotografii, dz. cyt., s. 97.
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Znamienne jest, ze fenomen fotografii ulicznej nie ma jednoznacznej definicyi.
Ta praktyka fotograficzna sytuuje si¢ pomigdzy fotografia artystyczng, fotoreportazem
i1 dokumentem. Na przyklad Henri Cartier-Bresson, uwazany za jednego
z najwybitniejszych reprezentantoéw fotografii ulicznej, sam siebie okreslat raczej jako

fotoreportera lub fotografa-dokumentaliste.

Mozna jednak oczywiscie wskaza¢ cechy dystynktywne tego nurtu fotografii.
7, zalozenia ma by¢ ona niepozowana, powinna przedstawia¢ czlowieka
w sytuacji publicznej, jaka jest przestrzen miejska. Cho¢ niektorzy uwazaja,
ze obecnos¢ czlowieka nie jest warunkiem koniecznym dla fotografii uliczne;:
,.Na fotografii, na ktoérej nie ma ludzi, powinien znalez¢ si¢ $lad aktywnosci czlowieka,
np. graffiti, reklamy, halda émieci porzuconych w zautku, auto z rozbita szybg. Jakis
element zycia, cos, co swiadczy o tym, ze czlowiek tu byl 1 stworzyt jakas interesujaca
sytuacje dla oka fotografa”46. Kolejne kryteria pozwalajace okresli¢ fotografie uliczna,
to rejestracja chwili, szukanie niezwyklego w codziennoscei, a takze pewnego rodzaju

spektakularnosé, wynikajaca z tematu albo z formy, albo z obu jednoczesnie.

YW, Gadomski, Co jest fotografig uliczng, a co nig nie jest? https://fotoblogia.pl/1454,co-jest-uliczna-
fotografia-a-co-nia-nie-jest (dostep: 25. 11. 2021).
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Poczatki: dynamika Zycia miasta w fotografii

Louis Daguerre i William Henry Fox Talbot

Przyjmuje si¢, 1z wynalazek fotografii zostal po raz pierwszy publicznie
zaprezentowany w 1839 roku. W tym roku Louis Jacques Mandé Daguerre przedstawia
w paryskiej Academié des Sciences swa technike utrwalania obrazéw powstajacych
w camera obscura. Metoda Daguerre’a, nazwana przez niego dagerotypem, pozwalala
na uzyskanie obrazéw pozytywowych na plycie metalowej 1 byla rozwinigciem
heliografii wynalezionej 13 lat wczesniej przez Joseph’a Nicéphore’a Niepce’a®'.
Na wiesci z Paryza reaguje Brytyjczyk William Henry Fox Talbot, przypomina sobie
o swoich wczesniejszych eksperymentach 1 w tym samym roku przemawiajac w Royal
Society w Londynie przypisuje sobie odkrycie, jak to okresla ,sztuki fotogenicznego
rysunku”*®. Technika Talbota zwana talbotypia lub kalotypia byta catkowicie odmienna
od dagerotypu 1 polegala na uzyskaniu obrazu negatywowego na papierze. Posiadata
przewage nad dagerotypem, poniewaz pozwalala na wykonanie z jednego negatywu

wielu odbitek pozytywowych, co stalo si¢ szybko waznym wyréznikiem medium

fotografii.

Dekade pozniej pojawia sig flaneur, ktorego praktyka przestrzenna i obserwacje
codziennego zycia toczacego sig na ulicach wielkich miast zainspirowaly éwczesnych
artystow. Bardzo szybko rowniez fotografowie zainteresowali sig tym tematem. Jednak
dynamika zjawiska, jedna z tych atrakcyjnych dla flaneura cech zycia miejskiego,
sprawiala, 1z temat ten pozostawal nieuchwytny dla 6wczesne] fotografii. Technika
fotograficzna operowata wowczas zbyt ciemnymi obiektywami oraz oferowala zbyt
mala czulos¢ materiatow swiatloczulych, co powodowalo koniecznos¢ stosowania

dhugich czasow naswietlania.

Pionier fotografii William Henry Fox Talbot w 1844 roku w swojej ksiazce
The Pencil of Nature notuje spostrzezenia: ,Jesli udamy si¢ do miasta i sprobujemy

sfotografowa¢ poruszajaca sig rzesze ludzka, poniesiemy porazke. Bowiem w ulamku

47 B. von Brauchitsch Mala historia fotografii, thum. J. Kozbial, B. Tarnas, Wydawnictwo Cyklady,
Warszawa 2004, s. 30.

L Tamze, s. 28.
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sekundy ludzie zmieniaja swoje polozenie tak bardzo, ze zaburzajg wyrazistos¢

przedstawienia™® .

Ten problem doskonale ilustruje jedna z pierwszych zachowanych datowanych
fotografii przedstawiajaca ludzi. Louis Daguerre sfotografowal widok z okna swojej
pracowni. O poranku trotuary pelne byly przemieszczajacych si¢ w pospiechu
przechodnidw, a ulica poruszaly si¢ zapewne powozy konne. Jednak za sprawa dlugiego
czasu naswietlania (okolo 7 minut) nikt i nic, co pozostawalo w ruchu nie
zarejestrowalo si¢ na tej fotografii. Jezeli dokladnie spojrzymy w lewa dolng czes¢
fotografii spostrzezemy dwie postacie — pucybuta i jego klienta. Byli oni przez dluzszy

czas na tyle statyczni, iz jako jedyne zywe istoty odwzorowali sie na dagerotypie™.

5. Louis Daguerre, Widok na Boulevard du Temple, dagerotyp, 1838.

*“ W. H. Fox Talbot, The Pencil of Nature, Longman, Brown, Green & Longmans, Londyn 1844,
s. 42 (thum. wlasne).

" B. Griggs, This may be the oldest surviving photo of a human, CNN News, 10.11.2014,
https://edition.cnn.com/2014/11/06/living/oldest-photograph-human-daguerre/ (dostep: 2.11.2021), (thum.
wlasne).
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6. Calvert Richard Jones, Strada Levante, Malta, kalotypia, ok. 1850.

Podobna trudno$¢ z niemoznoscig uchwycenia ruchu napotkat Calvert Richard
Jones®'. Ogladajac uwaznie jego fotografie z Malty przedstawiajaca widok na ulice Sw.
Lucji (tytut fotografii mylnie nazywa ja Strada Levante — Ulica Polnocna) spostrzegamy
dziwne ciemne smugi na pierwszym planie i jasniejsze niewyrazne, pOlprzezroczyste
sylwetki w gtebi kadru. Uzywajac wyobrazni mozemy dopatrzy¢ si¢ w tych ksztattach

przechodnidéw, ktorzy za sprawa dlugiego czasu naswietlania ledwo zaznaczyli swoja

3! Za sprawa wieloletniej znajomosci z Fox Talbotem byl jednym z pierwszych fotograféw poslugujacych
si¢ technikg kalotypii.
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obecnos¢ na fotografii. Monumentalne schody z ledwo dostrzegalnym ludzkimi
powidokami sprawiaja wrazenie, jakby byty za dnia nawiedzone przez zjawy. Oceniajac
kompozycje fotografii odnosimy wrazenie, ze Jones tak ustawil wysokos¢ statywu
i skadrowal sceng, jakby w naturalny sposob oczekiwal, Zze zarejestrowany zostanie
rowniez tlum poruszajacy si¢ po schodach. By¢ moze jego brak na gotowej fotografii

byl dla autora sporym zaskoczeniem.

Charles Negre

wl...] jednym z pierwszych fotografow, ktory dostrzegt w pelni potencjat zycia
toczacego sig na ulicy jako temat artystyczny byl francuski malarz Charles Neégre;
zaczal fotografowaé okoto 1850 roku™”. Poczatkowo Négre podzielit doswiadczenie
Foxa Talbota w kwestii niemozno$ci uchwycenia dynamicznych zdarzen z zycia miasta
przy pomocy techniki kalotypii. Jako rozwiazanie owego problemu Fox Talbot
sugerowal zastosowanie inscenizacji: ,Kiedy grupa osob zostanie artystycznie
zaaranzowana i1 wyszkolona przy odrobinie praktyki, aby utrzymac absolutny bezruch
przez kilka sekund, tatwo mozna uzyska¢ zachwycajace 0brazy”53. Négre nie skorzystat
z te] sugestii 1 poszedl inng drogg. Aby skroci¢ czas ckspozyceji zaczgl stosowal
jasniejsze obiektywy, by w koncu siggna¢ po nowg wowcezas technike mokrego
kolodionu. Technika ta posiadala zasadnicza zalete — zapewniala znacznie wigkszg
czulo$¢ materialu $wiattoczulego. Przekladalo si¢ to na skrocenie czasu ekspozycji
do kilku sckund®. Dla poréwnania — dagerotypia i kalotypia wymagaly
kilkuminutowych czaséw ekspozyeji. Technika mokrego kolodionu posiadata jednak
szereg niedogodno$ci, zwlaszcza dla fotografa pragnacego pracowaé poza swoim
atelier. Wykonanie fotografii musiato bezposrednio poprzedzi¢ pokrycie szklane] phyty
ptynnym kolodionem oraz uczuleni¢ azotanem srebra. Plyte nalezalo natychmiast
podda¢ naswietleniu, nim kolodion wysechl, bowiem wowcezas znacznie tracit
na czutosci. Naswietlong plyte nalezalo jak najszybeiej wywotac 1 utrwalié. Caty proces
nie powinien trwa¢ dluzej niz 15 minut. W praktyce zdj¢cia w plenerze wymagaly wiec

koniecznosci przemieszcezania si¢ Zz mobilng ciemnia.

% C. Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander..., dz. cyt., s. 77 (thum. wlasne).
B W. H. Fox Talbot, The Pencil of Nature, dz. cyt., s. 42 (thum. wlasne).

* Inng zaleta tej techniki bylo réwniez lepsze odwzorowanie szczegdléw poprzez zastosowanie dla
obrazu negatywowego bardzie) transparentnego szkta, a nie jak w przypadku kalotypii papieru.
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7. Charles Négre, Grasse, La Place aux Aires, odbitka albuminowa, negatyw kolodionowy, 1852.

Ogladajac fotografie Negre’a przedstawiajaca plac w centrum prowansalskiego
Grasse” mozemy zaobserwowaé, ze ruchliwe miejskie przestrzenie nie s3 juz,
jak w wypadku dagerotypow 1 kalotypoéw, zamieszkane przez duchy, lecz przez ludzi
z krwi 1 kosci. Wiekszos$¢ postaci, a w szczegolnosci posta¢ kobiety w bialej sukni
w centrum kadru, jest ostro 1 wyraznie odwzorowana. Niestety w czasie ekspozycji jej
towarzysz poruszyl glowa, ktora zarejestrowala sie¢ niewyraznie. Wydaje sie rowniez,
iz Negre podczas robienia fotografii przeoczyl lub nie docenit obecnosci pary
przechodnidéw na pierwszym planie, ktorzy pozostajac w cieniu jednak naeksponowali
sig, bedac zarazem poza glebig ostrosci obiektywu. Obecnos¢ postaci, ktore
prawdopodobnie wbrew intencjom autora zaburzyly kompozycje jest zapowiedzig

podobnych problemow, ktore beda trapi¢ fotograféw ulicznych w przysztosci.

> Grasse bylo rodzinnym miastem Neégre’a.
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8. Charles Négre, Wypadek konia przy Quai de Bourbon, odbitka z negatywu kolodionowego, ok. 1855.

Mimo zastosowania techniki kolodionowej, niesprzyjajacej dynamice dziatan
fotograta, Negre’owi udawato si¢ czasami uchwyci¢ bardziej niespodziewane
wydarzenia. Przyktadem jest fotografia przedstawiajaca konia, ktory przewrdcit sie
na ulicy. Wypadek mial miejsce przed pracownig artysty przy Quai de Bourbon,

co pozwolito mu szybko uwieczni¢ to wydarzenie.
W pbzniejsze) tworczosci, po osiagnigciu granic w dostepnej mu wowczas
technologii fotograficznej, Negre czesto traktowal swoje fotografie jako szkice

do obrazow, ktore na nich malowat.
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John Thomson

Urodzony w Szkocji John Thomson, jak wielu fotografow ery wiktorianskiej,
poszukujac interesujacych tematéw postanowil wyruszy¢ w odlegle miejsca Imperium
Brytyjskiego. W 1862 roku zalozyl w Singapurze studio fotograficzne, w ktéorvm
portretowal europejskich kupcow, turvstow 1 przedstawicieli kolonialnej administracji.
Jednak nie poprzestal na tym, bowiem zainteresowala go miejscowa ludnosé 1 jej
obyczaje. Przez dekade podrozowal po Azji fotografujac ludzi w naturalnym otoczeniu,
przy ich codziennych czynnosciach. Po powrocie Thomson osiadl w Londynie

1 pomijajac jedng podrdéz na Cypr, mial juz pozosta¢ w Anglii do konca Zycia56.

Co charakterystyczne dla wielu mu wspolczesnych, jak rowniez dla tych,
co nastali po nim, za mlodu Thomson nie dostrzegajac zajmujacych tematow wokot
siebie udal si¢ w ich poszukiwaniu do egzotycznych krajow. Przebywajac w Oriencie
z czasem wyksztatcil wrazliwo$¢ na to, co zwykle, codzienne 1 bedace w zasiegu
obiektywu; zycie toczace si¢ tuz obok, na ulicy. Zapewne spowodowato to, ze po
powrocie do Anglii Thomson nie poprzestal na publikacji albuméw swoich fotografii
z egzotveznych miegjsc, lecz zainteresowal si¢ zyciem na ulicach Londynu. Fotografie,
ktore wykonal umiescit w wydanej w 1877 roku ksiazee Street Life in London’ ',

bedacej pierwsza publikacja calkowicie poSwiecona fotografii ulicznej.

Ogladajac te fotografie mozemy spostrzec, iz artysta zastosowal metodg, ktora
zapewne z powodzeniem praktykowal w Oriencie. Mianowicie sytuacje, ktore zaistnialy
przed obiektywem sg prawdziwe, otoczenie jest autentyczne, ale bohaterowie fotografii
— jak mozna sadzi¢ — zostali poinformowani, ze beda fotografowani 1 poproszeni
(a moze nawet zachgceni oplata) o pozowanie. Zdecydowanie bardziej interesujgce sa
fotografie przedstawiajgce wigksze grupy ludzi — widaé, ze fotograf nie jest w stanie
zapanowa¢ nad wszystkimi w kadrze, co jednoczesnie wywoluje wrazenie wigkszej
naturalnosci tego, co w nim si¢ dzieje. I tak na przyklad nie wszyscy maja na tyle
smialodci, by patrze¢ prosto w obiektyw, z kolei niektorzy fotografowani zachowuja sig

swobodniej w obecnoscei innych ludzi.

* http://www . johnthomsonexhibition. org/biography/ (dostep: 12.11.2020) (thum. wlasne).

7 J. Thomson, A. Smith, Street Life in London, Sampson Low, Marston, Searle & Rivington,
Londyn 1877.
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9. John Thomson, ,, Heokey Alf" 7 Whitechapel, odbitka z negatywu kolodionowego, 1877.

Przykladem fotografii, ktéra posiada omawiane cechy, a ponadto zawiera
szczegolny ladunek emocjonalny, jest ta zatytulowana ,,Hookey Alf” z Whitechapel.
Przedstawia ona grupe ludzi pijacych piwo przed wyszynkiem. Wiekszos¢
fotografowanych, zaréwno barmani za szynkwasem, jak 1 stojacy po lewe) stronie
mezezyzni oraz siedzace za niewielkim stolem kobiety, zastyglo w nienaturalnie
usztywnionych pozach 1 wyczekujaco patrzy prosto w obiektyw. Jednak tytulowy
bohater fotografii, palacy fajke rosty mezczyzna z hakiem zamiast dloni, w czasie

fotografowania  niespodziewanie odwraca glowe w  strong dziewczynki
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o zdesperowanym wyrazie twarzy, ktora nieswiadomie znalazla si¢ w centrum
wydarzen. To ona staje si¢ prawdziwym, dramatycznym bohaterem tej fotograﬁiss.

Tak opisuje te sytuacje autor tekstow do Sireet Life in London Adolphe Smith:

»Na pierwszym planie aparat fotograficzny zarejestrowal najbardziej poruszajacy epizod.
Mala dziewczynka, nie za mloda jednak, by ignorowal fatalne konsckwencje picia,
émialo wdarla si¢ do grupy, jakby chciala odnalezé kogo$ bliskicgo w obliczu
nicbezpieczenstwa 1 odciagngé go od zlego towarzystwa. Nie ma na ulicach Londynu
bardziej zalosnego widoku, niz ta czgsto powtarzana historia, w ktorej male dziecko
prowadzi do domu pijanego rodzica. Te twarzyczki, wezesnie noszaee pigtno niepokoju,

- . . rron S o 30
ktéry niszezy ich mlodosé 1 zasmuca postronnych obdarzonych wrazliwoscig™”.

Cho¢ tylko nieliczne fotografie w ksiazce Thomsona wznosza si¢ na tak wysoki
— wobec ograniczen technicznych — stopien spontanicznosci 1 autentyzmu, to zarazem
zdradzajg wrazliwos¢ 1 zaangazowanie artysty oraz jego cheé uchwycenia szezegolnej

wartosci zycia ulicy.

Westerbeck 1 Meyerowitz zwracajag uwage, w jaki sposdb wyrdzniata sig

nowatorska ksigzka Thomsona na tle wydawnictw z epoki:

»W brytyjskich salonach, takie ksiazki, tableau vivants byly popularmg rozrywka.
Prezentowane na fotografiach wydarzenia byly z reguly przedstawieniami mitow lub
wydarzen historycznych, ukazane jak zatrzymane w czasie sceny z zywymi aktorami,
czgsto w kostiumach 1 w dekoracjach z epoki. Sceny z ksiazki [Thomsona — M. R.]
przeciwnie, przedstawialy zwykle wydarzenia, bez kompleksow przybierajace atmosfere
tableau vivant. To tak jakby zycie codzienne réwniez mialo doniostosé i1 posiadato
potencjal ledwie skrywanego ponadczasowego znaczenia. Niczym historyczny komentarz
w tableau vivani, sceny uliczne w ksigzee Thomsona ilustrujg moralny porzadek

o 60
wszech§wiata™ .

* Momma réwniez zaobserwowaé, iz podobnie jak to mialo miejsce na omawianej wezesniej fotografii
autorstwa Negre’a przedstawiajace] rynek w Grasse, autor przeoczyl znajdujaca si¢ na pierwszym planie
w prawym dolnym rogu kadru posta¢ dziecka, ktére przebieglo przed aparatem w czasie fotografowania.

*¥ I Thomson, A. Smith, Street Life in London, Sampson Low, Marston, Searle & Rivington,
Londyn 1877, s. 79 (fum. wlasne).

% C. Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander..., dz. cyt., s. 81 (thum. wiasne).
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Francis Meadow (Frank) Sutcliffe

Odmienne podejscie do fotografii ulicznej reprezentowal Francis Meadow (Frank)
Sutcliffe. W 1876 roku otworzyt zaktad fotograficzny w portowym miasteczku Whitby
w Yorkshire w Anglii. Przedsigwzigcie poczatkowo nastawione byto na portretowanie
przybywajacych do miasta turystéw, ale wylacznie taka dziatalnos¢ szybko przestala
satysfakcjonowac Sutcliffe’a. Poza godzinami otwarcia zaktadu wyruszat na wedréwki,
by fotografowa¢ mieszkancéw miasta 1 okolicy — rybakow, rolnikow, kupcow, ich zony
1 dzieci. Czyms$, co odrozniato Stucliffe’a od innych fotografow ulicznych
(wspotczesnych 1 przysztych), bylo to, ze wiekszos¢ bohateréw swoich fotografii znal,
a1 on sam byl w miasteczku rozpoznawalny; razem stanowili spolecznos¢. Mieszkancy
przyzwyczaili si¢ do obecnosci fotografa 1 nawet, gdy mu pozowali, zachowywali si¢
nieco swobodniej. Ten fakt wraz z umiejetnoscig Stucliffe’a obserwacji otoczenia
1 dostrzegania postaci drugiego planu (podobnie jak u Thomsona) sprawiat, iz jego

fotografie wygladaty na bardziej spontaniczne 1 tym samym — autentyczne.

10. Francis Meadow (Frank) Sutcliffe, Everyday Scene in a Fishing and Farm Town, ok. 1895.
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Warto zwroci¢ uwagg, ze Sutcliffe tak jak chetnie fotografowal, tak rownie
chetnie pisal o swoich fotografiach, co owczesnie nie bylo tak powszechne.
Jego komentarze 1 przemyslenia zdradzaty, iz byt swiadomym tworcg. Tak oto opisuje
swoja fotografie zatytutowana Everyday Scene in a Fishing and Farm Town:

,Grupa — dwaj chlopey i starsza pani, ktora siedzi przy klatkach na kraby — jest
skomponowana niezgodnie z regulami sztuki. Ale zaleta fotografii jest to, ze nikt nie
oczekuje od nigj, 7ze bedzie idealna. Fotograt moze sobie pozwoli¢ na kompozycje, ktore
bylyby niedopuszezalne dla artysty. Dwdch chlopeéw z kucykiem nie powinni tam stac.

Nie tak fotograf byt uczony [o regulach kompozyeji — M. R.], ale nic ma serca, by kazac

im pojsc sobie stamtgd. Polecit im zostaé, po czym opréznil kieszenie z wszystkich

pieniedzy, ktére mial, aby zaplacié calej pigtce’™’.

To spostrzezenie Sutcliffe’a jest doniosle 1 éwiadczy o tym, ze fotografowie
uliczni eksplorujgc sceny z zycia miejskiego, odnajdowali jednoczesnic nowa
wrazliwos¢, stawali si¢ otwarci na poszukiwanie nowych Srodkow wyrazu.
Fotografowie specjalizujacy si¢ w portretach lub pejzazach nie mogli pozwoli¢ sobie
na takg swobodg, jak ci, ktorzy fotografowali na ulicy, poniewaz byli skr¢powani
wieloletnig tradycja sztuk picknych. Fotografowie uliczni mogli 1 cheieli ryzykowad,

przewarto$ciowujac czesto dotycheczasowe regulty kompozyeji obrazu.

S FMF Sutcliffe, cyt. za: M. Hiley, Francis Medow »Frank« Sutcliffe, Oxford University Press, 1979,
s. 209-210 (thum. wlasne).
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Amatorzy

W 1871 roku Richard Leach Maddox wynalazt technike bromo-srebrowo-zelatynowa
zwana sucha ptyta®®. Charles Bennet udoskonalit t¢ metode poprzez podgrzewanie plyt

. : : v .63
w procesie ich przygotowania, co zaowocowalo wigksza Swiattoczuloscia ™.

