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Wstep

W dzisiejszych czasach juz nikt nie zadaje sobie pytania, czy fotografia jest sztuka. Kwestia ta
byla rozwazana na przetomie wiekow, kiedy to fotografowie chcieli swoimi pracami zaistnie¢ na
tzw. salonach, na ktérych wystawiano malarstwo, grafike, rysunek itp. Chcac upodobni¢ fotografig
do wymienionych dyscyplin sztuki, stosowali tak zwane techniki specjalne, takie jak guma,
bromolej, przettok, pigment itp. Techniki te, poprzez mozliwos$¢ ingerencji manualnej w sam obraz
oraz stosowanie integralnych koloréw, utozsamiaty fotografi¢ z przyjetymi kanonami w sztuce.
Dochodzit do tego wybor motywow (portret, akt, martwa natura, krajobraz, architektura) daleki od
dokumentalizmu czy ujg¢ reportazowych. Tendencja ta pod nazwa piktorializmu zostata
zakwestionowana przez ortodoksyjnych fotografow, na przyktad spod znaku niemieckiej ,,Nowej
Rzeczowosci” czy amerykanskiej Grupy 1/64, na rzecz szukania specyfiki fotografii w jej cechach
autonomicznych. Otoz takie cechy fotografii, jak jej ostro$¢, mozliwos¢ wyboru kadru, rozne katy
widzenia, a z drugiej strony wykorzystanie tak zwanego ,,decydujacego momentu”, staty si¢

srodkami uzywanymi do dzisiaj w kreatywnej fotografii.

Niniejsza ksiazka dotyczy wybranych aspektow estetyki fotografii, zwiazanych na przyktad z
glebia ostrosci, rejestracja zjawiska ruchu, rola kadru, seryjnoscia itp. Przedstawione przyktady
pozwola na zorientowanie si¢ co do roli pewnych cech obrazu fotograficznego, od ktérych zalezy
nasze odczytywanie zdjgcia. I by¢ moze, poprzez okreslenie, chociazby w incydentalnej formie,
kontekstu historycznego, pozwola na zorientowanie si¢ w calym bogactwie roznych srodkéw
fotograficznej wypowiedzi w jej ponad 160-letniej historii 1 roznych sposobach fotograficznego
obrazowania, poczawszy od powrotu do fotografii otworkowej, az do wspotczesnych

eksperymentow.

Ksiazke t¢ traktuje rowniez jako efekt wlasnych zmagan z materia fotografii, stad pozwolitem
sobie na umieszczenie wielu wlasnych fotografii. Zwiazane jest to rowniez z faktem, ze
wypowiadane przeze mnie poglady, dotyczace estetyki fotografii, oparte sa na osobistych
doswiadczeniach jako fotografa. Ale to, co wydaje mi si¢ najwazniejsze, to fakt, ze wielu artystow
fotografikow zgodzito sig¢ na wykorzystanie ich fotografii w tej publikacji, za co autorom serdecznie

dzigkuje.



Swiadomos¢ kadru

Prekursorska wobec wspodlczesnej fotografii dagerotypia, od ogloszenia ktorej (1839)
rozpoczynamy oficjalne datowanie wynalazku fotografii, charakteryzowata si¢ cecha
jednostkowego wyrobu. Obraz kofcowy byl tozsamy z zaobserwowanym na matdéwce kamery, co
sktaniato fotografa do starannej kompozycji. Tak wigc od samego poczatku istnienia fotografii
kadrowanie, czyli wybor do zarejestrowania fragmentu rzeczywistosci, byta jedna z
najistotniejszych cech tego medium, miedzy innymi dlatego, ze pierwsi fotografowie byli zwigzani

z dziatalnos$cia artystyczna 1 estetyka malarska.

Niecephore Niépce, ktorego heliografia z 1826 uwazana jest za pierwsze zachowane na §wiecie
zdjgcie, poszukiwat tatwiejszego sposobu wykonywania litografii. Louis Jaques Mande Daguerre,
wynalazca dagerotypii, byl malarzem a William Henry Fox Talbot, wynalazca kalotypii, szukat
sposobu mechanicznego kopiowania natury, czyli, jak sam to nazywat, fotograficznego rysowania.
Nic wigc dziwnego, ze pierwsze fotografie, nawet te o charakterze dokumentalnym, nosity pi¢tno
malarskiej estetyki. Dla przyktadu morskie pejzaze Gustava Le Graya przypominaja do ztudzenia
malarstwo XIX-wiecznego angielskiego malarza Williama Turnera. Szybko jednak fotografi¢
zdominowata inna estetyka. Zaczgto odchodzi¢ od klasycznej kompozycji malarskiej, poniewaz
kolejni fotografowie traktowali juz swoja prace jako poznanie naukowe. Dla przyktadu, Francuz
Julies Marey czy Amerykanin Eadweard Muybridge eksperymentowali z uchwyceniem ruchu
migawkowego. Roger Fenton, jeden z pierwszych fotografow wojennych, wykonywal dokumenty z
pola walk na wojnie krymskiej. Francuz, Eugéne Atget, dokumentowat ulice Paryza, a zdjgcia te
miaty stanowi¢ notatnik do kopiowania przez malarzy. Jacob Riis 1 Lewis Hine dokumentowali
cigzkie warunki zycia czg$ci amerykanskiego spoleczenstwa, stajac si¢ prekursorami fotografii
spotecznej. W konsekwencji fotograficzne kadrowanie wplynglo niewatpliwie na dwczesne
malarstwo. Zacz¢ly powstawaé obrazy, ktorych kompozycja nawiazywala do zdecydowanego
kawatkowania widzianej rzeczywisto$ci przez obiektyw kamery. Dla poparcia tej tezy wystarczy
przywola¢ odcigte przez ramg obrazu ludzkie postaci na pldtnie Edgara Degasa pt.,,Place de la
Concorde” z 1874. Jednoczes$nie zaistniala relacja odwrotna, polegajaca na wykorzystywaniu przez
fotografow estetyki malarskiej, na przyktad ztotego podziatu odcinka, mocnych punktéw obrazu itp.
Pojawit sig¢ caty nurt tak zwanej fonografii piktorialnej, stawiajacej sobie za cel maksymalne
upodobnienie do malarstwa czy technik graficznych. Z kolei nowe kierunki w fotografii, jak na

przyktad niemiecka ,,Nowa Rzeczowos$¢” czy prace amerykanskiej Grupy /64, byty reakcja na



fotografi¢ piktorialng i powrotem do traktowania fotografii jako dziedziny autonomiczne;j,

posiadajacej wlasne srodki wyrazu.

Jednym z takich $rodkéw jest kadr fotograficzny, tworzacy samodzielna rzeczywistosc,

wyrwang z kontekstu otoczenia rzeczywisto$¢ fotograficzna.

Problem kadrowania jest szczegolnie istotny w pracy na materialach odwracalnych, kiedy to
btedy w kadrowaniu wlasciwie sa nie do naprawienia, poniewaz z reguly wykorzystujemy cata
klatke oprawiona w ramke, wyswietlana na ekranie. Powyzsza uwaga dotyczy tez fotografowania
na barwnym negatywie, jako ze obecnie w zdecydowanej wigkszosci odbitki otrzymuje si¢ w

maszynach automatycznych, kopiujacych rowniez z calej (lub prawie calej) powierzchni negatywu.

Roéwniez duzy format aparatu, kiedy to w konsekwencji prezentujemy odbitki stykowe (np.

wielko$ci 4 x 5") zmusza do duzej dyscypliny pracy w momencie dokonywania wyboru motywu.

Analogia do przywotanej na poczatku dagerotypii jawi si¢ w $wiadomosci kadru, ktéry bez
zadnych zmian, nie rozproszony $wiattem powigkszalnika, powstaje jako kopia 1:1. Wielu autorow
metodg kopiowania z catej klatki negatywu przyjmuje jako swoista estetykeg. Zaliczaja si¢ do nich
na przyktad polscy fotografowie uprawiajacy bardzo chetnie fotografie stykowa, tacy jak: Ewa
Andrzejewska (fot. 41), Jakub Byrczek (fot. 42), Stawoj Dubiel (fot. 43), Bogdan Konopka (fot. 44,
45), Piotr Komorowski, Andrzej J. Lech (fot.46, 47), Marek Liksztet (fot. 48), Marek Pozniak,
Rafat Swosinski (fot. 49), Marek Szyryk (fot. 50), Wojciech Zawadzki (fot. 51) i wielu innych.
Czgsto na dowdd takiego postgpowania pozostawiaja czarna ramke na brzegu kadru, ktora w tym
wypadku nie petni oczywiscie funkcji estetycznej, lecz jest wynikiem wspomnianego programu
fotografa. Warto w tym miejscu szerzej opisac specyfike fotografii stykowej. W katalogu
»Kontakty”, towarzyszacemu zorganizowanej przez Jakuba Byrczka wystawie fotografii stykowej,
bardzo trafnie fotografi¢ kontaktowa opisat jeden z jej uczestnikéw, Piotr Komorowski. Zwraca on
uwage na calg procedur¢ poprzedzajaca wykonanie zdjgcia aparatem wielkoformatowym.
»Ustawienie kamery na statywie, wybor kadru ze §wiatem widzianym »do gory nogami«, czarna
ptachta izolujaca fotografa od wszystkiego, co nie jest obrazem na matdéwce oraz pozostate
konieczne manipulacje tworza misterium, ktére samo w sobie kusi odmiennoscia, wabi
tajemniczo$cia, obiecuje wiecej niz zazwyczaj”.! Dalej autor opisuje specyfike fotografii

kontaktowej, skupionej na analizie struktury wizualnej jako samodzielnej wartosci ,,Fotografia taka

! Katalog Kontakty, Galeria Pusta, Gorno$laskie Centrum Kultury w Katowicach, 1998 (w wystawie brali udziat: Ewa
Andrzejwska, Jaroslav Benes, Jakub Byrczek, Slawoj Dubiel, Marek Gardulski, Maciej Hnatiuk, Janina Hobgarska,
Vaclav Irasek, Eugeniusz Jozefowski, Piotr Komorowski, Bogdan Konopka, Andrzej Jerzy Lech, Adam Lesisz, Marek
Liksztet, Marek Pozniak, Jan Reich, Marek Szyryk, Wojciech Zawadzki).



nie shuzy opisowi, anegdocie, czy tez relacjonowaniu czegokolwiek — przynajmniej w swoim
zasadniczym przestaniu. Ukazujac pewnego rodzaju bezinteresownos¢ w wyborze tematu
(przedmiotu) zdjecia, dowodzi, ze Swiat jest fotogeniczny sam w sobie, bez wzgledu na obiegowos¢
obowiazujacych stereotypow” 1 dalej - ,,Ci najbardziej dociekliwi staraja si¢ dojs¢ do korzeni,
podstawowej przyczyny, ktora sprawia, ze fotografia jest taka jaka jest. Siggaja po duze,
niewygodne kamery 1 sami przezywaja to co ich poprzednicy sprzed wielu lat, tyle tylko, ze
dysponuja §wiadomoscia bogatsza o dokonania historii. Zaczynajac uprawia¢ fotografie stykowa
decyduja si¢ na pewna ortodoksyjnos¢ techniki i technologii, ktora w zatozeniu ma zintensyfikowac

przezycia zwiazane z przyjemnoscia fotografowania”.

