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Wszystko zaczęło się od jednego eseju o niektórych estetycznych i moralnych problemach wynikających ze wszechobecności utrwalonych fotograficznie obrazów. Ale im więcej myślałam o tym, czym są fotografie, tym bardziej stawały się sugestywne i skomplikowane. Pierwszy esej doprowadził więc do napisania następnego i tak dalej, aż – ku memu zdumieniu – powstała cała seria tekstów poświęconych znaczeniu i karierze fotografii. Tok myśli, który przedstawiłam w pierwszym szkicu i uzasadniłam w kolejnych, doczekał się rekapitulacji i bardziej teoretycznego rozwinięcia, a potem mógł dobiec końca.
Szkice te opublikowałam po raz pierwszy (w nieco innej formie) w „The New York Review of Books”. Prawdopodobnie nie doszłoby do ich napisania, gdyby nie zachęta ze strony redakcji i przyjaciół, Roberta Silversa oraz Barbary Epstein, którzy podsycali moje obsesyjne zainteresowanie fotografią. Jestem im wdzięczna – podobnie jak odczuwam dług wdzięczności wobec Don Erica Levine’a, przyjaciela służącego cierpliwą radą i szczerą pomocą.
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W Platońskiej jaskini
Ludzkość wegetuje niezmiennie w jaskini Platona i, zgodnie z odwiecznym zwyczajem, wciąż znajduje upodobanie w samych tylko obrazach prawdy. Być wykształconym na obrazach fotograficznych to jednak nie to samo, co być wykształconym na starszych obrazach o bardziej rzemieślniczym charakterze. Przede wszystkim mamy dziś do czynienia z o wiele większą liczbą obrazów starających się przykuć naszą uwagę. Dokumentację fotograficzną zaczęto sporządzać w 1839 roku i dziś trudno oprzeć się wrażeniu, że wszystko już chyba sfotografowano. Owo nienasycenie fotografującego oka zmienia warunki, na jakich przetrzymywani jesteśmy w naszym świecie, w jaskini. Ucząc nas nowego kodu wzrokowego, fotografie zmieniają i rozszerzają pojmowanie tego, co zasługuje na oglądanie, i tego, co mamy prawo zauważyć. Stanowią gramatykę i – co jeszcze ważniejsze – etykę widzenia. Wreszcie najbardziej imponującym wynikiem fotograficznego przedsięwzięcia jest poczucie, iż jesteśmy w stanie cały świat zmieścić w głowie jako antologię obrazków.
Zbierać fotografie – to zbierać świat. Filmy i programy telewizyjne rozświetlają ściany, migocą i gasną. Natomiast jako nieruchomy obraz fotografia jest także przedmiotem, lekkim, tanim w produkcji, łatwym do przenoszenia, gromadzenia, przechowywania. W Les carabiniers („Karabinierzy”) Godarda (1963) żołnierze namawiają dwóch ospałych wieśniaków do zaciągnięcia się do armii królewskiej, obiecując im, że będą grabić, gwałcić i zabijać lub w jakikolwiek inny przyjemny dla siebie sposób traktować wroga, i że się wzbogacą. A wiele lat później bohaterowie przywożą do domu, by pokazać swoim żonom, walizkę „łupów”, w której są setki pocztówek z zabytkami, ssakami, dziwami natury, środkami komunikacji, dziełami sztuki i innymi skarbami z całego świata. Żart Godarda wyraźnie parodiuje dwuznaczną magię obrazu fotograficznego. Fotografie to chyba najbardziej tajemnicze przedmioty, które tworzą i zespalają nowoczesne środowisko. Zdjęcia są wszakże uchwyconymi fragmentami przeżyć, a aparat fotograficzny stanowi idealne narzędzie świadomości w jej zaborczych dążeniach.
Fotografowanie jest równoznaczne z przywłaszczaniem sobie fotografowanego przedmiotu. Oznacza wchodzenie w pewną relację, która kojarzy się nam z poznaniem, czyli zawładnięciem. Powszechnie dzisiaj znany pierwszy przypadek ludzkiej alienacji: wdrożenie do tego, by streszczać świat w drukowanych słowach, wytworzył – jak się uważa – ów nadmiar faustowskiej energii i urazu psychicznego, które są niezbędne do budowy współczesnych, nieorganicznych społeczeństw. Ale druk wydaje się mniej zdradliwą metodą odcedzania świata, przekształcania go w przedmiot psychiczny, niż obrazy fotograficzne, które dostarczają nam obecnie większości informacji o przeszłości i teraźniejszości. To, co napiszemy o jakimś wydarzeniu albo o jakiejś osobie, jest jawną interpretacją, podobnie jak interpretacją stają się ręcznie wykonane podobizny w formie malowideł czy rysunków. Tymczasem obrazy fotograficzne wyglądają nie tyle na taką interpretację, ile na fragmenty świata, miniatury rzeczywistości, które każdy może wykonać lub nabyć.
Fotografie, igrające ze skalą świata, same padają ofiarą naszych igraszek – zmniejszamy je, powiększamy, podnosimy ziarnistość, retuszujemy, przerabiamy, stosujemy triki techniczne. Starzeją się i cierpią na dolegliwości właściwe przedmiotom papierowym, niszczeją, nabierają wartości, są sprzedawane, kupowane i powielane. Parcelują świat, dzielą na fragmenty i zachęcają nas do takiego samego postępowania. Toteż wklejamy je do albumów, oprawiamy w ramki i stawiamy na biurkach, zawieszamy na ścianach, rzucamy na ekran jako przezrocza, drukujemy w gazetach i periodykach, gromadzimy w policyjnych aktach, wystawiamy w muzeach, wydajemy w antologiach.
Przez wiele dziesiątków lat książka stanowiła najważniejszy sposób aranżacji, a zazwyczaj także miniaturyzacji, zdjęć, gwarantując im zarazem długowieczność, jeśli nie nieśmiertelność – fotografie są przedmiotami kruchymi, łatwo je podrzeć albo zgubić – i szerokie rozpowszechnianie. Zdjęcia w książce są, rzecz jasna, obrazem obrazu. Nie możemy wszak zapominać, że od początku są to wydrukowane, płaskie obrazy, które tracą o wiele mniej ze swych istotnych cech niż reprodukowane w książce dzieło malarskie. Mimo wszystko jednak książka nie jest najszczęśliwszym sposobem puszczania w obieg zbiorów fotografii, ponieważ kolejność, w jakiej należy je oglądać, narzucona jest wprawdzie przez kolejność stron, ale nie zmusza czytelników, by się tego porządku trzymali, i nie wskazuje, ile czasu powinno im zająć obejrzenie poszczególnych zdjęć. Film Chrisa Markera Si j’avais quatre dromadaires („Gdybym miał cztery dromadery”, 1966) to znakomicie ułożona refleksja nad fotografiami o rozmaitej tematyce. Twórca sugeruje, iż można parcelować (i powiększać) zdjęcia w sposób bardziej subtelny i rygorystyczny, niż się to zazwyczaj czyni. Zarówno kolejność, jak i czas przeznaczony na ich oglądanie, narzucane są z góry: zdjęcia zyskują więc na czytelności, silniej przemawiają do widza. Jednak fotografie przekształcone w film przestają być przedmiotami, które da się kolekcjonować, tak jak można jeszcze kolekcjonować fotografie zamieszczone w książce.
Zapisy fotograficzne dostarczają dowodów rzeczowych. Coś, o czym słyszeliśmy i w co wątpimy, wygląda na dowiedzione, jeżeli pokażemy to na zdjęciu. W jednym ze swoich praktycznych zastosowań zapis fotograficzny stanowi dowód obciążający. Paryska policja wykorzystywała zdjęcia do rozpoznawania komunardów podczas akcji w czerwcu 1871 roku – i od tego czasu fotografie stały się pożytecznymi narzędziami współczesnych państw w zakresie nadzoru i kontroli nad coraz bardziej ruchliwymi społeczeństwami. Zapis fotograficzny znalazł także zastosowanie przy udowadnianiu prawdziwości zdarzeń. Fotografia uznawana jest za niepodważalny dowód, że coś się wydarzyło. Zdjęcie może zniekształcać, ale zawsze zakładamy, że coś, co oglądamy, istnieje albo istniało. Bez względu na ograniczenia (amatorskie) i pretensje (artystyczne), związane z osobowością i umiejętnościami fotografa, dostrzegamy w każdym zdjęciu bardziej niewinny, a przeto bliższy stosunek do widocznej rzeczywistości niż w innych przypadkach jej naśladowania. Wirtuozi szlachetnego obrazu, tacy jak Alfred Stieglitz czy Paul Strand, którzy tworzyli niezapomniane zdjęcia przez całe dziesięciolecia, nieustannie pragnęli pokazać, „jak jest” – czyli postępowali dokładnie tak samo jak wszyscy posiadacze polaroidów, dla których fotografie to po prostu wygodna forma szybkich zapisków, czy jak amatorzy, którzy chcą mieć pamiątki z codziennego życia.
Podczas gdy opis malarski czy prozatorski może być wyłącznie zawężoną, selektywną interpretacją, zdjęcia traktuje się jako „zawężone, selektywne, ale przezroczyste” oddanie rzeczywistości. Jednak mimo założenia o prawdziwości, dzięki któremu traktujemy je jako „autentyki”, mimo ich magnetyzmu dzieła fotografów nie są odporne na wątpliwości związane z niejasnymi związkami między sztuką a prawdą. Nawet wtedy kiedy fotografie skupiają się na odzwierciedlaniu rzeczywistości, wciąż jeszcze nawiedza ich cichaczem imperatyw smaku i sumienia. Najbardziej utalentowani fotografowie współpracujący pod koniec lat trzydziestych z Farm Security Administration 1 (należeli do nich Walker Evans, Dorothea Lange, Ben Shahn, Russell Lee) wykonali dziesiątki zdjęć dzierżawców rolnych, dopóki nie uzyskali „właściwego” ich zdaniem wyrazu twarzy portretowanego – to znaczy dokładnie takiego, jaki zgadzał się z ich mniemaniem o nędzy, wyzysku, godności, świetle, fakturze i geometrii. Decydując o tym, jak powinno wyglądać zdjęcie, wybierając takie czy inne oświetlenie, fotografowie zawsze narzucają jakieś kryteria widzenia swoich bohaterów. Choć w pewnym sensie aparat fotograficzny „chwyta” rzeczywistość, a nie interpretuje jej tylko, ogólnie rzecz biorąc, fotografie – podobnie jak malowidła i rysunki – są także interpretacjami świata. Znamy przypadki, w których fotograf, z grubsza pozbawiony uprzedzeń, rejestruje świat „jak leci” albo potrafi zatrzeć wpływ własnej osobowości, lecz przypadki te nie przeczą dydaktycznemu charakterowi całego przedsięwzięcia. Bierność i wszędobylskość zapisu fotograficznego same w sobie już są „przekazem” i przesądzają o agresywności fotografii.
Obrazy wyidealizowane (do których należy większość zdjęć mody i zwierząt) są nie mniej agresywne od tych, które z prostoty czynią cnotę (choćby zdjęcia całych klas szkolnych, martwe natury w nieciekawych zestawach czy zdjęcia do policyjnych kartotek). W każdym użyciu aparatu fotograficznego drzemie agresja. Jest to równie oczywiste w latach czterdziestych i pięćdziesiątych dziewiętnastego wieku – w pełnych chwały pierwszych dziesięcioleciach fotografii – jak i później, gdy technika umożliwiła upowszechnienie nowej mentalności, która sprawia, iż świat widzimy przede wszystkim jako zestaw potencjalnych fotografii. Nawet tacy wcześni mistrzowie jak David Octavius Hill i Julia Margaret Cameron, którzy korzystali z aparatu fotograficznego w celu uzyskania obrazów zbliżonych do malarskich, byli świadomi tego, że przyświecają im inne cele niż malarzowi. Od początku fotografia zmierzała do tego, by utrwalić na kliszy jak największą liczbę tematów. Malarstwo nigdy nie miało równie imperialistycznych zapędów. Gdy technika fotograficzna weszła w fazę uprzemysłowienia i stała się powszechnie dostępna, zrealizowano po prostu obietnicę zawartą w fotografii od samego początku. Była to obietnica demokratyzacji wszelkich doświadczeń i przeżyć poprzez ich przekład na obrazy.
Epoka, w której wykonywanie zdjęć wymagało drogich i trudnych w obsłudze urządzeń-zabawek dostępnych zawodowcom, bogaczom i obsesjonatom, wydaje się bardzo odległa od epoki zgrabnych aparatów kieszonkowych, zachęcających wszystkich do „pstrykania”. Pierwsze aparaty fotograficzne, zbudowane we Francji i Anglii na początku lat czterdziestych ubiegłego stulecia, umieli obsługiwać tylko ich wynalazcy i hobbiści. Skoro nie spotykało się wówczas zawodowych fotografów, nie było także mowy o amatorach, a zdjęcia nie miały jasno określonego społecznego zastosowania. Była to dobrowolna, to znaczy artystyczna, działalność, aczkolwiek bez specjalnych pretensji do rangi sztuki. Dopiero po uprzemysłowieniu fotografia wyszła na swoje jako sztuka. Uprzemysłowienie zapewniło społeczne zapotrzebowanie na dokonania fotografa, a reakcja przeciw temu zapotrzebowaniu umocniła samoświadomość fotografii jako sztuki.
Fotografowanie stało się dziś rozrywką niemal równie powszechną jak seks czy taniec. Oznacza to, że podobnie jak każda forma sztuki masowej, fotografia w rękach większości ludzi wcale sztuką nie jest. Stanowi przede wszystkim rytuał społeczny, ochronę przed lękiem i narzędzie władzy.
Upamiętnienie ważnych wydarzeń z życia własnej rodziny (albo innej grupy) to najwcześniejsze powszechne zastosowanie fotografii. Co najmniej od stu lat zdjęcie ślubne stanowi równie nienaruszalną część ceremonii jak wymagane formuły językowe. Aparaty fotograficzne towarzyszą życiu rodzinnemu. Badania socjologiczne wykonane we Francji wykazały, że większość rodzin ma aparaty fotograficzne, ale w rodzinach wychowujących dzieci aparaty te spotyka się dwakroć częściej niż w rodzinach bezdzietnych. Niefotografowanie własnych dzieci, zwłaszcza gdy są małe, bywa odbierane jako oznaka rodzicielskiej obojętności, podobnie jak niepozowanie do wspólnego zdjęcia w dniu ukończenia szkoły jest wyrazem młodzieńczego buntu.
Poprzez fotografie każda rodzina stwarza swoją kronikę pisaną portretami – przenośny zestaw obrazków, które zaświadczają o wspólnym życiu. Nie ma tu znaczenia, jakie sytuacje utrwalamy, ważne, że zdjęcia w ogóle się wykonuje i z pietyzmem przechowuje. Fotografia staje się rytuałem życia rodzinnego właśnie wówczas, gdy w uprzemysławiających się krajach Europy i Ameryki radykalne przeobrażenia przechodzi sama instytucja rodziny. W miarę jak ta klaustrofobiczna całostka, podstawowa komórka społeczna, wyłania się ze znacznie szerszych grup pokrewieństwa, fotografia pojawia się, by upamiętniać i metaforycznie przywracać zagrożoną ciągłość i rozległość życia rodzinnego. Te mityczne ślady, fotografie, zapewniają symboliczną obecność rozproszonych krewniaków. Album zdjęć rodzinnych zazwyczaj dotyczy rodziny wielopokoleniowej – a często jest jedynym jej śladem.
Fotografie dają ludziom wyimaginowaną władzę nad – nierzeczywistą – przeszłością, a także pomagają im objąć w posiadanie przestrzeń, w której nie czują się bezpieczni. Dlatego fotografia rozwija się w parze z jedną z najbardziej charakterystycznych rozrywek naszych czasów – turystyką. Po raz pierwszy w dziejach wielu ludzi regularnie podróżuje, oddalając się na krótko z miejsca swego zamieszkania, a podróżowanie dla przyjemności wygląda nienaturalnie bez aparatu fotograficznego. Fotografie dostarczają niepodważalnego dowodu na to, że podróż się odbyła, program wykonano i bawiono się dobrze. Dokumentują cykle konsumpcji prowadzonej z dala od oczu rodziny, przyjaciół, sąsiadów. Jednak w miarę rozwoju turystyki uzależnienie od aparatu fotograficznego jako urządzenia, które sprawia, że nasze doświadczenia stają się realne, nie maleje. Fotografowanie zaspokaja na równi potrzeby kosmopolitycznych podróżników zbierających zdjęcia-trofea dokumentujące wędrówki w górę Nilu albo dwa tygodnie w Chinach co potrzeby drobnomieszczan fotografujących na wakacjach wieżę Eiffla albo wodospad Niagara.
Fotografowanie jest nie tylko rodzajem zaświadczania o przeżyciu czegoś, jest także środkiem rezygnacji z przeżyć, ponieważ człowiek ogranicza przeżycia wyłącznie do poszukiwania ładnych widoków, przekształca je w obrazy i pamiątki. Podróż staje się strategią gromadzenia zdjęć. Sama czynność ich wykonywania działa kojąco i łagodzi ogólne poczucie dezorientacji, które podróż jeszcze wzmaga. Większość turystów odczuwa przymus odgrodzenia się aparatem fotograficznym od czegoś, co jest godne uwagi, a co napotyka po drodze. Niepewni, jak się zachować, robią zdjęcia. Nadaje to kształt przeżyciom: zatrzymać się, zrobić zdjęcie i ruszyć dalej. Metoda ta jest szczególnie atrakcyjna w społeczeństwach, gdzie panuje bezlitosna etyka pracy – niemieckim, japońskim i amerykańskim. Wykorzystanie aparatu fotograficznego łagodzi lęk, jaki ludzie przyzwyczajeni do nieustannej pracy odczuwają na wakacjach. Nie pracują i wiedzą, że powinni się dobrze bawić. Mogą jednak udawać, że pracują – robiąc zdjęcia.
Ludzie pozbawieni przeszłości najłatwiej ulegają pasji fotografowania wszystkiego, zarówno w domu, jak i zagranicą. Każdy, kto żyje w społeczeństwie przemysłowym, zmuszony jest stopniowo wyzbywać się przeszłości, ale w niektórych krajach, takich jak Stany Zjednoczone i Japonia, zerwanie z przeszłością jest szczególnie bolesne. Na początku lat siedemdziesiątych bajka o bezczelnym amerykańskim turyście z lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych, zaściankowym i zasobnym w dolary, ustąpiła misterium zbiorowych wycieczek japońskich, właśnie wyzwolonych z wyspiarskiego więzienia dzięki cudowi zrewaloryzowanego jena, uzbrojonych na ogół w dwa aparaty fotograficzne, po jednym na każdym ramieniu.
Fotografia stała się jednym z najważniejszych wynalazków umożliwiających doznanie czegoś, tworzących pozory uczestnictwa. Pewne całostronicowe ogłoszenie reklamowe ukazuje zwartą grupkę ludzi, którzy – z wyjątkiem jednej osoby – wyglądają na zaskoczonych, podnieconych i zagniewanych. Człowiek, który różni się od nich wyrazem twarzy, trzyma przy oku aparat fotograficzny: wygląda na opanowanego, uśmiecha się. Podczas gdy inni są najwyraźniej zaniepokojonymi, biernymi widzami, człowiek ten przekształcił się dzięki aparatowi w kogoś aktywnego, w voyeura, i on jeden panuje nad sytuacją. Co ci ludzie widzą? Nie wiemy. I nie ma to znaczenia. Chodzi o zdarzenie, o coś godnego obejrzenia – a przeto godnego sfotografowania. Podpis reklamowy, białe litery niczym wystukiwane dalekopisem depesze, składa się tylko z sześciu słów: „Praga... Woodstock... Wietnam... Sapporo... Londonderry... LEICA”. Zniweczone nadzieje, młodzieńcze wybryki, wojny kolonialne i sporty zimowe zostały zrównane przez aparat fotograficzny. Fotografowanie ustanowiło chronicznie „voyeurystyczny” stosunek do świata, zrównało sens wszystkich wydarzeń.
Fotografia nie jest prostym skutkiem zetknięcia się fotografa z wydarzeniem: samo wykonywanie zdjęć stanowi zdarzenie, i to zdarzenie jawnie uprzywilejowane, ma bowiem prawo zakłócać, naruszać albo ignorować wszystko, cokolwiek się dzieje. Interwencja aparatu fotograficznego wyraża samo nasze odczucie sytuacji. Wszechobecność aparatów fotograficznych skłania do wniosku, że czas jest ciągiem ciekawostek, zdarzeń zasługujących na sfotografowanie. Łatwiej nam zatem żywić przekonanie, że skoro już coś się zaczęło dziać, to – niezależnie od swego charakteru moralnego – powinno dobiec kresu w sposób naturalny, jako że chodzi o powstanie czegoś innego – zdjęcia. Wydarzenie przeminie, zdjęcie pozostanie, nadając utrwalonemu wydarzeniu pewien rodzaj nieśmiertelności i znaczenia, których bez zdjęcia byłoby pozbawione. Podczas gdy realni ludzie gdzieś tam zabijają siebie albo innych realnych ludzi, fotograf ukrywa się za aparatem i stwarza maleńki fragment innego świata – świata obrazów, który najprawdopodobniej przetrwa nas wszystkich.
Fotografowanie to w gruncie rzeczy akt nieinterwencji. Groza wiejąca ze znakomitych osiągnięć fotoreportażu – na przykład z fotografii wietnamskiego mnicha buddyjskiego sięgającego po kanister z benzyną, bengalskiego partyzanta zakłuwającego bagnetem związanego zdrajcę – bierze się częściowo stąd, że zdajemy sobie sprawę z tego, jak łatwo można wybrać fotografowanie w sytuacjach, w których fotograf ma wybór między zrobieniem zdjęcia a czyimś życiem. Osoba interweniująca w czasie wydarzenia nie może go rejestrować, osoba rejestrująca nie może interweniować. Wielki film Dzigi Wiertowa Człowiek z kamerą (1929) ukazuje idealny obraz fotografa jako człowieka w nieustannym ruchu, kogoś, kto przesuwa się obok panoramy rozmaitych wydarzeń z taką zwinnością i w takim tempie, że żadna interwencja nie wchodzi w grę. Okno na podwórze Hitchcocka (1954) uzupełnia ten obraz o inny wymiar: fotograf grany przez Jamesa Stewarta uzyskuje za pośrednictwem aparatu fotograficznego szczególnie intensywną relację z pewnym wydarzeniem – i to właśnie dlatego że akurat złamał nogę i został tymczasowo unieruchomiony we własnym mieszkaniu. Nie może więc czynnie reagować na to, co widzi przez okno, a to z kolei sprawia, że wykonanie zdjęć staje się jeszcze ważniejsze. Nawet jeśli korzystanie z aparatu nie daje się pogodzić z fizyczną interwencją, to i tak stanowi jakąś formę uczestnictwa. Aparat fotograficzny można porównać do stacji obserwacyjnej, ale wykonywanie zdjęcia jest czymś więcej niż bierną obserwacją. Podobnie jak podglądactwo o charakterze erotycznym, jest swoistą zachętą – co najmniej ukrytą, a często jawną – do tego, by to, co się dzieje, działo się nadal. Wszak sfotografowanie czegoś jest równoznaczne z okazaniem zainteresowania danym wydarzeniem takim, jakie ono jest, w niezmienionym stanie (przynajmniej na czas wystarczający do zrobienia „dobrego” zdjęcia). Fotografując coś, współdziałamy z tym, co sprawia, że temat jest atrakcyjny, godny utrwalenia na zdjęciu – nawet jeśli tym atrakcyjnym tematem są ludzki ból i nieszczęście.
„Zawsze uważałam, że fotografia jest czymś nieprzyzwoitym – i była to jedna z jej cech, które mnie najbardziej pociągały – pisała Diane Arbus – a gdy po raz pierwszy zrobiłam zdjęcie, czułam się bardzo dwuznacznie”. Posługując się terminem Diane Arbus, można uznać, że zawodowy fotograf obrał „nieprzyzwoite zajęcie”, jeżeli wyszukuje tematy cieszące się złą opinią, stanowiące tabu i będące „na marginesie” życia społecznego. W naszych czasach coraz trudniej o „nieprzyzwoite” tematy. I na czym właściwie miałaby polegać perwersyjność fotografowania? Być może marzenia seksualne fotografów w trakcie pracy zawodowej stają się perwersyjne dlatego, że są zupełnie naturalne, ale całkowicie nie na miejscu. W Powiększeniu (1966) Antonioni każe fotografowi mody wić się konwulsyjnie nad ciałem Veruschki i nieustannie naciskać migawkę. Nieprzyzwoite, prawda? W rzeczywistości wykorzystanie aparatu fotograficznego nie jest najlepszym sposobem podboju erotycznego. Między fotografem a fotografowanym musi być pewien dystans. Aparat nie gwałci, nawet nie bierze w posiadanie, aczkolwiek może to i owo sugerować, przeszkadzać, wdzierać się bezczelnie na cudzy teren, zniekształcać, wykorzystywać i – rozszerzając metaforę do najdalszych granic – zabijać. Wszystkie te czynności – w odróżnieniu od seksualnej „obłapki” – można przeprowadzać z pewnej odległości, bez angażowania się.
Znacznie bardziej klarowna fantazja o podłożu seksualnym stała się tematem filmu Podglądacz Michaela Powella (1960), opowiadającym nie o podglądaczu, lecz o psychopacie, który robiąc zdjęcia, zabija kobiety bronią ukrytą w aparacie fotograficznym. Nigdy nie dotyka kobiet. Nie pragnie ich ciał; pragnie ich obecności w formie sfotografowanych obrazów – obrazów ukazujących, jak doznają śmierci. Ogląda te obrazy samotnie, w domu, dla własnej przyjemności. Autor filmu wyszedł z założenia, że istnieje związek między impotencją a agresją, podejściem „zawodowca” a okrucieństwem. Motyw przewodni nawiązuje do skojarzenia, które najczęściej łączy się z fotografowaniem, a mianowicie do uznania aparatu za phallus. Jest to zresztą nieunikniona metafora, którą wszyscy nieświadomie stosujemy. Nawet bowiem jeżeli nie zdajemy z niej sobie jasno sprawy, nazywamy rzecz po imieniu, mówiąc o: „ładowaniu” aparatu i „celowaniu” aparatem, o „strzelaniu” zdjęć.
Staroświecki aparat fotograficzny trudniej było ponownie „załadować” niż stare typy muszkietów. Współczesny aparat chce być pistoletem laserowym. Jedna z reklamówek głosi:
Aparat Yashica Electro 35 GT to aparat ery kosmicznej, który spodoba się twojej rodzinie. Rób piękne zdjęcia dniem i nocą, automatycznie, bez zbędnych zabiegów. Po prostu wyceluj, nastaw ostrość i strzelaj. Komputerowy mózg i elektroniczna migawka naszego GT zrobią za ciebie resztę.
Podobnie jak samochód, aparat fotograficzny sprzedawany jest jako broń drapieżna, zautomatyzowana, gotowa do ataku. Większość ludzi pragnie łatwej, „niewidzialnej” technologii. Producenci zapewniają klientów, że robienie zdjęć nie wymaga ani umiejętności, ani wiedzy, że urządzenie samo wie wszystko i reaguje na najmniejsze skinienie. To równie proste jak przekręcenie kluczyka w stacyjce samochodu albo naciśnięcie spustu w karabinie.
Tak jak broń i samochody, aparaty fotograficzne to urządzenia „bajeczne” i korzystanie z nich prowadzi do nałogu. Jednakże mimo ekstrawagancji potocznego słownictwa w odniesieniu do fotografii i mimo sloganów reklamowych aparaty fotograficzne nie grożą śmiercią. Przesadny język reklam, który przedstawia samochody tak, jak gdyby był to nowy rodzaj broni, w pewnym sensie odpowiada prawdzie: pomijając czas wojny, samochody zabijają więcej ludzi niż broń. Aparat fotograficzny, choć bywa porównywany do broni, nie zabija, a więc złowroga metafora wygląda na zupełny blef – niczym męskie fantazje o posiadaniu pistoletu, noża albo narzędzia między nogami. A jednak w samym wykonywaniu zdjęcia jest coś drapieżnego. Robić ludziom zdjęcia to gwałcić ich – oglądać takimi, jakimi nigdy sami siebie nie widują, zyskać o nich wiedzę, jakiej sami nigdy nie będą mieli, i w ten sposób uczynić z nich przedmioty, którymi można symbolicznie zawładnąć. Podobnie jak aparat fotograficzny jest sublimacją broni, robienie komuś zdjęcia stanowi sublimację morderstwa – cichego morderstwa, pasującego do naszych smutnych, pełnych strachu czasów.
Być może ludzie nauczą się w końcu wyładowywać agresję raczej za pomocą aparatu fotograficznego niż broni – ceną, jaką byśmy za to zapłacili, byłby świat jeszcze bardziej zatłoczony obrazami. Safari w Afryce Wschodniej to jeden z przykładów zastępowania broni aparatem fotograficznym. Myśliwi trzymają hasselblady tak jak dawniej winchestery: zamiast spoglądać przez celownik lunety, żeby umieścić pocisk w celu, patrzą przez wizjer, żeby dobrze wykadrować obraz. Samuel Butler skarżył się już pod koniec zeszłego stulecia w Londynie, że „za każdym krzakiem kryje się fotograf, który krąży jak lew ryczący i szuka, kogo pożreć”. Obecnie fotograf szarżuje na prawdziwe zwierzęta, zagrożone i zbyt rzadkie, by można je było zabijać. W tej komedii na serio, w ekologicznym safari, broń zamieniła się w aparat fotograficzny, ponieważ przyroda nie jest już tym, czym była – przed czym ludzie musieli się bronić. Dziś przyroda – oswojona, zagrożona, śmiertelna – potrzebuje ochrony przed ludźmi. Kiedy boimy się, strzelamy. Kiedy czujemy nostalgię, robimy zdjęcia.
Mamy teraz czasy nostalgiczne, a fotografia czynnie nostalgię upowszechnia. Fotografia – to sztuka żałobna, schyłkowa. Większość fotografowanych przedmiotów jest – tylko dlatego że zostały sfotografowane – zabarwiona patosem. Przedmiot brzydki albo groteskowy może okazać się poruszający, ponieważ zainteresowanie fotografa dodało mu znaczenia. Przedmiot piękny może stać się powodem melancholijnych westchnień, gdyż się zestarzał, rozpadł, zniszczał. Wszystkie fotografie mówią: „Memento mori”. Robiąc zdjęcie, stykamy się ze śmiertelnością, kruchością, przemijalnością innej osoby lub rzeczy. Właśnie dlatego że wybieramy jakąś chwilę, wykrawamy ją i zamrażamy, wszystkie zdjęcia stanowią świadectwo nieubłagalnego przemijania.
Aparaty fotograficzne zaczęły powielać świat w chwili, gdy krajobraz ludzki zaczął się przekształcać w zawrotnym tempie. I choć w krótkim czasie ulegają zniszczeniu niezliczone formy życia biologicznego i społecznego, posiadamy urządzenie do rejestrowania tego, co zanika. Nastrojowy, subtelnie skomponowany obraz Paryża ukazywany przez Atgeta i Brassaïa prawie już nie istnieje. Podobnie jak obecność zmarłych krewnych i znajomych na zdjęciach w rodzinnym albumie rozprasza przynajmniej część niepokoju i wyrzutów sumienia wywołanych ich odejściem, tak zdjęcia wyburzonych, zmienionych i wyjałowionych miast i wsi dostarczają nam „kieszonkowej” lekcji historii.
Fotografia to zarówno pseudoobecność, jak i świadectwo nieobecności. Niczym ogień w kominku we współczesnym mieszkaniu, zdjęcia (zwłaszcza ludzi, egzotycznych krajobrazów i miast, odległej przeszłości) zachęcają do snucia marzeń. Poczucie nieosiągalności, które można wywołać fotografią, przypomina podsycanie uczuć erotycznych poprzez mnożenie przeszkód na drodze do połączenia się z przedmiotem westchnień. Fotografia kochanka ukryta w portfelu mężatki, plakat z fotosem gwiazdy rockowej nad łóżkiem nastolatka lub nastolatki, znaczek ze zdjęciem polityka w trakcie kampanii wyborczej przypięty do marynarki głosującego, fotografia dzieci zatknięta za lusterko w samochodzie taksówkarza – wszystkie te zastosowania fotografii jako talizmanu wyrażają uczucia sentymentalne i zarazem ujawniają podświadome zabiegi magiczne. Stanowią bowiem próbę nawiązania kontaktu albo odsyłają do innej rzeczywistości.
Fotografie mogą rozbudzać żądze w najbardziej bezpośredni sposób – gdy ktoś na przykład zbiera zdjęcia anonimowych modelek i patrząc na nie, onanizuje się. Sprawy się komplikują, kiedy fotografie są wykorzystywane do rozbudzania uczuć moralnych. Pożądanie nie ma historii – przeżywane jest każdorazowo „tu i teraz”. Jest wywoływane przez archetypy i – w tym znaczeniu – abstrakcyjne, podczas gdy uczucia moralne zakorzenione są w historii, która ma konkretnych bohaterów i określone sytuacje. A więc fotograf, który chce podniecić żądze, musi kierować się regułami niemal przeciwstawnymi tym, którym będzie posłuszny, rozbudzając sumienia. Obrazy mobilizujące sumienie zawsze wiążą się z konkretną sytuacją historyczną. Im są ogólniejsze, tym mniej prawdopodobne, że okażą się skuteczne.
Zdjęcie odsłaniające jakieś sfery nieszczęścia, których istnienia nie podejrzewaliśmy, nie wywrze wrażenia na opinii publicznej, jeśli nie trafi na odpowiednią konfigurację uczuć i postaw. Zdjęcia, jakie nadesłali Mathew Brady i jego koledzy, chcąc ukazać okropności pól bitewnych, wcale ludzi nie zniechęcały do dalszego prowadzenia amerykańskiej wojny secesyjnej. Zdjęcia licho odzianych, wygłodzonych niczym szkielety jeńców trzymanych w Andersonville rozpaliły opinię publiczną Północy – ale przeciwko Południu (przy czym efekt zdjęć z Andersonville był zapewne w dużej mierze efektem nowości, jaką stanowiła wówczas fotografia). Dopiero w latach sześćdziesiątych naszego stulecia wielu Amerykanów uzyskało świadomość polityczną, która pozwoliłaby im rozpoznać, co przedstawiają zdjęcia, jakie Dorothea Lange wykonała Amerykanom japońskiego pochodzenia zabieranym z Zachodniego Wybrzeża do obozów dla internowanych w 1942 roku, a mianowicie przestępstwo popełnione przez rząd przeciwko sporej grupie obywateli amerykańskich. Niewielu ludzi, którzy zdjęcia te oglądali w latach czterdziestych, reagowało równie jednoznacznie jak ona; silniejsze było prowojenne poparcie dla rządu. Zdjęcia nie są w stanie stworzyć postawy moralnej, lecz mogą wzmacniać postawy już istniejące oraz pomagać rozwijać te, które dopiero się kształtują.
Fotografie potrafią zapaść w pamięć mocniej niż filmy, ponieważ rejestrują oddzielne jednostki czasu, a nie jego przepływ. Telewizja to strumień niestarannie dobranych obrazów, z których każdy wymazuje poprzednika ze świadomości widza. Nieruchoma fotografia to chwila obdarzona przywilejem trwałości, zmieniona w niewielki, płaski przedmiot, który można przechowywać i oglądać do woli. Zdjęcia takie jak te, które wydrukowano na pierwszych stronach większości światowych gazet w 1972 roku – ukazujące nagie południowowietnamskie dziecko oblane amerykańskim napalmem, biegnące szosą w kierunku aparatu fotograficznego z rozwartymi ramionami i grymasem bólu na twarzy – wywołały prawdopodobnie znacznie większe potępienie wojny niż setki barbarzyńskich reportaży na ekranach telewizorów.
Można przypuszczać, że społeczeństwo amerykańskie nie poparłoby tak jednomyślnie wojny koreańskiej, gdyby miało szansę obejrzeć fotograficzne dowody zniszczenia Korei, spustoszenia środowiska naturalnego i śmierci (pod pewnymi względami spustoszenia te były znacznie większe od zniszczeń, jakich ofiarą padł dziesięć lat później Wietnam). Ale przypuszczenie takie jest trywialne. Społeczeństwo nie oglądało takich fotografii z Korei, ponieważ z powodów ideologicznych nie było dla nich miejsca. Nikt nie wrócił do kraju ze zdjęciami życia codziennego w Phenianie, nikt nie pokazał, że przeciwnik ma ludzką twarz. Natomiast takie właśnie zdjęcia dostarczyli nam z Hanoi Felix Green i Marc Riboud. Amerykanie mieli dostęp do fotografii ukazujących cierpienia Wietnamczyków (sporą liczbę zdjęć wykonało wojsko w zupełnie innych celach), ponieważ dziennikarze czuli poparcie dla swoich wysiłków, wiele osób bowiem uznało działania w Wietnamie za krwawą wojnę kolonialną. Wojnę koreańską rozumiano zupełnie inaczej – jako część sprawiedliwych zmagań „wolnego świata” ze Związkiem Radzieckim i Chinami. Przy takiej etykietce zdjęcia ukazujące okrutne skutki zastosowania olbrzymiej siły ognia przez Amerykanów byłyby bez znaczenia.
W potocznym rozumieniu „wydarzenie” to coś, co warto sfotografować, ale o tym, co może być wydarzeniem, przesądza wciąż jeszcze ideologia w najszerszym tego słowa znaczeniu. Żadne wszak wydarzenie nie może być udokumentowane fotograficznie (lub w jakiś inny sposób), jeśli nie zostanie nazwane i scharakteryzowane. Sama dokumentacja fotograficzna nie jest w stanie stworzyć (albo raczej: rozpoznać, określić) wydarzenia, dopóki nie zostanie ono zdefiniowane. Świadomość polityczna, lub jej brak, przesądza o możliwości wywarcia przez fotografię wpływu na moralną ocenę wydarzenia. Bez tła politycznego zdjęcia historycznych rzezi najprawdopodobniej byłyby traktowane jako nierzeczywisty albo demoralizujący zamach na nasze samopoczucie.
Rodzaj uczuć, w tym moralne oburzenie, zależy także od oswojenia się opinii publicznej ze zdjęciami poniżonych, wyzyskiwanych, głodujących i masakrowanych bliźnich. Zdjęcia McCullina przedstawiające wychudzonych Biafrańczyków na początku lat siedemdziesiątych miały dla niektórych mniejsze znaczenie niż wykonane przez Wernera Bischofa w latach pięćdziesiątych zdjęcia ofiar głodu w Indiach. Te pierwsze stały się banałem i fotografie rodzin Tuaregów mrących z głodu w Sahelu, drukowane przez wszystkie tygodniki ilustrowane w 1973 roku, musiały wielu odbiorcom jawić się jako nieznośne odgrzewanie ogranych obrazów ukazujących okropności masowego głodu.
Fotografie szokują, jeżeli ukazują coś nowego. Niestety, poprzeczka wędruje w górę, częściowo właśnie skutkiem rozpowszechniania szokujących relacji. Pierwsze zetknięcie z fotograficznym zapisem przerażających tematów stanowi rodzaj objawienia – prototypowego współczesnego objawienia: negatywną epifanię. Dla mnie takim objawieniem stały się zdjęcia z Bergen-Belsen i Dachau, na które natknęłam się przypadkowo w księgarni w Santa Monica w lipcu 1945 roku. Nic, co widziałam później – ani na zdjęciach, ani w życiu – nie dotknęło mnie tak brutalnie, głęboko, błyskawicznie. Sądzę nawet, że mogłabym podzielić moje życie na dwie części: zanim zobaczyłam te zdjęcia (miałam dwanaście lat) i po ich ujrzeniu, choć minęło sporo czasu, nim zrozumiałam w pełni, czego dotyczyły. Jakiej dobrej sprawie służyło ich obejrzenie? Były to tylko zdjęcia – zdjęcia z wydarzenia, o którym ledwo słyszałam i na które nie miałam żadnego wpływu, zdjęcia cierpienia, którego nie potrafiłam sobie wyobrazić i któremu nie mogłam ulżyć. Gdy patrzyłam na nie, coś się we mnie załamało. Dotarłam do jakiejś granicy, nie tylko granicy potworności: czułam nieodwracalny smutek, zranienie, ale zarazem coś we mnie stwardniało, coś obumarło, coś jeszcze płacze.
Cierpieć to jedno; żyć z fotograficznym zapisem cierpienia, co niekoniecznie wzmacnia sumienie ani zdolność współczucia – to co innego. Kiedy się już widziało takie zdjęcia, wkroczyło się na drogę, na której obejrzeć można więcej – coraz więcej. Obrazy paraliżują. Obrazy znieczulają. Zdarzenie poznane dzięki fotografii z pewnością stanie się bardziej rzeczywiste niż w przypadku, gdyby takich zdjęć nigdy nie oglądano – wystarczy pomyśleć o wojnie wietnamskiej (kontrprzykładem byłby archipelag Gułag, z którego nie mamy żadnych zdjęć). Choć jeżeli wielokrotnie oglądamy dokumentację fotograficzną jakiegoś wydarzenia, zaczynamy traktować je jako coś niemal nierealnego.
To samo prawo znajduje zastosowanie w odniesieniu do zła, jak i do pornografii. Wstrząs wywołany zdjęciami potworności przy ponownym ich oglądaniu ustępuje, podobnie jak zaskoczenie i zmieszanie, jakie towarzyszą obejrzeniu pierwszego filmu pornograficznego, bledną po obejrzeniu następnych. Tabu, które wywołuje nasze oburzenie i smutek, wcale nie jest trwalsze niż tabu określające to, co uważamy za nieprzyzwoite. A oba te rodzaje tabu wystawiono w ostatnich latach na ciężką próbę. Ogromny katalog fotograficzny nędzy i niesprawiedliwości na świecie w pewnej mierze oswoił wszystkich z ludzkim nieszczęściem – skutkiem czego najpotworniejsze sceny wydają nam się całkiem zwyczajne, opatrzone, odległe („to tylko fotografia”) i nieuniknione. Nie widziano niczego banalnego w fotografiach hitlerowskich obozów zagłady, patrząc na nie po raz pierwszy. Po trzydziestu latach osiągnięto chyba stan nasycenia tymi obrazami. W ostatnich dekadach fotografia „zaangażowana” uczyniła przynajmniej równie wiele dla uśpienia sumień co dla ich rozbudzenia.
Etyczna zawartość zdjęć jest nietrwała. Wyjąwszy być może obrazy tych potworności, które – jak zbrodnie ukazane na fotografiach hitlerowskich obozów zagłady – uzyskały status etycznych punktów odniesienia, większość zdjęć nie zachowuje wiecznie ładunku uczuciowego. Fotografia wzruszająca swoim tematem w 1900 roku wzruszyłaby nas dziś zapewne dlatego, że wykonano ją właśnie w tym czasie. Konkretne cechy i intencje związane ze zdjęciem nikną w uogólnionym patosie przeszłości. Estetyczny dystans jest jakby wbudowany w sam akt oglądania zdjęć, jeżeli nie w sensie natychmiastowej reakcji, to przynajmniej po upływie pewnego czasu. Koniec końców, czas stawia większość fotografii, nawet najbardziej amatorskich, w rzędzie dzieł sztuki.
Uprzemysłowienie fotografii pozwoliło na szybkie jej wchłonięcie przez racjonalne – to jest biurokratyczne – sposoby regulacji życia społecznego. Zdjęcia nie stanowią już „zabawnych obrazków”, lecz część „umeblowania” naszego środowiska. Są probierzem i potwierdzeniem tego upraszczającego podejścia do rzeczywistości, które uchodzi za realistyczne. Fotografie powołane zostały do służby ważnym instytucjom kontrolującym życie jednostki – przede wszystkim rodzinie i policji, gdzie pełnią funkcję przedmiotów symbolicznych oraz informacji. A przeto w biurokratycznej inwentaryzacji świata wiele istotnych dokumentów nie jest prawomocnych, dopóki nie przymocuje się do nich znaku-fotografii twarzy obywatela.
„Realistyczny” pogląd na świat zgodny z biurokratyczną organizacją życia przedefiniowuje wiedzę, którą pojmuje jako techniki i informacje. Fotografie są w cenie, ponieważ dostarczają informacji. Mówią nam o tym, co jest: tworzą katalog. Dla szpiegów, meteorologów, policjantów, archeologów i dla przedstawicieli innych zawodów wymagających stałego dopływu informacji nabierają nieocenionej wartości. Ale większość ludzi wykorzystuje zdjęcia w sytuacji, w której mają one taką samą wartość informacyjną jak fikcja literacka. Informacje dostarczone przez fotografie zaczynają odgrywać istotną rolę w tym momencie historii kultury, w którym przyznaje się wszystkim prawo dostępu do tak zwanych najświeższych wiadomości. W fotografii dostrzeżono środek dostarczania informacji ludziom, którym czytanie nie przychodzi łatwo. „Daily News” wciąż jeszcze nosi nazwę „obrazkowej gazety nowojorskiej”, co świadczy o jej dążeniu do uzyskania szerokiej popularności. Na drugim końcu skali „Le Monde”, gazeta przeznaczona dla wykształconych czytelników, którzy chcą być dobrze poinformowany, wcale nie drukuje fotografii. Zakłada się, że dla takich czytelników fotografia stanowiłaby zaledwie ilustrację treści zawartych w artykule.
Wokół obrazu fotograficznego osnuto nową definicję informacji. Fotografia to cieniutka warstwa przestrzeni i czasu. W świecie rządzonym przez obraz fotograficzny wszelkie granice („ramki”) wydają się dowolne. Wszystko da się rozdzielić, przeciąć, odłączyć od czegoś innego: wystarczy odmiennie skadrować obraz (i vice versa: wszystko można ze sobą połączyć). Fotografia wzmacnia nominalistyczny pogląd na rzeczywistość społeczną traktowaną tak, jak gdyby składała się z małych całostek występujących w nieskończenie wielkiej liczbie – jako że nieskończona jest liczba zdjęć czegokolwiek. Poprzez fotografie świat staje się ciągiem niezwiązanych z sobą, swobodnych cząstek, a historia – przeszłość i teraźniejszość – zestawem anegdotek i faits divers 2 . Fotografia atomizuje rzeczywistość, poddaje ją manipulacji i zniekształca. Ukazuje wizję świata, która przeczy wzajemnym związkom i ciągłości, ale otacza każdą chwilę nimbem tajemniczości. Każda fotografia jest wieloznaczna: zobaczyć coś w postaci zdjęcia – to znaczy znaleźć potencjalny przedmiot fascynacji. Ostateczna mądrość obrazu fotograficznego kryje się w stwierdzeniu: „Oto powierzchnia. A teraz pomyślcie, a raczej wyczujcie to, co się pod nią kryje, jaka musi być rzeczywistość, jeżeli tak wygląda”. Fotografie, które same nie są w stanie niczego wyjaśnić, stanowią niewyczerpane źródło zachęty do dedukowania, spekulacji i fantazjowania.
Fotografia daje nam do zrozumienia, że poznamy świat, jeżeli przyjmiemy go takim, jaki jawi się w obiektywie. Jest to jednak przeciwieństwo poznania. Poznanie bowiem zaczyna się od nieprzyjmowania świata takim, na jaki wygląda. Wszelka możliwość poznania wynika ze zdolności do powiedzenia „nie”. Ściśle rzecz biorąc, nigdy niczego nie zrozumiemy na podstawie fotografii. Oczywiście, zdjęcia wypełniają luki w myślowych obrazach przeszłości i teraźniejszości; na przykład obraz nowojorskiej nędzy sfotografowanej przez Jacoba Riisa w latach osiemdziesiątych ubiegłego stulecia jest niesłychanie pouczający dla tych, którzy nie zdawali sobie sprawy z tego, że biedota miejska w Ameryce u schyłku dziewiętnastego wieku była aż tak „dickensowska”. Niemniej, ukazując świat na fotografii, zawsze więcej informacji ukrywamy, niż pokazujemy. Już Brecht wskazywał, że zdjęcie fabryki Kruppa niczego nam nie mówi o tym, jak jest ona zorganizowana. W przeciwieństwie do związków miłosnych, zawieranych na podstawie wyglądu, poznanie opiera się na odkryciu zasad działania jakiegoś przedmiotu czy zjawiska. A działanie zachodzi w czasie i w czasie musi być wyjaśnione. Tylko narracja może nam pomóc w zrozumieniu czegokolwiek.
Ograniczeniem fotograficznej wiedzy o świecie jest to, iż choć może ona wstrząsnąć sumieniem, koniec końców, nie jest w stanie być wiedzą etyczną ani polityczną. Wiedza zdobywana za pośrednictwem nieruchomych fotografii zawsze będzie podszyta jakimś rodzajem sentymentalizmu – cynicznego lub humanistycznego. Będzie to wiedza zachowująca pozory – pozory mądrości. Podobnie robienie zdjęć jest pozorem zawłaszczania i gwałtu. Właśnie niemota tego, co hipotetycznie jest w fotografii zrozumiałe, stanowi o prowokacyjności i atrakcyjności zdjęć. Ich wszechobecność wywiera nieobliczalny wpływ na naszą wrażliwość etyczną. Wpuszczając do tego i tak już zatłoczonego świata jego duplikat złożony z obrazów, fotografia stwarza złudzenie, iż świat jest bardziej dostępny, niż bywa w rzeczywistości.
Dążenie do potwierdzenia rzeczywistości i wzmocnienia doznań za pomocą fotografii to przejaw estetycznego konsumpcjonizmu, który stał się nałogiem nas wszystkich,Społeczeństwa przemysłowe zmieniają swoich obywateli w narkomanów obrazu: jest to odmiana zatrucia psychicznego, której najtrudniej się opierać. Przejmująca tęsknota za pięknem, pragnienie, by skończyło się nieustanne wyszukiwanie czegoś ukrytego pod powierzchnią, potrzeba odkupienia i świętowania cielesności świata – wszystkie te elementy uczuć erotycznych potwierdzają się w przyjemności, jaką czerpiemy z fotografii. Wyrażają się w tym także inne, mniej wyzwolicielskie uczucia. Nie byłoby błędem stwierdzenie, że ludzie odczuwają przymus fotografowania: przymus przekształcania swego doświadczenia w sposób widzenia. Koniec końców, przeżycie utożsamiamy z utrwaleniem przeżywanego momentu na zdjęciu,a uczestnictwo w głośnym wydarzeniu staje się coraz częściej równoznaczne z oglądaniem tego wydarzenia na fotografii. Najlogiczniejszy spośród dziewiętnastowiecznych estetów, Mallarmé, powiedział, że wszystko na świecie istnieje po to, by znaleźć się w książce. Dzisiaj wszystko istnieje po to, by znaleźć się na fotografii.
* * *
1Instytucja stworzona przez rząd amerykański w celu niesienia pomocy rolnictwu w okresie Wielkiego Kryzysu – przyp. tłum.
2Kronika wypadków – przyp. red.
Ameryka widziana na fotografiach, niejasno
Rozpatrując demokratyczne perspektywy kultury, Walt Whitman próbował sięgnąć wzrokiem poza różnice między pięknem a brzydotą, tym, co istotne, i tym, co trywialne. Za oznakę służalczości lub snobizmu uznawał wprowadzanie wartościujących rozróżnień, poza najbardziej ogólnikowymi. Szczerość wynoszona była pod niebiosa przez najodważniejszego i najbardziej szalonego spośród naszych proroków rewolucji kulturalnej. Zakładał on, że nikt, kto z dostateczną otwartością akceptuje realność, rozmach i żywotność amerykańskiego sposobu życia, nie będzie się przejmował pięknem i brzydotą. Wszystkie fakty, nawet nieprzyjemne, rozbłyskują w Whitmanowskiej Ameryce – tej idealnej przestrzeni, urzeczywistnionej historycznie, gdzie „w chwili pojawienia się fakty są już skąpane w blasku świetlistym”.
Wielka amerykańska rewolucja kulturalna, zapowiadana w przedmowie do pierwszego wydania Leaves of Grass (1855), nigdy nie wybuchła, co dla wielu było powodem do rozczarowania, acz nikogo nie zdziwiło. Jeden wielki poeta nie może samotnie zmienić panującego klimatu moralnego; nawet gdy poeta ów ma do swej dyspozycji miliony hunwejbinów, zadanie wciąż jest niełatwe. Jak wszyscy wizjonerzy rewolucji kulturalnej, Whitman uległ złudzeniu, że widzi, jak rzeczywistość prześciga i demistyfikuje sztukę. „Stany Zjednoczone – to w gruncie rzeczy największy poemat”. Lecz gdy rewolucji kulturalnej zabrakło, a największy z poematów wydawał się mniej świetny w czasach imperium amerykańskiego niż w okresie republiki, już tylko artyści poważnie traktowali Whitmanowski program populistycznej transcendencji, demokratycznego przewartościowania piękna i brzydoty, tego, co istotne i co trywialne. Sztuki amerykańskiej, a zwłaszcza fotografii, rzeczywistość nie zdemistyfikowała, więc to rzeczywistość poddano demistyfikacji.
Tuż po wynalezieniu fotografii oczekiwano, że zdjęcia będą wyidealizowanymi obrazami. Taki jest w dalszym ciągu cel większości fotoamatorów, dla których piękne zdjęcie to zdjęcie czegoś pięknego: kobiety, zachodu słońca. W roku 1915 Edward Steichen sfotografował butelkę mleka na schodach przeciwpożarowych, dając nam przykład zupełnie odmiennego rozumienia pięknego zdjęcia. A od lat dwudziestych ambitni zawodowcy, których dzieła znajdują się w muzeach, systematycznie odchodzili od tematów lirycznych, sumiennie eksperymentując z ukazaniem przedmiotów nieładnych, tandetnych, a nawet nieciekawych. W ostatnich dziesięcioleciach fotografom udało się nieco zrewidować nasze pojmowanie piękna i brzydoty – w myśl wskazówek podsuwanych wcześniej przez Whitmana. Jeżeliby powtórzyć słowa Whitmana: „Każdy przedmiot, sytuacja, związek lub proces odznaczają się pięknem”, to bardzo powierzchownym zabiegiem byłoby wskazywanie pewnych przedmiotów jako pięknych, a innych jako brzydkich. Jeżeli „ważne jest wszystko, co się robi i myśli”, to całkiem arbitralnym zabiegiem byłoby traktowanie niektórych chwil życia jako ważnych, a większości – jako trywialnych.
Fotografować to nadawać wagę. Prawdopodobnie nie ma takiej rzeczy, której nie dałoby się upiększyć, co więcej – nie ma sposobu, aby stłumić typową dla wszystkich zdjęć tendencję do podnoszenia rangi fotografowanych obiektów. Ale i samo pojmowanie wartości ulec może zmianie – jak to się stało we współczesnej nam kulturze obrazu fotograficznego, która jest parodią ewangelii Whitmana. Jeżeli już kogoś fotografowano w rezydencjach predemokratycznej kultury, to musiał być kimś. Na otwartych równinach amerykańskiego życia, katalogowanego skrzętnie przez Whitmana, a przez Warhola zbywanego wzruszeniem ramion, każdy jest kimś. Żadna chwila nie jest ważniejsza od innej, nikt nie jest ciekawszy od kogoś innego.
Mottem albumu zdjęć Walkera Evansa opublikowanego przez Museum of Modern Art jest fragment z Whitmana dźwięczący motywami najdonioślejszych poszukiwań amerykańskiej fotografii:
Nie mam wątpliwości, że majestat i piękno świata drzemią w każdej jego drobinie (...). Nie mam wątpliwości, że w drobiazgach, owadach, prostych ludziach, niewolnikach, karłach, chwastach, odpadach i śmieciach kryje się znacznie więcej, niż przypuszczałem (...).
Whitman uważał, że nie obala idei piękna, ale je uogólnia. I tak samo myślały pokolenia najbardziej utalentowanych fotografów amerykańskich w polemicznych poszukiwaniach tego, co trywialne i prostackie. Ale wśród amerykańskich fotografów, którzy dojrzewali po II wojnie światowej, Whitmanowski nakaz dokładnego rejestrowania ekstrawaganckiej szczerości amerykańskiego stylu przeżywania świata nie cieszył się uznaniem. Fotografując karły, nie ukazujesz majestatu i piękna. Ukazujesz karły.
Zaczynając od zdjęć opublikowanych i konsekrowanych w luksusowym magazynie „Camera Work” wydawanym przez Alfreda Stieglitza od 1903 do 1917 roku, a także wystawianych w galerii prowadzonej przez Stieglitza w Nowym Jorku w latach 1905–1917 przy 291 Fifth Avenue (zrazu galerię zwano Małą Galerią Foto-Secesji, potem po prostu „291”) – a trzeba dodać, że czasopismo i galeria były najbardziej ambitnym forum opinii w duchu whitmanowskim – fotografia amerykańska przesuwała się od afirmacji przez erozję ku – koniec końców – parodii programu Whitmana. Najbardziej świetlaną postacią w tej całej historii jest Walker Evans. Był ostatnim wielkim fotografem, który pracował na serio w nastroju wypływającym z euforycznego humanizmu Whitmana, podsumowując to, co było wcześniej (na przykład zdumiewające fotografie emigrantów i robotników Lewisa Hine’a), i w dużej mierze przewidując chłodniejszą, bardziej prymitywną i ponurą fotografię, jaką miano uprawiać później – co widać na przykład w proroczej serii zdjęć zrobionych z ukrycia w latach 1939–1941, przedstawiających anonimowych pasażerów nowojorskiego metra. Evans zerwał z heroicznym tonem Stieglitza i jego uczniów, którzy propagowali Whitmana, a Hine’a traktowali protekcjonalnie. Uważał, że prace Stieglitza są pretensjonalne.
Podobnie jak Whitman, Stieglitz także nie widział żadnej sprzeczności między traktowaniem sztuki jako narzędzia utożsamiania się ze społecznością i traktowaniem jej jako sposobu dodawania splendoru artyście – heroicznemu, romantycznemu „ja” wyrażającemu samego siebie. W kwiecistym, błyskotliwym zbiorze esejów Port of New York (1924) Paul Rosenfeld chwalił Stieglitza jako jednego „z wielkich piewców życia. Nie ma na całym świecie materii tak brzydkiej, zwykłej i skromnej, by nie mogła temu człowiekowi z czarną skrzynką i kuwetą chemikaliów posłużyć do pełnego wyrażenia siebie”. Fotografowanie, a więc rehabilitowanie tego, co brzydkie, zwykłe i skromne, to także wyrafinowany sposób jednostkowej ekspresji. „Ten fotograf – pisze Rosenfeld o Stieglitzu – zarzucił artystyczne sieci w świat materialny dalej niż ktokolwiek przed nim lub obok niego”. Fotografia jest dla niego czymś na kształt emfazy, heroicznej kopulacji ze światem materialnym. Podobnie jak Hine, Evans szukał bardziej bezosobowego wyrazu afirmacji, szlachetnej powściągliwości, przejrzystego niedopowiedzenia. Ani w bezosobowych architektonicznych martwych naturach amerykańskich fasad i inwentarzach pomieszczeń, które uwielbiał sporządzać, ani w starannych portretach dzierżawców rolnych z Południa wykonywanych pod koniec lat trzydziestych (i opublikowanych w tomie Let Us Now Praise Famous Men wydanym z Jamesem Agee), Evans nie próbował wyrazić samego siebie.
Nawet bez tych bohaterskich akcentów dzieło Evansa wywodzi się jeszcze z wizji Whitmana: z wyrównywania różnic między pięknem i brzydotą, tym, co ważne i tym, co trywialne. Każda sfotografowana rzecz i osoba stają się zdjęciem, a każde zdjęcie jest moralnie równoważne wszystkim pozostałym. Aparat fotograficzny Evansa wydobył to samo piękno z fasad wiktoriańskich domów w Bostonie na początku lat trzydziestych co z magazynów na głównych ulicach miasteczek Alabamy w roku 1936. Ale było to równanie w górę, nie w dół. Evans chciał, by jego zdjęcia były „dosłowne, autorytatywne, transcendentne”. Ponieważ atmosfera moralna lat trzydziestych przeminęła, trudno uwierzyć dziś tym przymiotnikom. Nikt nie żąda, by zdjęcie było dosłownym sprawozdaniem. Nikt nie potrafi sobie wyobrazić, jak mogłoby być ono autorytatywne. Nikt nie rozumie, w jaki sposób cokolwiek, a w każdym razie zdjęcie, mogłoby być transcendentne.