W technice suchej plyty nosnikiem emulsji swiatloczutej byla zelatyna zamiast
ktopotliwego w uzyciu kolodionu. Emulsja na bazie zelatyny posiadata te zaletg, iz nie
tracita czulosci w stale) formie skupienia. Spowodowalo to, iz negatywy
po przygotowaniu nie wymagaly natychmiastowego naswietlenia 1 obrobki. Poniewaz
zelatyna zachowywata elastycznos¢, mozna bylo uzy¢ jako nos$nika arkuszy celuloidu
zastepujac nieporgezne i cigzkie plyty szklane.

Jomercyjny rozwoj techniki suchej plyty ostatecznic zrewolugjonizowal praktyke

fotograficzng 1 estetykg  otrzymywanych  obrazéw.  Fotografowie-amatorzy

nie potrzebowali juz umiejetnodci z dziedziny chemii czy tizyki, poniewaz ten wynalazek

zapewnit im wszystko, co bylo im potrzebne by praktykowaé fotografie”™.

Materialy $wiatloczule w technice suchej plyty produkowaly na skale

przemystowg takie firmy, jak: Eastman, Agfa, [lford i Lumigre.

Fotografia stala si¢ bardziej dostepna 1 przestala by¢ wylacznie domena
doswiadczonych fotografow-profesjonalistow®. Otworzylo to droge do powstania
bogatego nurtu fotografii amatorskie;.

.Pod pojeciem »fotografia amarotska« kryje sie catkowicie co$ innego, niz gdy mowimy

o amatorstwic na przyklad w sporcie, muzyce czy malarstwie. Nie chodzi
tu o hobbystéw-dyletantow, lecz w wigkszosei o gléwnych odkrywedw, dzigki ktorym

rozwinglo si¢ nowe medium’™®,

Wytworzyla si¢ rowniez odrgbna spolecznos¢ amatoréw zrzeszonych w licznych
klubach 1 stowarzyszeniach, wymieniajacych doswiadczenia na tamach wydawanych
przez siebie periodykow czy konfrontujgcych swoje osiagnigeia w przeznaczonych dla

nich galeriach 1 konkursach.

8 M. Percewal Richard Leach Maddox, [w:] Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography,
red. J. Hannavy, Routlege Taylor & Francis Group, Nowy Jork 2008, s. 884 (thum. wlasne).

83 . Ward Dry Negative Plates: Gelatine, [w:] tamze, s. 438 (tlum. wlasne).
® M. Percewal Richard Leach Maddox, [w:] tamze, s. 885 (thum. wilasne).
83 Nalezy zaakcentowad, ze z chwilg wynalezienia fotografii miala ona charakter czysto komercyjny.

% B. von Brauchitsch Mata historia fotografii, dz. cyt., s. 108.
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Poczatkowo mozna byto rozrézni¢ dwa rodzaje amatorow. Pierwsi zwani byli

,powaznymi amatorami” lub | kompetentnymi amatorami”®’.

W  centrum ich
zainteresowania byto stale ulepszanie 1 doskonalenie procesu wykonywania fotografii.
Dotyczyto to zarowno techniki 1 technologii, jak 1 umiejetnosci fotografowania réznych
tematow 1 zjawisk. Dla powaznych amatorow uprawianie fotografii byto modng forma

ambitnej rozrywki, praktycznym wykorzystaniem nowoczesnych osiagnie¢ naukowych.

Tematami, jakie podejmowali najczesciej powazni amatorzy bylo zycie
rodzinne, podroze, ale rowniez zmieniajace si¢ pod wptywem rewolucji przemystowe]
otoczenie. Czesto podejmowali wiec misje dokumentacyjng, pragnac utrwalié
wizerunek $wiata, ktory odchodzit. Nie wszyscy ograniczali si¢ do fotografowania

architektury, lecz zwracali uwage na ciagle zmieniajace si¢ zycie ulicy.

11. Samuel Coulthurst, Manchester, 1889-1894.

7 Okreélenia za: K. Moore, Jacques-Henri Lartigue. Wynalezienie artysty, thim. A. Tenczynska,
Wydawnictwo Czysty Warsztat, Gdansk 2015, s. 28.
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Podobna ewolucje zainteresowan przeszedl Samuel Coulthurst z The
Menchester Photographic Society. W ciggu 10 lat dzialalnosci zrobit okolo tysigca
fotograftiit Manchesteru oraz nie poprzestajac na tym wykonywal zdjecia w cate] Anglii,
jak réwniez w kontynentalnej czesci Europy. W 1895 roku pisal: ,,[...] kataryniarze,
artysci uliczni, domokrazey, ostrzyciele nozyczek, itp. nicbawem stana si¢ czgscia

przesztosei 1 ich fotografie bedg na rowni cenne... jak fotografie starych doméw”®,

Drugim rodzajem amatoréw byli piktorialisci, ktérzy pragneli zashuzy¢ na miano
artystow 1 podnies¢ fotografie do rangi sztuki. Uwazali, ze fotografia jako sztuka nie
powinna by¢ praktyka powszechna, lecz elitarng. Programowo odrzucali rowniez postep
technologiczny zwigzany z zunifikowaniem sposobow obrobki fotografii™.
Koncentrowali si¢ na estetycznym potencjale obrazu fotograficznego. Odbitki
wykonywane byly Zmudnymi technikami imituyjacymi rysunek c¢zy malarstwo.
Fotografia miata nasladowa¢ malarstwo zaréwno pod wzgledem tresci, jak 1 stylu.
Piktorialisci rowniez praktykowali fotografic uliczng, cho¢ czgéciej wybierali tematy
takie, jak akt, krajobraz czy bukoliczne sceny rodzajowe. Zwrdceni w przesziosé
piktorialisci przeoczyli, ze wspdlezesne im malarstwo korzysta z wcezesniejszych
zdobyczy fotografii; impresjonisci korzystaja z fotografii jak ze szkicownika 1 wzorca

do swobodniejszych kompozycji.

W 1888 roku George Eastman wykorzystujac wykupiony przez siebie patent na
wytwarzanie blony zwojowej, zaczyna masowa produkcje tanich 1 prostych w obstudze
aparatow fotograficznych Kodak Box. Wtasciciel tego aparatu musi jedynie przewinac
blong, naciagna¢ migawke 1 zgodnie pierwsza czgscig hasta reklamowego: ,,You press
the button, we do the rest” nacisngé spust migawki. Resztg brala na siebie firma Kodak.
Po zrobieniu 100 zdje¢ nalezalo odesta¢ caly aparat do laboratorium Kodaka, po czym

zaklad odsylat do klienta wywolane zdjgcia oraz aparat naladowany nowg b%onqm.

% S Martin, Samuel Coulthurst, s. 227 w C. Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander..., dz. cyt., s. 101
{thum. wlasne).

% K. Moore, Jacques-Henri Lartigue. Wynalezienie artysty, dz. cyt., 5.27-28.

" C. Harding Kodak, [w:] Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography, red. ]. Hannavy, dz. cyt.,
s. 804 (thum. wiasne).
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W 1900 roku Eastman wprowadza na rynek jeszcze tanszy aparat fotograficzny

Kodak Brownie (kosztowal 1 dolara). Przemyslowiec tak opisuje swoje zamiary:

,-..] dostarczam kazdemu mgzezyZznie, kobiecie lub dziecku, wszystkim, ktdrzy majg

wystarczajgco rozumu, aby skicrowaé pudeltko prosto 1 nacisngé przycisk, instrument,

ktéry calkowicic usuwa z praktyki fotografii konieczno$é znajomosei regut sztuki™”.

Za sprawa dalszej industrializacji fotografii, nastapila jej popularyzacja
na wielka skale. Slowa Eastmana okazaly si¢ prorocze, rowniez co do umiejgtnosci
fotografujacych, bowiem fotografia zostata oddana w rece nieswiadomych amatorow-
dyletantow zainteresowanych wyltagcznie bezrefleksyjnym masowym ,,wytwarzaniem”

obrazow fotograficznych.

Alfred Stieglitz

Prominentng postacig swiatowego ruchu amatorskiego byt Alfred Stieglitz. Jako mtody
czltowiek interesuje si¢ fotografia i otrzymuje stosowne wyksztalcenie na uczelniach
niemieckich. Aktywnie wlacza si¢ w ruch amatorski, fotografuje 1 wygrywa konkursy,

redaguje czasopisma 1 jest czlonkiem wielu stowarzyszen. Zaklada czasopismo

o}

»Camera Work™ oraz Galerig 291, w ktorej prezentowane sa fotografie, a takze

malarstwo wspotczesne.

Stieglitz tak wspomina swoje spostrzezenia po pierwszych sukcesach w odbiorze

jego tworczosel:

>topniowo dotarfo do mnie, ze wtedy cos musialo by¢ nie w porzadku z malarstwem.
Swomm aparatem fotograficznym osiggalem takie same rezultaty, jakie uzyskujg
malarze; na razie czarno-biale, a pézniej moze w kolorze. Mogg wyrazié te same nastroje.
Artysci, ktorzy widzieli moje fotografie, zaczeli mowic, ze mi zazdroszezg. Uwazali,
7ze moje fotografie sa lepsze niz ich obrazy, ale mowili, Ze niestety fotografia nie jest
sztuka. Nie rozumialem dlaczego odmawiajg fotografii rangi sztuki tylko dlatego, ze nie
jest rgeznie wykonana, Wiedy zaczglem walke, a racze) wysilek, dla pozyskania
fotografii jako nowego érodka wyrazu, ktory nalezy honorowaé na wlasnych prawach,

2272

jak kazdg inng forme sztuki™’”.
Stieglitz powoluje do zycia grupg Photo-Secession, ktorej czlonkowie beda
tworzyli w duchu piktorializmu. Niemniej, w calym okresie swojej artystycznej

aktywnosei Stieglitz z duzym powodzeniem praktykowal fotografi¢ uliczng. Znane sa

' C. Harding Kodak, [w:] tamze (thum. wlasne).
7 cyt. za: D. Norman Alfred Stieglitz, Kénemann, Kolonia 1997, s. 8 (thum. wiasne).
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bardzo dobre jego wczesne fotografie, ktore zrobit w czasie swoich podrozy do Wtoch,
poézniejsze z Paryza. Jednak najszerze] znane sg jego fotografie zrobione w Nowym

Jorku.

12. Alfred Stieglitz, The Terminal, Nowy Jork 1892.

Stieglitz zawsze staral si¢ by¢ kreatywny i nie ustawal w poszukiwaniach.
Nawet w nurcie piktorializmu potrafit odnalez¢ wlasng nieoczywista droge.
Jak zauwaza Robin Kessley:

»|...] bodaj najbardziej radykalnym wkladem Stieglitza w histori¢ fotografii bylo to,
co zrobil w Nowym Jorku w latach 1892-1893, kiedy zamienit perspektywe powietrzng

pejzazy na miejski smog, jaki na fotografii Impresja (przedstawiajacej asfaltowanie ulicy)

1 innych. [...] Stieglitz zabral mgle ze wsi 1 umiescil jg na ulicach miasta. Ten zabieg

radykalnie przeksztalcil piktorializm™”.

Stieglitz nie poprzestawat na tym 1 wyrdzniajaca go praktyka, bylo to, ze aby

osiggna¢ zamierzony efekt estetyczny fotografowal w czasie burz 1 zamieci $nieznych.

7 cyt. za: C. Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander..., dz. cyt., s. 93 (thum. wlasne).
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... ] wiele z jego fotografii osigga migkkos¢ osiagalng wlasciwa specjalnie obrobionym
odbitkom, ale on to osigga bez manipulacji. Stieglitz czekal, az naturalne zjawiska
pogodowe wytworzg ten efekt, ktory inni [piktorialisci — M. R.] usilowali uzyska¢

w aparacie fotograficznym lub w ciemni™”*,

13. Alfred Sieglitz, An Impression, 1893.

" Tamze, s. 93.
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Jacques Henri Lartigue

W nurcie prawdziwie nieskrgpowanej fotografii amatorskiej rozkwitl talent Jacques
Henri Lartigue’a. Byt dzieckiem belle époque, urodzil si¢ w rodzinie bogatego bankiera,
ktory postanowil, Zze jego dzieci musza czerpaé z zycia wylacznie beztroske, radosé

1 zajmowac¢ si¢ zabawag.

Jest rok 1902, w wicku szedciu lat Lartigue otrzymuje na urodziny aparat
fotograficzny 1 zachgcony zostaje do fotografowania wszystkiego wokol. 7 dziecigea
otwartoscig poznaje 1 wykorzystuje ta zabawke jak czesto tylko moze. Jego ojciec,
fotograt-hobbysta, zawsze zapewnia mu dostep do najnowszego sprzetu. Fotografia jest

magicznym swiatem ojca, ktory odkrywa t¢ magi¢ przed zafascynowanym synem:

,JuZ od wiclu lat Papa zajmuje sig fotografig. Fotografia to co§ magicznego.

Ma tajemniczy zapach, troche dziwny 1 straszny, co$§ co szybko zaczyna si¢ kochac.

Pod czarng zaslong Papa podnosi mnie, zebym zobaczyl zdjecie, ktore zamierza zrobié:

cudowny maly obraz, pelen koloréw, ol$niewajacy, zywy, chociaz odwrécony do gory

nogami. Maly obraz, naprawde ladniejszy 1 wyrazniejszy niz kawalek rzeczywistosei,
3575

ktory widzimy™".
Syn fotografuje bez zahamowan wszystko, co go interesuje, uczy si¢ uwaznie
obserwowaé S$wiat, jest wrazliwy, ufa intuicji 1 wie jak uchwycié istote danego
momentu. Dorastajgcy Lartigue tworzy w serii albumow rodzinnych portret Francji

na przetomie wiekow.

,.Najpierw Lartigue fotografowal swdj krag rodzinny: zyczliwych rodzicow, starszego
brata, pozera 1 niedoszlego wynalazcg; gromadg ciotek, wujow 1 rozbrykanych kuzyndw,
z ktorych wielu bylo pigknych, a wszyscy niezwykle dobrze ubrani. [...| Pé7niej Lartigue
odwazyl si¢ wyjs¢ na zewnatrz, fotografujgc wyscigi samochodowe w Auvergne,
letnikéw w Deauville i Biarritz, aeroplany w Issy-les-Moulineaux, sporty zimowe
w Szwajcarii, wyscigi réwnolegle w Auteuil. Byla to nickonczaca sig parada towarzyska
[...] [ludzi — M. R.] codziennie gromadzacych si¢ w Paryzu w Lasku Bulonskim, a poza

sezonem migrujacych do Nicei i Monako™",

7 I H. Lartigue, Mémories sans mémorie, Editions Robert Laffont, Paryz 1975, 5. 34, cyt. za: K. Moore,
Jacques-Henvi Lartigue. Wynalezienie artysty, dz. cyt., s. 18.

8 K. Moore, Jacques-Henri Lartigue. Wynalezienie artysty, dz. cyt., s. 7-8.
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14. Jacques Henri Lartigue, Na wyscigach w Auteuil, 1912.

Mtodziencza energia 1 ruchliwos¢ zwraca jego uwage na che¢ uchwycenia
ruchu, powstaja naprawde dynamiczne fotografie. Lartigue nie boi si¢
eksperymentowac, by uchwyci¢ upojng ekscytacje predkoscia. Niewazne czy sa to
wyscigi automobili, loty aeroplandéw czy tylko rodzenstwo i wujkowie, ktérym kaze

jezdzi¢ na rowerach lub skakac ze schoddw.

Zbior jego miodzienczych fotografii stanowi niejako podsumowanie 6wczesne]
fotografii amatorskiej, ale wykonanej z lepszg jakoscia, z wiekszym wyrafinowaniem
1 przede wszystkim odwaga: ,,Poprzez fotografie Lartigue'a dokonato si¢ odkrycie, ze
w formie zwyczajnego, amatorskiego zdjecia ukrywa sie¢ takze pewna estetyka,

specyficzna jedynie dla fotografii, ktora moze byé podstawa dzieta sztuki”””.

7 E. Lubowicz, https://culture. pl/pl/wydarzenie/lartigue-w-szkole-gry/ (dostep: 14.11.2021).
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15. Jacques Henri Lartigue, Latawiec Gabriela Voisin, 1904.

Fotografie Lartigue’a by¢ moze nigdy nie zostalyby oddane w oglad szerszej
publicznosci, gdyby nie zostal przypadkowo odkryty przez Johna Szarkowskiego,
owczesnego dyrektora dziatu fotografii w Museum of Modern Art w Nowym Jorku.
W wieku 70 lat zaskoczony Lartigue zostaje okrzykniety jednym ze wspottworcow
wspolczesnej fotografii artystycznej.

s|Lartigue — M. R.] widzial ulotne, niepowtarzalne obrazy powstale w wyniku
przypadkowo nakladajacych si¢ na sicbie ksztaltow 1 ksztaltdéw przerywanych krawedzig

obrazu. Na tym polega istota wspolczesnego widzenia fotograficznego: widzied
nie przedmioty, ale ich rzutowane obrazy™”®.

8 J. Szarkowski, The Photographs of Jacques Henri Lartigue, The Museum of Modern Art,
Nowy Jork 1963, s. 1 (thum. wlasne).
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Ulotny moment

André Kertész

Urodzony w Budapeszcie jako Andor Kertész, za namowa rodziny zostal maklerem
gieldowym, ale od mlodzienczych lat fascynowata go fotografia. Uprawial
ja amatorsko; fotografowal rowniez bedac w wojsku w czasie I wojny $wiatowej, jak
1 po niej. Mial zwyczaj nie rozstawac¢ si¢ z aparatem fotograficznym. Tematem jego
fotografii byla najczesciej codziennos¢, ktora obserwowat na ulicach 1 w zautkach

Budapesztu badz na wegierskiej prowingji.

16. André Kertész, Wedrowny skrzypek, Abony, Wegry 1921.
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Bodaj najstynniejsza fotografia Kertésza zrobiona na Wegrzech”,
przedstawiajgca niewidomego wedrownego skrzypka, zaswiadcza, iz fotograf posiadal
swietny zmyst obserwacyjny oraz potrafit zauwazy¢ 1 doceni¢ drobne zdarzenia
1 sytuacje z zycia codziennego. Kertész postuzyl sig¢ szerszym planem, ukazujgc nie
tylko grajka, lecz réwniez otoczenie wraz z malym dzieckiem, ktore obserwuje cale
zajscie. Temat ujety jest taktownie 1 z duza wrazliwoscig wizualng. Charakterystyczne
dla wrazliwosci Kertésza byto osobiste zaangazowanie emocjonalne w sytuacje, ktore

fotogratowal. Tak oto opisuje okoliczno$ci powstania tej fotografii sam autor:

ZAdjecie zrobilem w niedzielg. Obudzila mnie muzyka. Ten §lepy grajek gral tak pigknie,
ze do dzi§ to stysze. Gdyby urodzil si¢ w innej rodzinie, w Peszcie albo w Wiedniu,

moglby zapewne zosta¢ wielkim muzykiem. Prowadzil go syn, z tylu wida¢ coreczke

. . r 2480
mojego gospodarza, Csicsd™,

Fotografie Kertésza zostaly docenione na wielu konkursach w rodzinnych
Wegrzech, co zachgcilo go, by w wieku 30 lat porzuci¢ kariere urzednika i w 1925 roku
wyemigrowaé do Francji, aby podjg¢ studia w dziedzinie fotografii w Paryzu.
Znalazlszy si¢ w nowym miejscu, Kertész zaczal z przejgciem wedrowad po nieznanym
mu miedcie i intensywnie fotografowaé. Srodowisko paryskiej awangardy szybko
docenito niewatpliwy talent Kertésza. Andor zmienit imi¢ na André i niemal z dnia na
dzien stal si¢ uznanym artystg. Tak zaczgla si¢ jego blyskotliwa kariera artystyczna
(gléwnie w nurcie fotografii ulicznej) i komercyjna. Juz w 1927 roku Kertész otworzyl
swoja pierwszg wystawe indywidualng w galerii Au Sacre du Printemps.
Na zaproszeniach widnial napisany na cze$¢ Kertésza wiersz Paula Dermeé, ktory
w pierwsze] strofie okreslal go, jako posiadajgcego .,oczy dziecka, ktorego kazde

581

spojrzenie jest tym pierwszym To zdanie doskonale charakteryzowalo jego

wrazliwos¢ 1 bezpretensjonalne postrzeganie rzeczywistosci.

" Nietypowo podszedl do jego twérczoéci Andrzej Stasiuk: jedno z wezesnych zdje¢ Kertésza,
przedstawiajace niewidomego skrzypka, zachecio go do odwiedzania miejscowosci, w ktore] wykonano
te fotografie. Wyprawa stala si¢ impulsem do napisania Jadgc do Babadag™ - 1. Zielinska, Fotografia na
Swiecie: Wegry, https://www swiatobrazu pl/fotografia-na-swiecie-wegry-21684 htm1 {dostep:
10.12.2021).

8 K. Kincses, Ci, co wyjechali - ci, co zostali, [w:] Made in Hungary — Fotograficy wegierscy,
Miedzynarodowe Centrum Kultury w Krakowie, Krakow 2000, s 19.

81 P Dermeé, cyt. za: C. Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander..., dz. cyt., s. 159 (thum. wiasne).
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17. André Kertész, Meudon, 1928.

Przykltadem kunsztu Kertésza jest fotografia, ktorg zrobil w podparyskim
Meudon. Prawdopodobnie zafascynowala go sceneria tego miejsca z perspektywg ulicy
(Rue du Dr Vuilliéme) oraz dominujacym u jej wylotu monumentalnym wiaduktem
kolejowym. Zachowane fotografie $wiadczg, 1z Kertész kilka dni pod rzad powracal
w to migjsce. Fotografie, ktore wykonal przedstawialy ten sam widok, réznily si¢ tylko
nieznacznie kompozycjg 1 szezegdltami. Dopiero ostatnia fotografia byla kompletna
1 satysfakcjonujgca dla Kertésza. Zdotal w jednym kadrze uchwyci¢ t¢ ulotng chwilg,
w ktore] mezezyzna na pierwszym planie znalazl si¢ w centrum kadru, na tle wylotu
ulicy, a na wiadukcie przejezdzal pocigg. Kwintesencja sytuacji, atmosfera miejsca

1 idealna kompozycja zostala uwieczniona na jednej fotografii.
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»W 1964 roku, przy okazji otwarcia swoje] wystawy w Museum of Modern Art

w Nowym Jorku, Kertész pytany o metode¢ pracy, odpowiedzial lakonicznie:

. r 82
»Pisze dwiattem«™”.

Henri Cartier-Bresson w 1962 roku przyznal: ,\Wszyscy co§ zawdzigczamy

: 583
Kertészowi™”.

18. André Kertész, Dzieclio kopigce pilfie, ok. 1930.

%2 1. Zielitska, Fotografia na swiecie: Wegry, dz. cyt.