Z kolei Adam Sobota, w eseju towarzyszacym wystawie ,,Kontakty. Czas przetomu. Przetom
czasu™, piszac o specyfice prac kontaktowych, przywotat teori¢ ekwiwalentéw (jako specyficznego
kontaktu fotografa z natura) wylansowana w 1920 przez Alfreda Stieglitza®: ,,W najszerszym
sensie, ekwiwalentnos$¢ uznaje fotografi¢ artystyczna za sume¢ emocjonalnej reakcji i poczucia
jednosci fotografika z fotografowanym obiektem lub scena. Jest to niedokumentalne podejscie
pozostawiajace otwarte mozliwo$ci dalszej metaforycznej interpretacji”.* Mozna by to
interpretowac jako poszukiwanie zrodel wizji artystycznej, zarowno w przyrodzie, jak i w oparciu o
intuicje 1 uczucie. Takie podejscie szczegolnie wyraznie byto widoczne w twdrczosci innego
Amerykanina, Minora White’a’, ktory starat si¢ wiacza¢ do fotografii metody zaczerpnigte z innych
zrédet m.in. z Zenu i gestaltyzmu.® Przywotujac A. Stieglitza, Adam Sobota wydaje si¢ taczy¢
niektorych wspoétczesnych polskich fotograféw pracujacych metoda stykowa z tradycja
transcendencji artystycznej. Wydaje si¢ to o tyle stuszne, ze fotografowie ci wielokrotnie
powotywali sig¢ na ciaglto$¢ historyczna wlasnej estetyki, objawiajaca si¢ m.in. specyficznym
zblizeniem, interakcja z natura, ktéra moze by¢ zrdédlem natchnienia fotografa do pokazywania za

pomoca zdje¢ wlasnego wnetrza.

PrzejdZzmy teraz do innego podejscia do fotografii i do roli kadru w nadawaniu okre§lonych
znaczen. W mozliwo$ciach fotografii lezy réwniez umiejetnos¢ przetwarzania na dwuwymiarowe;j

plaszczyznie, trojwymiarowej rzeczywistosci w sposob niejako anegdotyczny. Fotografia poprzez

2 W 2000 Jakub Byrczek zorganizowal kolejng wystawe fotografii kontaktowej pod wspolnym tytutem: ,,Czas przetomu
- przetom czasu. Tym razem udzial wzigto 31 fotografow, dotaczyli: Andrzej P. Bator, Marek Domanski, Btazej
Florkiewicz, Marcin Kielbiewski, Jerzy Malinowski, Tomasz Mielech, Andrzej Sitko, Rafal Swosinski, Zbigniew
Tomaszczuk, Jozef Wolny, Ireneusz Zjezdzatka, Fedor Gabcan, Karel Kuklik, Jiti Sigut, Jesseca Ferguson.

3 A. Stieglitz (1864-1946), wiodaca posta¢ amerykanskiej fotografii, publicysta, organizator i tworca, cztonek ,,Camera-
Clubu” w Nowym Jorku i redaktor czasopisma ,,Camera-Notes”.

4 M. Fulton, z albumu ,,Madra cisza: Fotografie Paula Caponigro”, 1983.

> Minor White (1908-1976)

8 M. White zatozyl w 1952 niezalezny kwartalnik ,,Aperture”, w ktorym promowat swoje idee faczenia fotografii z
duchowoscia.



odpowiedni kadr moze nabra¢ innego, czgsto symbolicznego znaczenia. Ilustracja tej tezy niech
beda niektore moje zdjecia z serii ,,Post card collection” (fot. 52, 53). W zdjeciach z tego cyklu
gtéwna role pelni wiasnie anegdota, nadawanie poprzez kadr innego znaczenia. W swoim zatozeniu
r6zni si¢ wigc od opisanej wyzej tendencji fotografii stykowej, ktoéra pozornie moze powsta¢ w
kazdym miejscu, bowiem zalezy bardziej od momentu fotografowania, od klimatu wywolanego
swiatlem od wrazliwosci wizualnej fotografa, od pewnego typu utozsamiania si¢ z fotografowana
scena. W przeciwienstwie do niej fotografia anegdotyczna blizsza jest literaturze i skupiona
bardziej na obserwacji, na swego rodzaju polowaniu na motyw, na wychwytywaniu z otoczenia
charakterystycznych elementow, ktore poprzez przetozenie na dwuwymiarowa ptaszczyzng wydaja
si¢ by¢ inne niz w trojwymiarowej przestrzeni. Dlatego w tego typu fotografii raczej unika si¢
stosowania obiektywu standardowego. Szukajac w wyborze optyki innego obrazowania, czgsto
uzywa si¢ obiektywu waskokatnego, ktory ma tendencj¢ do nakladania planow, do izolacji i tym
samym wyodrgbniania motywu z otoczenia. Chgtnie stosuje si¢ rowniez obiektyw szerokokatny,
ktory, zmieniajac stosunki perspektywiczne, potrafi nada¢ przerysowany ksztatt blisko potozonym
przedmiotom tworzac intrygujace kadry. Potrafi réwniez, oddziela¢ blisko potozone plany od

siebie, tworzy¢ wrazenie rozleglo$ci przestrzeni.

Dzisiaj przywyklismy juz do obiektywow o jeszcze krotszej ogniskowej, a ekstremalna optyka
obiektywow typu ,,Rybie oko” (Fish-eye) wymaga bardzo precyzyjnego doboru motywu, aby nie
popas¢ w banatl. Bardzo chetnie superszerokie obiektywy stosowal w swoim cyklu zdjeé
krajobrazowych (,,Krajobraz z przednim planem” 1982-1985) kielecki fotograf - Pawel Pierscinski’
(fot. 54).

Warto przy okazji napisac kilka stow o estetyce tzw. ,.kieleckiej szkoty krajobrazu”,
promowanej swego czasu przez Pier§cifiskiego. Program powstal w latach 60.% i dotyczyt
wyeksponowania poprzez fotografie geometrycznych struktur w kieleckim krajobrazie. Jak gtosili
autorzy, chodzilo o podjecie prob ,,udokumentowania nastrojow zawartych w krajobrazie (fot.

55).

Chcialbym powr6ci¢ do specyfiki zdjg¢ wykonywanych obiektywem szerokokatnym. Do
autoréw, ktérzy konsekwentnie uzywaja takiego obiektywu, tworzac interesujace zestawy zdjec,

nalezy Andrzej Brzezinski. W fotografiach wykonywanych ogniskowa 20 mm szczegdlnie wazna

" Na podstawie katalogu wystawy: Pawet Pierscinski, fotografie 1955-1995, retrospektywna wystawa tworczosci,
Galeria BWA , Piwnice”, Kielce, wrzesien 1995

8 P. PierScinski, Krajobraz polski w fotografii, tekst w biuletynie towarzyszacym IV Ogdlnopolskiemu Sympozjum
Fotograficznemu pn. ,,Krajobraz”, 6-8 maja 1983, Ameliowka k. Kielc

? tamze, str. 20



jest relacja pomigdzy specyficznie przerysowanym pierwszym planem kadru a planem drugim, co
szczegOlnie ciekawie uwidocznit autor w cyklu ,,Spotkania™'® (fot. 56), gdzie wida¢ wyraznie, ze
fotograf musiat podej$¢ bardzo blisko do fotografowanego motywu, nawiazujac z nim bezposredni
kontakt. Drugi cykl Brzezinskiego wykonany tym obiektywem nosi tytut ,,Homeostazja™'"' (fot. 57).
Henryk Kus, ktory wielokrotnie pokazywat fotografi¢ Andrzeja Brzezinskiego w galerii fs w Biatlej
Podlaskiej tak pisat o tej ekspozycji:,,Homeostazja jest liryczna opowiescia, w sposob perfekcyjny
sfotografowana, o wzajemnych zwiazkach migdzy cztowiekiem - symbolizowanym przez jego rece
a natura. Opowies$cia, ktora podkresla, ze cztowiek jest elementem natury, co wigcej: dopiero
cztowiek nadaje naturze sens jej istnienia, ze jest on niejako elementem harmonizujacym nature, ze

dopiero wspotgranie Swiata cztowieka i $wiata natury tworzy peig”.'?

Wro¢my do samego momentu fotografowania. Victor Burgin, wyktadoweca teorii fotografii na
Politechnic of Central London, twierdzi: ,,Niezaleznie od tego, czym jest przedstawiony obiekt,
jego przedstawienie dokonuje si¢ zgodnie z zasadami rzutowania geometrycznego, okreslajacymi
takze punkt, z ktorego nalezy rzut oglada¢. Ogladajacy musi przyjac¢ ten punkt widzenia - jest to
punkt widzenia aparatu. Ponadto dzigki kadrowaniu, $wiat w systemie fotografii rozpada si¢ na
catostki logiczne 1 spoiste, a wigc posiadajace cechy, ktorych sam $wiat jest pozbawiony. Struktura
przedstawienia fotograficznego, punkt widzenia oraz kadrowanie w sposéb konieczny obecne sa w

kazdej fotograficznej prezentacji $wiatopogladu™."