Whitman prawił kazania o empatii, o zgodzie w niezgodzie, o jedności w wielości. Kontakt psychiczny z wszystkim i wszystkimi – oraz (jeśli dobrze pójdzie) związek zmysłowy – taką to zawrotną podróż proponował otwarcie i niestrudzenie w swoich przedmowach i wierszach. Owa chęć nagabywania całego świata narzucała także ton i formę jego poezji. Wiersze Whitmana – to psychiczna technika służąca śpiewnemu wprowadzeniu czytelnika w nowy stan ducha (mikrokosmos „nowego ładu” przewidywanego dla systemu politycznego); wiersze te są funkcjonalne, przypominają mantry – środek przekazywania ładunków energii. Powtórki, pompatyczna kadencja, przerzutnie i agresywny styl – to wszystko zdradza przypływ świeckiego natchnienia, które ma czytelników psychicznie uskrzydlić, wyrzucić ich na orbitę tak odległą, by mogli się utożsamić z przeszłością i ze wspólnotą amerykańskich pragnień. Ale tego rodzaju utożsamianie się z innymi Amerykanami obce jest już naszemu temperamentowi.
Łabędzim śpiewem whitmanowskiego erotycznego zespolenia z narodem, lecz zespolenia zuniwersalizowanego i odartego ze wszelkich roszczeń, była wystawa Family of Man („Rodzina człowiecza”) otwarta w 1955 roku przez Edwarda Steichena, rówieśnika Stieglitza i współzałożyciela Foto-Secesji. Pięćset trzy zdjęcia zrobione przez dwustu siedemdziesięciu trzech fotografów z sześćdziesięciu ośmiu krajów miały się znaleźć obok siebie i wykazać, że ludzkość jest „jednym”, że ludzie, mimo wad i podłości, są istotami godnymi podziwu. Ludzie na zdjęciach należeli do wszystkich ras, roczników, klas, typów fizycznych. Wielu z nich miało wyjątkowo piękne ciała, a niektórzy piękne twarze. Podobnie jak Whitman wzywał czytelników swoich wierszy, by się utożsamiali z nim i z Ameryką, Steichen otworzył wystawę, by umożliwić każdemu z widzów utożsamienie się z wieloma przedstawionymi na zdjęciach ludźmi i – potencjalnie – z tematem każdego zdjęcia: obywatelami światowej fotografii.
Dopiero siedemnaście lat później wystawa fotograficzna znów ściągnęła tłumy do Museum of Modern Art – stało się tak z okazji retrospektywnego przeglądu prac Diane Arbus w 1972 roku. Na wystawie Arbus było sto dwanaście zdjęć zrobionych przez jedną osobę i o zbliżonej tematyce – wszyscy na tych zdjęciach wyglądali w pewnym sensie podobnie , co wywoływało odczucia dokładnie przeciwne krzepiącemu ciepłu towarzyszącemu oglądaniu zdjęć Steichena. Zamiast ludzi o przyjemnej powierzchowności, przedstawicieli ludu sfotografowanych przy codziennej krzątaninie, Arbus ukazała nam menażerię potworów i przypadków skrajnych – większość z nich raziła brzydotą, nosiła groteskowe lub nietwarzowe ubrania, była w przygnębiającym lub jałowym otoczeniu – pozujących do zdjęcia, a nawet otwarcie porozumiewawczo wpatrujących się w widza. Dzieło Arbus nie zachęca do utożsamiania się z wyrzutkami i nieszczęśnikami, jakich sfotografowała. Ludzkość to nie „jedno”.
Zdjęcia Arbus przekazują antyhumanistyczne credo, którym ludzie dobrej woli w latach siedemdziesiątych są gotowi się przejmować, podobnie jak w latach pięćdziesiątych chcieli, by ich pociechą i rozrywką był sentymentalny humanizm. Między tymi dwiema konwencjami ukazywania świata nie ma tak dużej różnicy, jak można by przypuszczać. Steichen podnosił na duchu, Arbus wręcz przeciwnie, ale jedno i drugie przeżycie uniemożliwia historycznie trafne zrozumienie rzeczywistości.
Wybór zdjęć dokonany został przez Steichena przy założeniu, że dola ludzka i natura człowieka są wszystkim wspólne. Starając się ukazać, że jednostki rodzą się, pracują, śmieją i umierają wszędzie w taki sam sposób, Family of Man neguje wagę historii – realnych i historycznie zakorzenionych różnic, niesprawiedliwości i konfliktów. Fotografie Arbus w równie zdecydowany sposób podkopują rolę polityki, gdyż sugerują, iż żyjemy w świecie, w którym każdy jest obcy, beznadziejnie odizolowany, unieruchomiony w mechanicznych, kalekich tożsamościach i związkach. Pobożny, krzepiący wydźwięk antologii fotograficznej Stieglitza i chłodne przygnębienie retrospektywy Arbus sprawiają, że historia i polityka przestają się liczyć. Pierwsza wystawa odsuwa historię i politykę na dalszy plan, uogólniając kondycję ludzką jako radosną, druga – atomizując ją jako koszmar.
Najbardziej uderzającym aspektem fotografii Arbus jest to, że autorka zajęła się tym, co fotografów zawsze najbardziej interesowało – skupiła się na ofiarach i tych, którym się nie powiodło, lecz bez współczucia, jakiego oczekujemy po takim przedsięwzięciu. Dzieło jej ukazuje ludzi nieszczęśliwych, godnych pożałowania, a także odrażających – choć nie skłania do współczucia. Zdjęcia Arbus chwalono za szczerość i za niesentymentalne współczucie dla portretowanych, mimo że bardziej poprawnie należałoby określić jej postawę jako pełną dystansu. To, co u autorki jest w gruncie rzeczy agresywnością wobec widza, traktowano jako moralne osiągnięcie: mianowicie że fotografie nie pozwalają widzom patrzeć obojętnie na portretowanych. Bardziej prawdopodobne jest, że zdjęcia Arbus – godząc się z przerażającymi cechami świata – świadczą o naiwności wstydliwej i zarazem złowrogiej, bo opartej na dystansie, na przywileju, na poczuciu, że ten, na kogo ma patrzeć widz, to naprawdę ktoś inny. Kiedy zapytano ongiś Buñuela, dlaczego kręci filmy, powiedział: „Aby wykazać, że nie jest to najlepszy z możliwych światów”. Arbus robiła zdjęcia, aby wykazać coś prostszego – że istnieje inny świat.
Inny świat można znaleźć, jak zwykle, na tym świecie. Rzekomo zainteresowana jedynie ludźmi, którzy „dziwnie wyglądają”, Arbus znalazła mnóstwo materiału wokół siebie. Nowy Jork z balami dla transwestytów, domami noclegowymi dla włóczęgów, pełen był dziwolągów. W Marylandzie odbywał się karnawał, na którym Arbus znalazła człowieka poduszkę do igieł i szpilek, hermafrodytę z psem, wytatuowanego mężczyznę i albinoskę będącą połykaczem noży. W New Jersey i Pensylwanii wyszukała obozy nudystów. Fotografowała także Disneyland i Hollywood, zwłaszcza ich martwe lub sztuczne krajobrazy bez ludzi, a ponadto jakiś niezidentyfikowany szpital dla psychicznie chorych, w którym wykonała ostatnie, najbardziej niepokojące zdjęcia. Zawsze było też życie codzienne, z niekończącym się pochodem dziwactw dla każdego, kto umie je dostrzec. Aparat fotograficzny ma moc chwytania tak zwanych normalnych ludzi w sposób, który powoduje, że wyglądają nienormalnie. Fotograf wybiera jakąś osobliwość, poluje na nią, kadruje, wywołuje, wymyśla tytuł.
„Widząc kogoś na ulicy – pisała Arbus – zauważa się w nim przede wszystkim jakąś skazę”. Uporczywa jednostajność dzieł Arbus, bez względu na to, jak daleko artystka odchodzi od swoich prototypowych modeli, świadczy o tym, że jej wrażliwość, uzbrojona w aparat fotograficzny, może w każdym dopatrzyć się cierpienia, nienormalności, choroby psychicznej. Dwa zdjęcia przedstawiają płaczące dzieci: dzieci wydają się zaniepokojone, oszalałe. Zgodnie ze zdystansowanym sposobem postrzegania świata – charakterystycznym dla Arbus – podobieństwo do kogoś lub wykazywanie cech wspólnych z kimś innym jest stałym źródłem poczucia zagrożenia. Może tu chodzić o dwie dziewczynki (nie siostry) noszące takie same płaszcze przeciwdeszczowe, sfotografowane przez Arbus w Central Parku, albo o bliźniaki czy trojaczki, które widzimy na kilku zdjęciach. Wiele fotografii wskazuje z przytłaczającym zdziwieniem na fakt, że dwie osoby tworzą parę; każda para jest dziwna – hetero- czy homoseksualna, biała czy czarna, w domu dla starców czy w szkole średniej. Ludzie wyglądają ekscentrycznie, ponieważ nie noszą ubrań, jak nudyści, albo dlatego że je noszą, jak kelnerka w fartuszku w obozie nudystów. Każdy, kogo Arbus sfotografowała, jest dziwaczny – chłopiec w słomkowym kapeluszu i ze znaczkiem „Zbombardować Hanoi” przygotowujący się do udziału w prowojennej demonstracji, król i królowa balu złotej jesieni, para trzydziestolatków na leżakach przed swoim domkiem na przedmieściach, wdowa samotnie siedząca w zagraconej sypialni. Na zdjęciu Żydowski olbrzym w domu swoich rodziców w Bronksie, 1970 rodzice wyglądają jak karły, podczas gdy ich olbrzymi syn garbi się nad nimi pod niskim sufitem w salonie.
Ranga zdjęć Arbus bierze się z kontrastu między bardzo bolesną tematyką i spokojną, rzeczową rejestracją. Ten rodzaj rejestrującej uwagi – uwagi fotografa, uwagi ludzi w trakcie fotografowania – tworzy moralny teatr prostych, kontemplacyjnych portretów Diane Arbus. Artystka bynajmniej nie podgląda dziwaków i wyrzutków, nie zaskakuje ich znienacka, postarała się bowiem ich poznać, dodać im pewności siebie, tak że – koniec końców – pozują jej równie spokojnie i sztywno jak sławne osobistości z epoki wiktoriańskiej w studiu Juliet Margaret Cameron. Sekret fotografii Arbus w dużej mierze kryje się w tym, co jej zdjęcia mówią o odczuciach ludzi, którzy zgodzili się, by ich sfotografowano. Czy sami siebie postrzegają – zastanawia się widz – w taki właśnie sposób? Czy zdają sobie sprawę z tego, jak bardzo są groteskowi? Wygląda na to, że nie.
Tematem zdjęć Arbus jest – by skorzystać z majestatycznej formuły Hegla – „nieszczęśliwa świadomość”. Jednak większość bohaterów w małym cyrku Diane Arbus zdaje się nie wiedzieć, że jest brzydka. Arbus fotografuje ludzi w różnym stopniu nieświadomych swojego bólu, brzydoty. To z konieczności ogranicza zakres okropieństw, jakie mogła wykorzystywać na fotografiach: wyklucza osoby, które przypuszczalnie wiedzą, że cierpią, na przykład ofiary wypadków, wojen, głodu i prześladowań politycznych. Arbus nigdy nie sfotografowałaby wypadków – wydarzeń, które wdzierają się w ludzkie życie; wyspecjalizowała się w prywatnych dramatach przebiegających w zwolnionym tempie, przy czym większość tych dramatów rozgrywa się w życiu jej bohaterów już od urodzenia.
Widzowie gotowi są wyobrażać sobie, że ci ludzie, obywatele seksualnego podziemia, a także ofiary błędów genetycznych, są nieszczęśliwi, ale niewiele zdjęć ukazuje ich rozpacz. Fotografie odmieńców i prawdziwych dziwadeł, ludzi marginesu nie akcentują cierpienia, ale raczej dystans i autonomię. Homoseksualiści przebrani za kobiety w ubikacjach, meksykański karzeł w pokoju hotelowym na Manhattanie, rosyjskie karlice w salonie na 100th Street i ich pobratymcy ukazani są jako pogodni, akceptujący samych siebie, rzeczowi. Ból łatwiej odczytać na zdjęciach ludzi normalnych: skłóconej starszej pary na ławce w parku, nowoorleańskiej barmanki z pieskiem maskotką w domu, chłopca w Central Parku ściskającego w ręku plastikowy granat.
Brassaï potępiał fotografów, którzy robią zdjęcia znienacka, w błędnym przekonaniu, że w ten sposób odsłonią jakieś szczególne cechy swoich modeli 1 . W świecie skolonizowanym przez Arbus ludzie zawsze odsłaniają się sami. Nie ma decydującego momentu. Pogląd Arbus, że samoujawnienie jest ciągłym, równomiernie rozłożonym procesem, to jeszcze jeden sposób formułowania Whitmanowskiego nakazu: traktuj wszystkie chwile jako jednakowo ważne. Podobnie jak Brassaï, Arbus chce, by jej bohaterowie zdawali sobie sprawę (tak dokładnie jak tylko to możliwe) z sytuacji, w jakiej uczestniczą. Zamiast nakłaniać ich do przyjmowania postaw naturalnych albo typowych, zachęca się ich, by byli niezdarni – to znaczy, by pozowali. (W rezultacie odsłonięcie się zostaje utożsamione z tym, co dziwne, osobliwe, nienormalne). Jeżeli sztywno siedzą albo stoją, wyglądają jak obrazy samych siebie.
Większość osób na zdjęciach Arbus patrzy prosto w obiektyw, co nieraz powoduje, że wyglądają jeszcze dziwniej, niemal jak pomyleńcy. Porównajmy zdjęcie zrobione przez Lartigue’a w 1912 roku przedstawiające kobietę w kapeluszu z piórkiem i woalką (Tor wyścigowy w Nicei) i zdjęcie Arbus zatytułowane Kobieta w woalce na Fifth Avenue, NYC, 1968. Pomijając już charakterystyczną brzydotę bohaterki Arbus (bohaterka Lartigue’a jest w równie charakterystyczny sposób piękna), dziwny wygląd kobiety na jej zdjęciu wynika z jej braku skrępowania. Gdyby kobieta u Lartigue’a się odwróciła, mogłaby wydawać się równie dziwna.
W normalnej retoryce portretu fotograficznego stawanie twarzą do obiektywu oznacza powagę, szczerość, ujawnianie istoty portretowanego. Dlatego ujęcia en face uważane są za odpowiednie do fotografii z uroczystości (takich jak ślub albo matura). Mniej pasują do zdjęć umieszczanych na billboardach podczas kampanii wyborczych. (Politycy są najczęściej fotografowani à troisquatre: ich wzrok, utkwiony gdzieś w górze, mija się ze wzrokiem widza – co nasuwa myśl nie tyle o relacji z widzem i z teraźniejszością, ile o bardziej szlachetnej i abstrakcyjnej relacji z przyszłością). Fotografowane przez Arbus „twarzą w twarz” postacie przykuwają naszą uwagę, ponieważ na ogół nie spodziewamy się, że tak uprzejmie i zmyślnie ustawią się przed aparatem fotograficznym. A więc na zdjęciach Arbus poza en face wyraźnie wskazuje na współpracę portretowanego. Aby skłonić tych ludzi do pozowania, Arbus musiała zdobyć ich zaufanie, „zaprzyjaźnić się” z nimi.
Najbardziej chyba przerażająca scena w filmie Toda Browninga Freaks (1932) to uczta weselna, na której niedorozwinięci umysłowo, brodate kobiety, bliźnięta syjamskie i ludzie bez kończyn tańczą i śpiewają na cześć Kleopatry, niegodziwej kobiety o normalnych proporcjach, która właśnie poślubiła łatwowiernego karła, głównego bohatera filmu. „Jedna z nas! Jedna z nas! Jedna z nas!” – powtarzają, podczas gdy puchar wędruje wokół stołu od ust do ust, by trafić wreszcie do pełnej obrzydzenia panny młodej, której podaje go uszczęśliwiony karzeł. Być może Arbus miała zbyt uproszczony pogląd na temat uroku, hipokryzji i niewygód bratania się z dziwadłami. Euforii związanej z ich odkryciem towarzyszyła pokusa, by zdobyć ich zaufanie, opanować własny strach, niechęć. Fotografując odmieńców, „czułam niezwykłe podniecenie – wyjaśniła Arbus. – Po prostu ich uwielbiałam”.
Zdjęcia Diane Arbus były już dobrze znane ludziom związanym z fotografią, gdy artystka popełniła samobójstwo w 1971 roku. Podobnie jak w przypadku Sylvii Plath, zainteresowanie, jakie skupia na sobie jej spuścizna, stanowi coś na kształt apoteozy. Jej samobójstwo zdaje się gwarantować, że prace są szczere, a nie podglądackie, że tchną współczuciem, nie chłodem. Fakt jej samobójstwa sprawia zarazem, że zdjęcia wydają się jeszcze bardziej przygnębiające, jak gdyby udowodniono, że były dla artystki niebezpieczne.
Ona sama zwróciła uwagę na taką ewentualność. „Wszystko jest takie wspaniałe i oszałamiające. Czołgam się naprzód na brzuchu, jak to robią na filmach wojennych”. Fotografowanie polega na ogół na wszechmocnym przyglądaniu się z daleka. Tylko w jednej sytuacji ludzie giną właśnie dlatego, że robią zdjęcia: gdy fotografują tych, którzy się nawzajem zabijają. Tylko fotografia wojenna łączy w sobie podglądactwo i niebezpieczeństwo. Fotografowie wojenni nie mogą uniknąć uczestnictwa w śmiercionośnej działalności, którą rejestrują; noszą nawet mundury wojskowe, chociaż bez dystynkcji. Kiedy człowiek odkrywa (za pośrednictwem fotografii), że życie to w gruncie rzeczy melodramat, kiedy pojmuje, że aparat fotograficzny staje się narzędziem agresji, musi zakładać możliwe ofiary. „Jestem pewna, że są jakieś granice – napisała Arbus. – Bóg mi świadkiem, wobec nadciągających oddziałów zaczyna nas ogarniać to okropne uczucie, że naprawdę możemy zginąć”. Słowa Arbus z perspektywy czasu opisują śmierć w walce: przekroczywszy pewne granice, wpadła w psychiczną zasadzkę, stała się ofiarą własnej szczerości i ciekawości.
W dawnych romantycznych wyobrażeniach o artyście każdy, kto miał odwagę spędzić „sezon w piekle”, ryzykuje, że nigdy się stamtąd nie wydostanie żywcem albo że powróci okaleczony psychicznie. Heroiczny awangardyzm literatury francuskiej na przełomie wieków dziewiętnastego i dwudziestego dostarcza niezapomnianego panteonu artystów, którzy nie przetrwali podróży do piekła. Mimo to istnieje znaczna różnica między twórczością pisarzy, która nie musi być celowa i dobrowolna, a twórczością fotografów, która zawsze taka jest. Mamy prawo i możemy czuć się zmuszeni do wyrażania swojego cierpienia, które stanowi, koniec końców, naszą własność. Cudze cierpienia wyszukujemy z własnej inicjatywy.
Najbardziej niepokoi w zdjęciach Arbus nie ich temat, ale ogólna refleksja nad świadomością artystki: poczucie, że to, co zaprezentowano, stanowi prywatną wizję, coś dobrowolnego. Arbus nie była poetką zapuszczającą się we własne wnętrze, by opowiedzieć o swoim cierpieniu, lecz fotografem wyprawiającym się w świat, aby zbierać obrazy, które są bolesne. A ból wyszukiwany, a nie po prostu przeżyty, nie tak łatwo wytłumaczyć. Zgodnie z poglądem Reicha, masochista nie dlatego wystawia się na cierpienie, że je kocha, ale dlatego, że spodziewa się doznać dzięki niemu mocnych przeżyć. Osoby znieczulone uczuciowo lub zmysłowo wolą ból od braku jakichkolwiek doznań. Istnieje jednak odmienne wyjaśnienie poszukiwania bólu, diametralnie przeciwstawne wyjaśnieniu Reicha, a także brzmiące prawdopodobnie: ludzie szukają bólu nie po to, by odczuwać więcej, ale po to, by odczuwać mniej.
O ile oglądanie zdjęć Arbus jest niewątpliwie trudnym przeżyciem, o tyle zdjęcia te są typowym przykładem sztuki popularnej obecnie wśród wyrafinowanych mieszkańców wielkich miast: sztuki, która stanowi dobrowolną próbę wytrzymałości charakteru. Jej zdjęcia dostarczają okazji, by wykazać, że z okropnościami życia można się zmierzyć beznamiętnie. Arbus musiała kiedyś sobie powiedzieć: „W porządku, mogę to zaakceptować”. Teraz proponuje się widzowi, żeby oświadczył to samo.
Prace Arbus stanowią dobry przykład naczelnej tendencji w sztuce wysokiej krajów kapitalistycznych: tendencji do tłumienia albo przynajmniej zmniejszania moralnej i sensorycznej wrażliwości. Wiele dzieł sztuki współczesnej poświęcono obniżaniu progu okropieństwa. Przyzwyczajając nas do tego, czego dawniej nie mogliśmy oglądać ani słuchać, gdyż zanadto nas to szokowało, bolało albo zawstydzało, sztuka zmienia moralność – ów korpus psychicznych przyzwyczajeń i publicznych sankcji, który zakreśla niejasną granicę między tym, co jest emocjonalnie i spontanicznie nie do zniesienia, a tym co nie jest. Stopniowe tłumienie wrażliwości przybliża nas do nieco formalnej prawdy – prawdy o arbitralności wszelkich tabu konstruowanych przez sztukę i moralność – przy czym zdolność do strawienia rosnącej groteskowości obrazów (nieruchomych i poruszających się) i druku ma wysoką cenę. Na dłuższą metę nie oznacza wyzwolenia, ale uszczerbek dla osobowości: pseudooswojenie z koszmarem potęguje alienację, zmniejszając naszą zdolność do reagowania w realnym życiu. To, co odczuwamy, gdy po raz pierwszy stykamy się z filmem pornograficznym wyświetlanym w kinie za rogiem albo ze zbrodniami pokazywanymi w telewizji, nie różni się tak bardzo od tego, co przeżywamy, oglądając po raz pierwszy zdjęcia Diane Arbus.
Zdjęcia te zmuszają do uznania postaw współczujących za nieodpowiednie. Chodzi o to, by nie być wstrząśniętym, by spokojnie stawać twarzą w twarz z koszmarem. Jednak to podejście, które nie jest (przeważnie) współczujące, to szczególna współczesna konstrukcja etyczna: nie nieczuła, z pewnością nie cyniczna, ale po prostu (albo fałszywie) naiwna. Arbus określała boleśnie koszmarną rzeczywistość takimi przymiotnikami, jak „niesamowita”, „ciekawa”, „niewiarygodna”, „fantastyczna”, „sensacyjna”– odzwierciedlającymi dziecięce zdumienie typowe dla mentalności konsumenta kultury masowej. Aparat fotograficzny – wedle jej rozmyślnie naiwnej wizji fotograficznych poszukiwań – to urządzenie, które rejestruje wszystko, nakłania fotografowanych do ujawnienia własnych tajemnic, poszerza nasze doświadczenie. Fotografowanie ludzi, twierdzi Arbus, musi być „okrutne”, „podłe”. Ważne jest to, żeby przy tym nie mrugnąć.
„Dzięki fotografowaniu mogłam iść tam, gdzie tylko chciałam, i robić to, na co miałam ochotę” – napisała Arbus. Aparat fotograficzny stanowi swoisty paszport, który znosi granice moralne i społeczne zakazy, uwalniając fotografa od poczucia odpowiedzialności wobec portretowanych osób. Fotografowanie ludzi polega właśnie na tym, że nie interweniuje się w ich życie, lecz się ich jedynie odwiedza. Fotograf to superturysta, przedłużenie antropologa, odwiedzający tubylców i wracający z wiadomościami o ich egzotycznych poczynaniach i dziwnym przyodziewku. Zawsze próbuje kolonizować nowe przeżycia albo znajdować nowe sposoby patrzenia na znane przedmioty i tematy – aby walczyć z nudą. Nuda jest bowiem odwrotną stroną fascynacji: i jedna, i druga zależy od zachowania dystansu wobec sytuacji, a jedna prowadzi do drugiej. „Chińczycy mają teorię, że do fascynacji idzie się przez nudę” – zanotowała Arbus. Fotografując przerażający półświatek (i wyludniony, plastikowy świat), nie zamierzała uczestniczyć w koszmarach przeżywanych przez mieszkańców tych krain. Obszary te mają pozostać egzotyczne, a więc „niesamowite”. Ona zawsze patrzy z zewnątrz.
„Niezbyt mnie interesuje robienie zdjęć ludzi, którzy są znani, ani nawet poruszanie znanych tematów – pisała Arbus. – Temat fascynuje mnie wówczas, gdy niemal nic o nim nie wiem”. Choćby jednak Arbus wykazywała nie wiedzieć jak wielkie zainteresowanie kalectwem i brzydotą, nigdy by jej nie przyszło do głowy fotografowanie dzieci po thalidomidzie ani ofiar napalmu – publicznych okropności, deformacji budzących sentymentalne i etyczne skojarzenia. Arbus nie parała się etycznym dziennikarstwem. Wybierała postacie, które napotkane prawie przypadkowo, nie były – jak sądziła – powiązane z żadnymi wartościami. Z konieczności są to postacie ahistoryczne, patologia raczej prywatna niż publiczna, życie utajone, a nie powszechnie znane.
Według Arbus, aparat fotograficzny chwyta nieznane. Ale nieznane komu? Nieznane komuś, kto jest chroniony, kogo wyuczono moralizatorskich i rozważnych reakcji. Podobnie jak Nathanael West, jeszcze jeden artysta zafascynowany deformacją i kalectwem, Arbus pochodziła z elokwentnej, kompulsywnie trzeźwo myślącej, z byle powodu pałającej świętym oburzeniem zamożnej rodziny żydowskiej, dla której gusta seksualne mniejszości były czymś poniżej progu świadomości, a podejmowanie ryzyka stanowiło godny pogardy przykład szaleństw gojów. „Jedną z uciążliwości, które znosiłam jako dziecko – pisała Arbus – było to, że nie musiałam pokonywać przeciwności losu. Zamknięto mnie w poczuciu nierealności. (...) A poczucie bezpieczeństwa było – choć może to wydawać się absurdalne – bolesne”. Odczuwając takie samo niezadowolenie, West zaczął w 1927 roku pracować jako nocny recepcjonista w brudnawym hoteliku na Manhattanie. Dla Arbus sposobem zdobywania doświadczeń, a przez to zyskania poczucia rzeczywistości, stał się aparat fotograficzny. Przez doświadczenie rozumiano jeśli nie przeciwności materialne, to przynajmniej przeciwności natury psychicznej – szok zanurzenia się w przeżyciach, których nie sposób uwznioślić, spotkanie z tabu, perwersją, złem.
Zainteresowanie Arbus odmieńcami zdradza jej pragnienie, by zadać gwałt własnej niewinności, podkopać poczucie uprzywilejowania, wyładować frustrację z powodu swojego bezpieczeństwa. Poza Westem lata trzydzieste dostarczają nam niewielu przykładów podobnych rozterek. Jest to raczej wrażliwość wykształconych klas średnich dojrzewających w latach 1945–1955 – wrażliwość, która miała się rozpowszechniać w latach sześćdziesiątych.
Dekada najbardziej owocnej pracy Arbus przypada na lata sześćdziesiąte i dobrze oddaje ich ducha: lata, w których odmieńcy wyszli z ukrycia i stali się bezpiecznym, akceptowanym tematem sztuki. To, co w latach trzydziestych ukazywano z bólem, jak w Rubryce samotnych serc i Dniu szarańczy, w latach sześćdziesiątych traktowano z całkowitym spokojem, a nawet z upodobaniem (w filmach Felliniego, Arrabala, Jodorowskiego, w undergroundowych komiksach, w widowiskach rockowych). Na początku lat sześćdziesiątych zamknięto doskonale prosperujący Freak Show na Coney Island; są naciski, by oczyścić Times Square z transwestytów i prostytutek i zabudować go drapaczami chmur. W miarę jak mieszkańcy półświatka wyrzucani są ze swoich enklaw – jako osoby nieodpowiednie, naruszające porządek publiczny, nieprzyzwoite lub po prostu nieprzynoszące zysku – zaczynają coraz bardziej przenikać do świadomości jako temat sztuki, uzyskując pewne uprawomocnienie i metaforyczną bliskość, co jeszcze zwiększa dystans.
Któż lepiej zdołałby docenić prawdę odmieńców niż ktoś taki jak Arbus, która z zawodu była fotografką mody – fabrykowała kosmetyczne kłamstwo maskujące trudne do usunięcia nierówności pochodzenia, klasy oraz wyglądu. Jednak w odróżnieniu od Warhola, który przez wiele lat pracował w reklamie, Arbus nie opierała swojej twórczości na promowaniu estetyki glamour, do czego ją przyuczono, lecz całkowicie się od niej odwróciła. Dzieło Arbus to reakcja, bunt przeciwko dobrym manierom, przeciwko temu, co się powszechnie akceptuje. Swoimi zdjęciami mówiła: „mam gdzieś »Vogue«”, „mam gdzieś modę”, „mam gdzieś piękno”. Wyzwanie to przybiera dwie formy, które niezupełnie dają się pogodzić. Jedna – to bunt przeciwko nadmiernie rozwiniętej wrażliwości moralnej Żydów, a druga – bunt przeciwko światu sukcesu, żarliwie moralistyczny. Dla zbuntowanego moralisty życie jako porażka jest antidotum na życie jako sukces. Dla zbuntowanego estety, tak charakterystycznego dla lat sześćdziesiątych, życie jako horror jest antidotum na życie jako nudę.
Większość dzieł Arbus mieści się w estetyce Warhola, to znaczy określa siebie w odniesieniu do bliźniaczych biegunów nudy i dziwaczności, ale nie ma Warholowskiego stylu. Arbus nie wykazywała narcyzmu i geniuszu Warhola w zakresie autoreklamy ani ochronnej nijakości, za pomocą której Warhol izoluje się od dziwaczności, ani jego sentymentalizmu. Niezbyt prawdopodobne, by Warhol, pochodzący z rodziny robotniczej, kiedykolwiek żywił mieszane uczucia wobec sukcesu, jakich doznawały wyższe warstwy żydowskiej klasy średniej w latach sześćdziesiątych. Jeżeli ktoś wychował się jako katolik, jak Warhol (i prawie całe jego otoczenie), to fascynacja złem przychodzi mu bardziej naturalnie niż komuś, kto wywodzi się z rodziny żydowskiej. W porównaniu z Warholem Arbus wydaje się zadziwiająco bezbronna, niewinna – i z pewnością nastawiona bardziej pesymistycznie. Jej dantejska wizja miasta (i przedmieścia) nie ma w sobie ani szczypty ironii. Chociaż wiele podobnych materiałów odnajdziemy na przykład w filmie Warhola Chelsea Girls (1966), zdjęcia Arbus nigdy nie bawią się koszmarem, nie wyciskają zeń gagów, nie ma tam miejsca na drwiny ani możliwości ujrzenia dziwadeł jako ludzi sympatycznych, jak w filmach Warhola i Paula Morrisseya. Dla Arbus odmieńcy i amerykańska klasa średnia były równie egzotyczne: chłopak maszerujący w prowojennym pochodzie i gospodyni domowa z Levittown tak samo obcy jak karzeł albo transwestyta, przedmieścia zamieszkane przez niezamożną klasę średnią tak samo odległe jak Times Square, domy wariatów czy bary dla homoseksualistów. Twórczość Arbus wyrażała jej odwrócenie się od wszystkiego, co publiczne (wedle jej rozumienia), konwencjonalne, bezpieczne, krzepiące – i nudne – ku temu, co prywatne, ukryte, brzydkie, niebezpieczne i fascynujące. Te kontrasty wydają się dzisiaj niemal osobliwe. To, co bezpieczne, nie monopolizuje już publicznej wyobraźni. Odmienność nie stanowi sfery prywatnej, trudno dostępnej. Ludzie dziwaczni, seksualnie odtrąceni, puści emocjonalnie są codziennie widoczni w prasie, w telewizji, w metrze. Hobbesowski człowiek przemierza ulice, całkiem widoczny, z błyszczącym konfetti we włosach.
Wyrafinowana na znaną modernistyczną modłę, wybierająca niezdarność, naiwność, szczerość zamiast gładkości i sztuczności sztuki wysokiej i reklamowej Arbus powiedziała, że najbliższym jej fotografem jest Weegee, którego brutalne obrazy ofiar zbrodni i wypadków były podstawowym materiałem brukowców w latach czterdziestych. Fotografie Weegee są istotnie niepokojące, jego wrażliwość– wielkomiejska, ale na tym kończy się podobieństwo między ich sposobami widzenia świata. Choć Arbus bardzo chciała wyprzeć się takich standardowych elementów fotograficznego wyrafinowania jak kompozycja, nie była niewyrafinowana. I nie ma nic dziennikarskiego w motywach, z powodu których robiła zdjęcia. To, co na zdjęciach Arbus może się wydawać dziennikarstwem, nawet pogonią za sensacją, umieszcza ją w tradycji sztuki surrealistycznej: upodobanie do groteski, rzekomy brak uprzedzeń wobec swoich tematów, twierdzenie, że wszystkie tematy to objets trouvés 2 .
„Nigdy nie wybrałabym tematu, gdybym miała wybierać na podstawie tego, co on dla mnie znaczy” – napisała Arbus, wytrwała propagatorka surrealistycznego blefu. Najwyraźniej my, widzowie, mamy powstrzymać się od osądzania ludzi, których Arbus fotografuje. Osądzamy ich, oczywiście. Już sam jej wybór tematów stanowi ocenę. Brassaï, który robił zdjęcia ludziom tego samego pokroju – wystarczy zobaczyć jego Madame Bijou z 1932 roku – ukazywał także zabarwione sentymentem krajobrazy miejskie, portrety słynnych artystów. Zdjęcie Lewisa Hine’a – Szpital psychiatryczny, New Jersey, 1924, mogłoby należeć do późniejszej twórczości Arbus (wyjąwszy okoliczność, że para mongoloidalnych dzieci na trawniku sfotografowana została z profilu, a nie en face). Ulice Chicago fotografowane przez Walkera Evansa w 1946 roku to także materiał dla Diane Arbus; podobnie jak tematy wielu prac Roberta Franka. Różnica polega na doborze tematów oraz uczuć fotografowanych przez Hine’a, Brassaïa, Evansa czy Franka. Arbus to auteur w najbardziej zawężonym sensie tego słowa, tak samo szczególny przypadek w historii fotografii jak Giorgio Morandi, który poświęcił pół wieku na malowanie martwych natur złożonych z butelek, w historii współczesnego malarstwa europejskiego. Odmiennie niż najbardziej ambitni fotografowie, Arbus nie przerzuca się z tematu na temat. Wszystkie tematy są dla niej równorzędne. A stawianie znaku równości między dziwadłami, wariatami, parami z przedmieścia i nudystami to bardzo mocny osąd, zgodny z politycznym nastawieniem odczuwanym przez wielu wykształconych, lewicowo-liberalnych Amerykanów. Bohaterowie zdjęć Arbus należą do tej samej rodziny, zamieszkują tę samą wioskę. Tylko tak się składa, że ta wioska przygłupów to Ameryka. Zamiast ukazywać tożsamość tego, co różne (demokratyczna wizja Whitmana), wszystkich ukazuje się jako wyglądających tak samo.
Po nadziei na lepszą przyszłość Ameryki nastąpiło gorzkie, smutne pogodzenie się z rzeczywistością. W amerykańskiej fotografii zauważyć można szczególnego rodzaju melancholię. Melancholia ta jednak czaiła się już w czasie whitmanowskiej akceptacji, co widać na przykładzie Stieglitza i Foto-Secesji. Stieglitz, postanowiwszy zbawić świat aparatem fotograficznym, był wstrząśnięty współczesną cywilizacją materialną. Fotografował Nowy Jork po 1910 roku w niemal donkiszotowskim duchu: aparat był kopią kruszoną o drapacze chmur – współczesne wiatraki. Paul Rosenfeld opisał wysiłki Stieglitza jako „nieustanną afirmację”. Apetyty whitmanowskie nabrały świątobliwego charakteru; fotograf patronuje teraz rzeczywistości. Potrzebny jest aparat fotograficzny, by ukazać zasady rządzące tą „nudną i cudowną mętnością zwaną Stanami Zjednoczonymi”.
Naturalnie, misja tak przeżarta wątpliwościami dotyczącymi Ameryki – nawet w swojej najbardziej optymistycznej wersji – musiała wkrótce stracić rozpęd, kiedy po I wojnie światowej Ameryka rzuciła się śmielej w wir wielkiego biznesu i konsumpcjonizmu. Fotografowie obdarzeni mniejszym temperamentem i charyzmą niż Stieglitz stopniowo się poddali. Mogli nadal uprawiać atomistyczną stenografię wizualną inspirowaną przez Whitmana. Ale pozbawieni właściwej Whitmanowi oszałamiającej umiejętności dokonywania syntezy, dokumentowali jedynie nieciągłość, szczątki, samotność, chciwość, jałowość. Stieglitz, który korzystał z fotografii, by rzucić wyzwanie cywilizacji materialistycznej, był – mówiąc słowami Rosenfelda – „człowiekiem, który wierzył, że gdzieś musi istnieć duchowa Ameryka, że Ameryka nie jest grobem Zachodu”. Ukrytą intencją Franka i Arbus, a także wielu artystów im współczesnych oraz od nich młodszych, było wykazanie, że Ameryka jest grobem Zachodu.
Od czasu gdy fotografia uwolniła się od Whitmanowskiej afirmacji, od czasu gdy fotografowie przestali rozumieć, w jaki sposób zdjęcia mogłyby zmierzać do objaśniania świata, do autorytatywności, transcendencji – najlepsze fotografie amerykańskie (i wiele innych elementów amerykańskiej kultury) szukają pociechy w surrealizmie, a Ameryka jawi się jako kraj w pełni surrealistyczny. Powiedzieć, że Ameryka jest gabinetem osobliwości, ziemią jałową, to pójść na łatwiznę – okazać tani pesymizm typowy dla tych, którzy sprowadzają realność do tego, co surrealne. Ale amerykańska skłonność do mitów o odkupieniu i potępieniu pozostaje jednym z najbardziej pobudzających, najbardziej fascynujących aspektów naszej kultury narodowej. Ze zdyskredytowanego Whitmanowskiego marzenia o rewolucji kulturalnej pozostały nam papierowe duchy i bystry, dowcipny program rozpaczy.
* * *
1Nie jest to błąd. Jest coś takiego w twarzach ludzi, którzy nie wiedzą, że się im przyglądamy, co się nie pojawia, gdy wiedzą, że ktoś im się przygląda. Gdybyśmy nie wiedzieli, jak Walker Evans wykonał swoje zdjęcia (jeżdżąc tygodniami na stojąco nowojorskim metrem, z obiektywem aparatu wyzierającym spomiędzy dwóch guzików płaszcza), i tak byłoby jasne po obejrzeniu zdjęć, że siedzący pasażerowie, aczkolwiek sfotografowani z bliska i od przodu, nie zdają sobie sprawy, że są fotografowani, mają bowiem „prywatny” wyraz twarzy, nie taki, jaki przybraliby do zdjęcia.
2Przedmioty znalezione – określenie używane dla podkreślenia przypadkowego, niefikcyjnego i nieartystycznego pochodzenia elementów dzieł sztuki – przyp. tłum.
Melancholijne przedmioty
Fotografia ma niezbyt zachęcającą reputację najbardziej realistycznej – a przeto najłatwiejszej – spośród sztuk mimetycznych. W gruncie rzeczy jedyna to dziedzina sztuki, której udało się spełnić pompatyczne, stuletnie groźby związane z surrealistycznym zawładnięciem współczesną wrażliwością, podczas gdy większość rodowodowych kandydatów odpadła z konkurencji.
Malarstwo miało od początku mniejsze szanse jako ten rodzaj sztuki, w której każde dzieło jest niepowtarzalnym, ręcznie wykonanym oryginałem. Dalszym obciążeniem dla malarstwa była wyjątkowa techniczna wirtuozeria malarzy, zazwyczaj zaliczanych do kanonu surrealistycznego, którzy rzadko wyobrażali sobie płótna inne niż figuratywne. Ich malowidła były zmyślnie wykalkulowane, wykonane solidnie i z samozadowoleniem, niedialektyczne. Zachowywali rozważny, spory dystans wobec kontrowersyjnej surrealistycznej idei zamazywania podziałów między sztuką a tak zwanym życiem, między przedmiotami a wydarzeniami, między tym, co zamierzone, a tym, co niezamierzone, między zawodowcami a amatorami, między wzniosłością a przyziemnością, kunsztem a łutem szczęścia. W rezultacie surrealizm w malarstwie ograniczał się w zasadzie do treści mizernie zaopatrzonego magazynu marzeń: tu parę dowcipnych fantazji, tam masa erotycznych snów i agorafobiczne koszmary. (Dopiero kiedy jego skrajnie liberalna retoryka pchnęła Jacksona Pollocka i innych ku nowemu rodzajowi zuchwałej abstrakcji, surrealistyczne nawoływania kierowane ku malarzom zaczęły mieć szerszy sens twórczy). Poezja, druga z dziedzin artystycznych, której wcześni surrealiści byli szczególnie oddani, przyniosła niemal równie wielkie rozczarowanie. Dziedziny sztuki, w których surrealizm wyszedł na swoje, to powieść (głównie w treści, tematycznie pełniejszej i bardziej złożonej niż w przypadku malarstwa), teatr, sztuka assemblage’u i – tu surrealizm święcił największe triumfy – fotografia.
Fotografia jest wprawdzie jedyną surrealistyczną z natury dziedziną sztuki, to jednak nie oznacza, że dzieli losy oficjalnego ruchu surrealistów. Wręcz przeciwnie. Fotografowie (wielu spośród nich było malarzami) świadomie pozostający pod wpływem surrealizmu,liczą się dziś niemal równie mało co dziewiętnastowieczni fotografowie „piktorialiści”, którzy naśladowali dzieła malarstwa akademickiego. Nawet najbardziej urocze trouvailles 1 lat dwudziestych – solaryzowane zdjęcia i rayogramy Man Raya, fotogramy László Moholy-Nagya, wielokrotnie naświetlane plansze Bragaglii, fotomontaże Johna Heartfielda i Aleksandra Rodczenki – uważane są za marginalne dokonania w historii fotografii. Fotografowie pochłonięci majstrowaniem przy pozornie powierzchownym ponoć realizmie fotografii byli tymi, którzy najbardziej skrupulatnie ujawniali surrealistyczne właściwości zdjęć. Tradycja podejścia surrealistycznego do fotografii zaczęła wydawać się trywialna, skoro surrealistyczny repertuar fantazji i rekwizytów szybko wchłonęła haute couture lat trzydziestych, a fotografia tworzona przez surrealistów proponowała głównie zmanierowane portrety, rozpoznawalne ze względu na wykorzystanie dekoracyjnych konwencji wprowadzonych przez surrealizm także do innych dziedzin sztuki, zwłaszcza malarstwa, teatru i reklamy. Główny nurt działań fotograficznych wykazał, że surrealistyczna manipulacja lub teatralizacja rzeczywistości jest niepotrzebna, jeśli nie zbędna. Surrealizm wszak leży u podstaw fotografii: w samym stworzeniu duplikatu świata, rzeczywistości drugiego stopnia, węższej, ale bardziej dramatycznej niż ta, którą postrzegamy gołym okiem. Fotografia, im mniej spreparowana i jawnie zmajstrowana, im bardziej naiwna, tym większy mogła zyskać autorytet.
Surrealizm zawsze zdawał się na przypadek, z zadowoleniem przyjmował nieprzewidziane zdarzenia, schlebiał nieuporządkowanym obecnościom. Cóż mogłoby być bardziej surrealistyczne niż przedmiot, który w zasadzie wytwarza sam siebie, i to niemal bez wysiłku? Przedmiot, którego piękno, ujawniający się fantastyczny sens, znaczenie emocjonalne zapewne wzrosną w wyniku przypadkowych zbiegów okoliczności, jakie mogą mu się przytrafić? Właśnie fotografia najlepiej pokazała, jak zestawić maszynę do szycia z parasolem, których przypadkowe spotkanie opiewane było przez wielkiego surrealistycznego poetę jako szczyt piękna.
W odróżnieniu od dzieł sztuki epok przeddemokratycznych, fotografie nie kojarzą się nam jednoznacznie z zamiarem artystycznym. Zawdzięczają swoje pochodzenie luźnej współpracy (na poły magicznej, na poły przypadkowej) między fotografem a tematem, współpracy dokonującej się za pośrednictwem coraz prostszej i coraz bardziej zautomatyzowanej maszyny, która jest niezmordowana i która nawet dzięki kapryśnemu przypadkowi prowadzi do uzyskania wyników na tyle ciekawych, że nie zasługują na wyrzucenie do kosza. (Hasłem reklamowym pierwszej kampanii Kodaka w 1888 roku było: „Ty naciskasz guzik, a my robimy resztę”. Klientowi gwarantowano, że zdjęcie będzie „bezbłędne”). W baśni o fotografii magiczne pudełko zapewnia autentyzm i wyklucza pomyłki, rekompensuje brak doświadczenia i nagradza niewinność.
Mit ten z sympatią sparodiowano w niemym filmie zatytułowanym „Człowiek z kamerą” (1928), w którym nieudolny i rozkojarzony Buster Keaton na próżno zmaga się ze swoim rozklekotanym sprzętem, wybijając szyby i taranując drzwi za każdym poruszeniem trójnogu; nie jest w stanie zrobić żadnego porządnego ujęcia, ale w końcu zdobywa przez roztargnienie wspaniały materiał – reporterski dokument z walki gangów w chińskiej dzielnicy Nowego Jorku. To oswojona małpka ładuje film do kasety i przez jakiś czas sama filmuje.
Błąd surrealistycznych bojowników polegał na postrzeganiu tego, co surrealistyczne, jako czegoś uniwersalnego – a więc przynależnego psychologii – podczas gdy okazało się, iż jest jak najbardziej lokalne, etniczne, klasowe, właściwe swoim czasom. Najwcześniejsze surrealistyczne fotografie pochodzą z połowy dziewiętnastego wieku, gdy fotografowie po raz pierwszy wyruszyli na ulice Londynu, Paryża i Nowego Jorku, by polować na nieupozowane fragmenty życia. Te fotografie, konkretne, szczegółowe, anegdotyczne (choć anegdota już się w nich zatarła) – mgnienia utraconego czasu, minionych obyczajów – wydają się nam teraz znacznie bardziej surrealistyczne niż zdjęcia, które starano się uabstrakcyjnić i upoetycznić za pomocą wielokrotnego naświetlania, niedoświetlenia, solaryzacji itp. Przekonani, że poszukiwane przez nich obrazy pochodzą z podświadomości, której treść jako lojalni freudyści uważali za ponadczasową i uniwersalną, nie zrozumieli tego, co najbardziej poruszające, irracjonalne, nieprzeniknione, tajemnicze – samego czasu. Fotografia staje się surrealistyczna, ponieważ jako komunikat z przeszłości siłą rzeczy jest patetyczna i konkretna w tym, co mówi o klasach społecznych.
Surrealizm stanowi przejaw mieszczańskiego niezadowolenia. To, że jego bojownicy uważali go za uniwersalny, jest tylko jedną z oznak jego typowo mieszczańskiego pochodzenia. Jako estetyka, która chce być polityką, surrealizm popiera słabszych i ich prawo do niezależnego i nieoficjalnego świata. Lecz skandale mieszczące się świetnie w ramach estetyki surrealistów zazwyczaj dotyczyły dobrze znanych tajemnic, które zasłaniał mieszczański porządek społeczny: seksu i biedy. Eros umieszczany przez wczesnych surrealistów na szczycie zakazanej rzeczywistości, którą zamierzali rehabilitować, stanowił część tajemnicy pozycji społecznej. O ile erotyzm zdawał się kwitnąć na krańcach drabiny społecznej – jako że zarówno klasy niższe, jak arystokrację uznawano za libertynów z natury – o tyle klasa średnia musiała ciężko pracować na swoją rewolucję seksualną. Pojęcie klasy było najgłębszą z tajemnic: bezkresny splendor bogatych i silnych, ukryta degradacja biednych i zepchniętych na margines.
Pogląd, iż rzeczywistość jest egzotyczną zdobyczą, którą czujny myśliwy z aparatem ma wytropić i schwytać, przyświecał fotografii od jej zarania, co wskazuje na zbieżności między surrealistyczną kontrkulturą i społecznym awanturnictwem klasy średniej. Fotografia zawsze zainteresowana była szczytami i nizinami społecznymi. Dokumentaliści (w odróżnieniu od dworaków z aparatami fotograficznymi) wolą te drugie. Przez ponad stulecie pochylali się nad uciskanymi i asystowali przy scenach gwałtu i przemocy z godnym podziwu czystym sumieniem. Społeczna nędza inspirowała zamożnych, którzy odczuwali potrzebę fotografowania – tej najłagodniejszej formy grabieży – do dokumentowania ukrytej rzeczywistości, ale ukrytej tylko przed nimi.
Spoglądając na życie innych ludzi profesjonalnie, z ciekawością i dystansem, wszędobylski fotograf działał tak, jak gdyby to, co robił, wykraczało poza granice klasowe, a jego perspektywa była uniwersalna. W istocie jednak fotografia po raz pierwszy dochodzi do głosu jako przedłużenie oka flâneura z klasy średniej, którego wrażliwość tak dokładnie spenetrował Baudelaire. Fotograf to uzbrojony w aparat samotny spacerowicz, który bada teren, skrada się, przemierza miejskie piekło; to przechodzień-podglądacz odkrywający miasto jako krajobraz ponętnych skrajności. Odczuwając przyjemność płynącą z gapiostwa, delektując się współczuciem, flâneur stwierdza, że świat jest malowniczy. Odkrycia Baudelaire’owskiego flâneura znajdują liczne przykłady w postaci zdjęć z lat dziewięćdziesiątych dziewiętnastego wieku wykonanych przez Paula Martina na ulicach Londynu i nad morzem oraz Arnolda Genthego w chińskiej dzielnicy San Francisco (obaj fotografowali ukrytym aparatem), scen uchwyconych przez Atgeta na małych uliczkach Paryża, gdzie handlowano byle czym, dramatów seksu i samotności ukazanych w książce Brassaïa Paris de nuit („Paryż nocą”, 1933), obrazu miasta jako teatru nieszczęść przedstawionym przez Weegee’ego w Naked City („Nagim mieście”, 1945). Flâneura nie interesują oficjalne realia miasta, ale jego ciemne, podejrzane zakątki i zaniedbane społeczności – nieoficjalna rzeczywistość poza fasadą mieszczańskiego życia, rzeczywistość, którą fotograf „ujmuje” niczym detektyw przestępcę.
Wróćmy do „Człowieka z kamerą”. Wojna gangów wśród ubogich Chińczyków to idealny temat. Jest całkowicie egzotyczna, a zatem warta uwiecznienia. Film kręcony przez bohatera odnosi sukces między innymi dlatego, że bohater w ogóle nie rozumie, co filmuje. (Buster Keaton tak go gra, jakby w ogóle nie zdawał sobie sprawy, że jego życiu zagraża niebezpieczeństwo). Odwiecznym surrealistycznym tematem jest How the Other Half Lives („Jak żyje druga połowa”), by zacytować niewinnie zdradliwy tytuł, który Jacob Riis nadał zbiorowi reportaży ukazującemu nowojorską biedotę, wydanemu w 1890 roku. Fotografia pojmowana jako dokumentacja społeczna stała się narzędziem postawy zwanej humanizmem charakterystycznej dla członków klasy średniej – czy to gorliwie zaangażowanych, czy tylko przyzwalających, ciekawskich lub obojętnych – która każe postrzegać slumsy jako najbardziej ekscytującą scenerię. Rzecz jasna, współcześni fotografowie nauczyli się wgryzać w temat i ograniczać go. Zamiast pompatycznej „drugiej połowy” mamy na przykład East 100th Street („Ulicę 100 Wschodnią”, książkę z fotografiami Harlemu wykonanymi przez Bruce’a Davidsona wydaną w 1970 roku). Uzasadnienie jest wciąż jednakowe. Mówi się, że robienie zdjęć służy szczytnym celom, to jest odsłanianiu ukrytej prawdy i rejestrowaniu zanikającej przeszłości. (W dodatku ukrytą prawdę często utożsamia się z zanikającą przeszłością. Między rokiem 1874 a 1886 zamożni londyńczycy mogli się zapisywać do Towarzystwa Fotografowania Reliktów Starego Londynu).
Fotografowie zaczynali jako artyści o miejskiej wrażliwości, lecz szybko zdali sobie sprawę z tego, że przyroda jest równie egzotyczna jak miasto, wieśniacy równie malowniczy jak mieszkańcy slumsów. W 1897 roku sir Benjamin Stone, bogaty przemysłowiec i konserwatywny poseł z Birmingham, założył Narodowe Stowarzyszenie Dokumentacji Fotograficznej w celu uwiecznienia zanikających już, tradycyjnych angielskich obrzędów i festiwali wiejskich. „Każda wioska – pisał Stone – posiada historię, którą można zapisać aparatem fotograficznym”. Dla dobrze urodzonego fotografa z końca dziewiętnastego wieku, takiego jak mól książkowy hrabia Giuseppe Primoli, życie uliczne biedoty było co najmniej równie ciekawe jak rozrywki jego przyjaciół arystokratów: wystarczy porównać zdjęcia Primolego ze ślubu króla Wiktora Emanuela ze zdjęciami neapolitańskich nędzarzy. Trzeba było poczucia społecznego zróżnicowania u fotograficznego geniusza, którym okazało się małe dziecko, Jacques-Henri Lartigue, by ograniczyć się do zdumiewających zwyczajów własnej rodziny i klasy społecznej. W gruncie rzeczy aparat zamienia każdego człowieka w turystę wędrującego po rzeczywistości innych ludzi, a ostatecznie także po własnej.
Być może najwcześniejszym przykładem wytrwałego spoglądania w dół jest trzydzieści sześć zdjęć z serii Street Life in London („Życie uliczne w Londynie”, 1877–1878) wykonanych przez brytyjskiego podróżnika i fotografa Johna Thomsona. Ale na każdego fotografa specjalizującego się w biedocie przypada wielu, których pociąga szerszy zakres egzotycznej rzeczywistości. Sam Thomson miał za sobą typową karierę, która tego dowodzi. Zanim zainteresował się biedotą we własnym kraju, odbył podróż, by zobaczyć pogan, podróż, która zaowocowała czterema tomami Illustrations of China and Its People („Ilustracji Chin i ich ludu”, 1873–1874). Natomiast po wydaniu książki poświęconej ulicznemu życiu londyńskiej biedoty zainteresował się salonami bogaczy. To właśnie Thomson około roku 1880 zapoczątkował modę na fotograficzny portret we własnym domu.
Od początku zawodowa fotografia wiązała się zazwyczaj z uprawianiem szeroko zakrojonej turystyki klasowej, a większość fotografów łączyło penetrowanie nizin społecznych z portretowaniem sław czy towarów (moda, reklama) albo studiami aktów. W wielu typowych życiorysach fotografów dwudziestego wieku (na przykład Edwarda Steichena, Billa Brandta, Henri Cartier-Bressona, Richarda Avedona) następuje nagłe przejście do innego statusu społecznego portretowanych oraz zmiana etycznej doniosłości tematyki. Chyba największa przepaść istnieje między przed- i powojennymi pracami Billa Brandta. Droga od brutalnych ujęć nędzy okresu Wielkiego Kryzysu w północnej Anglii do gustownych portretów sław i półabstrakcyjnych aktów z ostatnich dekad jest faktycznie długa. Lecz w takich kontrastach nie ma niczego osobliwego ani może nawet niespójnego. Podróżowanie między światami zdegradowanymi i pełnymi blichtru należy do samej istoty fotografowania, jeśli fotograf nie zamknie się w krańcowo prywatnych obsesjach (takich, jakie Lewis Carroll miał na punkcie małych dziewczynek, a Diane Arbus – kalek i przebierańców).
Nędza nie jest bardziej surrealistyczna od bogactwa. Ciało w łachmanach nie jest bardziej surrealistyczne niż księżniczka wystrojona na bal albo powabna nagość. Surrealistyczny jest dystans, który fotografia narzuca, a zarazem zmniejsza: dystans społeczny i dystans w czasie. Z perspektywy klasy średniej fotografie sław są równie ciekawe jak zdjęcia pariasów. Fotografowie nie muszą nawet przyjmować ironicznej, inteligentnej postawy wobec stereotypowego materiału. Wystarczy nabożna, pełna szacunku fascynacja, zwłaszcza wobec najbardziej konwencjonalnych tematów.
Nic nie mogłoby być dalsze od, powiedzmy, subtelnych prac Avedona niż dzieło Ghitty Carell, Węgierki z pochodzenia, kronikarki sław ery Mussoliniego. Niemniej zdjęcia Ghitty wydają się dziś równie ekscentryczne jak prace Avedona i znacznie bardziej surrealistyczne niż powstałe pod wpływem surrealistów fotografie Cecila Beatona z tego samego okresu. Umieszczając swoich bohaterów w fantazyjnych, luksusowych wnętrzach (na przykład portrety Edith Sitwell z 1927 i Jeana Cocteau z 1936 roku), Beaton zamienia ich w zbyt dosłowne, nieprzekonujące kukły. Natomiast Carell, niewinnie spełniając zachcianki włoskich generałów, arystokratów i aktorów, którzy chcieli się jawić jako nieporuszeni, opanowani, wspaniali, celnie odsłania gorzką prawdę o nich. Szacunek fotografa sprawił, że stali się ciekawi, a czas – że przestali być groźni, bo są nazbyt ludzcy.
Niektórzy fotografowie uważają się za naukowców, inni za moralistów. Naukowcy sporządzają inwentarz świata, a moraliści skupiają uwagę na trudnych przypadkach. Przykładem fotografii pojmowanej jako nauka jest projekt Augusta Sandera rozpoczęty w roku 1911: fotograficzny katalog Niemców. W przeciwieństwie do rysunków Georga Grosza, który chwytał nastrój i różnorodność typów społecznych Niemiec weimarskich dzięki karykaturze, „archetypowe zdjęcia” Sandera (tak je nazywał) zakładają pseudonaukową neutralność zbliżoną do neutralności głoszonej przez nieświadome ideologicznego zaangażowania nauki typologiczne dziewiętnastego wieku, takie jak frenologia, kryminologia, psychiatria i eugenika. Sander nie tyle wybierał jednostki ze względu na ich typowy wygląd, zakładał, zupełnie słusznie, że aparat fotograficzny tak czy owak odkryje w twarzach maski społeczne. Każdy sfotografowany symbolizował jakiś zawód, klasę albo zajęcie. Wszyscy jego modele są jednakowo reprezentatywni dla danej rzeczywistości społecznej – ich własnej.
