1. Paryz - Nowy Jork — Warszawa.
Jezyk humanistycznego fotoreportazu
jako paradygmat

W centralnym miejscu polskiego plakatu ekspozycji Rodzina cztowiecza, zaprojektowanego
przez Wojciecha Zamecznika, znajduje sie fragment fotografii Roberta Doisneau, Les amo-
ureux, pochodzacej ze stynnego fotoreportazu poswieconego paryskim parom [il. 1]. Zostat
on zrealizowany nie na potrzeby francuskiej, ale amerykanskiej prasy — magazynu ,Life”.
Ukazal sie na tamach pisma w 1950 roku, w cyklu Speaking of pictures..., z dopiskiem ,,In Paris
young lovers kiss wherever they want and nobody seems to care”! [il. 2]. Fotoreportaz,
na ktoéry zlozyly sie¢ przede wszystkim inscenizowane kadry, jest jednym ze sztandarowych
przyktadéw tzw. fotografii humanistycznej, charakterystycznego sposobu przedstawiania,
stosowanego wowczas we Francji, oprocz Doisneau, przez grupe fotoreporteréw: Edouarda
Boubata, Henri Cartier-Bressona, Izisa (Israélisa Bidermanasa) czy Willy’ego Ronisa®. Peter
Hamilton wyznaczyl ramy tego zjawiska na lata 1944-1959 i eksponujac jego Scisly zwiazek
z sytuacja spoleczenstwa francuskiego, potraktowatl je w kategoriach paradygmatu (humanist

! Doktadnie w numerze z 12 czerwca 1950 roku. Nieco pdzniej ten sam material ukazatl sie we francuskim
,Ce Soir” z dopiskiem ,,ce reportage qui a fait ravir les Américains”. Te konkretna fotografie tytutowano roz-
maicie, m.in. Lovers with Leeks.

2 Pojecie ,,fotografia humanistyczna” pojawia si¢ w literaturze — zaréwno francuskojezycznej, jak i anglojezycz-
nej — zamiennie z okresleniami ,fotograficzny humanizm”, , humanistyczny fotoreportaz”. Genealogia tego
terminu nie jest jasna; stéw ,,humanizm”, ,humanistyczny” uzywali niekiedy sami fotografowie w odniesieniu
do swojej twérczosci — czesciej jednak podkredlali po prostu, ze ich aktywno$¢ zorientowana jest na czlowieka.
W 1951 roku Cartier-Bresson wskazywal, ze przedmiotem zainteresowania dla niego oraz zaprzyjaznionych
fotograféw jest ,,I’homme; 'homme et sa vie, si courte si fréle, si menacée”, cyt. za: Marie de Thézy, Claude Nori,
La photographie humaniste 1930-1960: histoire d’un mouvement en France, Paris 1992, s. 15. W latach 50. pokrewne
okreslenia pojawily sie we francuskiej krytyce artystycznej, tamze, s. 14. Termin zaczal by¢ jednak definiowany
i konsekwentnie stosowany przez historykéw fotografii od lat 80., najpierw we Frangji, czego przykiadem jest
wspomniana wyzej publikacja de Thézy i Noriego.
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paradigm — humanistyczny paradygmat). W ten sposob sprecyzowal to zjawisko w sensie
historycznym, chronologicznym?, stylistycznym, ale przede wszystkim postawil wyrazny
akcent na decydujacy dla jego definicji okreslony stosunek podmiotu do medium i rzeczywi-
stosci — zorientowany na bezposrednio$¢ reprezentacji i $wiadomo$¢ aktualnych probleméw
spotecznych. Tak rozumiana fotografia humanistyczna to w istocie konstrukcja wizualna,
okreslony sposob reprezentacji ludzi i wydarzen, propagowany przez fotograféw oraz oczeki-
wany przez wydawcéw ilustrowanej prasy: ,To fotografia tego, co kulturowe, grupa obrazdw,
ktére uksztaltowaly system reprezentacji, czyniacy Francje «francuskg» w konkretnym okresie
historycznym”*. W tym ujeciu dziatalno$¢ fotoreporteréw, niejednokrotnie zaangazowanych
politycznie — lewicowo, moze by¢ widziana jako realizowana w ramach dyskursu tozsamo-
$ciowego, a fotografie reprezentujace tematy identyfikowane jako uniwersalne, takie jak
dziecinstwo, rodzina czy milo$¢, okazuja sie $wiadectwami funkcjonowania tych kategorii
w konkretnym miejscu i czasie.