Poszukiwanie przez fotografa odmiennego od tradycyjnego punktu widzenia kamery stato si¢
tym bardziej mozliwe po wynalezieniu lekkich kamer fotograficznych, a konkretnie aparatu
maloobrazkowego.'* Poreczny aparat, ktory nie wymagat uzywania statywu i mogt by¢ zabierany w
dowolne miejsce, wprowadzit nowe elementy do estetyki obrazu fotograficznego. Tacy
fotografowie jak Rosjanin Aleksander Rodczenko, czy Wegier Laszlo Moholy-Nagy zaczgli
uzywac ptasiej (fotografowanie z gory) i zabiej (fotografowanie z dotu) perspektywy. Uzyskiwane
skroty perspektywy uatrakcyjniaty obraz i pozwalaly zobaczy¢ w fotografii odmienna formeg i nowe
widoki rzeczywisto$ci. Aparat matoobrazkowy pozwalal tez by¢ niezauwazonym, co przyczynito
si¢ do rozwoju zdje¢ podchwyconych, wykonywanych znienacka. Doprowadzito to do
rozpowszechnienia si¢ zdje¢ reportazowych. Pomimo, iz sa oczywiscie fotografowie bardzo

starannie komponujacy zdjgcia reportazowe w trakcie fotografowania, to jednakze w tego typu

' A. Brzezifiski, Spotkania, Galeria fs, Biala Podlaska 1980

' A. Brzezinski, Homeostazja, Galeria Foto-video, Krakow 1983

12 M. Kus$, Galeria fs, Biala Podlaska 1984

" Tekst z katalogu V. Burgina, Stara Galeria ZPAF Warszawa

'4'W 1924 ukazat si¢ na rynku aparat matoobrazkowy na film 35 mm, skonstruowany przez niemieckiego inzyniera
Oscara Barnacka.



fotografii, kiedy to szybko$¢ wykonania zdjecia jest sprawa decydujaca, czgsto ostateczne
kadrowanie odbywa si¢ w procesie powigkszania. Problem ten przedstawil William Klein,
pokazujac na swojej wystawie zdjecia ,,robocze” z zaznaczonym kolorowym flamastrem kadrem
koncowym. Pokazywato to mozliwo§¢ wyboru ostatecznego kadru i intensyfikacjg jego znaczenia
podczas pracy przy powigkszalniku (fot. 58), a jednocze$nie podkreslato kreacyjny charakter

procesu powigkszania fragmentu negatywu.

Problem powigkszania jest cickawym zagadnieniem, ktéremu warto poswigci¢ kilka stow
refleksji. Szczegdlnie istotna wydaje si¢ by¢ tu mozliwo$¢ ujawniania fragmentdow rzeczywistosci
niewidocznych na matej odbitce, a jednak zarejestrowanych na filmie. W tym miejscu wigkszo$¢
czytelnikéw przywota jako przyktad doskonaty film M. Antonioniego ,,Powigkszenie”. Fabula
opiera sig, jak pamigtamy, na ujawnieniu morderstwa poprzez kolejne powigkszenie fragmentu
fotograficznej klatki. Zarejestrowany moment morderstwa z lezaca na trawie ofiara nie byt
widoczny na odbitce. Dopiero wielokrotne powigkszenie wycinka fotografii ujawnito kryta

tajemnicg.

Dla zilustrowania problemu roli powigkszania w procesie tworczej fotografii chciatbym
przywola¢ dwie realizacje polskich autorow. Pierwsza z nich to wielokrotnie opisywana praca
Jerzego Lewczynskiego" ,,Nasze powiekszenie - Nysa 1945” (fot. 59). Przedstawia ona reprodukcije
dokumentalnej fotografii pociagu przetadowanego setkami repatriantow, ktorzy wypeiniaja
szczelnie pociag, a takze siedza na dachu w niebywatym ttoku, aby jak najwigcej si¢ ich zmiescito.
Na tej reprodukcji sa naklejone powigkszone, wybrane fragmenty poszczegdlnych osdb. Na temat
tej pracy tak pisze Jerzy Olek: ,,przez wydobycie z ttumu oblepiajacego pasazerski pociag na stacji
w Nysie kilkunastu konkretnych postaci oraz fragmentaryczne ukazanie ich zmumifikowanych w
utamku sekundy gestow 1 min, pozwala nam przyjrzec si¢ im szczego6lnie wnikliwie 1 glgboko
wejrze¢ w twarze wybrane przez artyste, twarze z historycznego dokumentu -reporterskiego zdjgcia

zrobionego przez Rekostawskiego'® w sierpniu 1945 r.”."7

Druga z prac to dwie realizacje Jadwigi Przybylak pt. ,,Zdjecie”.'® W pierwszej z nich autorka
wykorzystala archiwalng fotografi¢ przedstawiajaca grupg 210 ucznidéw wraz z nauczycielami, a
nastepnie wykonata powigkszenie kazdej twarzy sprowadzajac je do jednakowego formatu.

Podobnie jak Lewczynski, nadata zbiorowemu wizerunkowi indywidualne cechy, jakie posiada

5 Np. w: Z. Tomaszczuk, Lowcy obrazéw. Szkice z historii fotografii, Warszawa 1998.

!¢ Rekoslawski byt autorem dokumentalnego zdjecia, ktore nastepnie Lewczynski wykorzystat do zbudowania swojej
pracy.

'7 Katalog J. Lewczynski, Fotografie zestawy, zbiory, WDK, Legnica 1979

'8 J. Przybylak, Zdjecie, Galeria GN, Gdansk 1978



kazdy fotograficzny portret. Stworzyto to, jak komentowata Przybylak, nowa sytuacj¢ poprzez
mozliwos¢ kontaktu z kazdym z osobna, rowniez przez powigkszenie poszczegolnych twarzy ze
zbiorowego portretu wielu osob, zaistniala sytuacja inna. Ot6z znaczne powigkszenie twarzy
rozluznito zwiazki migdzy sfotografowanymi. Zdjgcia nabraty charakteru osobnych portretow.
Zwigkszyta si¢ mozliwos¢ bezposredniego obcowania z kazda ze sfotografowanych postaci.
Zgingly relacje istniejace migdzy nimi na zbiorowej fotografii. Pomimo ze autorka zastosowata w
obu przypadkach taki sam zabieg wyszczegdlnienia motywu poprzez powigkszenie, okazato sig, ze
za kazdym razem rzeczywisto$¢ fotograficzna okazata si¢ inna, a czynnikiem tej zmiennosci jest

sposob widzenia fotografii.

Proces powigkszenie ma oczywiscie swoja granicg, poza ktora obraz traci w ogole swoja
czytelnos$¢. Granicg tg tworzy struktura ziaren srebra zawartych w emulsji. Problem ten w sposéb
ciekawy wizualnie przedstawil w swojej konceptualnej pracy Leszek Szurkowski.'” Na prace te (z
1975) sktadaja si¢ 3 serie zdjec¢. Kazda z nich zaczyna si¢ kadrem przedstawiajacym klasyczny
fotograficzny temat, tj. martwa nature, akt i fragment pejzazu. Kolejne zdjgcia z kazdej serii
stanowia stopniowe powigkszenia kadru, ujawniajac coraz wigksze zblizenia. Dochodzi do rozbicia
obrazu na ziarna srebra az do catkowitej nieczytelnosci motywu. Ostatnie klatki poszczegdlnych
serii to jednorodna struktura. Idea serii wydaje si¢ by¢ czytelna. Artysta potwierdza naukowy fakt,
ze wszech§wiat sklada si¢ z elementarnych czastek i kazde zdjgcie, niezaleznie od tego, co
przedstawia, musi powsta¢ z pojedynczych elementow. Fotografia jawi si¢ nam jako tajemnica
zaklgta w ziarnach srebra. Fotograf to czlowiek, ktory nie tyle rejestruje rzeczywistosé, co ja

ujawnia.

Dotychczas piszac o kadrze nie analizowalem jego formatu. Wigkszo$¢ produkowanych
aparatéw daje prostokatny format klatki zdjeciowe;j. Istnieja jednak réwniez konstrukcje na format
kwadratowy, ktory przy §wiadomym stosowaniu narzuca okreslong estetyke zdjeé. W kwadracie
bowiem nie ma wyrdznionego wymiaru, podstawa jest taka sama jak bok. Stanowi¢ to moze
wyroznik kompozycyjny. Mozna powiedzie¢, ze istnieje specyficzna energia kwadratu. W
swiatowej fotografii niewiele jest jednak autorow konsekwentnie pracujacych aparatami na format
kwadratowy. Rowniez w malarstwie taki format nalezy do rzadkos$ci. Do najstynniejszych realizacji
naleza niewatpliwie ,,Czarny kwadrat na biatym tle” i ,,Biaty kwadrat na bialym tle” Kazimierza
Malewicza, w ktorych to pracach warstwa znaczeniowa zostala zredukowana do najprostszej formy

geometrycznej, nadajac jej charakter symboliczny.

1 0. Mrazkova, Pribeh fotografie, Mlada fronta, 1985



Jak to si¢ ma w fotografii? Swiadome korzystanie ze zdje¢ kwadratowych nie jest, jak juz
wspomniatem, zbyt czeste. Analizujac problem kwadratowego kadru staratem si¢ przywotaé¢ w
pamigci realizacje polskich fotograféw, ktorzy konsekwentnie postuguja si¢ aparatem 6x6. Na
pewno nalezy do nich Waldemar Jama [cykle: Glowy, Ankry, Slaskie rydwany, Fantomy, Podréze
(fot. 60), Wizerunki (fot. 61), Moje prywatne pejzaze, Auschwitz i inne] a takze Wojciech Wilczyk
ze swoim dokumentalnym cyklem na temat Slaska® oraz Wojciech Prazmowski ze swoim cyklem
,,Biato-czerwono-czarna”. Na osobna uwagg zastuguje wiele fotografii Janusza Lesniaka (fot. 62),
szczegoblnie tych, o ktorych krytyk Ryszard Bobrowski tak pisat: ,,postuguje si¢ fotografia niczym
osobistym notesem, w ktorym zapisuje interesujace go sceny czy obrazy. To co dla niego
charakterystyczne, to nie opis czy analiza przedstawionych scen, ale dazenie do odkrycia 1
pokazania w przedstawianych tematach cech zwykle nierozpoznawalnych, niezauwazalnych lub
dziwnych. W pracach tych, podkresli¢ trzeba, Le$niak nie probuje narzucaé otoczeniu wlasnych
rozwiazan czy koncepcji, lecz odwrotnie - stara si¢ w nich odkry¢ nieskonczono$¢ i réznorodnosé
znaczen, jakie oferuja one otwartej i wrazliwej osobowosci”.?' Do jednych z ostatnich realizacji,
jakie mam przed soba, w ktorej autor postuzyt si¢ kwadratowym kadrem, nalezy zestaw prac
Ireneusza Zjezdzalki, ktory powstal w rocznicg stynnego strajku dzieci wrzesinskich (fot. 63).
Autor fotografowatl w swoim rodzinnym miescie dzieci, ktére maja teraz tyle samo lat, co mieli
owczesni strajkujacy. Fotografowat wiasciwie w tym samym otoczeniu: podworek, klatek
schodowych, odrapanych $cian, ktore w nie zmienionej postaci dotrwaty do naszych czasow.
Zacytujmy fragment wstgpu z katalogu wystawy autorstwa Bogdana Konopki: ,,W fotografiach-
portretach Ireneusza Zjezdzatki jest kilka elementow charakterystycznych. Postuzyt si¢ on kamera
srednioformatowa o wymiarach negatywu 6x6 cm, co daje w konsekwencji obraz kwadratowy,
bardzo trudny kompozycyjnie, ale za to wywotujacy wrazenie neutralnosci przestrzennej, a co za
tym idzie jest blizszy kontemplacji niz narracji”.”* Czy rzeczywiscie tak sa odbierane zdjecia
kwadratowe - pozostawiam prywatnemu osadowi odbiorcow. Natomiast chciatbym przywotlaé¢ w
tym miejscu doskonaly zestaw kwadratowych portretow, ktore w latach 70. wykonat na
warszawskich ulicach 1 w parkach cytowany juz wcze$niej Andrzej Brzezinski (fot. 64, 65, 66, 67).
Postuzyt sig¢ aparatem z dtugoogniskowym obiektywem i fotografujac z ukrycia pozostawit nam

dokumentalny zapis 6wczesnego spoleczenstwa. Sadzg, ze Brzezinski byl w swojej realizacji bliski

2 Cze$¢ zdjeé opublikowal autor w ksiazce pt. ,,Kapital”, Zaktad Wydawniczy STS, Kielce 2002
I R. Bobrowski, Bezwstydna fotografia, biuletyn Fotografia Polska 1946-1986, ZPAF, 1987

2, Zjezdzalka, ,,Bez atelier. Portrety dzieci wrzesinskich”, Wrze$nia 2001



tzw. fotografii ulicznej®, bardzo popularnej w Stanach Zjednoczonych, a w Polsce nie znajdujacej

wlasciwej recepcji.