Sander nie jest okrutny: toleruje, nie ocenia. Porównajmy jego Cyrkowców z 1930 roku ze studiami cyrkowców Diane Arbus albo z postaciami z półświatka fotografowanymi przez Lisette Model. Ludzie patrzą w obiektyw Sandera, podobnie jak patrzyli w obiektyw Model albo Arbus, ich spojrzenie nie jest jednak poufałe, niczego nie zdradza. Sander nie szukał sekretów – przyglądał się temu, co typowe. Społeczeństwo nie kryje tajemnic. Studia fotograficzne Eadwearda Muybridge’a z lat osiemdziesiątych dziewiętnastego wieku pomogły rozproszyć błędne mniemania na temat tego, co wszyscy widzieli (jak galopują konie, jak poruszają się ludzie). Muybridge ujmował ruch w oddzielnych, precyzyjnie odmierzonych sekwencjach. Podobnie Sander miał zamiar rzucić snop światła na porządek społeczny, atomizując go, dzieląc na niezliczoną liczbę typów społecznych. Nic dziwnego, że w roku 1934, cztery lata po opublikowaniu, naziści skonfiskowali niesprzedane egzemplarze albumu Sandera Antlitz der Zeit („Oblicze naszych czasów”) i zniszczyli matryce drukarskie, w ten sposób kończąc projekt narodowego portretu. Sander, który pozostawał w Niemczech za czasów Hitlera, przerzucił się na fotografowanie krajobrazu. Zarzucano mu, że jego dzieło jest antyspołeczne. Naziści uznali zapewne za antyspołeczną ideę, iż fotograf jest beznamiętnym urzędnikiem spisu powszechnego tworzącym rejestr tak dokładny, że wszelki komentarz, a nawet wszelkie oceny stają się zbyteczne.
W odróżnieniu od większości fotografii sporządzanej w intencji dokumentalistycznej, której autorzy fascynowali się albo biedą i anonimowością, albo sławnymi ludźmi jako tematami najbardziej fotogenicznymi, próba społeczna Sandera jest szeroka i sumiennie dobrana. Uwiecznia biurokratów i chłopów, służbę i panie z wyższych sfer, robotników fizycznych i przemysłowców, żołnierzy i Cyganów, aktorów i sklepikarzy. Lecz ta różnorodność nie wyklucza protekcjonalnego traktowania niższych klas. Zdradza Sandera jego eklektyczny styl. Niektóre ujęcia są swobodne, naturalistyczne, inne – naiwne i nieśmiałe. Wiele zdjęć jest upozowanych na białym neutralnym tle – to skrzyżowanie doskonałych zdjęć policyjnych ze staroświeckimi portretami wykonanymi w atelier. Sander nieświadomie przystosowywał swój styl do społecznej rangi osoby, którą fotografował. Fachowcy i bogacze są zazwyczaj fotografowani we wnętrzach, bez rekwizytów. Mówią sami za siebie. Robotnicy i degeneraci pojawiają się zwykle w jakiejś scenerii (często na zewnątrz), która ich określa i mówi za nich, jak gdyby zakładano, że nie mogą mieć odrębnej osobowości, kształtującej się całkiem naturalnie w klasach średnich i wyższych.
W pracach Sandera wszyscy są na swoim miejscu, nikt nie zostaje pominięty ani wciśnięty na siłę w ostatniej chwili. Kretyna fotografuje się równie beznamiętnie jak murarza, beznogiego weterana I wojny światowej jak młodego, zdrowego żołnierza w mundurze, nachmurzonych komunistycznych studentów jak uśmiechniętych nazistów, przedsiębiorcę jak śpiewaczkę operową. „Nie jest moim zamiarem krytykować ani opisywać tych ludzi” – powiedział Sander. Nie dziwi nas, że nie interesowała go krytyka przedstawionych postaci, lecz zastanawia, że uważał, iż wcale ich nie opisuje. Gotowość Sandera do współpracy z każdym oznacza także, iż w stosunku do każdego utrzymywał dystans. Nie jest to współpraca naiwna (jak u Ghitty Carell), ale nihilistyczna. Mimo zachowywania klasowego realizmu Sander stworzył jeden z najbardziej abstrakcyjnych zbiorów zdjęć w historii fotografii.
Trudno sobie wyobrazić Amerykanina, który próbuje stworzyć równie szeroko zakrojoną taksonomię. Wielkie fotograficzne portrety Ameryki – Walkera Evansa American Photographs („Fotografie amerykańskie”, 1938) i Roberta Franka The Americans („Amerykanie”, 1959) – to zbiory świadomie przypadkowe, aczkolwiek w dalszym ciągu przewija się przez nie tradycyjne upodobanie fotografii dokumentalnej do ludzi biednych i wyrzuconych na margines, zapomnianych obywateli narodu. Natomiast najbardziej ambitne zbiorowe przedsięwzięcie fotograficzne, jakie w tym kraju kiedykolwiek podjęto, zorganizowała w roku 1935 pod kierownictwem Roya Emersona Strykera Farm Security Administration, a obejmowało wyłącznie „grupy o niskich dochodach” 2 . Projekt FSA, pomyślany jako „obrazkowa dokumentacja obszarów wiejskich naszego kraju i ich problemów” (słowa Strykera), był jawnie propagandowy, a Stryker pouczał członków zespołu, jak winni się zachowywać wobec fotografowanych. Chodziło o to, aby udowodnić, że ludzie na zdjęciach są wartościowi. Punkt widzenia został więc określony implicite: była to perspektywa członków klasy średniej, których należało było przekonać, że biedni są naprawdę biedni, ale mają swoją godność. Bardzo pouczające jest porównanie zdjęć FSA i Sandera. Biednym na zdjęciach Sandera nie brak godności, lecz nie dlatego że autor im współczuje. Zyskują godność, gdy zdjęcia zestawi się z sobą, ponieważ fotograf na wszystkich ludzi patrzy dokładnie tak samo obojętnie.
Rzadko zdarzało się, by fotografia amerykańska miała taki dystans w stosunku do swoich bohaterów. Aby znaleźć analogie do Sandera, trzeba szukać ludzi, którzy dokumentowali umierającą albo wypieraną część Ameryki, takich jak Adam Clark Vroman fotografujący Indian w Arizonie i Nowym Meksyku w latach 1895–1904. Zdjęcia Vromana nie są ekspresyjne, protekcjonalne ani sentymentalne. Pod względem nastroju stanowią przeciwieństwo zdjęć FSA: nie wzruszają, nie indywidualizują, nie wzbudzają sympatii. Vroman nie uprawia propagandy na rzecz Indian. Sander nie wiedział, że fotografuje świat, który znika. Vroman był tego świadom. Zdawał też sobie sprawę, że dla świata, który utrwala w swoich pracach, nie ma ratunku.
W fotografii europejskiej dominowały głównie pojęcia malowniczości (biedota, egzotyka, ząb czasu), istotności (bogacze, słynni ludzie) i piękna. Fotografowie albo chwalili, albo starali się zachować neutralność. Amerykanie, mniej przekonani o trwałości jakichkolwiek podstawowych instytucji społecznych, specjaliści od „realności” i nieuchronności zmian, częściej uprawiali fotografię zaangażowaną. Robili zdjęcia nie tylko po to, by pokazać, co należy podziwiać, lecz również po to, by odsłonić to, z czym trzeba się borykać, nad czym należy ubolewać i co wymaga naprawy. Fotografia amerykańska zakładała bardziej skrótowy, mniej trwały związek z historią i taki stosunek do rzeczywistości geograficznej oraz społecznej, który jest zarazem raczej optymistyczny i drapieżny.
Optymizm widać na przykład w dobrze znanym w Ameryce sposobie wykorzystywania fotografii do budzenia sumień. Na początku dwudziestego stulecia fotografem National Child Labor Comitee (Narodowego Komitetu ds. Pracy Dzieci) został Lewis Hine, a jego zdjęcia dzieci pracujących w przędzalniach, na polach buraczanych i w kopalniach zrobiły duże wrażenie na członkach władz ustawodawczych, które zdelegalizowały pracę nieletnich. W czasie Nowego Ładu projekt Strykera w FSA (Stryker był uczniem Hine’a)uświadomił biurokratom z Waszyngtonu fakt istnienia wędrownych robotników i drobnych rolników, więc mogli się wreszcie zastanowić, jak ulżyć ich doli. Ale nawet w swej najbardziej moralistycznej postaci fotografia dokumentalna była także narzędziem władzy. Zarówno sporządzane z dystansem raporty podróżne Thomsona, jak i pełne pasji demaskatorskie zdjęcia Riisa czy Hine’a odzwierciedlają dążenie do zawłaszczenia obcej rzeczywistości. A żadna rzeczywistość nie wymknie się zawłaszczającym, ani ta, która jest skandaliczna (i powinna być naprawiona), ani ta, która jest tylko piękna (albo upiększona za pomocą aparatu fotograficznego). Najlepiej byłoby, gdyby fotografowi udało się zlać te dwie rzeczywistości w jedną. Dążenie do tego zdradza tytuł wywiadu z Hine’em z roku 1920: Treating Labor Artistically („Artystyczne podejście do pracy”).
Drapieżny wymiar fotografii leży w samym sercu nowego sojuszu, który objawił się w USA najwcześniej: to sojusz między fotografią a turystyką. Po zasiedleniu Zachodu dzięki otwarciu w 1869 roku transkontynentalnej kolei żelaznej zaczęto kolonizować go za pomocą fotografii. Przypadek Indian amerykańskich należy do najbardziej wymownych. Roztropni, poważni amatorzy w rodzaju Vromana portretowali ich już od końca wojny secesyjnej. Stanowili awangardę armii turystów, która przybyła tu u schyłku stulecia, pragnąc uchwycić smakowity kęsek indiańskiego życia. Turyści naruszyli prywatność Indian, fotografowali święte przedmioty, tańce oraz miejsca i, gdy było trzeba, płacili za pozowanie i zmienianie obrzędów, by można było zebrać jak najwięcej fotogenicznego materiału.
Indiański obrzęd, który ulega transformacji, gdy na wioskę zwalają się hordy turystów, nie różni się od skandalu w sercu wielkiego miasta, który wskutek sfotografowania staje się powodem do działań prewencyjnych. Choć demaskatorzy działali skutecznie, oni także przekształcali to, co fotografowali, a fotografowanie stało się wręcz standardowym krokiem przed wprowadzeniem przekształceń. Niebezpieczeństwo polegało na tym, że zmiany mogły być powierzchowne i brać się z bardzo wąskiego pojęcia tematu utrwalanego przez fotografa. Konkretna slumsowa dzielnica Nowego Jorku, Mulberry Bend, została wyburzona po tym, jak sfotografował ją Riis w późnych latach osiemdziesiątych dziewiętnastego wieku. Na polecenie Theodore’a Roosevelta, który był wówczas gubernatorem stanowym, jej mieszkańców przeniesiono do innych domów. Jednakże inne, równie odrażające slumsy, pozostawiono w spokoju.
Fotograf zarazem rabuje i przechowuje, denuncjuje i uświęca. Fotografia wyraża typowo amerykańską niecierpliwość wobec świata i upodobanie do czynności wykonywanych za pomocą maszyn. „W gruncie rzeczy chodzi o szybkość – napisał Hart Crane w tekście o Stieglitzu z roku 1923 – setna część sekundy widoczna tak dokładnie, że ruch uchwycony na zdjęciu trwa bez końca: chwila została uwieczniona”. W obliczu ogromnych obszarów i obcości nowo zasiedlonego kontynentu ludzie walczyli aparatami fotograficznymi, obejmując w ten sposób w posiadanie miejsca, które odwiedzali. Kodak przed wjazdem do wielu miast postawił znaki, na których wyszczególniono, co warto sfotografować. W parkach narodowych pojawiły się tablice wskazujące, gdzie należy stanąć, aby zrobić zdjęcie.
Sander fotografuje u siebie, we własnym kraju. Fotografowie amerykańscy często są w drodze, ogarnięci lekceważącym zdziwieniem wobec surrealistycznych niespodzianek, jakie gotuje im ich własny kraj. Moraliści i pozbawieni sumienia rabusie, dzieci i obcokrajowcy we własnym kraju zawsze uwiecznią coś, co znika, a często, fotografując, przyspieszą owo znikanie. Żeby fotografować tak jak Sander, okaz po okazie, z pragnieniem sporządzenia kompletnego inwentarza, trzeba założyć, że społeczeństwo można pojmować jako dającą się zrozumieć całość. Fotografowie europejscy przyjmowali, że ma ono w sobie coś z przyrodniczej stabilności. W Ameryce przyroda zawsze była podejrzana, zawsze musiała się bronić, pożerana przez postęp. W Ameryce każdy okaz staje się reliktem.
Krajobraz amerykański zawsze zdawał się zbyt różnorodny, bezgraniczny, tajemniczy, ulotny, by poddać się naukowemu poznaniu.
„Nie wie, nie umie powiedzieć, nim pojawią się fakty” – pisał Henry James w The American Scene („Scena amerykańska”, 1907) – a w dodatku nie chce nawet wiedzieć ani powiedzieć; same fakty jawią się rozumowi w masie zbyt wielkiej, by posłużyć za jeden kęs: to tak, jak gdyby było zbyt wiele sylab, by mogły się złożyć na czytelne słowo. Nieczytelne słowo, wielka nieodgadniona odpowiedź na wszystkie pytania wisi pod rozległym amerykańskim niebem w wyobraźni jako coś fantastycznego, jakaś abrakadabra, poza wszystkimi znanymi językami, i pod tym wygodnym sztandarem Amerykanin podróżuje, snuje refleksje i dywagacje, a także cieszy się życiem, jak tylko potrafi.
Amerykanie uważają rzeczywistość swego kraju za oszałamiającą i zmienną do tego stopnia, że podchodzenie do niej w systematyczny, naukowy sposób byłoby przejawem niezwykłej bezczelności. Można by jednak użyć metody pośredniej, fortelu – podzielić rzeczywistość na dziwne fragmenty, które dałoby się jakoś za pomocą synekdochy wziąć za całość.
Fotografowie amerykańscy, podobnie jak pisarze, zakładają, że w narodowej rzeczywistości kryje się coś niepoznawalnego – być może coś, czego nigdy dotąd nie widziano. Jack Kerouac zaczyna swoją przedmowę do albumu Roberta Franka The Americans słowami:
To szaleńcze poczucie w Ameryce, gdy słońce parzy asfalt, a z szafy grającej albo z pobliskiego pogrzebu dobiega muzyka, to jest właśnie to, co Robert Frank uchwycił na wspaniałych fotografiach, które robił w czasie, gdy wędrował po czterdziestu ośmiu stanach starym przechodzonym samochodem (mając w kieszeni Stypendium Guggenheima), zręcznie, tajemniczo, genialnie, ze śmiertelną powagą, skrycie niczym cień fotografując sceny, jakich nigdy jeszcze nie widziano. (…) Po obejrzeniu tych zdjęć nie wiecie już, czy szafa grająca nie jest przypadkiem smutniejsza od trumny.
Inwentarz Ameryki musi być antynaukowy, musi być rozszalałą abrakadabrą, pomieszaniem z poplątaniem, w którym grające szafy przypominają trumny. James stwierdza z przekąsem, że „ten szczególny rodzaj efektu skali, w jakiej widzimy przedmioty, jest jedynym efektem, który w całym kraju nie pozostaje w bezpośredniej sprzeczności z radością”. Dla Kerouaca – dla głównego nurtu amerykańskiej fotografii – dominującym nastrojem jest smutek. Za rytualnymi deklaracjami amerykańskich fotografów, którzy twierdzą, że rozglądają się tylko dookoła bez żadnych przedsądów i w przypadkowy sposób robią zdjęcia oraz flegmatycznie rejestrują różne przedmioty, kryje się żałobna wizja utraty.
Skuteczność fotograficznego manifestu utraty zależy od systematycznego powiększania swojskiej ikonografii tajemnicy, śmiertelności i przemijalności. Bardziej tradycyjne duchy przywołuje starsze pokolenie amerykańskich fotografów, takich jak Clarence John Laughlin, samozwańczy przedstawiciel „ekstremistycznego romantyzmu”, który w połowie lat trzydziestych zaczął fotografować walące się domy na plantacjach dorzecza Missisipi, pomniki nagrobne na bagnistych cmentarzach Luizjany, wiktoriańskie wnętrza w Milwaukee i Chicago. Jego metoda sprawdza się równie dobrze w odniesieniu do tematów niezwiązanych z przeszłością, przynajmniej pod względem konwencji, czego przykładem jest zdjęcie Laughlina z 1962 roku Spectre of Coca-Cola („Widmo Coca-Coli”). Oprócz romantyzmu tematów historycznych (ich ekstremistycznym ujęciem albo nie), fotografia ofiaruje nam spreparowany romantyzm teraźniejszości. W Ameryce fotograf nie jest po prostu rejestratorem przeszłości, lecz kimś, kto przeszłość tę wynajduje. Jak pisze Berenice Abbott: „Fotograf to ktoś par excellence współczesny. W jego oku »teraz« przechodzi w »kiedyś«”.
Po powrocie do Nowego Jorku w 1929 roku, świeżo po terminowaniu w Paryżu u Man Raya i odkryciu oraz ocaleniu ledwie wówczas znanego dzieła Eugène’a Atgeta, Abbott zaczęła opisywać to miasto. We wstępie do swojego albumu z 1939 roku zatytułowanego Changing New York („Zmieniający się Nowy Jork”) wyjaśnia: „Gdybym nigdy nie wyjeżdżała z Ameryki, nie przyszłoby mi do głowy, by fotografować Nowy Jork. Ale kiedy zobaczyłam go świeżym okiem, zrozumiałam, że to mój kraj, coś, co powinnam odzwierciedlić na zdjęciach”. Cele Abbott („chciałam je zarejestrować, nim się całkowicie zmieni”) pokrywały się z celami Atgeta, który od 1898 do śmierci w 1927 roku pracowicie i potajemnie dokumentował znikające pozostałości Paryża jako małego miasteczka ustępującego pod naporem metropolii. Abbott jednak uwiecznia coś jeszcze bardziej fantastycznego: nieustanne zastępowanie nowego nowszym. Nowy Jork lat trzydziestych różnił się znacznie od Paryża: był „nie tyle piękny czy tradycyjny, ile oparty na rodzimej fantazji wyrosłej ze spotęgowanej chciwości”. Tytuł albumu Abbott jest bardzo trafny, gdyż nie uwiecznia ona przeszłości, lecz dokumentuje dziesięć lat nieustannego niszczenia nowego miasta przez jeszcze nowsze, w którym nawet niedawna przeszłość jest stale uprzątana, burzona, wyrzucana, przehandlowywana, wymieniana. Coraz mniej Amerykanów ma przedmioty pokryte patyną, stare meble, garnki i rondle pradziadków – rzeczy używane, ciepłe od dotyku pokoleń, opiewane przez Rilkego w Elegiach duinejskich jako niezbędne dla ludzkiego krajobrazu. Zamiast tego mamy papierowe fantomy, krajobrazy na tranzystorach. Przenośne muzeum wagi piórkowej.
Fotografie, które zmieniają przeszłość w przedmiot konsumpcji, to bryki. Każdy zbiór fotografii jest ćwiczeniem w montażu i surrealistycznym brykiem z historii. Podobnie jak Kurt Schwitters, a ostatnio Bruce Conner i Ed Kienholz, którzy wytworzyli cudowne przedmioty, plansze i aranżacje środowiskowe ze śmieci, my też tworzymy naszą historię z odpadów. Z takim postępowaniem wiąże się obywatelska cnota charakterystyczna dla społeczeństwa demokratycznego. Prawdziwy modernizm to nie ascetyzm, lecz obfitość pełna śmietników, świadoma trawestacja wielkodusznego marzenia Whitmana. Pod wpływem fotografów i artystów popowych tacy architekci jak Robert Venturi uczą się na Las Vegas i dochodzą do wniosku, że Times Square to znakomity spadkobierca Piazza San Marco. Reyner Banham chwali „spreparowaną architekturę i spreparowany krajobraz miejski” Los Angeles za poczucie swobody, które wywołuje, za luksus życiowy niemożliwy pośród piękna i nędzy miast europejskich. Głosi chwałę wyzwolenia w społeczeństwie, którego świadomość zbudowano ad hoc z rupieci i odpadów. Ameryka, kraj surrealistyczny, pełna jest rzeczy znalezionych. Nasze rupiecie stały się sztuką. Nasze rupiecie stały się historią.
Fotografie są, rzecz jasna, artefaktami. Ich atrakcyjność polega na tym, że w świecie pełnym fotograficznych relikwii mają status rzeczy znalezionych – to nieupozowane kawałki świata. Zatem czerpią jednocześnie z prestiżu sztuki i magii rzeczywistości. To chmury wyobraźni i ładunki informacji. Fotografia stała się podstawową sztuką bogatych, marnotrawnych, niespokojnych społeczeństw – nieodzownym narzędziem nowej kultury masowej, która wyłoniła się po wojnie secesyjnej, ale Europę podbiła dopiero po II wojnie światowej, aczkolwiek jej wartości zyskały uznanie zamożnych warstw Europy już w połowie dziewiętnastego wieku, kiedy – jak mówi zgryźliwie Baudelaire – „nasze plugawe społeczeństwo” wpadło w narcystyczny trans dzięki wynalezionej przez Daguerre’a „taniej metodzie rozpowszechniania pogardy dla historii”.
Według surrealistycznych poglądów na historię, podskórnemu nurtowi melancholii towarzyszą powierzchowna żarłoczność i impertynencja. Na samym początku istnienia fotografii, pod koniec lat trzydziestych dziewiętnastego wieku, William H. Fox Talbot zauważył, że aparat fotograficzny nadaje się szczególnie do rejestrowania rzeczy „naruszonych zębem czasu”. Chodziło mu o to, co się dzieje z budynkami i pomnikami. Dla nas ciekawsza jest erozja nie kamienia, lecz ciała. Poprzez fotografię śledzimy w najbardziej intymny, najbardziej wstydliwy sposób to, jak ludzie się starzeją. Kiedy patrzy się na stare zdjęcie samego siebie, kogoś, kogo się znało, albo jakiejś sławnej osobistości, przede wszystkim przychodzi na myśl: „O ileż byłem (była, był) wówczas młodszy!” Fotografia to rejestr śmiertelności. Wystarczy jeden ruch palca, by napełnić zdjęcie pośmiertną ironią. Fotografie ukazują ludzi w bardzo konkretnym momencie, konkretnym wieku. Zestawiają osoby i rzeczy, które zaraz potem rozdzielają się, zmieniają, idą tropem własnych przeznaczeń. Reakcje na zdjęcia życia codziennego w dzielnicach żydowskich z 1938 roku, jakie wykonał w Polsce Romana Vishniac, kształtują się pod wpływem naszej wiedzy, że ludzie ci mieli wkrótce ulec zagładzie. Samotnemu przechodniowi wszystkie twarze na stereotypowych zdjęciach oprawionych w szkło i przymocowanych do nagrobków w krajach łacińskich wydają się naznaczone piętnem śmierci. Fotografie ukazują niewinność, kruchość istnień zmierzających ku zniszczeniu, a więź między fotografią a śmiercią naznacza wszystkie zdjęcia przedstawiające ludzi. Niektórzy berlińscy robotnicy z filmu Roberta Siodmaka Menschen am Sonntag („Ludzie w niedzielę”, 1929) robią sobie zdjęcia na zakończenie niedzielnej majówki. Jeden za drugim stają przed czarnym pudełkiem wędrownego fotografa – uśmiechają się, denerwują, wygłupiają, przypatrują. Kamera robi długie zbliżenia, pozwalając nam smakować ruchliwość każdej twarzy. Potem widzimy twarze zamrożone w ostatnim grymasie, zabalsamowane w bezruchu. Ukazane w trakcie filmu zdjęcia szokują, gdyż w jednej chwili zamieniają teraźniejszość w przeszłość, życie w śmierć. Jeden z najbardziej niepokojących filmów, jakie kiedykolwiek nakręcono, La Jetée („Filar”, 1962) Chrisa Markera, to historia mężczyzny, który przewiduje własną śmierć, opowiedziana wyłącznie za pomocą pojedynczych fotografii.
Fascynacja, którą budzą w nas fotografie jako swoiste memento mori, wiąże się także z przywoływaniem sentymentalnych uczuć. Fotografie zamieniają to, co minione,w przedmiot czułego rozmarzenia, zamazując różnice moralne i rozbrajając oceny historyczne uogólnionym patosem spojrzenia w przeszłość. Jeden z niedawno wydanych albumów zawiera zdjęcia przypadkowo dobranej grupy zestawionych w porządku alfabetycznym sławnych ludzi, gdy byli dziećmi lub niemowlętami. Stalin i Gertruda Stein, patrząc na siebie z sąsiednich stron, wyglądają równie poważnie i rozkosznie. Elvis Presley i Proust, inna para małych sąsiadów, są nawet podobni do siebie. Hubert Humphrey (lat trzy) i Aldous Huxley (lat osiem), jeden obok drugiego, mają z sobą tyle wspólnego, że zdradzają już cechy charakteru, z których zasłynęli jako dorośli. Żadne zdjęcie w książce nie jest nieciekawe ani pozbawione uroku, ponieważ wiemy (znając w większości przypadków same zdjęcia), jacy to słynni ludzie powyrastali z tych dzieci. By osiągnąć taki lub podobny efekt surrealistycznej ironii, najlepsze są zdjęcia amatorskie albo najbardziej konwencjonalne portrety studyjne. Wyglądają dziwnie, poruszająco, ostrzegawczo.
Rehabilitacja starych zdjęć przez poszukiwanie dla nich nowych kontekstów to już wielki przemysł książkowy. Fotografia jest tylko fragmentem, a wraz z upływem czasu jej cumy się luzują. Dryfuje w rozmytą abstrakcyjną przeszłość otwarta na wszelkie interpretacje (albo porównania do innych zdjęć). Fotografię można także nazwać cytatem, co sprawia, że album staje się zbiorem cytatów. Coraz powszechniej zdjęcia w albumie podpisuje się cytatami.
Oto przykład: Down Home („Na wsi Południa”, 1972) Boba Adelmana, portret wiejskiego hrabstwa w Alabamie należącego do najbiedniejszych w kraju, był wykonywany przez pięć lat w latach sześćdziesiątych. Album ten, będący dowodem stałej fascynacji fotografii dokumentalnej ludźmi, którym się nie powiodło, ma swoje źródło w książce Let Us Now Praise Famous Men („Wychwalajmy mężów sławnych”), której autorzy podkreślali, że jej bohaterowie nie są sławni, lecz zapomniani. Zdjęciom Walkera Evansa towarzyszył inteligentny tekst (czasem przeszarżowany) Jamesa Agee, którego celem było pogłębienie zainteresowania odbiorcy losami drobnych rolników. Nikt nie przemawiał na rzecz bohaterów Adelmana. (Element liberalnych poglądów, które uformowały tę książkę, stanowi twierdzenie, że nie ma się żadnego punktu widzenia, to znaczy, że jest się całkowicie bezstronnym i patrzy na swoich bohaterów całkowicie obiektywnie, bez emocji). Down Home to jakby miniaturowa, regionalna wersja przedsięwzięcia Augusta Sandera, polegającego na tym, by zgromadzić obiektywne fotograficzne zapisy o narodzie. Lecz w tym przypadku okazy mówią, co nadaje wagę bezpretensjonalnym zdjęciom skądinąd wagi tej pozbawionym. Wzbogacone o wypowiedzi fotografie te ukazują mieszkańców hrabstwa Wilcox jako ludzi zmuszonych do obrony albo oddawania widzom swego terytorium. Nasuwa to myśl, że ich życie całkiem dosłownie składa się tylko z serii pozycji czy póz.
Innym przykładem jest Wisconsin Death Trip („Wisconsin. Podróż w krainę śmierci”, 1973) Michaela Lesy’ego, gdzie także buduje się za pomocą fotografii portret wiejskiej krainy – ale tym razem chodzi o przeszłość, lata 1890–1910, kiedy trwały ostra recesja i kryzys gospodarczy. Hrabstwo Jackson zostaje zrekonstruowane za pomocą rzeczy znalezionych z tego okresu. Składa się na nie wybór wykonanych przez czołowego fotografa reklamowego stolicy hrabstwa Charlesa van Schaicka zdjęć, których szklane negatywy w liczbie około trzech tysięcy przechowuje Stanowe Towarzystwo Historyczne Wisconsin. Zdjęciom towarzyszą źródła z tego okresu, głównie wypisy z lokalnych gazet i archiwów szpitali psychiatrycznych hrabstwa oraz proza poświęcona Środkowemu Zachodowi. Cytaty nie mają nic wspólnego ze zdjęciami, są z nimi zestawione w przypadkowy, intuicyjny sposób, podobnie jak słowa i dźwięki Johna Cage’a dopasowywane są w czasie przedstawienia do ruchów tanecznych zaprojektowanych przez Merce’a Cunninghama.
Ludzie sfotografowani w zbiorze Down Home są autorami wypowiedzi umieszczonych obok zdjęć. Biali i czarni, biedni i zamożni, mówiąc, prezentują odmienne poglądy (zwłaszcza w kwestiach klasowych i rasowych). Lecz podczas gdy teksty towarzyszące zdjęciom Adelmana wzajemnie sobie przeczą, cytaty zgromadzone przez Lesy’ego mówią to samo: że zdumiewająco wielu ludzi w Ameryce u schyłku stulecia postanowiło powiesić się w stodole, wrzucić dzieci do studni, poderżnąć małżonkowi gardło, rozebrać się na głównej ulicy, spalić zboże sąsiadowi albo zrobić coś innego, za co idzie się do więzienia lub domu wariatów. Gdyby ktokolwiek sądził, że to dopiero przez Wietnam i inne straszne sprawy ostatniej dekady Ameryka stała się krajem gasnących nadziei, Lesy udowadnia, że sielankowe marzenia załamały się już pod koniec zeszłego stulecia – nie w nieludzkich miastach, ale w wiejskich wspólnotach – a cały kraj zwariował dawno temu. Oczywiście, Wisconsin Death Trip niczego nie dowodzi. Siła historycznego argumentu to siła kolażu. Do niepokojących, pokrytych gustowną patyną zdjęć van Schaicka Lesy mógł dopasować inne teksty z tamtego okresu – listy miłosne, dzienniki – i stworzyć odmienne, może mniej przygnębiające wrażenie. Jego album to ekscytująca polemika utrzymana w modnym pesymistycznym tonie. Jako opowieść jest najzupełniej dziwaczny. Wielu pisarzy amerykańskich, zwłaszcza Sherwood Anderson, pisało równie polemicznie o niedolach małomiasteczkowego życia mniej więcej w tym samym czasie, którego dotyczy album Lesy’ego. Choć obecnie książki takie jak Wisconsin Death Trip wyjaśniają mniej niż niektóre powieści i opowiadania, są bardziej przekonujące, ponieważ mają moc dokumentu. Fotografie i cytaty wyglądają bardziej autentycznie niż długie literackie opisy, gdyż bierze się je za fragmenty rzeczywistości. Jedyna proza, która rosnącej masie czytelników wydaje się wiarygodna, to nie kunsztowne frazy kogoś takiego jak Agee, lecz surowy zapis – zredagowane albo niezredagowane nagrania rozmów, fragmenty albo całe dokumenty z pogranicza literatury (archiwa sądowe, listy, dzienniki, historie chorób psychicznych), kompromitująco byle jakie, często paranoiczne reportaże pisane w pierwszej osobie liczby pojedynczej. Istnieje w Ameryce zawzięta podejrzliwość wobec wszystkiego, co literackie, nie wspominając już o coraz większej niechęci wielu młodych ludzi do czytania czegokolwiek, nawet napisów w filmach obcej produkcji i na okładkach płyt, co częściowo tłumaczy rosnący popyt na książki zawierające niewiele słów, za to dużo zdjęć. (Oczywiście także i w samej fotografii coraz wyraźniej widać prestiż „surowizny”, lekceważenie samego siebie, niechlujstwo, brak dyscypliny, „antyfotografię”).
„Wszyscy mężczyźni i wszystkie kobiety, których kiedykolwiek autor poznał, stali się groteskowi” – mówi Anderson we wstępie do Miasteczka Winesburg (1919), któremu to zbiorowi opowiadań zamierzał początkowo nadać tytuł Księga grotestki. I ciągnie: „Nie wszystkie przejawy groteski były okropne. Niektóre były zabawne, niektóre prawie piękne”. Surrealizm to sztuka uogólniania groteski, a potem odkrywania subtelności (i uroku) właśnie takiego zabiegu. Nic nie nadaje się lepiej do praktykowania surrealistycznego spojrzenia na świat niż fotografia – i, koniec końców, do wszystkich fotografii podchodzimy surrealistycznie. Ludzie przetrząsają strychy i miejskie archiwa oraz zbiory towarzystw historycznych wszystkich stanów, szukając starych zdjęć, odkrywając coraz większą liczbę nieznanych, zapomnianych fotografów. Książek o fotografii stale przybywa – mierzą temperaturę utraconej przeszłości (promując fotoamatorstwo) i odczytują wyniki w teraźniejszości. Fotografowie dostarczają błyskawicznej historii, porcjowanej socjologii, poczucia natychmiastowego uczestnictwa. Jest coś niesłychanie kojącego w tych wszystkich nowych sposobach opakowywania rzeczywistości. Strategia surrealistyczna, która obiecywała nowy i podniecający punkt wyjścia do radykalnej krytyki współczesnej kultury, ogranicza się obecnie do łatwej ironii, która demokratyzuje wszystkie dowody i stawia znak równości między strzępem zapisu a historią. Surrealizm potrafi wydawać wyłącznie reakcyjne osądy. Może historię zamienić tylko w nagromadzenie dziwactw, żart, podróż do krainy śmierci.
Upodobanie do cytatu (i zestawiania z sobą nietrzymających się kupy cytatów) jest typowo surrealistyczne. Walter Benjamin, surrealistyczną wrażliwością przewyższający innych autorów, był namiętnym zbieraczem cytatów. W moralizatorskim szkicu mu poświęconym Hannah Arendt przypomina, że „w latach trzydziestych nic nie było dlań bardziej charakterystyczne niż małe notesy w czarnej oprawie, które miał zawsze przy sobie i w których niestrudzenie zapisywał w formie cytatów, co takiego – jakie »perły i korale« – przyniosło mu codzienne życie i czytanie; niekiedy odsłaniał te okazy swojej wyborowej drogocennej kolekcji i czytał z niej głośno” 3 . Jakkolwiek tego rodzaju zbieractwo można uważać za ironiczne naśladownictwo cytowanych autorów – by tak rzec, bezkrwawe łowy – nie oznacza to, że Benjamin odtrącał rzeczywistość albo się w nią nie zagłębiał. Przekonany był bowiem, że sama rzeczywistość zachęca zbieracza do odprawiania swoich bezbożnych, z konieczności niszczycielskich obrządków, a zarazem go usprawiedliwia. W świecie, który jest na najlepszej drodze do tego, by zmienić się w jeden wielki łup, kolekcjoner staje się kimś oddanym pobożnemu dziełu ocalenia. Ponieważ przebieg najnowszej historii podkopał już tradycje i wstrząsnął żywymi organizmami kultury, w których cenne przedmioty znajdowały właściwe sobie miejsce, zbieracz może teraz z czystym sumieniem wydobywać co rzadsze, bardziej znaczące fragmenty.
Sama przeszłość, w miarę jak przyśpieszeniu ulega historyczna zmienność, stała się najbardziej surrealistycznym przedmiotem. Można dzięki temu, jak zauważył Benjamin, dostrzec nowe piękno w rzeczach przemijających. Od samego początku fotografowie nie tylko stawiali sobie za cel rejestrowanie ginącego świata, ale bywali także zatrudniani przez ludzi, którzy owo przemijanie przyśpieszali. (Już w roku 1842 niestrudzony poprawiacz francuskich skarbów architektury Violletle-Duc zamówił przed odrestaurowaniem Notre Dame serię dagerotypów katedry). „Chcę odnowić świat stary – mówi do siebie w najgłębszym, najskrytszym pragnieniu kolekcjoner, gdy korci go, by nabywać nowe przedmioty” – pisał Benjamin. Starego świata nie można jednak odnowić – a już z pewnością nie poprzez cytaty – i na tym polega smutek, donkiszoteria fotograficznej odysei.
Warto tu przypomnieć poglądy Benjamina, albowiem należał on do najbardziej oryginalnych i najważniejszych krytyków fotografii – mimo (i z powodu) wewnętrznych sprzeczności, które zawierały jego teksty o fotografii, sprzeczności powodowanych wyzwaniem, jakim była jego surrealistyczna wrażliwość zestawiona z marksowsko-brechtowskimi zasadami, które wyznawał. Warto o nim wspomnieć także dlatego, że jego idealistyczny projekt przypomina wysublimowaną wersję działań fotograficznych. Przedsięwzięcie to miało być dziełem krytyki literackiej złożonym wyłącznie z cytatów, a więc całkowicie wyzutym z wszelkiego współczucia. Odrzucenie współodczuwania, pogarda dla konkretnego przekazu, pretensja do tego, by samemu być niewidzialnym – oto strategie większości zawodowych fotografów. Historia fotografii to historia pytania o jej zdolność do zaangażowania: opowiadanie się po czyjejś stronie uznawane bywa za podważanie odwiecznego założenia, że wszystkie tematy są jednakowo ważne i ciekawe. Lecz podejście, które u Benjamina wydaje się zakładać straszną drobiazgowość mającą umożliwić niemej przeszłości mówienie własnym głosem w jej całej niepojętej złożoności, staje się – gdy je uogólnić w fotografii – kumulatywnym demontowaniem przeszłości (w samym akcie jej zachowywania), fabrykowaniem nowej, równoległej rzeczywistości, która natychmiast przybliża przeszłość, podkreślając jej komiczną albo tragiczną niedoskonałość, nadaje ironiczny charakter specyfice przeszłości, przekształca teraźniejszość w przeszłość, a przeszłość w morze tego, co było.
Podobnie jak kolekcjonerem, fotografem rządzi namiętność, która nawet jeżeli wydaje się kierować ku teraźniejszości, łączy się z poczuciem przeszłości. Lecz gdy tradycyjne dziedziny świadomości historycznej starają się przeszłość uporządkować, odróżniając oryginalność od epigoństwa, sedno od marginesu, istotę od błahostki, podejście fotografa – niczym kolekcjonera – jest niesystematyczne, a nawet antysystematyczne. Zapał fotografa do tematu nie łączy się w żaden istotny sposób z jego wartością ani treścią, a zatem tym, co pozwala go jakoś zaklasyfikować. Zrobienie zdjęcia to przede wszystkim potwierdzenie, że obiekt znalazł się w odpowiednim miejscu, był odpowiedni (człowiek miał właściwy wyraz twarzy, zestaw przedmiotów był należycie zaaranżowany), co równa się autentyczności w pojęciu kolekcjonera, oraz osobliwy – bez względu na to, jakie cechy składają się na tę osobliwość. Świadome, chciwe spojrzenie zawodowego fotografa nie tylko stawia opór tradycyjnej klasyfikacji i ocenie przedmiotów, ale bezustannie odrzuca ją i podważa. Z tego powodu jego podejście do tematu jest o wiele mniej przypadkowe, niż się zazwyczaj twierdzi.
W zasadzie fotografia realizuje zamówienie surrealistów na bezkompromisowo egalitarną postawę wobec przedmiotu twórczości. (Wszystko jest „rzeczywiste”). Ujawniło się w niej – surrealistyczne w swej istocie – chroniczne upodobanie do śmieci, odrażających widoków, bubli, łuszczących się powierzchni, dziwactw, kiczu. I tak Atget specjalizował się w pięknie gruchotów na kółkach, w pretensjonalnych albo fantastycznych wystawach sklepowych, taniej sztuce szyldów i karuzeli, ozdobnych portali, dziwacznych kołatek i kratownic z kutego żelaza, gipsowych ornamentów na fasadach niszczejących kamienic. Fotograf – i konsument fotografii – idzie tuż za śmieciarzem, który był dla Baudelaire’a jedną z ulubionych figur współczesnego poety:
To wszystko, co wielkie miasto wyrzuca, gubi, lekceważy, niszczy, on przesiewa i gromadzi. Przegląda archiwa rozpusty, wysypiska odpadków. Segreguje i przemyślnie wybiera; jak skąpiec, co trafił na skarb, podnosi z ziemi rupiecie: przeżute przez bóstwo Przemysłu, przyniosą pożytek lub radość 4 .
Stare budynki fabryk i aleje oblepione ogłoszeniami w obiektywie wydają się równie piękne co kościoły i łagodne wiejskie krajobrazy. Wedle współczesnego gustu – nawet piękniejsze. Przypomnijmy, że to Breton i inni surrealiści wynaleźli sklep ze starzyzną, ogłaszając go świątynią awangardowego smaku, i nadali wysoką rangę wizytom na pchlim targu, zamieniając je w estetyczne pielgrzymki. Czujny surrealistyczny śmieciarz odkrywał piękno w tym, co inni uznali za brzydkie albo nieciekawe i pozbawione znaczenia – w bibelotach, przedmiotach naiwnych lub masowych, w starzyźnie.
O ile konstruowanie prozy, malarstwa lub filmu za pomocą cytatów – mam na myśli Borgesa, Kitaja, Godarda – jest specyficznym przykładem surrealistycznego gustu, o tyle coraz bardziej powszechna praktyka wieszania zdjęć na ścianach sypialni i salonów, czyli tam gdzie do niedawna wisiały reprodukcje obrazów, wskazuje, że ten gust rozprzestrzenił się szeroko.
Zdjęcia rzeczywiście mają wiele cech, które mogą się podobać surrealistom: są wszechobecne, tanie, bezpretensjonalne. Malowidło zamawia się albo kupuje, zdjęcie – odnajduje (w albumie lub szufladzie), wycina (z gazety albo czasopisma) bądź z łatwością wykonuje samemu. A przedmioty zwane zdjęciami nie tylko upowszechniają się w sposób odmienny od malowideł, lecz są także, w pewnym sensie, estetycznie niezniszczalne. Ostatnia Wieczerza Leonarda w Mediolanie dziś raczej nie wygląda lepiej niż dawniej, prawdę mówiąc, wygląda okropnie. Fotografie, gdy niszczeją, drą, plamią, gną, odbarwiają, wciąż wyglądają dobrze, a nawet lepiej niż w chwili powstania. (Sztuka fotografii przypomina pod tym i innymi względami architekturę, której dzieła zyskują wartość z biegiem lat: wiele budynków, prawdopodobnie nie tylko Partenon, prezentuje się lepiej jako ruiny).
To, co jest prawdziwe w odniesieniu do fotografii, jest też prawdziwe w odniesieniu do świata oglądanego fotograficznie. Fotografia stanowi przedłużenie osiemnastowiecznego odkrycia podziwu dla ruin przez ludzi wykształconych, które wpisało się na trwałe w gusta masowe. Ten podziw przekracza ruiny romantyków, takie jak zachwycające okazy rozpadu fotografowane przez Laughlina, i odnajduje ruiny współczesności – samą rzeczywistość. Fotograf, chcąc nie chcąc, angażuje się w przedsięwzięcie polegające na „uantycznieniu” rzeczywistości, a i zdjęcia natychmiast stają się antykami. Fotografia oferuje nowoczesny odpowiednik typowo romantycznego rodzaju architektury, sztucznej ruiny tworzonej po to, by historyczny charakter krajobrazu uległ wzmocnieniu, by sama przyroda stawała się sugestywna i nasuwała myśl o przeszłości.
Przypadkowość fotografii potwierdza uczucie, iż wszystko niszczeje. Arbitralność ewidencji zdjęciowej wskazuje na to, że rzeczywistość jest z natury nieklasyfikowalna.Rzeczywistość podsumowuje się za pomocą zestawu przypadkowych fragmentów – to nieskończenie ponętna, przejmująco redukcyjna metoda radzenia sobie ze światem. Ilustrowanie tego częściowo radosnego, częściowo protekcjonalnego stosunku do rzeczywistości – to okrzyk bojowy surrealizmu, upór zaś fotografa, który twierdzi, że wszystko jest rzeczywiste, to sygnał, że rzeczywistość nie wystarcza. Ogłaszając zasadnicze niezadowolenie z rzeczywistości, surrealizm przyjmuje postawę wyobcowania, która stała się powszechna w politycznie silnych, uprzemysłowionych i uzbrojonych w aparaty fotograficzne częściach świata. Z jakiego innego powodu rzeczywistość można by uważać za niewystarczającą, płaską, nadmiernie uporządkowaną, banalnie racjonalną? W przeszłości niezadowolenie z historii wyrażało się tęsknotą za innym światem. W społeczeństwie współczesnym niezadowolenie z rzeczywistości wyraża się najpełniej w tęsknocie za reprodukowaniem tego świata. Jakby samo patrzenie na – utrwaloną na zdjęciu – rzeczywistość jak na przedmiot czyniło ją naprawdę prawdziwą, czyli surrealistyczną.
Fotografia siłą rzeczy pociąga za sobą protekcjonalne podejście do rzeczywistości. Od bycia „gdzieś tam” świat przechodzi do bycia „wewnątrz” fotografii. Nasze głowy zaczynają przypominać magiczne pudełka, jakie Joseph Cornell zapełniał najróżniejszymi małymi przedmiotami pochodzącymi z Francji, której nigdy nie widział. Są jak zbiór starych fotosów filmowych, których olbrzymią kolekcję Cornell zgromadził w tym samym surrealistycznym duchu: to nostalgiczne relikty pierwotnych przeżyć filmowych stanowiące sposób na symboliczne zawładnięcie pięknem aktorów. Lecz stosunek fotosu do filmu wprowadza w błąd. Cytat z filmu to nie to samo co cytat z książki. Podczas gdy czas czytania książki zależy od czytelnika, oglądanie filmu aranżowane jest przez producenta, a obrazy filmowe postrzega się tak szybko lub tak powoli, jak na to pozwala montaż.
Fotos, który umożliwia kontemplowanie pojedynczej chwili tak długo, jak się chce, kłóci się z samą formą filmu, podobnie jak zestaw zdjęć zamrażających chwile z życia społeczeństwa kłóci się z ich formą z natury procesualną, związaną z upływem czasu. Fotografowany świat pozostaje w tym samym, z gruntu nietrafnym, stosunku do świata rzeczywistego co fotosy w stosunku do filmów. W życiu nie chodzi o istotne szczegóły, o przebłyski na zawsze utrwalone, ale na zdjęciach – tak.
Urok zdjęć, ich atrakcyjność biorą się stąd, że podsuwają nam możliwość przyjęcia postawy konesera w odniesieniu do rzeczywistości i jednocześnie pozwalają na rozpustną akceptację świata. Ten wysmakowany stosunek do świata, dzięki ewolucji modernistycznego buntu przeciwko tradycyjnym normom estetycznym, jest głęboko powiązany z rozpowszechnianiem się tandety i kiczu. Niektóre zdjęcia, rozumiane jako indywidualne przedmioty, mają ostrość i słodki ciężar liczących się dzieł sztuki, lecz ich rozpowszechnianie stanowi de facto triumf kiczu. Nadmiernie ruchliwe spojrzenie fotografii przypochlebia się widzowi, stwarzając fałszywe wrażenie wszechobecności, mylące poczucie panowania nad przeżyciami. Surrealiści, którzy pragną uchodzić za kulturalnych radykałów, a nawet rewolucjonistów, często ulegali złudzeniu, że mogliby być, że powinni być marksistami. Estetyka surrealistyczna jest zanadto przesiąkniętą ironią, by dawała się pogodzić z najbardziej uwodzicielską formą dwudziestowiecznego moralizmu. Marks zarzucał filozofii, że chce tylko zrozumieć świat, zamiast próbować go zmienić. Fotografowie, działający zgodnie z zasadami surrealistycznej wrażliwości, są zdania, że daremne jest nawet usiłowanie zrozumienia świata, i zamiast tego proponują, byśmy świat kolekcjonowali.
* * *
1Odkrycia – przyp. tłum.
2Ale i to się zmieniło. Notatka służbowa Strykera do współpracowników stwierdza, że potrzeby propagandowe II wojny światowej na tyle się zmieniły, iż biedota stała się tematem nieodpowiednim: „Musimy mieć natychmiast zdjęcia mężczyzn, kobiet i dzieci, którzy wyglądają tak, jakby naprawdę wierzyli w USA. Dajcie mi ludzi energicznych. Zbyt wielu z nas odmalowuje USA jako dom starców, w którym ludzie są zbyt starzy, by pracować, i zbyt niedożywieni, by ich to w ogóle obchodziło. (...) Potrzebni są nam zwłaszcza młodzi mężczyźni i młode kobiety w fabrykach. (...) Gospodynie domowe w kuchniach i na podwórkach zrywające kwiaty. Więcej zadowolonych z życia par w starszym wieku”.
3Hannah Arendt, Walter Benjamin. 1892–1940, przełożył Andrzej Kopacki, słowo/obraz terytoria, Gdańsk 2007.
4Charles Baudelaire, Sztuczne raje, przełożył Ryszard Engelking, słowo/obraz terytoria, Gdańsk, 2009.
Heroizm widzenia
Nikt jeszcze nie odkrył brzydoty dzięki fotografii. Wielu natomiast odkryło dzięki niej piękno. Poza tymi przypadkami, w których aparat fotograficzny coś dokumentuje albo sygnalizuje społeczne rytuały, do wykonania zdjęć skłania ludzi poszukiwanie czegoś pięknego. Fox Talbot opatentował fotografię w roku 1841 pod nazwą „kalotyp”, od kalos, czyli „piękny”. Nikt nie wykrzykuje: „Jakiż ten przedmiot jest brzydki! Muszę go sfotografować!”. Nawet gdyby ktoś tak powiedział, znaczyłoby to: „Według mnie, brzydota... jest piękna”.
Zdarza się często, że ci, którzy dostrzegli coś pięknego, wyrażają żal, iż tego nie sfotografowali. Aparat fotograficzny odniósł taki sukces w upiększaniu świata, że to raczej fotografia, a nie świat, stała się miarą piękna. Gospodarze dumni ze swojego mieszkania mogą wywiesić zdjęcia na ścianach, żeby pokazać, jak piękny jest ich dom. Uczymy się patrzeć na siebie fotogenicznie: jeżeli ktoś jest uważany za atrakcyjnego, znaczy to, że dobrze wyszedłby na zdjęciu. Zdjęcia tworzą piękno i – przez pokolenia fotografujących – zużywają je. Na przykład niektóre cuda natury uległy całkowitemu zniszczeniu przez niestrudzonych adeptów fotografii. Ci, którzy są przesyceni obrazami, uważają zapewne, że zachody słońca są ckliwe; niestety, zanadto przypominają już zdjęcia.
Wielu ludzi odczuwa niepokój, gdy mają być sfotografowani. Nie dlatego że niczym człowiek pierwotny boi się gwałtu na sobie, ale dlatego że obawiają się dezaprobaty aparatu. Ludzie pragną wyidealizowanego obrazu: chcą wyjść na zdjęciu jak najlepiej. Czują się tak, jakby ich ktoś skarcił, jeżeli na zdjęciu nie wyglądają na atrakcyjniejszych, niż są. Niestety, tylko niewielu ma to szczęście, że są „fotogeniczni” – to znaczy, że wychodzą na zdjęciu lepiej, niż wyglądają w rzeczywistości (nawet bez makijażu czy specjalnego oświetlenia). Zdjęcia chwali się często za szczerość, uczciwość, co świadczy o tym, że większość z nich wcale taka nie jest. Dziesięć lat po wprowadzeniu przez Foksa Talbota techniki negatywowo-pozytywowej, która zastąpiła dagerotyp (pierwszą łatwą do powszechnego zastosowania technikę wykonywania fotografii), w połowie lat czterdziestych dziewiętnastego wieku pewien niemiecki fotograf wymyślił sposób retuszowania negatywu. Dwie wersje tego samego portretu – jedna retuszowana, druga nie – jakie przedstawił na Exposition Universelle w Paryżu w 1855 roku (druga tego rodzaju wystawa w historii, pierwsza pokazująca fotografię), zdumiały tłumy. Wiadomość o tym, że aparat fotograficzny może kłamać, uczyniła zwyczaj chodzenia do fotografa bardziej popularnym.
Konsekwencje kłamstwa muszą być znacznie bardziej doniosłe dla fotografii niż dla malarstwa, ponieważ płaskie, zazwyczaj prostokątne obrazy, jakimi są zdjęcia, roszczą sobie pretensje do prawdziwości, inaczej niż malowidła. Fałszerstwo malarskie (kiedy autorstwo obrazu przypisuje się komuś innemu) fałszuje historię sztuki. Fałszerstwo fotograficzne (zdjęcie, które zostało wyretuszowane albo zmontowane, bądź które niewłaściwie podpisano) fałszuje rzeczywistość. Historię fotografii można by streścić jako walkę między dwoma odmiennymi imperatywami: upiększaniem, wywodzącym się ze sztuk pięknych, i prawdomównością, która mierzona jest nie tylko za pomocą kryterium prawdy wolnej od subiektywnych ocen, co stanowi dziedzictwo nauki, ale także przez moralizatorskie ideały prawdomówności, przejęte z dziewiętnastowiecznych wzorów literackich i z młodej podówczas dyscypliny – niezależnego dziennikarstwa. Podobnie jak trzeźwo myślący powieściopisarz epoki poromantycznej i reporter, fotograf miał demaskować hipokryzję i zwalczać ciemnotę. Były to cele, do których malarstwo się nie nadawało jako technika zbyt trudna i czasochłonna, choćby nie wiem jak wielu dziewiętnastowiecznych malarzy podzielało opinię Milleta, iż le beau c’est le vrai 1 . Bystrzy obserwatorzy dostrzegali, że w prawdzie przekazywanej przez fotografie było coś nagiego, nawet gdy sam autor zdjęcia nie chciał być wścibski. W The House of the Seven Gables (1851) Hawthorne opisuje młodego fotografa, Holgrave’a, który mówi o pewnym portrecie dagerotypowym, że „choć sądzimy, iż może on przedstawiać samą tylko zewnętrzną powierzchnię rzeczy, w rzeczywistości wydobywa ich skrytą naturę tak prawdziwie, jak nie odważyłby się tego zrobić żaden malarz, nawet gdyby zdołał ją dostrzec”.
Uwolnieni od konieczności dokonywania wyboru (inaczej niż malarze) obrazów wartych kontemplacji, dzięki szybkości, z jaką aparat fotograficzny wszystko utrwalał, fotografowie uczynili z patrzenia rodzaj nowego ideału: jak gdyby samo patrzenie, dostatecznie wytrwałe i uporczywe, mogło faktycznie pogodzić dążenie do prawdy z potrzebą odkrywania piękna w świecie. Podziwiany z powodu zdolności wiernego odtwarzania rzeczywistości lub też pogardzany z powodu nikczemnej dokładności aparat fotograficzny przyczynił się w końcu do niezwykłego podniesienia wartości pozorów – pozorów widzianych tak, jak sam je zapisuje. Fotografie nie oddają po prostu realistycznie rzeczywistości. To rzeczywistość jest oglądana i oceniana ze względu na wierność fotografiom. „Moim zdaniem – oświadczył w 1901 roku najsłynniejszy ideolog realizmu literackiego Emil Zola po piętnastu latach amatorskiego robienia zdjęć – nie można stwierdzić, że się coś naprawdę zobaczyło, dopóki się tego nie sfotografowało”. Zamiast po prostu rejestrować rzeczywistość, fotografie stały się normą, kryterium, według którego rzeczy nam się jawią, i zmieniły przez to samo pojęcie rzeczywistości i realizmu.
Pierwsi fotografowie mówili o aparacie fotograficznym jak o kopiarce, jak gdyby ludzie jedynie go obsługiwali, podczas gdy on sam widzi świat. Wynalazek fotografii powitano entuzjastycznie, widząc w niej narzędzie, które umożliwi złagodzenie problemu narastającej masy informacji i wrażeń zmysłowych. W albumie fotograficznym The Pencil of Nature („Ołówek przyrody”, 1844–1846) Fox Talbot opowiadał, że idea fotografii nasunęła mu się w 1833 roku, w czasie podróży do Włoch, odbywanej obowiązkowo przez każdego zamożnego Anglika. Właśnie szkicował coś nad jeziorem Como. Rysując z wykorzystaniem camera obscura (urządzenia, które wyświetlało obraz, ale go nie utrwalało), rozmyślał nad „niepowtarzalnym pięknem obrazów przyrody, które szklana soczewka kamery rzuca na papier”, i zaczął się zastanawiać, „czy nie można by sprawić, aby te naturalne obrazy zostały utrwalone w druku”. Aparat fotograficzny traktował Talbot jako rodzaj notatnika, którego zaletą była właśnie bezosobowość – ponieważ zapisywał „naturalny” obraz, to znaczy obraz, który powstaje „dzięki samemu tylko Światłu, bez jakiejkolwiek pomocy ołówka artysty”.
Fotografa uważano za bystrego, ale neutralnego obserwatora – skrybę, nie poetę. Kiedy jednak wkrótce stwierdzono, że nikt nie robi identycznego zdjęcia tego samego przedmiotu, przypuszczenie, że aparaty fotograficzne dostarczają bezosobowego, obiektywnego obrazu ustąpiło wobec faktu, że zdjęcia są dowodem nie tylko na to, co jest, lecz i na to, co fotograf widzi; nie tylko samym zapisem, ale i własną oceną świata 2 . Stało się jasne, że nie istnieje prosta, jednoznaczna czynność zwana widzeniem (zapisywanym za pomocą aparatu fotograficznego), lecz „postrzeganie fotograficzne”, które jest zarówno nową odmianą ludzkiej percepcji, jak i nową czynnością, którą ludzie muszą wykonywać.
Francuz z aparatem szalał na Pacyfiku już w roku 1841, tym samym, w którym w Paryżu opublikowano Excursions daguerriennes: Vues et monuments les plus remarquables du globe („Wycieczki z dagerotypem: najwspanialsze widoki i pomniki świata”). Lata pięćdziesiąte dziewiętnastego wieku były okresem rozkwitu fotograficznego orientalizmu: Maxime du Camp z Flaubertem w latach 1849–1851 odbyli wielką wyprawę na Bliski Wschód, skupiając swoją aktywność na fotografowaniu takich atrakcji jak kolosy z Abu Simbel i świątynia w Baalbek, a nie codziennego życia fellachów. Już wkrótce jednak podróżnicy z aparatami fotograficznymi wykroczyli poza tematykę słynnych budowli i dzieł sztuki. Widzenie fotograficzne zaczęło oznaczać zdolność dostrzegania piękna w tym, co widzi każdy, ale pomija jako zbyt zwyczajne. Od fotografów oczekiwano czegoś więcej niż po prostu widzenia świata takim, jaki jest, wraz z jego uznanymi cudami: spodziewano się, że wzbudzą zainteresowanie, podejmując nowe decyzje dotyczące tego, co warto zobaczyć.
Na świecie od czasu wynalezienia aparatu fotograficznego panuje osobliwy heroizm: heroizm widzenia. Fotografia stworzyła nową dziedzinę swobodnej aktywności, pozwalając każdemu rozwinąć niepowtarzalną żarłoczną wrażliwość. Fotografowie wyruszyli na kulturalne, klasowe i naukowe safari, szukając frapujących obrazów. Chcieli schwytać świat w pułapkę – płacąc za to cierpliwością i brakiem wygód – poprzez ten aktywny, zaborczy, oceniający i swobodny sposób patrzenia. Alfred Stieglitz dumnie obwieścił, że stał przez trzy godziny w czasie śnieżycy 22 lutego 1893 roku i czekał na właściwy moment, aby zrobić słynne zdjęcie Fifth Avenue, Winter („Piąta Aleja, zima”). Właściwy moment nadchodzi, gdy można zobaczyć świat (zwłaszcza to, co wszyscy już widzieli) w nowy, oryginalny sposób. Owo dążenie w powszechnej opinii jest znakiem firmowym fotografa. W latach dwudziestych fotograf stał się współczesnym bohaterem, niczym pilot i antropolog – nie mając przy tym obowiązku ruszania się z domu. Czytelników popularnych pism zachęcano, by w „podróży pełnej odkryć” przyłączyli się do „naszego fotografa”, który utrwalał takie dziwne krainy jak „świat widziany z góry”, „świat pod lupą”, „uroki codzienności”, „niewidzialny wszechświat”, „cud światła”, „piękno maszyn”, obraz, który mógłby zostać „napotkany na ulicy”.