8 cyt. za: C. de Veigy, André Kertész: Marcher dans I'image,
hitps://www.museephoto.be/news/229/1 19/ Andr%6C3%A9-K ert%C3 %A% z.-Marcher-dans-
limage/d,Expositions Temporaires-Gabarit- Article.html] (dostep:21.12.2021) (thum. wlasne)
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Lucien Aigner

Kolejnym, za sprawa nie do konca wytlumaczalnego zjawiska w drugiej potowie lat 20.
XX wieku, kiedy to w awangardzie fotografii znalezli sie emigranci z Wegier™”,
niezwykle utalentowanym fotografem byt urodzony w Ersekujvarze Lucien (Laszlo)
Aigner. W czasie studiow prawniczych pracuje jako dziennikarz oraz fotoreporter.
W 1927 wyjezdza do Paryza w charakterze korespondenta wegierskich czasopism.
Redakcje oprocz tekstow zadaja fotografii. Poniewaz Aigner nie ma pieniedzy, zeby

kogo$ zatrudni¢, musi wiec sam fotografowac.

Aigner przywozi z Berlina
nowy aparat fotograficzny, ktory na
dekady zdefiniuje obraz fotograficzny
1 zrewolucjonizuje fotografie. Jest to
skonstruowany w 1925 roku przez
Oscara Branacka aparat fotograficzny

Leica. W aparacie tym zastosowano,

jako materiat swiatloczuty

19. Leitz Leica I, ok. 1927.

celuloidowa tasme kinematograficzng
35 mm (nie byta to pierwsza tego typu konstrukcja, ale najbardziej rozpowszechniona).
Aparat posiada chowany wewnatrz korpusu sktadany obiektyw, co czyni go
kieszonkowym. Mimo niepozornych rozmiarow, urzadzenie to jest w pelni

funkcjonalnym aparatem fotograficznym.

W owych czasach dziennikarze byli dopuszczani blizej do znanych osobistosci
niz fotoreporterzy. Aigner przemycajac maly aparat w kieszeni, pokazuje akredytacje
dziennikarskg 1 moze podejs¢ blizej oséb, ktore chce sfotografowaé. Dopiero bedac
w ich poblizu wyjmuje aparat z ukrycia i fotografuje. Zyskuje w ten sposéb przewage

nad pozostalymi fotoreporterami postugujacymi sie duzymi aparatami mieszkowymi.

Aigner specjalizuje si¢ w reportazu politycznym, lecz nie przeszkadza

mu to osigga¢ duze sukcesy w dziedzinie fotografii uliczne;j.

¥ S. Lorant na sympozjum w Goethe House w Nowym Jorku w marcu 1982 roku powiedzial ironicznie:
,.Nie wystarczylo by¢ geniuszem, trzeba bylo jeszcze by¢ Wegrem”.
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Poniewaz bohater [fotografii ulicznej — M. R ] byl z natury mniej zajmujacy [niz stawni
ludzie — M. R.], sam obraz musial by¢ bardziej atrakcyjny. Dlatego Aigner zaczal
regularnie fotografowa¢ w migjscach, w ktorych dzialy si¢ male ludzkie dramaty — stacje
kolejowe, kawiarnie, plaze [...]. Zaczynajac jako fotoreporter stal si¢ fotografem

& 85
ulicznym™”.

20. Lucien Aigner, Ctery kobiety i pies, Lazurowe Wybrzeze ok. 1930.

Chociaz w dziedzinie fotografii ulicznej postuguje si¢ inna wrazliwoscia
1 mniejsza przebojowoscia niz w reportazu, rowniez wykorzystuje wtasciwosci aparatu
Leica, by podpatrywac to, co dzieje si¢ na ulicach 1 w parkach Paryza, plazach kurortéw
i innych miejscach publicznych. Rozmiar aparatu, sprawiajacy, iz jest on niemal
niewidoczny w rekach fotografa lub co najmniej wart zbagatelizowania, sprawia
ze mozna blizej podejs¢ do swoich bohateréw. Nie chodzi tutaj tylko o bliskos¢
fizyczna, ale rowniez o ograniczenie ingerencji w zycie osob fotografowanych. Bawiace
si¢ dzieci, zakochane pary zachowuja si¢ swobodne, nieswiadome lub bagatelizujgce

bliskg obecnos¢ fotografa.

8 C. Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander..., dz. cyt., s. 157 (thum. wlasne).
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21. Lucien Aigner, Boulevard St. Martin, Paryi 1937.

LZ tym formatem [Leica — M. R.] moglismy by¢ bardzo swobodni. Pozwalal nam
fotografowac zycie naszych bohateréw, nie ingerujac w nie, lecz podagzajac za nim.
Moglismy obserwowa¢ ich poczynania oraz uchwyci¢ reakcje swobodnych
i odczuwajacych istot ludzkich™®°.

Aigner podkresla réwniez, i1z aby uprawia¢ fotografie uliczng, trzeba
interesowac si¢ zyciem codziennym, obserwowac je 1 poznawac. Majac te umiejetnosci
1 wiedzg, mozna sie przygotowac na to, co najprawdopodobniej wydarzy sie za utamek
sekundy. Przewidujac fotograf zyskuje sposobnos¢ ustatycznienia na fotografii tego
szczegblnego wycinka z zycia, ktore pozostaje nieustannie w ruchu:

FotografowaliSmy wydarzenia z zycia, ktore zdarzaja si¢ codziennie. Jezeli byles
dobrym psychologiem, po prostu wiedziales, kiedy dana sytuacja osiagnic swoja

kulminacj¢ 1 nacisniesz spust migawki wlasnie w tym krytycznym momencie ulamka
sekundy. W ten sposob fotografujesz ludzi w ruchu™’.

86 L. Aigner, cyt. za: Lucien Aigner: A Life with the Camera, scen. i rez. M. Ford, Yellow Cat Productions
Inc, Washington D. C., 1988, http://www.yellowcat.com/content/lucien-aigner-life-camera (dostep:
11.11.2021) (thum. wlasne).

8 Tamze.
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22. Lucien Aigner, Bawigce si¢ dzieci, ok. 1930.

Aigner swoje doswiadczenie fotografii ulicznej okresla jako proces rozszerzania
widzenia, jak tez pasj¢ patrzenia. Poczatkowo prébowal tylko sfotografowac to,
co widziat w fascynujacym go s$wiecie. Fotografujac, ponadprzecietnie rozwinat
umiejetnos¢ widzenia i postrzegat coraz wigce;:

,Moja fotografia probowata uchwycic to, co zobaczyly moje oczy. To bylo wspaniale

odkrycie, ze moje oczy zaczynaja widzie¢ znacznie wigcej, niz widzialy wczesniej,

poniewaz nie tylko patrzylem wlasnymi oczami, ale dlatego, ze zaczalem widzieé¢ takze

okiem aparatu™®.

8 Tamze.
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Brassai

Gyula Halasz to kolejny utalentowany emigrant z Wegier™. Po studiach na akademii
sztuk pigknych w Berlinie oraz w Budapeszcie przyjezdza w 1924 roku do Paryza, by
wies¢ zycie artysty malarza 1 rzezbiarza. Aby utrzymaé sie pisze artykuly
1 rysuyje karykatury do gazet, podpisuwjac je pseudonimem Brassai (doslownie znaczy
to ,,pochodzacy z Brassd”, rodzinnej migjscowoscel artysty): rodowe nazwisko chcae
zachowa¢ dla sygnowania obrazéw. Brassai prowadzi nocne zycie, odbywajac dlugie
wedrowki po Paryzu, poznajagc miasto lepiej niz rodowici paryzanie. Jednak to, co
urzeka jego oczy, umyka jego malarstwu. Zycie miasta okazuje si¢ nazbyt faseynujace,
by malowaé¢ w pracowni 1 nazbyt dynamiczne, by zdola¢ je utrwali¢ na plotnie.

-P07no zajalem sig fotografiz. Do trzydziestki nic o niej nie wiedzialem; raczej nia

pogardzalem. Nigdy nie mialem aparatu fotograficznego w rgkach. Wszystko przez to, ze

jestem lunatykiem, a nocne zycie Paryza rozpalalo mnie i ekseytowalo. Zadawalem sobie

pytanie — jak, u diabta, moge uchwycic i utrwali¢ te niecbywale wrazenia? Przy pomocy,

jakiego medium? Przez lata przesladowaly mnie te obrazy, ktére bezpowrotnie stracitem.

M) przyjaciel André Kertész rozwigzal mdj problem, pozyczajagc mi aparat

fotograficzny. Postuchalem jego wskazowek. Przez diugie micsigee fotografowalem tylko

w nocy. Tak powstat [album — M. R.] Paris de nuit™.

Od 1929 roku, przez prawie dwa lata, Brassai konsekwentnie uczy sig fotografii,

a w szczegolnosci fotografowania w nocy. W 1933 roku wydaje wezesnie] wspomniany
album Paris de nuit zawierajacy starannie wybrane 62 fotografie przedstawiajgce nocny
Paryz. Brassai prezentuje swiatu swoja wizje wizerunku ,miasta swiatel”. Na jego
fotografiach Paryz okazuje si¢ rowniez miastem glebokich cieni oraz silnych
kontrastow, rowniez tych spolecznych. Jest tu swiecacy blichtr §wiata rozbawionych
bogaczy opuszczajacych o §wicie modne restauracje oraz tongcy w mroku poléwiatek,

zaludniony przez przestepcdw 1 nieszezesnikow zrzuconych na margines zycia.
Mimo braku wczesniejszego doswiadczenia w dziedzinie fotografii widac, ze
jest to dzieto dojrzalego 1 swiadomego artysty, jakim juz wczesnie] byl Brassai.

Fotografie s3 starannie zakomponowane i technicznie doskonate.

¥ Oprécz uprzednio wspomnianych, wymieniajac tylko niektérych emigrantéw z Wegier, ktorzy
realizowali si¢ w dziedzinie fotografii w tych czasach: Robert Capa (Endre Ernd Freidmann), Cornell
Capa (Kornel Friedmann), Martin Munkacsi (Marton Munkacsi), Laszldo Moholoy-Nagy, Paul Almasy
(Pal Almésy), Eva Besnyd, Sylvia Plachy.

® Brassai, cyt. za: L. Durell Brassai, MoMA, Nowy Jork 1968, s. 12 (thum. wiasne).
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Brassai poszedl jednak o krok dalej i opracowal rowniez forme albumu.
Fotografie catkowicie wypetniaja strony, ktore oprawione sg przy pomocy metalowej
spirali. Brak marginesow sprawia, ze fotografie niemal stykajg si¢ ze soba. Przy
pomocy tych srodkow autor zaakcentowal, iz sasiadujace ze soba fotografie sa

intencjonalnie ze sobg zestawione — formalnie lub znaczeniowo.

23. Brassai, Paris de nuit, strony 19-20, 1933.

Za przyklad zestawienia formalnego postuzy¢ moga strony 19 i 20. Fotografia
po lewej stronie przedstawia fragment mostu nad Sekwang. Dominujacym elementem
tej fotografii jest zacieniony tuk pod przestem. Na fotografii po prawej stronie widzimy
lustrzane odbicie formy tuku jako ciemnego obrysu areny cyrkowej, oddzielajacego ja

od amfiteatralnie uksztaltowanej widowni.

Inna para fotografii ze stron 61 1 62 to zestawienie ukazujace kontrast
znaczeniowy. Fotografia po prawej stronie przestawia mleczarza rozwozacego Swieze
mleko w blaszanych kankach. A na przeciwlegle) fotografii widzimy kloszarda, ktory

szuka czegos (by¢ moze jedzenia) w metalowych koszach pelnych §mieci.
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24. Brassai, Paris de nuit, strony 61-62, 1933.

,Gleboki cien 1 halacja swiatla tworza abstrakcyjne wzory na prawie kazdej fotografii.
Poniewaz Brassai pracowal w nocy, Paryz jest w tym albumie miastem opuszczonym.

Gdy ludzie si¢ pojawiaja si¢ na fotografii, sa podporzadkowani elementom graficznym,

3 i 5 . 530
albo przynajmniej sa w nic wkomponowani™".

Prawdopodobnie zbyt formalistyczny charakter albumu uniemozliwit Brassaiowi
zamieszczenie wiekszej ilosci fotografii przedstawiajacych paryzan, w ktérych miasto
formalnie nie dominowatoby nad nimi. O tym, ze autor nie zapomnial jednak
o mieszkancach metropolii $wiadczy wiele fotografii Brassaia z okresu catych lat 30”2
W fotografiach z tych lat widoczne jest, ze artysta systematycznie zbliza si¢ do swoich
bohaterow. W poszukiwaniu wigkszych skupisk ludzkich 1 lepszego os$wietlenia
fotografuje ich we wnetrzach kawiarni, barow 1 sal dancingowych. Powstaje wiele

pasjonujacych portretow zbiorowych.

I C. Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander..., dz. cyt., s.164 (thum. wlasne).

2 Po sukcesie pierwszego albumu Brassai przygotowuje material do nastepnej publikacji. Album zostaje
jednak wydany dopicro w 1976 roku pod tytulem Le Paris secret des années 1930.
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Urzeka réwniez genialne wykorzystanie przez Brassaia odbi¢ w lustrach,
ukazujacych scene jednoczesnie z kilku uje¢ lub multiplikujace ja. Prawdopodobnie jest

to wptyw dominujacego wowcezas w malarstwie kubizmu.

25. Brassai, Para zakochanych w malej paryskiej kawiarni w Quartier d’Italie, Paryz ok. 1930.
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7, czasem fotografujgc na ulicy Brassai stosuje nickiedy s$wiatlo lampy
blyskowej magnezjowej. Korzystajgc z pomocy asystenta moze sobie pozwolic na
staranne o$wietlenie sceny nie zmieniajge charakteru fotografowanego miejsca. Mimo
zastosowania sztucznego oswietlenia, jego nocne fotografie nadal zachowujg poetyke
swiatla 1 cienia. W przypadku zastosowania swiatla blyskowego nie ma oczywiscie
mowy, by obecnos¢ fotografa zostala niezauwazona. Jest niemal pewne, Brassai placil

bohaterom niektérych swoich noenych fotografii za mozliwosé ich uwiecznienia.

26. Brassai, Prostytutha niedaleko Place d’ltalie, Paryi 1932.
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27. Brassai, Kldtnia kochankoéw, Bal des Quatre Saisons, rue de Lappe, Paryi 1932.

Brassai w wywiadzie radiowym wyjasnia, jaka prawde o zyciu swoich

bohateréw jest w stanie ukaza¢ na fotografii i w jaki sposob to osiaga:

,Nie zawracam sobie glowy psychologia. Fotografuje wszystko — psychologia nie jest
potrzebna. Robigc zdjecie kogos, lubig¢ odda¢ bezruch twarzy — osoby pograzonegj
z powrotem w swojej wewngtrznej samotnosci. Ruchoma twarz, to zawsze przypadek. ..

Poluje na to, co jest trwale™”.

 Brassai, Brassat, cyt. za: L. Durell, dz. cyt., s. 11-12 (thum. wlasne).
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Lawrence Durell tak komentuje t¢ wypowiedz, akcentujac to, ze Brassai nie
wyczekuje  szezegodlnych  standéw  bohaterow  swoich  fotografii, lecz dazy
do fotografowania ich w momentach, w ktorych sa jak najbardziej naturalni:

~Wyczuwa sie niewidzialne cudzyslowy wokol slowa »psychologia«; Brassai nie

»interpretuje«, ale pozwala bohaterowi zinterpretowac siebie na fotografii. Jego [Brassaia

— M. R.] jedynym zadaniem jest stworzy¢ sposobnos$é, korzystajge z doswiadczenia

wybraé chwile, a nastgpnie nacisnaé spust migawki™”,

Brassai, byl malarzem, ktory porzucit malarstwo dla fotografii. Tym cenniejsze
s3 jego osobiste rozwazania o fotografii, jako medium posiadajagcego podwojny
rodowdd w nauce 1 sztuce:

,Fotografia ma podwdjny los — jest dzieckiem §wiata zewngtrznego, zywego czasu i jako
taka zawsze zachowa co$ z historii lub stanowi dowod naukowy. Ale jest tez dzieckiem
prostokata, sztuk pigknych, ktore wymagajg harmonijnego lub przyjemnego wypelienia
przestrzeni z czamo-bialymi plamami lub kolorami. W tym sensie fotografia zawsze

bedzie jedng nogg w obozie sztuk plastycznych i nigdy nie bgdzie w stanie uciee od tego

faktu. RzeczywiScie na kazdym zdjeciu odnajdziecic akcent uwmieszezony po stronie

rejestracji rzeczywistosci lub sztuk plastycznych. To nieuniknione™”.

By¢ moze podswiadomic w powyzsze] wypowiedzi Brassai swietnie oddal
rowniez charakterystyczne cechy wlasnych fotografii, wyraznie odwzorowujacych
rzeczywistos¢ zycia ulicy 1 jednoczesnie wyrafinowanych plastycznie.

Brassai kiedy$ powiedzial: , Nic nie wymyslam, wszystko sobie wyobrazam™®,

Uwazal, ze nie nalezy ulega¢ pokusie zbyt dostownego zobrazowania wszystkiego
na fotografii, pozostawiajac zardowno fotografujacemu, jak 1 odbiorcy mozliwose
poruszania si¢ w sferze wyobrazni i niedomowien:

,Dla mnie zdjgeie musi sugerowaé, a nic przedstawiad 1 wyjasniaé. Tak jak pisarz

odslania przed czytelnikami tylko czg$é swojej wyobrazni — pozostawiajge pewne

sprawy nicdopowicdziane. Zdjecie takze nic powinno zawieraé zbednych wyjasnien™’.

Jest to istotne spostrzezenie stawiajace fotografi¢ uliczng w calkowitej opozycii
do rozwijajacej si¢ wowczas fotografii reportazowej. Ta ostatnia obarczona jest

koniecznoscig calosciowego oraz czytelnego ukazania fotografowanych wydarzen

94 Tamze, s. 12.
% Brassai, cyt. za: L. Durell, Brassai, dz. cyt., s.13 (thum. wlasne).

% Je n'invente rien, jimagine tout” — wypowiedz dla czasopisma Camera — cyt. za: M. L. Thomas,
https://www. lamarseillaise. fr/culture/expo-marseille-brassai-je-n-invente-rien-j-imagine-tout-
FGLMO079581 (dostep: 22.12.2021) (thum. wilasne).

*7 Brassai, cyt. za: L. Durell, Brassai, dz. cyt., s. 13 (thum. wlasne).
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1 zjawisk. Fotografia reportazowa powinna na tyle wyjasni¢ owe wydarzenia i zjawiska,

by nie pozostawi¢ odbiorcy pola dla wiasnych dodatkowych interpretacii.

,Jednak, kiedy wszystko zostalo powiedziane i1 zrobione, Brassai pozostaje z nami
w dalszym zyciu; [...] Laweczka w parku jest pusta. Mgzczyzna 1 kobieta, ktorzy tam
siedzieli cate popoludnie, nagle wstali i poszli; tak niedawno, ze jesli polozysz reke na
blaszanym siedzeniu, mozesz jeszcze poczuc cieplo ich cial. [...] Bliska relacja z ludzmi
sprawia, ze [Brassai — M. R.] jest biografem ludzkosci, niewazne czy fotografuje Paryz,
graffiti na murach, czy owe »cesarzowe nocy« — koty™*.

.
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28. Brassai, Paris de nuit, strona 24, 1933.

% L. Durell, Brassai, dz. cyt., s. 14 (tham. wlasne).
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Henri Cartier-Bresson

Henri Cartier-Bresson urodzit si¢ w 1908 roku w rodzinie bogatych przemyslowcow,
jego dziecinstwo bylo dostatnie 1 beztroskie. Bedac dzieckiem otrzymal w prezencie
aparat fotograficzny Kodak Box Brownie i1 zaczal fotografowaé. Pobieral prywatne
nauki, ktore mialy uczyni¢ z niego artyst¢ malarza. Mogl zawsze liczy¢ na materialne
wsparcie rodziny. MozZzna zastanawia¢ si¢, zatem dlaczego nie stal si¢ drugim
Lartiguem? Przyczyn moze by¢ wiele; mozna postawié jedynie kilka hipotez. Przede
wszystkim wiek — Lartigue byl starszy o 14 lat. Poczatek jego §wiadomego dziecinstwa
oraz przygody z fotografia przypadaja jeszcze na ostatnia dekade belle époque.
Cartier-Bresson dorasta juz w odmienne] rzeczywistosci po [ wojnie $wiatowe.
Lartigue gltownie fotografowal rodzing i otoczenie. Jego fotograficzne zainteresowania
ignorowaly zmieniajgcy si¢ S$wiat, jakby pragnac zakonserwowaé bezpieczng
przesztosé. Cartier-Bresson, przeciwnie, szybko porzuca rodzinng fotografig, interesuja
go podroze, jest cickawy $wiata; wybiega w niepewna, ale fascynujacg przyszlose. Obaj
roznig si¢ takze temperamentem. Lartigue jest stateczny 1 konsekwentny,
Cartier-Bresson, przeciwnie — jest energiczny, ciagle zmienia zainteresowania i zajecia.
Ostatecznie, ten pierwszy pozostanie nieznanym szerzej malarzem 1 dopiero w wieku 70
lat zostanie odkryty 1 doceniony jako fotograf-amator z poczatku stulecia. Ten drugi

stanie si¢ jednym z najbardziej znanych na swiecie mistrzow fotografii.

Mtlody Cartier-Bresson nie idzie za sugestiami rodzicow, by pracowac
w rodzinnym przedsigbiorstwie. Przejawia za to zainteresowanie literatura, rysunkiem
1 malarstwem. Zapisuje si¢ do renomowanej szkoly malarstwa malarza 1 rzezbiarza
kubisty André Lhote. Cartier-Bresson obraca sig tez w srodowisku surrcalistow.
Pewnego dnia, jeden z nich przyniost kilka fotografii Eugéne Atgeta (surrealisci

Lodkryli” Atgeta™):

»Uznalem je za niezwykle i zaraz kupilem sobie statyw, czarng peleryne i aparat
z polerowanego orzecha w formacie 3x4 cale. Aparat wyposazono, zamiast migawki,
w dekielek na obiektyw, ktory zdejmowalo sig w celu wykonania ekspozycji. Ten ostatni
szczegol ograniczyl oczywiScie moje mozliwoscel do fotografowania statycznego $wiata.
Inne tematy fotograficzne wydawaly mi si¢ zbyt skomplikowane lub nazbyt

: 100
»amatorskie«™ .

* B. von Brauchitsch, Mafa historia fotegrafii, dz. cyt., s. 122.

Y11, Cartier-Bresson, The Decisive Moment, dz. cyt., s. 1 (thum. wlasne).
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Jednakze ten rodzaj fotografii nie pasuje do temperamentu Cartier-Bressona
1 szybko go zniecheca. Porzuca takze szkole Lhote 1 wyjezdza, by studiowaé literature
1 historie sztuki w Cambridge. Te studia réwniez nie trwajg dluzej niz rok. Wraca do
Francji, gdzie odbywa obowiazkowa stluzbe wojskowa. Po lekturze Jgdra ciemnosci
Josepha Conrada postanawia udac si¢ w podroz do Afryki. Pienigdze szybko sie¢ koncza
i Cartier-Bresson osiada na rok na Wybrzezu Kosci Stoniowej, polujac 1 wykonujac
proste prace fizyczne, by =zarobi¢ na bilet powrotny do Europy. Fotografuje
wykorzystujac zakupiony od osadnika francuskiego maly aparat fotograficzny Krauss.
Po powrocie do Francji czeka go jednak zawdd, bowiem okazuje si¢, ze prawie
wszystkie fotografie sa zniszczone za sprawa kondensacji wilgoci wewnatrz aparatu.
By¢ moze to niepowodzenie znow zniechecitoby go do dalszego fotografowania, gdyby
nie natknat si¢ na jedng z fotografit Martina Munkéacsiego. Zachwycit si¢ nig do tego

stopnia, iz stata sie dla niego inspiracja na cale zycie.