W tym rozdziale chcialbym zwréci¢ uwage na jeszcze jeden wyrdzniajacy si¢ format zdjeé.
Mam tu na mysli format panoramiczny. Do najbardziej popularnych aparatow panoramicznych
nalezy u nas radziecki ,,Horyzont” (format klatki materiatu zdjeciowego wynosi w nim 24 x 72
mm). Aparatem tym przekonywujacy cykl prac dotyczacy fotografii bukéw wykonat Janusz
Nowacki. Uwazam ten zestaw za jeden z najciekawszych zestawow zdje¢ drzew, jakie powstaly w
polskiej fotografii przyrodniczej po wojnie (fot. 68). Warto rowniez wymieni¢ jego inne cykle, w
ktorych uzyskat specyficzna rozleglos¢ planow. Mam tu na mysli nadwodne pejzaze (fot. 69) i
zdjecia Poznania w zimowej szacie. Aparat ,,Horyzont” w specyficzny sposob wykorzystuje
rowniez w swoim cyklu pt. ,,Partytury”** Janusz Kobylinski. W trakcie kilkusekundowego
naswietlania autor wykonuje aparatem dodatkowy ruch, uzyskujac niezwykle frapujace widoki
potocznie znanych miejskich scen. Uzyskane barwne obrazy charakteryzuja si¢ nie tylko
dynamizmem, ale rdOwniez oddziatuja niezwykta forma plastyczna (fot. 70). W tym miejscu nalezy
wymieni¢ prace powstate w podobny sposob, ale juz aparatem o innej konstrukcji. Mam tu na mysli
zdjecia Tomasza Wozniakowskiego z cyklu , Kwiaty cigte i ro$liny doniczkowe”.? ,,0d strony
estetycznej zdjecia te wpasowywaty si¢ w klasyczna fotografi¢ o walorach kompozycyjnych.
Wyrozniat si¢ efekt zastosowania takiego o$wietlenia, ze cief rosliny tworzyt intrygujaca forme.
Klasyczna kompozycja do klasycznego tematu. Ale czy tylko? Na pierwszy rzut oka tak to
wygladato. Ale uwazny widz mogt po chwili zorientowac sig, ze »co$ tu nie gra«. Na zdjeciu
mozna bylo na przyktad zaobserwowac cien rosliny, ktorej nie ma w wazonie. W innym naczyniu
widzimy kilka kwiatkow, ale ich cien zredukowany jest do jednego. Zauwazamy ze zdumieniem, ze
gorna czg$¢ zdjeé »nie pasuje« do dolnej (fot. 71). Widzimy wyrazny efekt jakby optycznego
montazu dwoch ujgé, ale nie potrafimy rozszyfrowac techniki powstania takiego efektu. Wiemy, ze
autor postuguje si¢ klasycznymi metodami fotografowania, ale efekt wyglada jak komputerowy
montaz. [ to wizualne zaskoczenie jest dla mnie najistotniejsza cecha tego zestawu. Cecha, ktora
potwierdza wizualne mozliwosci fotografii klasycznej. Fotografii, ktora nie musi podpierac si¢
elektronicznymi metodami dla wzmocnienia jej iluzorycznego charakteru. Zdjecia te sa
potwierdzeniem kreacyjnych mozliwosci autora. Fotografia, ktérej niejako z przyrodzenia sktonni
jestesmy przypisywac dokumentalng opisowos¢, jeszcze raz wymkneta si¢ potocznym

wyobrazeniom. Z jednej strony mozna by okresli¢ t¢ realizacj¢ jako »niebanalny widok banalnego

3 7 fotografia tego typu utozsamiani sa m.in.: Lee Friedlander, Ray Metzker, Gary Winogrand i Tod Papageorge.
2 J. Kobylifiski, Partytury, Mata Galeria ZPAF/CSW, Warszawa 1996
» T Wozniakowski, Kwiaty cigte i ro$liny doniczkowe, Mata Galeria ZPAF/CSW, Warszawa 1995



przedmiotu«, gdyby nie to, ze jego surrealny charakter sprowadza nasze myslenie raczej w kierunku
pozaobrazowym, z plaszczyzny co obraz przedstawia na plaszczyzne jak rzecz jest przedstawiona 1
w zwiazku z tym dlaczego tak widzimy? Co spowodowato taka wizualizacje przedmiotu? Jakie
cechy fotografii autor tak umiejgtnie wykorzystal? Pierwsza z nich zwiazana jest z dlugim czasem
ekspozycji. Druga z konstrukcja samego aparatu. Autor postuzyt si¢ aparatem panoramicznym,
ktorego obiektyw w trakcie fotografowania porusza si¢ po obwodzie. Wyobrazmy sobie taka
sytuacje, ze ustawiamy czas nas§wietlania na przyktad na 1 sekundeg. W ciagu tego czasu obiektyw
poruszajac si¢ fotografuje widziang przestrzen z lewej strony do prawej. Najpierw widzi lewy
fragment kadru, ktoérym jest na przyktad cien rzucany przez kwiat, a nastgpnie poruszajac si¢ w
prawo fotografuje dalej stojacy wazon. Jednakze wazon ten jest juz pusty, bo fotograf zdazyt w
trakcie dtugiej ekspozycji wyja¢ z niego kwiat. I to cata tajemnica zdje¢. Tyle tylko, ze autor
wykorzystal cechg tego sprzgtu, ktora lezata poza zainteresowaniami jego konstruktorow
nastawionych na efekt zdjg¢ panoramicznych. Wykorzystat pewna luke. Stanat w pozycji tych
artystow, ktorych nie zadawala standaryzacja techniki, ktorzy poszukuja wszelkiego rodzaju
uchybien i marginesOw technologicznych, ktorzy nie poddaja si¢ presji wytworcoOw sprzetu i

materialow $§wiattoczutych i potrafia nagia¢ te standardy do realizacji wlasnych wizji”.®

Tekst ten bytby niepetny, gdyby$Smy omingli aparaty panoramiczne o specjalnej konstrukcji
obejmujace kat widzenia 360 i wigcej stopni. Dla przyktadu mozna wymieni¢ kilka realizacji, ktore
byly eksponowane u nas w postaci wystaw. Do takich naleza np. panoramy Susanne Schmidt®’,
ktora poshuguje si¢ aparatem przekraczajacym kat widzenia 360 stopni. W ten sposob
fotografowany widok otaczajacej nas przestrzeni przedstawiany jest jako ptaski obraz. W naszym
codziennym widzeniu nie jesteS§my w stanie, pomimo pamigci wzrokowej, zarejestrowac gatka
oczng tak obszernego panoramowego widoku, ale aparat nam to umozliwil. Umozliwil nam réwniez
zobaczenie widokoéw zwiazanych z uptywem czasu, ktorych sami nigdy nie byliby§my w stanie
zobaczy¢, poniewaz, jak opisuje to Piotr Chojnacki: ,,Kamera Susanne Schmidt po zarejestrowaniu
pelnego widnokrggu wraca do punktu wyjscia, ale to juz nie jest ten sam punkt. Specyfika tych
obrazow polega migdzy innymi rowniez na tym, ze podczas naswietlania rzeczywisto$¢ podlega
dynamicznym procesom. Na niektorych obrazach osoba umieszczana w rejestrowanym wycinku
rzeczywisto$ci przemieszcza sig, wielokrotnie wyprzedzajac postepujacy ruch kamery, co

powoduje, Ze obraz nabiera »Specyficznej ggstosci« - staje sig jakby odzwierciedleniem tego, co

%6 7. Tomaszczuk, Niespodzianka dla Twoich oczu, Kwartalnik Fotografia 8/2001
?7'S. Schmidt, Spojrzenie kameleona, Galeria Fotografii pf, Poznan 2002



byto wczesniej i tego, co pdzniej nastapi. Zwraca przez to uwage na inny bardzo wazny aspekt

rejestracji fotograficznej, jakim jest problem czasu”.*®

Podobnie Peter M. Pfersick, Amerykanin, ktéry prezentowat swoje barwne prace w
warszawskiej Matej Galerii®, jest zainteresowany mozliwo$ciami, jakie daja barwne panoramy
obejmujace 400 stopni. Fascynuje go w nich dawka dynamizmu 1 przypadku, a takze, podobnie jak
u S. Schmidt problem czasu. Podczas do$¢ dlugiej ekspozycji ruch na fotografowanym planie

zamienia si¢ w barwne plamy, pozostawiajac swdj wydtuzony $lad.

Dos¢ popularne jest rowniez wykonywanie zdje¢ panoramicznych zwykltym aparatem
fotograficznym, przesuwajac go o staty kat. Otrzymujemy poszczegolne odbitki, ktdre nastgpnie
skleja sie w cato$¢. Niedawno na wystawie czeskiej fotografii we wroctawskiej BWA*® moglismy
oglada¢ atrakcyjne panoramy wykonane ze ztozonych stykow 4 x 57 autorstwa Véclava Jiraska.’'
W Polsce podobne prace wykonuje Waldemar Sliwczynski (fot. 72), nawiazujac niejako do
chlubnej tradycji w tym zakresie polskiej fotografii. Historia polskiej fotografii moze si¢ bowiem
pochwali¢ ciekawg realizacja panoramiczna, a autorem jej byt warszawski fotograf Konrad

Brandel.*

W 1873 z Wiezy Zegarowe] Zamku Krolewskiego wykonal 10 fotografii, ktore ztozyty
si¢ na panoram¢ Warszawy. Fotografiami tymi postuzyt si¢ Adolf Kozarski do sporzadzenia
rysunku, ktory nastgpnie zostat zamieszczony w postaci drzeworytu w ,,Tygodniku Ilustrowanym”
w 1875 jako podarunek dla czytelnikdéw, ktorzy mogli po sklejeniu powiesi¢ go na $cianie lub
ztaczy¢ koncami do srodka. Te 1 inne dokumentalne zdjgcia Brandla weszly na state do ikonografii

naszej stolicy.