Apoteoza codziennego życia i piękno, jakie potrafi ukazać jedynie aparat fotograficzny, uchylający rąbka materialnej rzeczywistości, której oko w normalnych warunkach nie dostrzega, nie potrafi zauważyć, albo też ogólny zarys, na przykład ujęcie z lotu ptaka – oto główne cele fotografów. Przez jakiś czas wydawało się, że zbliżenie należy do najoryginalniejszych sposobów patrzenia na świat. Fotografowie odkryli, że im bliżej podchodzili do przedmiotów, tym więcej wspaniałych form się pojawiało. Na początku lat czterdziestych dziewiętnastego wieku płodny i pomysłowy Fox Talbot nie tylko komponował fotografie, opierając się na gatunkach malarskich – portrecie, scenach rodzajowych, pejzażach miejskim i wiejskim, martwej naturze. Ćwiczył również swój aparat na muszelkach, skrzydłach motyla (powiększonych za pomocą mikroskopu słonecznego), fragmencie dwóch rzędów książek w swoim gabinecie. Jednak wciąż można było je rozpoznać jako muszle, skrzydła motyla, książki.
Gdy normalnemu widzeniu zadano kolejny gwałt – i przedmiot odizolowany od swego otoczenia stał się abstrakcyjny – zapanowały nowe kanony piękna. Piękne stało się to, czego oko nie widzi lub nie potrafi dostrzec: piękny jest ten pęknięty, oderwany obraz, który może być tylko dziełem aparatu fotograficznego.
W roku 1915 Paul Strand wykonał zdjęcie, które zatytułował Abstract Patterns Made by Bowls („Miski układające się w abstrakcyjne wzory”). W roku 1917 Strand zajął się zbliżeniami fragmentów maszyn, a w latach dwudziestych – przyrody. Ten nowy sposób fotografowania – cieszący się największym powodzeniem w latach 1920–1935 – zdawał się obiecywać nieograniczoną liczbę wizualnych rozkoszy. Jego zastosowanie przyniosło równie oszałamiający efekt w przypadku przedmiotów brzydkich, aktu (choć zrazu mogło się wydawać, że został on już całkowicie wyeksploatowany przez malarzy), jak i mikrokosmosów natury. Wydawało się, że fotografia odkryła swoją wielką rolę jako pomost między nauką a sztuką. Malarzy zaś zachęcano, aby uczyli się piękna z dzieł mikrofotografii albo ze zdjęć lotniczych w książce Moholy-Nagya Von Material zur Architektur („Od tworzywa do architektury”), opublikowanej w Bauhausie w 1928 roku i przełożonej na angielski jako The New Vision. Był to także rok pojawienia się jednego z pierwszych fotograficznych bestsellerów, książki Alberta Rengera-Patzscha Die Welt ist schön („Świat jest piękny”) złożonej ze stu zdjęć, głównie zbliżeń, na których widać rozmaite rzeczy od liści kleśnicy po dłonie garncarza. Malarstwo nigdy nie obiecywało tak bezwstydnie, że udowodni, iż świat jest piękny.
Wydaje się, że to abstrahujące podejście (reprezentowane ze szczególną błyskotliwością przez niektóre prace Stranda, Edwarda Westona i Minora White’a w okresie międzywojennym) stało się możliwe dopiero wskutek odkryć dokonanych przez modernistycznych malarzy i rzeźbiarzy. Strand i Weston, którzy podkreślali zbieżności między ich własnym sposobem widzenia a widzeniem Kandinskiego i Brancusiego, mogli odczuwać pociąg do „twardego” stylu kubistycznego w reakcji na miękkość obrazów Stieglitza. Jednak równie prawdziwe byłoby stwierdzenie, że wpływy przebiegały w drugą stronę. W 1909 roku Stieglitz odnotowuje w swoim periodyku „Camera Work” niewątpliwe oddziaływanie fotografii na malarstwo, choć powołuje się tylko na impresjonistów, których styl „rozmytych definicji” inspirował jego poszukiwania 3 . A Moholy-Nagy w Von Material zur Architektur słusznie wskazuje, że „technika i duch fotografii pośrednio lub bezpośrednio wpłynęły na kubizm”. Mimo różnych sposobów, w jakie po 1840 roku fotografowie i malarze wzajemnie wpływali na swoją twórczość, metody ich postępowania były z gruntu odmienne. Malarz konstruuje – fotograf odsłania. Oznacza to, że w naszym odbiorze fotografii dominuje chęć zidentyfikowania przedstawianego przedmiotu, co niekoniecznie musi mieć miejsce w malarstwie. Tematem Cabbage Leaf („Liść kapusty”) Westona, wykonanego w 1931 roku, jest coś, co wygląda jak spadający pomarszczony materiał. Trzeba tytułu, by go zidentyfikować. Obraz przemawia więc na dwa sposoby. Forma jest ładna i (niespodzianka!) jest formą liścia kapusty. Gdyby to był zmarszczony materiał, nie byłby tak piękny. Wiemy już o tym dzięki sztukom pięknym. Stąd formalne cechy stylu – naczelne problemy malarstwa – są w fotografii zasadniczo drugorzędne, natomiast najważniejsze jest to, co fotografia pokazuje. Założenie leżące u podstaw wszystkich zastosowań fotografii, mianowicie że każda fotografia to fragment świata, oznacza, że nie wiemy, jak reagować na zdjęcie (jeżeli obraz jest wizualnie dwuznaczny; powiedzmy: zbyt bliski lub zbyt odległy), dopóki nie dowiemy się, jaki jest to fragment świata. To, co wygląda jak diadem – słynne zdjęcie Harolda Edgertona z 1936 roku – staje się o wiele ciekawsze, kiedy odkrywamy, że jest to kropla rozpryskującego się mleka.
Fotografię uważa się powszechnie za narzędzie poznawania świata. Gdy Thoreau mówi: „Nie można opowiedzieć więcej, niż się widzi”, przyjmuje za pewnik, że najbardziej uprzywilejowany wśród zmysłów jest wzrok. Ale gdy parę pokoleń później stwierdzenie Thoreau cytowane jest przez Paula Stranda jako pochwała fotografii, pobrzmiewa innym sensem. Aparaty fotograficzne nie tylko umożliwiły lepsze zrozumienie świata poprzez poszerzenie zakresu postrzegania (dzięki zastosowaniu mikroskopów i teleobiektywów). Zmieniły nasz sposób widzenia, nauczyły nas oglądać świat dla samej przyjemności oglądania. Thoreau żył jeszcze w świecie doświadczanym wieloma zmysłami naraz, choć obserwacja zaczęła już zyskiwać pozycję obowiązku moralnego. Mówił o widzeniu jeszcze nieoderwanym od pozostałych zmysłów i o widzeniu w kontekście (który zwał Naturą), to znaczy o widzeniu łączącym się z pewnymi założeniami dotyczącymi tego, co uznawał za godne widzenia. Strand, cytując Thoreau, przyjmuje wobec zmysłów inną postawę: opowiada się za kształceniem percepcji, niezależnej od wyobrażeń dotyczących tego, co warte postrzegania; jest to postawa charakterystyczna dla wszystkich ruchów modernistycznych w sztuce.
Najbardziej wpływowa odmiana tej postawy daje się odnaleźć w malarstwie, sztuce, na której teren wdarła się bezwstydnie fotografia i której dzieła entuzjastycznie naśladowała od samego początku, sztuce, która współistnieje z fotografią w stanie gorączkowej rywalizacji. Zgodnie z potocznym rozumieniem, fotograf przejął rolę malarza i zaczął dostarczać obrazy, które dokładnie opisują rzeczywistość. Za to, twierdzi Weston z uporem, „malarz powinien być głęboko wdzięczny”, uzurpację tę traktując – jak wielu fotografów przed nim i po nim – jako wyzwolenie. Biorąc na siebie zadanie realistycznego odwzorowywania, do tej pory zmonopolizowanego przez malarstwo, fotografia wyzwoliła je, by mogło pójść za głosem swego wielkiego modernistycznego powołania – abstrakcji. Jednak wpływ fotografii na malarstwo nie był tak oczywisty. Gdy fotografia wkraczała na scenę, malarstwo samo już rozpoczynało swój długi odwrót od realizmu – Turner urodził się w roku 1775, Fox Talbot w 1800 – teren, który fotografia zaczęła błyskawicznie i z powodzeniem zajmować, i tak prawdopodobnie by opustoszał. (Nietrwałość zdobyczy dziewiętnastowiecznego malarstwa realistycznego najlepiej widać na przykładzie portretu, który w coraz większym stopniu odsyłał do samego malarstwa, a nie do modela – ostatecznie zaś przestał interesować najbardziej ambitnych malarzy, z godnymi uwagi wyjątkami Francisa Bacona i Andy’ego Warhola, czerpiących obficie z wizualnych zdobyczy fotografii).
Innym ważnym aspektem relacji między malarstwem i fotografią pomijanym w potocznym ich odbiorze jest to, że granice nowego terytorium zdobytego przez tę drugą zaczęły się natychmiast rozszerzać, jako że niektórzy fotografowie nie chcieli ograniczać się do skrajnie realistycznych osiągnięć, z którymi malarze nie mogli rywalizować. Tak zatem z dwóch słynnych wynalazców fotografii Daguerre nigdy nie zdołał wyobrazić sobie wyjścia poza zakres przedstawień malarza naturalisty, Fox Talbot zaś natychmiast pojął, że aparat fotograficzny może wyizolować formy, które zwykle umykają gołemu oku i których malarstwo nigdy nie uchwyciło. Stopniowo fotografowie przyłączyli się do pogoni za bardziej abstrakcyjnymi obrazami, wyrażając przy tym podobne wątpliwości co modernistyczni malarze odrzucający mimetyzm jako zwykłe pacykowanie. Chciałoby się wręcz mówić o zemście malarstwa. Wyrażane przez wielu zawodowych fotografów pragnienie, by zajmować się czymś całkiem innym niż rejestrowanie rzeczywistości, jest najbardziej wyrazistym przejawem ogromnego zwrotnego wpływu, jaki malarstwo wywarło na fotografię. Ale choć wielu fotografów podziela przekonania o immanentnej wartości percepcji dla samej percepcji i o (względnej) błahości tematu, które zdominowały awangardowe malarstwo na ponad stulecie, to jednak praktyczne zastosowania tych przekonań nie mogą być takie same jak w malarstwie. Fotografia bowiem, inaczej niż malarstwo, z natury nie może nigdy całkowicie wykroczyć poza swój temat. Nie może też nigdy wykroczyć poza to, co widzialne co w pewnym sensie jest ostatecznym celem malarstwa modernistycznego.
Tej odmiany postawy modernistycznej, która jest najbardziej związana z fotografią, nie znajdziemy w malarstwie ani wtedy (w okresie pierwszych podbojów fotograficznych, „wyzwalania” malarstwa przez fotografię), ani obecnie. Z wyjątkiem zjawisk marginalnych – na przykład hiperrealizmu, będącego odrodzeniem fotorealizmu, który nie zadowala się prostym odwzorowaniem zdjęć, lecz zmierza do wykazania, że malarz może osiągnąć jeszcze większe złudzenie prawdopodobieństwa niż fotograf, malarstwo wciąż jest w dużej mierze podejrzliwe względem tego, co Duchamp nazywał „wrażeniem czysto siatkówkowym”. „Etos” fotografii – polegający na szkoleniu nas (jak to określił Moholy-Nagy) w „intensywnym widzeniu” – wydaje się bliższy etosowi modernistycznych poetów niż malarzy. I tak podczas gdy malarstwo stawało się coraz bardziej konceptualne, poezja (od Apollinaire’a, Eliota, Pounda i Williama Carlosa Williamsa) coraz bardziej określała swój stosunek do wizualności. („Nie ma prawdy prócz tej, która zawiera się w rzeczach” – oświadczył Williams). Poezja poszukuje konkretu i autonomii języka, czemu odpowiada poszukiwanie czystego spojrzenia w fotografii. Oba podejścia zakładają nieciągłość, niedoskonałość formy i kompensacyjne spajanie: wyrywanie rzeczy z kontekstu (by zobaczyć je na nowo), eliptyczne zestawianie ich, w zależności od śmiałych, choć często arbitralnych wymogów subiektywizmu.
O ile większość fotografujących satysfakcjonuje przyjęte wyobrażenie o tym, co piękne, ambitnym zawodowcom wydaje się zazwyczaj, że rzucą mu wyzwanie. Heroiczni moderniści, tacy jak Weston, sądzą, że przedsięwzięcie fotografa jest elitarne, prorocze, buntownicze i objawia coś nowego. Fotografowie utrzymują, że dokonują dzieła głoszonego przez Blake’a – oczyszczają zmysły, „odkrywają innym żywy świat wokół i pokazują im to, czego ich niewidzące oczy nie dostrzegały” – jak mówił o swoich pracach Weston.
Chociaż Weston (podobnie jak Strand) twierdził, że nie interesuje go pytanie, czy fotografia jest sztuką, jego postulaty pod jej adresem wciąż jeszcze pełne są romantycznych przekonań o roli fotografa jako artysty. W drugim dziesięcioleciu dwudziestego wieku niektórzy fotografowie z dużą pewnością siebie zawładnęli retoryką sztuki awangardowej: uzbrojeni w aparaty fotograficzne, prowadzili ostrą walkę z konformistycznym typem wrażliwości zajęci spełnianiem wezwania Pounda, by „wszystko odnowić”. Fotografia, nie zaś „miękkie, pozbawione ikry malarstwo” – jak mówi Weston z męską pogardą – najlepiej się nadaje do tego, by „dotrzeć do ducha dnia dzisiejszego”. W latach 1930–1932 dzienniki Westona (Daybooks) pełne są zapowiedzi nieuniknionej zmiany i deklaracji o doniosłości terapii wstrząsu wzrokowego stosowanej przez fotografów. „Stare ideały padają, gdzie okiem sięgnąć, a bezkompromisowe widzenie aparatu jest i będzie jeszcze bardziej powszechną siłą w przewartościowywaniu życia”.
Westonowska wizja dramatycznej rozterki fotografa ma wiele wspólnego z heroiczną witalnością lat dwudziestych spopularyzowaną przez D.H. Lawrence’a: afirmacją życia zmysłowego, wściekłością na burżuazyjną hipokryzję seksualną i pełną przekonania o własnej słuszności obroną egotyzmu oddanego na służbę jednostkowego powołania duchowego, męskim nawoływaniem do zjednoczenia z przyrodą. (Weston nazywa fotografię „drogą samorozwoju, środkiem do odkrycia i utożsamienia się z wszystkimi formami podstawowymi – z naturą, źródłem życia”).
O ile jednak Lawrence chciał przywrócić pełnię oglądu zmysłowego, o tyle fotograf – nawet ogarnięty namiętnościami tak zbliżonymi do Lawrence’owskich – z konieczności upierał się przy przewadze jednego zmysłu: wzroku. I wbrew temu, co twierdzi Weston, zwyczaj fotograficznego widzenia – spoglądania na rzeczywistość jako na kolekcję potencjalnych zdjęć – prowadzi do wyobcowania, a nie do zjednoczenia z przyrodą.
Fotograficzne spojrzenie, gdy zbadać jego aspiracje, jawi się głównie jako pewna praktyka widzenia rozszczepiającego. Subiektywne przyzwyczajenie wzmocnione przez obiektywne różnice między sposobem, w jakie ludzkie oko i aparat fotograficzny regulują ostrość i oceniają perspektywę, były często zauważane przez widzów w pierwszych latach istnienia fotografii. Z chwilą jednak, gdy ludzie zaczęli myśleć fotograficznie, przestali mówić o tak zwanym fotograficznym zniekształceniu. (Obecnie, jak zauważył William Ivins junior, w gruncie rzeczy nawet poszukują tego zniekształcenia). Tak więc jednym z wiekopomnych sukcesów fotografii była jej strategia zamiany żywych istot w rzeczy, a rzeczy – w żywe istoty. Papryki, które Weston fotografował w latach 1929–1930, są tak zmysłowe jak niewiele z jego kobiecych aktów. Zarówno akty, jak i papryki fotografowane są dla gry form – ale ciało ukazane jest w charakterystycznym zgięciu, z podwiniętymi kończynami, ze skórą tak matową, jak na to pozwalają ostrość i światło, co zmniejsza zmysłowość ciała i podkreśla abstrakcyjność jego formy. Papryki oglądamy co prawda w zbliżeniu, lecz w całości, ze skórką wypolerowaną albo naoliwioną, przez co odkrywamy erotyczną sugestywność pozornie neutralnej formy, mamy coraz większe wrażenie, że możemy jej dotknąć.
To właśnie piękno fotografii przemysłowej i naukowej olśniło projektantów z Bauhausu i rzeczywiście, aparat fotograficzny niewiele zna bardziej interesujących formalnie obrazów niż te, które wykonali metalurgowie i krystalografowie. Ale bauhausowskie podejście do zdjęć nie upowszechniło się. Nikt już dziś nie uważa mikrofotografii naukowej za przejaw fotograficznego piękna. W głównym nurcie tradycji piękna fotograficznego to, co piękne, powinno nosić ślady ludzkiej decyzji: że to będzie piękne zdjęcie i że dobre zdjęcie będzie o czymś mówiło. Okazało się, że ważniejsze jest ukazanie elegancji muszli klozetowej – tematu serii zdjęć wykonanych przez Westona w Meksyku w 1925 roku – niż poetyckiego wymiaru płatka śniegu albo skamieliny w bryle węgla.
Dla Westona samo piękno było wywrotowe – co wydawało się potwierdzać, gdy niektórzy oburzali się na widok jego ambitnych aktów. (To właśnie Weston oraz idący w jego ślady André Kertész i Bill Brandt doprowadzili do tego, że akt zyskał powszechne uznanie). Obecnie fotografowie na ogół podkreślają zwykły i ludzki charakter swoich odkryć. Choć nie przestali poszukiwać piękna, nie oczekują już od fotografii wielkich przełomów w imię jego idei. Ambitni moderniści, tacy jak Weston i Cartier-Bresson, którzy rozumieli fotografię jako naprawdę nowy sposób widzenia (dokładny, inteligentny, wręcz naukowy), zostali skrytykowani przez fotografów młodszych pokoleń, między innymi przez Roberta Franka, który chce, aby obiektyw aparatu nie szokował, ale był demokratyczny, i nie rości sobie pretensji do wyznaczania nowych reguł widzenia. Stwierdzenie Westona, że „fotografia otworzyła okiennice na nowe widzenie świata”, wydaje się typowe dla przesadnych nadziei modernizmu wyrażanych we wszystkich sztukach w pierwszym trzydziestoleciu dwudziestego wieku – nadziei, które zostały już porzucone. Choć aparat fotograficzny rzeczywiście dokonał rewolucji w świadomości, nie była ona ani tak pozytywna, ani tak romantyczna, jak przewidywał Weston.
O ile dzięki fotografii spadają nam z oczu łuski zwykłego sposobu widzenia, o tyle tworzy ona też nowe przyzwyczajenia: widzenia, które jest jednocześnie intensywne i zdystansowane, troskliwe i bezstronne, wrażliwe na urok nieznaczącego detalu, uzależnione od sprzeczności. Widzenie fotograficzne wymaga przy tym stałego odświeżania przez nowe wstrząsy, czy to w zakresie tematyki czy techniki, aby stworzyć wrażenie pogwałcenia zwykłego sposobu widzenia. Podejmując wyzwanie rzucane przez odkrycia fotografów, widzenie przystosowuje się do kolejnych fotografii. Awangardowe wizje Stranda z lat dwudziestych, Westona z końca lat dwudziestych i z początku trzydziestych zostały szybko wchłonięte. Ich surowe zbliżenia roślin, muszelek, liści, powalonych drzew, wodorostów, drewna wyrzuconego na plażę, wymytych skał, skrzydeł pelikana, skłębionych korzeni cyprysu i powykręcanych rąk robotnika stały się banałami czysto fotograficznego sposobu widzenia świata. To, co kiedyś mogło być zauważone tylko nader inteligentnym okiem, dziś może dostrzec ktokolwiek. Każdy, wychowany na zdjęciach, może wyobrazić sobie ten ongiś czysto literacki chwyt, geografię ciała: na przykład sfotografować kobietę w ciąży tak, by jej ciało wyglądało jak pagórek, a pagórek tak, by wyglądał jak ciało ciężarnej kobiety.
Większa znajomość konwencji piękna nie wyjaśnia całkowicie, dlaczego niektóre z nich przemijają, podczas gdy inne pozostają. Ich zużywanie się może zachodzić zarówno w sferze moralności, jak i samej percepcji. Strandowi i Westonowi trudno byłoby wyobrazić sobie, że ich koncepcje piękna staną się aż tak banalne, a jednak nie można tego uniknąć, jeżeli uznamy – w ślad za Westonem – że piękno w swojej istocie po prostu jest doskonałością. O ile malarz, wedle Westona, zawsze „próbował poprawić naturę swoimi wtrętami”, o tyle fotograf „dowiódł, że natura oferuje nieskończoną liczbę doskonałych »kompozycji« – porządek panuje wszędzie”. Za wojowniczą postawą modernistycznego puryzmu estetycznego kryła się zdumiewająco wspaniałomyślna akceptacja świata. Dla Westona, który strawił większość swego fotograficznego żywota na wybrzeżu Kalifornii w pobliżu Carmelu, tego Waldenu lat dwudziestych, odnalezienie piękna i porządku było stosunkowo łatwe, ale dla fotografa młodszego o pokolenie od Stranda – nowojorczyka Aarona Siskinda, rozpoczynającego karierę od zdjęć architektury i miejskich scenek rodzajowych, problem polegał na stworzeniu porządku. „Kiedy robię zdjęcie – pisze Siskind – chcę, aby było całkowicie nowym przedmiotem, kompletnym i samoistnym, którego podstawowym warunkiem i zasadą jest właśnie porządek”. Według Cartier-Bressona, robienie zdjęć to „odnajdywanie struktury świata – odkrywanie czystego piękna formy”, ujawnianie, że „w tym całym chaosie kryje się porządek”. (Być może nie da się już rozmawiać o doskonałości świata bez narażania się na zarzut obłudy). Ukazywanie doskonałości świata było jednak zbyt sentymentalną, zbyt ahistoryczną koncepcją piękna, by mogło się na wiele przydać fotografii. Wydaje się dziś nieuniknione, że Weston, bardziej niż Strand oddany abstrakcji, odkrywaniu form, stworzył dzieło bardziej jednorodne. Weston nigdy nie czuł się zobowiązany do tworzenia fotografii społecznie zaangażowanej i poza okresem 1923–1927, który spędził w Meksyku, unikał miast. Stranda zaś, podobnie jak Cartier-Bressona, pociągały malownicza niedola i cierpienia towarzyszące miejskiemu życiu. Ale nawet z dala od przyrody Strand i Cartier-Bresson (można by także wspomnieć Walkera Evansa) wciąż fotografowali, spoglądając przez obiektyw tym samym wybrednym okiem, które zauważa wszędzie porządek.
Pogląd Stieglitza, Stranda i Westona – iż zdjęcie powinno być przede wszystkim piękne (to znaczy pięknie skomponowane) – wydaje się dziś wąski, zbyt zamknięty na prawdę nieporządku – podobnie jak optymizm wobec nauki i technologii, przejawiający się w poglądach Bauhausu na fotografię wydaje nam się dziś niemal złowieszczy. Zdjęcia Westona, choć godne podziwu i piękne, przestały być ciekawe dla wielu ludzi, podczas gdy zdjęcia wykonane w połowie dziewiętnastego wieku przez pierwszych fotografów brytyjskich i francuskich, na przykład przez Atgeta, oczarowują nas bardziej niż kiedykolwiek. Opinia o Atgecie, iż jest on „niezbyt dobrym technikiem”, wyrażona przez Westona w jego dzienniku, znakomicie odzwierciedla spójność jego poglądów i dystansu wobec współcześnie panujących gustów. „Efekt halo wiele zniszczył, a retusz barwy także jest niedobry” – notuje Weston i dodaje, że „Atget miał instynktowne wyczucie tematu, ale nie umiał go zarejestrować, popełniając niewybaczalne błędy kompozycyjne (...), w rezultacie często ma się wrażenie, że zgubił wątek”. Według naszych współczesnych upodobań, winić należy raczej Westona, z jego przywiązaniem do doskonałości odbitki, niż Atgeta i innych mistrzów tradycji fotografii popularnej. Niedoskonałość techniczną zaczęto cenić właśnie dlatego, że oznacza zerwanie z poglądem stawiającym znak równości między Przyrodą a Pięknem. Przyroda stała się bardziej przedmiotem nostalgii i oburzenia niż kontemplacji, co wyraża dystans dzielący majestatyczne krajobrazy Ansela Adamsa (najsłynniejszego z uczniów Westona) i ostatnie ważne dzieła wykonane w tradycji Bauhausu, takie jak The Anatomy of Nature („Anatomia przyrody”) Andreasa Feiningera (1965), od współczesnych zdjęć zanieczyszczonej przyrody.
Tak jak formalistyczne ideały piękna wydają się z perspektywy lat związane z pewnym historycznym nastrojem: optymizmem wobec nowego wieku (nowego widzenia, nowej ery), tak odrzucenie kryteriów fotograficznego puryzmu reprezentowanego zarówno przez Westona, jak i szkołę Bauhausu zbiegło się w czasie z moralnym upadkiem przeżywanym w ciągu ostatnich dziesięcioleci. W obecnym nastroju historycznego rozczarowania coraz mniej rozumiemy formalistyczną koncepcję ponadczasowego piękna. Na znaczeniu zyskały ciemniejsze, bliższe naszym czasom modele piękna, skłaniając do zmiany oceny fotografii przeszłości, a współcześni fotografowie, wyraźnie zwracając się przeciwko „Pięknu”, wolą ukazywać nieporządek, destylować anegdotę, najczęściej niepokojącą, niż wyodrębniać krzepiącą „uproszczoną formę” (określenie Westona). Pomimo deklarowanych zamiarów tworzenia niedyskretnej, nieupozowanej, często szorstkiej fotografii, która chce odkrywać prawdę, nie piękno, fotografia nadal upiększa. I ostatecznie największy jej sukces polega na zdolności do odkrywania piękna w tym, co skromne, bezmyślne, chylące się ku upadkowi. W rzeczywistości można znaleźć przynajmniej patos. A ten patos – to piękno. (Na przykład piękno biedaków).
Słynne zdjęcie Westona przedstawiające ukochanego syna Tors Neila (1925) wydaje nam się piękne z powodu zgrabnych kształtów modela, śmiałej kompozycji i subtelnego oświetlenia – piękno jest rezultatem umiejętności i gustu. Surowe zdjęcia Jacoba Riisa wykonane w latach 1887–1890 lampą błyskową odbieramy jako piękne z powodu „mocnego” tematu (ponurych, bezkształtnych mieszkańców nowojorskich slumsów w nieokreślonym wieku) oraz trafności „błędnego” kadrowania i ostrych kontrastów wynikłych z braku kontroli nad odcieniami – piękno takie jest skutkiem amatorszczyzny lub roztargnienia. Ocena zdjęć zawsze przeniknięta jest takimi podwójnymi standardami estetycznymi. Początkowo oceniane na podstawie kryteriów malarskich, które zakładały świadomą kompozycję i eliminowanie tego, co nieistotne, wyróżniające się osiągnięcia fotografii jeszcze do niedawna utożsamiano z twórczością względnie wąskiego grona fotografów, którym dzięki refleksji i wysiłkowi udało się wyjść poza mechaniczną naturę aparatu fotograficznego i sprostać standardom sztuki. Dziś jednak stało się jasne, że nie ma wewnętrznego konfliktu między mechanicznym albo naiwnym zastosowaniem aparatu fotograficznego a najwyższego rzędu pięknem formy; nie ma takiego rodzaju zdjęć, w których nie można by go było dostrzec: bezpretensjonalne, funkcjonalne zdjęcie może być wizualnie równie ciekawe, wymowne i piękne jak najbardziej uznane fotografie artystyczne. Demokratyzacja kryteriów formalnych jest logicznym odpowiednikiem demokratyzacji koncepcji piękna w fotografii. Tradycyjnie kojarzone z wyidealizowanymi modelami (klasyczna grecka sztuka przedstawiająca ukazywała wyłącznie młodość, ciało w jego doskonałości) piękno dzięki fotografii okazało się istnieć wszędzie. Przyznano je nie tylko tym, którzy upiększali się dla aparatu, ale także ludziom nieatrakcyjnym i obojętnym.
Dla fotografa ostatecznie nie ma większej różnicy estetycznej między próbą upiększania świata a wysiłkiem zdzierania zeń maski. Nawet ci fotografowie, którzy gardzili retuszowaniem swych portretów – co stało się punktem honoru dla ambitnych fotografów portrecistów od czasów Nadara – wykazywali skłonność do ochrony modela przed zbyt przenikliwym spojrzeniem aparatu. A jednym z typowych zabiegów portrecistów zawodowo ochraniających słynne twarze (jak ta Grety Garbo), które rzeczywiście są idealne, jest poszukiwanie „prawdziwego” oblicza wśród ludzi anonimowych, biednych, społecznie bezbronnych, starszych, obłąkanych – ludzi obojętnych (lub bezsilnych) wobec agresji aparatu fotograficznego. Dwa portrety, jakie Strand zrobił w 1916 roku ofiarom wypadków w mieście: Blind Woman („Niewidoma”) i Man („Mężczyzna”) – to pierwsze wyniki tych poszukiwań zbliżenia. W okresie najcięższego kryzysu w Niemczech w 1931 roku Helmar Lerski wykonał cały zestaw niepokojących zdjęć twarzy i opublikował go pod tytułem Köpfe des Alltags („Twarze codzienności”). Płatnymi modelami pozującymi Lerskiemu do jego „obiektywnego studium charakterów” – z ich powiększonymi porami skóry, zmarszczkami, wypryskami – były bezrobotne służące odesłane z biura pośrednictwa, żebracy, zamiatacze ulic, uliczni sprzedawcy i praczki.
Aparat fotograficzny potrafi być pobłażliwy; bywa także ekspertem w okrucieństwie. Jednak okrucieństwo to daje nam jeszcze jeden rodzaj piękna, zgodnie z surrealistycznymi kryteriami rządzącymi gustem fotograficznym. Tak więc skoro fotografia mody opiera się na tym, że coś może wypaść piękniej na zdjęciu niż w rzeczywistości, niektórzy fotografowie mody skłonni są poszukiwać ujęć niefotogenicznych. Istnieje doskonała komplementarność między fotografiami mody Avedona, wyraźnie pochlebnymi, i pracami, w których ukazuje się jako „ten, który nie prawi pochlebstw” – na przykład w eleganckich, ale bezwzględnych portretach z 1972 roku przedstawiających jego umierającego ojca. Tradycyjna funkcja malarstwa portretowego, upiększanie lub idealizacja bohatera, pozostaje celem fotografii codziennej i komercyjnej, natomiast o wiele mniejszą karierę zrobiła w fotografii uznawanej za sztukę. Ogólnie rzecz ujmując, zaszczyty przypadły Kordeliom.
Jako narzędzie pewnej reakcji przeciwko temu, co konwencjonalnie piękne, fotografia pomogła znacznie rozszerzyć nasze pojęcie przyjemności estetycznej. Czasami jest to reakcja w imię prawdy. Czasami w imię wyrafinowania albo uwodzicielskich kłamstw; i tak fotografia mody rozwijała przez ponad dekadę repertuar paroksystycznych gestów wskazujących bezbłędnie na wpływ surrealizmu. („Piękno będzie konwulsyjne – pisał Breton – albo nie będzie go wcale”). Nawet najbardziej współczujące fotoreportaże powstają pod presją zaspokojenia jednocześnie dwóch wymagań wynikających z naszego nader surrealistycznego sposobu patrzenia na wszystkie fotografie i z przekonania, że niektóre zdjęcia dostarczają prawdziwych i ważnych informacji o świecie. Fotografie W. Eugene’a Smitha z lat sześćdziesiątych, wykonane w japońskiej wiosce rybackiej Minamata, której mieszkańcy są w większości kalekami i powoli umierają z powodu zatrucia rtęcią, wzruszają nas, ponieważ stanowią dokument cierpienia wzbudzającego nasze oburzenie – ale zarazem skłaniają do zdystansowania, gdyż są to doskonałe zdjęcia agonii spełniające surrealistyczne kryteria piękna. Zdjęcie Smitha przedstawiające dziewczynę umierającą w konwulsjach na łonie własnej matki – to pieta dla świata ofiar kataklizmów uznanego przez Artauda za prawdziwy temat współczesnej dramaturgii. Zaiste, cała seria zdjęć Smitha mogłaby być ilustracją Artaudowskiego Teatru Okrucieństwa.
Każde zdjęcie jest tylko fragmentem rzeczywistości i dlatego jego znaczenie moralne i emocjonalne zależy od tego, gdzie zostanie umieszczone. Zdjęcie zmienia się w zależności od kontekstu, w jakim jest oglądane; zatem zdjęcia Smitha z Minamaty wydadzą się inne na stykówce, inne w galerii, w czasie politycznej demonstracji, w archiwach policji, w czasopiśmie fotograficznym, w gazecie, w książce i na ścianie salonu. Każda z tych sytuacji nasuwa myśl o odmiennym sposobie upowszechniania zdjęcia, żadna zaś nie przesądza o jego znaczeniu. To, co Wittgenstein mówił o języku – że znaczeniem słowa jest jego zastosowanie – stało się prawdą także w odniesieniu do każdego zdjęcia. W ten sposób obecność i rozpowszechnianie wszystkich zdjęć przyczynia się do erozji samej koncepcji znaczenia, do rozpadu prawdy na prawdy względne, co współcześni liberałowie uznają za oczywiste.
Fotografowie wrażliwi na sprawy społeczne zakładają, że ich dzieła mają trwałe znaczenie, że mogą ujawnić prawdę. Ale częściowo dlatego że fotografia występuje zawsze w jakimś kontekście, to znaczenie się ulatnia. Kontekst, który narzuca natychmiast znaczenie zdjęcia, jakiekolwiek by ono było, szczególnie polityczne, nieuchronnie ustępuje miejsca innym kontekstom, w których ten sens ulega zatarciu i stopniowo przestaje odgrywać istotną rolę. Jedną z osobliwości fotografii jest ów proces, wskutek którego początkowe zastosowania albo ulegają modyfikacji, albo bywają zastępowane kolejnymi – zwłaszcza przez dyskurs estetyczny, w który może zostać wciągnięta każda fotografia. A ponieważ zdjęcia same są obrazami, od początku odsyłają nas do innych obrazów oraz do życia. Materiały fotograficzne rozpowszechnione w światowej prasie w październiku 1967 roku przez władze boliwijskie przedstawiały ciało Che Guevary złożone w stajni na noszach, na betonowym żłobie, wokół którego stali boliwijski pułkownik, agent wywiadu z USA, kilku reporterów i żołnierzy. Nie tylko streszczały one gorzkie realia historii Ameryki Łacińskiej, ale zdradzały także niezamierzone podobieństwo do – na co zwrócił uwagę John Berger – Martwego Chrystusa Mantegny czy Lekcji anatomii doktora Tulpa Rembrandta. Fascynacja, jaką wywołuje ta fotografia, częściowo wynika z jej podobieństwa kompozycyjnego do wspomnianych obrazów. Niezapomniane wrażenie, jakie pozostawia to zdjęcie, wskazuje na możliwość jego odpolitycznienia, stania się obrazem ponadczasowym.
Najlepiej opisywali fotografię moraliści – marksiści albo autorzy skłaniający się ku marksizmowi – którzy pozostając pod urokiem zdjęć, zaniepokojeni byli nieubłaganym upiększaniem przez nie świata. Jak zauważył w 1934 roku Walter Benjamin, w przemówieniu wygłoszonym w Instytucie Badań nad Faszyzmem w Paryżu, fotografia
nie potrafi już utrwalić czynszowych kamienic czy choćby stert śmieci, aby ich nie opromienić. Nie mówiąc już o tym, że o zaporze wodnej czy fabryce kabli nie jest w stanie powiedzieć niczego innego jak tylko to, że świat jest piękny. (...) nawet obraz nędzy, dzięki modnemu, perfekcyjnemu ujęciu, udało się jej uczynić przedmiotem konsumpcji 4 .
Moraliści zakochani w fotografii zawsze żywią nadzieję, że słowa ocalą zdjęcie. (Przeciwne podejście cechuje kuratora muzeum, który aby przeistoczyć dzieła fotoreporterskie w dzieła sztuki, zazwyczaj pokazuje zdjęcia bez oryginalnych podpisów). Na przykład Benjamin uważał, że prawidłowy podpis pod zdjęciami mógł uratować je od zgubnych skutków mody i nadać im rewolucyjną wartość użytkową. Nakłaniał pisarzy, by zaczęli robić zdjęcia i wskazali w ten sposób drogę.
Pisarze społecznie zaangażowani nie chwycili za aparaty fotograficzne, ale często sami się zgłaszali – bądź byli o to proszeni – do wyrażenia słowami prawdy, o której świadczyły zdjęcia – jak to uczynił James Agee w przedmowie do tomu fotografii Walkera Evansa Let Us Now Praise Famous Men albo John Berger w eseju o zdjęciu zabitego Che Guevary. Esej ten jest w gruncie rzeczy rozwlekłym podpisem usiłującym utrwalić polityczne skojarzenia i moralny sens zdjęcia, które wydało się Bergerowi zbyt estetyczne, zbyt sugestywne ikonograficznie. Krótki film Godarda i Gorina Letter to Jane („List do Jane”, 1972) był rodzajem antypodpisu pod zdjęciem Jane Fondy wykonanym w czasie jej wizyty w północnym Wietnamie – zjadliwą jego krytyką. (Stał się także przykładową lekcją na temat odczytywania wszelkich zdjęć, rozszyfrowywania wcale nie niewinnej natury kadrowania, kąta widzenia, ostrości). Znaczenie zdjęcia, o którym mowa – a ukazuje ono Fondę słuchającą z wyrazem niepokoju i współczucia na twarzy anonimowego Wietnamczyka opisującego spustoszenia spowodowane amerykańskimi bombardowaniami – kiedy zostało opublikowane we francuskim magazynie „L’Express”, było poniekąd odwrotne niż sens odczytywany przez Wietnamczyków, którzy je rozpowszechnili. Jeszcze ważniejsze od zmiany wymowy zdjęcia w nowym kontekście jest to, jak rewolucyjna wartość, jaką przedstawiało dla północnych Wietnamczyków, została zanegowana podpisem redakcji. „To zdjęcie – wskazują Godard i Gorin – jest fizycznie nieme. Przemawia ustami tekstu, który pod nim umieszczono”. W gruncie rzeczy słowa mówią głośniej niż zdjęcie. Podpisy znaczą dla nas więcej niż świadectwo naszych oczu, ale żaden podpis nie jest w stanie na trwałe ograniczyć ani zagwarantować sensu zdjęcia.
Moraliści domagają się od zdjęcia, by zrobiło coś, czego nie jest w stanie zrobić – by przemówiło. Podpis to brakujący głos, spodziewamy się, że powie prawdę. Jednak nawet najbardziej odpowiedni podpis jest tylko pewną interpretacją, z konieczności zawężającą wymowę zdjęcia, pod którym został umieszczony. A podpis-rękawiczka wsuwa się i zsuwa nader łatwo. Nie potrafi w żaden sposób przeszkodzić, aby teza lub apel moralny, który zdjęcie (lub seria zdjęć) ma wspierać, nie zostały podminowane mnogością znaczeń niesionych przez każdą fotografię lub nie zostały wypaczone przez mentalność kolekcjonera drzemiącą w każdym fotografie i każdym, kto kupuje zdjęcie, oraz przez stosunek estetyczny wobec tematu, który nieuchronnie zawsze proponuje fotografia. Nawet te zdjęcia, które przemawiają tak poruszająco o konkretnym wydarzeniu historycznym, dają nam władzę nad jednym z ich aspektów przynależnych wieczności – nad pięknem. Fotografia Che Guevary jest, koniec końców... piękna, jak on sam. Podobnie ludzie z Minamaty. I mały żydowski chłopiec sfotografowany w 1943 roku podczas likwidacji getta w Warszawie, z podniesionymi rękoma, poważny w swoim przerażeniu – ten, którego podobiznę niema bohaterka filmu Bergmana Persona zabrała do szpitala psychiatrycznego jako fotograficzną pamiątkę tragedii.
W społeczeństwie konsumpcyjnym mające nawet najlepsze intencje i najodpowiedniej podpisane zdjęcia prowadzą do odkrycia piękna. Śliczna kompozycja i elegancka perspektywa zdjęć Lewisa Hine’a ukazujących dzieci wykorzystywane w kopalniach i hutach Ameryki przełomu stuleci przetrwają dłużej, niż aktualny pozostanie ich temat. Chronieni przed przeciwnościami losu członkowie klasy średniej zamieszkujący bogatsze zakątki globu – rejony, w których robi się i ogląda większość zdjęć – dowiadują się o okropnościach świata głównie dzięki aparatom fotograficznym; zdjęcia potrafią niepokoić i rzeczywiście niepokoją. Ale tendencja estetyzująca w fotografii jest tak silna, że środek przekazu, który wywołuje niepokój, w końcu go uśmierza. Aparaty fotograficzne miniaturyzują doświadczenie, przekształcają historię w spektakl i wzbudzając współczucie, zarazem je usypiają, stwarzają emocjonalny dystans. Realizm fotografii stwarza zamęt co do rzeczywistości, zamęt, który (na dłuższą metę) jest zarówno moralnie znieczulający, jak i (na dłuższą i na krótszą metę) działa pobudzająco na zmysły. Dzięki temu otwierają nam się oczy. To jest ten nowy sposób widzenia, o którym tyle się mówi.
Bez względu na moralne roszczenia wysuwane przez zwolenników fotografii zasadniczym jej skutkiem jest przekształcenie świata w galerię handlową albo muzeum bez ścian, w którym każdy temat jest przeceniany jako artykuł konsumpcyjny oraz wyceniany jako przedmiot estetycznego podziwu. Dzięki aparatom fotograficznym ludzie stają się klientami i turystami rzeczywistości – albo różnych rzeczywistości lub raczej „Réalités”, jak sugeruje tytuł francuskiego magazynu fotograficznego; rzeczywistość jest pluralistyczna, fascynująca i do wzięcia. Poprzez przybliżanie egzotyki, „egzotyzację” tego, co znane i bliskie, zdjęcia sprawiają, że cały świat staje się przedmiotem estetycznej oceny. Dla fotografów, którzy nie są niewolnikami własnych obsesji, wszędzie istnieją przełomowe chwile i piękne tematy. Najróżniejsze tematy są zatem łączone w fikcyjną całość proponowaną przez ideologię humanizmu. Tak więc zdaniem jednego z krytyków, wielkość zdjęć Paula Stranda z ostatniego okresu jego życia – gdy od błyskotliwych odkryć abstrahującego oka zwrócił się ku turystycznym zdjęciom, czyniącym ze świata antologię – polega na tym, że „jego bohaterowie, czy to alkoholicy z Bowery, peoni z Meksyku, rolnicy z Nowej Anglii, włoscy chłopi, francuscy rzemieślnicy, rybacy z Bretanii lub z Hybrydów, egipscy fellachowie, wiejskie głupki czy wielki Picasso, wszyscy naznaczeni są tą samą, heroiczną cechą – człowieczeństwem”. Czym jest to człowieczeństwo? Jest to cecha wspólna rzeczy oglądanych pod postacią zdjęć.
Pragnienie robienia zdjęć jest właściwie niewybredne, gdyż fotografowanie utożsamia się obecnie z przekonaniem, że dzięki aparatowi wszystko można uczynić interesującym. Jednak owa cecha bycia interesującym, podobnie jak okazywanie człowieczeństwa, jest pozbawiona treści. Fotograficzne zawłaszczanie świata z jego nieograniczoną produkcją notatek o rzeczywistości sprawia, że wszystko staje się jednakowe. Fotografia nie jest mniej upraszczająca w wersji reporterskiej, niż kiedy ukazuje piękne formy. Ujawniając przedmiotowość istot ludzkich i człowieczeństwo przedmiotów, zamienia się rzeczywistość w tautologię.Gdy Cartier-Bresson jedzie do Chin, pokazuje, że w Chinach są ludzie i że są to Chińczycy.
Zdjęcia często przywołuje się na pomoc w budowaniu zrozumienia i tolerancji. W żargonie humanistów mówi się, że największym powołaniem fotografii jest „objaśnianie człowieka człowiekowi”. Zdjęcia bynajmniej nie objaśniają – one potwierdzają. Robert Frank był wyjątkowo uczciwy, gdy oświadczył, że „aby stworzyć autentyczny dokument współczesny, trzeba dostarczyć takiego wstrząsu wizualnego, który uczyni nieistotnymi wszelkie wyjaśnienia”. Jeżeli zdjęcia są komunikatami, są to komunikaty zarówno przejrzyste, jak i tajemnicze. „Zdjęcia to tajemnica o tajemnicy – zauważyła Arbus. – Im więcej wam mówią, tym mniej wiecie”. Mimo złudzenia, że zdjęcie pomaga świat zrozumieć, wywoływany przez fotografię sposób jego postrzegania w gruncie rzeczy zachęca do postawy konsumpcyjnej, podsycając estetyczną wrażliwość i powiększając dystans emocjonalny do przedstawianej rzeczywistości.
Siła zdjęcia polega na tym, że umożliwia spokojne przyjrzenie się chwilom, które upływ czasu zazwyczaj szybko zastępuje innymi. To zamrażanie czasu – bezczelne, dotkliwe stasis każdego zdjęcia – stworzyło nowe, bardziej pojemne kanony piękna. Ale prawdy, uwieczniane każda w osobnej chwili, choćby nie wiadomo jak ważne czy przełomowe, bardzo niewiele mają wspólnego z potrzebą zrozumienia.Wbrew temu, co sugeruje twierdzenie humanistów na temat fotografii, zdolność aparatu do przekształcania rzeczywistości w coś pięknego wypływa z jego względnej słabości jako narzędzia przekazywania prawdy. Powodem, dla którego humanizm stał się ideologią dominującą wśród ambitnych zawodowych fotografów – wypierając formalistyczne uzasadnienia ich poszukiwania piękna – jest maskowanie pomieszania prawdy i piękna leżące u podstaw fotograficznego przedsięwzięcia.
* * *
1Piękno to prawda – przyp. red.
2Pogląd, że fotografia winna ograniczać się do bezstronnej rejestracji świata, miał, rzecz jasna, nadal swoich zwolenników. Surrealiści uważali, że fotografia jest wyzwolicielska o tyle, o ile wykracza poza osobiste wrażenia: Breton zaczyna esej na temat Maksa Ernsta z 1920 roku, nazywając pismo automatyczne „prawdziwą fotografią myślenia”, a aparat uznaje za ślepe narzędzie, którego przewaga w „naśladowaniu pozorów” zadała „śmiertelny cios” starym sposobom ekspresji w malarstwie i poezji. W przeciwnym obozie estetycznym teoretycy Bauhausu zajmowali nie tak bardzo odmienne stanowisko, traktując fotografię jako gałąź wzornictwa podobną architekturze – twórczą, ale bezosobową, wolną od takich słabostek jak powierzchnia malarska czy osobiste podejście. W książce Painting, Photography, Film („Malarstwo, fotografia, film”, 1925) Moholy-Nagy chwali aparat fotograficzny za narzucenie „higieny optycznej”, która ostatecznie „obali obrazkowy i uzależniony od wyobraźni wzorzec skojarzeń (...), jaki wielkie osobowości malarskie odcisnęły na naszym sposobie widzenia świata”.
3Stwierdzenie, że fotografia wywarła wielki wpływ na impresjonistów, to już banał w historii sztuki. Bez przesady możemy powiedzieć za Stieglitzem, że „malarze impresjonistyczni stosują styl i kompozycję, które są ściśle fotograficzne”. Przekład rzeczywistości dokonywany przez aparat fotograficzny na skontrastowane obszary światła i cienia, dowolne kompozycje, niewrażliwość fotografów na przestrzeń, a szczególnie na tło, które pozostaje niejasne – oto, co przede wszystkim inspirowało impresjonistów i było źródłem ich zainteresowania własnościami światła, eksperymentów ze spłaszczoną perspektywą, dziwnymi kątami widzenia i rozbitymi formami ucinanymi przez ramy obrazów. („Oddają życie w strzępach i kawałkach” – zauważył Stieglitz w 1909 roku). Szczegół historyczny: pierwsza w ogóle wystawa impresjonistów, w kwietniu 1874 roku, miała miejsce w studio fotograficznym Nadara na Boulevard des Capucines w Paryżu.
4Walter Benjamin, Twórca jako wytwórca, wyboru dokonał Hubert Orłowski, wstęp Jerzy Kmita, przełożyli Hubert Orłowski i Janusz Sikorski, Wydawnictwo Poznańskie, Poznań, 1975.
Fotograficzne ewangelie
Podobnie jak inne systematycznie rozwijające się przedsięwzięcia, fotografia skłania swoich najwybitniejszych praktyków, aby stale wyjaśniali, co robią i dlaczego jest to wartościowe. Okres, w którym fotografia była powszechnie oskarżana o to, że dokonuje ojcobójstwa na malarstwie i żeruje na ludziach, trwał krótko. Malarstwo oczywiście nie wymarło w 1839 roku, jak to pochopnie przepowiadał pewien francuski malarz. Wybrednisie wkrótce przestali pomiatać fotografią jako niegodnym naśladownictwem, a w 1854 roku wielki malarz Delacroix oświadczył łaskawie, iż bardzo żałuje, że ów godny podziwu wynalazek pojawił się tak późno. Nie ma dziś nic bardziej oczywistego niż fotograficzne przetwarzanie rzeczywistości, które akceptujemy zarówno jako codzienne zajęcie, jak i jako formę sztuki wysokiej. A jednak jest w fotografii coś takiego, co ciągle skłania zawodowców pierwszej klasy do samousprawiedliwień i autoreklamy: niemal wszyscy wybitniejsi fotografowie aż do dziś pisywali manifesty i deklaracje, wykładając moralną i estetyczną misję fotografii. I ci sami fotografowie dostarczali najbardziej sprzecznych stwierdzeń na temat tego, jakiego rodzaju wiedzę posiadają i jaki rodzaj sztuki uprawiają.
Niepokojąca łatwość, z jaką można robić zdjęcia, i nieunikniony, nawet jeśli nieumyślny, autorytet wytworów aparatu fotograficznego sugerują bardzo subtelny stosunek do poznania. Nikt nie zakwestionuje już dziś poglądu, że fotografia ogromnie zwiększyła rolę wzroku w procesie poznania, ponieważ – poprzez zbliżenie i wykrywanie na odległość – znacznie poszerzyła sferę tego, co widzialne. Brak jednak zgody co do sposobów, w jakie rzeczy będące w zasięgu nieuzbrojonego oka są dzięki fotografii lepiej poznawane, i co do tego, ile ludzie chcący zrobić dobre zdjęcie muszą wiedzieć o fotografowanym przedmiocie. Czynność robienia zdjęć interpretuje się na dwa całkowicie odmienne sposoby: albo jako jasny i zrozumiały akt poznawczy, dzieło świadomej inteligencji – albo jako przedintelektualny, intuicyjny kontakt ze światem. I tak Nadar, mówiąc o swych pełnych szacunku i ekspresji zdjęciach Baudelaire’a, Dorégo, Micheleta, Hugo, Berlioza, Nervala, Gautiera, George Sand, Delacroix i innych swoich słynnych przyjaciół, rzekł: „Najlepiej robię portrety osób, które dobrze znam”, podczas gdy Avedon utrzymywał, iż większość jego dobrych portretów to zdjęcia ludzi, których spotkał po raz pierwszy w życiu.
Starsze pokolenie dwudziestowiecznych twórców opisywało fotografię jako heroiczny wysiłek uwagi, ascetyczną dyscyplinę, mistyczną gotowość poddania się światu, który wymaga, by fotograf przeszedł przez obłok niewiedzy. Według Minora White’a, „umysł fotografującego podczas wykonywania zdjęcia zieje pustką (…) gdy szuka ujęć (…), wczuwa się we wszystko, co widzi, utożsamiając się z całym światem, aby go poznać i głębiej przeżyć”. Cartier-Bresson porównywał siebie do łucznika z przypowieści zen, który musi „stać się celem, aby w cel trafić”; „myśleć należy przedtem i potem – mówi – ale nigdy w momencie wykonywania zdjęcia”. Myśl jak obłok przesłania przejrzystość świadomości fotografa, naruszając autonomię fotografowanego obiektu. Chcąc dowieść, że fotograf jest w stanie – a jeśli jest dobry, potrafi to zrobić – wykroczyć poza dosłowność, wielu poważnych twórców uczyniło z fotografii epistemologiczny paradoks. Fotografia jest rozwijana jako forma bezwiednego poznania, jako sposób, by świat przechytrzyć, zamiast przypuszczać nań frontalny atak.
Nawet jeżeli ambitni zawodowcy lekceważą myślenie – podejrzliwość względem intelektu jest stałym motywem fotograficznej apologetyki – to zazwyczaj pragną podkreślić, jak rygorystyczne powinno być to nieskrępowane pokazywanie świata. „Fotografia to nie przypadek, to koncepcja – upiera się Ansel Adams. – Traktowanie aparatu, jak gdyby to był karabin maszynowy, to znaczy naciskanie na spust migawki i robienie wielu negatywów w nadziei, że jeden okaże się w końcu dobry – fatalnie wpływa na wynik”. Uważa się, że aby wykonać dobre zdjęcie, trzeba je przedtem zobaczyć. To znaczy, że obraz musi istnieć w umyśle twórcy już w momencie naświetlenia albo przed nim. Uzasadniając pogląd, że fotografia jest sztuką, na ogół nie nadawano przypadkowi wysokiej rangi, zwłaszcza jeśli korzystał zeń doświadczony twórca. Ale mimo niechęci, by się do tego przyznać, większość fotografów zawsze – i nie bez powodu – żywiła niemal zabobonne zaufanie do szczęśliwego trafu.
Ostatnio tajemnica wypływa na światło dzienne. W miarę jak obrona fotografii wchodzi w kolejną, retrospektywną fazę, coraz bardziej rośnie nieufność wobec twierdzeń o czujnym, świadomym stanie umysłu, niezbędnym do robienia zdjęć. Antyintelektualne deklaracje fotografów, zjawisko typowe dla modernistycznego sposobu myślenia w sztuce, przygotowały grunt pod stopniowe przesuwanie się poważnej fotografii ku sceptycznej analizie własnych możliwości – co jest zjawiskiem typowym dla modernistycznej praktyki w sztuce. Fotografia jako wiedza ustępuje miejsca fotografii jako... fotografii. W ostrej reakcji przeciwko jakiemukolwiek ideałowi autorytatywnej reprezentacji najbardziej wpływowi spośród amerykańskich młodych fotografów odrzucają ambicje uprzedniego wyobrażania sobie zdjęcia i swoją pracę traktują jako ukazywanie, jak inaczej wyglądają rzeczy, kiedy się je sfotografuje.
Gdy słabną roszczenia poznawcze, do głosu dochodzą roszczenia twórcze. Jak gdyby dla zbicia argumentu, że wiele doskonałych zdjęć zrobili fotografowie pozbawieni poważnych czy interesujących pomysłów, obrońcy fotografii kładli zawsze nacisk na to, iż robienie zdjęć to przede wszystkim kwestia temperamentu, a dopiero potem – techniki. Taki jest główny wątek przedstawiony w najpiękniejszym eseju, jaki kiedykolwiek został napisany ku chwale fotografii – w tekście Paula Rosenfelda o Stieglitzowskim Port of New York („Nowojorskim porcie”). Poprzez „niemechaniczne” wykorzystanie „maszynerii”, jak to określa Rosenfeld, Stieglitz ukazuje, że aparat fotograficzny nie tylko „dał mu szansę wyrażania samego siebie”, ale także dostarczył obrazów o szerszej i delikatniejszej skali, „niż byłaby w stanie wyrysować ręka”. Podobnie Weston twierdzi z naciskiem, że fotografia to najdoskonalszy środek autoekspresji – o wiele lepszy niż malarstwo. Aby fotografia mogła współzawodniczyć z malarstwem, musi się odwoływać do oryginalności jako ważnego kryterium oceny dzieła fotograficznego, oryginalności rozumianej jako piętno wyjątkowej, silnej wrażliwości. Ekscytujące są „fotografie, które przemawiają do nas w nowy sposób – pisze Harry Callahan – nie dlatego, że chcą być odmienne, ale dlatego, że każda jednostka jest inna i właśnie ta jednostka wyraża samą siebie”. Dla Anselma Adamsa „wielka fotografia” winna stanowić „całkowity wyraz tego, co się czuje względem tego, co jest fotografowane, w najgłębszym znaczeniu, a zatem prawdziwy wyraz tego, co się czuje względem życia w jego całokształcie”.
To, że istnieje różnica między fotografią pomyślaną jako „prawdziwy wyraz” i fotografią określaną (jak to zazwyczaj bywa) jako dokładny i wierny zapis, jest oczywiste; choć większość deklaracji dotyczących misji fotografii stara się ją zatuszować, jest ona zawarta implicite w wyraźnie spolaryzowanych określeniach używanych przez fotografów do przedstawienia własnej twórczości. Podobnie jak większość współczesnych prób poszukiwania autoekspresji, fotografia raz jeszcze uwypukla oba tradycyjne sposoby radykalnego przeciwstawiania sobie osobowości i świata. Fotografię uważa się za wyraźny przejaw zindywidualizowanego „ja”, bezdomnej prywatnej jaźni rzuconej w przytłaczający ją świat – zdobywającej panowanie nad rzeczywistością poprzez szybkie sporządzenie jej wizualnej antologii. Albo też postrzega się ją jako środek pomagający znaleźć swoje miejsce w świecie (nadal odbieranym jako przytłaczający, obcy), ponieważ dzięki niej traktujemy go z dystansem, pozostawiając na boku interferencje i bezczelne roszczenia „ja”. Ale pomiędzy obroną fotografii jako najlepszego środka autoekspresji oraz pochwałą fotografii jako najlepszego sposobu oddania się na służbę rzeczywistości nie ma tak wielkiej różnicy, jak by się mogło wydawać. Oba te podejścia zakładają, że fotografia dostarcza unikalnego sposobu na odsłonięcie tajemnicy: że ukazuje nam rzeczywistość, jakiej przedtem nie widzieliśmy.
W większości dyskusji i polemik ten odkrywczy charakter fotografii uchodzi zazwyczaj za realizm. Od poglądów Foksa Talbota, że aparat wytwarza „naturalne obrazy”, przez zarzuty kierowane przez Berenice Abbott przeciwko fotografii „obrazkowej”, do ostrzeżenia Cartier-Bressona, że „najbardziej należy się bać czegoś sztucznie wydumanego” – większość skądinąd sprzecznych oświadczeń fotografów koncentruje się na pobożnym wyznawaniu szacunku dla rzeczy takich, jakie są. Jak przystało na środek przekazu tak często uważany po prostu za realistyczny, można by się spodziewać, że fotografom nie będą potrzebne wzajemne napomnienia, by trzymać się realizmu. Ale napomnienia takie powtarzają się – jeszcze jeden przykład potrzeby odczuwanej przez fotografów, by roztaczać aurę tajemnicy wokół procesu, za pomocą którego zawłaszczają świat.