Po latach Cartier-Bresson tak wspomina
ten moment w liScie do corki

Munkacsiego, Joanny:

,Gdzies w1931 albo 1932 zobaczylem
fotografic Twojego ojca przedstawiajaca
troje  czamych dzieci  wbiegajgcych
do morza. Musze¢ powiedzie¢, ze to zdjecie
bylo iskra, ktora wzniecila we mnie pozar.
Nagle zrozumialem, ze fotografia potrafi
uchwyci¢ wiecznos¢ w chwili. To jedyne
zdjecie, jakie wywarlo na mnie wplyw. Byla
w nim taka intensywnos¢, spontanicznosé,
rados¢ zycia 1 zachwyt, ze urzeka mnie

po dzis dzien™"".

29. Martin Munkacsi, Trzej chlopcy nad Jeziorem
Tanganika, ok. 1929-30.

Cartier-Bresson postanawia powaznie zajac sie fotografia. W Marsylii kupuje,
bedacy jeszcze wowcezas nowoscig, aparat Leica 1 zaczyna bardzo duzo fotografowac

podrozujac do wielu miast europejskich. Ten okres bedzie najintensywniejszy

"U'H. Cartier-Bresson, cyt. za: K. Kincses, Ci, co wyjechali - ci, co zostali, dz. cyt., s. 25.
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1 najplodniejszy w artystycznym zyciu Cartier-Bressona. To wtedy wykona wigkszose
swoich fotografii ulicznych, na ktorych bedzie sig opierala jego podzniejsza slawa.
Pierwszg wystawe organizuje mu w Nowym Jorku w 1932 roku, poznany rok wczesniej
w Paryzu wlasciciel galerii, Paul Levy. Fotografie Cartier-Bressona staja si¢ znane
1 rozpoznawalne. Zainteresowania artysty ewoluuja jednak w strong filmu. W Nowym
Jorku uczgszeza na kursy filmowe do Paula Stranda, a potem we Francji jest asystentem
przy dwoch filmach Jeana Renoira. W 1937 roku podeymuje pierwsze proby
w fotoreportazu fotografujac koronacje Jerzego VI. Dalszg kariere fotografa przerywa
wybuch II wojny swiatowej. Cartier-Bresson trafia do obozu jenieckiego, z ktorego
trzykrotnie wucieka. Jeszcze w czasie wojny powstajg jego slawne portrety
zaprzyjaznionych z nim artystow-malarzy: Henri Mattise’a, Pabla Picassa, Georgesa

Braque’a 1 Pierre’a Bonnarda.

W 1947 roku kurator dzialu fotografii w nowojorskim Museum of Modern Art
Baumont Newhall, uznajgc Cartier-Bresson za zmartego w czasie wojny, postanawia
zorganizowaé posmiertng retrospektywe jego prac. Gdy okazuje sig, ze fotograf zyje,
zostaje on zaproszony do Nowego Jorku do wspottworzenia wystawy, ktora ostatecznie

upubliczni az 166 fotografii Cartier-Bressona.

Cartier-Bresson chetnie wystawiat swoje fotografie w galeriach, ale w 1951 roku
przvznaje w wywiadzie: ,.Krotko mowiac, naszyvm ostatecznym obrazem jest obraz
wydrukowany. Chociaz nasze powigkszenia sa pickne 1 perfekeyjne skomponowane
(lepiej, zeby takie byly), to nie czyni z nich obrazéw do salonow™®. Majac juz
doswiadczenia w publikacji swoich fotografii w czasopismach'®, Cartier-Bresson
w liscie do kolegi fotografa Marca Ribouda pisze: ,,.Czasopisma konczag jako
opakowanie do frytek albo wyrzucane sa do kosza na $mieci, tymczasem ksiazki
pozostaja™'®. Od najmtodszych lat byl bardzo oczytany, interesowal sie literatura,
wysoko cenit ksigzke jako forme przekazu. Juz w 1933 roku czynil pierwsze zabiegi,
aby wydaé¢ swoje fotografic w formie albumu, chociaz ta forma prezentacyi fotografii

nic bylta wtedy jeszcze rozpowszechniona. Dwie pierwsze przedwojenne proby,

2 11 Cartier-Bresson, 4 Reporter... - wywiad z D. Masclet, 1951, [w:] Henri Cartier-Bresson:
Interviews  and  Conversations  1951-1998, red. C.  Chéroux, I Jones, Aperture,
Nowy Jork 2017, s. 10 (thum. wiasne).

183 Zeby wspomnied przynajmniej pierwsza publikacje w Arts et Métiers Graphiques w 1932 roku.
YH. Cartier-Bresson, cyt. za: C. Chéroux, A Bible for Photographers, Steidl, 2014, s. 3 (thum. wlasne).
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z Jeanem Cocteau, a potem z francuskim wydaweg Tériade, nie udaty si¢. Rowniez dwa
powojenne projekty nie zostaly uwienczone sukcesem. W 1951 roku Cartier-Bresson
postanowil ponownie polaczy¢ sity z Tériade, by rok pdznie] wydaé swoj pierwszy
i najstynniejszy  album pod tytulem JImages a la sauveite!”. W zamysle
Cartier-Bressona mial on stanowi¢ autorskg retrospektywnag prezentacje jego

dotychczasowej tworczoscl oraz wyjasnienie artystycznego 1 zawodowego credo.

Powstata ksiazka pod wicloma wzgledami, jak na tamte czasy, wyjatkowa.
Pierwszg jej cecha, ktorag zauwazamy, to jak na poczatek lat 50. XX wieku, duze
wymiary woluminu. Pionowy format w rozmiarze 27,4 x 37 em mial stanowi¢ solidne
1 adekwatne ramy do prezentacji na jej lamach 126 czarno-bialych fotografii. Poniewaz
wszystkie fotografie Cartier-Bressona byly w proporcjach kadru, jaki zapewnial format
aparatu Leica'®, ksiazka o tych rozmiarach pozwalala na zreprodukowanie na dwoch
polaczonych stronach jednej fotografii poziomej lub na pojedyncze) stronie dwoch
poziomych, albo jednej pionowej fotografii. Uwage zwraca tez niespotykana materialna
jakos¢ wykonania ksiazki, wydrukowane] na najwyzszej jakosci papierze, starannie
oprawione] w twardg okladke z solidnym grzbietem ulatwiajacym komfortowe
ogladanie fotografii na stronach rozkltadowych. Fotografie zreprodukowane sa z wielka
dbaloscig o szczegdly oraz zakres tonalny przy pomocy kosztownej 1 pracochlonnej
techniki fotograwiury. Tak po latach wspomina swoje szczegolne wrazenia pierwszego
kontaktu z albumem Cartier-Bressona fotograf William Eggleston:

LPlerwszy raz obejrzatem 7The Decisive Moment lata temu, kiedy juz sam robilem
powigkszenia w ciemni, wige pierwsza 1zecza, jakg zauwazylem byla rozpigtosé tonalna
czerni 1 bicli. Nie bylo obszardéw cieni, ktére bylyby zupelnie ciemne, by nie mozna bylo
w nich dostrzec szezegdlow. Brak bylo tez zupehie bialych powierzchni. Dopiero pdznic)
uderzyla mnie wspaniala, idealna kompozycja 1 kadrowanie fotografii. Stalo si¢ to
widoczne wladnie poprzez jakosé tonalng druku. To wlasnie poltony sprawiaja,
7ze kompozycja si¢ pojawia. Poézniej zobaczylem reprodukcje tych samych fotografii

w Nowym Jorku. To byly po prostu niewyrézniajace sig, zwyczajnic wygladajace
fotografie, za ktére nic dalbym grosza. A przeciez to byly te same fotografie, ktore tak

22107

podziwiatem i1 uwielbiatem. Co kilka lat, wcigz powracam do tej ksiazki [...]

% Wydanie na rynek amerykanski: II. Cartier-Bresson, The Decisive Moment, Simon & Schuster,
Nowy Jork 1952.

196 Format kadru 36 x 24 mm — proporcje bokéw kadru 3:2.

Y7 W, Eggleston, Postowie - wywiad z M. Holbron, 1988, [w:] Democratic Forest, Secker & Warburg,
Londyn 1989, za: C. Chéroux, dz. cyt., s. 10 (thum. wlasne).
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30. Henri Matisse, okladka do albumu H. Cartier-Bressona Images a la sauverte, 1952.

Rownie intrygujaca jest obwoluta stworzona w technice gwaszu 1 wycinanki
przez Henri Matisse’a. Obraz na okladce sugeruje, ze zawartos¢ albumu bedzie
stanowito raczej grafika lub malarstwo, a nie fotografia. By¢ moze ten dysonans
czesciowo tagodzi pierwsze zdanie ze wstepu do francuskiej edycji albumu autorstwa

3 : : - 5108
samego Cartier-Bressona: ,Zawsze miatlem pasje do malowania” .

Warto tutaj
odnotowa¢, 1z w anglojezycznym wydaniu stowa te sg poprzedzone innym zdaniem:
,,Podobnie jak wielu innych chlopcow, wkroczytem w swiat fotografii z aparatem Box
Brownie, ktérego uzywatem do robienia zdje¢ z wakacji”'®. Nie jest to jedyna, subtelna
acz 1stotna roznica miedzy pozornie tozsamymi wydaniami francuskim

1 amerykanskim.

Przegladajac album zauwazamy widoczny podzial jego tresci ikonograficznej na
niemal dwie réwne czesci, czytelnie rozdzielone zebranymi podpisami fotografii
z czescl pierwsze]. Spis tresci dyskretnie anonsuje, 1z na poczatku albumu bedziemy

mieli do czynienia z , fotografiami z Zachodu”, a od srodka ksigzki z | fotografiami

1% 11 Cartier-Bresson, Images a la sauvette, Editions Verve, Paryz 1952, s. 1 (thum. wlasne).

0917 Cartier-Bresson, The Decisive Moment, dz. cyt, s. 1 (thum. wlasne).
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ze Wschodu”. Fotografie w obu czgéciach dzieli nie tylko rejon ich wykonania,
ale rowniez 1 cezura czasowa. Prawie wszystkie fotografic z pierwszej czgséct albumu
zostaly wykonane w latach 1932-47 w Europie i w obu Amerykach. Fotografie z czgsci
drugiej stanowig te wykonane w latach 1947-52, gléwnie w Azji. Potwierdza to teorig,
iz rok 1947 byl przelomowy w zawodowym zyciu Cartier-Bressona. Na otwarciu
wystawy w Museum of Modern Art w Nowym Jorku w 1947 roku przyjaciel Cartier-
Bressona, fotograf Robert Capa udziela mu praktyczne; rady: ,Roéb, co cheesz,
ale powinienes si¢ okresla¢ mianem fotoreportera”uo. Wydaje sig, 1z Cartier-Bresson
bierze sobie mocno do serca sugesti¢ doswiadczonego kolegi i postanawia zajac
si¢ glownie fotoreportazem. W tym samym 1947 roku Cartier-Bresson razem
z ze wspomnianym Robertem Capg oraz dwoma innymi fotoreporterami Davidem
Seymourem 1 Georgem Rodgerem zakladaja, dzialajaca na zasadzie spoldzielni, agencje

fotograficzng Magnum Photos.

Fotografie w pierwszej czesci albumu naleza glownie do nurtu fotografii
ulicznej 1 pochodza przewaznie z bardzo wcezesnego okresu tworczoscei
Cartier-Bressona. Fotograf, majac na mysli wlasnie te fotografie, przyznaje
w wywiadzie: ,Najlepsze fotografie z The Decisive Moment powstaly natychmiast,
w clagu dwoch tygodni™'''. Potwierdzaloby to koncepcje Cartier-Bressona, ze idea
stopniowego rozwoju tworczego nie jest stuszna dla fotografii: ,,Albo masz talent albo

nie. Jezeli go masz, to jest odpowiedzialno$é. Musisz nad tym pracowaé™ %,

Nalezy zastanowié¢ si¢ chwile nad samym tytulem ksigzki. Pierwotnym
wydaniem albumu byla edycja francuska zatytutowana mages a la sauvette. Tytul
mozna probowac przetlumaczyé dostownie jako ,,obrazy w biegu”. Jednak okreslenie
,.a la sauvette” jest wywodzagcym si¢ z jezyka potocznego idiomem 1 jego znaczenie jest
inne. Tak probuje je wyjasni¢ Pat Hagan, wspolpracownica Cartier-Bressona z agencji
Magnum, w liscie do wydawcy Richarda 1.. Simona: ,,[...] wedlug Cartier-Bressona
wyrazenie to odnosi sig do drobnych ulicznych sprzedawcow gotowych do ucieczki,

gdy poproszono ich o pokazanie zezwolenia, 1 doskonale wyraza jego koncepcjg

MOR. Capa, cyt. za: I Cartier-Bresson It Jumps Out of You - wywiad z S. Turner-Seed, 1973, [w:] Henri
Cartier-Bresson: Interviews and Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 50 (tlum. wtasne).

U Y Cartier-Bresson It Jumps Out of You - wywiad z S. Turner-Seed, 1973, [w:] Henri Castier-Bresson:
Interviews and Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 52 (thum. wlasne).

112 ;
Tamze, s. 53.
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fotografii”' . Bardziej rozbudowany kontekst znaczeniowy przybliza Frangoise Boas

w rozmowie z Grace Mayer w Museum of Modern Art.. ,,[...] w gr¢ wchodzi rowniez
nieprzetlumaczalne wprost znaczenie [tego terminu — M. R.]. Chodzi tutaj o stan,
w ktorym jestes gotowy, by zerwaé si¢ na réwne nogi lub gdy kieszonkowiec czeka,
az ofiara bedzie tak rozkojarzona, by mogl ja zaatakowaé™ . Tak wiec lapidarny tytul

francuski charaktervzuje nie tylko dziatania fotografa, ale réwniez sytuacjg 1 stan,

w jakich winni znalez¢ si¢ bohaterowie jego fotografii.

Wydawey edycji  amerykanskiej rowniez mieli dylemat ze zwigzlym
przetlumaczeniem idiomatycznego tytulu francuskiego''>. Nie mogac rozwiazaé tego
problemu postanowili wykorzysta¢ fragment z motta, ktore wprowadzit we wstgpie do
ksigzki  Cartier-Bresson. Zacytowal on fragment sentencji ze wspomnien
XVII-wiecznego polityka Jean-Frangois Paula de Gondi, kardynata Retz: ,,Nie ma na
swiecie niczego, co nie ma swojego decydujacego momentu™''°. Obrany za tytul
amervkanskiego wydania, a powtarzajacy si¢ kilkukrotnie w pamigtnikach kardynata
termin ,,decydujgcy moment” oznaczal dla niego raczej dyplomatyczna mozliwosé

podjecia jakiej$ decyzji lub dziatania'!’

. Wydawcom amerykanskim tytul The Decisive
Moment wydawal si¢ korzystny marketingowo, szybko okazalo sie, Zze nikt nie

przewidzial dlugofalowej sity oddzialywania tego terminu.

W wywiadzie Cartier-Bresson po raz kolejny zapytany o ,,decydujgcy moment”
odpowiada: ,,Wydawalo mi si¢, ze fraz¢ kardynala Retza mozna zastosowaé do
fotografii. Ale w koficu to wyrazenie stalo sie rodzajem stowa-klucza™'®.
Cartier-Bressona napisal rowniez kilkustronicowy wstep do ksigzki. Bylo to dziatanie

dos¢ niekonwencjonalne, bowiem w tych czasach racze) proszono o napisanie tekstu

ktoregos ze znanych pisarzy.

"3 P Hagan — w liscie do R L. Simona, 1. 04. 1952, [w:] C. Chéroux, 4 Bible for Photographers,
dz. cvt., s. 15 (thum. wlasne).

M ¢ Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander..., dz. cyt., s. 148 (thum. wlasne).
3 bor. korespondencje P. Hagan z R. L. Simonem cytowana powyzej.
YST1, Cartier-Bresson, The Decisive Moment, dz. cyt., s. 1 (thum. wlasne).

117 Cartier-Bresson uzyl tylko pierwszej czesci zdania z tekstu oryginalnego. Jego pelne brzmienie, to:
“Nie ma na $wiecie niczego, co nie ma swojego decydujacego momentu, a arcydzielem dobrego
zarzadzania jest poznanie 1 wykorzystanie tego momentu”. J-F. P. de Gondi, kardynat Retz, Mémoires du
Cardinal de Retz, Chez Frédéric Bernard, Amsterdam 1731, t. 1T, s. 231 (tlum. wlasne).

Y8 Y Cartier-Bresson, The Main Thing Is Looking - wywiad z A. Desvergnes, 1979, [w:] Henri Cartier-
Bresson: Interviews and Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 70 (thum. wiasne).
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Wstep podziclony jest na trzy czgéci. Pierwsza stanowia osobiste, nieco
nostalgiczne wspomnienia Cartier-Bressona z  poczatkow  jego  zainteresowania
fotografia. Druga czes¢ jest zatvtutowana ,reportaz”. To juz bardziej suchy 1 techniczny
opis metod pracy Cartier-Bressona, doboru tematoéw, zasad kompozycji, uzasadnien
wyboru sprzetu fotograficznego, pracy w kolorze, sposobow wspdlpracy z klientami
przy zamowieniach, itp. W trzeciej czgdci wstepu Cartier-Bresson zdradza nam swoja
osobista definicje fotografii, wzglednie manifest swojej tworczoscei artystyczne:

»Dla mnie fotografia jest rownoczesnym rozpoznaniem, w uwlamku sekundy, znaczenia

zdarzenia oraz precyzyjnej organizacji form, ktére nadajg temu zdarzeniu
wlasciwy wyraz.

Wierzg, 7ze poprzez akt zycia odkrywanie siebie dokonuje sig rownoczesnie
z odkrywaniem otaczajacego nas §wiata, ktory moze nas uksztaltowac, na ktory réwniez
mozemy wplywac. Nalezy ustanowi¢ rownowage migdzy tymi dwoma $wiatami — tym
w nas 1 tym na zewngtrz nas. W wyniku cigglego wzajemnego procesu oba te §wiaty
tworza jeden. [ wlasnie z tym $§wiatem musimy si¢ komunikowad.

Ale to dotyezy tylko tresci obrazu. Dla mnie tredci nie da si¢ oddzieli¢ od formy. Przez
form¢ mam na my$li samg rygorystyczng organizacjg, w ktoregj nasze koncepeje 1 emocje
stajg si¢ konkretne 1 komunikowalne. W fotografii organizacja wizualna moze byc
jedynie wynikiem intuicyjnego odezuwania rytméw plastycznych’™ .

Na podstawie powyzsze] wypowiedzi mozemy nie tylko poszukiwaé klucza do
tworczosei Cartier-Bressona, ale rowniez odczytaé, ktore doswiadezenia uksztaltowaly
go jako artyste. Nigdy nie zostal malarzem sensu stricto '*°, ale duzy wplyw mial na
niego udziat w zajeciach z malarstwa w akademii kubisty André Lhote. Kiedy
Cartier-Bresson pisze o formie 1 silnym uwarunkowaniu przez nig przekazu, przemawia
przez niego formalizm Lhote: ,,[Cartier-Bresson — M. R.] powie ci, ze lubi, by zdj¢cia
byly aigu, ostre. Odnosi si¢ przez to nie tyle do ostrosci odwzorowania obrazu, ile do
precyzji organizacji formalnej 1 intensywnosci tresci”®. W czasie, kiedy

Cartier-Bresson studiowal u Lhote’a, ten zajmowal si¢ badaniem uniwersalnych regutl

"I, Cartier-Bresson, Images & la sauvette, dz. cyt., s. 14 (thum. wlasne). W anglojezycznym wydaniu
ostatnie zdanie brzmi odmiennie: ,,\W fotografii organizacja wizualna moze wynika¢ tylko z rozwinigtego
instynktu”, por. H. Cartier-Bresson, The Decisive Moment, dz. cyt., (thum. wlasne), s. 14.

120 Tériade, ktérego Cartier-Bresson bardzo szanowal, w polowie lat 70. powiedzial mu: W fotografii
osiagnales wszystko, co mogles. Teraz mozesz doswiadczyé tylko regresu. Powiniene$ znow zajac sie
malarstwem 1 rysunkiem”. — cyt. za: H. Cartier-Bresson We Always Talk Too Much — wywiad z P.
Assouline, 1994, [w:] Henri Cartier-Bresson: Interviews and Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 131-
132 (thum. wlasne). Cartier-Bresson postuchat jego rady, ,jako fotograf przeszedt na emeryture” i przez
reszte Zycia zajmowatl sie glownie rysunkiem.

B B. Newhall, Cartier-Bresson’s Photographic Technique, [w:] L. Kirstein, B. Newhall, The
Photographs of Henri Cartier-Bresson, MoMa, Nowy Jork 1947 5. 12 (thum. wlasne).
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arytmetycznych majacych rzadzi¢ kompozycjg plastyczng. Byl tez wielkim

zwolennikiem stosowania zasady ztotego podziatu.

,Tam [w akademii Lhote’a — M. R.] zrodzilo si¢ moje zamilowanic do formy,
kompozycji i geometrii w fotografii. Nie umiem tego obliczy¢, ale potrafic wskaza¢ gdzie
przypada zloty podzial. Wszystko to odbywa si¢ bezwiednie. Jest to w takim stopniu
czgécig mmie, ze stalo si¢ odruchem. [..] Nawet, kiedy nie trzymam aparatu
fotograficznego, moje oko jest ciagle w stanie wzmozenia. Patrzenie sprawia

mi przyjemno$é™' .

Cartier-Bresson wydaje si¢ bezustannie eksplorowaé otaczajacy go $wiat

w poszukiwaniu idealnych kompozycji, form 1 porzadku plastycznego.