Ostro-nieostro

Jezeli w aparacie fotograficznym nastawimy ostro$¢ na jakis$ obiekt, to na otrzymanej fotografii
ostry bedzie nie tylko ten obiekt, ale réwniez przedmioty potozone przed nim i za nim. Ten caly
ostro odwzorowany obszar nazywa si¢ glebig ostrosci. Zalezy ona od trzech czynnikow: ogniskowe;j
obiektywu, wielko$ci otworu przystony 1 odlegto$ci, na jaka nastawiona jest ostro$¢. Sprobujmy

przeanalizowaé powyzsze zaleznos$ci w zastosowaniu do praktyki.

# P. Chojnacki, Panoramy Susanne Schmidt, Kwartalnik Fotografia 10/2001

» P. M. Pfersick, Panoramy, Mata Galeria ZPAF/CSW, Warszawa 1995

3 Wystawa nosilta tytut ,,Z tradycja w tle. Fotografowie z Pragi” i odbyla si¢ w 2001. Kuratorem byla Elzbieta
Lubowicz.

3! E. Lubowicz, Mit i fotografia, Kwartalnik Fotografia 8/2001

32 K. Lejko, Warszawa w obiektywie Konrada Brandla, Warszawa 1985



Relacja: glebia ostrosci-ogniskowa

Jezeli chodzi o zalezno$¢ migdzy glebia ostrosci a ogniskowa obiektywu, to przy nastawieniu na
t¢ sama odlegtos$¢ 1 zachowaniu takiej samej wielkosci otworu przystony glebia ostrosci jest tym
wigksza im krotsza jest ogniskowa. Dla przyktadu przy przystonie 5,6 i nastawieniu na ostros¢ na
5 m glebia ostrosci bedzie w przypadku obiektywu o ogniskowej 20 mm rozciagac si¢ od 1,59 m do
nieskonczonos$ci, w przypadku obiektywu o ogniskowej 50 mm glebia ostrosci bedzie rozciagac si¢
od 3,7 m do 7,6 m. Natomiast w przypadku obiektywu o ogniskowej 180 mm glgbia ostrosci
obejmie obszar od 4,85 do 5,15 m.

Wynika z tego, ze chcac rejestrowaé duze obszary ostro$ci wybieramy obiektywy o krétszych

ogniskowych.

Relacja: glebia ostrosci-odleglos¢ przedmiotowa

Rozpatrzmy teraz zaleznos$¢ giebi ostrosci od odleglosci, na jaka nastawiona jest ostro$¢ (tzw.
odleglos$¢ przedmiotowa). Regula jest, ze im blizej obiektywu znajduje si¢ przedmiot
nastawiony na ostros¢, tym glebia ostrosci jest mniejsza. Dla przyktadu przy obiektywie 50 mm
1 otworze przystony 5,6 przy nastawieniu na ostro na | metr, glgbia ostrosci rozciagac si¢ bedzie od
3,7 m do 7,6 m, a przy nastawieniu na nieskonczonos¢ glebia rozciaga si¢ od 15 m do

nieskonczonos$ci. Dlatego tez musimy pamigtac, ze fotografujac z bliska mamy mata glebi¢ ostrosci.

Relacja: glebia ostrosci-przystona obiektywu

Pozostaje trzecia zalezno$¢, mianowicie wplyw wielkos$ci otworu przystony na glebig ostrosci.
W tym przypadku glebia ostros$ci jest tym mniejsza, im wigkszy jest otwor przystony.
Przyktadowo przy ogniskowej 50 mm i nastawieniu na ostro$¢ na odlegto$¢ 5 m otrzymamy przy
przystonie 2,8 m glebi¢ ostrosci od 4,3 do 6 m; przy przystonie 5,6 od 3,7 do 7,6 m, a przy
przystonie 11 od 3 do 15 m, czyli zmniejszenie wielkosci otworu przystony zwigksza glebig

ostro$ci. Jak widzimy, zalezno$¢ glebi ostrosci od otworu przystony jest bardzo istotna.

Glgbia ostrosci nalezy do tych cech fotografii, ktore sa specyficzne dla tego medium 1 §wiadome

korzystanie z jej efektow stanowi jedna z mozliwosci kreacyjnych kazdego fotografa.

W 1932 grupa amerykanskich fotografow: Edward Weston, Ansel Adams i Imogen

Cunningham, zatozyli Grupeg /64, ktérej nazwa pochodzi od najmniejszego otworu przystony w



wielkoformatowym aparacie, przy ktorej to przystonie mozna osiagnaé¢ bardzo duza glebig ostrosci.
Podstawa tej fotografii byta precyzyjna technika, ostry obraz na catej powierzchni zdjgcia i
umiejetnos¢ widzenia. Znana jest powszechnie, wielokrotnie cytowana sentencja Ansela Adamsa,
ktéry powiedziat: ,,Czasami wydaje mi sig, ze pojawiam si¢ w miejscu i o czasie, gdzie Bog mi
mowi, zebym nacisnat migawke”. Chodzi o uchwycenie momentu, ktory zawieralby wrecz
mistyczne podejscie do fotografowanej sceny. Echa prezentowanej koncepcji nie znalazty odbicia w
swoim czasie w fotografii polskiej opanowanej przez tendencje¢ ,,malarska”. Estetyka ta pod nazwa
piktorializmu opierata si¢ na budowie fotografii na wzor obrazu malarskiego czy tez grafiki z
charakterystycznym migkkim rysunkiem. Stad, przypominam, stosowanie technik specjalnych,
takich jak guma, przettok, bromolej itp. dajacych szerokie pole do recznej ingerencji w sam

fotograficzny obraz.

Dopiero w latach 70. pojawili si¢ u nas fotografowie bedacy bezposrednimi kontynuatorami
wspomnianej amerykanskiej fotografii. Zaliczylbym do nich w pierwszym rzgdzie wroctawianina
Kryspina Sawicza i jego wystawe ,,Ontogeneza” oraz czlonkéw warszawskiej grupy ,,&”: Jerzego
Lapinskiego (fot. 73), Jerzego Pawlowskiego, Pawta Kazimierczaka, Janusza Filg i Ryszarda
Piotrowskiego (ktorzy w swoim manifescie podkreslali samodzielno$¢ i autonomicznosé fotografii
jako jednej z rownoprawnych dziedzin sztuki wizualnej), a w latach pozniejszych Wojciecha

Zawadzkiego (fot. 74), Andrzeja J. Lecha, Adama Lesisza, Jakuba Byrczka i in.

Jak juz wspomniatem, gdy fotografujemy obiekt z bliska, otrzymujemy zdjecia o niewielkiej
glebi ostrosci, nawet wtedy, gdy maksymalnie przymkniemy przystong obiektywu. Sytuacja ta jest
niekorzystna szczegdlnie w przypadku fotografii katalogowej i reklamowej. Dlatego tez do
wykonania tego typu fotografii niezbyt przydatny staje si¢ aparat o sztywnej konstrukcji.
Maksymalna ostros$¢ fotografowanej powierzchni zapewnia nam natomiast aparat z mozliwosciami
poktonow 1 przesuwow obiektywu i powierzchni materiatu $wiattoczutego. Mozemy wtedy
zastosowac tak zwana regul¢ Scheimpfluga, ktdra polega na odpowiednim skreceniu powierzchni
obiektywu i1 materiatu §wiattoczutego, aby przedtuzenie trzech plaszczyzn: obiektywu, matowki

(materiatu §wiatloczulego) 1 obiektu przecigty si¢ wzdhuz jedne;j linii.

Mata glebia ostrosci moze by¢ jednak swiadomym zabiegiem i to zarowno we wspomnianej
fotografii reklamowej na przyktad do wyodrgbnienia reklamowanego przedmiotu z otoczenia, jak
rowniez wszedzie tam, gdzie za pomoca tego zabiegu chcemy zwrdci¢ szczegdlng uwage na
okreslony fragment zdjgcia. Mata glgbia ostro$ci moze stanowi¢ réwniez wazny element kreacyjny

w fotografii o ambicjach artystycznych. Ciekawym przyktadem tego typu zdjg¢ sa niektore cykle



Piotra Komorowskiego (fot. 75). Autor deklarujacy w teoretycznych rozwazaniach postawe
ortodoksyjnego fotografa stara si¢ przedstawi¢ w swoich realizacjach obrazy rzeczywistosci
oderwane od wszelkiej narracji i anegdoty. Maja one przekona¢ odbiorcow sama forma plastyczna,
przy czym forma ta jest specyficzna dla fotografii, a niewielka glgbia ostrosci stanowi jej wazny

element kompozycyjny.

Podobnie w pracach Zdzistawa Dadosa istotna rolg petnia nieostre plany (fot. 76). Autor tak
komentuje swoja tworczos¢: ,,Ingeruj¢ w uklad optyczny kamery oraz swoiste balansowanie
ostro$cig w trakcie fotografowania. Ostre i nieostre ujawnianie poszczegolnych planow,
zaskakujace odbicia i zafalszowania perspektywy pomagaja mi wyzwoli¢ si¢ z dostownosci 1
realizmu, tworzac efekt innej, bardziej emocjonalnej przestrzeni. Proces fotografowania osiaga swoj
epilog w odbitce fotograficznej, ktora jest obrazem przetworzonej rzeczywistosci i dzigki
niezwyktej substancji réznorodnego zaggszczenia drobin srebra staje si¢ bogata w szarosci,
polcienie, §wiatla. Ten czarno-bialy prostokat jest niebagatelnym fenomenem objawiajacym
niezwykto§¢ w zwyczajnos¢. Fotografia jest dla mnie sposobem widzenia rzeczy i ujawniania ich

nowego oblicza wizualnego w obrazie powotanym do kontemplacji”.*

Waznymi dokonaniami z zakresu analizy widzenia sa zdjgcia Zbigniewa Diubaka z cyklu
»Asymetrie”, ktore autor realizuje od 1981. Fotografie te odnosza si¢ do specyfiki widzenia optyki
aparatu, ktora r6zni si¢ od naszego widzenia. Niewielka ostro§¢ obrazu powoduje, Ze nie jeste§my
w stanie jednoznacznie zinterpretowac co przedstawia dana fotografia. Oto co na temat tej serii
fotografii pisze Anna Rajkowska: ,,W pigknej fotografii przedstawiajacej kamienie, moca
artystycznego wyboru Zbigniew Dlubak wytuskuje z morza pozornej identycznos$ci fragment, ktory
poddaje wnikliwym ogledzinom. Skupia nim swoja - i nasza uwage. Swoim wyborem nadaje
znaczenie wylowionym elementom, podkresla ich innos$¢, osobno$¢ wobec pozostatej masy
kamieni. Inne zdjgcia przedstawiaja utozone koto siebie dwie ptaszczyzny (np. zwykte tekturki).
Glgbia ostrosci sprowadzona jest do linii, tak iz przy minimalnym odchyleniu szczegodty robia si¢
nieczytelne. Odnosi si¢ wrazenie przecigcia zamazanego planu ostra krawedzia, wzdhuz ktorej
kazdy detal rysuje si¢ z niezwykta wyrazisto$cia. Zabieg ten pozwala zasugerowacé pewna
przestrzen, nie pokazujac jej doktadnie 1 niezwykle plastycznie uzmystawia réznice migdzy
widzeniem ludzkim a widzeniem kamery, nie znajacej zjawiska akomodacji”.* Dalej tekst odnosi
si¢ do realizacji Jerzego Olka pod nazwa ,,Bezwymiar iluzji” i chociaz cykl ten nie odnosi si¢

bezposrednio do analizy ostrosci plandéw a raczej do fotograficznej penetracji przestrzeni, to kwestia