Twierdzenie Abbott, że realizm jest istotą fotografii, nie ustanawia, jak mogłoby się wydawać, przewagi pewnej szczególnej procedury ani standardu; niekoniecznie oznacza, iż fotodokumenty (termin Abbott) są lepsze niż fotografie piktorialne 1 . Związek fotografii z realizmem pozwala pogodzić z sobą różnorodne style, wiele podejść do tematu. Czasem definiuje się to bardziej wąsko jako tworzenie obrazów, które przypominają świat i dostarczają o nim wiadomości. Interpretowany szerzej, rozbrzmiewający echem nieufności wobec zwykłego podobieństwa, które było natchnieniem malarstwa przez ponad stulecie, realizm fotograficzny może być – i coraz częściej bywa – określany nie przez to, co „naprawdę” istnieje, ale przez to, co „naprawdę” postrzegam. Choć wszystkie współczesne rodzaje sztuki roszczą sobie prawo do pewnego uprzywilejowanego związku z rzeczywistością, w przypadku fotografii takie roszczenie wydaje się szczególnie uzasadnione. Jednak w ostatecznym rozrachunku fotografia nie była bardziej niż malarstwo odporna na charakterystyczne współczesne wątpliwości odnośnie do bezpośredniego związku z rzeczywistością – niezdolność do uznania świata takiego, jaki się widzi. Nawet Abbott domaga się, by przyjąć zmianę w samej naturze rzeczywistości: wymaga ona teraz bardziej selektywnego, ostrzejszego oka, ponieważ jest jej po prostu więcej niż kiedyś. „Dzisiaj stajemy twarzą w twarz z najbardziej rozległą rzeczywistością, z jaką ludzkość kiedykolwiek miała do czynienia” – oświadcza Abbott i dodaje, że „nakłada to ogromną odpowiedzialność na fotografa”.
Program realizmu w fotografii sprowadza się w gruncie rzeczy do przekonania, że rzeczywistość jest ukryta. A jako taka powinna zostać odsłonięta. Cokolwiek aparat zarejestruje, jest odsłonięciem tajemnicy – czy będą to niedostrzegalne, ulotne fragmenty ruchu, porządek, którego nie jesteśmy w stanie dostrzec gołym okiem, czy też „rzeczywistość wyższego rzędu” (określenie Moholy-Nagya), czy po prostu eliptyczny sposób widzenia. „Cierpliwe wyczekiwanie na chwilę równowagi” opisywane przez Stieglitza, zakłada, że rzeczywistość jest w sposób zasadniczy ukryta; podobnie jest u Roberta Franka: czekanie na moment ujawnienia braku równowagi, kiedy można przyłapać rzeczywistość nieupozowaną w sytuacji, którą nazywa on „chwilami pomiędzy”.
Pokazać coś, cokolwiek, w widzeniu fotograficznym oznacza pokazać, że jest to ukryte. Fotografowie nie muszą jednak przy tym uganiać się za tajemnicą związaną z egzotycznym lub wyjątkowo uderzającym tematem. Gdy Dorothea Lange nakłaniała swoich kolegów, by skupili się na „tym, co dobrze znane”, rozumiała przez to, że dzięki aparatowi fotograficznemu wykorzystanemu w subtelny sposób to, co dobrze znane, ukaże się jako coś tajemniczego. Związek fotografii z realizmem nie ogranicza jej do określonych tematów jako bardziej rzeczywistych niż inne, lecz ukazuje raczej trafność rozumienia przez formalistów procesu zachodzącego w każdym dziele sztuki: rzeczywistość jest w nim, jak powiada Wiktor Szkłowski, „udziwniona”. Nacisk kładzie się na agresywny stosunek do tematu. Uzbrojeni w aparaty fotografowie mają napadać na rzeczywistość, która jawi się jako nieposłuszna zmysłom, pozornie tylko dostępna, „nierzeczywista”. „Zdjęcia mają dla mnie jakąś rzeczywistość, której ludzie nie posiadają – oświadczył kiedyś Avedon. – Poznaję ich właśnie przez fotografie”. Twierdzenie, że fotografia ma być realistyczna, nie jest sprzeczne z powiększaniem się przepaści między obrazem a rzeczywistością, w której tajemniczo nabyta wiedza i uwypuklenie rzeczywistości wynikające z fotografii zakładają uprzednie wyobcowanie z rzeczywistości albo jej dewaluację.
Jeżeli wierzyć opisom fotografów, fotografowanie to zarazem bezkresna technika przywłaszczania obiektywnego świata i z konieczności solipsystyczny wyraz ekspresji jednostki. Fotografowie oddają już istniejące rzeczywistości, jednak to dopiero aparat fotograficzny potrafi je ujawnić. Oddają także jednostkowy temperament, odkrywający samego siebie przez fotograficzne wycinki świata realnego. Moholy-Nagy twierdzi, że geniusz fotografii kryje się w jej zdolności do oddawania „obiektywnego wizerunku: takim sfotografowaniu jednostki, by rezultat nie zawierał domieszek subiektywnej intencji”. Dla Lange każdy portret kogoś innego jest autoportretem fotografa, podobnie jak dla Minora White’a – rzecznika „odkrywania samego siebie dzięki aparatowi fotograficznemu”, dla którego zdjęcia krajobrazowe są w rzeczywistości „krajobrazami wewnętrznymi”. Te dwa ideały są sprzeczne. Jeśli to świat jest (albo powinien być) tematem fotografii, fotograf zbytnio się nie liczy, ale jeśli fotografia jest narzędziem nieustraszonej, poszukującej subiektywności, fotograf jest wszystkim.
Moholy-Nagy domagał się od fotografa, by usuwał się w cień, co wynikało z jego szacunku dla wychowawczych wartości fotografii, która podtrzymuje i wzmacnia nasze zdolności postrzegania, powoduje „psychologiczne przekształcenie naszego sposobu widzenia świata”. (W eseju opublikowanym w 1936 roku stwierdza on, że fotografia stwarza lub poszerza osiem różnych rodzajów widzenia: abstrakcyjne, dokładne, szybkie, powolne, intensywne, przenikliwe, jednoczesne i zniekształcone). Ale usunięcie się w cień jest także postulatem kryjącym się za zupełnie odmiennymi, antynaukowymi podejściami do fotografii, takimi jak to wyrażone w credo Roberta Franka: „Fotografia musi zawierać tylko jedno – człowieczeństwo chwili”. W obu przypadkach fotografa traktuje się jako idealnego obserwatora – zdaniem Moholy-Nagya, patrzy on na świat z dystansem badacza, a według Franka, ma postrzegać wszystko „po prostu oczami człowieka z ulicy”.
Atrakcyjność obu poglądów, iż fotograf jest idealnym obserwatorem – bez względu na to, czy bezosobowym (Moholy-Nagy), czy też przyjaznym (Frank) – polega na tym, że implicite przeczą one przekonaniu, by robienie zdjęć było w jakikolwiek sposób działaniem agresywnym. To, że fotografowanie można tak opisać, sprawia, że wielu zawodowców przyjmuje postawę obronną. Do nielicznych wyjątków należą Cartier-Bresson i Avedon, ponieważ mówili oni wprost (aczkolwiek ponuro) o „drapieżnym” aspekcie poczynań fotografa. Zazwyczaj fotografowie czują się w obowiązku protestować przeciwko zarzutom godzącym w niewinność fotografii, twierdząc, że drapieżności zdjęcia nie dałoby się pogodzić z jego wysoką jakością, i wyrażają nadzieję, że bardziej afirmatywne słownictwo pozwoli zrozumieć ich punkt widzenia. Jednym z najbardziej godnych uwagi jest Anselm Adams, który opisuje aparat fotograficzny jako „narzędzie miłości i objawienia”. Adams upiera się także przy tym, byśmy przestali mówić, że „pstrykamy”, „strzelamy”, a zawsze mówili, że „robimy”, „tworzymy” zdjęcia. Stieglitz nazwał fotografie chmur robionych pod koniec lat dwudziestych Equivalents, czyli odpowiednikami swoich wewnętrznych uczuć – to jeszcze inny, spokojniejszy przykład stałego wysiłku, jaki fotografowie wkładają w ukazywanie dobrej woli aparatu i zwalczanie „drapieżnej” symboliki z nim związanej. Rzecz jasna, tego, co robią utalentowani fotografowie, nie da się sprowadzić do drapieżności ani dobrej woli. Fotografia jest paradygmatem dwuznacznego z natury rzeczy związku między „ja” a światem – jej wersja realizmu jako ideologii wymusza czasem usunięcie się „ja” w cień, a czasem uzasadnia agresywną postawę wobec świata jako hołd składany osobowości. Wciąż na nowo odkrywa się i bierze w obronę jedną lub drugą stronę tego związku.
Ważną konsekwencją współistnienia tych dwóch ideałów – ataku na rzeczywistość i poddania się tejże – jest nasz ambiwalentny stosunek do środków, jakimi dysponuje fotografia. Nawet stawiając fotografię na równi z malarstwem jako odmianę osobistej ekspresji, wiemy, że jej oryginalność wiąże się nierozerwalnie z mocą maszyny; nikt nie zaprzeczy walorom poznawczym ani formalnemu pięknu wielu zdjęć wynikającym ze stałego wzrostu tej mocy. Weźmy na przykład wykonane z ogromną szybkością zdjęcia Harolda Edgertona, na których widzimy kulę trafiającą w cel, bądź wirowanie i podkręcenia piłki tenisowej powstające przy uderzeniu rakietą, albo endoskopowe fotografie Lennarta Nilssona przedstawiające wnętrze ludzkiego ciała. Jednak w miarę jak rośnie wyrafinowanie, automatyzacja i dokładność aparatów fotograficznych, niektórzy fotografowie odczuwają pokusę rozbrojenia się albo uchodzenia za nieuzbrojonych i wolą podporządkować się ograniczeniom nakładanym przez przestarzałą technikę fotograficzną. Uważają oni, że bardziej prymitywny, prostszy sprzęt pozwoli uzyskać bardziej interesujące, pełne ekspresji zdjęcia, pozostawi więcej miejsca na twórczy przypadek. Odmowa wykorzystania wyrafinowanego sprzętu stanowiła dla wielu fotografów punkt honoru – zaliczyć do nich można Westona, Brandta, Evansa, Cartier-Bressona, Franka. Niektórzy pozostali przy wysłużonych aparatach o prostej budowie i trudnym do nastawienia obiektywie z czasów swej młodości, niektórzy nadal wykonywali odbitki w prostych ciemniach z paroma wanienkami, butelką wywoływacza i utrwalacza.
Aparat fotograficzny faktycznie stanowi narzędzie „szybkiego postrzegania”, jak oświadczył w 1918 roku jeden z zadufanych modernistów, Alvin Langdon Coburn, wtórując apoteozom maszyny i szybkości głoszonym przez futurystów. Miarą obecnego nastroju zwątpienia w fotografii jest jedno z ostatnich stwierdzeń Cartier-Bressona, że może fotografia jest zbyt szybka. Kult przyszłości (coraz szybszego spostrzegania) występuje na przemian z pragnieniem powrotu do bardziej rzemieślniczej, czystszej przeszłości – gdy obrazy wciąż jeszcze miały aurę i jakość rękodzieła. Nostalgia za pierwotnym stadium fotografii leży u podstaw obecnego entuzjazmu wobec dagerotypów, pocztówek trójwymiarowych, fotograficznych wizytówek, zdjęć rodzinnych, dzieł zapomnianych prowincjonalnych i komercyjnych fotografów z końca dziewiętnastego i początku dwudziestego stulecia.
Niechęć do korzystania z nowoczesnego sprzętu nie jest jedynym ani nawet najbardziej interesującym przejawem fascynacji fotografów historią fotografii. Prymitywistyczne tęsknoty, które przyświecają obecnym gustom fotograficznym, są w gruncie rzeczy podsycane przez coraz nowsze wynalazki w dziedzinie techniki fotograficznej. Wiele wynalazków nie tylko zwiększa moc aparatu fotograficznego, ale powtarza – w bardziej pomysłowej i mniej nieporęcznej formie – wcześniejsze, odrzucone możliwości, kryjące się w tym środku przekazu. Tak więc rozwój fotografii zależy od zastąpienia procesu dagerotypowego, prowadzącego do uzyskania pozytywów bezpośrednio na metalowych płytkach, procesem negatywowo-pozytywowym, w którym z oryginału (negatywu) można uzyskać nieograniczoną liczbę odbitek (pozytywów). (Choć Fox Talbot wynalazł proces negatywowo-pozytywowy w tym samym czasie, pod koniec lat trzydziestych dziewiętnastego wieku, to wynalazek Daguerre’a finansowany przez rząd i rozreklamowany z wielką pompą w 1839 roku, pierwszy wszedł do powszechnego użytku). Ale dziś, można rzec, aparat wraca do swych źródeł. Polaroid powtarza zasadę działania dagerotypu: „Każda odbitka jest niepowtarzalna”. Hologram (trójwymiarowy obraz stworzony przy wykorzystaniu światła laserowego) może być uznany za odmianę heliogramu – pierwszego, wykonanego przez Nicéphore’a Niépce’a bez pomocy aparatu zdjęcia z lat dwudziestych dziewiętnastego wieku. A rosnąca popularność aparatów do robienia przezroczy – czyli obrazów, których nie można wystawić na stałe, nosić w portfelach ani w albumach, lecz należy wyświetlać na ścianie albo na papierze (jako pomoc przy szkicowaniu rysunków) – odsyła jeszcze dalej w prehistorię aparatu fotograficznego, gdyż przypomina camera obscura.
„Historia popycha nas ku krawędzi epoki realizmu” – notuje Abbott, nawołując fotografów, by skakali w przepaść, nad którą się znaleźli. Ale fotografowie, nieustannie zachęcając się wzajemnie do śmiałości, zarazem wątpią w wartość realizmu, wahając się między prostotą a ironią, między dążeniem do panowania nad sytuacją a kultem przypadku, między chęcią wykorzystania technicznych zdobyczy fotografii a pragnieniem odkrywania jej możliwości od nowa. Od czasu do czasu czują potrzebę, by zapomnieć o własnej sprawności i to, co robią, ponownie uczynić tajemnicą.
Pytania o naturę poznania nie należą, z historycznego punktu widzenia, do pierwszej linii obrony fotografów. Najwcześniejsze kontrowersje skupiają się wokół pytania o to, czy wierność pozorom powierzchowności i zależność fotografii od maszyny nie uniemożliwiają jej awansu do rangi sztuki pięknej – w odróżnieniu od zwykłego praktycznego rzemiosła, gałęzi nauki i handlu. (Od samego początku było jasne, że zdjęcia przynoszą pożyteczne, a często zdumiewające informacje. Dopiero po tym, jak fotografia została uznana za sztukę, ci, którzy ją uprawiali, zaczęli się martwić o to, co wiedzą, i o to, jakiej wiedzy w głębszym sensie tego słowa dostarcza ich profesja). Przez około stulecie obrona fotografii była równoznaczna z walką o uznanie jej za sztukę. Przeciwko zarzutom bezdusznego, mechanicznego kopiowania rzeczywistości fotografowie wysuwali argumenty głoszące, że ich zawód stanowi awangardę buntu przeciwko stereotypowym sposobom patrzenia na świat i jest sztuką równie wartościową jak malarstwo.
Obecnie fotografowie są ostrożniejsi w swoich twierdzeniach. Od chwili gdy fotografia stała się szacowną dziedziną sztuki, nie szukają już alibi, jakiego ongiś dostarczało uznanie ich prac za dzieła sztuki. Na każdego znanego fotografa amerykańskiego, który dumnie utożsamiał swoje prace z dążeniami sztuki (Stieglitz, White, Siskind, Callahan, Lange, Laughlin), przypada paru takich, którzy w ogóle nie chcą słyszeć o tym porównaniu. „To bez znaczenia, czy dzieła wykonane aparatem fotograficznym podpadają pod kategorię sztuki” – napisał Strand w latach dwudziestych, a Moholy-Nagy oświadczył, że „to nieistotne, czy fotografia daje nam dzieła sztuki, czy też nie”. Fotografowie, którzy dojrzewali zawodowo w latach czterdziestych albo później, są śmielsi, otwarcie lekceważą sztukę, utożsamiają ją ze sztucznością. Twierdzą na ogół, że odkrywają, zapisują, beznamiętnie obserwują, są świadkami, poszukują – lecz nie tworzą dzieł sztuki. Na początku to właśnie związek fotografii z realizmem postawił ją w permanentnie dwuznacznej sytuacji względem sztuki; obecnie czyni to jej modernistyczne dziedzictwo. Sam fakt, że uznani fotografowie nie mają już ochoty na dyskusję o tym, czy ich twórczość jest, czy nie jest sztuką (prócz oświadczania, że ich dzieło nie ma nic wspólnego ze sztuką), ukazuje nam, do jakiego stopnia przyjmują oni za naturalną koncepcję sztuki lansowaną przez zwycięski modernizm: im lepsza sztuka, tym silniej musi podminowywać tradycyjne dążenia sztuki. Modernistyczny gust powitał z zadowoleniem bezpretensjonalną działalność fotografów, którą można traktować, nieomal wbrew jej samej, jako wielką sztukę.
Nawet w dziewiętnastym wieku, kiedy uważano, iż fotografia ewidentnie potrzebuje obrony jako sztuka, linia owej obrony nie była stabilna. Po tezie Julii Margaret Cameron, że fotografia jest sztuką, ponieważ – podobnie jak malarstwo – poszukuje piękna, przyszedł czas na twierdzenia Henry’ego Peacha Robinsona w duchu Oscara Wilde’a, że fotografia jest sztuką, gdyż potrafi kłamać. Na początku dwudziestego stulecia opinia wyrażona przez Alvina Langdona Coburna, iż fotografia jako szybki, bezosobowy rodzaj postrzegania jest „najnowocześniejszą ze sztuk”, współzawodniczyła z pochwałami Westona, który sławił ją jako nowy środek indywidualnej wizualnej twórczości. W ostatnich latach pojęcie sztuki zużyło się jako narzędzie polemiki: rzeczywiście, część ogromnego prestiżu zdobytego przez fotografię jako formę sztuki jest wynikiem jej deklarowanej ambiwalencji wobec statusu samej siebie jako sztuki. Kiedy fotografowie dziś zaprzeczają, że tworzą dzieła sztuki, to dlatego że są przekonani, że tworzą coś lepszego. Zaprzeczenia te mówią nam więcej o nadwątlonej pozycji różnych koncepcji sztuki niż o tym, czy sama fotografia jest sztuką.
Mimo wysiłków współczesnych fotografów, którzy starają się wyegzorcyzmować i odpędzić od siebie widmo sztuki, coś jeszcze z niej przetrwało. Kiedy na przykład zawodowi fotografowie protestują przeciwko drukowaniu ich zdjęć w książkach czy czasopismach od krawędzi do krawędzi strony, przywołują model odziedziczony po innej sztuce; jak obrazy oprawia się w ramy, tak fotografie powinny być ujęte w białe puste przestrzenie. Inny przykład: wielu fotografów wciąż preferuje zdjęcia czarno-białe – uważa je za bardziej taktowne, w lepszym guście niż barwne – albo mniej voyeurystyczne, mniej sentymentalne, przywołujące rzeczywistość w sposób mniej prostacki. Prawdziwą jednak przyczyną przedkładania zdjęć czarno-białych nad barwne jest ukryte porównanie z malarstwem. We wstępie do albumu zdjęć Images à la sauvette (w wydaniu angielskim „Decydujący moment”, 1952) Cartier-Bresson uzasadnił swą niechęć do koloru szeregiem ograniczeń technicznych; zwłaszcza zbyt niską czułością filmu barwnego, co prowadzi do zmniejszenia głębi ostrości. Ale po błyskawicznym rozwoju technologii filmów barwnych w ciągu ostatnich dwudziestu lat, technologii umożliwiającej osiąganie wszystkich subtelnych odcieni i takiej ostrości, jakiej dusza zapragnie, Cartier-Bresson został zmuszony do zmiany argumentacji i proponuje obecnie, by fotografowie uczynili z odrzucenia barwy zasadę postępowania. W jego wersji owego utrzymującego się mitu o podziale terytorialnym między malarstwem i fotografią – po wynalezieniu tej ostatniej – kolor przypadł w udziale malarstwu. Wzywa więc fotografów do oparcia się pokusie i do dotrzymania warunków tego podziału.
Ktoś, kto wciąż jeszcze określa fotografię jako sztukę, zawsze próbuje bronić pewnych granic. Okazuje się to jednakowoż niemożliwe: wszelkie próby ograniczenia jej do pewnych tematów lub technik, jakkolwiek płodne by się okazały, skazane są na przegraną. W samej bowiem naturze fotografii kryje się eklektyczna forma widzenia, która – wykorzystywana z talentem – jest niezawodnym narzędziem twórczym. (Jak zauważa John Szarkowski, „utalentowany fotograf potrafi dobrze sfotografować wszystko”). Stąd jej odwieczna wojna ze sztuką, pojęciem, które (do niedawna) oznaczało owoc wybiórczego i dyskryminującego sposobu patrzenia i dla którego kryterium prawdziwego osiągnięcia było rzadkością. Jest rzeczą zrozumiałą, że fotografowie niechętnie wyrzekali się prób ściślejszego określenia, czym jest dobra fotografia. Jej historia obfituje w szereg spolaryzowanych dyskusji – odbitka normalna a odbitka retuszowana, zdjęcie skomponowane i dokumentalne – każda z nich jest inną formą sporu o stosunek fotografii do sztuki: na ile może się ona do sztuki zbliżyć, zachowując zarazem swe roszczenie do nieograniczonych zdobyczy wizualnych. Ostatnio popularny stał się pogląd, że wszystkie te spory już się przeżyły, co nasuwałoby myśl, że debata została rozstrzygnięta. Ale jest mało prawdopodobne, by obrońcy fotografii jako sztuki kiedykolwiek całkowicie umilkli. Tak długo, jak długo pozostanie ona nie tylko nienasyconym sposobem patrzenia na świat, ale i sposobem, który rości sobie pretensje do osobliwości, nadzwyczajności i odrębności, jej twórcy dalej będą uciekać (być może po kryjomu) do już zbrukanych, choć wciąż jeszcze prestiżowych sanktuariów sztuki.
Fotografowie, którzy sądzą, że robiąc zdjęcia, są wolni od pretensji sztuki malarskiej, przypominają abstrakcyjnych ekspresjonistów, którzy wyobrażali sobie, że malując, oddalają się od sztuki – czy Sztuki (ponieważ traktowali płótno jak pole działania, a nie jako przedmiot). A większa część prestiżu fotografii, który ostatnio zyskała jako sztuka, opiera się na zbieżności roszczeń jej twórców oraz poglądów malarzy i rzeźbiarzy czasów nam najbliższych 2 . Pozornie nienasycony apetyt na fotografię w latach siedemdziesiątych wyraża coś więcej niż przyjemność odkrywania i badania względnie zaniedbanej dziedziny sztuki; zawdzięcza on swą gorączkowość pragnieniu, by potwierdzić odrzucenie sztuki abstrakcyjnej – co było jedną z tendencji pop-artu lat sześćdziesiątych. Skupienie na fotografii przynosi ogromną ulgę wrażliwości zmęczonej bądź pragnącej uniknąć psychicznego wysiłku, jakiego wymaga sztuka abstrakcyjna. Klasyczne malarstwo modernistyczne zakłada wysoko rozwiniętą umiejętność patrzenia oraz znajomość innych sztuk i koncepcji pojawiających się w historii sztuki. Fotografia, podobnie jak pop-art, zapewnia odbiorców, że sztuka nie jest trudna – że bardziej chodzi tu o temat niż sztukę.
Fotografia to najbardziej skuteczny nośnik gustów modernistycznych w wersji pop; z jej gorliwością do demaskowania wysokiej kultury przeszłości (koncentruje się na skorupach, śmieciach, osobliwościach, niczego nie wykluczając); z jej świadomym kokietowaniem wulgarnością; przywiązaniem do kiczu; umiejętnością łączenia ambicji awangardy z zyskownym komercjalizmem, pseudoradykalnym protekcjonalnym traktowaniem sztuki jako reakcyjnej, elitarnej, snobistycznej, nieszczerej, sztucznej, niedotykającej doniosłych prawd codziennego życia; z jej przekształcaniem sztuki w dokument kulturalny. Ale zarazem fotografia nabawiła się stopniowo wszystkich lęków i samoświadomości klasycznej sztuki modernistycznej. Wielu zawodowców obawia się obecnie, że w imię tej populistycznej strategii posuwano się zbyt daleko i że publiczność zapomni, iż fotografia to mimo wszystko szlachetna i godna podziwu działalność – po prostu sztuka. Albowiem modernistyczna promocja sztuki naiwnej ma zawsze ukryty haczyk: domaga się uznania jej skrytych pretensji do uchodzenia za wyrafinowaną.
To nie przypadek, że akurat wtedy kiedy fotografowie przestali się spierać o to, czy fotografia jest sztuką, została za nią uznana przez opinię publiczną i weszła masowo do muzeów. Dokonana w ten sposób artystyczna konsekracja fotografii jako sztuki to decydujące zwycięstwo stuletniej wojny prowadzonej przez gust modernistyczny o otwartą definicję sztuki, wojny, dla której fotografia stanowiła znacznie bardziej odpowiedni teren niż malarstwo. Granicę między amatorem a zawodowcem, prymitywnym a wyrafinowanym artystą nie tylko trudniej tu przeprowadzić niż w malarstwie, ale i niewiele ona znaczy. Zdjęcia naiwne, komercyjne czy amatorskie nie różnią się jakościowo od zdjęć najzdolniejszych zawodowców; istnieją dzieła wykonane przez anonimowych amatorów, a równie ciekawe, równie złożone formalnie, równie reprezentatywne i robiące wrażenie jak zdjęcia Stieglitza czy Evansa.
To, że różne rodzaje fotografii tworzą jedną ciągłą i niezależną tradycję, stanowi niegdyś zdumiewające, obecnie podstawowe, jak się wydaje, założenie leżące u podłoża współczesnego gustu, które uprawomocnia nieograniczoną ekspansję tego gustu. Uczynienie takiego założenia stało się możliwe dopiero wówczas, gdy dzieła sztuki fotograficznej trafiły w ręce kustoszy i historyków oraz zaczęły być regularnie pokazywane w muzeach i galeriach sztuki. Ich kariera w muzeach nie wiąże się z żadnym szczególnym stylem – są raczej prezentowane jako zbiorowisko współistniejących intencji i stylów, które – aczkolwiek różne – nie są uważane w żaden sposób za sprzeczne. Mimo że operacja się powiodła, jeżeli idzie o publiczność, reakcje zawodowych fotografów są mieszane. Choć nowo zdobyta pozycja napawa ich zadowoleniem, czują się zagrożeni, kiedy najambitniejsze fotografie omawiane są w bezpośrednim związku ze wszystkimi zdjęciami, od reporterskich, przez naukowe, po rodzinne. Mówią wówczas z wyrzutem, że redukuje się w ten sposób fotografię do czegoś trywialnego, wulgarnego, do zwykłego rzemiosła.
Prawdziwy problem związany z wprowadzeniem fotografii funkcjonalnych, robionych w celach praktycznych, reklamowych, pamiątkowych w główny nurt zdobyczy tej sztuki nie polega na deprecjacji zdjęć uważanych za dzieła sztuki, ale na tym, że czyni się to wbrew naturze większości fotografii. W wielu zastosowaniach aparatu fotograficznego dominuje naiwna i opisowa funkcja. Oglądane w nowym kontekście w muzeum albo w galerii zdjęcia przestają być „na temat” czegoś, stają się studiami ukazującymi możliwości tkwiące w fotografii. Jej adoptowanie przez muzeum sprawia, że ona sama jawi się jako coś problematycznego, w sposób doświadczany tylko przez niewielkie grono samoświadomych artystów, których praca polega właśnie na kwestionowaniu zdolności aparatu fotograficznego do chwytania rzeczywistości. Eklektyczne zbiory muzealne wzmacniają tę arbitralność, subiektywność wszystkich fotografii, włączając w to nawet te najbardziej bezpośrednio opisowe.
Organizacja wystaw fotograficznych stała się dla muzeów równie typowa jak prezentowanie dorobku indywidualnych malarzy. Fotograf bynajmniej nie przypomina malarza, jego rola w powstawaniu większości poważnych dzieł fotograficznych jest znikoma, a w zwyczajnych zdjęciach nieważna. Jeśli interesuje nas temat fotografii, oczekujemy, że fotograf zaznaczy swoją obecność niezwykle dyskretnie. Zatem sukces fotoreportażu polega na trudności z odróżnieniem dzieł jednego znakomitego fotografa od innego, chyba że żywi on upodobanie do szczególnych tematów. Zdjęcia te mają siłę jako obrazy (kopie) świata, a nie świadomości danego artysty. A w przytłaczającej większości zdjęć – wykonanych dla celów naukowych czy przemysłowych, przez prasę, wojsko, policję, rodzinę – jakikolwiek ślad osobistej wizji tego, kto ukrywa się za aparatem fotograficznym, kłóci się z ich podstawową funkcją: ma zapisywać, stawiać diagnozę, informować.
Brak podpisu pod fotografią, w przeciwieństwie do obrazu malarskiego, jest sensowny (jeżeli podpis taki umieszczamy, wydaje się to w złym guście). Z samej natury fotografii wynika dwuznaczny stosunek do fotografa jako autora [auteur]; a im obszerniejsze i bardziej zróżnicowane jest dzieło wykonane przez utalentowanego fotografa, tym bardziej wydaje się ono zbiorowego, a nie indywidualnego autorstwa. Wiele opublikowanych prac największych fotografów wygląda jak dzieła, które mogły zostać stworzone przez innych utalentowanych zawodowców tego okresu. Trzeba jakiegoś formalnego chwytu (solaryzacje Todda Walkera czy narracyjne sekwencje zdjęć Duane’a Michalsa) albo obsesji tematycznej (Eakins i męskie akty, Laughlin i stare Południe USA), żeby można było natychmiast rozpoznać dzieło. Pracom fotografów, którzy nie ograniczają się do jednego tematu, brak spójności, jaką ma porównywalnie zróżnicowany dorobek artystów innych dziedzin sztuki. Nawet w karierach artystów reprezentujących najostrzejsze przełomy okresu i stylu – jak Picasso czy Strawiński – można zauważyć jedność zainteresowań wykraczającą poza te przemiany i (z perspektywy czasu) dostrzec wewnętrzne powiązania kolejnych faz. Znając całe dzieło, można zrozumieć, jak ten sam kompozytor mógł napisać Święto wiosny, Dumbarton Oaks Concerto i późne utwory neoschönbergowskie; we wszystkich rozpoznajemy rękę Strawińskiego. Brak jednak wewnętrznego dowodu umożliwiającego rozpoznanie prac tego samego fotografa (zaiste, jednego z najbardziej ciekawych i oryginalnych) w studiach ruchu ludzi i zwierząt, w dokumentach z podróży po Ameryce Środkowej, realizowanych na zamówienie rządu „inwentarzach” Alaski i Yosemite oraz seriach Trees („Drzewa”) i Clouds („Chmury”). Nawet jeżeli wiemy, że wszystkie zostały wykonane przez Muybridge’a, trudno je z sobą powiązać (choć każda seria ma spójny, rozpoznawalny styl); podobnie jak trudno wydedukować, w jaki sposób Atget będzie fotografował drzewa na podstawie jego zdjęć wystawy paryskiego sklepu, albo powiązać przedwojenne portrety polskich Żydów wykonane przez Romana Vishniaka z mikrofotografiami naukowymi, które robił od 1945 roku. W fotografii treść zawsze się przebije, a odmienne tematy stwarzają nieprzebyte przepaści między jednym okresem twórczości a drugim, czyniąc autorstwo nierozpoznawalnym.
Sama obecność spójnego stylu fotograficznego – by wspomnieć tylko o białych tłach i płaskim oświetleniu w portretach Avedona, o specyficznej szarości paryskich widoków ulicznych Atgeta – zdaje się nasuwać myśl o jednolitym materiale. A tematyka ma też chyba największy wpływ na kształtowanie upodobań widza. Nawet jeżeli zdjęcia wyrwie się z kontekstu, w jakim zostały wykonane, i spojrzy na nie jako na dzieła sztuki, rzadko będziemy przedkładali jedno zdjęcie nad inne z powodów formalnych. Prawie zawsze to upodobanie oznacza, podobnie jak w bardziej zwyczajnym postrzeganiu świata, że oglądający woli taki, a nie inny nastrój, ceni konkretny zamiar, albo że jest zaintrygowany określonym tematem (lub odczuwa wobec niego nostalgię). Formalistyczne podejście do fotografii nie potrafi wyjaśnić siły tego, co zostało sfotografowane, a odległość w czasie i dystans kulturowy wobec zdjęcia podsycają nasze zainteresowanie.
A jednak rozwój współczesnego gustu fotograficznego w kierunku formalistycznym wydaje się całkiem logiczny. Choć naturalny lub naiwny status tematów w fotografii jest znacznie trwalszy niż w jakiejkolwiek innej sztuce przedstawiającej, sama wielość sytuacji, w jakich oglądamy zdjęcia, komplikuje i ostatecznie i osłabia ich prymarną rolę. Konflikt interesów między obiektywizmem a subiektywizmem, między pokazywaniem a przypuszczeniem, jest nierozwiązywalny. O ile autorytet zdjęcia zawsze będzie uzależniony od jego stosunku do tematu (od tego, że mamy do czynienia ze zdjęciem czegoś), o tyle wszystkie roszczenia wysuwane przez fotografię jako sztukę muszą podkreślać subiektywność widzenia. Istnieje pewna dwuznaczność w samym sercu wszystkich ocen estetycznych fotografii, która wyjaśnia stałe defensywne nastawienie fotografów i ogromną zmienność fotograficznych gustów.
Przez pewien czas – powiedzmy, od Stieglitza do Westona – wydawało się, że ustalono solidną podstawę ocen fotograficznych: nienaganne oświetlenie, umiejętność kompozycji, klarowność tematyki, precyzja głębi ostrości, doskonałość odbitki. To stanowisko, zazwyczaj zwane Westonowskim – złożone głównie z technicznych przepisów na dobre zdjęcia – przeżyło się. (Weston określił pogardliwie Atgeta jako „niezbyt dobrego technika”, ukazując ograniczenia takich ocen). Jakie podejście zastąpiło to Westona? Znacznie bardziej pojemne, którego kryteria przesuwają środek ciężkości osądu od pojedynczego zdjęcia, uważanego za skończone dzieło, ku fotografii traktowanej jako przykład „fotograficznego widzenia”. To, co mamy na myśli, mówiąc o fotograficznym widzeniu, nie wyklucza prac Westona, ale obejmuje także znaczną liczbę anonimowych, niepozowanych, źle oświetlonych, asymetrycznie skomponowanych zdjęć, które dawniej odrzucano jako wadliwe kompozycyjnie. Nowe podejście ma na celu wyzwolenie fotografii jako sztuki od uciążliwych standardów doskonałości, a także wyzwolenie jej od piękna. Otwiera możliwość powstania globalnego gustu, dla którego żaden temat (ani nawet brak tematu), żadna technika (ani jej brak) nie dyskwalifikują zdjęcia.
Choć w zasadzie wszystkie tematy są godne uwagi jako pretekst do ćwiczenia fotograficznego sposobu widzenia świata, ukształtowało się powszechne przekonanie, że widzenie fotograficzne jest najczystsze w przypadkach tematów marginesowych i trywialnych. Wybiera się je właśnie dlatego, że są nudne albo banalne. Ponieważ jesteśmy na nie obojętni, najlepiej pokazują zdolności aparatu fotograficznego do „widzenia”. Gdy Irvingowi Pennowi, znanemu z eleganckich zdjęć sławnych ludzi i wytwornych potraw, przeznaczonych dla magazynów mody i agencji reklamowych, urządzono wystawę w Museum of Modern Art w 1975 roku, składała się ona z serii zbliżeń niedopałków. „Można się było domyślać – skomentował to dyrektor działu fotografii muzeum John Szarkowski – że [Penn] tylko z rzadka przejawiał przelotne zainteresowanie nominalnymi tematami swoich prac”. Pisząc o innym artyście, Szarkowski poleca naszej uwadze to, co uda się „wycisnąć z tematu”, który może być „całkowicie banalny”. Adopcja fotografii przez muzeum jest obecnie mocno związana z tymi właśnie ważnymi pojęciami modernizmu: z przypadkową tematyką i z całkowitym banałem. Ale podejście takie nie tylko obniża rangę tematyki, lecz także rozluźnia związki zdjęcia z pojedynczym fotografem. Nawet spora liczba wystaw poszczególnych autorów i retrospektywnych prezentacji ich prac w muzeach nie wyczerpuje możliwości fotograficznego sposobu widzenia. Dla uprawomocnienia samej siebie jako sztuki fotografia musi kultywować koncepcję fotografa jako autora [auteur] i wszystkich fotografii jednego twórcy jako jednego korpusu dzieł. Koncepcja ta daje się stosować nie do wszystkich zdjęć. Łatwiej ją odnieść do – powiedzmy – Man Raya, którego styl i cele mieszczą się na pograniczu norm fotograficznych i malarskich, niż do Steichena, którego dzieło obejmuje abstrakcje, portrety, reklamy dóbr konsumpcyjnych, fotografie mody i zdjęcia zwiadu lotniczego (wykonane w czasie jego służby wojskowej podczas obydwu wojen). Ale treści, w jakie obrasta zdjęcie, gdy się je traktuje jako część indywidualnego dorobku, nie są szczególnie przydatne, jeżeli za kryterium uznamy fotograficzny sposób widzenia. Takie podejście musi raczej prowadzić w sposób konieczny do opowiedzenia się po stronie nowych znaczeń, jakich nabiera zdjęcie, gdy się je przeciwstawi – w idealnych antologiach, czy to na ścianach muzeów, czy w albumach – dziełom innych fotografów.
Celem tego typu antologii jest kształtowanie gustu fotograficznego w ogóle – wykształcenie pewnego rodzaju widzenia, dla którego wszystkie tematy są równorzędne. Gdy Szarkowski opisuje stacje benzynowe, puste saloniki i inne nieciekawe tematy, jako „wzorce przypadkowych faktów w służbie wyobraźni [fotografa]”, chce po prostu powiedzieć, że te tematy idealnie nadają się do sfotografowania. Pozornie formalistyczne, neutralne kryteria fotograficznego widzenia mają w gruncie rzeczy wielką moc osądzania tematyki i stylistyki. Przewartościowanie dziewiętnastowiecznych fotografii naiwnych czy zwyczajnych, zwłaszcza tych robionych jako skromny zapis codzienności, wiąże się częściowo z ich stylem opartym na głębi ostrości – mocnym antidotum na „malarską” miękkość obrazu, które od Cameron do Stieglitza towarzyszyło roszczeniom fotografii do uznania jej za sztukę. A przecież kryteria fotograficznego widzenia nie wymagają nieugiętego obstawania przy ostrości. Gdy poważna fotografia odbierana jest jako oczyszczona z przestarzałych związków ze sztuką i „ładnością”, może równie dobrze przystosować gust do fotografii piktorialnej, do abstrakcji, do szlachetnej tematyki zamiast niedopałków, stacji benzynowych albo odwróconych plecami modeli.
Język, którym oceniamy fotografię, jest niezwykle ubogi. Czasami pasożytuje na słownictwie malarskim: kompozycja, światło i tak dalej. Częściej używa się ogólnikowych sądów, jak wówczas gdy zdjęcia chwali się za subtelność i za to, że są ciekawe albo mocne, albo złożone, albo proste, albo – to jedno z ulubionych określeń – zwodniczo proste.
Ubóstwo tego języka nie jest przypadkowe; nie bierze się na przykład z braku bogatej tradycji krytyki fotograficznej. Jest to coś, co tkwi w samej fotografii, jeżeli uzna się ją za sztukę. Proponuje ona wykorzystanie wyobraźni i apeluje do gustów zupełnie inaczej niż malarstwo (przynajmniej malarstwo rozumiane tradycyjnie). I faktycznie, różnica między dobrym a złym zdjęciem jest inna niż różnica między dobrym a złym obrazem. Normy oceny estetycznej wypracowane dla malarstwa zależą od kryterium autentyczności (i fałszerstwa) oraz rzemiosła, a takie kryteria albo są w przypadku fotografii luźniejsze, albo nie istnieją w ogóle. I jeżeli koneserstwo w malarstwie niemal zawsze zakłada organiczny związek malowidła z całokształtem dzieła indywidualnego artysty, z jego integralnością oraz ze szkołami i tradycjami ikonograficznymi, to w fotografii nawet obszerny dorobek jednego autora nie musi mieć takiej wewnętrznej spójności stylistycznej, a związek fotografa ze szkołami fotograficznymi jest o wiele bardziej powierzchowny.
Kryterium wspólne zarówno ocenie fotografii, jak i malarstwa – to odkrywczość; często cenimy obie te dziedziny za ustanawianie nowych koncepcji formalnych i dokonywanie zmian w języku wizualnym. Innym wspólnym kryterium może być poczucie obecności, które Walter Benjamin uważał za cechę charakterystyczną dzieła sztuki. Sądził on, że fotografia jako przedmiot mechanicznie reprodukowany nie może emanować prawdziwą obecnością. Można jednak twierdzić, że sytuacja, w jakiej się znaleźliśmy, która określa gusta fotograficzne i wystawiennictwo w muzeach i galeriach, wykazała, iż zdjęcia mają pewien rodzaj autentyzmu. Co więcej, choć żadne zdjęcie nigdy nie jest oryginalne w takim sensie, w jakim oryginalny jest każdy obraz, istnieje ogromna różnica jakościowa między tym, co można nazwać oryginałem – odbitkami otrzymanymi z oryginału, negatywu, w czasie wykonywania zdjęcia (to znaczy w tym samym historycznym momencie rozwoju technologicznego fotografii) – a następnymi generacjami tego samego zdjęcia. (Większość ludzi zna słynne fotografie – z książek, czasopism, gazet – jako zdjęcia zdjęć: oryginały zobaczyć można w galeriach, muzeach, a dostarczają one przyjemności wizualnych, które nie dadzą się zreprodukować). Za sprawą reprodukcji mechanicznej, powiada Benjamin, „kopia oryginału może się znaleźć w sytuacji nieosiągalnej dla samego oryginału”. Ale o ile, na przykład, wciąż można powiedzieć, że Giotto ma pewną aurę, nawet gdy zawiśnie na muzealnej wystawie, gdzie musi zostać wyrwany z oryginalnego kontekstu, o ile fotografia „umożliwia dziełu wyjście naprzeciw odbiorcy” 3 (choć w najściślejszym sensie Benjaminowskiej „aury” – nie), o tyle zdjęcia Atgeta odbite na niedostępnym już obecnie papierze mogą być uważane za obdarzone aurą.
Prawdziwa różnica między „aurą”, jaką może mieć fotografia, i „aurą” obrazu malarskiego polega na odmiennym stosunku do czasu. Niszczycielski wpływ czasu nie oszczędza obrazów. Ale w przypadku fotografii część zainteresowania, jakie wzbudzają, i główne źródło ich wartości estetycznej, to właśnie przekształcenia związane z upływem czasu i sposób, w jaki zdjęcia wymykają się zamiarom swoich twórców. Po upływie dostatecznie długiego czasu wiele zdjęć zyska aurę. (Fakt, że zdjęcia barwne nie starzeją się tak jak czarno-białe, może częściowo wyjaśniać marginalne znaczenie, jakie aż do czasów nam najbliższych miały one na fotograficznym Parnasie. Chłodna intymność koloru wydaje się zabezpieczać zdjęcie przed patyną czasu). O ile bowiem obrazy i wiersze nie stają się lepsze, atrakcyjniejsze tylko dlatego, że są stare, o tyle wszystkie fotografie stają się ciekawsze i bardziej wzruszające, jeśli tylko dostatecznie się zestarzeją. Nie będziemy zbyt odlegli od prawdy, gdy powiemy, że nie istnieje coś takiego jak zła fotografia – istnieją tylko zdjęcia mniej ciekawe, mniej ważne, mniej tajemnicze. Adopcja fotografii przez muzeum przyspiesza tylko proces, który z czasem i tak zajdzie: wszystkie fotografie zyskają na wartości.
Nie sposób przecenić roli muzeum w kształtowaniu współczesnych gustów fotograficznych. Muzea nie tyle rozstrzygają, które zdjęcia są dobre, a które złe, ile stwarzają nowe warunki ich oglądania. Takie postępowanie, które wydaje się proponować kryteria oceny, w gruncie rzeczy znosi je. Nie można powiedzieć, że muzeum stworzyło zamknięty kanon dzieł fotograficznych z przeszłości, analogicznie do kanonu dzieł malarskich. Nawet jeżeli muzeum pozornie lansuje jakiś styl fotograficzny, tak naprawdę niszczy samą ideę normatywnego smaku. Jego rola polega na wykazaniu, że nie istnieją utrwalone standardy oceny takich dzieł, że nie ma kanonicznej tradycji fotografii. Pod wpływem poczynań muzeów sama idea tradycji kanonicznej bywa odrzucana jako zbędna.
To, co utrzymuje Wielką Tradycję fotografii w ciągłym ruchu i niezdecydowaniu, nie jest wynikiem jej nowości i niepewnego samopoczucia w gronie innych sztuk, ale stanowi część gustu fotograficznego. W fotografii mamy do czynienia z szybszym tempem zmian i ponownego odkrywania niż w innych sztukach. Ilustrując ową zasadę w formie, jaką ostatecznie nadał jej T.S. Eliot – mianowicie że każde nowe ważne dzieło zmusza nas do zmiany postrzegania dziedzictwa przeszłości – nowe zdjęcia zmieniają sposób, w jaki patrzymy na stare. (Na przykład dzieło Arbus sprawiło, że łatwiej było docenić wielkość Hine’a, który także poświęcił się portretowaniu przyćmionej godności ofiar). Ale ciągłe zmiany współczesnego gustu w fotografii nie tylko odzwierciedlają taki spójny i sekwencyjny proces reewaluacji, w trakcie którego to, co podobne, podnosi nawzajem swą wartość. Częściej wyrażają one komplementarność i równą wartość przeciwstawnych stylów i tematów.
Przez kilkadziesiąt lat fotografia amerykańska zdominowana była przez reakcję przeciwko „westonizmowi” – to znaczy przeciwko fotografii kontemplacyjnej, uznawanej za niezależne, wizualne odkrywanie świata niezwiązane z palącymi problemami społecznymi. Techniczna doskonałość zdjęć Westona, wykalkulowane piękno White’a i Siskinda, poetyckie konstrukcje Fredericka Sommera, pewna siebie ironia Cartier-Bressona – to wszystko spotkało się z atakiem ze strony fotografii przynajmniej programowo bardziej naiwnej, bardziej bezpośredniej, wahającej się, a nawet niezdarnej. Jednak gust fotograficzny nie jest aż tak jednolity. Nie słabnie obecne zaangażowanie artystów w sprawę fotografii nieformalnej i fotografii jako dokumentu społecznego, ale zarazem zauważyć można renesans Westona – jak gdyby wraz z upływem czasu jego dzieło przestało się wydawać bezczasowe, jak gdyby dzięki znacznie szerszej definicji naiwności, w ramach współczesnego gustu fotograficznego, dzieło Westona także wyglądało naiwnie.
Nie ma ostatecznie powodu, by jakiegokolwiek fotografa wyrzucać poza kanon. Obecnie widzimy już mały renesans takich długo pogardzanych piktorialistów z innej epoki, jak Oscar Gustav Rejlander, Henry Peach Robinson i Robert Demachy. A skoro fotografia cały świat uznaje za swój temat, jest miejsce dla każdego gustu. Smak literacki jest selektywny; sukces ruchu modernistycznego w poezji wywyższa Donne’a, pomniejsza natomiast zasługi Drydena. W literaturze można być eklektykiem do pewnego stopnia, nie można jednak lubić wszystkiego. W fotografii eklektyzm nie zna granic. Zwykłe zdjęcia z lat siedemdziesiątych dziewiętnastego wieku ukazujące porzucone dzieci przygarnięte w londyńskiej instytucji, zwanej Domem Doktora Barnado (wykonywane do kroniki), są równie wzruszające jak złożone portrety szkockiej arystokracji zrobione przez Davida Octaviusa Hilla w latach czterdziestych tegoż stulecia (wykonywane jako „sztuka”). Czysty, klasycznie modernistyczny styl Westona nie kłóci się z, powiedzmy, konceptualnym odrodzeniem piktorialnego „rozmycia” u Benno Friedmana.
Nie można zaprzeczyć, że każdy oglądający ma ulubionych fotografów i woli ich od innych, na przykład większość koneserów woli dziś Atgeta od Westona. Jednak w naturze fotografii nie ma niczego, co by naprawdę zobowiązywało do wyboru, a upodobania takie czy inne są zazwyczaj zwykłymi odruchami. Jako że gust w fotografii dąży do tego, by stać się globalny, tolerancyjny, permisywny, oznacza to, że ostatecznie dojdzie do zanegowania różnicy między dobrym a złym gustem. To właśnie sprawia, że wszystkie próby fotograficznych polemistów zmierzających do stworzenia kanonu okazują się naiwne lub ignoranckie. We wszystkich polemikach na temat fotografii kryje się bowiem jakaś sztuczność – a uwaga, jaką fotografii poświęciły muzea, odegrała kluczową rolę w jaśniejszym ukazaniu tej sprawy. Muzeum zrównuje wszystkie szkoły fotograficzne. Nie ma nawet wielkiego sensu w ogóle mówić o szkołach. W historii malarstwa ruchy i szkoły miały prawdziwe życie i funkcję: malarzy często łatwiej zrozumieć przez pryzmat szkoły albo ruchu, do którego należeli. W historii fotografii zaś ruchy są ulotne, przygodne, czasami zaledwie powierzchowne – i żadnego pierwszorzędnego fotografa nie da się lepiej zrozumieć jako członka grupy. (Wystarczy pomyśleć o Stieglitzu i Foto-Secesji, Westonie i f64, Rengerze-Patzschu i nowym obiektywizmie, Walkerze Evansie i projekcie Farm Security Administration, Cartier-Bressonie i Magnum). Zaliczanie fotografów do szkół albo ruchów artystycznych wydaje się nieporozumieniem opartym (raz jeszcze) na narzucającej się, choć niezmiennie błędnej analogii między fotografią a malarstwem.
Wiodąca rola muzeów w tworzeniu i wyjaśnianiu natury fotograficznego gustu wyznacza nowy etap, od którego nie ma już dla fotografii odwrotu. Tendencyjnemu szacunkowi dla całkowitego banału towarzyszy rozpowszechnianie przez muzea historycznego poglądu na świat, co w sposób nieunikniony podnosi wartość całej historii fotografii. Nic dziwnego, że krytycy i artyści w fotografii nie czują się pewnie. Za wieloma najnowszymi próbami obrony fotografii kryje się lęk, że jest ona sztuką uwiędłą, że zaśmiecają ją odpady nieudanych lub wymarłych ruchów, że zostało jej już tylko muzealnictwo i historiografia. (Podczas gdy ceny starych i nowych zdjęć rosną błyskawicznie). Zrozumiałe, że to zniechęcenie pojawia się w momencie, w którym fotografia zyskuje akceptację, jakiej dotąd nie miała, gdyż nie zrozumiano jeszcze prawdziwych rozmiarów triumfu fotografii jako sztuki – oraz nad sztuką.
Fotografia pojawiła się na scenie jak parweniuszka, która zdawała się naruszać i nadszarpywać reputację uznanej sztuki – malarstwa.. Dla Baudelaire’a fotografia była „śmiertelnym wrogiem” malarstwa; ale ostatecznie zawarto rozejm, na mocy którego uznano fotografię za wyzwolicielkę malarstwa. Weston posłużył się najbardziej rozpowszechnionym sformułowaniem, mającym zmniejszyć postawę obronną malarzy, gdy napisał w 1930 roku: „Fotografia może unieważnić część dorobku malarstwa, jeśli już tego nie zrobiła – i za to malarz powinien być jej głęboko wdzięczny”. Uwolnione dzięki fotografii od znoju wiernego przedstawiania malarstwo było w stanie ruszyć w pościg za wyższym celem: abstrakcją 4 . I rzeczywiście, najżywotniejszą ideę w historii i krytycznych opracowaniach fotografii stanowi mityczny pakt zawarty między malarstwem i fotografią, upoważniający obie strony do zmierzania ku odmiennym, choć równie ważnym celom i do jednoczesnego twórczego wpływania na siebie nawzajem. Ale legenda ta fałszuje obraz zarówno historii malarstwa, jak i fotografii. Sposób, w jaki aparat fotograficzny utrwalał wygląd świata zewnętrznego, podsunął malarstwu nowe wzory kompozycyjne i nowe tematy malarzom – rodząc upodobanie do detalu, wzmagając zainteresowanie migawkami z życia nędzarzy i studiami ulotnego ruchu oraz efektów świetlnych. Malarstwo nie tyle zwróciło się ku abstrakcji, ile przyjęło punkt widzenia aparatu fotograficznego, stając się – by skorzystać z terminu Mario Praza – w swej strukturze teleskopowe, mikroskopowe i fotoskopowe. A malarze nigdy nie przestali próbować naśladować realistycznych efektów fotografii. Fotografowie zaś, dalecy od ograniczania się do realistycznej reprezentacji i pozostawiania abstrakcji malarzom, dotrzymywali im kroku i chłonęli wszystkie antynaturalistyczne zdobycze malarstwa.
Mówiąc bardziej ogólnie, legenda ta nie uwzględnia żarłoczności fotografii. W zderzeniach malarstwa z fotografią zawsze większe korzyści odnosiła ta druga. Nie ma niczego dziwnego w fakcie, że malarze od Delacroix i Turnera po Picassa i Bacona korzystali w swej pracy z fotografii, nikt jednak nie oczekuje od fotografów, że będą się posiłkowali obrazami. Zdjęcia można włączyć do malarstwa albo przełożyć na nie (albo zrobić kolaż lub połączenie), natomiast fotografia zawiera w sobie samą sztukę. Doświadczenie w oglądaniu obrazów może się okazać pomocne przy oglądaniu zdjęć, ale oglądanie zdjęć osłabiło przeżycia związane z malarstwem. (Baudelaire miał więcej słuszności, niż się przypuszcza). Nikt jeszcze nie stwierdził, że litografia albo miedzioryt wykonany z obrazu malarskiego (popularne metody dawniejszej reprodukcji mechanicznej) są lepsze i bardziej podniecające niż sam obraz. Ale fotografie, które przekształcają ciekawe szczegóły w autonomiczne kompozycje, prawdziwe barwy w ich jaskrawsze odcienie, dostarczają nowej, nieodpartej satysfakcji wizualnej. Przeznaczenie fotografii zawiodło ją daleko poza rolę, do jakiej początkowo miała się ograniczyć: dostarczanie coraz dokładniejszych sprawozdań z rzeczywistości (łącznie z rzeczywistością dzieł sztuki). Fotografia jest rzeczywistością; prawdziwy przedmiot często sprawia zawód. Narzuca ona jako normę takie doświadczenie sztuki, które jest zapośredniczone, „z drugiej ręki”, intensywne w inny sposób. (Żal, że fotografie obrazów stały się dla wielu ich substytutami, nie oznacza podtrzymywania mistyki „oryginałów” oddziałujących bezpośrednio na oglądającego. Widzenie to czynność złożona i żadne wielkie malarstwo nie ujawni swojej wartości komuś bez odpowiedniego przygotowania. Co więcej, ludzie, którym trudniej oglądać oryginalne dzieło sztuki po obejrzeniu jego fotograficznej kopii, to przeważnie ci sami, którzy niewiele dostrzegliby w oryginale).
Ponieważ większość dzieł sztuki, łącznie ze zdjęciami, znana jest dziś z fotograficznych kopii, fotografia – a także działalność artystyczna oparta na modelu fotograficznym i gusta wywodzące się z upodobań fotograficznych – zdecydowanie przekształciła tradycyjne dziedziny sztuki i tradycyjne kryteria gustu, łącznie z samą ideą dzieła sztuki. Dzieło sztuki w coraz mniejszym stopniu musi być niepowtarzalnym przedmiotem, oryginałem wykonanym przez indywidualnego artystę. Wiele współczesnych obrazów chce mieć własności przedmiotów reprodukowalnych. I wreszcie: fotografie stały się na tyle ważnym doświadczeniem wizualnym, że istnieją już dzieła sztuki, które tworzy się po to, by zostały sfotografowane. Wiele dzieł sztuki konceptualnej, opakowane krajobrazy Christo, earthworks Waltera De Maria i Roberta Smithsona znanych jest głównie dzięki dokumentacji fotograficznej wywieszonej w galeriach i muzeach; czasami rozmiary dzieła są takie, że tylko dzięki fotografii możemy się z nim zaznajomić (albo dzięki samolotom). Fotografia nie stwarza już nawet pozoru, że odsyła nas z powrotem ku oryginalnemu doświadczeniu.
Na podstawie tego zakładanego zawieszenia broni zawartego między malarstwem a fotografią, została ona – zrazu niechętnie, potem entuzjastycznie – uznana za sztukę. Ale samo pytanie o to, czy jest, czy nie jest sztuką, jest zwodnicze. Choć fotografia prowadzi do powstawania dzieł, które można nazwać dziełami sztuki – wymaga subiektywizmu, może kłamać, może dostarczać przyjemności estetycznej – nie jest nawet w pierwszym rzędzie formą sztuki. Podobnie jak język, jest środkiem, dzięki któremu (między innymi) można tworzyć dzieła sztuki. W języku można prowadzić dyskusję naukową, dyktować biurokratyczne memoranda, listy miłosne, listy zakupów i opisywać Paryż Balzaka. Fotografia może nam dawać zdjęcia paszportowe, mapy pogody, pornografię, zdjęcia rentgenowskie, ślubne i Paryż Atgeta. Fotografia nie jest sztuką taką jak, powiedzmy, malarstwo czy poezja. Choć jednak działalność niektórych fotografów, działalność wyjątkowo utalentowanych jednostek tworzących unikalne obiekty mające wartość same w sobie, mieści się w ramach tradycyjnie pojmowanej sztuki, fotografia od początku skłaniała się ku poglądowi głoszącemu, że sztuka się przeżyła. Siła fotografii – i jej centralne miejsce w obecnych sporach estetycznych – polega na tym, że wspiera ona obie koncepcje sztuki. Ale to, w jaki sprawia, że sztuka staje się przestarzała, jest na dłuższą metę silniejszym trendem.
Malarstwo i fotografia nie stanowią dwóch potencjalnie konkurencyjnych systemów produkcji i reprodukcji obrazów, które muszą po prostu porozumieć się w sprawie podziału terytorialnego i pogodzić. Fotografia to przedsięwzięcie innego rzędu. Choć sama w sobie nie jest formą sztuki, ma szczególną właściwość zamiany wszystkich swoich tematów w dzieła sztuki. To, że ogłasza ona (i tworzy) nowe ambicje w sztuce, odgrywa rolę bardziej doniosłą niż stary spór o to, czy sama jest sztuką, czy nie. Na pewno pierwsza wskazuje na charakterystyczne dla naszych czasów tendencje występujące zarówno w wysokiej sztuce modernistycznej, jak i sztuce komercyjnej: przekształcanie sztuki w metasztukę lub medialny środek przekazu. (Takie zjawiska, jak: film, telewizja, wideo, oparta na nagraniach muzyka Cage’a, Stockhausena i Steve’a Reicha, to logiczne przedłużenie modelu ustanowionego przez fotografię). Tradycyjne sztuki piękne były elitarne. Ich charakterystyczną formą jest pojedyncze dzieło, wykonane przez jednostkę; zakładają one hierarchię tematów, spośród których pewne uznaje się za ważne, głębokie, szlachetne, a inne za nieważne, trywialne, plugawe. Media są demokratyczne: osłabiają rolę wyspecjalizowanego producenta lub autora [auteur] (dzięki wykorzystaniu procedur opartych na przypadku lub technik mechanicznych, które każdy może opanować, i dlatego że stanowią wytwór zbiorowego lub instytucjonalnego wysiłku) i cały świat uważają za swój materiał. Tradycyjne sztuki piękne są oparte na rozróżnieniu między autentykiem a falsyfikatem, oryginałem a kopią, dobrym i złym gustem. Media zamazują takie rozróżnienia, jeśli ich całkiem nie niszczą. Sztuki piękne zakładają, że pewne doświadczenia lub tematy mają znaczenie. Media, w zasadzie, są beztreściowe (to prawda ukryta za słynną uwagą Marshalla McLuhana, że środek przekazu sam jest przekazem); charakterystyczny dla nich jest ton ironiczny, śmiertelnie poważny albo parodystyczny. Jest rzeczą nieuniknioną, że coraz częściej dzieła sztuki będą tworzone tak, by skończyły jako fotografie, a nowoczesny artysta będzie musiał na nowo przemyśleć stwierdzenie Patera, że wszelka sztuka chciałaby być muzyką. Dziś wszelka sztuka chciałaby być fotografią.