31. Henri Cartier-Bresson, Seville, Hiszpania 1932.

Doskonatym przyktadem inspiracji kubizmem jest chocby jedna z fotografii
Cartier-Bressona, ktora zrobit w Sewilli. Kubisci dokonywali dekonstrukcji przestrzeni,
po czym syntezowali j3 z powrotem przy pomocy, nierzadko widzianych z wielu stron
jednoczesnie, bryt i powierzchni. Te elementy widzimy na przywotane] fotografii

Cartier-Bressona. Na fotografii dominujg ciezkie szare bryly, ktore okazujg si¢ jakby

2 H. Cartier-Bresson, We Always Talk Too Much - wywiad z P. Assouline, 1994, [w:] Henri Cartier-
Bresson: Interviews and Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 131 (thum. wlasne).
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beztadnie poustawianymi na ulicy budynkami. Spoczywaja one na ciemnych
plaszczyznach cieni, z ktorymi wydaja si¢ bezposrednio niepotaczone (za sprawa
wysokiego kontrastu). Przewazaja linie pionowe silnie rytmizujace i geometryzujace
obraz. Bryty, ptaszczyzny 1 linie tak intensywnie na nas oddziatywaja, ze dopiero po
chwili dostrzegamy po prawej stronie fotografii stojacego w cieniu chiopca, ktory
zastygt w bezruchu. Podazajac za jego spojrzeniem odkrywamy, jakby wyskakujace ze

swej kryjowki w lewym rogu fotografii, drugie dziecko.

32. Henri Cartier-Bresson, Arzila, Maroko Hiszpanskie 1933.

Na fotografii Cartier-Bressona z Asila (fr. Arzila) w Maroku napotykamy tak
charakterystyczng dla malarstwa kubistycznego niejednoznaczno$¢ przestrzenna,
rezygnacje z perspektywy oraz elementy obrazu nasladujace kolaz'*’. Widzimy jedynie
peryferyjnie zaakcentowany horyzont. Plaza ma jednolity walor 1 wydaje si¢ kompletnie
plaska. Jestesmy zdezorientowani z powodu braku jakiegokolwiek punktu odniesienia.
Nie pomagajg naszej percepcji jakby nadnaturalnie wielkie, ciemne liny, kotwice 1 ich

cienie. Jawig si¢ one jak wyrwana z kontekstu grafika dominujgca nad czarnymi

123 Kubisci postugiwali sic prawdziwa technika kolazu.
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sylwetkami niewielkich postaci, wygladajacych jak wycigte z innej fotografii

elementy kolazu.

FIRTET ™,

0RA PRO. NOBIS

PRSI R I ),

33. Henri Cartier-Bresson, Abruzzo, Wlochy 1951.

Cartier-Bresson wykonatl przed kosciolem w jednym

ktora

Fotografia,

z miasteczek w Abruzji, pozwala nam podziwia¢ jego dazenie do perfekcji kompozycji.

Z pozoru mamy przed soba zwykla scene rodzajowa. Ale nasz spokoj jest zmacony,
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bowiem silnie uderza nas nerwowy rytm pionowych linii balustrady na pierwszym
planie, ktory sprawia, ze nasz wzrok szybko zbiega do wngtrza sceny.
U dolu schodow stojg dwie kobiety, w tym jedna niosaca na glowie tace z pieczywem.
Co osobliwe, lekko po przekatnej w prawo widzimy jakby te same kobiety idgce juz
dalej w dot brukowanej ulicy. Balustrada dwoma zakosami zabiera nasz wzrok tam,
gdzie one podazaja. Gdy spostrzegamy zgromadzong na placu grupe osob mamy
nadzieje podnies¢ wzrok, 1 nacieszy¢ sig widokiem gor, ale napotykamy metalowy tuk,
ktory powoduje, ze wracamy do poczatku ulicy poprzez plaszezyzne $ciany kosciola,
nad ktorego wejsciem widnieje zawotanie ,,Ora pro nobis”. Spostrzegamy troje dzieci
stojacvch pod kosciolem. Dziewczynka posrodku wykonuje r¢koma nad glowa znak
luku, bedacy powtdrzeniem ksztaltu, ktory zaprowadzit nas 7z powrotem
do poczatku sceny.

,Vlam obsesj¢ na punkcic jednej rzeczy: wizualng) przyjemnosci. Najwigkszg radoscig

dla mnie jest geometria, co oznacza strukturg. Nie mozesz chodzi¢ sobie i szukaé

struktury, ksztaltow, wzoréw 1 tak dalej, ale poczujesz zmyslowg i1 intelektualng

przyjemnosé w tym momencie, kiedy masz wszystko skomponowane we wlasciwym
migjscu. To rozpoznanie porzadku, ktéry jest przed tobg™>,

Roéwnie istotnym jak kubizm Zrodlem inspiracji dla Cartier-Bressona byt
surrealizm: ,,Kiedy bylem bardzo mtody, okoto 1926-27 roku, nie oddziatywalo na mnie
malarstwo surrealistyczne, ale koncepcje Bretona. [...] Bardzo podobata mi sig
koncepcja surrealizmu Bretona, rola spontanicznogci 1 intuicji, a przede wszystkim

125
postawa buntu”

. André Breton postulowal m.in. uwolnienie mysli spod kontroli
rozumu, tzw. czysty automatyzm psychiczny, ktorego odzwierciedleniem miato by¢
,,p1Smo automatyczne”lm. Cartier-Bresson wdrazajac te ideg, opisuje akt fotografowania
jako wymagajacy przynajmniej chwilowego zaprzestania myslenia: ,,Musimy mysleé

przed i po, nigdy podczas fotografowania. Nasz sukces zalezy od ostrosci, klarownosci,

24 H. Cartier-Bresson, It Jumps Out of You - wywiad z S. Tumer-Seed, 1973, [w:] Henri Cartier-
Bresson: Interviews and Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 58 (thum. wiasne).

3 1. Cartier-Bresson, An Endless Play — w wywiadzie z G. Mora, 1986, [w:] Henri Cartier-Bresson:
Interviews and Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 100 (thum. wlasne).

126 7ob. A. Breton Manifest survealizmu, thim. A, Sandaver, ,, Twérczo$é” nr 2/1969, Czytelnik, Krakow,
s. 133,
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wiedzy, ale za kazdym razem, gdy fotografia jest planowana, dopracowywana, staje si¢

banatem”?’.

Na wiele fotografii Cartier-Bressona mozemy spojrze¢ w perspektywie
koncepcji Bretona o nie-codziennym, nie-konwencjonalnym zestawianiu ze soba
skrajnie odmiennych rzeczywistosci, co w zatozeniu surrealistow miato intensyfikowac
obraz poetycki 1 wywotywaé silne wzruszenie odbiorcy. Przyjrzyjmy si¢ fotografii

z Hyeres, najczescie] podziwiane] ze wzgledu na jej migawkowosc.

e

e !
A < o
"5’ .

34. Henri Cartier-Bresson, Hyéres, Francja 1932.

Cartier-Bresson dzigki spostrzegawczosci 1 $wietnemu refleksowi zdotat
uchwyci¢ na fotografii jadacego rowerzyste dokladnie posrodku ciasnej przestrzeni
miedzy murem a balustradg schodéw. Ale czy tak naprawde tylko o to chodzi w tej
fotografii? Pewna podpowiedz daje kompozycja kadru wyraznie faworyzujaca istnienie
schodéw wijacych si¢ u stop fotografa. Sugeruje to, iz mamy do czynienia z czysto

surrealistycznym zestawieniem dwoch skrajnie odleglych rzeczywistosci. Pierwsza

7 H. Cartier-Bresson, 7o Seize Life — wywiad z Y. Baby, 1961, [w:] Henri Cartier-Bresson: Interviews
and Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 43 (thum. wlasne).
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z nich, to rzeczywistos¢ dynamiki ruchu szybko poruszajacego si¢ liniowo po plaskiej
drodze rowerzysty. Druga rzeczywistosé to fizycznie nieruchoma, ale dynamiczna w

formie serpentyna kubistycznie zdekonstruowanych schodéw 1 balustrad.

Podobna, cho¢ znacznie bardziej ztozona charakterystyke ma przywolana przeze
mnie we Wstepie fotografia Cartier-Bressona z 1932 roku, zatytulowana Za dworcem
Saint-Lazare. Rowniez tutaj znajdujemy element akcentujacy chwilowos¢ ukazanej
sytuacji — czlowick skaczacy przez kaluze, ktory zostal sfotografowany w momencie
swego jakby ,lotu” w powietrzu, tuz przed dotknigciem powierzchni wody. Rownolegle
7z ta sytuacjg, egzystuyje w ramach tego jednego obrazu fotograficznego wiele
nieprzystajacych do siebie rzeczywistosci. Skaczacy mezczyzna ma swoje nieidealne
odbicie w lustrze wody, bedace odrgbna rzeczywistoscia. Na parkanie wisza dwa
identyczne plakaty przestawiajace unoszgce si¢ w powietrzu sylwetki tancerek
bedacych odmiennym formalnie wariantem postaci skaczacego czlowieka i jego odbicia
w wodzie. Wyrwana z kontekstu drabina jest rekwizytem w nietypowym dla siebie
horyzontalnym polozeniu 1 funkcji — sluzy za pomost dla skaczgcego mgzezyzny. Ruch
poruszone] przez mezezyzne drabiny wywolat koncentryczne kregi na wodzie,
tymczasem na pierwszym planie spostrzegamy ich trwalsze materialnie odwzorowanie,

mianowicie lezace w plytkiej wodzie metalowe obrgcze.

,.surrealisci odnalezli w zwyklych fotografiach istotng cechg, ktora zostala wykluczona z
wezesnigjszych teorii realizmu  fotograficznego. Zobaczyli, ze zwykle fotografie,
zwlaszeza wyrwane z ich praktycznych funkcji, zawieraja bogactwo niezamierzonych,
nieprzewidywalnych znaczen.”**.

W fotografiach surrealisci szukali tresci ukrytych 1 zaskakujacych, cho¢ raczej
liczyli na nieswiadomos¢ autora w momencie fotografowania. Prawdopodobnie, dlatego
tak podziwiali fotografie Atgeta — dokumentujace z pozoru banalne widoki ulic
Paryza — w ktorych potrafili jednak dopatrzy¢ sig¢ wielu ukrytych rzeczywistosci

i nieoczywistych kontekstow.

L8 b Galassi, Henri Carfier-Bresson: The Early Work, The Museum of Modern Art, Nowy Jork 1987,
s. 33.
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35. Eugéne Atget, Magasin, avenue des Gobelins, 1925.

Atget z lubosciag dokumentowal witryny sklepowe. Z pozoru jedna z wielu,
niewyrozniajaca sie fotografia przedstawiajaca sklep z meska konfekcja mogtla
odkrywa¢ przed surrealistami istnienie wielu rownolegle koegzystujacych wewnatrz
niej krancowo odmiennych rzeczywistosci. Wewnatrz witryny, na froncie mamy dziwng
ekspozycje jakby samoistnie unoszacych sie w powietrzu rozptaszczonych kuponow
materiatow tekstylnych. Za nimi centralng postacia jest pozbawiony glowy i1 nog
manekin w marynarce. Za sprawg odbijajacych sie w szybie budynkow jestesmy
w stanie dostrzec jeszcze stojace w glebi postaci trzech manekinow. Manekin
z dtugimi wasami patrzy si¢ pustym wzrokiem na zewnatrz sklepu. Ale juz manekin
stojacy w srodku kadru spoglada szyderczo, przechylajac glowe w kierunku stojacego

po lewej stronie usmiechnigtego towarzysza.
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W jednym z wezesnych wywiadow Cartier-Bresson opisuje akt fotografowania
jako uchwycenie balansu migdzy tym, co fotograf widzi w zewngtrznym swiecie a tym.,
co stanowi jego wewnetrzng wizje: ,,Kiedy fotografuje moja malg Leica, mam wrazenie,
ze Jest w tym co$ bardzo prawidlowego; z jednym okiem zamknigtym spogladajacym
do wewnatrz. Drugie oko, ktore jest otwarte patrzy [przez wizjer — M. R.]

=2 g pewnego stopnia pobrzmiewa w tym stwierdzeniu koncept Bretona

na zewnatrz
o tzw. przypadkach obiektywnych. Przypadek obiektywny to sytuacja, w ktorej
dochodzi do szczegdlne) koincydenci (trafu, zbiegu okolicznosci) miedzy $wiatem
wewngtrznym artysty a rzeczywistodcig zewngtrzng — ,nagina si¢ ona niejako do
wymogow swiata wewnetrznego”. Swiat wewnetrzny czlowieka jakby prowokuje
zaistnienie ,sytuacji stanowigcych odpowiedz na jego najglebsze utajone dazenia danej

1055130
chwili” .

Przypadek obiektywny mozna okreslic jako magie sytuacyjna,
nieprawdopodobng synchronizacj¢ zdarzen lub okolicznogci. Rolg fotografa moze by¢
wlasnie dostrzezenie owego ,,przypadku obiektywnego” 1 sfotografowanie go:
-Masz by¢ wrazliwym, probowaé odgadngé, by¢ intuicyjnym - zaufaé¢ »przypadkowi
obiektywnemug, o ktorym moéwit André Breton. A aparat fotograficzny jest wspanialym

narzedziem, by zlapaé ten »przypadek obiektywny«™'*!.

Metaforycznie rzecz ujmujgc, mozna powiedzie¢, ze w filozofii fotografii
Cartier-Bressona idea przypadku obiektywnego ,,wspdlpracuje” z idea decydujgcego
momentu, ktory jest dla niego: ,,réownoczesnym rozpoznaniem, w ulamku sekundy
znaczenia zdarzenia oraz precyzyjnej organizacji form, ktore nadaja temu

132 - . . . s s ‘ 5
»%, Mozna réwniez powiedzied, ze w tym stwierdzeniu

zdarzeniu wlasciwy wyraz
Cartier-Bressona jak w soczewce skupia sig¢ jego doswiadezenie kubizmu, surrealizmu,

a takze — buddyzmu zen, o ktorym wigcej napisze w rozdziale trzecim.

L2 4. Cartier-Bresson, 4 Visitor Falls in Love with Hudson and East River - wywiad z D. Norman, “New
York Post”, 26.08.1946, wol. 145, nr. 235, str. 33 (tum. wiasne).

B0 1 Ziarkowska, Ucieczka do glebi. O survealizmie w literaturze hiszpanskief proed 1936, Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroclaw 2010, s. 52.

BY Y. Cartier-Bresson Only Geometricians May Enter - wywiad z Y. Bourde, 1974, [w:] Henri Cartier-
Bresson: Interviews and Conversations [951-1998, dz. cyt., s. 65 (thum. wlasne).

B2 H. Cartier-Bresson, Images a la sauvette, dz. cyt., s. 14 (thum. wiasne).
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Robert Frank

Robert Frank urodzil si¢ w 1924 roku w Szwajcarii. Jako nastolatek zaczyna
interesowaé si¢ fotografig. Rodzice wykazuja si¢ rezerwa, gdy o$wiadcza im,
ze zamierza zwigzaé z nig swoja kariere zawodowg. W czasie Il wojny swiatowe] Frank
odbywa praktyki w czterech profesjonalnych studiach fotograficznych i uczy sig
zawodu fotografa. Po wojnie granice si¢ otwierajg 1 Frank postanawia skwapliwie
skorzysta¢ z tej sposobnosci: ,,Wojna si¢ skonczyla 1 cheialem si¢ wydostac
ze Szwajcarii. Nie chcialem tam budowaé swojej przysztosci. Ten kraj byt dla mnie

52133

zbyt zamknigty, za maly”™ . Udaje si¢ do Wloch, a nastgpnie do Paryza, by wreszcie

w wicku 22 lat w 1947 roku wsigs¢ na statek do Nowego Jorku.

Solidna fotograficzna praktyka zawodowa pozwala Frankowi rychlo znalezé
prace w Haprer’s Bazaar” 1 ,Junior Bazaar”. Jednak Stany Zjednoczone
go przytlaczaja, przeraza go tempo zycia 1 powszechna pogon za pienigdzem. Praca
komercyjna na pelen etat niec pozostawia wiele czasu na autorska tworczosé.
~frank coraz bardziej obawial si¢ braku swobody ekspresji, ktéora zagrazala
2134

mu w »Haprer’s Bazaar«. Dla niego idea wolnosci byla w tym czasie kluczowa

Frank postanawia pracowac jako wolny strzelec.

W 1948 roku nie czekajac na zamowienie, wymysla sobie temat 1 wyjezdza
w podréz do Boliwii oraz Peru. Na dobrowolnym wygnaniu odzyskuje upragniong
wolnoséé: ,,Zdalem sobie sprawe, ze bezpieczenstwo nie ma znaczenia. Nigdy nie
moglem by¢ tak bezpieczny jak w Szwajcarii, wige nie bylo powodu, zebym probowal
dosta¢ si¢ do ekskluzywnego swiata. Pojechalem do Peru, aby zaspokoi¢ wlasna nature,
aby moéc swobodnie pracowac dla siebie™ . Frank podrozuje koleja lub okazyjnym

transportem razem z miejscowa ludnoscia; czesto nocuje pod gotym niecbem.

33 R Frank, The Pictures are a Necessity: Robert Frank in Rochester, NY November 1988, red. W. S
Johnson, University Educational Services, International Museum of Photography at George Eastman
House, Rochester 1989, s. 26-29 (tlum. wlasne).

B4 P Brookman, Windows On Another Time: Issues of Autobiography, [w:] Robert Frank: Moving Out,
red. 5. Greenough, P. Brookman, National Gallery of Art, Waszyngton, Scalo, Zurych 1994, s. 146 (thum.
wlasne).

D% R, Frank, The Piciures are a Necessity..., dz. cyt, s. 30 (thum. wiasne).
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36. Robert Frank, Peru, 1948.

Aby by¢ mobilnym 1 jednoczesnie fotografowac musi mie¢ minimalng ilos¢
sprzetu 1 bagazu. Cho¢ juz wezesniej fotografowat aparatem Leica, teraz bardzo docenia
jego poreczno$¢. Swobodny styl pracy pozwala mu takze przezwyciezy¢ wiezy
konwencji, ktore narzucita mu konserwatywna edukacja zawodowa, otrzymana

w Szwajcarii. Jego fotografie juz nie muszg by¢ , poprawne” — | [Peru byto — M. R ]

»136

poczatkiem mojego nowego sposobu fotografowania” ™. Frank tak wspomina styl

fotogratowania, ktory wtedy odkryt: | Wiekszos¢ moich fotografii przedstawia ludzi,

5137

sa oni widziani wprost, oczami czlowieka z ulicy” . Matomdwny 1 niekomunikatywny

Frank"® za sprawa bariery jezykowej byt rowniez zwolniony z koniecznosci rozmowy:

,To byl naprawde dobry czas, najlepsza wyprawa, jaka kiedykolwiek odbytem.

5139

Nie musiatem si¢ odzywac¢ do nikogo przez prawie miesigc” ™ . Frank wraca do Stanéw

3R, Frank, cyt. za: C. Westerbeck, J. Meyetowitz, Bystander..., dz. cyt., s. 309 (thum. wlasne).

D7 R. Frank, cyt. za: E. Bennett, Black and White Are Colors of Robert Frank, Aperture, Nowy Jork
1961, s. 22 (thum. wlasne).

%8 Frank postugiwal si¢ szwajcarskim dialektem jezyka niemieckiego, czesto niezrozumialym nawet dla
Niemcoéw. Nie nauczyl si¢ rowniez dobrze angielskiego, a jego wymowe cechowal silny niemiecki
akcent.

¥R, Frank, cyt. za: C. Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander.... s. 309 (thum. wlasne).
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Zjednoczonych, jednak jego fotografie z Ameryki Potudniowe] nie zyskuja takiego
zainteresowania jak oczekiwal. W ciagu nastepnych kilku lat wielokrotnie podrozuje
miedzy Stanami Zjednoczonymi a Europg. W tym okresie powstaje jedna z najbardziej
poruszajacych mnie fotografii. Melancholijna aura londynskiej ulicy, wieloznacznos¢ i
dramatyzm kadru niezmiennie wzbudzaja we mnie silne emocje. Jest to fotografia, ktora

zainspirowala moje zainteresowanie fotografia uliczna.

37. Robert Frank, Londyn, 1952.

,Gdy Frank w 1953 roku powrdcil na stale do Standéw Zjednoczonych, dolgczyt
do mlodego pokolenia amervkanskich artystow, pisarzy 1 muzykow, ktorzy zaczeli
analizowa¢ zmieniajace si¢ wartosci kulturowe. Zardéwno w swojej tworczosci,
jak 1 w zyciu czlonkowie rosngcego pokolenia beatnikow zaczgli kwestionowaé to,
co David Halberstam nazwal »nijakoscig, konformizmem 1 brakiem powaznego celu
spolecznego i kulturowego w zyciu klasy $redniej w Ameryce«”*.

0P, Brookman, Windows On Another Time: Issues of Autobiography, [w:] Robert Frank: Moving Out,
dz. cyt., s. 147 (thum. wlasne).
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Frank pisze do swoich rodzicow w Szwajcarii: ,,Ostatni raz powracam
do Nowego Jorku 1 postaram si¢ wspia¢ si¢ na sam Szczyt poprzez moja wlasng

. o essldl
tworczose™ .

Patrzac na swoje dotychczasowe fotografie dochodzi do wniosku,
ze zastosowane w nich $rodki wyrazu sa juz nieadekwatne: ,Pomimo, ze bardzo
je lubitem 1 bylem z nimi bardzo zwigzany, odszedtem od moich wezesnych poetyckich

52142

fotografii poniewaz juz mi nie wystarczaly”™ "~ Frank zdaje sobie sprawe, ze chcac

zmierzy¢ si¢ z Ameryka musi wymysli¢ na nowo estetyke fotografii uliczne;j.

Frank, dysponujac swiezym spojrzeniem Europejczyka, postanawia ruszy¢ przez
Stany Zjednoczone w fotograficzng podrdéz. Poniewaz przedsiewzigcie jest
czasochtonne i kosztowne w 1954 roku fotograf sktada wniosek o stypendium
artystyczne do Fundacji Guggenheima i tak pisze w uzasadnieniu:
,.Vlam na mysh obserwacjg i zapis tego, co naturalizowany Amerykanin widzi w Stanach
Zjednoczonych: co wyraza cywilizacja zrodzona tutaj 1 rozprzestrzeniajgea sig na caly
éwiat... Mowig o osobach, rzeczach i sytuacjach, ktore sa zawsze 1 wszedzie, ktore tatwo
znalez¢, nielatwo wybraé i zinterpretowaé. Oto niektore przyklady: miasto w nocy,
parking, supermarket, szosa, czlowiek, ktory ma trzy samochody i taki, ktéry nie ma
zadnego, rolnik i jego dzieci, nowy dom i rudera z wypaczonych desek, wysublimowany

smak, marzenic o wiclko$ci, ogloszenia, neony, twarze przywddedw i publiczno$ed,
zbiomiki z benzyna, urzedy pocztowe i podworka™ .

Frank w nastgpnym roku otrzymuje stypendium, kupuje samochdd i rusza
w szalenczg podroz przez Ameryke. Poczatkowo to kilkudniowe wypady z Nowego
Jorku, nastepnie 9-miesigczna podroz przez cale Stany Zjednoczone na Zachodnie
Wybrzeze 1 z powrotem. Fotograf chlonie przybrana ojczyzne oczami przybysza.
Wszystko go interesuje, wszystko fotografuje. Czesto uzywa  obiektywu
szerokokatnego, jakby chcial zobaczy¢ jak najwigce], nawet w czasie wykonywania
pojedynczej fotografii. Caly czas dziala momentalnie 1 instynktownie; jak to okreslit

Allen Ginsberg: ,,Spontaniczne spojrzenie — natychmiastowa prawda™ .