33 7. Dados, Przestrzen emocjonalna, katalog Galerii FF, £6dz 1990
3 Dotknigcie widzenia, tekst w katalogu Fotografie, Zbigniew Diubak, Jerzy Olek, Muzeum Ziemi Ktodzkiej, 2002



ostro$ci poszczegolnych sktadowych zdjecia czgsto pojawia sig w pracach tego autora i warto je tu

przywolac.

Praca z aparatem o niesztywej konstrukcji nie tylko umozliwia, poprzez zastosowanie
wspomnianej reguty Scheimpfluga, maksymalny zakres ostrego odwzorowania, ale rowniez
poprzez odpowiednia manipulacj¢ poktonami i skrgtami czotowki 1 matéwki umozliwia w dowolny
sposob rozktadanie akcentow ostrych 1 nieostrych w ptaszczyznie kadru. Do$¢ czgsto stosuje sig ten
efekt w fotografii reklamowej, aby np. uzyska¢ ostre odwzorowanie tylko wzdtuz jednej linii.** Do
autoréw wykorzystujacych wspomniany efekt w budowie wiasnych wypowiedzi tworczych nalezy
np. wyrozniony nagroda Kodaka na festiwalu IMAGES '2000 miasta Vevey, Gerard Petremand.*
Jego zestaw zdjg¢ dotyczyt miejskiego pejzazu, a na zdjgciach ostro$¢ pojawia sig 1 zanika w

réznych czgsciach obrazu.

Do ekstremalnych projektow, w ktorych brak ostrosci peini zasadnicza role, nalezy cykl Tomka
WozZniakowskiego. Autor zamieszcza w prasie ogloszenia, ze poszukuje réznych zwierzat do
fotografii. Po nawigzaniu kontaktéw i uzgodnieniu terminu sesji pojawia si¢ z matym
kompaktowym aparatem 1 ku zdumieniu wilascicieli zwierzakow, ktorzy spodziewaja si¢
zawodowego aparatu, skomplikowanego o§wietlenia itp. wykonuje bez specjalnych przygotowan
zdjecie z malej odlegtosci. Powstaja nieostre fotografie, poniewaz odlegtos$¢ fotografowania jest
mniejsza niz mozliwos¢ ostrego odwzorowania obiektywu. W ten sposob realizuje swoj cykl
»Zwierzeta domowe - projekt ciagly” (fot. 77, 78). ,,Aparat fotograficzny w mojej dtoni, ktora
wyciagam ku zwierzeciu, staje si¢ sonda, ktdra na krotki czas zanurza si¢ w ten specyficzny §wiat.
Ostateczny wybor obrazu pozostawiam aparatowi. W powstala kompozycje nie ingeruje”.’’ Ta
niewielka ostro$¢ obrazu lub catkowity jej brak podkresla zwiazek migdzy cztowiekiem a
hodowanym w ciasnym mieszkaniu zwierzakiem. Podkresla sztucznos¢ warunkow zycia tych
zwierzat w wielkim mie$cie. Sugestywnos$¢ zdjec jest jeszcze dodatkowo uwypuklona przez
zamieszczane cytaty rozmow z wlascicielami, ktore sa dla autora tak samo wazne jak same
fotografie. Prace te sa przyktadem potwierdzajacym olbrzymia rolg, jaka odgrywa wybor obszaru

ostrosci w $wiadomym ksztaltowaniu obrazu fotograficznego.

Nieostros¢ na zdjeciu moze by¢ rowniez efektem poruszenia aparatu czy tez zastosowania

dtugiego czasu ekspozycji. Ale to juz problem kolejnego rozdziatu.

3% U. Tillmanns, Creative Large Format, Sinar Edition,1992
3 1. Zjezdzatka, Vevey-ville d'images, Kwartalnik Fotografia 3/2000
7 T. Wozniakowski, Zwierzeta domowe, projekt ciagly, Kwartalnik Fotografia 4/2001



Szybciej-wolniej

Pierwsze zachowane do naszych czaséw zdjgcie autorstwa Francuza, Niecephora Niépce’a,
przedstawia widok z okna na dachy sasiednich budynkow. Autor wykonat je w 1826 na plytce
metalowej, pokrytej asfaltem syryjskim, a czas potrzebny do jego powstania siggat o§miu godzin.
Tak diugie naswietlanie bylo zwiazane z niewielka czutoscia asfaltu syryjskiego. Nastgpna technika
zdjeciowa, tzw. dagerotypia, potrzebowata juz znacznie krotszego czasu naswietlania. Jednakowoz i
w tym przypadku siggal on najpierw kilku minut, a po udoskonaleniu warstwy $§wiattoczultej
kilkudziesigciu sekund. Do zrobienia fotografii wystarczyto wigc odkrycie i ponowne zalozenie
ochronnego kapturka na obiektywie aparatu. Technologia ta uniemozliwiata wykonywanie zdjg¢

obiektéw w ruchu, a portretowane osoby musiaty dos¢ dtugo nieruchomo pozowac do zdjec.

Wzrost §wiatloczutosci warstw filmow i1 zwigkszenie jasnosci obiektywow otworzyly
mozliwosci rejestracji poszczegolnych faz ruchu. Rownolegle trwaty wige prace nad
skonstruowaniem szybkich migawek, czyli urzadzen dopuszczajacych w okreslonym czasie §wiatto
do warstwy §wiatloczutej. Jedna z pierwszych w 1853 zbudowal Anglik, G.M. Levy. Za§ w 1862
William England zastosowal migawke, ktora sktadata si¢ z klapki opadajacej przed materiatem
swiatloczutym. Aby wyeliminowaé wstrzasy spowodowane konstrukcja migawki, wyzwalano ja
pneumatycznie za pomoca gumowej gruszki. Nastgpnym rozwiazaniem unowoczesniajacym
migawke byta zbudowana w 1888 przez niemieckiego konstruktora z Leszna, Ottomara Anschiitza,
migawka szczelinowa o czasach ekspozycji od 1/500 sekundy do | sekundy. Migawka taka
umozliwiata tym samym rozwoj fotografii rejestrujacej poszczegélne fazy ruchu. Do dzisiaj

zachowaty si¢ wykonane przez Anschiitza serie zdjg¢ fruwajacych bociandow 1 biegnacych koni.

Jednym z pierwszych konstruktoréw migawek byt rowniez Polak z Witebska, Stanistaw
Jurkowski.*® Swoja konstrukcje opisat w 11. numerze rosyjskiego czasopisma ,,Fotograf” z 1882.
Mimo nieupowszechnienia tego wynalazku jest on niewatpliwie jednym z najciekawszych odkryc¢,

stanowiacych trwaty wktad polskich konstruktoréw do historii §wiatowej fotografii.

Zaktada sig, ze pierwszym fotografem, ktory przeprowadzat eksperymenty w zakresie analizy

poszczego6lnych faz ruchu zwierzat i ludzi, byl Amerykanin, Eadweard Muybridge. W 1887 na

¥ W. Zielinski, Stanistaw Jurkowski - polski fotograf i wynalazca z Witebska, [w:] Polska fotografia artystyczna, IV
Sympozjum Historyczne, Szczecin 1989



zlecenie gubernatora stanu Kalifornia wykonat seri¢ fotografii, ktore udowadniaty, ze istnieje taki
moment biegu ktusaka, w ktorym zadne z czterech jego kopyt nie dotyka ziemi. Cykl ten powstat w
sposoOb nastepujacy: wzdhuz toru ustawiono 24 kamery fotograficzne, a do migawki kazdej z nich
zamocowano linke. Biegnacy kon, przerywajac linke, wyzwalat migawki w kolejnych aparatach.
Zastosowany krotki czas nas§wietlania dal wyrazny i nie poruszony obraz jezdzca. Uzyskane
fotografie opublikowano nastepnie w postaci litografii. Byto to niezwykle wazne wydarzenie.
Zatrzymane na fotografii sekwencje ruchu miaty wplyw na wielu malarzy XX wieku. Przyktadem

moga by¢ szkice 1 obrazy malarza Edgara Degasa, przedstawiajace studia tancerek 1 jezdZcow.

W latach 80. XIX wieku przedstawiciel amerykanskiego malarstwa realistycznego, Thomas
Eakins, fotografowat na jednej klatce negatywu poszczeg6lne fazy ruchu cztowieka. Innym
eksperymentatorem byt francuski fizjolog, Etienne-Jules Marey. W 1892 zbudowat , karabin
fotograficzny”, ktérym fotografowal na przyktad fazy lotu ptaka. Dalszym udoskonaleniem byto
zbudowanie przez niego aparatu z migawka rotacyjna, ktéra, obracajac si¢, odstaniata swiattoczuta

ptyte. Te metode uzyskiwania obrazéw fotograficznych nazwat chronofotografia.

W konsekwencji tych eksperymentéw nad ,,0zywianiem fotografii” doszto do wynalazku kina.
28 grudnia 1895 Francuzi, Auguste i Louis Lumiére, zorganizowali pierwszy publiczny pokaz
projekcji filmu. Nie nalezy jednak zapomina¢, ze pierwsze eksperymenty z zatrzymaniem na
fotografii zapisu ruchu, ktory nie moze by¢ dostrzezony przez ludzkie oko, prowadzit z
powodzeniem wynalazca kalotypii, Anglik - Henry Fox Talbot, wykorzystujac do tego celu swiatto
iskry elektrycznej.

Juz w 1887 profesor fizyki, Ernest Mach, wykonat fotograti¢ pocisku lecacego z predkoscia 350
km/godz.