* * *
1Początkowo określenie „obrazkowy” („piktorialny”) było oczywiście pozytywne, a spopularyzował je najsłynniejszy z dziewiętnastowiecznych przedstawicieli fotografii artystycznej, Henry Peach Robinson w swoim dziele Pictorial Effect in Photography (1869). „Jego metoda polegała na tym, że wszystko upiększał” – stwierdza Abbott w manifeście z 1951 roku zatytułowanym Photography at the Crossroads. Chwaląc Nadara, Brady’ego, Atgeta i Hine’a jako mistrzów fotodokumentów, Abbott krytykuje Stieglitza jako spadkobiercę Robinsona i założyciela „szkoły superpiktorialnej”, w której ponownie „zatriumfował subiektywizm”.
2Roszczenia fotografii są, naturalnie, znacznie starsze. Sztuka tworzona błyskawicznie za pośrednictwem maszyny (pierwszym przykładem była fotografia) jest prototypem znanego już nam zastosowania improwizacji. Zamiast żmudnego tworzenia, mamy zastępowanie przedmiotów sztucznych albo usztucznionych – sytuacjami i przedmiotami odnalezionymi, wysiłku – decyzją itd. To właśnie fotografia pierwsza puściła w obieg pogląd, że sztuka nie jest wynikiem ciąży i porodu, lecz randki z nieznajomą (teoria rendez--vous Duchampa). Lecz zawodowi fotografowie czują się znacznie mniej pewnie niż współcześni im, pozostający pod wpływem Duchampa, w tradycyjnych dziedzinach sztuki i na ogół pośpiesznie wskazują, iż umiejętność błyskawicznego podejmowania decyzji wymaga długotrwałego treningu wrażliwości, treningu oka, i upierają się, że łatwość wykonywania zdjęć nie czyni fotografa w mniejszym stopniu rzemieślnikiem, niż jest nim malarz.
3Walter Benjamin, Twórca jako wytwórca, wyboru dokonał Hubert Orłowski, wstęp Jerzy Kmita, przełożyli Hubert Orłowski i Janusz Sikorski, Wydawnictwo Poznańskie, Poznań, 1975.
4Valéry twierdził, że fotografia oddała taką samą przysługę pisarstwu, ujawniając „iluzoryczne” pretensje języka, który chciał „przekazywać idee przedmiotów wizualnych z jakimkolwiek stopniem precyzji”. Ale pisarze nie powinni się obawiać, że fotografia w końcu „ograniczy znaczenie sztuki pisania i stanie się jej substytutem”, powiada Valéry w Centenaire de la Photographie („Stuleciu fotografii”, 1929). Jeżeli fotografia zniechęca nas do opisywania, stwierdza, to:
przypomina tym samym o granicach języka i doradza jako pisarzom, byśmy wykorzystali nasze narzędzia w sposób bardziej odpowiadający ich prawdziwej naturze. Literatura oczyściłaby się, gdyby pozostawiła innym formom wypowiedzi i twórczości zadania, które mogą one spełnić o wiele skuteczniej, i poświęciła się wartościom, które tylko ona jedna może zrealizować (…) jedną z nich jest doskonalenie języka, który konstruuje lub tłumaczy myśl abstrakcyjną, inną – badanie wielorakich wzorów i współbrzmień poetyckich.
Argument Valéry’ego nie przekonuje mnie. Choć można powiedzieć, że fotografia zapisuje, pokazuje lub przedstawia, nigdy, mówiąc ściśle, nie opisuje: opisuje tylko język, a opis jest wydarzeniem w czasie. Valéry sugeruje, żeby otworzyć paszport na dowód swojej racji: „podpis tam nagryzmolony nie jest wcale podobny do zdjęcia nad nim umieszczonego”. Ale to jest „opis” w najniższym, najuboższym sensie: istnieją wszak fragmenty u Dickensa czy Nabokova, które opisują twarz albo część ciała lepiej niż fotografia. Nie można też uznać, że przeciwko sile opisowej utworów literackich przemawia następujące stwierdzenie Valéry’ego: „Pisarz, który opisuje krajobraz lub twarz, bez względu na to, jak biegły jest w swoim rzemiośle, zasugeruje tyle odmiennych wizji, ilu ma czytelników”. To samo jest prawdą w przypadku fotografii.
Podobnie jak nieruchoma fotografia miała wyzwolić pisarzy od obowiązku opisywania, tak filmy miały zastąpić powieściopisarza w prowadzeniu narracji i opowiadaniu historii – co, jak głoszą niektórzy, miało uwolnić powieść dla innych, mniej realistycznych zadań. Ta argumentacja jest bardziej przekonywająca, bo film jest sztuką rozciągniętą w czasie. Nie oddaje to jednak sprawiedliwości relacji pomiędzy powieścią a filmami.
Świat obrazów
Rzeczywistość zawsze interpretowano za pośrednictwem obrazów, a filozofowie już od czasów Platona dążyli do zmniejszenia naszej zależności od nich, nawołując do nieobrazowego pojmowania rzeczywistości. Ale kiedy w połowie dziewiętnastego wieku wyznaczone przez nich wzorce wreszcie wydawały się osiągalne, odwrót dawnych złudzeń politycznych i religijnych przed naporem myślenia humanistycznego i naukowego nie spowodował (wbrew oczekiwaniom) masowych ucieczek do rzeczywistości. Przeciwnie – nowy wiek niewiary pogłębił nasze przywiązanie do obrazów. Wiarygodność, jakiej nie sposób już było przypisywać rzeczywistości rozumianej w postaci obrazów, przypisywano teraz rzeczywistości rozumianej jako obrazy, złudzenia. W przedmowie do drugiego wydania O istocie chrześcijaństwa (1843) Feuerbach zauważa, że nasza epoka „ceni wyżej obraz niż rzecz, kopię niż oryginał, wyobrażenie niż rzeczywistość, pozór niż istotę” 1 i że jest tego świadoma. A jego ostrzegawcza skarga została w dwudziestym wieku przekształcona w diagnozę, co do której panuje powszechna zgoda: społeczeństwo jest „nowoczesne”, kiedy jednym z dominujących typów działalności staje się w nim produkcja i konsumpcja obrazów, kiedy obrazy, które obdarzone są niezwykłą mocą wpływania na nasze wymagania wobec rzeczywistości i same są pożądanymi namiastkami doświadczeń bezpośrednich, stają się niezbędne dla zdrowej gospodarki, stabilizacji politycznej i poszukiwania szczęścia przez każdego z nas.
Słowa Feuerbacha – a zapisał je kilka lat po wynalezieniu aparatu fotograficznego – wydają się, ujmując rzecz dokładniej, trafnym przeczuciem oddziaływania fotografii. Bo obrazy, które mają praktycznie nieograniczony wpływ w społeczeństwie współczesnym, to głównie obrazy fotograficzne; a zakres tego wpływu wynika z cech właściwych obrazom rejestrowanym przez aparaty fotograficzne.
Obrazy takie mogą uzurpować sobie realność przede wszystkim dlatego, że zdjęcie to nie tylko obraz (tak jak dzieło malarskie jest obrazem), interpretacja rzeczywistości, ale także ślad, coś odbitego bezpośrednio ze świata, niczym odcisk stopy albo maska pośmiertna. Podczas gdy malowidło, nawet spełniające fotograficzne kryteria podobieństwa, nigdy nie jest niczym więcej niż przedstawieniem pewnej interpretacji, fotografia nigdy nie może być czymś mniej niż rejestracją promieniowania (fal świetlnych odbijanych przez przedmioty) – materialną pozostałością obiektu, jaką żadne malowidło się nie stanie. Mając do wyboru dwie nieprawdopodobne możliwości – albo że Holbein młodszy żył dostatecznie długo, by sporządzić portret Szekspira, albo że prototyp aparatu fotograficznego wynaleziono dostatecznie wcześnie, by Szekspir został sfotografowany, większość wielbicieli poety wybrałaby zdjęcie. Woleliby je nie tylko dlatego, że ukazywałoby, jak w rzeczywistości wyglądał Szekspir, bo nawet gdyby nasze hipotetyczne zdjęcie było wypłowiałe, ledwo czytelne, zbrązowiałe, i tak przedłożylibyśmy je nad jeszcze jednego wspaniałego Holbeina. Posiadanie zdjęcia Szekspira byłoby czymś na kształt posiadania gwoździa z prawdziwego Krzyża.
Wyrażane współcześnie zaniepokojenie tym, że świat obrazów zastępuje świat rzeczywisty, jest w większości (jak wypowiedź Feuerbacha) echem Platońskiego lekceważenia obrazu: obraz jest o tyle prawdziwy, o ile przypomina coś rzeczywistego, lecz zarazem kłamliwy, bo jest tylko podobieństwem. Jednak ten czcigodny naiwny realizm nie trafia do przekonania w epoce obrazów fotograficznych, ponieważ charakterystyczny dla niego ostry kontrast między obrazem („kopią”) a rzeczą przedstawioną („oryginałem”), który Platon wielokrotnie ilustrował przykładami z malarstwa, nie sprawdza się tak prosto w przypadku fotografii. Kontrast ten nie pomaga także w zrozumieniu początków tworzenia obrazów, a była to czynność praktyczna, magiczna, środek przywłaszczania sobie czegoś, zdobywania nad czymś władzy. Im głębiej cofamy się w historię, jak zauważył E. H. Gombrich, tym mniej ostre jest rozróżnienie między obrazami a realnymi przedmiotami; w społeczeństwach pierwotnych rzecz i jej obraz to po prostu dwa odmienne, czyli fizycznie odrębne, przejawy tej samej energii albo ducha. Stąd domniemana skuteczność obrazów w zjednywaniu sobie potężnych mocy i uzyskiwaniu nad nimi kontroli. Te moce były obecne w obrazach.
Dla obrońców rzeczywistości, od Platona do Feuerbacha, stawianie znaku równości między obrazem a pozorem – uznawanie, że obraz jest czymś całkowicie odmiennym od przedstawionego przedmiotu – jest częścią procesu desakralizacji oddzielającego nas nieodwołalnie od świata czasów i miejsc uświęconych, w którym obraz uważany był za uczestnika realności przedstawionego przedmiotu. Oryginalność fotografii polega na tym, że właśnie w tym okresie, w długiej i coraz bardziej świeckiej historii malarstwa, kiedy sekularyzm odnosi pełny triumf, fotografia przywraca w całkowicie świecki sposób coś na kształt prymitywnego statusu obrazów. Nasze nieodparte wrażenie, że proces fotograficzny to coś magicznego, ma realne podstawy. Nikt nie traktuje malarstwa sztalugowego jako powiązanego istotowo ze swoim przedmiotem; malarstwo jedynie przedstawia albo odsyła. Zdjęcie natomiast nie tylko przypomina przedstawiony przedmiot, nie tylko jest hołdem złożonym przedmiotowi. To część, przedłużenie tego przedmiotu i potężny środek zdobycia go, uzyskania nad nim kontroli.
Fotografia oznacza wielorakie zdobywanie świata. W formie najprostszej mamy do czynienia z zastępczym posiadaniem ukochanej osoby lub rzeczy, posiadaniem, które nadaje zdjęciu charakter przedmiotu unikalnego. Poprzez fotografie uzyskujemy także konsumpcyjne podejście zarówno do wydarzeń, stanowiących część naszego doświadczenia, jak i do wydarzeń nieznanych – rozróżnienie to jednak zamazuje się skutkiem przechodzącej w nawyk konsumpcji. Trzecia forma zdobywania świata polega na tym, że przez wykonywanie obrazów i wykorzystywanie urządzeń powielających obrazy możemy uzyskać coś w rodzaju informacji, a nie przeżycia. Znaczenie zdjęć jako środka, dzięki któremu coraz więcej wydarzeń wchodzi w skład naszego doświadczenia, jest ostatecznie tylko produktem ubocznym skuteczności fotografii w dostarczaniu wiedzy oddzielonej i niezależnej od doświadczenia.
Jest to najpełniejsza forma fotograficznego zdobywania świata. Jeżeli fotografujemy jakiś przedmiot, zmieniamy go w część systemu informacyjnego, dostosowaną do schematów klasyfikacji i przechowywania danych, poczynając od mniej więcej chronologicznego porządku serii zdjęć wklejonych do rodzinnego albumu, a kończąc na systematycznych zbiorach i dokładnych oznaczeniach niezbędnych w stosowaniu fotografii w prognozowaniu pogody, astronomii, mikrobiologii, geologii, pracy policji, kształceniu lekarzy i diagnozie, wywiadzie wojskowym i historii sztuki. Zdjęcia nie tylko przedefiniowują zasoby codziennego doświadczenia (ludzi, rzeczy, wydarzenia, cokolwiek dostrzegamy – wprawdzie odmiennie, często w roztargnieniu – gołym okiem) i dodają mnóstwo materiału, którego w ogóle nigdy nie oglądamy, ale sprawiają, że sama rzeczywistość ulega przedefiniowaniu – staje się obiektem wystawienniczym, rejestrem do przejrzenia, przedmiotem obserwacji. Fotograficzne badanie i powielanie świata przerywa jego ciągłość i upycha jego fragmenty w niekończącym się dossier, dostarczając nam możliwości kontroli, o jakich się nam nawet nie śniło w poprzednim systemie rejestrowania informacji – piśmie.
Już w początkowym okresie fotografii rozpoznano jej przyszłą siłę jako potencjalnego środka kontroli. W 1850 roku Delacroix zanotował w swoim dzienniku, że w Cambridge odniesiono sukces w pewnych „doświadczeniach” polegających na fotografowaniu Słońca i Księżyca przez astronomów, którym udało się nawet uzyskać obraz gwiazdy Alfa wielkości główki od szpilki. Delacroix dorzucił następujące „dziwne” spostrzeżenie:
światło sfotografowanej gwiazdy przebywa w dwadzieścia lat przestrzeń, która dzieli ją od Ziemi. A zatem promień, który utrwalono na płycie, opuścił sferę niebieską na długo, zanim Daguerre odkrył sposób, który pozwolił mu dokonać tego doświadczenia 2 .
Nawet zrezygnowawszy z tak wątłych koncepcji panowania nad czymś jak koncepcja Delacroix, stwierdzamy, że rozwój fotografii w coraz bardziej dosłownym sensie daje nam kontrolę nad tym, co fotografujemy. Dzięki nowoczesnej technice odległość dzieląca fotografa od przedmiotu niezbyt już wpływa na precyzję i skalę zdjęć. Umiemy też rejestrować przedmioty niewyobrażalnie małe oraz, jak gwiazdy, niewyobrażalnie dalekie. Umiemy fotografować bez światła (w podczerwieni); uwolniliśmy zdjęcie-przedmiot z więzienia dwuwymiarowości (holografia). Zmniejszyliśmy dystans między uchwyceniem kadru a otrzymaniem zdjęcia do ręki (początkowo Kodak zwracał fotoamatorowi wywołany film po paru tygodniach, obecnie Polaroid dostarcza nam zdjęcie do ręki po kilku sekundach). Wprawiliśmy zdjęcia w ruch (film), a ponadto synchronizujemy nagranie i transmisję (wideo). Wszystkie te osiągnięcia technologiczne uczyniły z fotografii niezrównane narzędzie rozszyfrowywania zachowań, ich prognozowania i ingerowania w nie.
Fotografia ma wyjątkowe możliwości, ponieważ w odróżnieniu od innych, wcześniejszych sposobów tworzenia obrazów nie zależy od swojego twórcy. Choćby fotograf interweniował nie wiedzieć jak starannie w inscenizację i technikę zdjęcia, sam proces pozostaje optyczno-chemiczny (lub elektroniczny), działa automatycznie, a potrzebny do niego sprzęt będzie podlegał nieuniknionemu doskonaleniu, aby dostarczać coraz bardziej szczegółowych, a zatem coraz pożyteczniejszych map rzeczywistości. Mechaniczna geneza tych obrazów i dosłowność władzy, jaką zapewniają, oznaczają nową relację między obrazem a rzeczywistością. I jeżeli można powiedzieć, że fotografia przywraca relację najbardziej prymitywną – częściową tożsamość obrazu i przedmiotu – to moc obrazu jest obecnie doznawana w zupełnie odmienny sposób. Zgodnie z prymitywnym rozumieniem skuteczności obrazów, obrazy mają właściwości przedmiotów rzeczywistych. My natomiast jesteśmy skłonni przypisywać rzeczywistym przedmiotom własności obrazów.
Jak wiadomo, ludy pierwotne obawiają się, że aparat fotograficzny ukradnie jakąś cząsteczkę ich bytu. W pamiętnikach opublikowanych w 1900 roku, u schyłku bardzo długiego życia, Nadar notuje, że Balzak też czuł „niejasny lęk” przed znalezieniem się na fotografii, a wyjaśniał to następująco:
Wszelkie ciało w swoim stanie naturalnym składało się z szeregu widmowych obrazów nakładanych na siebie warstwami aż do nieskończoności, spowitych w nikłe błony. (...) Człowiek nigdy nie był w stanie stwarzać, to jest czynić coś materialnego z samego pozoru, z czegoś nieuchwytnego, albo czynić przedmiot z niczego – i dlatego każda operacja dagerotypowa musiała zagarnąć, odseparować i zużyć jedną z warstw ciała, na którym się skupiła.
Ten rodzaj lęku jakoś szczególnie przystoi Balzakowi – „Czy Balzak naprawdę bał się dagerotypu, czy udawał? – pyta Nadar. – Bał się naprawdę”, ponieważ proces robienia zdjęć jest swoistą materializacją tego, co najbardziej oryginalne w Balzakowskiej metodzie pracy powieściopisarskiej. Chwyt Balzaka polegał na wyolbrzymianiu szczególików niczym na powiększeniu fotograficznym, na zestawianiu niepasujących do siebie cech lub obiektów niczym w fotograficznej kompozycji: zyskawszy w ten sposób wyrazistość, wszystko może się łączyć ze wszystkim. Według Balzaka, prawda o jakimś środowisku mogła się ujawnić dzięki pojedynczemu materialnemu szczegółowi, choćby najbardziej błahemu i pozornie przypadkowemu. Całe życie można streścić w przelotnej pozie 3 . A zmiana pozy oznacza zmianę osobowości, gdyż Balzak nie zamierzał zakładać, że za tymi pozami kryje się jakaś „rzeczywista” osobowość. Przedłożona Nadarowi fantazyjna teoria Balzaka, zgodnie z którą ciało składa się z nieskończonej liczby „widmowych obrazów”, jest zadziwiającą analogią rzekomo realistycznej teorii wyrażanej w Balzakowskich powieściach, a głoszącej, że każda osoba to suma póz, pozorów, pozory te zaś mogą, przy odpowiedniej głębi ostrości, odsłonić nieskończone warstwy znaczenia. Rozpatrywanie rzeczywistości jako otwartego zbioru sytuacji, które wzajemnie się odzwierciedlają, wyszukiwanie analogii w przedmiotach jak najróżniejszych to antycypacja charakterystycznej formy postrzegania pobudzanej przez obrazy fotograficzne. Samą rzeczywistość zaczęto rozumieć jako swoiste pismo, które należy odszyfrować – a i zdjęcia przyrównywano niegdyś do pisma. (Niépce nazwał utrwalanie obrazu na płytce heliografią – „pismem słonecznym”, Fox Talbot określił aparat fotograficzny jako ołówek przyrody).
Problem z Feuerbachowskim rozróżnieniem „oryginału” i „kopii” polega na statycznym definiowaniu rzeczywistości i obrazu. Zakłada się, że rzeczywistość trwa niezmienna i nienaruszona, a tylko obrazy ulegają zmianie: mając nader niski stopień wiarygodności, stają się z jakiegoś powodu bardziej nęcące. Jednak pojęcia obrazu i rzeczywistości uzupełniają się nawzajem. Gdy zmienia się pojęcie rzeczywistości, zmienia się też pojmowanie obrazu i odwrotnie. „Nasza epoka” przedkłada obrazy nad przedmioty rzeczywiste nie z czystej perwersji, ale po części w reakcji na stopniowe osłabianie i komplikowanie pojęcia rzeczywistości. Jednym z wczesnych przypadków tego typu zabiegów było krytykowanie rzeczywistości jako fasady, przyjęte w dziewiętnastym wieku w oświeconych klasach średnich (oczywiście, był to skutek przeciwny do zamierzonego). Redukowanie sporych obszarów tego, co dotychczas uważano za rzeczywistość, do zwykłej fantazji, jak to uczynił Feuerbach, kiedy nazwał religię „snem ludzkiego umysłu” i odrzucił idee teologiczne jako psychologiczne projekcje, albo rozdmuchiwanie przypadkowych i trywialnych szczegółów życia codziennego do rozmiaru szyfrowanych znaków sił historycznych i psychologicznych, jak to uczynił Balzak w swojej encyklopedii społeczeństwa ubranej w formę powieści – wszystko to są sposoby doznawania rzeczywistości jako zbioru pozorów, jako obrazu.
Niewielu ludzi w naszym społeczeństwie podziela prymitywny lęk przed aparatami fotograficznymi, lęk zrodzony z uznawania zdjęcia za materialną cząstkę portretowanego. Ale jakieś ślady tej magii pozostały: na przykład w naszej niechęci do podarcia lub wyrzucenia zdjęcia ukochanej osoby, zwłaszcza jeżeli ta osoba nie żyje lub jest daleko. Gest taki byłby oznaką bezlitosnego odrzucenia. W powieści Juda nieznany bohater dopiero po odkryciu, że Arabella sprzedała jego portret w klonowej ramce, ten, który dostała odeń w dniu ślubu, dochodzi do wniosku, że w jego żonie całkowicie zamarło uczucie, co z kolei zabija resztki uczucia także i w nim. Jednak prawdziwy prymitywizm współczesny nie polega na tym, że uważamy zdjęcia za coś rzeczywistego: obrazy fotograficzne rzadko są aż tak rzeczywiste. Rzeczywistość natomiast zaczyna wydawać się coraz bardziej zbliżona do tego, co pokazują aparaty fotograficzne. Jest obecnie rzeczą naturalną wysłuchiwanie relacji uczestników gwałtownych wydarzeń – katastrofy lotniczej, strzelaniny, zamachu terrorystycznego – z komentarzem, że „to wyglądało jak w filmie”. Mówi się tak, uznając, że inne środki opisowe nie wystarczają, by wyrazić, jak rzeczywiste było to przeżycie. Podczas gdy wielu ludzi w krajach nieuprzemysłowionych wciąż jeszcze czuje się nieswojo przed aparatem fotograficznym, upatrując w fotografowaniu jakiegoś naruszenia swoich praw, jakiś brak szacunku, wysublimowane plądrowanie osobowości albo kultury, mieszkańcy krajów uprzemysłowionych pragną, by ich fotografowano – mają wrażenie, że są obrazami, a fotografia ich urzeczywistnia.
Coraz bardziej złożone poczucie rzeczywistości tworzy własne kompensacyjne uniesienia i uproszczenia, spośród których szczególnie uzależniające jest robienie zdjęć. To tak jak gdyby fotografowie, odpowiadając na zanikające poczucie realności, szukali jakiejś transfuzji – podróży po nowe doświadczenia, odświeżenia dawnych doznań. Ich wszędobylskie poczynania oznaczają najbardziej radykalną i najbezpieczniejszą wersję ruchliwości. Pragnienie nowych doznań przekłada się na pragnienie robienia zdjęć: doświadczenie szukające formy odpornej na kryzys.
Podczas gdy robienie zdjęć wydaje się niemal obowiązkiem odbywających podróże, namiętne ich zbieranie pociąga zwłaszcza osoby, które tkwią – z wyboru, niemożności, przymusu – w czterech ścianach. Zbiory zdjęć mogą służyć jako świat zastępczy, pełen obrazów pochwalnych, pocieszających lub zwodniczych. Zdjęcie stanowi niekiedy początek romansu (Juda z powieści Hardy’ego zakochał się w zdjęciu Sue Bridehead, zanim jeszcze ją spotkał), częściej jednak związek erotyczny nie tylko rodzi się za pośrednictwem zdjęć, ale i do nich się ogranicza. W Les enfants terribles Cocteau narcystyczne rodzeństwo dzieli sypialnię, „swój sekretny pokój”, z podobiznami bokserów, gwiazd filmowych i morderców. Nastoletni brat i siostra, zamknięci w swojej kryjówce, wyklejają ściany tymi zdjęciami, tworząc prywatny panteon, by przeżywać na jawie własną legendę. Na jednej ze ścian więzienia we Fresnes, w celi numer 426, Jean Genet na początku lat czterdziestych przykleił zdjęcia dwudziestu przestępców wycięte z gazet, dwadzieścia twarzy, w których dostrzegł „święty znak potwora”, i na ich cześć napisał Matkę Boską Kwietną; były dla niego muzami, modelami, erotycznymi talizmanami. „Zabójcy towarzyszą moim czynnościom i nawykom – pisze Genet, łącząc refleksję, masturbację i literaturę – wraz z nimi tworzę rodzinę, są moimi jedynymi przyjaciółmi” 4 Dla domatorów, więźniów i osób żyjących w dobrowolnej izolacji przebywanie wśród fotosów słynnych a nieznajomych ludzi jest sentymentalną reakcją na odosobnienie oraz rzuconym mu zuchwałym wyzwaniem.
Powieść J.G. Ballarda Kraksa (1973) przynosi nam opis bardziej specjalistycznego kolekcjonowania zdjęć w służbie obsesji seksualnej: zdjęcia wypadków samochodowych, które zbiera przyjaciel narratora, Vaughan, przygotowujący własną śmierć w takiej kraksie. Wielokrotne przeglądanie zdjęć pozwala mu z wyprzedzeniem przeżywać realizację erotycznej wizji śmierci w wypadku samochodowym i przydaje jeszcze erotyzmu jego fantazjom. Zdjęcia to z jednej strony dane obiektywne, z drugiej – składniki psychologicznej science-fiction. I podobnie jak w najokropniejszej, lub pozornie neutralnej, rzeczywistości można odnaleźć imperatyw seksualny, tak i najbardziej banalny dokument fotograficzny może zmienić się w symbol pożądania. Zdjęcie policyjne dostarcza poszlak detektywowi, a wspólnikowi przestępstwa – fetyszu erotycznego. Dla radcy dworu Behrensa w Czarodziejskiej górze zdjęcia rentgenowskie płuc są narzędziem diagnozy. Dla Hansa Castorpa, odsiadującego nieokreślony wyrok w sanatorium przeciwgruźliczym Behrensa i beznadziejnie zakochanego w tajemniczej, niedostępnej Kławdii Chauchat, rentgen Kławdii, który nie pokazywał jej twarzy, lecz delikatną strukturę kostną górnej połowy ciała i narządy oddechowe, otoczone bladą, nieziemską otoczką ciała, jest najcenniejszym trofeum. „Przezroczysty portret” to daleko intymniejszy ślad ukochanej niż namalowany przez radcę dworu obraz Kławdii ów „portret zewnętrzny”, na który Hans spoglądał ongiś z tak wielkim pożądaniem. Zdjęcia stanowią sposób uwięzienia rzeczywistości pojmowanej jako oporna i niedostępna, sposób osadzenia jej w miejscu. Mogą też powiększać rzeczywistość, która w naszym odczuciu kurczy się, pustoszeje, niknie, oddala. Rzeczywistości nie można posiąść, można natomiast posiadać zdjęcia – podobnie jak, zdaniem Prousta, najbardziej ambitnego spośród dobrowolnych więźniów, nie można posiąść teraźniejszości, ale można posiąść przeszłość. Trudno wyobrazić sobie coś bardziej odmiennego od samopoświęcenia i pracowitości artysty pokroju Prousta niż pstrykanie zdjęć, które jest chyba jedyną czynnością prowadzącą do powstania uznanych dzieł sztuki, a wymagającą tylko jednego ruchu, dotyku palca, by stworzyć skończone dzieło. Podczas gdy Proustowskie wysiłki opierają się na założeniu, że rzeczywistość jest odległa, fotografia zakłada natychmiastowy dostęp do tego, co rzeczywiste. Ale wynikiem praktykowania takiego natychmiastowego dostępu jest jeszcze jedna metoda tworzenia dystansu. Posiadać świat w postaci obrazów to przeżywać powtórnie nierzeczywistość i oddalenie od tego, co rzeczywiste.
Strategia realizmu Prousta zakłada dystans wobec tego, co normalnie doznajemy jako rzeczywistość, czyli do teraźniejszości, aby ożywić to, co zwykle dostępne jest tylko w odległej i niejasnej postaci, czyli przeszłość – i właśnie tutaj teraźniejszość staje się w pojęciu Prousta czymś rzeczywistym, a zatem czymś, co można posiąść. Fotografia jest tu bezużyteczna. Proust wypowiada się o zdjęciach lekceważąco: są dlań synonimem powierzchownej, wyłącznie wzrokowej i zaledwie dobrowolnej relacji z przeszłością, nieistotnej w porównaniu z głębokimi odkryciami, jakie poczynić można, reagując na wskazówki dostarczane przez wszystkie zmysły – tę technikę nazwał „pamięcią bezwiedną”. Trudno sobie wyobrazić zakończenie uwertury do W stronę Swanna, w którym narrator znajduje zdjęcie kościoła parafialnego w Combray i właśnie smak tego wizualnego okrucha, a nie skromnej magdalenki zanurzonej w herbacie, sprawia, że cały kawał przeszłości staje mu przed oczami. Dzieje się tak nie dlatego, że fotografia nie może przywołać wspomnień (może, zależnie nie tyle od jakości zdjęć, ile od widza), lecz ze względu na wymagania Prousta wobec pamięci współdziałającej z wyobraźnią: pamięć taka powinna nie tylko być rozległa i precyzyjna, ale także oddawać materię i istotę rzeczy. A badając zdjęcia wyłącznie z punktu widzenia ich przydatności dla własnej pamięci, Proust deformuje poniekąd istotę fotografii, fotografia bowiem jest nie tyle prostym narzędziem pamięci, ile jej fundamentem albo substytutem.
Zdjęcia nie ułatwiają natychmiastowego dostępu do rzeczywistości, ale do jej obrazów. Na przykład każda dorosła osoba może teraz się przekonać, jak ona, jej rodzice i dziadkowie wyglądali jako dzieci – a przed nastaniem fotografii nie wiedziało tego nawet to wąskie grono ludzi, którzy zwykli zamawiać u malarzy portrety swojego potomstwa. Większość malarskich portretów dostarczała mniej informacji niż pierwsze lepsze zdjęcie. Nawet najbogatsi mieli zazwyczaj po jednym portrecie samych siebie lub swoich przodków w wieku dziecięcym, znali więc obraz jednej chwili dzieciństwa, podczas gdy obecnie mamy na ogół wiele naszych podobizn w formie zdjęć, a aparat fotograficzny umożliwia nam posiadanie pełnego rejestru wszystkich okresów naszego życia. W standardowych portretach mieszczańskich z wieków osiemnastego i dziewiętnastego chodziło o potwierdzenie ideału modela (ogłoszenie pozycji społecznej, upiększenie powierzchowności), a skoro tak, to trudno się dziwić, że właścicielom nie zależało na posiadaniu większej liczby portretów. Zapis fotograficzny natomiast potwierdza po prostu, znacznie skromniej, że podmiot istnieje, takich zdjęć zaś nigdy za wiele.
Obawa, że niepowtarzalność jednostki zagubi się na zdjęciach, była wyrażana najczęściej w połowie dziewiętnastego wieku, w latach gdy fotografia portretowa dostarczyła przykładów na to, jak aparat fotograficzny potrafi tworzyć chwilowe trendy i trwałe przedsięwzięcia. W powieści Melville’a Pierre, opublikowanej w tamych latach, bohater, także zagorzały zwolennik dobrowolnej izolacji,
rozważał, z jaką to niesłychaną łatwością można teraz zrobić każdemu najwierniejszy portret za pomocą dagerotypu, podczas gdy w czasach minionych wierny portret nabyć mogli tylko ludzie zamożni, intelektualna arystokracja ziemi. Jak naturalny przeto wydawał się wniosek, że zamiast – jak dawniej – uwieczniać geniusza, portret jedynie „udziennia” dziś byle osła. A poza tym, skoro publikuje się już portrety wszystkich, prawdziwą oznaką dystynkcji jest niepublikowanie żadnej swojej podobizny.
Jeśli jednak zdjęcia poniżają, malarstwo zniekształca w przeciwstawny sposób: upatetycznia. Melville dostrzegł intuicyjnie, że w cywilizacji rynkowej wszystkie odmiany portretu ulegają zdyskredytowaniu – a przynajmniej tak rzecz się jawi Pierre’owi, który jest uosobieniem wyalienowanej wrażliwości. W społeczeństwie masowym zdjęcie to za mało, a obraz malarski – za dużo. Sam charakter malowidła, zauważa Pierre, sprawia, że:
malowidłu bardziej należy się cześć niż człowiekowi; o ile trudno zdeprecjonować portret, o tyle łatwo sobie wyobrazić coś, co niechybnie zdeprecjonuje człowieka.
Nawet jeśli takie ironiczne przycinki straciły znaczenie z powodu pełnego triumfu fotografii, nie zniknęła podstawowa różnica między portretem malarskim a fotografią portretową. Portrety malarskie z konieczności podsumowują; zdjęcia na ogół nie. Fotografie to materiały dowodowe w tworzącej się biografii lub historii. A pojedyncza fotografia, w odróżnieniu od pojedynczego obrazu, wskazuje, że pojawią się następne.
Lewis Hine powiedział kiedyś, że „Dokument Ludzki zawsze podtrzymuje więź teraźniejszości i przyszłości z przeszłością”. Fotografia umożliwia jednak nie tylko zapis przeszłości, ale i nowe podejście do teraźniejszości, o czym świadczą miliardy współczesnych dokumentów fotograficznych. Podczas gdy stare fotografie wypełniają nasz mentalny obraz przeszłości, zdjęcia robione obecnie przekształcają teraźniejszość w obraz mentalny, niczym przeszłość. Aparaty fotograficzne tworzą „śledcze” nastawienie do teraźniejszości (rzeczywistość poznajemy na podstawie jej śladów), zapewniają natychmiastowy wsteczny ogląd naszych przeżyć. Zdjęcia pozornie pozwalają nam posiąść przeszłość, teraźniejszość, a nawet przyszłość. W Zaproszeniu na egzekucję Nabokova z 1938 roku więzień Cyncynat ogląda „fotohoroskop” dziecka wykonany przez złowieszczego M’sieura Pierre’a: album zdjęć Emmoczki jako dziecka, jakim jest obecnie – a potem, za pomocą retuszu i zdjęć jej matki – Emmoczki jako nastolatki, panny młodej, trzydziestolatki, a wreszcie kobiety czterdziestoletniej, Emmoczki na łożu śmierci. „Parodia pracy czasu” 5 – tak nazywa Nabokov ten godny uwagi artefakt. Jest to także parodia dzieła fotografii.
Fotografia, pełniąc tak wiele narcystycznych funkcji, stanowi zarazem potężne narzędzie depersonalizacji naszego stosunku do świata, a te dwie funkcje uzupełniają się wzajemnie. Podobnie jak używana obustronnie lornetka, aparat fotograficzny sprawia, że to, co egzotyczne, wydaje się bliskie, intymne, a to, co dobrze znane – małe, abstrakcyjne, obce, oddalone. Umożliwia, za pomocą jednej, prostej, łatwo przechodzącej w nałóg czynności, zarówno uczestnictwo, jak i alienację we własnym życiu i życiu innych – pozwalając nam uczestniczyć i zarazem potwierdzając nasze wyobcowanie. Wojna i fotografia wydają się dziś nierozłączne, a katastrofy lotnicze i inne straszliwe wypadki zawsze przyciągają ludzi z aparatami fotograficznymi. Społeczeństwo, które za normę uznaje dążenie do unikania wszelkiej nędzy, niepowodzenia, bólu, nieszczęścia, które boi się choroby, a śmierć uważa nie za coś nieuniknionego i naturalnego, ale za okrutną, niezasłużoną klęskę, wytwarza ogromne zaciekawienie takimi sprawami, zaciekawienie zaspokajane częściowo wykonywaniem zdjęć. Poczucie, że nieszczęście nas nie dotyczy, podsyca zainteresowanie obrazami cierpień, a oglądanie takich obrazów wzmacnia poczucie, że nie doznajemy nieszczęścia. Dzieje się tak częściowo dlatego, że jesteśmy „tutaj”, a nie „tam”, a częściowo ze względu na nieuchronny charakter, jakiego nabierają wszelkie wydarzenia przekształcone w obrazy. W świecie realnym coś się właśnie dzieje, a nikt nie wie, co się jeszcze zdarzy. W świecie obrazów coś się już zdarzyło i zawsze będzie się działo w ten sposób.
Czerpiąc wiedzę o świecie (sztuce, katastrofach, pięknie przyrody) z fotografii, często doznajemy zawodu, zdziwienia lub obojętności, gdy widzimy oryginał. Zdjęcia bowiem na ogół odejmują uczucie od naszych bezpośrednich przeżyć, wywoływane zaś przez nie emocje przeważnie różnią się od tych, których doświadczamy w realnym życiu. Często czujemy większy niepokój, oglądając coś na zdjęciu niż w rzeczywistości. W szpitalu w Szanghaju w 1973 roku patrzyłam, jak pewnemu robotnikowi usuwano (po znieczuleniu akupunkturą) dziewięć dziesiątych żołądka z powodu zaawansowanej choroby wrzodowej, jednak zdołałam wytrwać trzy godziny (była to pierwsza operacja, jaką obserwowałam) bez mdłości, bez konieczności zamknięcia oczu. Rok później w paryskim kinie mniej przerażająca operacja ukazana w dokumentalnym filmie Antonioniego o Chinach Chung Kuo sprawiła, że wzdrygnęłam się już przy pierwszym cięciu skalpelem, a później kilka razy musiałam odwrócić wzrok. Jesteśmy bardzo wrażliwi na okropności podawane w formie obrazów fotograficznych, wrażliwsi niż w realnym życiu. Wrażliwość ta stanowi część specyficznej bierności kogoś, kto jest podwójnym widzem – widzem wydarzeń już ukształtowanych, po pierwsze, przez ich uczestników, a po drugie, przez autora zdjęć. Przed prawdziwą operacją musiałam się wyszorować, włożyć fartuch chirurgiczny, a potem stanąć przy krzątających się chirurgach i pielęgniarkach i odgrywać swoje role: zażenowanej osoby dorosłej, dobrze wychowanego gościa, pełnego szacunku świadka. Operacja na filmie wyklucza nie tylko te skromne formy uczestnictwa, ale także wszelkie aktywne aspekty przyglądania się. W sali operacyjnej sama regulowałam ostrość, wybierałam zbliżenia i plany średnie. W kinie Antonioni już zadecydował, które elementy operacji mam zobaczyć; kamera patrzy za mnie – i zmusza mnie do patrzenia, jako jedyny wybór dając mi odwrócenie wzroku. Co więcej, film zagęszcza coś, co trwa godzinami, do paru minut, pozostawiając wyłącznie ciekawe fragmenty ukazane w interesujący sposób, to znaczy po to by poruszyć albo zaszokować. Dramatyczne wydarzenia ulegają dalszej dramatyzacji – za pomocą dydaktycznych ujęć i montażu. Przerzucamy kartkę w czasopiśmie fotograficznym, w filmie rozpoczyna się nowa sekwencja, a kontrast, jaki widzimy, jest ostrzejszy niż kontrast między kolejnymi wydarzeniami w czasie realnym.
Szczególnie pouczające, gdy chcemy się przekonać o znaczeniu, jakie ma dla nas fotografia (między innymi jako metoda uniezwyklenia rzeczywistości), są ataki na film Antonioniego w prasie chińskiej na początku 1974 roku. Wylicza się tam wszystkie negatywne chwyty współczesnej fotografii oraz filmu 6 . Podczas gdy dla nas fotografia łączy się ściśle z postrzeganiem nieciągłym (właśnie o to chodzi, by całość dostrzec poprzez część – przykuwający uwagę szczegół, ciekawą metodę kadrowania), w Chinach wiąże się zawsze z ciągłością. Wyznacza się tam nie tylko odpowiednie obiekty do sfotografowania: pozytywne, inspirujące (godne naśladowania czynności, uśmiechniętych ludzi, ładną pogodę) i uporządkowane, ale także odpowiednie metody wykonywania zdjęć, wynikające z założeń na temat moralnego porządku przestrzeni, które wykluczają samą koncepcję postrzegania fotograficznego. Dlatego właśnie atakowano Antonioniego za ukazywanie starości, staroświecczyzny – „wyszukiwał i fotografował rozwalone mury i gazetki ścienne wyrzucone dawno do kosza”; nie zwracając „uwagi na duże i małe traktory pracujące na polach, koncentrował się na ośle ciągnącym kamienny walec” – oraz za rejestrowanie mało chlubnych chwil – „odrażająco filmował ludzi siąkających nosy i udających się do latryny” – i bezładnej aktywności – „zamiast fotografować uczniów w przyzakładowej szkole podstawowej, filmował dzieci wybiegające z klasy po lekcji”. Oskarżano go też o to, że dyskredytuje stosowne tematy, fotografując je we właściwy sobie sposób: używa „przyćmionych i ponurych kolorów” oraz kryjąc postaci w „głębokim cieniu”; ukazując ten sam temat w różnych ujęciach – „czasami są to dalekie plany, czasami zbliżenia, czasami od przodu, a czasami z tyłu” (jednym słowem, zarzucano mu nieprzedstawianie obiektów z punktu widzenia idealnie umieszczonego obserwatora i wykonywanie zdjęć z różnej perspektywy – „Kamerę celowo ustawiono pod złymi kątami przy kręceniu tego wspaniałego, nowoczesnego mostu, by wydawał się krzywy i chwiejny”), oraz wybierając nie dość pełne plany – „wychodzi z siebie, by uzyskać takie zbliżenia, bo chce zniekształcić obraz ludzi i zohydzić ich duchowe oblicze”.
Poza masowo produkowaną fotograficzną ikonografią czczonych przywódców, rewolucyjnego kiczu i skarbów kultury często widzi się w Chinach zdjęcia prywatne. Wielu bowiem ma zdjęcia ukochanych osób przypięte do ściany albo wsunięte pod szkło na toaletce czy biurku. Większość tych zdjęć to amatorskie fotografie wykonywane na zjazdach rodzinnych i wycieczkach, jak u nas; nie istnieją jednak zdjęcia nieupozowane, nawet takie, jakie wydawałyby się całkiem normalne najmniej wyrafinowanym spośród naszych fotografów niedzielnych; zdjęcia dzieci pełzających po podłodze, uchwyconych znienacka gestów. Fotografie sportowe ukazują zespół jako grupę albo w wystylizowanych, niemal baletowych momentach gry: na ogół ludzie zbierają się przed aparatem fotograficznym i ustawiają w rząd lub dwa. Nikogo nie interesuje fotografowanie ludzi w ruchu. Można przypuszczać, że wynika to z dawnych konwencji dotyczących decorum w zachowaniu się i w obrazowaniu. I są to wizualne upodobania charakterystyczne dla pierwszej fazy kultury fotograficznej, kiedy obraz jest określany jako coś, co można ukraść właścicielowi; dlatego ganiono Antonioniego za „wykonywanie zdjęć przemocą, wbrew woli fotografowanych”, niczym „złodziej”. Posiadanie aparatu fotograficznego nie uzasadnia ingerencji, jak to ma miejsce – niezależnie, czy nam to odpowiada, czy nie – w naszym społeczeństwie. (Etykieta kultury fotograficznej nakazuje nam udawać, że niczego nie zauważyliśmy, gdy nieznajomy fotografuje nas w miejscu publicznym, jeśli zachowuje dyskretną odległość – to znaczy nie powinniśmy ani zabraniać wykonywania zdjęć, ani pozować do nich). W odróżnieniu od naszej sytuacji, w której pozujemy tam, gdzie możemy, a dajemy za wygraną, gdy nie mamy innego wyjścia, w Chinach wykonywanie zdjęć jest zawsze rytuałem, zawsze wiąże się z pozowaniem oraz wymaga zgody fotografowanego. Ktoś, kto „z premedytacją podkradał się do ludzi nieświadomych tego, że ma zamiar ich sfilmować”, pozbawia ich prawa do pozowania – do starań, by wypaść jak najlepiej.
W Chung Kuo Antonioni poświęcił niemal całą sekwencję na pekińskim placu Tiananmen – najważniejszym w Chinach celu politycznych pielgrzymek – pielgrzymom oczekującym na sfotografowanie. Antonioniego interesowało ukazanie Chińczyków w trakcie podstawowego rytuału – dokumentowania podróży za pomocą aparatu fotograficznego: fotografia bowiem i bycie fotografowanym to ulubione dzisiaj tematy fotograficzne. Według krytyków reżysera, pragnienie pamiątkowej fotografii przejawiane przez odwiedzających plac Tiananmen to
odzwierciedlenie ich głęboko rewolucyjnych uczuć. Antonioni jednak, mając złe intencje, zamiast pokazywać tę rzeczywistość, fotografował tylko ubrania, ruchy i wyraz twarzy: tu czyjeś zwichrzone włosy, tam ludzie mrużący oczy od słońca; tu ich rękawy, tam spodnie.
Chińczycy sprzeciwiają się fotograficznemu kawałkowaniu rzeczywistości. Nie stosują zbliżeń. Nawet sprzedawane w muzeach pocztówki nie ukazują fragmentów zabytków czy dzieł sztuki; przedmiot fotografuje się zawsze z przodu, umieszczony pośrodku planu, równomiernie oświetlony, w całości.
Według nas, Chińczycy grzeszą naiwnością, nie odnajdując piękna w popękanych, złuszczonych drzwiach, nie rozumiejąc malowniczości bezładu, sugestywności nietypowego kąta widzenia i wagi szczegółu, poezji odwróconych pleców. Przyświeca nam współczesna wizja upiększania – nic nie jest immanentnie piękne; piękna trzeba szukać, spoglądając na świat w szczególny sposób – oraz bardziej pojemna koncepcja znaczenia, odzwierciedlana i potężnie wzmacniana przez wielorakie zastosowania fotografii. Im liczniejsze odmiany czegoś, tym więcej możliwych znaczeń, dlatego fotografia zachodnia jest dzisiaj bardziej wymowna niż chińska. Bez względu na to, jak należałoby oceniać Chung Kuo jako towar na ideologicznym rynku (a trzeba dodać, że Chińczycy nie bez racji dostrzegają w tym filmie ton protekcjonalny), obrazy Antonioniego po prostu znaczą więcej niż jakiekolwiek obrazy Chin publikowane przez Chińczyków. Chińczycy nie chcą, aby zdjęcia znaczyły bardzo wiele albo żeby były bardzo ciekawe. Nie chcą oglądać świata z niezwykłej perspektywy ani odkrywać nowych tematów. Zdjęcia mają ukazywać coś, co zostało już opisane. Dla nas fotografia jest narzędziem o podwójnym zastosowaniu służy do wytwarzania klisz (francuski termin cliché oznacza zarówno banał, jak i negatyw fotograficzny) oraz do podsuwania nam „świeżych” widoków. Dla władz chińskich ważne są wyłącznie klisze, uważane nie za banały, ale za „właściwą” metodę ukazywania świata.
W dzisiejszych Chinach uznaje się istnienie wyłącznie dwóch rzeczywistości. Nam rzeczywistość jawi się jako beznadziejnie i fascynująco wieloraka. W Chinach są tylko dwie postawy, jakie można zająć wobec kwestii stanowiących przedmiot dyskusji: postawa właściwa i postawa niewłaściwa. Nasze społeczeństwo przyjmuje całe spektrum niespójnych decyzji i poglądów. Fundamentem chińskiego społeczeństwa jest pojedynczy idealny obserwator, a zdjęcia przyczyniają się do Wielkiego Monologu. Dla nas istnieją rozproszone, wymienne „punkty widzenia”, fotografia to wielogłos. Obecna chińska ideologia określa rzeczywistość jako proces historyczny kształtowany przez powtarzające się dualizmy o wyraźnie zarysowanych, moralnie zabarwionych znaczeniach, przeszłość zaś na ogół jest po prostu oceniana negatywnie. Według nas, istnieją procesy historyczne o straszliwie złożonych, a niekiedy sprzecznych sensach oraz dziedziny sztuki, których wartość wynika w dużej mierze z naszej świadomości czasu jako historii, choćby fotografia. (Dlatego upływ czasu dodaje wartości estetycznej fotografiom, a jego ślady sprawiają, że przedmioty stają się dla fotografa bardziej, a nie mniej, atrakcyjne). Wyznając ideę historii, potwierdzamy, że jesteśmy zainteresowani poznaniem jak największej liczby szczegółów. Chińczykom wolno wykorzystywać historię wyłącznie w celach dydaktycznych: ich zainteresowanie historią jest ograniczone, moralizatorskie, deformujące, pozbawione ciekawości. I dlatego w ich społeczeństwie nie ma miejsca na fotografię w naszym rozumie niu.
Ograniczenia nałożone na fotografię w Chinach odzwierciedlają charakter tamtejszego społeczeństwa – społeczeństwa zjednoczonego przez ideologię ostrego, niesłabnącego konfliktu. Nasze nieskrępowane wykorzystywanie obrazów fotograficznych nie tylko odzwierciedla, ale i nadaje kształt naszemu społeczeństwu – społeczeństwu zjednoczonemu przez odrzucenie konfliktu. Samo nasze pojmowanie świata – dwudziestowiecznego „jedynego świata” kapitalizmu – przypomina przegląd fotograficzny. Świat jest „jeden” nie dlatego, że jest zjednoczony, ale dlatego, że badanie jego różnorodnej treści nie ujawnia konfliktu, lecz jeszcze bardziej zdumiewającą różnorodność. Ta rzekoma jedność świata wynika z „przekładu” jego zawartości na obrazy. Obrazy zawsze dają się pogodzić, choćby na siłę, nawet gdy ukazywane przez nie rzeczywistości pogodzić się nie dają.
Fotografia nie reprodukuje po prostu rzeczywistości, ale przetwarza ją w sposób typowy dla współczesnego społeczeństwa. Przedmioty i zdarzenia w postaci obrazów fotograficznych znajdują nowe zastosowania, otrzymują nowe znaczenia wykraczające poza rozróżnienia między pięknem i brzydotą, prawdą i fałszem, pożytkiem i bezużytecznością, dobrym i złym gustem. Fotografia jest jedną z głównych metod wytwarzania tej przypisywanej rzeczom i sytuacjom cechy, która zaciera owe rozróżnienia: zdolności do budzenia zainteresowania. Rzeczy i sytuacje stają się interesujące, jeśli można je postrzegać jako podobne do czegoś innego. Jest sztuka i są modne sposoby postrzegania przedmiotów tak, by wydawały się interesujące; aby zaś zapewnić nam dostęp do tej sztuki, tych modnych sposobów, stale przetwarza się artefakty i upodobania przeszłości. Banały przetworzone stają się metabanałami. Fotoprzetwarzanie zmienia niepowtarzalne obiekty w banały, a banały w specyficzne, wyraziste artefakty. Obrazy rzeczywistych przedmiotów przemieszane są z obrazami obrazów. Chińczycy ograniczają zastosowania fotografii, nie dochodzi więc do nakładania się warstw czy poziomów obrazów, a wszystkie obrazy wzmacniają się i powtarzają nawzajem 7 . My wykorzystujemy fotografię tak, by za jej pośrednictwem można było powiedzieć wszystko i osiągnąć każdy cel. To, co w rzeczywistości jest nieciągłe, łączy się na obrazach. Wybuch bomby atomowej w formie zdjęcia może służyć do reklamowania sejfu.
Różnica między fotografem jako wyrazicielem jednostkowego punktu widzenia a fotografem jako obiektywnym kronikarzem wydaje się nam podstawowa, a uchodzi nieraz – błędnie – za różnicę między fotografią jako sztuką a fotografią jako dokumentem. Oba typy stanowią jednak logiczne rozwinięcie sensu fotografii: potencjalnej rejestracji wszystkiego, co istnieje, z każdej możliwej strony. Ten sam Nadar, który wykonywał najsłynniejsze portrety osobistości swoich czasów i przeprowadzał pierwsze wywiady fotograficzne, był także pierwszym fotografem zajmującym się aerofotografią, a kiedy sfotografował Paryż z balonu w 1855 roku, natychmiast zrozumiał przyszłe wojskowe zastosowania fotografii.
Za tym założeniem, zgodnie z którym wszystko na świecie stanowi surowiec dla aparatu fotograficznego, kryją się dwa światopoglądy. Według jednego z nich, we wszystkim można dostrzec piękno albo przynajmniej coś interesującego, jeżeli spojrzy się dostatecznie bystrym wzrokiem. (A ta estetyzacja rzeczywistości, która udostępnia wszystko aparatowi fotograficznemu, pozwala także uznać każde zdjęcie, nawet to wykonane w całkowicie praktycznym celu, za dzieło sztuki). Drugi światopogląd każe we wszystkim doszukiwać się jakiegoś teraźniejszego lub przyszłego zastosowania, przedmiotu ocen, decyzji i prognoz. Zgodnie z pierwszym światopoglądem, nie ma niczego, czego nie należałoby zobaczyć; zgodnie z drugim, nie ma niczego, czego nie należałoby zarejestrować. Aparaty fotograficzne są wyrazem estetycznej postawy wobec rzeczywistości, ponieważ są mechanicznymi zabawkami, które każdemu dają możliwość ferowania bezstronnych opinii na temat tego, co jest ważne, interesujące, piękne. („Z tego byłoby niezłe zdjęcie”). Aparaty fotograficzne są wyrazem instrumentalnej postawy wobec rzeczywistości, ponieważ zbierają informacje, które pozwalają nam dokładniej i szybciej reagować na to, co się dzieje. Reakcja może być, rzecz jasna, represyjna lub przyjazna: zdjęcia zwiadu wojskowego pomagają odbierać życie, zdjęcia rentgenowskie – ratować je.
Sprzeczność postawy estetycznej i instrumentalnej, choć prowadząca do antynomijnych, a nawet niedających się pogodzić uczuć względem ludzi i sytuacji, stanowi rys charakterystyczny społeczeństwa, które oddziela sferę prywatną od publicznej. Od członków tego społeczeństwa oczekuje się, że będą podzielać tę sprzeczność i z nią żyć. I chyba nie ma niczego, co by nas lepiej przygotowywało do życia z tymi sprzecznymi światopoglądami niż fotografia, tak wspaniale dostosowana do nich obydwu. Z jednej strony aparaty fotograficzne uzbrajają percepcję na służbę władzy – państwu, przemysłowi, nauce. Z drugiej – pomagają percepcji wyrazić mityczną przestrzeń zwaną życiem prywatnym. W Chinach, gdzie polityka i moralistyka nie zostawiają miejsca na wyrażanie wrażliwości estetycznej, można fotografować tylko niektóre obiekty i tylko w określony sposób. W naszym społeczeństwie, w miarę jak oddalamy się od polityki, jest coraz więcej miejsca na ćwiczenie wrażliwości umożliwiane przez aparaty fotograficzne. Jednym ze skutków nowej techniki fotograficznej (wideo, filmy, które można wyświetlać tuż po ich nakręceniu) jest coraz częstsze wykorzystywanie materiałów fotograficznych o charakterze prywatnym w celach narcystycznych – to znaczy dla samoobserwacji. Jednak tak obecnie popularne pożytkowanie zdjęć w sypialniach, na sesjach terapeutycznych i na weekendowych konferencjach wydaje się znacznie mniej istotne niż potencjalne stosowanie wideo do inwigilacji w miejscach publicznych. Chińczycy przypuszczalnie zaczną kiedyś wykorzystywać instrumentalnie fotografię podobnie jak my, z tym jednym być może wyjątkiem. Nasza skłonność do utożsamiania osobowości z zachowaniem sprawia, że zakrojone na szeroką skalę publiczne instalowanie zmechanizowanego nadzoru z zewnątrz, zapewnianego przez aparaty fotograficzne, jest dla nas łatwiejsze do przyjęcia. Znacznie bardziej represyjne chińskie normy dyscypliny wymagają nie tylko nadzoru zachowań, ale i zmiany serc. Inwigilacja jest tam zinternalizowana w bezprecedensowym stopniu, co sugeruje, że w ich społeczeństwie aparaty fotograficzne jako środek nadzoru znajdą w przyszłości mniejsze zastosowanie.
Chiny stanowią model dyktatury, w której ideą naczelną jest „dobro”, a najbardziej surowe ograniczenia nakłada się na wszelkie formy ekspresji, w tym na obrazy. Przyszłość może nam przynieść inny rodzaj dyktatury, w której ideą naczelną będzie „budzić zainteresowanie” i mnożyć się będą obrazy wszelkich typów, stereotypowe i ekscentryczne. Coś takiego opisuje Nabokov w Zaproszeniu na egzekucję. Jego portret wzorowego państwa totalitarnego zawiera jedną tylko wszechobecną dziedzinę sztuki: fotografię – a przychylnie nastawiony fotograf, który kręci się wokół celi śmierci bohatera, okazuje się na koniec katem. I chyba nie ma sposobu (oprócz poddania się potężnej historycznej amnezji, jak w Chinach) ograniczenia wzrostu liczby obrazów fotograficznych. Pytanie brzmi tylko: czy świat obrazów tworzony przez aparaty fotograficzne może pełnić odmienną niż dotychczas funkcję? Obecna funkcja jest dość jasna, jeżeli uwzględnić, w jakich kontekstach oglądamy zdjęcia, jakie zależności fotografia wywołuje, jakie antagonizmy łagodzi – to znaczy, jakie instytucje wspiera, czyim potrzebom tak naprawdę służy.
Społeczeństwo kapitalistyczne wymaga kultury opartej na obrazach. Musi dostarczać wiele rozrywki, by stymulować konsumpcję i znieczulać cierpienia wynikające z różnic klasowych, rasowych i płciowych. I musi także gromadzić nieograniczoną liczbę informacji, by lepiej wykorzystywać bogactwa naturalne, zwiększać wydajność, utrzymywać ład, prowadzić wojny i zapewniać zatrudnienie biurokratom. Dwojaka zdolność aparatu fotograficznego – zdolność do subiektywizacji i do obiektywizacji rzeczywistości – idealnie służy tym potrzebom i je wzmacnia. Aparaty fotograficzne definiują rzeczywistość na dwa sposoby o podstawowym znaczeniu dla funkcjonowania rozwiniętego społeczeństwa przemysłowego: jako widowisko (dla mas) i jako przedmiot nadzoru (dla rządzących). Produkcja obrazów wspomaga także panującą ideologię. Przemiany społeczne zastępuje zmiana obrazów. Wolność konsumpcji różnorodnych obrazów i dóbr zostaje utożsamiona z samą wolnością. Zawężenie swobody podejmowania decyzji politycznych do swobodnego korzystania z dóbr gospodarczych wymaga nieograniczonej produkcji i konsumpcji obrazów.
Ostatnim powodem fotografowania wszystkiego jest sama logika konsumpcji. Konsumować – to spalać, zużywać, a przeto potrzebować uzupełnienia. Gdy tworzymy i konsumujemy obrazy, potrzebujemy ich coraz więcej. Obrazy jednak to nie skarb, dla którego musimy plądrować świat; są pod ręką, gdziekolwiek rzucimy okiem. Posiadanie aparatu fotograficznego może wywołać coś w rodzaju pożądania. I jak wszystkie wiarygodne formy pożądania, również to nie daje się zaspokoić; po pierwsze, dlatego że możliwości fotografii są nieograniczone, a po drugie, dlatego że przedsięwzięcie to ostatecznie pochłania samo siebie. Wysiłki czynione przez fotografów, którzy pragną wzmocnić nadwątlone poczucie rzeczywistości, przyczyniają się do jego dalszego nadwątlenia. Nasze przytłaczające poczucie przemijalności wszystkiego jest tym dotkliwsze, że aparaty fotograficzne umożliwiają nam „utrwalanie” ulotnej chwili. Konsumujemy obrazy w coraz szybszym tempie – i jak zdaniem Balzaka aparat fotograficzny zużywa warstwy ciała, tak obrazy konsumują rzeczywistość. Aparaty fotograficzne są antidotum i chorobą, środkiem zawłaszczania rzeczywistości i środkiem, który czyni ją przestarzałą.