MR Frank, cyt. za: M. Gasser Zurich to New York: ,Robert Frank, Swiss, unobirusive, nice... 7, [w:]
Robert Frank: Moving Out, dz. cyt., s. 50 (thum. wiasne).

Y2 R Frank, The Pictures are a Necessity..., dz. cyt., s. 38 (thum. wlasne).

8 R Frank, Guggenheim Application and Reneval Request, 1954-35, [w:] R. Frank, Robert Frank: New
York to Nova Scotia, Steidl Verlag, Getynga 2005, s. 20 (tlum. wiasne).

A, (insberg, Robert Frank to 1985 — A Man, [w:] R. Frank, Robert Frank: New York to Nova Scolia,
dz, cyt., s. 74 (thum. wlasne).



38. Robert Frank, Funeral, St. Helena, Karolina Poludniowa 1955-56.

Co zobaczyl Frank w czasie swoich podrozy? Amerykanskie flagi, wiece
polityczne, pogrzeby, kowbojoéw na rodeo, puste biura, eleganckie kobiety w kasynach,
kina, dzieci w sklepie z cukierkami, bogaczy w limuzynach, segregacje rasowa, smutne
kelnerki, biede 1 bezdomnos¢, rodziny podrozujace w samochodach, koscioty réznych
religii, transwestytow, trolejbusy, starych samotnych ludzi, maszyny grajagce w pustych
barach, wyobcowanie, $§wiadkow Jehowy, farmy na pustkowiu, martwe ofiary
wypadkéw, wiecej] maszyn grajacych, wraki samochoddéw w ogrodkach, zmeczone
sprzedawczynie, stacje benzynowe, pucybuta w toalecie meskiej, cmentarze, nieciekawe

witryny sklepowe, policjantow. ..

Frank nigdzie nie zatrzymuje si¢ na dtuzej. Gdy juz nie ma sily jecha¢, prosi
autostopowiczow, zeby poprowadzili jego samochod. Caty czas musi czu¢ rytm drogi,
pozostawa¢ w ruchu. Takie same s3 jego fotografie — bywaja poruszone, nieostre,
rozedrgane, przekrzywione. Czasami gltowny temat zajmuje tylko peryferyjng czesé
kadru; trudno domysli¢ sie, co zaciekawito Franka. Ludzie na fotografiach sa czesto
odwréceni do nas plecami albo widzimy tylko fragment ich ciata lub twarzy, tak ze nie
mozna odgadna¢ wyrazu twarzy. Moment wykonania fotografii wydaje sie¢

przypadkowy; fotograf nie wskazuje nam szczegolnie interesujacej chwili.
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39. Robert Frank, Elevator, Miami Beach ok. 1955-56.

Jednak fotografie Franka nie sa po prostu niedbate, jakby byly dzietem
nieswiadomego dyletanta; nie pozwalaja na przejscie obok nich obojetnie.
Niedoskonato$¢ 1 mankamenty tych fotografii sa prowokujace, draznigce, wprowadzaja
nas w niepokdj, dezorientacje, wywolujg dysonans, czasami odrzucaja, czasami —
ogladajac je wpadamy w poczucie pustki badz beznadziei. Frank $wiadomie zerwat
wszystkie wiezy klasycznych konwencji fotograficznych, zeby pokaza¢ Ameryke.
Dotyczy to réwniez ogloszone] zaledwie kilka lat wczesniej 1 powszechnie podziwiane;j
koncepcji decydujgcego momentu Cartier-Bressona. Nie tworzac doktryn, Frank
wykazal erozje decydujgcego momentu, przeciwstawit mu swodj) nie-decydujacy
moment, chwile pomiedzy, pustke, niejednoznacznos¢, rozchwianie 1 chaos formalny.
Prawdopodobnie jedyna plaszczyzng, na ktorej mogliby wowczas spotkaé sie
Cartier-Bresson 1 Frank bylo taczace ich przekonanie, iz do zrozumienia natury rzeczy
nie mozna doj$¢ metodami racjonalnymi, tylko przy pomocy intuicji 1 spontanicznego
dziatania. Jednakze juz wyniki dzialania ich obu byly skrajnie rézne. Uwaza sig,

ze ,Nowy styl fotografii, ktory Cartier-Bresson wymyslit, to sposéb na nadanie
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145 .o - L [ . .
”. Swiat Franka réwniez byl w ruchu, ale jemu nie

przejrzystosci §wiata w ruchu
zalezato na przejrzystosci, napotkany przez niego swiat nie byt harmonijny, a skoro tak
byto, to fotograf rowniez nie dawal mu czasu, by si¢ ,,zréwnowazyl”. Moze tak si¢

wydarzato, ale Franka juz tam dawno nie bylo.

40. Robert Frank, Canal Street, Nowy Orlean 1955-56.

Frank w czasie swoich prawie dwuletnich podrozy, uzywajac aparatow Leica
zrobit 767 rolek filmu. Fotograf dziatal jednak $wiadomie i nie byl chaotyczny — na
duza 1los¢ materiatu przypada mnogos¢ tematdw, a nie ilo§¢ wariantow jednego tematu.
Ogladajac stykowki wida¢, iz Frank przeznaczal maksymalnie cztery klatki na temat,
a czasami wystarczata mu jedna. Fotograf po powrocie do Nowego Jorku liczy sie
z tym, ze musi opracowac tak wielkg ilos¢ materiatu w cykl, ktéry bedzie mozna
zaprezentowaC. Wykonuje kopie stykowe negatywow, przeglada 27000 klatek
1 wybiera 3000 fotografii do wykonania powiekszen. Frank zamierza precyzyjnie ustali¢
kolejnos¢ ogladania fotografii, co moze zapewni¢ mu tylko forma albumu. Niestety

w Stanach Zjednoczonych nie moze znalez¢ wydawcy, ktory bylby zainteresowany

Y5 P Galassi, Henri Cartier-Bresson..., dz. cyt., s. 38 (thum. wlasne).
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wspolpraca. Wyjezdza do Francji, gdzie album ma wyda¢ poznany wezesnie] wydawcea
1 promotor fotografii Robert Delpire. Fotograt i wydawca dokonuja wspdlnie dalszej
selekcji fotografii. Finalnie w albumie znajdzie si¢ ich zaledwie 83. Frank nalega,
by nie publikowaé¢ fotografii na stronach rozkladowych, lecz wylacznie na stronach
nieparzystych, a na stronach parzystych zamieszcza¢ tytuly fotografii. Stal za tym
wigkszy zamyst niz tylko estetyczny: ,,Posiadanie zasadniczo puste] strony migdzy
obrazami pozwolitoby kazdej fotografii, gdy strona byla przewracana, sta¢ sig
powidokiem nalozonym na chwile na nastepng. Dzigki temu album zezwalatby
na nastepstwo obrazéw wynikajace z montazu nieruchomych fotografii”'*¢. Zabieg ten
pozwolitby taczy¢ nastgpujace po sobie fotografie. Frank przyznal: ,,Zawsze staralem
si¢ wykona¢ pojedyncza fotografie, ktora naprawde mowitaby wszystko [o danej
sytuacji — M. R.], to by bylo arcydzielo”lM. Jednakze w pewnym momencie zwatpit czy
jest to wykonalne: ,,0d 1953 roku nie wierzyl juz, ze jest to mozliwe: ludzie, relacje,
pojmowanie, a nawet natura byly zbyt zlozone, zbyt nicjednoznaczne, zbyt ptynne, aby
mozna je bylo podsumowaé na jednym zdjeciu™*®, W tym kontekscie staje sig jasne,
dlaczego niektore fotografie Franka wydajg si¢ mie¢ charakter otwarty, niepelny,
niedokonczony. Dzi¢ki tym wladciwosciom pozwalaja si¢ zestawiaé z innymi
fotografiami w sekwencje 1 umozliwiaé¢ bardziej ztozona wypowiedz na temat jakiegos
zjawiska, niz mozna by to uczynié¢ przy pomocy jednej fotografii. ,,Ksigzka Franka jest
radvkalnym  odejsciem  od  samowystarczalnych  pojedynczych  fotografii

; ; o 149
Cartier-Bressona, Kertésza, Brassaia 1 innych™ ™.

Album zostaje wydany we Francji w 1958 roku pod tytulem Les Américains
i1 wzbudza w Europie duze kontrowersje. W nastgpnym roku album zostaje
opublikowany rowniez w Stanach Zjednoczonych pod tytulem The Americans
(ze wstgpem Jacka Kerouaca). Poczatkowo odbidor albumu jest bardzo negatywny, a
Frank zostaje nawet pomdéwiony o ,atak na Ameryke”. Rychlo jednak doceniono
doniostosé albumu 1 wyjatkowosé osiggnigeia Franka, zardwno w dziedzinie fotografii

ulicznej, jak 1 rozwoju narracji fotograficznej. Album The Americans czgsto okre§lany

Y8 ¢ Westerbeck, I. Meyerowitz, Bystander..., dz. cyt., s. 311 (thum. whasne).
Y7 R. Frank, The Pictures are a Necessity..., dz. cyt., s. 38 (thum. wiasne).

Y8 3 Greenough, Fragments That Make a Whole Meaning in Photographic Sequences, [w:] Robert
Frank: Moving Out, dz. cyt.,s. 109 (thum. wlasne).

8 . Westerbeck, J. Meyerowitz, Bystander..., dz. cyt., s. 311 (thum. whasne).
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jest jako ,film na papierze”. Nie jest duzym zaskoczeniem, ze Frank po wydaniu
The Americans, juz nigdy nie powrdci do fotografii ulicznej 1 zajmie si¢

robieniem filmoéw.

Po latach Cartier-Bresson tagodzac ostro$¢ swoich koncepcji, wchodzi niejako

w dialog z Frankiem, zaskakujacym stwierdzeniem:

W koncu wszystkiec momenty sg takie same. Wszystkic momenty sa nie-decydujace
w strumieniu rzeczywistosci. Jednak dla mnie, jak dla kazdego artysty, istnicje
rozpoznanie ratujacego mi zycie porzadku formalnego, przeciwdzialajacego dezintegracji
poprzez banal, chaos czy zapomniecnie. I to tez mozna znalez¢ w tworczosci
Roberta Franka, cho¢ nasze rozwigzania wizualne r6znig si¢, poniewaZ mamy

rézne wizje $wiata™"".

41. Robert Frank, Barber shop through screen door, McClellanville, Karolina Poludniowa 1955-56.

0'H. Cartier-Bresson, The Main Thing Is Looking - wywiad z A. Desvergnes, 1979, [w:] Henri Cartier-
Bresson: Interviews and Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 108-109 (thum. wlasne).
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PROCES TWORCZY - PYTANIA I REFLEKS]JE

Tak jak napisalem we Wistepie do tej pracy, swoja praktyke artystyczng umiejscawiam
w gatunku fotografii ulicznej. Jedna z charakterystycznych cech tej fotografii jest
spektakularnosé¢, ktorg dookreslitbym po pierwsze jako szukanie niezwyklego
w codziennosci/zwyczajnosci, kiedy dzieje si¢ w nie] naraz co$ niezwyczajnego,
1 po drugie — jako pokazywanie zwyczajnosci w niezwyczajny sposéb, kiedy forma

zmierza do tego, zeby pokazac to zdarzenie jako niezwyczajne.

Probuje taki sposdb widzenia 1 myslenia zreinterpretowaé, przekroczy<.
Podejmuje przy tym dialog z filozofia fotografii sformutowanag przez Henri
Cartier-Bressona, zwlaszcza z idea decydujgcego momentu. Dokladniej] mowige —
z aspektem tej idei dotyczacym uchwycenia przez fotografa kwintesencji danej chwili,

w ktorej swiat jawi si¢ w pelni swojej) rownowagi, jako doskonala calos¢.

Moja intencja tworcza wigze si¢ z innym problemem artystycznym, z inng wizja
1 przezywaniem $wiata. Podobnie jak umowal to Robert Frank, chodzi
mi o dostrzeganie i1 odslanianie w rzeczywistosci momentéw nieréwnowagi, chwil
pomiedzy. Fotografowanie traktuje jako kontemplacje. Facinska etymologia tego stowa
oznacza tylez ,rozwazanie”, co ,przypatrywanie si¢”, ,skupianie si¢ na oglqda.niu”ISI.
Pocigga mnie kontemplacja zwyczajnosci, nastrojenie na odczuwanie 1 fotografowanie
rzeczywistoséci pomigdzy — by tak rzec — momentami decvdujgcymi. Te wniedecydujgcee
momenty, chwile pomiedzy sa w moim odczuciu esencja zycia. Nie pami¢tamy ich, np.
przejazd tramwajem — czesto zauwazam, ze nie pamigtam, co bylo pomigdzy
momentem, w ktorym wsiadlem do tramwaju i gdy z niego wysiadtem. Nic si¢ nie

wydarzvlo, nie bylo decydujacego momentu. Niby nic sig¢ nie dzieje, ale to przeciez

U1 hitps://sip.pwn.pl/doroszewski/kontemplacja; 5441946 html (dostep: 12.11.2021).
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jest. Bycie w chwili, w sytuacji tak prostej, ze wydawatoby sie banalnej, we fragmencie
czasoprzestrzeni. To trudne do wyartykulowania, niemniej stanowi mdj intensywny,
specyficzny sposéb doswiadczania zycia 1 ujmowania go w kadr obrazu

fotograficznego.

Nie wyczekuje wiec jakiego$ szczegélnego =zdarzenia 1 co za tym
idzie — decydujgcego momentu. W kazdym bowiem momencie co$ si¢ wydarza.
Jak pisal Garry Winogrand: ,Zaden moment nie jest najwazniejszy. W kazdym
momencie moze byé to cos”">% Prymarne jest w moim dziataniu artystycznym odczucie
tego, co jest — dostrzezenie formy i tematu tam, gdzie pozornie ich nie ma,

np. pospolitos¢ sytuacji, banat stojacych na przystanku tramwajowym osob.

42. Fot. #16 z cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.

Ta sytuacja prawie nic nie przekazuje, mozna powiedzie¢, ze w tej fotografii
brakuje przekazu. Nie daze¢ jednak do intensywnego przekazu, tak jak jest to przyjete
w praktyce fotografii ulicznej. Przekaz buduje si¢ gdzie indziej — w odczuciu potencjatu
znaczeniowego 1 emocjonalnego tej nie-szczegOlnej, nie-wyjatkowe] sytuacii.

Ludzie na fotografii, wpatrzeni w swoje telefony komorkowe, wy-odrebnieni wobec

52 Photography through the Lens of Garry Winogrand https://www.metmuseum.org/blogs/teen-
blog/2014/photography-through-the-lens (dostep: 12.11.2021) (thum. wlasne)
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siebie niejako kultywuja swoja samotno$¢. taczy ich ta sama czynno$¢ (stanie,
patrzenie w ekran telefonu), a jednoczesnie poprzez to radykalne wewnetrzne
odseparowanie wydaja sie jakby uciele$snieniem samotnosci chwili: niekomunikujacych
si¢, niemajacych na siebie wpltywu, odseparowanych bytow, z ktérych kazdy jest dla
siebie calym $wiatem. Jedynie na moment utworzyli oni statyczng i zarazem rytmiczng
konfiguracj¢ przestrzenna. Przy czym jest to moment tuz przed ruchem. Zatem moment

w pewnym sensie niedokonczony, ale nie to jest wazne. Wazne, ze zaistniat.

43. Fot. #9 z cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nieréwnowagi, 2019.

Podobne wyobcowanie, czy wrgcz jego metaforyczne spotegowanie,
dostrzegtem w sytuacji ukazanej na fotografii #9. Przez chwile wydaje sig,
ze wypelniajaca niemal calg przestrzen wielkiego bilbordu, rozesmiana twarz modelki
uwodzicielsko patrzacej w kierunku twarzy jadacego przed bilbordem rowerzysty,
to jedna 1 ta sama rzeczywistos¢, w ktore] dochodzi do interakcji. Ironia, ironiczna
zhudno$¢ tego wrazenia i de facto sytuacja pseudo-kontaktu objawia si¢ w dysproporcji
skali twarzy modelki z bilbordu i realnej sylwetki rowerzysty, we wspotistnieniu dwoch

elementow, nienalezacych tak naprawde do tego samego swiata.

We Wstepie sygnalizowalem tez, ze zadanie artystyczne i badawcze, ktére przed

sobg stawiam wyraza si¢ rOwniez w pragnieniu, by mozliwie jak najbardziej zblizy¢ si¢
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z fotografowaniem do patrzenia i zapamigtywania. Pojawiajg si¢ w tym kontekscie

zasadnicze pytania:

X/
L X4

Jakie sq cechy patrzenia? Patrzymy w sposob ciaggly. Nie kadrujemy. Mozna
powiedzie¢, ze patrzenie jest zjawiskiem nie tyle kadrujacym
(powierzchniowym), ile racze] wektorowym (kierunkowym).

Jakie sa cechy =zapamietywania? Nie zapamig¢tujemy wszystkiego
1 w zasadzie nie jesteSmy w stanie tego procesu kontrolowa¢. Kluczowa wydaje
si¢ tutaj wrazeniowosc¢.

Jakie sg cechy fotografowania? Wspdtzaleznos¢ migawkowosci (zrédiostow od

migawki aparatu), wyboru tematu, kadrowania sytuacji, kompozycji obrazu.

Patrzenie sytuuje si¢ nie tylko w domenie przestrzeni, ale takze w domenie

czasu. W oczywisty sposob nie mozna na fotografii technicznie uwieczni¢ ciggtosci

patrzenia, czy cigglosci od patrzenia do zapamietywania. Kiedy wigc pisze, ze zalezy

mi

2

by mozliwie jak najbardziej zblizy¢ sie¢ z fotografowaniem do patrzenia

1 zapamigtywania, to chodzi mi o niezmiernie dla mnie wazne wewngtrzne

doswiadczenie 1 praktyke przecigglego spojrzenia czulym okiem. Przy czym

przecigglos¢ spojrzenia nie oznacza tu jedynie czasu spogladania. Oznacza takze

intensywne, catkowicie mnie angazujace wpatrywanie si¢/, wpatrzenie si¢” w to,

co sie wydarza, cho¢ pozornie wydaje sie, ze nie dzieje si¢ nic.

44. Fot. #3 z cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nieréwnowagi, 2019.
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Innymi stowy, w mojej idei przeciggtego spojrzenia czutyvm okiem chodzi
o wpisanie w obraz fotograficzny whasnego doswiadczenia kontemplacji zwyczajnych
1 wydawaloby si¢ nieinteresujacych mikro-sytuacji. Zawarcie tej sugestii w obrazie

fotograficznym stanowi bardzo wazna dla mnie intencj¢ artystyczna.

Urzeczywistniajgc to dazenie tworcze rezygnuje z kadrowania przez wizjer
na rzecz odczucia/swiadomosci pola widzenia aparatu. Do kwestii te] powrdcg

w dalszej czesci rozdziahu.

Tlo buddyzmu zen

Zarazem bardzo istotne jest dla mnie odkrycie szczegolnego pokrewienstwa
z Cartier-Bressonem. Chodzi o zainteresowanie buddyzmem zen, tzn. dostrzezenie

w nim szczegodlnego 1 ponadkulturowego zrodla inspiracji.

Cartier-Bresson w wywiadzie z 1974 roku z Yves’em Bourde na zadane pytanie:
,,Czesto cytujesz ksiazke Zen w sztuce tucznictwa...” odpowiedzial:
»la ksigzka Herrigela, ktorg odkrylem kilka lat temu, wydaje mi si¢ fundamentalna
dla naszego zawodu fotografa. Matisse podobnie pisal o rysunku: »wyznacz sobie
dyscypling, uczyn rygor zasada, zapomnij o sobie catkowicie«. A w fotografii postawa
musi by¢ taka sama: oderwi) sig, nie probuj niczego udowadniaé. Moje poczucie
wolnosei jest takie samo: rama, ktorg mozna dowolnic wypehié. To jest podstawa

buddyzmu zen - oswiecenie: wchodzisz z wielkg energia, a potem udaje

" - = .221353
ci sig przekroczy¢ wlasne ja™>”.

Cartier-Bresson zalecal przyjecie w artystycznej praktyce fotografa perspektywy
zen — niewymuszone] jednie koncentracji 1 dzialania. Zdanie z wydanej
w 1956 roku ksigzki Eugena Herrigela Zen w sztuce fucznictwa: ,Luk, strzala, cel,
ja — wszystko stapia si¢ wjedng calos$¢, 1juz nie moge oddzieli¢ poszczegdlnych
czc;s’ci”154 mozna potraktowac jako pewnego rodzaju credo Cartier-Bressona. Wlasnie

w konteksécie buddyzmu zen akcentowal on wymog ,.zatracenia samoswiadomosgci™ —

5 Only Geometricians May Enter — wywiad z Y. Bourde, [w:] Henri Cartier-Bresson: Interviews and
Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 65 (thum. wtasne).

14 g Hemigel, Zen w sztuce hcmictwa, thum. M. Kiobukowsk:, Wydawnictwo Pusty Oblok,
Warszawa 1987, 5. 78.
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22155

,Lun oubli de soi méme™ ™. Ten stan zawieszenia $wiadomosci ,ja” byl dla niego

tozsamy z poczuciem ,zaangazowania w to, co uchwytuje si¢ poprzez wizjer aparatu”

. . o . 156
1 byl warunkiem, by ,nadac¢ §wiatu znaczenie™ =

W kolejnym wywiadzie, udzielonym w 1994 roku Pierre’owi Assouline, pytany
o to, co dal mu buddyzm, powiedziat:

,Lomogl mi lepiej zrozumieé pytanie, na ktorego punkcie mam obsesj¢: nie przestrzen,
ale czas, nieskonczenie krotki czas trwania, pelnia chwili. Czas to konwencja. Buddyzm
moéwi nam, ze nie jest liniowy, Ze nie porusza si¢ tylko w jednym kierunku. [...] Dzicki
buddyzmowi, ktory gleboko na mnie wplynal, moglem lepiej zmierzy¢ si¢ z problemem
czasu. [...] Fotografia jest zajgeciem nieco skrzywionym. »Gotowe! Dalej, dalejl«
W buddyzmie liczy si¢ chwila. Ludzie myélg za duzo i bezkrytycznie. W jednym
ze swoich listow Cézanne pisze: »Kiedy malujg 1 zaczynam mysleé, wszystko si¢ psuje«.
W dzisiejszych czasach arty$ci mniej patrzg, a wigeej] my$la. Rezultatem jest akademizm
nazywajacy siebie awangards. Trzeba w pelni zy¢ chwila, to jedyny sposdb,

22157

by by¢ obecnym w tym, co si¢ robi
Znamienne jest dla Cartier-Bressona przywolywanie dwojakie] metaforyki
opisujgce) praktyke fotografa fotoreportera/dokumentalisty. Z jednej strony porownuje
fotograta do mysliwego, polujacego na motyw. Charakteryzujac go wlasnie w taki
sposob, pisze: ,.Przez caly dzien krazylem po ulicach, czujgc si¢ bardzo napiety
1 gotowy do skoku, zdeterminowany, by »uwigzi¢« zycie — uchwyci¢ zycie w akcie
zycia. Przede wszystkim pragnalem yja¢ w jednym zdjgciu calg esencjg jakiejs sytuacji,
ktora wlasnie rozwijata si¢ na moich oczach™®. Z drugiej strony — aktualizuje
rozumienie swojej praktyki artystveznej jako bycie swiadkiem 1 dawanie §wiadectwa:
,Oczywiscie fotografia jest srodkiem wyrazu, podobnie, jak muzyka czy poezja.
Tak si¢ wyrazam, to takze modj zawod. Wlasnie dzigki naszym fotografiom mamy

e o 159
mozliwosé do dawania swiadectwa...” .