Chronofotografie wymienionych wyzej autorow w swojej warstwie formalnej przypominaja
zdjecia wykonane przy uzyciu tak zwanego stroboskopu, ktéry skonstruowat w 1832 Belg,
J. A. Plateau. Ale dopiero w kilkadziesiat lat po rym wynalazku, fotografia zastosowala ,,zjawisko
stroboskopowe” do otrzymania obrazu faz ruchu. Do najciekawszych naleza zdjgcia profesora
Massachussets Institute of Technology, Haralda Edgertona, otrzymane za pomoca $wiatta lampy
btyskowej. Co ciekawe, zdjecia te wykonane w latach 30. XX wieku do ztudzenia przypominaja
futurystyczne malarstwo Giacomo Balia, na przyktad ,,Pies na smyczy” z 1912 czy stynny obraz
Marcela Duchampa - ,,Akt schodzacy po schodach” z tego samego roku. Tworcze wykorzystanie

zjawiska ruchu stato si¢ jednym z bardziej interesujacych cech fotografii.



Sprobujmy opisac techniczne aspekty czasu naswietlania w odniesieniu do fotografii. Podczas
ustalania warunkow naswietlania materiatu §wiatloczultego otrzymujemy kilkanascie
rownowaznych pod wzgledem prawidtowos$ci naswietlenia par: migawka- przystona. To znaczy,
jezeli dla przyktadu ustalimy za pomoca $wiattomierza, ze czasowi 1/30 sekundy odpowiada
wielko$¢ przystony 8, to prawidlowe bgdzie rowniez naswietlenie 1/15 sekundy i przystona 11; 1/8
sekundy 1 przystona 16, czy tez 1/60 sekundy 1 przystona 5,6 lub 1/125 sekundy i przystona 4 i tak
dalej. Wynika z tego, ze dtuzszemu czasowi ekspozycji odpowiada mniejszy otwor przystony,
krotszemu czasowi ekspozycji odpowiada wigkszy otwor przystony. Zalezno$¢ ta zwana prawem
odwrotnej proporcjonalnosci Roscoe-Bunsena® mowi, ze zwiekszenie natezenia o$wietlenia i
jednoczesnie skrocenie czasu naswietlania (lub na odwroét) daje niezmienny efekt fotograficzny w

postaci jednakowej gestosci optycznej negatywu.

Skoro prawidlowe naswietlenie uzyskamy niezaleznie od wybranej pary (pomijamy przypadki
czasow powyzej | sekundy i1 ponizej 1/1000 sekundy, kiedy to musimy uwzgledni¢ wspdiczynnik
Schwarzschilda® przediuzajacy czas ekspozycji), to w pierwszej chwili mozemy stana¢ przed
dylematem wyboru odpowiedniej pary czas-przystona. Dlatego przed okresleniem ekspozycji
musimy przyja¢ pewne zatozenie wstgpne. Ot6z takim zalozeniem moze by¢ decyzja o
zastosowaniu odpowiedniego czasu migawki. Na przyktad konsekwencja dtugiego czasu
naswietlania (to znaczy zastosowania dtugiej migawki) obiektow ruchomych moga by¢ zdjecia
nieostre. Jest to oczywiscie nieostros¢ spowodowana ruchem obiektu. Tak zwane bezpieczne czasy
naswietlania, gwarantujace nie poruszone zdjecie, zalezne sa od tego, czy obiekt porusza si¢ w
poprzek kadru, po skosie kadru czy tez po osi zdjgcia oraz od tego, w jakiej odlegtosci od aparatu
znajduje si¢ ruchomy obiekt. Dla przyktadu bezpieczne czasy fotografowania dla obiektow
poruszajacych si¢ rownolegle do aparatu wynosza: rzeka (odlegtos¢ 10 m) - 1/125 s, fale morskie
(odlegtos¢ 10 m) - 1/500 s, 16dz zaglowa (odlegtos¢ 10 m) - 1/1000 s, samoch6éd w ruchu miejskim
(odlegtos¢ 10 m) -1/1000 s. Dla odlegtosci dwukrotnie mniejszej od podanej czas naswietlania
nalezy dwukrotnie skrocié, dla odlegtosci dwukrotnie wigkszej - mozna dwukrotnie przedtuzyc¢.
Jezeli kierunek ruchu jest ukosny, to czas na§wietlania mozemy podwoié, w przypadku ruchu po osi

czas naswietlania mozemy potroic.

3 K.D. Solf, Fotografia, podstawy, technika, praktyka, WAiF Warszawa 1980
“ Tamze



Chcialbym rowniez zwroci¢ uwage na fakt, ze przyczyna poruszonego zdjgcia moze by¢
drgnienie reki fotografa lub tak zwane drgania wewngtrzne aparatu fotograficznego. Na dobra
sprawg fotografujac z reki (to znaczy bez statywu), powinni$my stosowac czas nie dtuzszy od 1/125
s. Przy odpowiedniej wprawie mozemy uzyskac¢ nie poruszong fotografi¢ nawet przy migawce 1/30
s. Przy czasie dtuzszym konieczne jest mocowanie aparatu do statywu. W przypadku
fotografowania aparatem z obiektywem dtugoogniskowym, niebezpieczenstwo poruszonych zdjeé

zwigksza sig¢ wraz ze wzrostem ogniskowe;.

Fotografie przy wykorzystaniu dlugiego czasu naswietlania

W tym miejscu interesowac¢ mnie beda realizacje podobne do opisywanego wczesniej
fotodynamizmu. Chodzi o fotografowanie obiektow ruchomych z zastosowaniem dlugiego czasu
ekspozycji. Nie uwzgledniam tu fotografowania aparatem, ktdry porusza si¢ przypadkowo w trakcie

ekspozycji, dajac efekt catkowitej nieostro$ci obrazu. Przyktady takie opisuj¢ w rozdziale ,,Estetyka

bledow”.

W przypadku fotografowania z uzyciem dhugich czaséw ekspozycji, dobrze jest oprze¢ budowe

kadru o jaki$ element nieruchomy, tworzac kontekst nieruchomego motywu z rozmazanym.

Poczatkujacy fotograf przewaznie z zainteresowaniem odbiera zdjecia nocne z
przejezdzajacymi samochodami. Zostawiaja one smugi $wiatta w miejscach §wiecacych
reflektorow. Efekt ten szczegdlnie ciekawie wychodzi na materiale barwnym. Musimy jednak
zauwazy¢, ze tak bedzie zawsze, gdy fotografujemy ruchome §wiatta 1 efekt ten sam w sobie nie jest
niczym nadzwyczajnym. Dopiero §wiadoma budowa catego kadru np. wydobycie gtownego
motywu, zagospodarowanie tta itp. moze da¢ satysfakcjonujacy efekt. Dosy¢ popularny jest np.
zabieg wykonany przy pomocy poruszajacej si¢ latarki zamocowanej na sznurku nad aparatem z
otwarta migawka, znajdujacym si¢ w zaciemnionym pomieszczeniu, kiedy to latarka wykonuje
ruchy kotowe. Zastaniajac §wiatto r6znokolorowym filtrem 1 wykonujac kilkakrotne ruchy,

mozemy otrzymac nieskonczona (jak w kalejdoskopie) liczbg obrazow.

W bardzo ciekawy sposob dtugi czas naswietlania Stefan Wojnecki wykorzystat przy realizacji
cyklu zdje¢ pod wspolnym tytutem ,,Wpisuje swoje uporzadkowanie $wiata*' (fot. 79). Autor
fotografowat aparatem umieszczonym na statywie, przy czasie siggajacym kilkudziesigciu sekund

(a nawet kilku minut) sceng rozgrywajaca si¢ w plenerze. Wokot stojacych nieruchomo postaci

“ Mala Galeria ZPAF, Warszawa 1986



biegaty inne osoby trzymajace w rece zapalone pochodnie. Pochodnie te wobec dtugiego czasu
ekspozycji zakreslalty widoczna drogg ognia w postaci jasnych smug. Zdjecia niosa w sobie
ciekawy problem. Po pierwsze zaswiadczaja o rym, ze fotografia, bedac w §wiadomosci nas
odbiorcow medium wiarygodnym, nie zarejestrowata poruszajacych sig¢ osob, dla ktorych czas
naswietlania byl za dtugi, czyli zgubilta jakis element fotografowanej sceny. Natomiast odnalazta i
zarejestrowata §lad poruszajacego si¢ ognia, ktory patrzacy ogladali jako poruszajacy sig punkt.
Tylko na fotografii biegnacy punkt bedzie zarejestrowany jako ciagta smuga §wiatla. Powstata
nowa jako$¢ estetyczna, ktora stworzyla sama technologia. W tego typu tworczosci biora udziat
moce technologiczne same z siebie, jak np. w realizacji Antoniego Mikotajczyka pn. ,,Partytury
miast” (fot. 80). W cyklu tym autor rejestrowal przez okno pokoju, w ktorym zatrzymywat si¢ na
nocleg podczas swoich podrozy, widok miasta w nocy. Naswietlanie byto dtugie i w tym czasie
autor wykonywat ruchy aparatem. W ten sposob na obraz miasta, skladajacy si¢ ze sladow $wiatet
latarni ulicznych, neonéw, przejezdzajacych samochodow i okien mieszkan, naktadat si¢ obraz
swiatet powstatych w ptaszczyznie poruszajacego si¢ aparatu. Catos¢ stanowila zapis §wietlny
poszczegbdlnych miast, rejestrowata pewnego typu energi¢ okreslonego miasta. Powstata jakos¢
estetyczna, ktora stworzyla sama technologia. Podobny pod wzglgedem wizualnym efekt
odnajdziemy w tworczosci znakomitego polskiego artysty, Stanistawa Ostoi-Kotkowskiego,
tworzacego w Australii. Nalezat on do prekursoréw kinetycznej sztuki laserowej, tworzac w
przestrzeni nieba fantastyczne spektakle. W1991 w Warszawskiej Filharmonii Narodowej odbyt si¢
jego laserowy pokaz pod nazwa ,,Synkronos”.* Z poczatku pokaz miat odby¢ sie w przestrzeni
otwartej, ale nie dysponowano wtedy u nas laserami o tak duzej mocy i dlatego ograniczono si¢ do
wnetrza. Rzutowane z dwoch niezaleznych projektorow slajdy przenikaty si¢ na ekranie w rytm
muzyki, tworzac typowa diaporamg. Nowoscia byto zastosowanie §wiatet laserowych, ktore
generowane z odpowiednich urzadzen, sterowanych komputerowo, budowaty barwne przestrzenie.
Dzisiaj podobny efekt mozna zobaczy¢ w kazdej dyskotece, ale w owym czasie na pewno stanowito
to nowos$¢. Sfotografowane przy dtugim czasie fragmenty Swietlnego spektaklu tworzyty

interesujace obrazy (fot. 81).