Potęga fotografii doprowadziła do deplatonizacji naszego rozumienia świata, sprawiając, że coraz mniej prawdopodobna jest refleksja nad naszym doświadczeniem oparta na rozróżnieniu między obrazami a przedmiotami rzeczywistymi, kopiami a oryginałami. Dla negatywnego nastawienia Platona do obrazów typowe było porównywanie ich do cieni – przemijalnych, nieprzydatnych w zdobywaniu wiedzy, niematerialnych, bezsilnych towarzyszy przedmiotów rzeczywistych, których są odbiciem. Jednak siła obrazów fotograficznych wynika stąd, że sama fotografia jest materialną rzeczywistością, bogatym złożem informacji pozostawionym przez to, co ją utrwaliło, znakomitym sposobem odwracania sytuacji na niekorzyść rzeczywistości – sposobem zmieniania rzeczywistości w cień. Obrazy są bardziej realne, niż mogliśmy przypuszczać. I właśnie dlatego że są niewyczerpanym bogactwem, którego nie zdoła zużyć konsumpcyjne marnotrawstwo, powinno się je otoczyć ochroną. Jeżeli znajdzie się jakaś lepsza metoda włączenia świata obrazów do świata rzeczywistego, będzie wymagała ekologii nie tylko przedmiotów rzeczywistych, ale i obrazów.
* * *
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3Relacjonując poglądy Balzaka na realizm, opieram się na Mimesis Ericha Auerbacha. Fragment analizowany przez Auerbacha, a wzięty z początku Ojca Goriot (1834) – Balzak opisuje jadalnię pensjonatu pani Vauquer o siódmej rano i wejście pani Vauquer – nie mógłby być już chyba jaśniejszy (albo bardziej protoproustowski). „Cała jej osoba – pisze Balzak – tłumaczy ten pensjonat, jak pensjonat wyraża jej osobę (...). Wyblakła otyłość tej niedużej osóbki jest wytworem sposobu życia, jak tyfus następstwem szpitalnych wyziewów. Wełniana, robiona na drutach halka, wygląda spod spódnicy sporządzonej ze starej sukni, która przez siatkę poprzecieranej materii ukazuje strzępy waty; strój ten streszcza salon, jadalnię, ogródek, zwiastuje kuchnię i pozwala się domyślać stołowników. Widząc tę ramę oraz osobę właścicielki, mamy zupełny obraz” (przełożył Tadeusz Boy-Żeleński, cyt. za: Erich Auerbach, Mimesis. Rzeczywistość przedstawiona w literaturze Zachodu, przełożył i przedmową opatrzył Zbigniew Żabicki, PIW, Warszawa 1968).
4Jean Genet, Matka Boska Kwietna, przełożył i posłowiem opatrzył Krzysztof Zabłocki, Tenten, Warszawa 1994.
5Vladimir Nabokov, Zaproszenie na egzekucję, przełożył i posłowiem opatrzył Leszek Engelking, Czytelnik, Warszawa 1990.
6Por. A Vicious Motive, Despicable Tricks – A Criticism of Antonioni’s Anti-China Film „China” (Pekin, Foreign Languages Press, 1974). Jest to osiemnastostronicowa niepodpisana broszura, która stanowi przedruk artykułu opublikowanego na łamach „Renminh Ribao” 30 stycznia 1974 roku; oraz Repudiating Antonioni’s Anti-China Film („Peking Review”, nr 8, z 22 lutego1974) – artykuł zawierający streszczenia trzech innych tekstów opublikowanych tego miesiąca. Ich celem nie było oczywiście zaprezentowanie poglądów na fotografię, ale stworzenie modelu przeciwnika ideologicznego – podobnie jak w innych masowych kampaniach propagandowych prowadzonych w tym okresie. A skoro o to chodziło, nie istniała konieczność, by dziesiątki milionów uczestników spotkań organizowanych w szkołach, fabrykach, jednostkach wojskowych i gminach w całym kraju, w celu „krytykowania antychińskiego filmu Antonioniego”, obejrzały Chung Kuo, podobnie jak uczestnicy kampanii „krytyki Lin Piao i Konfucjusza” w 1976 roku wcale nie byli zobowiązani do przeczytania tekstów Konfucjusza.
7Znaczenie, jakie Chińczycy przypisują powtórzeniowej funkcji obrazów (i słów), skłania ich do rozprowadzania dodatkowych obrazów, fotografii ukazujących sceny, w których żaden fotograf z pewnością nie mógł brać udziału; a stałe korzystanie z takich zdjęć zdradza, jak słabo ludność Chin rozumie znaczenie fotografii i fotografowania. W książce Chinese Shadows Simon Leys podaje przykład z „Ruchu naśladowania Lei Fenga”, masowej kampanii z połowy lat sześćdziesiątych zmierzającej do zaszczepienia ideałów maoistowskiej postawy obywatelskiej opartych na apoteozie Nieznanego Obywatela, rekruta nazwiskiem Lei Feng, który zginął, mając dwadzieścia lat, w jakimś banalnym wypadku. Wystawy Lei Fenga organizowane w dużych miastach zawierały „fotograficzne dokumenty w rodzaju Lei Feng pomaga staruszce przejść przez jezdnię, Lei Feng w sekrecie (sic) pierze ubranie towarzysza, Lei Feng oddaje drugie śniadanie towarzyszowi, który zapomniał zabrać swoje i tak dalej”, przy czym nikt najwyraźniej nie kwestionował „ tego szczęśliwego zrządzenia losu, które sprawiło, że fotograf był obecny podczas różnych wydarzeń w życiu tego skromnego, nieznanego dotąd żołnierza”. W Chinach prawda zdjęcia to tyle co pożytek, jaki może wyniknąć z tego, że ludzie je obejrzą.
Krótka antologia cytatów
(w hołdzie W.B.)
Pragnęłam utrwalić wszelkie przejawy piękna, jakie pojawiały się przede mną, i wreszcie pragnienie to zostało spełnione.
Julia Margaret Cameron
Bardzo chciałabym mieć taką pamiątkę każdej drogiej mi istoty na świecie. Nie samo podobieństwo jest w takich przypadkach cenne, ale skojarzenie i poczucie bliskości... to, że nawet cień rzucony przez kogoś leży tam utrwalony na wieki! Na tym, jak sądzę, polega uświęcająca rola portretów – i nie objawiam żadnej potwornej cechy charakteru, przeciwko której tak gwałtownie protestują moi bracia, gdy mówię, że wolałabym raczej mieć taką pamiątkę po kimś, kogo bardzo kochałam, niż najszlachetniejsze dzieło artystyczne, jakie kiedykolwiek stworzono.
Elizabeth Barrett
(1843, list do Mary Russell Mitford)
Twój sposób fotografowania świadczy o twoim sposobie życia – w oczach każdego, kto prawdziwie widzi. Możesz patrzeć, jak robią to inni, i pozostawać pod ich wpływem, możesz nawet korzystać z ich sposobów widzenia, by odkryć własny, ale ostatecznie musisz tamte odrzucić. To właśnie miał na myśli Nietzsche, gdy powiedział: „Przeczytałem już Schopenhauera, teraz muszę go zapomnieć”. Wiedział, jak zdradliwy bywa czyjś sposób widzenia, zwłaszcza gdy objawia siłę głębokiego przeżycia, jeśli pozwolisz, by stanął między tobą a twoją własną wizją.
Paul Strand
Dość prawdopodobne stało się założenie, które możemy już zaakceptować, że człowiek zewnętrzny jest obrazem wewnętrznego, a twarz wyraża i ujawnia osobowość; potwierdzenie tego założenia stanowi powszechna chęć oglądania tych, którzy zyskali sławę (...). Fotografia zaspokaja naszą ciekawość w sposób najpełniejszy.
Arthur Schopenhauer
Przeżycie piękna musi z konieczności być przeżyciem fałszywym.
Friedrich Nietzsche
Dziś za śmiesznie niską cenę możemy poznać nie tylko wszystkie zakątki świata, ale też każdego znanego Europejczyka. Wszechobecność fotografa to coś wspaniałego. Wszyscy już widzieliśmy Alpy, poznaliśmy dokładnie Chamonix i Mer de Glace, chociaż nigdy nie stawiliśmy czoła trudom podróży przez kanał La Manche... Przeszliśmy Andy, byliśmy na Teneryfie i w Japonii, „zaliczyliśmy” Niagarę i Tysiąc Wysp, posmakowaliśmy rozkoszy walki z naszymi rówieśnikami (w oknach wystawowych), siadywaliśmy na naradach władców, zaprzyjaźniliśmy się z królami, cesarzami i królowymi, primadonnami, gwiazdami baletu i pełnymi wdzięku aktorami. Widzieliśmy duchy i serce nam nie zamarło ze strachu, staliśmy przed koronowanymi głowami, nie zdejmując nakryć głowy – słowem, patrzyliśmy przez trzycalowy obiektyw na każdy rodzaj przepychu i próżności tego okrutnego, ale pięknego świata.
D.P. („Once a Week”, Londyn, 1 czerwca 1861)
Zupełnie słusznie powiedziano o nim [o Atgecie], że fotografował je [opustoszałe paryskie ulice] niczym miejsca przestępstwa. Miejsce przestępstwa też jest wyludnione,a fotografuje się je w celu ustalenia poszlak. U Atgeta zdjęcia urastają do rangi dowodu rzeczowego w procesie historycznym. To stanowi o ukrytym w nich znaczeniu politycznym.
Walter Benjamin
Gdybym potrafił opowiedzieć historię słowami, nie musiałbym dźwigać aparatu fotograficznego.
Lewis Hine
Pojechałem do Marsylii. Niewielka pensyjka pozwoliła mi przeżyć, więc pracowałem z radością. Właśnie odkryłem leicę. Stała się przedłużeniem mojego oka i odtąd nigdy się z nią nie rozstawałem. Całymi dniami chodziłem po ulicach uważny, starając się przyłapać życie na gorącym uczynku. Pragnąłem przede wszystkim uchwycić na jednym zdjęciu istotę jakiegoś wydarzenia, które rozgrywało się na moich oczach.
Henri Cartier-Bresson
Trudno wyczuć, gdzie przestajesz działać ty, a zaczyna sam aparat fotograficzny
Minolta 35 mm SLR sprawia, że niemal bez wysiłku rejestrujesz świat, który cię otacza, albo wyrażasz ten, który nosisz w sobie. Aparat dobrze leży w ręku. Palce układają się tak, jak trzeba. Wszystko działa tak płynnie, że aparat staje się częścią ciała. Nigdy nie musisz odrywać oka od wizjera, by coś wyregulować. Możesz się więc skupić na robieniu zdjęcia... I dzięki minolcie masz całkowitą swobodę w odkrywaniu granic wyobraźni. Ponad 40 obiektywów w doskonale wypracowanych systemach Rokkor-X i Minolta/Celtic pozwala ci pokonywać odległości albo chwytać malowniczą panoramę z perspektywy „rybiego oka”...
Minolta
Kiedy ty jesteś aparatem, a aparat jest tobą.
Reklama (1976)
Fotografuję to, czego nie mam zamiaru malować, i maluję to, czego nie mogę sfotografować.
Man Ray
Tylko prawdziwym wysiłkiem można aparat fotograficzny zmusić do kłamstwa. Jest to w gruncie rzeczy uczciwy środek przekazu. Fotograf ma więc raczej skłonność, by podchodzić do natury w sposób naukowy i pełen zrozumienia, a nie impertynencki i buńczuczny, jak to robią samozwańczy artyści. Współczesny sposób patrzenia i odkrywania nowego życia opiera się na uczciwym podejściu do wszystkich problemów, czy to moralnych, czy estetycznych. Fałszywe frontony kamienic, fałszywe normy moralne, uniki i maskarady wszelkiego rodzaju zostaną odrzucone.
Edward Weston
W większości moich prac staram się tchnąć we wszystkie przedmioty, nawet tak zwane nieożywione, ludzkiego ducha. Stopniowo doszedłem do wniosku, że ta skrajnie animistyczna skłonność bierze się u mnie z głębokiego lęku i niepokoju, które odczuwam wobec coraz szybciej postępującej mechanizacji ludzkiego życia i wynikających z niej prób wymazania jednostkowego piętna ze wszystkich sfer ludzkiej działalności – cały ten proces jest bowiem jedną z dominujących cech naszego militarno-przemysłowego społeczeństwa... Artysta fotograf wyzwala ludzką treść z przedmiotów i nadaje człowieczeństwo nieludzkiemu światu, który go otacza.
Clarence John Laughlin
Dziś można fotografować wszystko.
Robert Frank
Zawsze wolałem pracować w studiu. Oddziela ono ludzi od otoczenia. Stają się w pewnym sensie... symbolami samych siebie. Często mam wrażenie, że ludzie przychodzą do mnie po zdjęcia tak, jakby przychodzili do lekarza albo wróżki, żeby się dowiedzieć, co z nimi jest. A więc zależą ode mnie. Muszę im pomóc. Inaczej nie ma czego fotografować. Skupienie musi pochodzić ode mnie i ich wchłonąć. Czasami siła ta rośnie tak niesłychanie, że zapominamy o wszystkim, co się dzieje dookoła. Czas zatrzymuje się. Przeżywamy krótką chwilę intensywnej intymności. Ale nie jest ona zasłużona. Nie ma historii... ani przyszłości. I gdy seans się kończy, gdy zdjęcie jest gotowe – nie zostaje nic prócz fotografii... fotografii i pewnego zażenowania. Wychodzą... i już ich nie znam. Ledwie słyszałem, co do mnie mówili. Jeżeli tydzień później spotkam ich gdzieś, nie oczekuję, by mnie poznawali. Bo nie mam poczucia, że naprawdę z nimi byłem. Przynajmniej ta część mnie, która z nimi była... jest teraz na fotografii. A zdjęcia mają dla mnie realność, której nie mają ludzie. Znam ich poprzez zdjęcia. Może leży to w samej naturze fotografa? Nigdy nie staram się w nich wniknąć. Nie muszę mieć prawdziwej wiedzy. To wyłącznie kwestia rozpoznania.
Richard Avedon
Dagerotyp to nie tylko narzędzie, które pomaga rysować przyrodę... pozwala jej także zwielokrotniać się.
Louis Daguerre (1838, z ulotki handlowej)
Wytwory człowieka albo przyrody nigdy nie wyglądają równie okazale co na zdjęciu Ansela Adamsa. Jego zdjęcie potrafi chwycić widza za serce silniej niż rzeczywisty przedmiot na nim przedstawiony.
Reklama książki – albumu zdjęć Ansela Adamsa (1974)
To zdjęcie wykonane Polaroidem SX-70 stanowi część zbiorów Muzeum Sztuki Nowoczesnej
Zdjęcie jest dziełem Lukasa Samarasa, jednego z wybitniejszych artystów amerykańskich. Wchodzi w skład jednej z najważniejszych na świecie kolekcji. Wykonano je przy użyciu najdoskonalszego systemu natychmiastowej fotografii, jaki istnieje na świecie, aparatem Polaroid SX-70 Land, który trafił już do rąk milionów ludzi. Jest to aparat niezwykłej jakości, zdolny do fotografowania w odległości od dziesięciu cali do nieskończoności... Oto dzieło sztuki Lukasa Samarasa wykonane za pomocą aparatu SX-70, który sam jest dziełem sztuki.
Reklama (1977)
Większość moich fotografii to zdjęcia pełne współczucia, łagodne i osobiste. Pozwalają, by widz patrzył sam. Nie moralizują. I nie udają sztuki.
Bruce Davidson
Nowe formy w sztuce tworzy się, kanonizując formy peryferyjne.
Wiktor Szkłowski
(...) pojawił się nowy przemysł, który w znacznym stopniu utwierdził głupotę w jej wierze i zniszczył resztki tego, co wzniosłe, w umyśle francuskim. Bałwochwalczy tłum wysunął ideał godny siebie i odpowiadający jego naturze, to jasne. Jeśli chodzi o malarstwo i rzeźbę, dzisiejsze credo brzmi następująco: „wierzę, że sztuka jest i może być tylko dokładnym odtworzeniem natury. (...) Toteż przemysł, którego zdobycze nie różniłyby się niczym od natury, będzie sztuką absolutną”. Bóg zemsty wysłuchał prośby tego tłumu. Daguerre był jego mesjaszem. Wtedy tłum powiedział: „Skoro fotografia daje rękojmię upragnionej dokładności (wierzą w to, szaleńcy!), sztuka to fotografia”. Od tej chwili plugawe społeczeństwo rzuciło się jak Narcyz, by podziwiać swój trywialny wizerunek na metalu. (...) Jakiś pisarz demokratyczny powinien dostrzec w tym tanią metodę rozpowszechniania wśród ludu pogardy dla historii i malarstwa.
Charles Baudelaire
Samo życie nie jest rzeczywistością. To my tchniemy życie w skały i kamyczki.
Frederick Sommer
Młody artysta oddał, kamień po kamieniu, katedry Strasburga i Reims w ponad stu różnych ujęciach. Dzięki niemu wspięliśmy się na wszystkie wieżyczki (...) Zobaczył dla nas to, czego sami nigdy nie moglibyśmy dostrzec.(...) Można wręcz pomyśleć, że świętobliwi artyści średniowiecza przewidzieli dagerotyp, umieszczając swoje rzeźby i płaskorzeźby tak wysoko, że już tylko ptaki krążące pod sklepieniami mogły podziwiać szczegóły i doskonałość. (...) Cała katedra zostaje zrekonstruowana, warstwa po warstwie, przy wspaniałych efektach światła słonecznego, cieni i deszczu. Pan Le Secq także zbudował sobie pomnik.
H. de Lacretelle („La Lumière”, 20 marca 1852)
(...) rzeczy te przybliżyć w aspekcie przestrzennym i ludzkim jest tak samo namiętnym pragnieniem współczesnych mas, jak namiętna jest ich chęć przezwyciężenia niepowtarzalności zjawisk poprzez reprodukcję. Z każdym dniem coraz bardziej nieodparta staje się potrzeba zawładnięcia przedmiotem w obrazie, a raczej w podobiznie, reprodukcji z jak najbliższej odległości.
Walter Benjamin
Nie ma niczego dziwniejszego w tym, że fotograf zostaje fotografem, niż w tym, że treser lwów zostaje treserem lwów.
Dorothea Lange
Gdybym była tylko ciekawska, trudno byłoby mi powiedzieć do kogoś: „Chcę przyjść do ciebie do domu i wysłuchać historii twego życia”. Wydaje mi się, że ludzie powiedzieliby: „Zwariowałaś”. Poza tym broniliby się ze wszystkich sił. Ale aparat fotograficzny to jakby alibi. Wielu ludzi chce, żeby na nich od czasu do czasu zwracano uwagę, a można to zrobić w ten sposób.
Diane Arbus
Nagle mały chłopiec upadł na ziemię tuż obok mnie. Zdałem sobie sprawę, że policja nie strzelała już w powietrze. Strzelała do tłumu. Upadło jeszcze kilkoro dzieci. (...) Zacząłem robić zdjęcia malcowi, który umierał. Krew buchała mu z ust, jakieś dzieci uklękły przy nim i próbowały ją zatamować. Potem inne dzieci zaczęły krzyczeć, że mnie zabiją (...). Prosiłem, żeby zostawiły mnie w spokoju. Mówiłem, że jestem reporterem i chcę zapisać wszystko, co się dzieje. Mała dziewczynka uderzyła mnie w głowę kamieniem. Byłem oszołomiony, ale nie upadłem. Potem opamiętały się i kilkoro odprowadziło mnie na bok. Przez cały czas nad głowami warczał helikopter i słychać było strzały. To było jak sen. Sen, którego nigdy nie zapomnę.
Alf Khumalo („The Observer”, 20 czerwca 1976)
Fotografia jest jedynym „językiem” rozumianym we wszystkich zakątkach świata i łączącym narody i kultury. Scala ona rodzinę człowieczą. Niezależna od politycznego nacisku – tam gdzie ludzie są wolni – odzwierciedla prawdziwe życie i wydarzenia, pozwalając podzielać nadzieje i rozpacz innych, a także dostarcza danych o warunkach społecznych i politycznych. Stajemy się naocznymi świadkami człowieczeństwa i nieludzkości człowieka...
Helmut Gernsheim (Creative Photography, 1962)
Fotografia to system manipulacji wzrokowej. W gruncie rzeczy polega ona na ujęciu w kadr fragmentu stożka widzenia, kiedy już jest się w odpowiednim miejscu i w odpowiednim momencie. Podobnie jak gra w szachy lub pisarstwo, polega ona na dokonaniu właściwego wyboru spośród danych możliwości, tyle że w przypadku fotografii ich liczba jest nieskończona.
John Szarkowski
Czasami ustawiam aparat w rogu pokoju, siadam w pewnej odległości, trzymając w ręku przewód łączący mnie z migawką, i przyglądam się ludziom rozmawiającym z panem Caldwellem. Czasami dopiero po godzinie ich twarze lub gesty zdradzają coś, co chciałabym wyrazić. Kiedy nadchodzi taki moment, chwytam go i zapisuję na kawałku taśmy, zanim się zorientują.
Margaret Bourke-White
Zdjęcie burmistrza Williama Gaynora z Nowego Jorku na chwilę przed śmiercią z rąk mordercy w roku 1910. Burmistrz miał właśnie wejść na pokład statku przed podróżą do Europy, gdy przybył reporter jakiejś gazety, prosząc, by stanął i dał się sfotografować. Kiedy reporter nastawił aparat, z tłumu oddano dwa strzały. W zamieszaniu, jakie nastąpiło, fotoreporter zachował zimną krew. Zdjęcie zalanego krwią burmistrza padającego w ramiona asystenta przeszło do historii fotografii.
Podpis pod jednym ze zdjęć w Click. A Pictoral History of the Photographs (1974)
Fotografowałem nasz sedes, połyskujące, emaliowane naczynie niezwykłej piękności. Były w nim wszystkie zmysłowe łuki „boskiej formy ludzkiej” bez jej ułomności. Grekom nigdy nie udało się doprowadzić do równie istotnego spożytkowania własnej kultury. Sedes nasunął mi myśl o wygięciu pięknie zaokrąglającego się konturu Nike z Samotraki.
Edward Weston
W dzisiejszych czasach, w demokratycznym i technologicznym społeczeństwie okazuje się, że dobry gust nie jest niczym innym jak tylko uprzedzeniem. Jeżeli sztuka ogranicza się do tworzenia dobrego albo złego gustu, ponosi całkowitą klęskę. W kwestiach tych na przykładzie lodówki, dywanu czy fotela, które mamy w domu – łatwo wyrazić dobry lub zły gust. Dobrzy artyści fotograficy próbują dziś wznieść sztukę ponad kwestię zwykłego gustu. Sztuka fotografii musi całkowicie pozbyć się logiki. Próżnia logiczna jest konieczna, by widz mógł użyć swojej własnej logiki, i dzieło w rzeczywistości powstaje na jego oczach. Staje się ono bezpośrednim odbiciem świadomości, logiki, moralności, etyki i gustu widza. Dzieło powinno działać jak mechanizm sprzężenia zwrotnego w procesie tworzenia obrazu samego siebie u widza.
Les Levine (1975)
Kobiety i mężczyźni – kwestia relacji między nimi jest niemożliwa do rozstrzygnięcia, bo nie ma prostych odpowiedzi. Możemy jedynie odnajdywać częściowe poszlaki. A to skromne portfolio jest zaledwie wstępnym szkicem tego, o co chodzi. Dziś prawdopodobnie zasiewamy ziarno uczciwszych relacji między kobietą a mężczyzną.
Duane Michals
– Dlaczego ludzie przechowują fotografie?
– Dlaczego? Bóg jeden wie! Dlaczego ludzie przechowują różne rzeczy... różne szpargały, śmiecie, takie tam głupstwa? Przechowują, i tyle!
– Do pewnego stopnia zgadzam się z panem. Niektórzy ludzie przechowują rzeczy. Inni wszystko, co już nie jest im potrzebne, wyrzucają. Tak jest, to sprawa charakteru. Ale mówię teraz szczególnie o fotografiach. Dlaczego ludzie przechowują właśnie fotografie?
– Jak powiedziałem, dlatego że nic nie wyrzucają. Albo może dlatego że im coś przypominają...
Poirot wypowiedział te słowa ze szczególnym naciskiem.
– Właśnie. Przypominają. I powtórzmy pytanie: dlaczego? Dlaczego jakaś kobieta przechowuje swoją fotografię z młodości? Odpowiem, że pierwszym powodem jest zasadniczo próżność. Była ładną dziewczyną i przechowuje swoją fotografię, żeby jej przypominała, jaka była ładna. Dodaje jej otuchy, kiedy już nie może patrzeć na siebie w lustrze. Mówi może do przyjaciółki: „To ja, jak miałam osiemnaście lat...”, i wzdycha. Zgodzi się pan ze mną?
– Tak... tak. Chyba można powiedzieć, że to prawda.
– A zatem mamy powód numer jeden. Próżność. Dalej powód numer dwa: sentyment.
– To nie to samo?
– Nie, nie, niezupełnie. Bo sentyment skłania do przechowywania nie tylko swojej fotografii, ale i fotografii kogoś innego... Fotografii zamężnej córki... jako dziewczynki siedzącej przed kominkiem w tiulowej sukience.
– Widywałem takie – skrzywił się Spence.
– Tak. Czasami bardzo żenujące dla osoby ze zdjęcia, ale matki chętnie je przechowują. A synowie i córki często przechowują zdjęcia matek, zwłaszcza, powiedzmy, kiedy te matki młodo zmarły. „To moja matka jako dziewczyna”.
– Zaczynam dostrzegać, do czego pan zmierza, Poirot.
– Może być jeszcze trzecia kategoria. Nie próżność, nie sentyment, nie miłość... może być nienawiść... Co pan na to?
– Nienawiść?
– Tak. Aby podsycać pragnienie zemsty. Można przecież przechowywać fotografię kogoś, kto nas skrzywdził, żeby nam o tym przypominała.
Agata Christie, Pani McGinty nie żyje (1951)
Poprzednio o świcie wysłana specjalnie komisja odnalazła pod lasem, w zagrodzie, ciało Antonia Conselheira. Po usunięciu płytkiej warstwy ziemi jej oczom ukazało się ciało owinięte w nędzne, brudne prześcieradło, na którym pobożna ręka umieściła kilka zwiędłych kwiatków. Tam, na trzcinowej macie, leżały szczątki „osławionego i barbarzyńskiego agitatora” (...). Ostrożnie wyjęto ciało z grobu, jak cenną relikwię, trofeum, jedyne zwłoki, jakie ten konflikt mógł ofiarować!, uważając, by się nie rozpadło (...). Potem je sfotografowano i wypełniono odpowiedni formularz zaświadczający o jego tożsamości; cały naród miał zyskać absolutną pewność, że wreszcie skończono ze straszliwym wrogiem.
Euclides da Cunha, Os sertões (1902)
Ludzie wciąż się nawzajem zabijają, jeszcze nie zrozumieli, jak żyją, dlaczego żyją; politycy nie zauważyli, że Ziemia jest jedna, a jednak wynaleziono telewizję: aparat do patrzenia na odległość – jutro będziemy w stanie zajrzeć do serc naszych bliźnich, dotrzeć wszędzie, pozostając w odosobnieniu. Drukujemy miliony książek, gazet, czasopism. Rzeczywistość bez dwuznaczności, prawda codzienności są dostępne wszystkim klasom. Do naszej świadomości stopniowo przenikają pojęcia higieny optycznej, zdrowia wizualnego.
László Moholy-Nagy (1925)
W miarę jak postępowała moja praca, stało się jasne, że nie ma znaczenia, gdzie będę robił zdjęcia. Określone miejsce dostarczało mi jedynie pretekstu, by stworzyć dzieło (...). Widzimy tylko to, co jesteśmy gotowi dostrzec – to, co w danej chwili odzwierciedla nasz umysł.
George Tice
Fotografuję coś, żeby się przekonać, jak to będzie wyglądało na zdjęciu.
Garry Winogrand
Podróże za Stypendium Guggenheima przypominały skomplikowane wyprawy po skarby, w których fałszywe tropy przeplatają się z właściwymi. Zawsze znajdował się ktoś, kto polecał nam ulubione widoki albo krajobrazy. Czasami takie sugestie opłacały się i przywoziliśmy prawdziwe trofea, nowe westony, czasami okazywało się, że to niewypał... i że szmat drogi przejechaliśmy na darmo. W tym czasie nie odczuwałam już żadnej przyjemności z oglądania pejzaży, na widok których Edward nie wyjąłby aparatu, toteż niewiele ryzykował, gdy wciskał się w siedzenie, mówiąc: „Nie zasypiam, tylko daję odpocząć oczom”; wiedział bowiem, że moje oczy są na jego usługi i że gdy tylko dostrzegę coś „westonowskiego”, zatrzymam samochód i obudzę go.
Charis Weston (1973)
Polaroid 3X-70.
Nie pozwoli Ci się zatrzymać.
Nagle, gdziekolwiek zerkniesz, zobaczysz zdjęcie...
Naciskasz czerwony elektroniczny przycisk. Dzzzz... trach... i masz. Widzisz, jak zdjęcie się rodzi, nabiera kolorów, staje się coraz wyraźniejsze – i w kilka minut później masz odbitkę prawdziwą jak życie. Wkrótce zaczynasz robić zdjęcia jak karabin maszynowy – nawet co półtorej sekundy – szukając nowych ujęć i od razu otrzymując odbitki. Ze swobodą, z jaką płynie przez życie, SX-70 staje się częścią Ciebie...
Reklama (1975)
(...) oglądamy zdjęcie, obraz na ścianie, jako przedmiot (człowieka, krajobraz) tam przedstawiony. Nie musi tak być. Łatwo można sobie wyobrazić ludzi, którzy takiego stosunku do zdjęć nie mają. Na przykład może ich odpychać fotografia, ponieważ bezbarwna twarz albo nawet twarz o zmniejszonych rozmiarach wydają się im nieludzkie.
Ludwig Wittgenstein
Czy to natychmiastowa fotografia...
próby zniszczenia osi?
rozmnażania się wirusa?
przypadkowego zestawu laboratoryjnego?
miejsca zbrodni?
oka zielonego żółwia?
wykresu sprzedaży w sklepie?
odchyleń chromosomowych?
strony 173 w Anatomii Graya?
odczytu elektrokardiogramu?
liniowego przetwarzania sztuki półtonów?
trzymilionowego znaczka z Eisenhowerem za 8 centów?
drobnego pęknięcia czwartego kręgu?
kopii niezastąpionego przezrocza 35 mm?
powiększonego węzła limfatycznego?
wyniku elektroforezy?
Jak widać z tego spisu... nie ma ograniczeń, jeśli chodzi o rodzaj materiału, który trzeba zapisywać. Na szczęście, jak widać ze spisu aparatów fotograficznych marki Polaroid Land, nie ma prawie granic w zakresie rodzaju dokumentacji fotograficznej, jaką możesz uzyskać. A ponieważ zdjęcia otrzymuje się natychmiast, jeśli okaże się, że czegoś zabrakło, można zrobić następne...
Reklama (1976)
Przedmiot, który mówi o utracie, zniszczeniu, zniknięciu innych przedmiotów. Nie mówi o sobie. Opowiada o innych przedmiotach – czy je wchłonie?
Jasper Johns
Belfast, Irlandia Północna. Mieszkańcy Belfastu masowo kupują kartki pocztowe ze zdjęciami z zamieszek w ich mieście. Najpopularniejsza ukazuje chłopca rzucającego kamieniem w brytyjski samochód pancerny... inne przedstawiają wypalone domy, wojsko w szyku bojowym na ulicach i dzieci bawiące się między dymiącymi zgliszczami. W trzech sklepach Gardnera każda pocztówka kosztuje około 25 centów. „Nawet za taką cenę ludzie kupują po pięć, sześć naraz” – mówi Rose Lehane, kierowniczka jednego ze sklepów. Pani Lehane powiedziała, że w ciągu czterech dni sprzedano około tysiąca pocztówek. Ponieważ w Belfaście jest niewielu turystów, większość nabywców to mieszkańcy, przeważnie ludzie młodzi, którzy poszukują „pamiątek”.
Neil Shawcross, mieszkaniec Belfastu, kupił dwa zestawy, wyjaśniając: „Myślę, że to ciekawa pamiątka, i chcę, żeby dwójka moich dzieci miała je, kiedy dorosną”.
„Pocztówki są dla ludzi dobre – powiedział Alan Gardener, właściciel sklepów. – Zbyt wielu mieszkańców Belfastu próbuje pogodzić się z sytuacją, przymykając oczy i udając, że nic się nie dzieje. Może to otworzy im oczy. Straciliśmy sporo pieniędzy przez te wszystkie zamieszki, bo nasze sklepy są wysadzane w powietrze i podpalane – dodał. – Jeżeli uda nam się coś sobie na tym odbić, dobra nasza”.
„New York Times”, 29 października 1974 (Pocztówki z walk w Belfaście stały się bestsellerami w tym mieście)
Fotografia to narzędzie pozwalające dawać sobie radę ze sprawami, które wszyscy znają, nie zwracają jednak na nie uwagi. Moje zdjęcia mają przedstawiać coś, czego nie dostrzegacie.
Emmet Gowin
Aparat fotograficzny stwarza płynną metodę odnajdywania innej rzeczywistości.
Jerry N. Uelsmann
Oświęcim, Polska. W trzydzieści lat po zamknięciu obozu koncentracyjnego Auschwitz okropności tego miejsca bledną wobec kiosków z pamiątkami, reklamówek Pepsi-Coli i atmosfery turystycznej atrakcji.
Mimo chłodnego jesiennego deszczu tysiące Polaków i garść cudzoziemców codziennie odwiedzają Auschwitz. Większość jest modnie ubrana i najwyraźniej zbyt młoda, by pamiętać II wojnę światową.
Przechodzą obok więziennych baraków, komór gazowych i krematoriów, oglądając z zainteresowaniem tak przygnębiające eksponaty jak olbrzymia gablota wypełniona ludzkimi włosami, z których SS produkowało materace (...). W kiosku z pamiątkami turyści mogą nabywać znaczki do klapy z napisami po polsku i niemiecku albo pocztówki ukazujące komory gazowe i krematoria, a nawet pamiątkowe oświęcimskie długopisy, które trzymane pod światło, ukazują podobne widoki.
„New York Times”, 3 listopada 1974 (W Oświęcimiu panuje niepokojąco turystyczna atmosfera)
Środki przekazu zastąpiły dawny świat. Gdybyśmy nawet chcieli go odzyskać, musielibyśmy intensywnie zbadać, jak został przez nie połknięty.
Marshall McLuhan
Większość zwiedzających stanowili ludzie ze wsi i niektórzy z nich, nie znając miejskich obyczajów, rozłożyli gazety na asfalcie naprzeciw fosy pałacowej, odwinęli domowe przysmaki, wyjęli pałeczki i usiedli, żeby zjeść i pogawędzić, a tłum ich omijał. Japońskie upodobanie do zdjęć osiągnęło nowy poziom pod wpływem wrażenia, jakie wywołuje majestatyczne tło pałacowych ogrodów. Sądząc po nieustannym trzasku migawek, nie tylko wszyscy obecni, ale także każdy liść i każde źdźbło trawy zostały obfotografowane ze wszystkich stron.
„New York Times”, 3 maja 1977 (Japonia korzysta z trzech wolnych dni „Złotego tygodnia”, by wziąć siedem dni urlopu)
Rutynowo fotografuję w myśli wszystko, co widzę.
Minor White
Przechowuje się dagerotypy wszystkiego... Ślady tego, co istniało, żyją nadal rozproszone w różnych strefach nieskończonej przestrzeni.
Ernest Renan
Ci ludzie odżywają na odbitkach równie intensywnie jak wówczas, gdy ich podobizny zostały utrwalone na starych suchych płytkach sprzed sześćdziesięciu lat (...). Chodzę ich alejkami, stoję w ich pokojach, w ich szopach i warsztatach, patrzę przez ich okna. A oni wyglądają tak, jak gdyby zdawali sobie sprawę z mojej obecności.
Ansel Adams (1974)
W aparacie fotograficznym znajdujemy narzędzie zwiastujące początki najbardziej obiektywnego punktu widzenia. Wszyscy będą zmuszeni dostrzec to, co jest optycznie prawdziwe, zrozumiałe w myśl własnych zasad, obiektywne, nim dorobią się ewentualnie swojej subiektywnej wizji. Zniesiony zostanie ten piktorialny i wyobrażeniowy wzorzec skojarzeniowy, który panował niepodzielnie przez stulecia i który wywarł taki wpływ na nasze widzenie świata poprzez wielkie indywidualności malarskie.
My – dzięki dwudziestu latom filmu i stuleciu fotografii – zyskaliśmy pod tym względem ogromne bogactwo. Możemy powiedzieć, że patrzymy na świat innymi oczami. Niemniej po dziś dzień udało się ledwie opracować swoistą wizualną encyklopedię. To nie wystarczy. Chcemy tworzyć systematycznie, skoro dla życia ważne jest, byśmy stwarzali nowe relacje.
László Moholy-Nagy (1925)
Każdy, kto zdaje sobie sprawę z wartości uczuć rodzinnych w klasach niższych i kto widział kolekcję małych portrecików umieszczonych na kominku w robotniczym domu, być może zgodzi się ze mną, że fotografia za sześć pensów więcej robi dla biednych niż wszyscy filantropi świata, przeciwstawiając się społecznym i przemysłowym tendencjom osłabiającym więzy rodzinne...
„Macmillan’s Magazine” (1871)
Kto, według niego, kupi natychmiastową kamerę filmową? Doktor Land powiedział, że potencjalnymi nabywczyniami są gospodynie domowe. „Wszystko, co musi zrobić, to nakierować kamerę, nacisnąć przycisk i kilka minut później ponownie przeżyć wzruszający gest swojego dziecka albo przyjęcie urodzinowe”. Poza tym jest wielu ludzi, którym bardziej zależy na obrazach niż na sprzęcie. Amatorzy golfa i tenisa mogą oceniać swoje zagrania, oglądając je na powtórkach; możliwość natychmiastowego odtworzenia i łatwość obsługi sprzętu mogłyby okazać się pomocne w przemyśle i szkolnictwie (...). Polavision nie ma żadnych ograniczeń poza wyobraźnią swych użytkowników. Nie ma końca zastosowaniom, jakie odkryjemy dla tej i dla przyszłych generacji kamer Polavision.
„New York Times”. 8 maja 1977 (Pierwsze oceny nowych natychmiastowych filmów Polaroida)
Większość współczesnych środków reprodukujących życie, nawet aparaty fotograficzne, w gruncie rzeczy neguje życie. Przełykamy zło, krztusimy się dobrem.
Wallace Stevens
Wojna rzuciła mnie jako żołnierza w samo serce zdarzeń przesyconych mechaniczną atmosferą. Tu odkryłem piękno fragmentu. Wyczułem nową rzeczywistość w szczegółach maszyn, w pospolitych przedmiotach. Próbowałem odnaleźć wizualną wartość tych fragmentów w naszym współczesnym życiu. Odkryłem ją na nowo na ekranie w zbliżeniach przedmiotów, które wywarły na mnie wpływ i wrażenie.
Fernand Léger (1923)
Dziedziny fotografii:
fotografia lotnicza
astrofotografia
fotografia z ukrytej kamery
chromofotografia
chronofotografia
kinematografia
cystofotografia
heliofotografia
fotografia podczerwona
makrofotografia
mikrofotografia
fotografia zminiaturyzowana
fonofotografia
fotogramy
fotomikrografia
fotospektroheliografia
fototopografia
fototypografia
fototypia
pirofotografia
radiografia
radiofotografia
rzeźbografia
rentgenogramy
spektrofotografia
fotografia stroboskopowa
telefotografia
uranofotografia
rentgenofotografia
Roget’s International Thesaurus, 3 wydanie
Wiosną 1921 roku zainstalowano w Pradze dwa wynalezione niedawno za granicą fotoautomaty, które na jednym arkuszu papieru – sądzę – utrwalały twarz fotografowanej osoby w szesnastu, a może i więcej ujęciach.
Kiedy przyszedłem z serią takich zdjęć do doktora Kafki, powiedziałem radośnie:
– Za parę koron można się obfotografować ze wszystkich stron. Aparat jest takim zmechanizowanym poznaj samego siebie.
– Chciał pan powiedzieć: odpoznaj samego siebie! – powiedział na to doktor Kafka z subtelnym uśmiechem.
Zaprotestowałem:
– Jak to? Przecież fotografia nie kłamie!
– Kto to panu powiedział? – Doktor Kafka schylił głowę ku ramieniu: –Fotografia przykuwa wzrok do tego, co powierzchowne. Dzięki temu otula mgłą to, co zwykle stanowi ukrytą istotę człowieka, a tylko ona, jak tchnienie światła i cienia, prześwituje poprzez kontury rzeczy. Do owej istoty nie można się zbliżyć nawet przy użyciu najsilniejszych soczewek. Trzeba szukać po omacku, z wyczuciem. (...) Ten fotoautomat nie jest zwielokrotnionym ludzkim okiem, lecz tylko fantastycznie uproszczonym spojrzeniem muchy.
Gustav Janouch, Rozmowy z Kafką
Życie jest zawsze w pełni obecne na całej swojej powierzchni. Chce wyładowywać energię, utrwalając daną chwilę w zapisie przelotnego zmęczonego uśmiechu, drżenia ręki, chwilowego przebłysku słońca spomiędzy chmur. I żadne narzędzie, prócz aparatu fotograficznego, nie jest w stanie zarejestrować tak złożonych i ulotnych reakcji ani wyrazić pełnego majestatu ruchów. Żadna ręka tego nie wyrazi, jako że umysł nie potrafi podtrzymać niezmienionej prawdy o chwili dostatecznie długo, by pozwolić powolnym palcom na odnotowanie ogromnej liczby odnośnych szczegółów. Impresjoniści na próżno starali się uchwycić taki zapis. Świadomie czy nie, swoimi efektami świetlnymi chcieli ukazać prawdę chwili; impresjonizm zawsze starał się utrwalić zadziwienie „tu i teraz”. Przelotne efekty świetlne jednak umykały im, gdy pochłonięci byli analizą a ich „impresje” pozostawały zazwyczaj seriami wrażeń nakładanych kolejno jedno na drugie. Stieglitz miał więcej szczęścia. Skierował się od razu ku narzędziu, które było dla niego stworzone.
Paul Rosenfeld
Aparat fotograficzny to moje narzędzie. Dzięki niemu nadaję sens wszystkiemu, co mnie otacza.
André Kertész
Podwójne równanie w dół albo metoda równania w dół, która sama siebie oszukuje.
Z nastaniem dagerotypu każdy będzie mógł sobie wykonać portret – dawniej mogli to robić tylko ludzie wybitni. A ponieważ zarazem czyni się wszystko, byśmy wyglądali tak samo – zatem będzie nam potrzebny tylko jeden portret.
Søren Kierkegaard (1854)
Zrobić zdjęcie kalejdoskopu.
William H. Fox Talbot (notatka odręczna datowana na 18 lutego 1839)
Słownik biograficzny
Sylwetki ważniejszych fotografek i fotografów wymienionych przez Susan Sontag opracowały Weronika Chodacz i Marta Eloy Cichocka.
Berenice Abbott
(ur. 1898, Springfield – zm. 1991, Monson), właśc. Bernice Abbott
Asystentka Man Raya, zafascynowana miejskimi pejzażami Eugène’a Atgeta, jako fotografka znana i ceniona zwłaszcza za czarno-białe zdjęcia architektury Nowego Jorku i charakterystycznego stylu projektowania z lat trzydziestych XX wieku. W młodości mieszkanka Greenwich Village i wychowanka czeskiego anarchisty Hipolita Havla, zainteresowania dzieliła między rzeźbę, dziennikarstwo, poezję i teatr. Po tym jak cudem przeżyła epidemię grypy, w 1919 roku wyjechała do Europy studiować rzeźbę. W Paryżu zaczęła używać francuskiej pisowni swojego imienia. Tam też w 1925 roku została asystentką w ciemni Man Raya, który szukał pojętnej osoby bez żadnego doświadczenia. Razem prowadzili modne studio portretowe. Równocześnie zaczęła się jej fascynacja Atgetem, którego w 1927 roku zdążyła namówić na historyczny dziś portret. Po śmierci artysty Abbott wykupiła pozostające po nim negatywy i odbitki, a od powrotu do Stanów w 1929 roku stała się główną promotorką jego twórczości. Przez sześć lat realizowała projekt Changing New York, fotografując architekturę metropolii aparatem wielkoformatowym, w stylu Atgeta (pierwsze wydanie z 1939 roku opatrzyła tekstem jej długoletnia partnerka Elizabeth McCausland). Niechętna piktorializmowi, tworzyła konsekwentnie w stylu straight photography, „czystej fotografii” (zwanej również bezpośrednią czy elementarną) odrzucającej wszelkie manipulacje obrazem.
Ansel Adams
(ur. 1902, San Francisco – zm. 1984, Carmel)
Marzył o karierze pianisty, został autorytetem w dziedzinie współczesnej fotografii krajobrazowej. Młodzieńcza fascynacja Parkiem Narodowym Yosemite na zboczach Sierra Nevada nie minęła mu do końca życia, o czym świadczą serie wysmakowanych czarno-białych pejzaży. Fotografie Adamsa cechuje naukowe wręcz podejście do kwestii technicznych (naświetlanie, wywoływanie, odbitki). Jego pierwszym aparatem był podarowany mu przez ojca Kodak Brownie, ulubionym – Hasselblad, chętnie używanym – Polaroid. Podziwiał Paula Stranda i Alfreda Stieglitza, ale nad piktorializm przedkładał czystą fotografię. Współtworzona przez niego Grupa f/64, w skład której weszli między innymi Imogen Cunningham, Willard van Dyke i Edward Weston, promowała precyzję w przedstawianiu tematu, używanie aparatów wielkoformatowych przy małym otworze migawki (stąd nazwa), wykonywanie odbitek metodą stykową. W uznaniu dla swej wiedzy Adams szybko zdobył sobie pozycję autorytetu w dziedzinie rodzącej się dopiero edukacji fotograficznej, jako dyrektor działu fotografii w Art Center School w Los Angeles (1939) czy wicedyrektor działu fotografii w nowojorskim MoMA (1940–1942). W 1945 stworzył pierwszy wydział fotografii w School of Fine Arts w San Francisco. Zmarł w wieku 82 lat, a po jego śmierci jeden ze szczytów w Sierra Nevada nazwano Mount Ansel Adams.
Diane Arbus
(ur. 1923, Nowy Jork – zm. 1971, Nowy Jork)
Urodziła się jako Diane Nemerov w zamożnej rodzinie nowojorskich Żydów. Gdy miała 14 lat, w jej życie wkroczył dziewiętnastoletni Allan Arbus, stażysta ojca, którego poślubiła w wieku 18 lat, bez zgody rodziców. Allan dał jej nie tylko nazwisko, ale i pasję: był jej pierwszym nauczycielem fotografii; podarował jej pierwszy aparat, Graflex 2×3; wspólnie z nim założyła studio fotograficzne, gdzie zajmowała się stylistyczną oprawą realizowanych przez męża zleceń z „Glamour“, „Vogue‘a“, „Harper‘s Bazaar“. W 1955 roku spotkała legendarną Lisette Model i została jej uczennicą. To ona przekonała Arbus do realizacji osobistych projektów, które stopniowo zaczęły koncentrować się wokół tematu freaks, dziwolągów: rozmaitego typu dziwaków i odmieńców, żyjących na marginesie tak zwanej normalności. Zdjęcia Arbus proponują bezpośrednią konfrontację z modelami, spoglądającymi prosto w obiektyw, przeważnie w świetle flesza (to ona pierwsza zaczęła nagminnie używać lampy błyskowej). Po rozstaniu z mężem przez następnych jedenaście lat Arbus poświęciła się fotografii, choć nigdy nie wierzyła w siebie ani w swój talent. Jej portfolio zrobiło kolosalne wrażenie na Johnie Szarkowskim i Richardzie Avedonie, a samą Diane Arbus zaczęto porównywać z Augustem Sanderem. Mimo to, w wieku 48 lat i u szczytu sławy, zdecydowała się popełnić samobójstwo. Historia jej życia zainspirowała twórców filmu Fur (2006) z Nicole Kidman w roli głównej.
Eugène Atget
(ur. 1856, Libourne koło Bordeaux – zm. 1927, Paryż)
Uznawany dziś za wybitnego dokumentalistę i klasyka w dziedzinie pejzażu miejskiego Atget wcześnie został sierotą i od dziecka musiał zarabiać na życie. Pracował najpierw jako chłopiec okrętowy i marynarz, później marzył o karierze aktorskiej, by w końcu zająć się fotografią uprawianą nie jako sztuka, lecz solidne rzemiosło. W latach 1898–1914 wykonywał zdjęcia Paryża na zlecenie rozmaitych urzędów i instytucji publicznych (np. Muzeum Carnavalet), jak również na zamówienie architektów, projektantów, wydawców, artystów. Cierpliwie i metodycznie przemierzał Paryż przełomu wieku XIX i XX, fotografując ulicę po ulicy, nierzadko budynek po budynku. Portretował również mieszkańców miasta (poza klasami uprzywilejowanymi) oraz przedstawicieli różnych profesji. Przez całe życie pozostawał w cieniu. Odkrył go Man Ray, który opublikował zdjęcia Atgeta w magazynie „Révolution Surréaliste” (1926) – skromny autor nie zgodził się jednak na podpisanie ich swym nazwiskiem. Zafascynowana nim Berenice Abbott po śmierci Atgeta kupiła i przewiozła do Stanów część archiwum fotografa, które w 1968 roku przeszło na własność MoMA. Twórczość Atgeta zyskała duże uznanie po obu stronach Atlantyku i wywarła ogromny wpływ na wielu późniejszych dokumentalistów (jak m.in. Walker Evans, Lee Friedlander, Bernd i Hilla Becher).
Richard Avedon
(ur. 1923, Nowy Jork – zm. 2004, San Antonio)
Ten wybitny fotograf i portrecista już jako dwunastolatek był członkiem klubu fotograficznego przy YMHA, stowarzyszeniu młodzieży żydowskiej. W 1944 roku dostał się pod skrzydła Alexeya Brodovitcha, dyrektora artystycznego „Harper’s Bazaar” i wykładowcy fotografii eksperymentalnej w New School for Social Research. Talent Avedona szybko pozwolił mu stać się pełnoprawnym fotografem i otworzyć studio w Nowym Jorku (1946). Następne lata to portrety Marilyn Monroe, Coco Chanel, Dorothy Parker, Barbry Streisand... Rzadko kiedy pochlebne, zawsze bardzo przejmujące. Równolegle artysta burzył pewne wzorce fotografii mody i kształtował nowe kanony, które dziś wydają się klasyczne (to jemu pozowała pierwsza czarna kobieta w historii „Harper’s Bazaar”). Ale fotografował też przedstawicieli ruchu w obronie praw człowieka, pacjentów szpitali psychiatrycznych, ofiary wojny w Wietnamie. W 1979 roku wspólnie z badaczką Laurą Wilson przejechał siedemnaście stanów zachodnich, przywożąc 752 portrety spotkanych tam ludzi, wykonane na białym tle i starannie opisane (imię, nazwisko, zawód). Książka In the American West, opublikowana w 1985 roku, to panoramiczny portret anonimowej Ameryki, w stylu łączącym rygoryzm Augusta Sandera z peryferyjnym podejściem Diane Arbus. Avedon zmarł w wieku 81 lat na amerykańskich bezdrożach, w trakcie realizacji kolejnego zlecenia dla „New Yorkera” na temat zbliżających się wyborów.
Cecil Beaton
(ur. 1904, Hampstead – zm. 1980, Broad Chalke), właśc. sir Cecil Walter Hardy Beaton
Projektant i portrecista, nadworny fotograf Windsorów, klasyk brytyjskiej fotografii, łączący chłodny dystans z indywidualizmem graniczącym z ekscentrycznością. Pierwszy aparat, Kodak 3A, podarowała mu niania, a modelami były siostry i matka. W młodości studiował historię, sztukę i architekturę w Cambridge, studiów jednakże nie ukończył. Rozpoczął za to współpracę z „Vogue” i „Vanity Fair”. Sławę przyniosły mu wysmakowane portrety celebrytów, artystów i gwiazd Hollywood, jak również członków brytyjskiej rodziny królewskiej. Niedostatki wiedzy technicznej kompensował wykwintną scenografią i wyszukaną pozą modela, łącząc zamiłowanie do baroku ze spojrzeniem na wskroś współczesnym. Podczas II wojny światowej pracował w Ministerstwie Informacji, uczestnicząc m.in. w dokumentowaniu bitwy o Anglię. Po wojnie zajął się projektowaniem scenografii i kostiumów do musicali na Broadwayu, a później do inspirowanych nimi filmów. Kostiumy w Gigi (1958) i My Fair Lady (1964) przyniosły mu Oscara. W 1972 roku królowa nadała Beatonowi Order Imperium Brytyjskiego: odtąd zaczął też dodawać „sir” przed nazwiskiem. Dwa lata później doznał paraliżu prawej części ciała, co przyczyniło się do zmierzchu jego kariery. Chcąc zabezpieczyć się na starość, artysta sprzedał prawa do swego archiwum Philippe’owi Garnerowi z domu aukcyjnego Sotheby’s, z wyłączeniem portretów domu Windsorów.
Werner Bischof
(ur. 1916, Zurych – zm. 1954, Andy, Peru)
Absolwent Kunstgewerbeschule w Zurychu, uczeń wybitnego szwajcarskiego fotografa Hansa Finslera, od 1939 roku pracował jako niezależny fotograf i fotoreporter dla wielu czasopism. Po zakończeniu II wojny światowej, w latach 1945–1949 przemierzył niemal całą Europę, rejestrując spustoszenia wojenne. Uznany za wybitnego fotoreportera, w 1949 roku został przyjęty do agencji Magnum, w której pracowało wówczas pięciu fotografów (Robert Capa, Henri Cartier-Bresson, Ernst Haas, George Rodger i David Seymour). W swych fotoreportażach jako jeden z pierwszych zaczął zwracać uwagę na problem wykorzystania Trzeciego Świata przez światowy rynek kapitalistyczny. W 1951 roku dla „Life” fotografował Indie, Japonię i Koreę. Z kolei „Paris Match” wysłał go do Wietnamu. W 1954 roku przemierzył Meksyk i Panamę, skąd poleciał do Peru na wyprawę przez Andy aż do dorzeczy Amazonki. Zginął w wieku trzydziestu ośmiu lat w wypadku samochodowym w Andach. Jego starszy syn Marco miał wtedy cztery lata. Po śmierci matki Marco przejął zarządzanie spuścizną ojca. W pięćdziesiątą rocznicę jego śmierci Marco Bischof opublikował poruszający album Questions to My Father.
Margaret Bourke-White
(ur. 1906, Nowy Jork – zm. 1971, Darien)
Pionierka w wielu dziedzinach, studiowała herpetologię (naukę o płazach i gadach) na Columbia University, gdzie wkrótce zafascynowała się fotografią. W 1928 roku otworzyła profesjonalne studio w Cleveland: zaczynała karierę jako fotograf przemysłowy, a jednym z jej klientów było Otis Steel Company. W latach 1927–1936 pracowała dla pisma „Fortune”. W 1930 roku była pierwszą zachodnią fotoreporterką wpuszczoną na teren ZSRR. W 1936 roku „Life” zatrudnił ją jako pierwszą kobietę wśród swych fotoreporterów. Po wybuchu II wojny światowej była pierwszą fotoreporterką wojenną, a wybuch konfliktu niemiecko-radzieckiego zastał ją w Moskwie jako jedynego reportera zagranicznego. W 1945 roku towarzyszyła wojskom amerykańskim wkraczającymi na teren III Rzeszy i pierwsza dostarczyła światu przerażające zdjęcia ofiar obozu w Buchenwaldzie. Po zakończeniu wojny dokumentowała odłączenie się Pakistanu od Indii, zamieszki rasowe w RPA i wojnę domową w Korei. Uzyskała pozwolenie na wywiad i sesję zdjęciową z Gandhim na kilka godzin przed jego zabójstwem. W latach pięćdziesiątych zdiagnozowano u niej chorobę Parkinsona, której rozwój zmusił ją do zwolnienia tempa i zaprzestania kariery fotograficznej. Zmarła w wieku 67 lat. Jej autobiografia Portrait of Myself (1963) była bestsellerem, a w telewizyjnym filmie Double Exposure. The Story of Margaret Bourke-White (1989) wcieliła się w nią Farah Fawcett.
Mathew B. Brady
(ur. 1822, Warren County – zm. 1896. Nowy Jork)
Jeden z najbardziej znanych fotografów amerykańskich XIX wieku, uznawany za ojca współczesnej fotografii prasowej, sławę zdobył dzięki serii zdjęć z okresu amerykańskiej wojny secesyjnej oraz portretów osobistości z amerykańskiego życia politycznego (m.in. osiemnastu amerykańskich prezydentów). Syn irlandzkich imigrantów, uczeń Samuela Morse’a (wynalazcy telegrafu i znawcy dagerotypii), otworzył studio portretowe najpierw w Nowym Jorku (1844), a potem w Waszyngtonie (1849). Tworzył dagerotypy, ambrotypy i odbitki albuminowe: reklama jego usług w „New Herald Tribune” z 1856 roku to pierwsze ogłoszenie reklamowe w historii. Brady zyskał miejsce w historii fotografii za sprawą realistycznej dokumentacji wojny domowej między Północą a Południem. Zainwestował sto tysięcy dolarów w realizację ponad dziesięciu tysięcy klisz, zatrudnił około dwudziestu asystentów i wysłał ich na pola bitew. Spodziewał się, że ta historyczna inwestycja zwróci mu się pod koniec wojny, lecz spotkał się z brakiem zainteresowania ze strony rządu Stanów Zjednoczonych. Kongres przyznał mu dwadzieścia pięć tysięcy dolarów, zbyt mało jednak, by uniknąć bankructwa. Stopniowa utrata wzroku i śmierć żony dopełniły czary goryczy: dziewiętnastowieczny klasyk zmarł w nędzy w wieku 74 lat.
Bill Brandt
(ur. 1904, Hamburg – zm. 1983, Londyn), właśc. Hermann Wilhelm Brandt
Anglik niemieckiego pochodzenia (syn Brytyjczyka i Niemki), astmatyk i gruźlik, fotografią zafascynował się przypuszczalnie podczas pobytów w sanatorium w Davos. Ezra Pound, którego poznał za sprawą znajomej, przedstawił go swemu znajomemu, którym był Man Ray. W 1930 roku Brandt został asystentem w paryskim studio mistrza, pozostając pod silnym wpływem surrealistów. W 1931 roku przeniósł się do Anglii i zajął dokumentacją różnic klasowych, co zaowocowało publikacją pierwszego albumu The English at Home (1936). W czasie II wojny światowej pracował na zlecenie Ministerstwa Informacji, dokumentując londyńczyków ukrywających się w schronach podczas nalotów lotniczych. Kolejne zlecenie dokumentacji architektonicznej miasta zrealizował w stylu nawiązującym do Atgeta. Portrety, pejzaże i akty, wykonywane przez Brandta po wojnie, łączą w sobie wiele tendencji, jednak niemal zawsze zawierają elementy fantastyczne i irracjonalne, jak choćby zniekształcenia optyczne – nawet jeśli chodzi o pozornie klasyczne akty kobiece. W dziedzinie aktu został zresztą uznany za jednego z klasyków sztuki fotograficznej. Kompilacja jego najlepszych prac we wszystkich dziedzinach została opublikowana w albumie Shadow of Light (1966).