1% H. Cartier-Bresson, L ‘imaginaire d’aprés nature, Editions Fata Morgana, Paris 1996, cyt. za: D.
Davies, O ,,znaczeniu zdjed”: Cartier-Bresson , odpowiada” Scrutonowi, [w:] Fotografia i filozofia.
Szkice o pedziu natury, red. 3. Walden, thum. 1. Zwiech, Universitas, Krakow 2013, s. 200.

136 70b. H. Cartier-Bresson, The Mind’s Eyve, Aperture, New York 1999, s. 15 — 16; cyt. za: tamze.

Y7 We Always Talk Too Much — wywiad z P Assouline, [w:] Henri Cartier-Bresson: Interviews and
Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 130 131 (thum. wiasne).

1% b Galassi, Henri Cartier-Bresson..., dz. cyt., s. 34 (thum. wlasne).

1% 4 Reporter — wywiad z D. Masclet, [w:] Henri Cartier-Bresson: Interviews and Conversations 1951-
1998, dz. cyt, s. 10 (thum. wiasne).
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Fotograf-mysliwy vs fotograf-swiadek

W wielu tekstach poswigconych fotografii ulicznej — majacych charakter poradnikow
czy bedacych zapisem refleksji artystow lub krytykow sztuki — przewija si¢ przede
wszystkim  metafora  fotografa-mysliwego.  Metafora ta  rozwijana  jest
w formulach retorycznych takich, jak np.: szukanie mocnych tematow, polowanie
na temat, strzelanie zdjecia. W istocie konotuje ona, ale 1 zarazem projektuje pewnego
rodzaju inwazyjnos¢ czy wewnetrzne napigeie zwigzane z oczekiwaniem zdobywey
na atrakcyjng zdobyecz. Przyznaje, ze nie identvfikuje sie z takim sposobem

yjmowania/rozumienia praktyki przestrzenno-artystycznej, jaka jest fotografia uliczna.

Zdecydowanie bardziej niz metafora fotografa-mysliwego blizsza mi jest
metafora fotografa-Swiadka i w niej dostrzegam mozliwosé okreslenia swojej
tozsamosci artystycznej: , Swiadkiem jest ten, ktory opowiada historie. Bez $wiadka nie
ma historii 1 bez historii nie ma tez swiata. To dotyczy straconego czasu zbiorowego
oraz naszego straconego czasu. »Nazwijcie mnie Izmaelem...« — tak zaczyna si¢ Adoby
Dick. Nie ma znaczenia, kim jest Izmael czy jak ma na imie: on jest swiadkiem™ .
Niezwykle adekwatnie ujal stan bycia swiadkiem Jerzy Grotowski:

Swiadek trzyma sie nieco na uboczu, nie chce sic wtracaé, pragnie by¢ przytomnym
[podkr. — M. R.], zobaczy¢ to, co sig dzieje [...]. Respicio, to stowo lacinskie,

oznaczajace szacunck dla rzeczy, oto funkcja swiadka rzeczywistego; nie wirgcaé si¢ ze

swo0ja mizerng rola, z owa natretng demonstracjg — »ja tez«, ale by¢ swiadkiem, czyli nie

- - s - 161
zapomnied, nie zapomnie¢ za kazda ceng ™.

Grotowski charakteryzujac figure dwiadka, pisze o byciu przytomnym,
co stanowi roéwnoznaczne okreslenie wuwaZnosci. Przytomnoséiuwaznosé  jest
niezbywalna w praktyce buddyzmu zen, mozna powiedzie¢, ze ja definiuje. Do tego

kontekstu kulturowego, cho¢ nie wprost, nawiagzuje Grotowski.

W buddyzmie zen wuwaznosé, przytomnos¢ umysty oznacza umiejetnosé
catkowitego bycia w tu 1 teraz, w obecnej chwili, jak tez wewngetrzne doswiadezanie
nie-oddzielnodei, nie-dualizmu pomigdzy ,ja” i swiatem. Uwazna obecnosé to stan,

w ktorym _ja”, Swiadomos¢ staje sig swiadkiem tego, co si¢ wydarza, to stan czuwania

10 Rella, Figure del male, Feltrinelli, Milan 2002, s. 54.

161 1 Grotowski, Teatr a rvtuat, [w:] Wiedza o kulturze. Czesc 11 Teatr w kulturze, oprac. W. Dudzik, L.
Kolankiewicz, Wydawnictwa Unmiwersytetu Warszawskiego, Warszawa 1998, s. 226.
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uwolniony od oczekiwan 1 zamierzen. W odniesieniu do praktvki fotografii ulicznej
oznacza zatem rezygnacje z bycia mysliwym, z polowania na atrakcyine
zdarzenie/temat. Nie jest to tozsame z biernoscia, bezwolnoscig, brakiem decyzji.
Wreez przeciwnie, to uwazna obecno$¢ $wiadka umozliwia szczegolng integracie
racjonalnogci, wrazliwosci 1 intuicji, 1 wskutek tego — decyzje o nacisnigeiu spustu
migawki. Fotografia staje si¢ wypadkowa, funkcja uwaznej/przyvtomnej obecnosci

swiadlka.

Nie praktykuje buddyzmu zen, ale podobnie jak 1 dla Cartier-Bressona, rowniez
dla mnie stanowi on zrédlo inspiracji egzystencjalnych i1 zarazem artystycznych.
Owo ,zatracenie samos$wiadomosci”, akcentowane przez Cartier-Bressona, rozumiem
jako kultywowanie uwaznosci/przytomnosci swiadka, jako kontemplacyjne ,,wpatrzenie
si¢” przecigglym spojrzeniem czulym okiem nie tyle jednak w wizjer aparatu, ile w to,

co wydarza si¢ w polu postrzegania.

Kontemplacja w ruchu

Gdy wigc wychodzg z aparatem do miasta, czekam spokojnie na zestrojenie si¢
z tym, co si¢ dzieje. Czekam, jak si¢ ta przestrzen rozwinie. Okreslitbym to cichym
1 zarazem intensywnym zestrojeniem z tym, co si¢ przejawi, zaistnieje. Patrick Maynard
nazwal to ,silnym poczuciem wspodlpracy pomig¢dzy fotografem a biegiem

wydarzen™ .

Zazwycza] staram si¢ by¢ w cigglym ruchu. Chodzenie staje si¢ rodzajem
kontemplacji/medytacji w ruchu, w ktorej krajobraz miejski jest nie tylko widokiem,
ale takze pewng modalnoscig mojego doswiadczenia cielesnego. Moje wedrujace cialo

52163

HZamieszkuje przestrzen 1 czas™ 7 na podobienstwo ciata flaneura chlongcego wrazenia.

Staram si¢ dostrzec, co zaistnieje w czasoprzestrzeni. Jednak nie na zasadzie
spektakularnosci zdarzenia. To raczej co§ poruszajacego spojrzenie, odczucie splotu

swiatla, formy, sylwetki. Energia w ludziach, przestrzeni, §wietle. Czasami decyzja nie

182 p Maynard, Prrestrzes i czas w fotografii, [w:| Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, red. S.
Walden, dz. cyt. s. 245

16 Sformutowanie francuskiego filozofa Maurice’a Merleau-Ponty’ego. M. Merleau-Ponty,

Fenomenologia percepcyi, thum. M. Kowalska 1 I. Migasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, s. 159.
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jest stricte mentalna. Wybor plynie z rytmu wewnetrznego, czasami na poziomie ciata,
organicznym. Tak jak na przyktad na fotografii #21, na ktorej gra $wiatla, rytm stopni
schodéw 1 dynamika ludzkich krokéw ujawniaja fascynujacg dla mnie momentalng
jednos¢ cztowieka z miejskim otoczeniem — jego szczegOlna, cielesng asymilacje

z formg architektoniczng miasta.

45. Fot. #21 z cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.

Nieraz robig jeden film nawet przez tydzien. Nie mozna fotografowac dtuzej niz
kilka godzin, bo wchtanianie miasta z nastawieniem na obserwacj¢/kontemplacje jest
wyczerpujace. To wejScie w przestrzen, ktorg si¢ odczuwa, ale jednoczesnie moze si¢
pojawi¢ habituacja, znieczulenie na nadmiar bodzcoéw. Z drugiej strony wazne jest, zeby
zycie miasta 1 wielo$¢ jego bodzcow nie rozpraszaly, zeby czué siebie, sytuacje,
otoczenie, by¢ w otwartosci decyzji 1 jednoczesnie w koncentracji. Nie wystarczy wigc
fotogratfowa¢ wszystkiego, co si¢ widzi, ale raczej wyczeka¢ chwile, co do ktorej

zachodzi nadzieja, ze zostanie sfotogratowana.

Dziatam tak, jakby nie bylo aparatu, staram si¢ nie zajmowa¢ aparatem, by nie
tworzy¢ dystansu 1 by przede wszystkim by¢ w te] rzeczywistosci.

Cartier-Bresson traktowal aparat fotograficzny jako ,szkicownik, narzedzie intuicji
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. . , aalBd . . ) 2 3
1 spontanicznoéci”™ . Tak jak pisalem wczesniej, rezvgnuje z fotografowania przez

wizjer na rzecz odczucia/Swiadomosci pola widzenia aparatu. W ten sposéb aparat
jeszcze bardziej staje sie elementem relacji. Nie nastawiam ostrosci, lecz postuguje si¢
strefowym systemem nastawiania na ostro$¢. Ufam pierwszemu spojrzeniu;
spontanicznie wybieram kat spojrzenia. Zanim zdazylbym popatrze¢ w wizjer,
fotografia jest juz wykonana. Staranne kadrowanie moze prowadzi¢ do utraty §wiezosci,
energia sytuacji moze si¢ ulotnié. Zalezy mu takze na tym, aby moja ingerencja
w czasoprzestrzen byla zminimalizowana. Co ciekawe, po wywolaniu fotografii okazuje

si¢, ze cho¢ nie uzywam wizjera, to nie wymagajg one przekadrowania.

Nier6wnowaga/niedoskonalos¢

Garry Winogrand pisal:  Fotografuj¢ zeby zobaczy¢é jak cos wyglada

165
sfotografowane™

. Porusza mnie prostota tego stwierdzenia. Tak, chce oczywiscie
zobaczy¢ swiat sfotografowany. Jaki swiat si¢ odstania w detalach, we fragmentach,
nie w jego spektakularnosci, ale w tych pozornie nieokreslonych, zbagatelizowanych
momentach Zzycia. Jaka jest tego warto$¢? Tu 1 teraz — istota fotografii. Terazniejszosé,

ktora umyka 1 moze nie osiagnie swojego stanu rownowagi.

Wybor tych, a nie innych fotografii jest kolejng manifestacja niedoskonatodci,
niewidocznosci, ktora staje si¢ widoczna. Ten drugi plan, co§ w rodzaju marginesu,
pervferii, staje si¢ istotny jako fotografia. Ale nie dlatego, ze stanowi jakas calos¢
,.harracyjng”, kompletnos¢ sytuacyjna. Bardziej chodzi o odczucie, doznanie, impresj¢
swiata we mnie, ktore mogloby si¢ pojawié rowniez w odbiorcy fotografii. O utrwalone
na kliszy obrazy/sytuacje, ktore zapadajag w pamigé jako szezegdlnie dla mnie wazne
posrod tych, ktore zobaczylem w ciggu dnia. Wybieram ta, a nie inng fotografig

ze wzgledu na jego odczuwalny potencjal znaczeniowy 1 emocjonalny.

160 7ob. D. Davies, O ,, znaczeniu zdjed”: Cartier-Bresson , odpowiada” Scrutonowi, [w:] Fotografia i
filozafia. Szkice o pedziu natury, dz. cyt., s. 199.

1% 3. Winogrand cyt. za: T. Papageorge, About a Photograph: New York, 1967, by Garry Winogrand,
Transatlantica 2/2014 s. 5, http:/transatlantica revues.org/7084 (dostep: 21.11.2021) (ttlum. wilasne).
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Algirdas Julien Greimas w swoim traktacie O niedoskonalosci, w ktérym pobrzmiewa

echo buddyzmu zen, pisze:

Kazda drobina jest niezalezna, kazda czasteczka materii zawiera potencjalnie wszystkie
formy i energie, ktore konstytuuja si¢ na powierzchni. Kazdy przedmiot jest wart
rozwazenia, opadajacy lis¢ pozostaje, jak médwi Calvino w swoim japonskim
opowiadaniu Podroznik, Swiatem w sobie. Uprawiane przez nas obsesyjne dazenie do
calosci mozna zastgpi¢ kontemplacja tego, co nieskonczenie male: rofus i unus znaczy

dokladnie to samo™®.

46. Fot. #17 z cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.

Przykladem percepcji zorientowane] na detal jest utrzymana w nieostrosci
fotografia #17. Drobing, okruchem sytuacyjnym prowokujacym do kontemplacji jest na
tym obrazie fenomenalne , rozswiecenie” torebki foliowej z zakupami, niesionej przez
jedna z oséb, ktore wychodza z czelusci przejscia podziemnego ku Swiathu.

Ta roz$wietlona torba staje si¢ punctum — miejscem przebicia, przelamania studium.

16 A I. Greimas, O niedoskonalosci, thuam. A. Grzegorczyk, Wydawnictwo Naukowe UAM,
Poznan 1993, s. 59.
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Jak pisze Roland Barthes: ,, Punctum jakiego$ zdjecia to przypadek, ktory w tym

167 : :
7" W asymetrycznie skadrowane;j

zdjeciu celuje we mnie (ale tez uderza mnie, uciska)
sytuacji z przystanku tramwajowego (fotografia #20) moc punctum ma dla mnie
sylwetka mezczyzny siedzacego na skraju tawki 1 psa lezacego przy jego nogach.
Pochylenie glowy i1 plecow mezczyzny w strone psa, ale tak, jakby przytlaczal go
trudny do wystowienia ciezar, jego reka przytrzymujaca obroze i tapa psa na bucie
mezczyzny — wszystko to zamyka si¢ w plamke” punctum, figury

samotnosci/osobnosci tworzonej przez cztowieka 1 psa we fragmencie obojetne]

czasoprzestrzeni miasta.

47. Fot. #20 z cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.

Kontemplowanie nierownowagi, niedoskonatosci, chwil pomigdzy to praktyka
artystyczno-badawcza, w ktore] odnajduje mozliwos¢ poréwnania swoich fotografii do
haiku. Ta japonska forma poetycka traktowana jest jako jedna ze sztuk buddyzmu zen.

W haiku nie ma ,,zadnej tajemnicy, natchnienia, duszy artysty, tylko pewien sposob

17 R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, thum. J. Trznadel, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996,
s. 47.
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patrzenia na to, co nas otacza, ktory to sposob stosowaé moze kazdy. [...] Chodzi

0 spojrzenie na §wiat takim, jakim on jest™®.

Haiku wylania si¢ z przytomnosci bycia w tu 1 teraz, jest zapisem wrazenia/nastroju,
zmystowego doswiadczenia zwyczajnosci/codziennosci, uchwyconych poprzez detal,

fragment. Np. Aaiku mistrza Matsuo Basho:

na uschnietej galezi
siedzi samotna wrona

i i . .169
nadchodzi jesien .

Znamienna dla Aaiku jest jego jakby nickompletna, niepetna struktura, ktora

oczekuje na dopelnienie w odbiorcy — w jego uczuciu i refleks;ji.

Buddyzm zen stanowi w jakiej$s mierze mozliwa 1 istotng wykladnig estetyczna
dla podjete] przeze mnie praktyki artystycznej. Jednak nie chodzi o to, ze probuje
inkorporowa¢ lub nasladowa¢ zasady tradycyjnej estetyki japonskiej takie, jak
asymetria, niedoskonalo$¢, koncentracja na detalu (w zalozeniu tej estetyki inspirujace,
pobudzajace percepcje 1 uczucia odbiorcy). To raczej odkrywanie pewnej bliskosci,

wspolnosci patrzenia, odczuwania.

168 M. Fleischer, Estetyka tu i tam i jejf wplyw na komunikacje, Primum Verbum, Lédz 2010, s. 70.
169 70b. M. A. Sokotowski, M3t sziuk zen, Kirin, Bydgoszcz 2020, s. 246.
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W taki wiasnie sposob jawi sie dla mnie dominujgca, ,,rozciagnigta” przestrzen
nieba na fotografii #1. Rozdziela ona zarysy sylwetek dwoch postaci ludzkich.
Jest jak buddyjskie ma — odstep w przestrzeni, interwal w ruchu, cisza pomiedzy

ksztattami-dzwiekami.

48. Fot. #1 z cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nieréwnowagi, 2019.

,Mozna pomarzy¢: a gdyby zamiast totalizujgcej ambicji, [...] mozna bylo dokonag [...]
waloryzacji poszczegoélnych fragmentéw tego, co »przezyte«, gdyby widzenie
metonimiczne i wzniosle prébowalo powaznego podejscia do rzeczy prostych. Zycie
w ten sposob ogolocone — zastandowmy si¢ nad japonskim ogrodnikiem, ktory kazdego
ranka uklada trochg inaczej kamienie i piasek w swoim ogrodzie — mogloby wdwczas
stworzy¢ to, co nieoczekiwane prawie niedostrzegalnie, »prawie z niczego«,

. . . r 170
zapowiadajace nowy dzien™ "

170 A J. Greimas, O niedoskonatosci, dz. cyt., s. 111.
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Technika i technologia

Obiektyw

Fotografujgc, zawsze staralem si¢ eksperymentowaé z obiektywami o réznych
ogniskowych, réwniez pod katem zastosowania w fotografii ulicznej. Punktem wyjscia
dla kazdego fotografa jest tak zwany obiektyw standardowy. Ansel Adams tak opisuje
ten rodzaj obiektywow:
Obiektyw standardowy definiuje si¢ jako taki, ktérego ogniskowa jest w przyblizeniu
rowna przekatnej formatu filmu. Obiektyw taki bedzie miat kat widzenia 50° do 55°,

poréwnywalny z takim, ktory uwazamy za normalny kat widzenia ludzkiego oka.

Obicktyw 50 mm jest uwazany za standardowy dla aparatéw maloobrazkowych (chociaz

1zeczywista przekatna filmu wynosi okoto 42 mm)'”".

Obicktyw standardowy to takze obiektyw, ktory zapewnia minimalne

znicksztalcenia geometryczne odwzorowania obrazu, a wigc jest najbardziej neutralny.

Wigkszos¢ fotografow ulicznych np. jak Cartier-Bresson niemalze wylacznie
ogranicza si¢ do zastosowania obiektywu o ogniskowej 50 mm. Jednak dla mnie
ogniskowa tego obiektywu, w praktyce fotografii ulicznej, zawsze jawila sig jako
za dluga. Uwazam, ze obicktyw 50 mm posiada zbyt waski kgt widzenia, warunkujacy
koniecznos¢ zachowania wickszego dystansu wobec fotografowanych tematow.
Powoduje to mniejsza manewrowos¢ fotografa, ktory pozostaje niejako ,na zewnatrz”
zdarzenia, ktore fotografuje. Rowniez glebia ostrosci przy tej ogniskowej nie jest zbyt
duza 1 nie pozwala na blizszych dystansach umiesci¢ wszystkich fotografowanych
obicktow w strefic ostrosci. Zaleta obiektywu o tej ogniskowej jest brak istotnych

przeklaman skali (perspektywy) oraz znieksztalcen geometrycznych.

Siggajac w tradycyjnym typoszeregu po obiektyw o krotsze; ogniskowej
napotykamy na obiektyw o ogniskowej 35 mm. Ten obiektyw wydaje sig¢ lepszym
wyborem dla fotografii ulicznej, ale rowniez mozna wskazaé jego mankamenty.
Obicktyw ten dysponuje duzym katem widzenia, co powoduje, iz mozna si¢ zblizy¢ do
fotografowanych obiektow, jednak nalezy uwazaé na znaczne zafalszowanie
odwzorowania skali (przerysowanie perspektywy). Istnieje rowniez obawa, 1z znaczny

udzial tta w fotografiach utrudni ich komponowanie. Duza glebia ostrodci pozwala na

L A, Adams, The Ansel Adams Photography Series - Book 1 - The Camera, Little and Company,
Nowy Jork 2005, s. 56-57 (thum. wiasne).



100

umieszczenie tematu w strefie ostrosei, ale moze utrudniaé rozostrzenie tla. Kolejnym
mankamentem tego obiektywu sg wystepujace na brzegach obrazu dystorsje, zwlaszcza
przy przechylaniu aparatu. Opisane wady mozna oczywiscie wykorzystaé jako

dodatkowe srodki wyrazu.

Jak zauwazyl w cytowanym powyze] fragmencie Adams prawidlows
dla formatu maltoobrazkowego ogniskowa obiektywu standardowego jest ogniskowa

42 mm (wlasciwie jest to dokladnie 43 mm'™

). Wida¢ zatem, ze przyjecie 50 mm jako
ogniskowej obiektywu standardowego, byto duzym uproszczeniem, wynikajgcym
zapewne z historycznych ograniczen projektowo-technologicznych. Ponizsza tabela
ilustruje porownanie katow widzenia obicktywow do aparatdéw maloobrazkowych

w poréwnaniu z katem widzenia oka ludzkiego:

Ogniskowa Kat widzenia

50 mm 46,7 °
43 mm 53,4°
40 mm 56,8°
35mm 63,5°
oko ludzkie (16 - 22mm} 50 °-55°

Jednym z pierwszych efektow dazen do uzyskania rzeczywistego obiektywu
standardowego dla formatu maloobrazkowego byla konstrukcja firmy Leitz, ktora
to w latach 1973-1976 produkowala obiektyw Summicron-C 40 mm /2. Obicktyw ten
byl czgscia systemu 1 przeznaczony byl do uzycia z aparatem dalmierzowym
Leica CL'™. Byly to na owe czasy do$é nowoczesne konstrukcje (np. aparat posiadat
pomiar $wiatla TTIL. oraz korekte paralaksy). Chcac wyprébowaé zalety ogniskowej
40 mm zakupilem aparat tego typu z tym obicktywem. Niestety zestaw ten okazal dos¢
ktopotliwy w uzyciu, poniewaz aparat posiadal awari¢ $wiatlomierza (wynikajaca
ze znane] wady produkecyjne)), a obiektyw byl ciemny 1 dos$¢ przecigtne] zdolnosci

rozdzielczej (by¢ moze byl to mankament wynikajacy z wieku tego egzemplarza).