Inng droga kroczy Mirostaw Skrzypkowski. Po swoich doswiadczeniach z fotografia
architektury przy realizowaniu albumow o swoim rodzinnym miescie Gnieznie, zaczat
fotogratfowac bardziej emocjonalnie. Autor fotografuje miasto o zmierzchu lub noca, przez co czas
ekspozycji przedtuza sig do kilkudziesigciu sekund, a poniewaz caty czas aparat trzymany jest w

reku, nie da si¢ unikna¢ drgan. Powstaja zdjgcia poruszone, ktore nie przenosza wartosci

2 7. Tomaszczuk, Stanistaw Ostoja-Kotkowski, Magazyn 6x9 5/1991



dokumentalnych, ale za to tworza widoki bardzo ekspresyjne (fot. 82). Zdj¢cia te sa jakby

rejestracja wlasnej obecnosci.

W 1995 w warszawskiej Malej Galerii widziatem podobny projekt. Byta to wystawa Jima
Cooke’a pt. ,,Noc”. Autor rowniez fotografowat w nocy aparatem trzymanym w r¢ku przez ok. 30
sekund. Powstata seria, w tym przypadku czarno-biatych fotografii analogicznie jak u
Skrzypkowskiego, rejestrujaca nie tyle pejzaz noca, co uczestnictwo fotografa w nocnym pejzazu. I
tak jak pisze w katalogu wystawy Cooke’a - Chris Mullen: ,,Te zdjgcia poddaja w watpliwo$¢ nasze

wczesniejsze wyobrazenie czym moze by¢ Noc”.

Dhugi czas naswietlania stwarza i1 inne interesujace mozliwosci. Dla przyktadu chciatbym
przytoczy¢ zdjecia Pawta Kuli, ktory, aby wydtuzy¢ czas naswietlania (inaczej méwiac sztucznie
obnizy¢ czuto$¢ materiatu Swiattoczutego), stosowat przed obiektywem réznego rodzaju filtry (fot.
83). W rezultacie uzyskiwat wizerunek przenikajacych si¢ przestrzeni, sktadajacych sig z
fragmentow ciat (rak, torsu) i otaczajacej go przyrody. Sa to zapisy pewnego rodzaju dzialania
przed kamera. Poprzez wykorzystanie dlugiego czasu otwarcia migawki (ok. 1 min) z
jednoczesnym przemieszczaniem si¢ fotografowanych scen stworzyl obrazy jakby wbrew widzeniu
kamery. Podobnie postapit Stawomir Decyk, zawierajac w cyklu niewielkich prac niezwykle
ekspresyjny obraz czlowieka wtapianego, czy tez przenikajacego si¢ z otoczeniem. Stworzyt dwie
wzajemnie transparentne przestrzenie: ludzkiej cielesno$ci i materialnej powierzchni pomieszczen
(Scian), w ktorych dokonuje si¢ egzystencja cztowieka (fot. 84). Fotografie te sita ekspresji
przypominaja mi dzieta Francisa Bacona. ROwniez i w moim cyklu pt. Pinhole-TV-Polaroid
wykorzystalem dlugi czas ekspozycji (fot. 85). Do monitora TV przymocowana byta otworkowa
kamera z natychmiastowym materiatem Polaroida. Materiat ten rejestrowal do$¢ dtugi przedziat
czasowy wlaczonego telewizora. W ten sposob powstawat syntetyczny obraz pewnej akcji dziejace]
si¢ na ekranie. Interesujacy wydawal mi si¢ obraz, ktory zawieral pewien przedziat czasu, mozliwy
do zarejestrowania na $wiattoczulym materiale. Wazne, Ze byt to materiat Polaroida, poniewaz
moégl on, tak jak negatyw w tradycyjnym procesie, zawrze¢ w sobie pewien rodzaj energii

emitowanej przez ekran TV.

Moze na zakonczenie tego rozdziatu dotyczacego dtugiego czasu ekspozycji warto przywotac
jeszcze jedna pracg, w ktorej czas naswietlania jest naprawdg ekstremalny, bo siggajacy pot roku.
Mam tu na mysl projekt pt. ,,Solaris” prowadzony przez grupg studentéw z poznanskiej ASP (m.in.

P. Kula, S. Decyk, K. Smolenski) .** Ten zamieszczony w internecie projekt dotyczy

4 P Kula, Stonce jest otworem, przez ktory wpada Swiatto, Kwartalnik Fotografia 8/2001)



fotografowania Stonca przez jak najwigksza ilo§¢ uczestnikdow z jak najrozniejszych miejsc naszej
planety, ktorzy powinni eksponowac¢ materiat fotograficzny przez pét roku (od przesilenia do
przesilenia). Umozliwi¢ to moze kamera otworkowa z papierem fotograficznym jako materiatem
swiattoczulym. Powstajace obrazy zawieraja w sobie swietlne przebiegi potozenia Stofica i oprocz
pewnych cech fotografii naukowej maja w sobie cos$ z magii fotografii, ze zacytuj¢ uwagg jednego z
uczestnikow projektu, Pawla Kuli: ,,Co moglibySmy zobaczy¢, gdyby nasz aparat percepcyjny
dziatat wolniej, gdyby zamykanie obrazu w §wiattoczuto$ci trwato tydzien, miesiac, rok? Pucybut i
jego klient zarejestrowani przypadkiem przez Daguerre’a stoja na paryskim bulwarze otoczeni
przez ttum niewidocznych, rozmazanych wielominutowym naswietleniem postaci. Kiedy jedno
mgnienie trwa miesiac, powierzchnia Ziemi zaczyna pulsowac, ludzie znikaja we mgle
rozedrganych bytow, dzien zlewa si¢ z noca, a niebo przecinaja migoczace tuki wedrujacego

Stonca. By¢ moze tak wlasnie widza kamienie™* (fot. 86).

Fotografie przy wykorzystaniu krotkiego czasu naswietlania

Polskie tradycje w konstrukeji szybkich migawek zapoczatkowane, jak juz pisalem,
wynalazkiem Jurkowkiego znalazty swoja kontynuacje w pracach Stefana Wojneckiego, ktory w
1965 zbudowat superszybka migawke o czasie otwarcia 2 x 10% sekundy. Ta unikalna w skali
swiatowej konstrukcja byla tak mata, ze z powodzeniem nadawata si¢ do matoobrazkowego
aparatu, gdy tymczasem podobnej klasy migawka zachodnia wymagata kilkumetrowego
pomieszczenia. Byta to wige prawdopodobnie najmniejsza w tym czasie migawka na swiecie. Seri¢
zdje¢ spadajacej kropli wody 1 rozcinanej banki mydlanej (fot. 87), wykonanych przy pomocy tej

migawki, zaprezentowat w 1965 na wystawie w poznanskim salonie PTF*

Uzycie bardzo krotkiego czasu naswietlania pozwala nam zobaczy¢ na fotografii takie obrazy,
ktorych nie jesteSmy w stanie obejrze¢ golym okiem. Tym samym juz tylko z tego powodu
fotografia taka posiada swoista estetyke. Odkrywa przed nami nowe §wiaty. Znana i wielokrotnie
opisywana fotografia spadajacej kropli mleka, tworzaca przy zderzeniu z powierzchnia ptynu
fantastyczna korong, jest jednym z takich charakterystycznych efektow zastosowania krotkiego
czasu naswietlania.** W tego typu zdjeciach najwazniejszy jest odpowiedni moment wykonania
ekspozycji. Z tego powodu stosuje si¢ r6zne metody trafiania w odpowiednia chwilg. Moga to by¢

na przyktad swietlne putapki -spadajacy przedmiot, ktory ma by¢ sfotografowany, przecina wiazke

* tamze
4 J. Busza, Stefan Wojnecki, Fotografia 1/1983
% Mam tu na mys$li fotografie Harolda E. Edgertona ,,Milk Drop Coronet” z 1957.



Swiatla i ten moment wyzwala migawke. Przy czym najczg$ciej, stosuje si¢ w takich
(laboratoryjnych) przypadkach zgaszone $wiatla i otwarta migawke, a sam moment fotografowania
odbywa si¢ przy uzyciu krotkiego btysku lampy elektronowej. Pomijajac takie super krotkie czasy
ekspozycji, ktore sa przypisane przewaznie do fotografii naukowej, w klasycznym fotografowaniu
moéwimy o krotkich czasach rzgdu 1/250-1/1000 s, czyli takich, ktore posiada tradycyjny aparat
fotograficzny. Rowniez 1 w tym przypadku zastosowanie tych juz nie tak superkrotkich czasow
moze da¢ ciekawe rezultaty. Szczegolnie dotyczy to zdjec reporterskich. Odpowiedni moment
fotografowania, jak to mowit stynny francuski fotograf, Henri Cartier-Bresson, to moment, ktory
decyduje o przestaniu fotografii. Stad termin ,,decydujacy moment” okresla swoista estetyke zdjec.
Estetyka ta dotyczy wtasciwie zdjg¢ reporterskich 1 opiera si¢ na prze§wiadczeniu, ze istnieje taki
moment fotografowanej sceny, ktory skupia na sobie wszystkie charakterystyczne cechy tego
wydarzenia. [ uchwycenie tego jedynego momentu daje gwarancj¢ przekonywujacego zdjecia.
Chodzi o taki moment, ktory zawiera w sobie najbardziej dynamiczna i charakterystyczna dla
danego zdarzenia wizualna informacjg. Przegapienie takiego momentu fotografowania przekresla
wynik 1 powoduje, ze wsrod tak wielu fotografujacych jest tak niewiele intrygujacych fotografii
(fot. 88). Oczywiscie kazda gloszona teza rodzi antytezg. Riposta na twierdzenie Cartier-Bressona
sa realizacje oparte na ,,niedecydujacym momencie”, ze wymieni¢ zdjecia Roberta Franka, Diany

Arbus itp.

Wspotczesna fotografia coraz bardziej interesuje sig ,,niedecydujacym momentem”. Bardziej
fascynuje ja byle jaki moment i tu jest zbiezno$¢ z intencjami sztuki, ktdra obecnie (z wyjatkami)
wyciszyta sig, jak np. w szeregu instalacji. Instalacje te tworza przestrzen z minimalnych
elementow. Nie ma tu na czym zawiesi¢ oka. Nie ma znaku, ktory znaczylby najbardziej. Pojgcie
znaczenia umyka. Nie ma znakéw znaczacych. To rodzi zupetlnie nowa estetyke. To co mogto by
by¢ wazne, dzieje si¢ poza kadrem. Poniewaz wszystko wtasciwie zostato juz zobrazowane i
ponownie zobrazowane (zrefotografowane), fotografia paradoksalnie probuje tworzy¢ obraz

poprzez powstrzymanie si¢ od obrazowania, zminimalizowania dziatan.
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