Brassaï
(ur. 1899, Braşov – zm. 1984, Beaulieu-sur-Mer), właśc. Gyula Halász
Pod pseudonimem Brassaï (zainspirowanym nazwą miasta rodzinnego) zasłynął we Francji węgierski rzeźbiarz i malarz, pisarz i rysownik, najbardziej znany jednak jako fotograf. Początkowo studiował malarstwo i rzeźbę na Akademii Sztuk Pięknych w Budapeszcie. W 1924 roku osiadł w Paryżu, gdzie zaprzyjaźnił się z Picassem, Dalim, Braque’m i innymi przedstawicielami bohemy. Podjął pracę reportera i wkrótce zasłynął nocnymi fotografiami dzielnicy Montparnasse, będącej wtedy mekką całego paryskiego półświatka – artystów, bandytów, kloszardów i prostytutek. Brassaï fotografował głównie nocą, używając lamp błyskowych: technika ta wymagała współpracy z fotografowanymi. Postacie na jego zdjęciach to bardziej „aktorzy”, świadomi roli, jaką grają, niż obiekty uchwycone w przypadkowych sytuacjach. Prawdziwym bohaterem tych zdjęć jest jednak Paryż: słynne zabytki i ciemne zaułki. Efekt tych nocnych eskapad to m.in. album Paris de nuit, (1933). W czasie okupacji hitlerowskiej z powodu zakazu fotografowania artysta powrócił do rysunku, malarstwa i rzeźby, a po wojnie znów zajął się fotografią. Jego pejzaże Paryża, reprodukowane na całym świecie, od dziesięcioleci kształtują obraz legendarnego miasta w umysłach ludzi, którzy nigdy w stolicy Francji nie byli.
Harry Callahan
(ur. 1912, Detroit – zm. 1999, Atlanta)
Początkowo fotografia była tylko hobby zdolnego samouka. Pracował jako inżynier w Chrysler Motor Parts Corporation, pierwszy aparat kupił w 1938 roku i dopiero zetknięcie z Anselem Adamsem uświadomiło mu, że fotografia może być traktowana serio. Oprócz Adamsa inspiracją i zachętą służyły mu takie sławy, jak sam Alfred Stieglitz i Edward Steichen. W 1946 roku László Moholy-Nagy namówił go, by przyjął pracę wykładowcy fotografii w Institute of Design w Chicago. Trzy lata później stanął na czele tamtejszego wydziału fotografii, który promował „czystą fotografię” i „nowe spojrzenie”, zachęcając studentów, by znaleźli osobisty sposób patrzenia na otaczającą ich codzienną rzeczywistość. Sam Callahan codziennie do południa robił zdjęcia, a po południu wywoływał negatywy i robił odbitki najlepszych kadrów. W wyniku ostrej selekcji zachowywał tylko kilka zdjęć rocznie. Tematem tych bezpretensjonalnie prostych i przemyślanych zarazem kadrów jest natura, architektura i ludzie. Ważne miejsce zajmuje portret: modelką przez wiele lat była żona artysty, Eleanor, a później córka Barbara. Callahan zmarł w wieku 87 lat, pozostawiając po sobie około stu tysięcy negatywów i ponad dziesięć tysięcy odbitek próbnych. Jego archiwum przechowuje uniwersytet w Arizonie.
Julia Margaret Cameron
(ur. 1815, Kalkuta – zm. 1879, Kalutara)
Ani arystokratyczne pochodzenie, ani tym bardziej płeć nie pozwalają wyjaśnić, jak w wieku 48 lat i z otrzymanym w prezencie aparatem Julia Margaret Pattle, typowa lady z epoki wiktoriańskiej, weszła do klasyki fotografii światowej. Urodziła się w zamożnej angielskiej rodzinie i otrzymała wykształcenie odpowiednie dla kobiet swej klasy. Wyszła za mąż za dwadzieścia lat starszego Charlesa Camerona: stanowili zgodne małżeństwo, doczekali się piątki dzieci. Zamieszkali na Sri Lance, ale dziesięć lat po ślubie wrócili do Anglii i osiedlili się na Isle of Wight, gdzie nieoczekiwanie zaczęła się przygoda Julii Margaret z fotografią. Paradoksalnie, jej ignorancja w kwestii tajników techniki i osiągnięć ówczesnej fotografii stała się atutem, a problem z ustawieniem ostrości – znakiem rozpoznawczym. Specjalizowała się w portretach inspirowanych mitologią grecką, Starym i Nowym Testamentem, legendami arturiańskimi, klasykami literatury angielskiej czy renesansowymi malowidłami. Sławę zyskały jej miękkie, mgliste portrety słynnych postaci (m.in. Darwina czy lorda Tennysona) i malarskie fotografie kobiet. Twórczość Cameron uratował od zapomnienia Alfred Stieglitz – ale jeszcze za życia doczekała się honorów i uznania, m.in. Victora Hugo. Muzeum poświęcone jej pamięci znajduje się na Isle of Wight.
Henri Cartier-Bresson
(ur. 1908, Chanteloup-en-Brie – zm. 2004, Montjustin)
Najsłynniejszy fotograf świata chciał zostać malarzem. Młodość upłynęła mu pod znakiem surrealizmu, paryskich kabaretów i burdeli, podróży samochodem po Europie, polowań na hipopotamy w Afryce, włóczęgi po Meksyku. Dopiero II wojna światowa, a zwłaszcza trzy lata niewoli niemieckiej, to decydujący dla niego okres: umarł dandys, narodził się fotoreporter. W 1947 roku Cartier-Bresson, Robert Capa, George Rodger, David „Chim” Seymour i William Vandivert zakładają agencję fotografczną Magnum. Sława Cartier-Bressona przyćmi kolegów. Dziś litery HCB to dla miłośników fotografii najlepsza marka, a jej znaki rozpoznawcze to bezszelestna Leica i obiektyw 50 mm, gwarantujący minimum zniekształceń. W 1952 roku artysta zdefiniował zasady dobrej fotografii, na które wpłynęły trzy pasje jego życia: surrealizm, buddyzm i malarstwo. Pierwsza zasada – dać się prowadzić przypadkowi: pozwolić „zrobić się zdjęciu”, zamiast „zrobić zdjęcie”. Druga – uchwycić le moment décisif, „decydujący moment”, poprzez chłonną świadomość oraz otwartość ciała i umysłu. Trzecia – to harmonia kompozycji, klasyczne reguły, złoty podział, doskonała konstrukcja. Jako autorytety wymieniał wyłącznie klasyków malarstwa. Pod koniec życia zerwał zupełnie z fotografią i powrócił do rysunku. Założona po jego śmierci fundacja jego imienia promuje współczesną fotografię i przyznaje nagrody wyróżniającym się artystom.
Alvin Langdon Coburn
(ur. 1882, Boston – zm. 1966, Rhos-on-Sea)
Swój pierwszy aparat (Kodak 4×5) dostał w prezencie w wieku ośmiu lat. Szybko zaczął wykazywać niezwykły talent w dziedzinie kompozycji, połączony z biegłością w ciemni. Już jako nastolatek zdobył sobie uznanie autorytetów, a jego zdjęcia zaprezentowano w Royal Photographic Society w Londynie obok najlepszych amerykańskich fotografów (1899). W 1901 roku jego mentorami w Paryżu byli Edward Steichen i Robert Demachy. Wkrótce zainteresował się piktorializmem i został członkiem awangardowego ruchu Foto-Secesja zainaugurowanego przez Alfreda Stieglitza. Gdy Coburn miał dwadzieścia cztery lata, własne studio w Nowym Jorku, a na koncie wystawy indywidualne i prestiżowe publikacje, George B. Shaw (którego sportretował nago w pozie Myśliciela Rodina) nazwał go „największym fotografem na świecie”. W albumie Men of Mark (1913) figurują portrety takich sław, jak Matisse, Rodin, Twain, Roosevelt czy Yeats. Kolejne lata to przełom w estetyce Coburna i zwrot ku mistycyzmowi, metafizyce i druidyzmowi. Spotkanie z Ezrą Poundem i zainteresowanie „wortycyzmem” skierowało go na drogę poszukiwań nowej estetyki wizualnej, czego śladem są „wortografie”, pierwsze całkowicie abstrakcyjne kompozycje fotograficzne w historii. W latach trzydziestych XX wieku Coburn stracił zainteresowanie fotografią na rzecz poszukiwań duchowych. Zniszczył kilkanaście tysięcy klisz i negatywów, a swą kolekcję fotografii ofiarował Royal Photographic Society. W 1932 roku, po ponad dwudziestu latach przeżytych w Anglii, uzyskał obywatelstwo brytyjskie. Zmarł w wieku 78 lat.
Louis Jacques Mandé Daguerre
(ur. 1787, Cormeilles-en-Parisis – zm. 1851, Bry-sur-Marne), znany jako Louis Daguerre
Ten francuski malarz, dekorator teatralny i chemik-wynalazca przeszedł do historii za sprawą wynalazku nazwanego od jego nazwiska „dagerotypem”. Daguerre prowadził eksperymenty zmierzające do utrwalenia obrazu na polerowanej, srebrzonej płytce miedzianej, pokrytej światłoczułą warstwą jodku srebra. François Arago, polityk i mąż stanu, któremu przedstawił swój wynalazek, dokonał jego prezentacji w styczniu 1839 roku przed Francuską Akademią Nauk. Patent został zakupiony przez rząd francuski, który 19 sierpnia tego samego roku ogłosił wynalazek jako „wolny dla całego świata”. Louis Daguerre i Isidore Niépce (syn Nicéphore’a) otrzymali dożywotnie renty, a nazwisko Daguerre’a widnieje na Wieży Eiffla w Paryżu. Sam Daguerre zbił fortunę na sprzedaży oprzyrządowania niezbędnego do uprawiania dagerotypii. Zmarł w wieku 63 lat na chorobę serca.
Bruce Davidson
(ur. 1933, Oak Park)
Wychowywany przez samotną matkę, zaczął fotografować już jako dziesięciolatek. Techniki uczył się od lokalnego fotografa. W wieku szesnastu lat wygrał nagrodę w konkursie Kodaka dla uczniów szkół średnich. Studiował w Rochester Institute of Technology i na Yale University, gdzie jednym z jego mistrzów był artysta Josef Albers. Podczas służby wojskowej jego talent fotograficzny również nie pozostał nie zauważony. W Paryżu poznał Cartier-Bressona i po krótkiej karierze jako wolny strzelec został w 1958 roku przyjęty do agencji Magnum, gdzie pracuje do tej pory. Jego reportaże poświęcone są m.in. takim tematom, jak cyrkowi clowni, młodzieżowe gangi z Brooklynu, życie codzienne w Harlemie czy nowojorskie metro. W latach 1961–1965 dokumentował zjawiska związane z egzekwowaniem praw obywatelskich na terenie Stanów Zjednoczonych. Otrzymał wówczas Stypendium Guggenheima, a ukończony projekt zaprezentował na wystawie w MoMA. W latach dziewięćdziesiątych ukończył czteroletni projekt związany z eksplorowaniem Central Parku w Nowym Jorku, a następnie opublikował album portretów takich sław, jak John Cage, Jack Kerouac, Marylin Monroe czy Andy Warhol. W 2009 roku fotografia z cyklu Brooklyn Gang Davidsona została wykorzystana na okładce płyty Boba Dylana Together Through Life.
Robert Demachy
(ur. 1859, Saint-Germain-en-Laye – zm. 1938, Hennequeville)
Francuski przedstawiciel piktorializmu, teoretyk fotografii, wynalazca techniki zwanej gumą fotograficzną. Wspólnie z Anglikiem Alfredem Maskellem opublikował bogato ilustrowaną pracę pt. Photo-Aquatint or the Gum-Bichromate Process. Zajmował się również zagadnieniami estetycznymi fotografii, tworzył portrety i akty, faworyzował użycie retuszu dla osiągnięcia zamierzonego malarskiego efektu. Konwencjonalne i akademickie pozy postaci obok znacznej ingerencji w odbitkę często uniemożliwiają odróżnienie jego fotografii od litografii czy rycin. Przyjęty w poczet członków Francuskiego Towarzystwa Fotograficznego (1882) i szybko zniechęcony panującym w nim konserwatyzmem, wspólnie z Mauricem Bucquetem założył Photo-Club de Paris (który odgrywał we Francji podobną rolę, co Foto-Secesja w Stanach Zjednoczonych). Ożenił się z Amerykanką, daleką krewną Roosevelta, i zasłynął jako pierwszy we Francji posiadacz automobilu (ok. 1890). W 1898 roku rozpoczął korespondencję z Alfredem Stieglitzem, która trwała ponad piętnaście lat. W latach 1901–1911 kilkakrotnie wystawiał w Royal Photographic Society w Londynie, którego członkiem został w 1905 roku. Pasja fotograficzna odbiła się jednak negatywnie na jego małżeństwie i w 1909 roku jego żona wniosła pozew o rozwód. Pięć lat później Demachy zupełnie porzucił fotografię. Powody tej decyzji pozostały niewyjaśnione.
Harold Eugene Edgerton
(ur. 1903, Fremont – zm. 1990, Cambridge)
Z wykształcenia inżynier elektryk z doktoratem, profesor słynnego Massachusetts Institute of Technology (MIT), przez całe życie upierał się przy tym, że nie jest artystą. Wynalazca flesza elektronicznego. Specjalizował się w fotografowaniu tego, czego nie da się zobaczyć gołym okiem. Interesowało go zwłaszcza fotografowanie w bardzo krótkim czasie obiektów przemieszczających się z dużą prędkością; w historii fotografii zapisał się m.in. zdjęciami kropli mleka wpadającej do naczynia czy też pocisku przeszywającego kartę do gry. Pracował też nad zastosowaniem fotografii ultraszybkiej do celów naukowych. Po II wojnie światowej fotografował próbne wybuchy bomb jądrowych na poligonach doświadczalnych USA, przy czym rola współzałożonej przezeń firmy EG&G (1947) w historii amerykańskich prób nuklearnych nie jest do końca jasna. Współpracował również z Jacques’em-Yves’em Cousteau w badaniach nad rozwojem fotografii głębinowej przy wykorzystaniu światła stroboskopowego. W 1986 roku Spencer Museum of Art zorganizowało wspólną wystawę prac Edgertona i Leonarda da Vinci. W 1995 roku (pięć lat po jego śmierci) powstało Edgerton Explorit Center, poświęcone jego pamięci i dalszemu rozwojowi prowadzonych przezeń badań.
Walker Evans
(ur. 1903, St Louis – zm. 1975, New Haven)
Pochodził z zamożnej rodziny, studiował literaturę francuską i pomieszkiwał w Paryżu, nim przeniósł się do Nowego Jorku. Fotografią zajął się w 1928 roku. Już w latach trzydziestych pewną popularność zyskał dzięki zdjęciom z Kuby, z okresu rewolty przeciw dyktatorowi Gerardo Machado. Prawdziwe uznanie i sławę przyniosło mu dopiero fotograficzne zlecenie z Farm Security Administration: na zamówienie FSA sportretował ofiary Wielkiego Kryzysu na południu Stanów Zjednoczonych. Tak powstały słynne eseje fotograficzne Evansa. W 1938 roku miała miejsce wystawa Walker Evans: American Photographs – pierwsza indywidualna wystawa pojedynczego artysty w historii MoMA. W tym samym roku Evans zaczął fotografować pasażerów nowojorskiego metra ukrytym aparatem. Z racji swego niezaprzeczalnego literackiego zacięcia w 1945 roku rozpoczął regularną współpracę z magazynem „Time“ jako publicysta. W latach sześćdziesiątych został wydawcą pisma „Fortune”. Wykładał fotografię w Yale School of Art na Yale University. W 1971 roku miał kolejną wystawę w MoMA, tym razem pod lakonicznym tytułem Walker Evans. Zmarł cztery lata później. Prawa do jego prac przeszły na rzecz MoMA, z wyłączeniem fotografii powstałych na zamówienie Farm Security Administration, będących własnością publiczną.
Andreas Bernhard Lyonel Feininger
(ur. 1906, Paryż – zm. 1999, Nowy Jork)
Syn amerykańskiego malarza niemieckiego pochodzenia, początkowo studiował architekturę w Staatliches Bauhaus założonym przez Waltera Gropiusa, gdzie wykładał jego ojciec. Na przełomie lat 1932–1933 współpracował w Paryżu z Le Corbusierem. Wkrótce jednak porzucił architekturę na rzecz fotografii. W 1936 roku wyjechał do Szwecji, a następnie w 1939 roku do Stanów Zjednoczonych, gdzie rozpoczął działalność jako wolny strzelec. W latach 1943–1962 współpracował z magazynem „Life“. Specjalizował się przede wszystkim w fotografii architektury, a zasłynął zdjęciami Nowego Jorku. Częsty temat jego prac to również przyroda, natomiast portet jest w nich niemal nieobecny. Feininger opublikował czterdzieści książek i albumów, w tym liczne podręczniki fotografii, jak choćby The Perfect Photographer (1965). W 1966 roku został laureatem prestiżowej Robert Leavitt Award, przyznawanej przez American Society of Media Photographers. W 1991 roku International Center of Photography przyznało mu specjalną nagrodę za całokształt twórczości. Prace Feiningera znajdują się m.in. w kolekcjach Center for Creative Photography na uniwersytecie w Arizonie, Museum of Modern Art i Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku czy też Victoria and Albert Museum w Londynie.
Robert Frank
(ur. 1924, Zurych)
Potomek zamożnych szwajcarskich Żydów w 1947 roku opuścił spustoszoną przez wojnę Europę i wyemigrował do Stanów Zjednoczonych. Początkowo pracował jako fotoreporter i fotograf mody dla „Harper’s Bazaar”. Następnie podróżował po Europie i Ameryce Południowej. Spotkanie z Edwardem Steichenem wywarło na niego ogromny wpływ i zaowocowało udziałem w wystawie 51 American Photographers (1950) w MoMA. Dzięki pomocy Walkera Evansa artysta zdobył Stypendium Guggenheima, co pozwoliło mu na realizację ambitnego projektu podróży po całych Stanach Zjednoczonych i portretowania Amerykanów należących do wszystkich klas społecznych. Tak powstał nowatorski i kontrowersyjny projekt Amerykanie z przedmową Jacka Kerouaca, wydany najpierw w Paryżu (1958), a potem w Stanach Zjednoczonych (1959). W 2008 roku ukazało się jubileuszowe wydanie tego przełomowego dzieła w całkiem nowej oprawie. W latach sześćdziesiątych Frank porzucił fotografię na rzecz filmu, by powrócić do niej dopiero bardzo osobistym albumem The Lines of My Hand (1972). W 1971 roku artysta przeniósł się do małej wspólnoty Mabou w Kanadzie. Od tamtego czasu rzadziej udziela się publicznie, mimo iż nadal przyjmuje niektóre propozycje (jak np. realizacja teledysku dla Patti Smith czy grupy New Order).
Benno Friedman
(ur. 1945, Nowy Jork)
Amerykański fotograf, absolwent Uniwersytetu Brandeisa w Massachusetts, realizację komercyjnych zleceń z powodzeniem łączy z poszukiwaniami natury artystycznej. Jego prace znajdują się m.in. w kolekcjach MoMA w Nowym Jorku, Museum of American Art w Waszyngtonie czy też George Eastman House w Rochester. Stale współpracuje z takimi pismami, jak m.in. „Art in America”, „Aspen Magazine”, „Idea”. Artysta nie kryje swojej fascynacji fotografią cyfrową i komputerowymi programami do obróbki zdjęć, które zwykłego śmiertelnika potrafią przedzierzgnąć w czarodzieja wyposażonego w magiczną różdżkę. Friedman ma przy tym bardzo swoisty punkt widzenia na to, czym jest lub nie jest fotografia – i zamiast usuwać z kadru wszystkie wizualne „śmieci“, często to właśnie z nich czyni główny obiekt swojego zainteresowania.
Arnold Genthe
(ur. 1869, Berlin – zm. 1942, Nowy Jork)
Syn profesora łaciny i greki, poszedł w ślady ojca: pracował jako doktor filologii na uniwersytecie w Jenie. W 1895 roku wyemigrował do San Francisco i tam też zajął się fotografią jako samouk. Zasłynął zdjęciami malowniczej dzielnicy Chinatown, która zafascynowała go swoją egzotyką. Często robił zdjęcia ukrytym aparatem, a potem je retuszował, usuwając z nich ślady zachodniej cywilizacji. Zachowana kolekcja około dwustu fotografii jego autorstwa stanowi unikalny dokument z czasów poprzedzających wielkie trzęsienie ziemi w San Francisco (1906), które na zawsze zmieniło oblicze miasta. To samo trzęsienie ziemi zniszczyło również studio portretowe Genthe’a, którego klientami byli m.in Sarah Bernhardt i Jack London. W 1911 roku artysta przeniósł się do Nowego Jorku, gdzie powstały portrety Teodora Roosevelta, Woodrowa Wilsona, Johna D. Rockefellera, Grety Garbo i Isadory Duncan. Genthe zmarł na atak serca w 1942 roku. W roku 1984 ukazało się wznowienie jego albumu zdjęć z Chinatown.
David Octavius Hill
(ur. 1802, Perth – zm. 1870, Newington)
Gdy w 1843 roku na Zgromadzeniu Ogólnym szkoccy duchowni oddzielili się od Kościoła anglikańskiego i założyli wolny Kościół szkocki, David Hill, ceniony romantyczny malarz krajobrazu i twórca litografii, postanowił upamiętnić ten dzień i namalować obraz przedstawiający wszystkich członków synodu. Ponieważ sportretowanie ponad czterystu duchownych z różnych części Szkocji było przedsięwzięciem niemożliwym, zaproponowano Hillowi skorzystanie z usług fotografa Roberta Adamsona. Malarz z fotografem stworzyli idealny zespół. Hill zajmował się kompozycją i światłem, a Adamson kwestiami technicznymi. Fotografowali każdego z pastorów po kilka razy w różnych pozach w stylu klasyków malarstwa portretowego.
W 1844 roku Hill i Adamson zainteresowali się fotografią jako odrębnym medium i zaczęli tworzyć zdjęcia przedmiotów, pejzaży, architektury, mieszkańców okolicznych wsi oraz osobowości Glasgow. Współpraca Hilla i Adamsona została przerwana z chwilą śmierci fotografa w 1848 roku. Wspólnie obaj artyści stworzyli dwa i pół tysiąca fotografii.
Sam Hill nigdy nie opanował techniki fotograficznej. Podjął współpracę z innym fotografem, która jednak nie okazała się owocna. Powrócił więc do malowania synodu, który ukończył w 1866 roku. Obraz nie zawiera w sobie dynamiki i ekspresji wykonywanych z Adamsonem fotografii. Gdyby Hill nie zajął się fotografią, współcześnie pozostałby nikomu nieznanym malarzem.
Lewis Wickes Hine
(ur. 1874, Oshkosh – zm. 1940, Hastings-on-Hudson)
Studiował socjologię na Columbia University w Nowym Jorku. Fotografii nauczył się w celu urozmaicenia lekcji, gdy pracował w Nowym Jorku jako nauczyciel. W 1903 roku zaczął fotografować imigrantów przybywających na Ellis Island oraz ich dalsze losy, pracę w fabrykach i życie w przeludnionych kamienicach czynszowych. Jako fotograf wziął udział w socjologicznym badaniu pracowników w Pittsburghu, gdzie robił zdjęcia pracujących dzieci. Został dostrzeżony przez National Child Labor Committee, który wynajął go do udokumentowania warunków pracy dzieci w południowych i wschodnich stanach. Do 1917 roku fotografował kopalnie i fabryki. Jego zdjęcia wpłynęły na decyzję Kongresu o wprowadzeniu pierwszych restrykcji związanych z zatrudnianiem dzieci. W 1918 roku Hine razem z misją Czerwonego Krzyża wyruszył fotografować skutki wojny we Francji, Grecji i na Bałkanach, gdzie stworzył reportaż The Children’s Burden in the Balkans. W 1930 został zatrudniony do udokumentowania budowy Empire State Building. Przez ponad rok fotografował robotników podczas prac, tworząc najlepszą pod względem estetycznym serię. W 1932 wydał zdjęcia w albumie Men at Work. Hine wprowadził i stworzył pojęcie fotografii społecznej. Fotografię jednak traktował instrumentalnie. W swojej twórczości koncentrował się przede wszystkim na polepszeniu jakości życia człowieka.
André Kertész
(ur. 1894, Budapeszt – zm. 1985, Nowy Jork), właśc. Andor Kertész
Pierwszy aparat zakupił w 1912 roku, gdy pracował jako urzędnik na giełdzie papierów wartościowych w Budapeszcie. W wolnym czasie fotografował podmiejskie pejzaże, chłopów oraz Romów. Podczas I wojny światowej służył w armii austro-węgierskiej. Wtedy stworzył serię zdjęć odpoczywających żołnierzy. Po wojnie powrócił do pracy na giełdzie. W 1925 roku przeprowadził się do Paryża, gdzie zajął się zawodowo fotografią. Pracował jako wolny strzelec dla francuskich i niemieckich magazynów. Portretował artystów, m.in. Chagalla, Mondriana, Brassaïa. W 1927 roku jako pierwszy fotograf miał wystawę indywidualną w Paryżu. Rok później zakupił Leicę, mały aparat, który ułatwił mu robienie zdjęć reporterskich. Fotografował scenki uliczne i sytuacje dnia codziennego. Lata trzydzieste to najbardziej płodny okres w jego twórczości. Stworzył wtedy serię Dystorsje, składającą się z dwustu aktów kobiet i ich odbić w krzywych zwierciadłach.
W 1936 roku Kertész przeprowadził się do Nowego Jorku, gdzie był zmuszony do uprawiania fotografii studyjnej, której nie potrafił i nie lubił robić. Pracował też jako wolny strzelec, tworząc reportaże m.in. dla „Life”. W 1945 roku wydał album Day of Paris zawierający fotografie z Europy. W 1974 roku otrzymał Stypendium Guggenheima. Ostatnie lata życia spędził, odwiedzając swoje wystawy na całym świecie i odbierając nagrody. Jego prace inspirowały takich twórców, jak Brassaï, Cartier-Bresson czy Capa.
Dorothea Lange
(ur. 1895, Hoboken – zm. 1965, San Francisco)
Ukończyła fotografię na Columbia University w Nowym Jorku. W 1918 roku przeprowadziła się do San Francisco, gdzie otworzyła studio portretowe. We wczesnych latach trzydziestych, gdy zaczynał się Wielki Kryzys, zaczęła fotografować strajki, demonstracje uliczne i kolejki bezrobotnych. W latach 1935–1942 pracowała dla Farm Security Administration, dokumentując migracje rodzin farmerskich w poszukiwaniu pracy. Jej najbardziej znana fotografia Migrant Mother, przedstawiająca kobietę z trojgiem dzieci, powstała właśnie dla FSA w 1936 roku. W 1942 roku opublikowała An American Exodus, album zdjęć z tego okresu. Podczas II wojny światowej Lange robiła reportaże na temat internowanych japońskich Amerykanów oraz pracowników fabryk. W 1941 roku jako pierwsza kobieta otrzymała Stypendium Guggenheima. Po wojnie razem z Anselem Adamsem dla „Life” przygotowała reportaż o Mormonach Mormon Villages. W latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych podróżowała i robiła zdjęcia w Irlandii, Azji oraz Egipcie. Fotografowała też efekty boomu gospodarczego w Kalifornii. Jej prace można określić jako humanistyczne. W swoich reportażach koncentrowała się przede wszystkim na oddaniu psychologii postaci, geście i wyrazie twarzy. Po śmierci w 1965 roku jej spuścizna została przekazana Oakland Museum w Kalifornii.
Jacques Henri Lartigue
(ur. 1894, Courbevoie – zm. 1986, Nicea)
Urodził się w rodzinie arystokratycznej. Pierwsze zdjęcie zrobił aparatem ojca, gdy miał sześć lat, rozpoczynając w ten sposób fotograficzny zapis swojego życia. W wieku lat siedmiu otrzymał własny aparat wielkoformatowy, który obsługiwał, stojąc na stołku.
Początkowo fotografował swoją rodzinę. Upamiętniał pierwsze lata motoryzacji i lotnictwa oraz wydarzenia sportowe. Lubił także fotografować eleganckie kobiety. W swoich amatorskich zdjęciach z okresu młodości, które cechują spontaniczność i wrażliwość, ironicznie ujmował dziwactwa wyższych sfer. W Académie Julian (prywatnej uczelni artystycznej założonej przez malarza Rodolphe’a Juliana) Lartigue ukończył malarstwo, które uprawiał zawodowo. Mimo że niektóre fotografie opublikował w prasie i okazjonalnie wystawiał swoje zdjęcia w Galerie d’Orsay, jako fotograf nie był znany aż do 1963 roku, kiedy odbyła się retrospektywna wystawa jego zdjęć w MoMA w Nowym Jorku, a jego portfolio zostało opublikowane w „Life”. W 1970 roku ukazał się album fotografii Lartigue’a Diary of a Century pod redakcją Richarda Avedona, a dwa lata później jego własna publikacja Album de Famille. W 1979 roku Lartigue swoją spuściznę przekazał Francji.
László Moholy-Nagy
(ur. 1895, Bácsborsód – zm. 1946, Chicago), właśc. László Weisz
Wszechstronny artysta, teoretyk sztuki i nauczyciel. Zajmował się wzornictwem przemysłowym, malarstwem, rzeźbą, fotografią, filmem, typografią. Ignorował tradycyjne podziały sztuki. W 1919 roku wyjechał z Węgier najpierw do Wiednia, a potem do Berlina, gdzie tworzył dadaistyczne kolaże oraz malarskie abstrakcje geometryczne w duchu konstruktywizmu. Układał kompozycje bezpośrednio na papierze światłoczułym, tworząc fotogramy. W latach 1923–1929 wykładał w Bauhausie, gdzie prowadził m.in. warsztaty rzeźby w metalu. W 1929 roku zajął się tworzeniem filmów i scenografią. W swojej twórczości interesował się ruchem i światłem. Stworzył pierwszą rzeźbę kinetyczną Modulator światła i przestrzeni, zaprezentowaną w Paryżu w 1930 roku. Zaprojektował też scenografię do przedstawienia Szkic partytury dla ekscentrycznej mechaniki, w której położył szczególny nacisk na wszechstronne doznania zmysłowe. Spektakl wystawiono w 1929 roku w Krolloper w Berlinie. W 1934 roku został zmuszony do opuszczenia Berlina. Wyjechał do Amsterdamu, a następnie do Chicago, gdzie w 1937 założył Nowy Bauhaus, który zamknięto po roku z powodu problemów finansowych. W 1939 roku otworzył szkołę projektowania przekształconą później w Instytut Designu, gdzie wykładał do śmierci. W roku 1945 ukończył swoją najważniejszą książkę Vision in Motion.
Eadweard Muybridge
(ur. 1830, Kingston upon Thames – zm. 1904, Kingston upon Thames),
właśc. Eadweard Muggeridge
W 1852 roku wyemigrował do Stanów Zjednoczonych, gdzie fotografował Park Narodowy Yosemite oraz brał udział w wyprawach badawczych. Przez trzy lata robił panoramiczne zdjęcia San Francisco, zyskując sobie uznanie jako fotograf pejzaży Zachodu.
W 1872 roku były gubernator Kalifornii zaproponował Muybridge’owi zakład, w którym fotograf miał udowodnić, że podczas galopu w pewnym momencie koń odrywa od ziemi wszystkie nogi. Pierwsze słabe technicznie zdjęcia Muybrigde’a potwierdziły tę tezę. Badanie powtórzono pięć lat później przy użyciu zestawu dwunastu aparatów. Rekordowo krótki wówczas czas naświetlania, 1/1000 sekundy, pozwolił Muybridge’owi sfotografować wszystkie fazy galopu. Pod koniec 1883 roku Muybridge przeniósł swoje prace na University of Pennsylvania, gdzie badał ruch ludzi i zwierząt wykonujących różne czynności. Uniwersytet zebrał siedemset osiemdziesiąt jeden jego fotografii w książce Animal Locomotion. Muybridge wydał potem Animals in Motion i The Human Figure in Motion. Efekty jego badań okazały się przydatne dla naukowców, sportowców i malarzy. Muybridge podróżował po Stanach Zjednoczonych i Europie z serią wykładów ilustrowanych zdjęciami, które wyświetlał za pomocą specjalnego projektora Zoopraxiscope, tworząc w ten sposób złudzenie ruchu.
Nadar
(ur. 1820, Paryż – zm. 1910, Paryż), właśc. Gaspard Félix Tournachon
Początkowo pracował jako dziennikarz, potem zajął się grafiką prasową. Tworzył rysunki i karykatury dla pism satyrycznych. Sławę przyniosła mu litografia Panteon przedstawiająca trzystu przedstawicieli francuskiej inteligencji, do stworzenia której częściowo wykorzystał zdjęcia. Fotografią zajął się w latach pięćdziesiątych. Otworzył własne studio, w którym portretował swoich przyjaciół – paryską cyganerię artystyczną. W 1855 roku zrobił zdjęcia m.in. Charles’a Baudelaire’a i Eugène’a Delacroix, które wystawił w Société Française de Photographie w 1859 roku. Nadar pierwszy fotografował Paryż z balonu. W latach 1861–1862 robił też pionierskie zdjęcia paryskich katakumb przy sztucznym świetle. W 1886 roku przeprowadził pierwszy „wywiad fotograficzny” z chemikiem Michelem-Eugène’em Chevreulem, któremu zrobił dwadzieścia jeden zdjęć, gdy ten odpowiadał na pytania.
W latach siedemdziesiątych wynajął opuszczone studio fotograficzne grupie malarzy, którzy chcieli niezależnie wystawiać swe prace, przyczyniając się w ten sposób do organizacji pierwszej wystawy impresjonistów. Nadar pod wieloma względami jest nowatorskim twórcą. Pierwszy zajął się fotografią podziemną i lotniczą. Zapoczątkował też nowy styl portretu – zrezygnował ze studyjnego sztafażu oraz akcesoriów na rzecz surowej estetyki i psychologicznego podejścia do fotografowanej postaci.
Joseph Nicéphore Niépce
(ur. 1765, Chalon-sur-Saône – zm. 1833, Saint-Loup-de-Varennes)
Francuski wynalazca silnika do łodzi, metody otrzymywania indygo, urządzenia do reprodukcji litografii oraz fotografii. Niépce pragnął utrwalić obrazy widziane w camera obscura. W 1816 roku udało mu się otrzymać obraz negatywowy na papierze uczulonym chlorkiem srebra, który ciemnieje pod wpływem światła, nie potrafił go jednak utrwalić.
W latach 1822–1823 zajął się reprodukcją obrazów. Do posmarowanych asfaltem syryjskim szklanych lub cynowych płyt przykładał sztychy i wystawiał je na działanie promieni słonecznych. Pod wpływem światła asfalt garbował się, a w miejscach nienaświetlonych rozpuszczał. Z tych pozbawionych półtonów płyt tworzył matryce drukarskie. Proces ten nazwał heliografią (od gr. helios – słońce). Zaczął wkładać matryce pokryte bitumem do camera obscura, jednak ich naświetlanie w pełnym słońcu zajmowało około pięciu dni.
W 1827 roku Niépce naświetlił w camera obscura płytę cynową powleczoną asfaltem, tworząc w ten sposób pierwsze zdjęcie przedstawiające widok gołębnika z jego okna. Naświetlenie trwało osiem godzin. Podpisał umowę o współpracy z Louisem Daguerre, który po jego śmierci kontynuował pracę nad wynalazkiem. Pierwsze fotografie i wynalazki Niépce’a można oglądać w jego domu w Saint-Loup-de-Varennes w Burgundii.
Irving Penn
(ur. 1917, Plainfield)
Studiował wzornictwo przemysłowe w Filadelfii. W latach czterdziestych pracował w magazynie „Vogue” jako dyrektor artystyczny. Wtedy zrobił swoje pierwsze kolorowe zdjęcie, martwą naturę, która została opublikowana na okładce w 1943 roku.
Zawodowo fotografią zaczął się zajmować w 1950 roku. Robił zdjęcia mody. Swoich modeli ustawiał na jednolitym tle. Pozbawiając kreacje charakterystycznego dla mody kontekstu, pozwalał im zaistnieć. Na fotografiach prezentował niedoskonałości: brud i zmarszczki.
Na tych samych minimalistycznych płaskich tłach portretował też sławnych ludzi oraz robotników z ulicy trzymających w rękach narzędzia. Tworzył nowatorskie jak na lata pięćdziesiąte akty, fotografując powykręcane ciała modelek lub tylko ich fragmenty.
Zajmował się też fotografią reklamową. W estetyce zdjęć komercyjnych fotografował śmieci, niedopałki, podarte ubrania. W latach 1964–1971 wyjeżdżał robić zdjęcia mieszkańcom Nowej Gwinei, Maroka i Peru. Fotografował ich w tym samym stylu co modeli w studiu. Nie interesowała go specyfika modela, lecz jego cechy formalno-estetyczne: ubiór, poza, ozdoby.
Penn opublikował dziewięć albumów i dwa zbiory rysunków. Zapoczątkował nowe podejście do fotografii mody, aktualne do dzisiaj.
Man Ray
(ur. 1890, Filadelfia – zm. 1976, Paryż), właśc. Emmanuel Radnitsky
Jeden z czołowych przedstawicieli surrealizmu i dadaizmu. Tworzył obrazy, fotografie, kolaże, asamblaże i instalacje. W 1910 roku udał się do Nowego Jorku, by studiować architekturę, inżynierię i sztukę, a dwa lata później przyjął pseudonim Man Ray (Człowiek Promień). Zaprzyjaźnił się z Marcelem Duchampem, z którym tworzył dadaistyczne projekty.
Wyjechał do Paryża i związał się z kręgiem surrealistów. Wtedy zainteresował się fotografią. Tworzył solaryzacje i tak zwane rayogramy, które wykonywał bez użycia aparatu, kładąc różne przedmioty bezpośrednio na światłoczuły papier. Technikę tę zastosował do stworzenia filmu Le Retour à la raison. Nagrał go, układając wzory z soli, pieprzu i szpilek na błonie filmowej. W latach dwudziestych stworzył też swoje najbardziej znane prace, „ulepszone ready-mades”: Podarunek – żelazko z rzędem przylutowanych od spodu gwoździ, oraz Przedmiot niezniszczalny – metronom z przypiętym zdjęciem oka Lee Miller.
W latach 1921–1939 wykonywał portrety paryskich intelektualistów oraz zdjęcia mody. W czasie wojny wyjechał do Los Angeles. W 1943 roku opublikował artykuł Photography is Not Art, w którym dowodził, że fotografia nie wytrzymuje próby czasu, a fotograf jest niewolnikiem swojej epoki i dlatego nie może być artystą. W 1951 roku wrócił do Paryża i skupił się głównie na malarstwie.
Oscar Gustav Rejlander
(ur. 1813?, Szwecja – zm. 1875, Londyn)
Jak wielu dziewiętnastowiecznych fotografów, był malarzem. Jego kariera fotograficzna zaczęła się późno, gdy z 1846 roku otworzył studio w Wolverhampton. Rejlander pierwszy zastosował fotomontaż, m.in. w zdjęciu Dwie drogi życia. Jest to monumentalny obraz o wymiarach 80 × 40 cm, skomponowany z trzydziestu odrębnych negatywów. Wiadomo, że istniało co najmniej pięć jego wersji. Dwie drogi życia to alegoria nawiązująca do Szkoły Ateńskiej Rafaela. Zawiera w sobie jednak wiktoriański moralistyczny wydźwięk: pierwsza połowa zdjęcia przedstawia cnotliwe uczynki, a druga – siedem grzechów głównych. Sportretowane postaci cechują się dynamiką niespotykaną dla ówczesnej fotografii, podobnie jak Żongler, zdjęcie, w którym Rejlanderowi mimo długiego naświetlania udało się uchwycić ruch. Oprócz fotomontaży tworzył też portrety, scenki rodzajowe, alegorie i ilustracje. Szczególnie często fotografował dzieci w różnych sytuacjach. Tworzył też autoportrety. W pracy O. G. Rejlander Presents O.G. Rejlander humorystycznie przedstawił siebie jako policjanta. W 1872 roku zilustrował O wyrazie uczuć u człowieka i zwierząt Darwina. Mimo aktywności twórczej Rejlander zmarł w biedzie, a koszty jego pogrzebu pokryło Edynburskie Towarzystwo Fotograficzne.
Henry Peach Robinson
(ur. 1830, Ludlow – zm. 1901, Tunbridge Wells)
Od dziecka chciał być artystą. Sam nauczył się malarstwa i rysunku. W 1851 roku poznał tajniki dagerotypii i zaczął eksperymentować z kalotypią. Pięć lat później otworzył studio fotograficzne, w którym świadczył różnorakie usługi od portretów po dokumentacje budów. Podobnie jak Rejlander, w swoich pracach stosował fotomontaż. Tworzył kompozycje wzorowane na malarstwie akademickim. W 1858 roku zaprezentował zdjęcie Fading Away, które przedstawiało młodą kobietę umierającą na gruźlicę. Temat i stylistyka fotografii wzbudziły wówczas kontrowersje. Drugi fotomontaż, który przyniósł mu rozgłos, to The Lady of Shalott. Zdjęcie stanowi ilustrację alegorii kreacji artystycznej pióra lorda Tennysona. Jest dowodem na to, że fotografia może być obrazem poezji, czyli pochodzić z wyobraźni tak jak sztuki piękne. Przez następne lata Robinson tworzył w duchu brytyjskiego malarstwa rodzajowego. Fotografował pejzaże i mieszkańców wiosek. Zajmował się też medium teoretycznie. W swojej twórczości dążył do uznania fotografii za dziedzinę sztuki. Opublikował dziewięć książek i ponad sto pięćdziesiąt artykułów w czasopismach fotograficznych. Najbardziej znana jego praca to Pictorial Effect in Photography, która została przetłumaczona na języki niemiecki i francuski.
Jacob Riis
(ur. 1849, Ribe – zm. 1914, Barre)
Do Stanów Zjednoczonych przybył w wieku 21 lat i początkowo pracował jako stolarz. Przez pierwsze lata życia w Nowym Jorku cierpiał biedę, dopóki nie znalazł zatrudnienia jako policyjny fotograf w 1887 roku. Później pracował jako wolny strzelec dla nowojorskich gazet.
Robił reportaże ze slumsów, w których w tamtych czasach mieszkali imigranci stanowiący połowę mieszkańców Nowego Jorku. Jako jeden z pierwszych reporterów fotografował wnętrza i sceny nocne przy użyciu lampy magnezjowej. Był pionierem w ilustrowaniu zdjęciami reportaży. Prowadził kampanię na rzecz poprawy sytuacji życiowej biedoty miejskiej, w ramach której wygłosił serię wykładów ilustrowanych własnymi slajdami. Przekonywał, że warunki życia mają wpływ na zachowania społeczne oraz rozprzestrzenianie się epidemii. W 1890 roku wydał zbiór reportaży How the Other Half Lives, który zilustrował siedemnastoma fotografiami i dziewiętnastoma rysunkami wykonanymi na podstawie zdjęć. Najbardziej znaną fotografią z tej serii jest ta przedstawiająca mieszkańców domu przy Bayard Street wynajmowanego za pięć centów tygodniowo. Fotografie Riisa mają amatorski charakter, cechują się brakiem dbałości o technikę oraz kompozycję, choć obecnie uważa się, że część z nich była pozowana. Riis był rzecznikiem dialogu między klasą niższą a mieszczaństwem. Dzięki jego kampanii władze przestały ignorować problem miejskiej biedoty, a biedę przestano postrzegać jako efekt słabości moralnej. W 1901 roku Riis ufundował pierwszy w Nowym Jorku dom dla imigrantów. Sieć zainicjowanych przez niego schronisk działa w tym mieście do dziś.
William Eugene Smith
(ur. 1918, Wichita – zm. 1978, Tucson)
Fotoreporter, który ustanowił etyczne standardy współczesnego reportażu. W wieku piętnastu lat zaczął tworzyć pierwsze materiały dla lokalnych czasopism. W 1937 roku wyjechał do Nowego Jorku, gdzie został zatrudniony w piśmie „News-Week”. W 1943 roku na zlecenie magazynu „Flying” wykonał serię zaangażowanych zdjęć wojennych z południowego Pacyfiku. Podczas wojny został ciężko ranny i przez dwa lata przechodził serię operacji. The Walk to Paradise Garden, pierwsze zdjęcie, które zrobił po rekonwalescencji, przedstawia jego dzieci na spacerze. Fotografia ta w 1955 roku zamykała wystawę Family of Man w nowojorskim Museum of Modern Art. Po II wojnie światowej przystąpił do Foto Ligi, organizacji zrzeszającej zaangażowanych społecznie fotografów, a w 1949 został jej prezesem. W latach 1947–1955 pracował dla „Life”. Z powodu licznych konfliktów zrezygnował z pracy w redakcji i stał się fotografem niezależnym. W 1957 został członkiem agencji Magnum. Pragnął nadawać swym pracom epicko-poetycki charakter. W tym nurcie powstał reportaż z Pittsburgha oraz Drama Beneath a City Window – seria zdjęć wykonanych o różnych porach roku z okna jego mieszkania w Nowym Jorku. W latach 1957–1965 tworzył portrety muzyków jazzowych. W 1975 roku wraz z żoną pracował nad reportażem w Minamacie w Japonii, który prezentował mieszkańców rybackiej wioski zatrutych fabrycznymi odpadami chemicznymi. Wtedy też powstało najbardziej znane zdjęcie z tej serii Tomoko Uemura in Her Bath przypominające Pietę.
W 1977 roku zaczął wykładać fotografię na uniwersytecie w Tucson w Arizonie, gdzie znajduje się dziś kolekcja jego dzieł. Dwa lata po śmierci Smitha powstała fundacja jego imienia, której celem jest promocja niezależnego humanistycznego reportażu.
Edward Jean Steichen
(ur. 1879 , Bivange – zm. 1973, West Redding)
Rodzice Steichena przeprowadzili się do Stanów Zjednoczonych, gdy miał dwa lata. Od piętnastego roku życia pracował w firmie litograficznej w Milwaukee. Wtedy też zaczął malować i fotografować. W latach dziewięćdziesiątych XIX wieku brał udział w salonach piktorialistów, a w 1902 roku Alfred Stieglitz zaprosił go do grupy artystycznej Foto--Secesja.
Przed I wojną światową zajmował się głównie malarstwem. Tworzył też symbolistyczne fotografie pejzaży oraz scenek rodzajowych. Podczas I wojny światowej pracował jako kierownik oddziału fotografii lotniczej. Rygory fotografii wojennej zmieniły jego podejście do fotografii. Po wojnie odszedł od piktorializmu i symbolizmu, zwracając się ku modernizmowi i Nowej Rzeczowości. Przez lata eksperymentował z efektami świateł i cieni. Ponad tysiąc razy sfotografował białą filiżankę i spodek na czarnym tle, by doskonale oddać subtelne przejścia czerni i bieli. W 1923 roku zajął się fotografią reklamową. Robił zdjęcia sław, sportretował m.in. Gretę Garbo i Charliego Chaplina. Fotografował też modę dla takich pism jak „Vogue” i „Vanity Fair”. Dekoracyjność i żywe kompozycje jego zdjęć pozwoliły inaczej spojrzeć na ten typ fotografii. W 1941 roku kierował dokumentacją wojny na Pacyfiku. Pięć lat później wydał album U.S. Navy War Photographs. Podczas wojny nawiązał współpracę z MoMA, a w 1942 został gościnnie kuratorem wystawy The Road to Victory. W latach 1947–1962 był dyrektorem działu fotografii w MoMA. W 1955 roku zorganizował słynną wystawę Family of Man, na której zaprezentowano pięćset trzy fotografie z sześćdziesięciu ośmiu krajów świata. Steichen odegrał ważną rolę we wprowadzeniu fotografii do muzeów sztuki. Family of Man jest niewątpliwie największym jego osiągnięciem jako kuratora.
Alfred Stieglitz
(ur. 1864, Hoboken – zm. 1943, Nowy Jork)
Fotografią zainteresował się na studiach w Berlinie. Kiedy powrócił do Stanów Zjednoczonych, jego nazwisko było już cenione. Zatrudnił się w piśmie „American Amateur Photographer” i zaczął robić piktorialistyczne zdjęcia Nowego Jorku, który w różnych estetykach będzie fotografował przez następne dwadzieścia pięć lat. W 1897 roku został redaktorem „Camera Notes”, a w 1902 stworzył grupę Foto-Secesja, której celem było doprowadzenie do uznania fotografii za formę sztuki. W latach 1905–1917 prowadził Galerię „291” i redagował pismo „Camera Work”. W 1907 roku stworzył geometryczny Dolny pokład, jedno ze swoich najsłynniejszych zdjęć. Coraz bardziej oddalał się od piktorializmu ku straight photography. W 1918 roku zaczął fotografować swoją żonę Georgię O’Keeffe, pragnąc stworzyć „portret złożony”, który składałby się z wielu fotografii. W ciągu dziesięciu lat wykonał trzysta trzydzieści jej portretów.
W 1922 roku rozpoczął pracę nad przełomową w historii fotografii serią Equivalents. Robił zdjęcia chmurom, by udowodnić, że to forma, a nie temat w sztukach wizualnych, decyduje o ich ładunku emocjonalnym. W 1925 roku powrócił do pracy kuratorskiej i prowadził The Intimate Gallery (1925–1929) oraz An American Place (1929–1946), w których zorganizował pierwsze wystawy europejskich modernistów, m.in. Picassa, Matisse’a, Braque’a, Cézanne’a, oraz promował awangardę amerykańską. Z powodów zdrowotnych zarzucił fotografię w 1937 roku i stał się mentorem dla młodego pokolenia, m.in. Ansela Adamsa. Jest jednym z najważniejszych fotografów XX wieku.
Paul Strand
(ur. 1890, Nowy Jork – zm. 1976, Orgeval)
Początkowo fotografię traktował jako hobby do momentu, gdy został dostrzeżony przez Alfreda Stieglitza. W 1916 roku w Galerii „291” przedstawił serię półabstrakcyjnych zdjęć przedmiotów domowego użytku sfotografowanych z zaskakujących perspektyw. W pierwszym okresie twórczości pozostawał pod wpływem środowiska galerii. W 1917 roku opublikował tekst Photography and the New God, w którym wyłożył swój program estetyczny. Wierzył w zbawczą moc sztuki czerpiącej z realizmu dnia codziennego oraz całkowitą i bezwzględną obiektywność fotografii. By ją osiągnąć, używał aparatu wielkoformatowego. W latach dwudziestych zaczął fotografować pejzaż miejski, nowojorskie ulice widziane z góry, anonimowych ludzi w zbliżeniu, urządzenia mechaniczne oraz akty swojej żony Rebeki, później zajął się fotografią przyrodniczą. Jego prace miały ogromny wpływ na ewolucję nurtu Nowej Rzeczowości. Wkrótce zakupił też kamerę i rozpoczął pracę jako filmowiec, tworząc krótkie reportaże. W 1921 roku wraz z Charlesem Sheelerem nakręcił film Manhattan, składający się z pojedynczych ujęć Nowego Jorku. W latach trzydziestych zaczął realizować filmy zaangażowane poświęcone problemom mieszkańców małych wiosek w Vera Cruz, np. Redes czy The Wave. Współorganizował wytwórnię Frontier Films, której celem było tworzenie filmów antyfaszystowskich. Najbardziej znany z nich to Native Land.
W latach czterdziestych Stieglitz powrócił do portretu. Fotografował małe społeczności na południowym wschodzie Stanów, w Meksyku, Irlandii, we Włoszech i Francji. Wydawał albumy składające się z fotografii miejsc i cytatów z literatury na ich temat. W 1950 roku ze względu na rosnącą opresję maccartyzmu wyemigrował do Francji, gdzie zmarl w wieku 75 lat.
Thaddeus John Szarkowski
(ur. 1925, Ashland – zm. 2007, Pittsfield)
Ukończył historię sztuki na University of Wisconsin. Po studiach pracował jako fotograf, naukowo zajmował się architekturą Louisa Sullivana, wykładał historię sztuki oraz fotografię.
W 1962 roku objął po Edwardzie Steichenie funkcję dyrektora działu fotografii w MoMA, którą piastował do 1991 roku. W przeciwieństwie do Steichena wierzącego w społeczną misję fotografii, Szarkowski uważał, że medium to stanowi autonomiczną dziedzinę sztuki, niezależną od historii ani ekonomii. Swoje formalistyczne podejście po raz pierwszy uzewnętrznił w 1962 roku podczas wystawy The Photographer’s Eye. Szarkowski głosił też rewolucyjny pogląd, że fotografia amatorska, prasowa i reklamowa może mieć tę samą wartość estetyczną co fotografia artystyczna. Dał temu wyraz w wystawie From the Picture Press, na której zaprezentował jako sztukę wyrwane z kontekstu dziewiętnasto- i dwudziestowieczne fotografie prasowe. W 1967 roku zorganizował wystawę New Documents, na której po raz pierwszy przedstawione zostały zdjęcia zawdzięczających mu karierę Diane Arbus, Williama Egglestona, Lee Friedlandera oraz Garry’ego Winogranda. W 1978 roku zorganizował retrospektywę fotografii amerykańskiej Mirrors and Windows.
Szarkowski sam także był fotografem. Fotografował architekturę, scenki uliczne, podwórka, pejzaże. W 2006 roku w MoMA odbyła się wystawa jego prac.
William Henry Fox Talbot
(ur. 1800, Melbury – zm. 1877, Lacock Abbey)
Brytyjski naukowiec, wynalazca procesu negatywowo-pozytywowego. Zajmował się również archeologią, lingwistyką, historią sztuki, chemią, matematyką, astronomią, botaniką. Uznawany, obok Daguerre’a i Niépce’a, za jednego z wynalazców fotografii.
W 1834 roku odkrył sposób utrwalania obrazu metodą stykową. Kładł bezpośrednio na papier, wcześniej poddany kąpielom w chlorku sodu i azotanie srebra, liście, półprzezroczyste ryciny lub koronki i wystawiał na działanie promieni słonecznych. W ten sposób otrzymywał odwrócony obraz. Proces ten nazywał „rysunkiem światłem” (photogenic drawing).
Rok później stworzył pierwszy negatyw przedstawiający okno jego posiadłości w Lacock Abbey. Papier, który dla zwiększenia przejrzystości nacierał woskiem, wkładał do aparatu z soczewką o krótkiej ogniskowej zwanego „pułapką na myszy” i poddawał działaniu promieni słonecznych. Dopiero w 1840 roku użył wywoływacza, co pozwoliło skrócić ekspozycję z pół godziny do trzydziestu sekund. Po roku 1835 Talbot nie zajmował się fotografią aż do stycznia 1839 roku, kiedy świat obiegła wieść, że francuski malarz Louis Daguerre wynalazł sposób utrwalania obrazu bezpośrednio na płytkach miedzianych. Wiadomość ta skłoniła Talbota do zaprezentowania „fotogenicznych rysunków” w Royal Academy.
W 1841 roku Talbot opatentował proces negatywowo-pozytywowy i nazwał go kalotypią (od gr. kalos – piękny). W celu promowania wynalazku założył w Reading wydawnictwo, które stosowało fotografie jako ilustracje w publikacjach. W 1844 roku wydał pierwszą ilustrowaną fotografiami książkę The Pencil of Nature. Fox Talbot jest autorem siedmiu książek, ponad pięćdziesięciu prac naukowych oraz ośmiu przekładów literatury asyryjskiej. Wykonał sześćset fotografii przedstawiających scenki rodzajowe, krajobrazy, miasta i portrety.
Andy Warhol
(ur. 1928, Pittsburgh – zm. 1987, Nowy Jork)
Ukończył projektowanie graficzne w Pittsburghu. Po studiach wyjechał do Nowego Jorku, gdzie zatrudnił się jako grafik reklamowy. W latach pięćdziesiątych zaczął malować. Zwrócił na siebie uwagę wystawą, na której zaprezentował obrazy puszek zup Campbella, butelek Coca--Coli oraz repliki kartonów Brillo. Wkrótce po śmierci Marilyn Monroe zaczął powielać jej wizerunki na płótnie metodą serigrafii, która umożliwiała mu manipulację formatem, kolorem i wielością kopii. W ten sam sposób przedstawił Giocondę. Przetwarzał też fotografie prasowe. Nagrywał pozbawione fabuły filmy, które szybko stały się klasyką undergroundu: Chelsea Girls, Eat, Empire, Blow Job. W latach siedemdziesiątych powrócił do malarstwa, tworząc m.in. serię kolorowych portretów Mao Zedonga. Opublikował wtedy The Philosophy of Andy Warhol (from A to B and Back Again) oraz Andy Warhol’s Exposures. W wieku pięćdziesięciu lat był znanym artystą, a jego prace wystawiano w galeriach całego świata. W latach osiemdziesiątych prowadził dwa programy telewizyjne. Mówił o sobie: „Chcę być gwiazdą”. Jest czołowym przedstawicielem pop-artu. Włączył do sztuki techniki stosowane w reklamie. Cała jego twórczość stanowi apoteozę banalności kultury komercyjnej, a bohaterów jego prac łączy jedno: są ikonami popkultury, tak jak sam Warhol.
Weegee
(ur. 1899, Złoczów koło Lwowa – zm. 1968, Nowy Jork), właśc. Usher Fellig
W 1910 roku jego rodzina wyemigrowała do Nowego Jorku. Aby zarobić na utrzymanie, Weegee zajmował się między innymi fotografią paszportową oraz robił zdjęcia dzieciom na kucyku. Zatrudnił się jako technik ciemniowy w redakcji „New York Timesa”. Po czternastu latach pracy został wolnym strzelcem. Fotografował ludzi ze społecznych nizin z punktu widzenia insidera. Często korzystał z lampy błyskowej, która ostro wycinała postaci z tła. Jako jedyny fotograf otrzymał pozwolenie na odbiór fal radiowych nowojorskiej policji, dzięki czemu zawsze pierwszy przybywał na miejsca zbrodni. W 1941 roku odbyła się jego pierwsza wystawa Weegee: Murder is My Business. Wtedy też zaczął eksperymentować z nagrywaniem filmów. Sławę przyniosła mu wydana w 1945 roku książka Naked City. W 1947 roku przeprowadził się do Hollywood, gdzie pracował jako konsultant i grał w filmach, m.in. zagrał samego siebie w ekranizacji swojej książki. W Hollywood tematyka i forma jego zdjęć się zmieniły. Używał soczewek zniekształcających, fotografując wyższe sfery. Tworzył też krótkie filmy. W 1953 roku wydał Naked Hollywood. Mimo że był samoukiem, stworzył własny rozpoznawalny styl. Jego zdjęcia trafiły m.in. do kolekcji MoMA.
Edward Weston
(ur. 1886, Highland Park – zm. 1958 Carmel)
Ukończył College of Photography w Illinois. W pierwszym okresie tworzył malarskie portrety w nurcie piktorializmu. W 1922 roku wybrał się do Ohio, gdzie sfotografował pejzaże przemysłowe, zbliżając się ku modernizmowi i rozwijając własny styl. Jego zdjęcia stawały się ostre, pejzaże i akty bliższe abstrakcji. W latach 1927–1930 stworzył serię monumentalnych zbliżeń muszli i warzyw. Był jednym z założycieli Grupy f/64. Ambicją członków Grupy było tworzenie fotografii wyrazistej i czystej. Zdaniem Westona, aparat powinien rejestrować życie takie, jakie jest, „czy będzie to wypolerowana stal, czy pulsujące mięso”. W 1929 roku Weston rozpoczął realizację swego najdłużej trwającego projektu fotograficznego w rezerwacie Point Lobos. Początkowo koncentrował się na detalach, korzeniach i pniach drzew, potem tworzył też pejzaże. W latach trzydziestych powrócił do portretu. Nie fotografował już jednak abstrakcyjnych aktów, lecz skupił się na wyrazie twarzy postaci. W 1937 roku jako pierwszy fotograf otrzymał Stypendium Guggenheima, które zaowocowało publikacją California and the West. Ostatnie swoje zdjęcie wykonał w 1948 roku na Point Lobos. Choroba Parkinsona uniemożliwiła mu dalszą twórczość.
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