Na szczescie udalo mi  sie uzyskaé informacje, Zze japonska firma

Cosina/Voigtlander od 2007 roku produkuje obicktywy nowoczesne] konstrukeiji

172 Obecnie produkowany jest obiektyw o dokladnie tej dlugosei ogniskowej: Pentax 43mm f/1.9 Limited
17 IL,ub Minolta CL.
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1 bardzo dobrej jakosci wykonania - Nokton 40 mm /1.4, Zakupilem taki obicktyw
1 po wykonaniu testow spelnit poktadane w nim oczekiwania, co do kata widzenia,
pozadanej glebi ostrosei, braku znieksztalcen optycznych 1 jakosci. Wszystkie fotografie
do cyklu Przecigetvm spojrzeniem. Fotografia nierownowagi wykonalem przy pomocy

tego obiektywu.

Zatozeniem moje] metody fotografowania (opisane] szczegodlowo wezesnie))
przy cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi bylto wyczucie pola
widzenia obiektywu na tyle, aby ograniczy¢ korzystanie z wizjera do minimum. Udato
mi si¢ wypraktykowaé taki sposob patrzenia, w ktorym tuz przed wykonaniem
fotografii staralem si¢ spoglada¢ na wprost, nie poruszajagc gatkami ocznymi
1 zamykajac na chwile jedno oko wyobraza¢ sobie pole widzenia obiektywu. Taka
technika fotografowania jest znacznie ulatwiona przy zastosowaniu obiektywu
o ogniskowe] 40 mm, poniewaz jego kat widzenia odpowiada gornej granicy

efektywnego kata widzenia oka ludzkiego (por. tabela powyzej).

Poniewaz w wigkszosci przypadkow nie korzystalem z wizjera, nie moglem

rowniez uzywacé dalmierza do ustawiania ostrosci. Postanowitem wykorzystaé strefowy

system nastawiania na ostro$é¢'’*. W ten sposéb Adams tlumaczy, na czym polega

1w jaki sposob poshugiwacé sig¢ ta metoda:

.| Strefowy system ustawiania na ostroé¢ — M. R.] polega na takim wstepnym ustawieniu
ostrosci, aby wszystkie obiekty w okreslonym zakresie odleglosci (strefie) miescily sig
w dopuszczalnych granicach glebi ostrodci. Mozesz takze z wyprzedzeniem ustawic
ostros¢ na strefie, ktora rozeiaga sig, powiedzmy, od 5 do 16 stop, korzystajac ze skali
glebi ostro$ei wygrawerowane) na tubusie obicktywu. Jesli na przyklad fotografujesz
jakies wydarzenie lub sport, mozesz przewidzied, ze fotografowane obickty begda miescic
sig¢ w pewnych granicach [odleglodci od aparatu — M. R.]. Mozesz je wtedy fotografowac
bez cigglego ustawiania ostrosci dla kazdego obiektu z osobna. Zalecam jednak
ostroznos¢ podczas korzystania z glebi ostrosci w ten sposob. Jesli glowny obiekt, ktory
cheesz sfotografowad, znajduje sig¢ w poblizu granicy strefy glebi ostroéei, moze si¢ tak
stac, iz bedzie niewystarczajgco ostry. Mozesz zabezpieczy¢ si¢ przed tym postugujac sig
na przyklad znacznikami na skali glebi ostrosci dla przysltony 178, podczas gdy ustawiona

2175

jest przystona £/11°

" Szezegolna odmiang sytemu strefowego nastawienia na ostrosé jest zastosowanie odleglosci
hiperfokalnej obiektywu, dla ktorej dalsza granica strefy jest nieskonczonosé. Jednak ja tej metody nie
stosowalem, gdyz chcialem uzyskaé nieostre tla.

% Tamze, s. 115 (thum. wlasne).



102

W praktyce granicg strefy fotografujacy wyobraza sobie poprzez oceng
odleglosci oraz wielkosci sylwetki (lub jej czesel) czlowieka w kadrze. Adams zwraca
uwage na ryzyko popetnia bledow dotyczacych granic strefy. Po pierwsze, granice glebi
ostrosci sg umownym przedzialami tagodnego przejécia migdzy ostroscig a nicostroscia.
Po drugie, naniesiona na tubus obicktywu skala glebi ostrosci moze by¢ nieprecyzyjna.
Zwhaszcza dotyczy¢ to moze obiektywow aparatow dalmierzowych ze wzgledu na ich

niewielkg srednice.

Przygotowujac si¢ do zdjeé, w celu wyznaczenia granic strefy 1 odleglosei,
na ktora trzeba ustawi¢ ostro$é, mozna uzy¢ sposobu, ktory zasugerowal Adams, badz

tabeli lub kalkulatorow glebi ostrosci.

Osobiscie wypraktykowatem zastosowanie jednej strefy, ktora przy uzyciu
obiektywu 40 mm, ustawieniu ostrosci na odleglos¢ 2 m 1 przystony na /16 rozcigga si¢
na dystansie 1.3 — 5 m. Pozwala to w okolicach blizszej granicy strefy zmiescic
w kadrze polowe sylwetki cztowicka. Na dystansie 3 m mozna skadrowac stojacego
cztowieka w calosci. Koncowi strefy odpowiada prawie dwukrotna wysokose
cztowieka. Jest to dla mnie optymalny przedzial odleglosci, ktéry interesuje mnie
w wigkszosci przypadkéw w fotografii ulicznej. Zdarzalo sie jednak, ze musialem
szvbko wprowadzaé¢ korekty obracajac kremalierg, kiedy chcialem przesunagé zakres
ostroéci dla blizszego badz dalszego planu (przesunigeie granic strefy). Praca
w strefowym systemie nastawiania na ostro§¢ w fotografii ulicznej wymaga

wypraktykowania dobrego wyczucia odleglosci oraz zaufania intuicji.

Aparat

Wybrany przeze mnie obicktyw Voigtlinder Nokton 40 mm /1.4 wyposazony jest
w mocowanie bagnetowe Leica M, wigc teoretycznie pasuje do dowolnego aparatu

z takim gniazdem'’®

. W praktyce najprostszym rozwigzaniem bylo zakupienie aparatu
tego samego producenta, czyli Voigtlinder Bessa R3A. Jest to aparat matoobrazkowy,
dalmierzowy wyposazony w jasny wizjer o powickszeniu naturalnym (1:1). Aparaty
dalmierzowe z takimi wizjerami sg szczegdlnie praktyczne w fotografii ulicznej.

W lustrzankach 1 w wigkszosci aparatow bezlusterkowych wizjer umieszczony jest

78 Firma Voigtlinder produkuje swoje obiektywy takze z innymi systemami mocowan.



103

w gornej srodkowej czgséct aparatu. Sprawia to, ze gdy patrzymy przez wizjer, korpus
aparatu blokuje nam pole widzenia dla drugiego oka, ktére w rezultacie musimy
zamknaé. Aparaty dalmierzowe maja wizjer polozony w rogu korpusu (nie dotyczy
to np. przedwojennych modeli aparatow Leica). Ta cecha konstrukcyjna polaczona
z wizjerem o powigkszeniu 1:1 umozliwia fotografowanie w ten sposéb, ze jedno oko
patrzy przez wizjer (kadruje), podczas gdy drugim okiem mozZna obserwowac
otoczenie. Aparat Bessa R3A wyposazony jest rowniez w $wiattomierz TTL. Czasy
migawki mozna ustawia¢ w trybie manualnym (w zakresie 1 — 1/2000 s + B). Ponadto
dostepny jest tryb automatycznego doboru czasu ekspozycji z preselekeja przyslony.
W tym trybie mozna takze korzysta¢ z korekty ekspozycji £2 EV oraz z blokady
pomiaru ekspozycji. Dostepny tryb automatycznego doboru czasu ekspozycji jest
bardzo przydatny przy fotografii ulicznej, gdy trzeba szybko dostosowaé sig
do zmieniajacych si¢ warunkow odwietleniowych, badz fotograf nie ma mozliwosci

patrzenia przez wizjer, by odczyta¢ wskazania §wiattomierza.

Negatyw

Cvkl Przeciggtym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi postanowilem wykonad
w estetvce fotografii czarno-bialej. Fotografuyjge w czerni 1 bieli mozna si¢ wyciszyé,
bardziej skoncentrowaé, wyeksponowaé emocje, swiatlo 1 forme. Nie martwiac sie¢
o kolor bardziej si¢ fotografuje177 niz ,robi” zdjecia.

,.Rzeczywistosé jest chaotyczng powodzig 1 w jej obrgbie masz dokonywaé wybordw,

ktore taczg znaczenie i forme w zrownowazony sposob, wige jesli musisz dodatkowo

martwié si¢ o kolor... Na dodatek »naturalne« kolory nic nie znacza! [...] Kolor dla mnie

. 178
pozostaje domeng malarstwa™ ™.

Wybratem wysokie] jakosci czarno-bialy negatyw Ilford Pan 400. Jest to
material o czulej emulsji nadajacy si¢ do fotografii ulicznej, szczegdlnie w Swietle
zastanym. Negatyw posiada drobne ziarno, kontrast od sredniego do wysokiego oraz
dobrg ostrosé. Zdecydowalem naswietli¢c negatyw nie na sugerowang przez producenta

czulosé 400 ASA tylko na 800 ASA. Chcialem uzyska¢ wyzsza czulo$¢ negatywu

77 Termin fotografia zostal wymyslony przez J. Herschela w 1839 r. na okreslenie procesu opracowanego
przez W. H. Fox Talbota. Slowo fotografia powstalo z greckich rdzeni ¢dc (phds) - swiatlo, dopelniacz
potog (phdtos) — swiatta oraz ypaen (graphé) — rysowanie 1 oznacza rysowanie swiatltem.

8 Y. Cartier-Bresson Only Geometricians May Enter - wywiad z Y. Bourde, 1974, [w:] Henri Cartier-
Bresson: Interviews and Conversations 1951-1998, dz. cyt., s. 65 (thum. wiasne).
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ze wzgledu na zastosowanie strefowego systemu nastawiania na ostros$é, ktory
implikuje zastosowanie przyston o duzej wartosci. Poniewaz jednoczesnie chciatem
zachowa¢ wzglednie krotkie czasy naswietlania potrzebowatem do fotografowania duzo
swiatlta 1 zwigkszonej czulosci negatywu. Dodatkowo poprzez zwigkszenie czulosci

mialem nadzieje uzyskac gestsze ziarno.

Obrébka

Negatywy wywolywatem w wywoltywaczu Rodinal. Poniewaz naswietlalem negatyw
o czulodci 400 ASA jak 800 ASA musialem zastosowaé wywolywanie forsowne —
przedluzony o 25% czas kapieli w wywolywaczu. W wywolanych negatywach nie

zaobserwowalem znacznego wzrostu kontrastu ani ziarna.

Negatywy skanowalem cyfrowo na skanerze Nikon Super CoolScan 9000.
Nastepnie zeskanowane do plikow fotografie obrabialem w programie Adobe
Photoshop. Obrobka cyfrowa polegata wylgcznie na plamkowaniu, korekcie ggstosci
oraz przygotowaniu do druku. Fotografie nie wymagaly kadrowania. Zeskanowany
nadmiarowo nienaeksponowany obszar negatywu ukazujacy kontur kanalu aparatu

pozostawitem, poniewaz odpowiada mi ta estetyka.

Powigkszenia

Zlecilem wykonanie powigkszen na ploterze drukujagcym Epson Stylus Pro 9900 przy
pomocy farb pigmentowych na drukarskim papierze fotograficznym z wykonczeniem

pol-mat.

Wystawa

Fotogratie w formacie 20 x 30 om oprawiltem w bialych passe-partout.
Tak przygotowane prace zostaly umieszczone za szklanymi szybami w waskich
czarnych aluminiowych ramach w formacie 530 x 50 cm. Celowo wybratem niewielki

format powigkszen, aby zapewni¢ intymnos¢ odbioru.



ZAKONCZENIE

Przygotowywanie w ramach pracy doktorskiej cyklu czarno-bialvch fotografii pt.
Przecigghym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, jak tez towarzyszgcego temu
cyklowi aneksu teoretycznego, bylo dla mnie mozliwoscia wejscia w bardzo istotne
doswiadczenie poznania i samopoznania. Stowa Tomasza Komorowskiego przyvblizaja
charakter tego doswiadczenia: ,,Fotografia stanowi dla mnie tylez praktyke artystyczna,
co swoista praktyke zvcia. Proces wnikania w rzeczywistos¢ poprzez medium fotografii
jest rdbwnoczesny z nawigzywaniem glebszej relacji z samym sobg. [...] Interesuje mnie
przy tvm eksplorowanie najblizszego otoczenia, wchodzenie w kontakt z tym,

. 179
co dane tu i teraz™ .

W moim przypadku wiazalo si¢ to z zanurzeniem w strumien zycia miasta
1 uwrazliwieniem percepcji tak, by da¢ $wiadectwo samemu zyciu, odstoni¢ jego
esencjonalne dzianie si¢ w zwyczajnych, niespektakularnych mikro-sytuacjach, 1 z tego

wzgledu wydawaloby si¢ — nicinteresujacych.

Fotografie powstale z kontemplacji tej niedoskonaltej zwyczajnosci, fragmentu,
detalu, sg propozycja dla odbiorcy analogicznego zanurzenia si¢ w to, co pozornie jest
nicefektowne. Sag zaproszeniem do kontemplacji ruchu zycia miasta, dostrzezenia
w Jego fotograficznym zatrzymaniu i $wiadectwie, nieoczywistych sensow, emocji,

doznan estetycznych.

Praca nad caloscia doktoratu to dla mnie takze odkrycie linii w takim sensie,
w jakim pisze o niej antropolog Tim Ingold. A wigc rozumienie jej jako ,.budulca
zywego <$wiata — dwiata przeplywow”, rozpoznawania zycia jako otwartego,
,nieustannego splatania si¢ i rozplatania wiazek linii przeplywu™®*. Proces zanurzenia
si¢ w nurt zycia miasta 1 artystyczng praktyke przestrzenng polaczyl sie bowiem

we mnie z wejsciem w jeszeze inny obszar — refleksji historycznej 1 teoretycznej,

9 T, Komorowski, Sciezkq obok, katalog z wystawy, Muzeum Kinematografii, £édz 2014, s. 1.
80 70b. B. Klekot, Linia biegngea do przodu, [w:] T. Ingold, Splatac otwarty swiat, dz. cyt., s. 156, 157.
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dotyczace] fotografii ulicznej 1 komplementarnej wobec niej kulturowej figury flaneura.
Mentalne oddanie si¢ temu obszarowi sprawilo, ze rozpoznaje 1 odczuwam
siebie — czlowieka 1 fotografa — jako swoisty palimpsest, w ktérym pozostaja slady
przesztych praktyk, doswiadczen, przeczu¢, dazen innych fotograféw. Jest to dla mnie
doswiadczenie szczegdlne) wiezi, bycia czescig czego$ na czym nadpisuje swoje

pragnienia i dazenia tworcze.

49. Fot. #5 z cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nieréownowagi, 2019.
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Lucien Aigner, Bawigce sie dzieci, ok. 1930.
Brassai, Paris de nuit, strony 19-20, 1933.
Brassai, Paris de nuit, strony 61-62, 1933,

Brassai, Para zakochanych w malej paryskiej kawiarni w Quartier d’ltalie,

Paryz ok. 1930.

Brassai, Prostyiutka niedaleko Place d 'ltalie, Paryz 1932.

Brassai, K{ctnia kochankow, Bal des Quatre Saisons, rue de Lappe, Paryz 1932,
Brassai, Paris de nuit, strona 24, 1933.

Martin Munkacsi, Trzej chiopcy nad Jeziorem Tanganika, ok. 1929-30.

Henri Matisse, okladka do albumu H. Cartier-Bressona Images a la sauvette, 1952,
Henri Cartier-Bresson, Seville, Hiszpania 1932.

Henri Cartier-Bresson, Arzila, Maroko Hiszpanskie 1933.

Henri Cartier-Bresson, 4bruzzo, Whochy 1951.

Henri Cartier-Bresson, Hyéres, Francja 1932.

Fugéne Atget, Magasin, avenue des Gobelins, 1925,

Robert Frank, Peru, 1948.

Robert Frank, Londyn, 1952.

Robert Frank, Funeral, St. Helena, Karolina Poludniowa 1955-56.

Robert Frank, Elevator, Miami Beach ok. 1955-56.

Robert Frank, Canal Street, Nowy Orlean 1955-56.

Robert Frank, Barber shop through screen door, McClellanville,
Karolina Poludniowa 1955-56.

Fot. #16 z cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.
Fot. #9 z cyklu Przecigglvm spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.
Fot. #3 z cyklu Przecigglvm spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.
Fot. #21 7z cyklu Przeciaglym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.
Fot. #17 z cyklu Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.
Fot. #20 z cyklu Przecigetym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019,
Fot. #1 z cyklu Przecigetvim spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.

Fot. #5 z cyklu Przecigetym spojrzeniem. Fotografia nierownowagi, 2019.
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STRESZCZENIE

Przecigghm spojrzeniem / czulym okiem / fotografia nierownowagi

Cvkl 21 czamo-bialych fotografii wykonanych w duchu fotografii ulicznej,
jak 1 komentujaca jg, teoretyczng czgs$é pracy doktorskiej autor ustanawia w inspiracji
dokonaniami Roberta Franka, z drugiej strony w tworczym dialogu z Henri Cartier-
Bressonem. Pojecie decvdujgcego momenitu sformulowane przez Cartier-Bressona
prowokuje autora pracy nie tyle do polemiki, ile do realizacji wizji, pokrewnej idei
Roberta Franka — kontemplowania w fotografii momentu nieréwnowagi, w czasie, gdy
swiat znajduje si¢ w rozciggnietym w czasie stanie momentow pomiedzy. Autor stawia
sobie wyzwanie, by zblizy¢ si¢ z fotografowaniem do patrzenia 1 zapamigtywania, aby
fotografia stala si¢ czystym zapisem aktu percepcyjnego. Autor wskazuje na inspiracjg
buddyzmem zen w praktyce fotografii, ktoéra nicobca byla tez Cartier-Bressonowi.
Zen to nierozerwalnos¢ ,ja’ 1 swiata, wigc motywem emocjonalnym staje si¢ dla autora
odnajdowanie wewngtrznego rezonansu wobec spotkanych sytuacji, odkrywanie
wspodlnosci patrzenia, odczuwania. Autor rozpatruje akt fotografowania, nie jako
polowanie na obrazy, lecz bycie swiadkiem. Autor fotografujac zanurza w strumien
zycia miasta 1 wlasciwa przecigglemu spojrzeniu czulym okiem uwazng 1 przychylng
obserwacja, stara si¢ dac¢ Swiadectwo samemu zyciu, odstoni¢ jego dzianie sig
w zwyczajnych mikro-sytuacjach. Powstale fotografie sa zaproszeniem do kontemplacji
ruchu zycia miasta, dostrzezenia w jego fotograficznym zatrzymaniu 1 $wiadectwie,

nieoczywistych sensow, emocji, doznan estetycznych.

Pierwszy rozdzial teoretyczne) pracy doktorskiej autor poswigca problematyce
flaneura. Flaneuryzm wskazywany jest, jako kulturowy prototyp fotografii uliczne;.
W rozdziale drugim omoéwione sg, poczatki zjawiska fotografii ulicznej 1 jej rozwoju
w wieku XX do czasu Henri Cartier-Bressona oraz Roberta Franka. Ostatni, trzeci
rozdzial poswigcony jest opisowi procesu tworczego zwiazanego z przygotowaniem

przez autora cyklu fotografii bedacych czescig praktyczng pracy doktorskie;.
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Prezentacja cyklu fotografii

Przecigglym spojrzeniem. Fotografia nieréownowagi.

Realizacjg pracy praktycznej stanowi cykl 21 czarno-bialych fotografii, upubliczniony
w formie wystawy indywidualnej w Galerii Fotografii Lodzkiego Towarzystwa

Fotograficznego im. E. Hanemana, trwajacej w dniach 16-21 listopada 2021 roku.

Fotografie w formacie 20 x 30 cm oprawione zostaly w biale passe-partout oraz
w ramy o rozmiarach 50 x 50 em. Niewielki format powickszen miat zapewni¢ gosciom

galerii intymnos¢ odbioru prezentowanych na wystawie fotografii.
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ABSTRACT

Glimpse / Tinder Eve / Photography of Non-equilibrium

The series of 21 black-and-white photographs taken in the spirit of street photography,
as well as the doctoral dissertation that comments on it, the author establishes inspired
by the achievements of Robert Frank, and on the other hand, in a creative dialogue with
Henri Cartier-Bresson. The concept of the decisive moment established
by Cartier-Bresson provokes the author not so much to a polemic as to the realization of
a vision, akin to Robert Frank's idea - to contemplate the moment of un-equilibrium in
photography, when the world is in a state of moment in-between. The author challenges
himself to bring photography closer to seeing and committing to memory, so that
photography becomes a pure record of the perceptual act. The author refers to
the inspiration of Zen Buddhism in the practice of photography, which was also familiar
to Cartier-Bresson. Zen is the indissolubility of "I" and the world, so the author finds
the emotional motive to find an internal resonance to the people and situations he meets,
discovering the commonality of seeing, and feeling. The author considers the act of
photographing not as hunting for pictures, but as being a witness. When taking
photographs, the author immerses himself in the city's life flux, and with a appropriate
glimpse by tender eye careful and sympathetic observation, tries to bear witness to life
in act of living, to reveal how it happens in ordinary micro-situations. The taken photos
are an invitation to contemplate the city life in motion, to see in its photographic

emanation and festimony non-obvious meanings, emotions, and aesthetic experiences.

The First Chapter of the dissertation is devoted to the problems of fldneur.
Fldaneurism 1s indicated as the cultural prototype of street photography. The Second
Chapter discusses the beginnings of the phenomenon of street photography and its
development in the 20th century until the time of Henri Cartier-Bresson and Robert
Frank. The last, Third Chapter is devoted to the description of the creative process
behind the creation of series of photographs being the subject of doctoral dissertation.
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The exhibition of the series of photographs entitled:

Glimpse / Photography of Non-equilibrium

The final result of the creative process of the doctorate is a series of 21 black-and-white
photographs, were made public in the form of an one-man exhibition at the photography
gallery of the Galeria Fotografii Lodzkiego Towarzystwa Fotograficznego
im. £. Hanemana in 1.0dz, held on November 16-21, 2021.

Exhibited photographs 8 x 12 in. in size were framed in white passe-partouts,
and mounted in frames measuring 20 x 20 in. The relative small format

of the enlargements was to ensure the intimacy of the reception to the gallery's visitors.
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