Pojecie ,,humanistyczny paradygmat” moze by¢ zatem traktowane jako $cisle zwigzane
z historyczna formacja tzw. fotografii humanistycznej we Francji, w jej wymiarze $rodo-
wiskowym i stylistycznym. Zarazem jednak zwraca uwage na tkwiaca u podstaw identy-
fikacji nurtu definicje medium, stosunek fotografa do rzeczywistosci, sprowadzajacy sie
do orientacji na ,realizm” i ,humanizm” fotografii (o czym bardziej szczegélowo bedzie
mowa dalej). W ten sposoéb $ledzi¢ mozna zaréwno zréznicowanie zjawiska, ktére czerpato
z wielu rozmaitych artystycznych i ideowych zrddel, ale réwniez — pojmowana w wymiarze
spolecznej wymiany informacji, a takze relacji wladzy — dynamike jego ksztaltowania sie
i rozprzestrzeniania. Termin ,humanistyczny paradygmat” pozwala wigc nie tylko adekwatnie

3 Ramy czasowe oraz zasigg tego nurtu mozna rozszerzy¢, uwzgledniwszy jego geneze (w tym kontekst literacki
i filmowy); zob. m.in. Claude Nori, La panoplie photographique du réalisme poétique, ,Les Cahiers de la Photographie”
1983, nr 9, s. 19-29. Jean-Claude Gautrand znacznie zwiekszyt liczbe fotograféw, ktorych mozna przypisac do tej
formacji, wskazujac m.in. Wernera Bischofa, W. Eugene’a Smitha, nast¢pnie innych fotoreporteréw zrzeszonych
w Agencji Rapho oraz Magnum Photos; J.-C. Gautrand, Looking at Others..., s. 620-623.

* Hamilton odwoluje sie¢ do konstruktywistycznego podejécia do problemu reprezentacji, a takze do zréodlowego,
Kuhnowskiego rozumienia pojecia paradygmatu naukowego (dystansujac si¢ od Foucaultowskiej kategorii ,,dys-
kursu” z powodu jej nieadekwatnos$ci do analizy spotecznego kontekstu powstania i funkcjonowania fotografii).
Fundamentalnym elementem koncepcji Kuhna jest $wiatopoglad (,world-view”), stanowiacy konsensualny,
,spoleczny” zbiér przekonan dotyczacych przedmiotu badan, roli badacza oraz istotnych probleméw badaw-
czych, ich rangi i hierarchii. Hamilton odniést kategorie $wiatopogladu do sposobu wyrazania odpowiadajacego
praktyce fotograficznej, pojetej jako aktywnos¢ o charakterze artystycznym, ale przede wszystkim spolecznym;
okreslil zatem w ten sposéb dynamike zmian stylistycznych w obszarze fotografii, ktérych sednem miataby by¢
zmieniajaca si¢ ,orientacja” estetyczna. P Hamilton, Representing the Social..., s. 77 (wczeéniejsze opracowanie:
tegoz, A poetry of the streets?...).
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zdefiniowa¢ fenomen fotografii reportazowej potowy XX wieku we Frangji, ale takze wyjasnié¢
pojawianie si¢ pokrewnego rozumienia medium oraz postawy fotografa w innych ramach
czasowych, w odmiennym kontekscie historycznym i politycznym. Ten sposéb definiowania
zjawisk z obszaru fotografii wydaje sie zatem szczegdlnie atrakcyjny w przypadku badania
problemu recepcji, akcentuje bowiem zaréwno dystynktywne cechy jezyka wizualnego, jak
i uwzglednia relacje miedzy tym, co najbardziej typowe pod wzgledem stylistycznym i $wia-
topogladowym, a tym, co jest efektem wyboru odmiennych $rodkéw wyrazu czy tematyki,
a takze oddaje napiecie miedzy ,centrum” a ,peryferiami” funkcjonowania danej tendencji.
Sklania przy tym do szukania dominant, np. najbardziej istotnych ksigzek, fotoreportazy,
wystaw, ktore — w sposéb charakterystyczny dla Kuhnowskiej koncepcji paradygmatu nauko-
wego — mogly by¢ widziane jako wehikuly rozprzestrzeniania si¢ jezyka wizualnego i jako
takie zajmowacd istotne miejsce w historycznej analizie nurtu.

Sposéb pojmowania fotografii humanistycznej przez Hamiltona przypomina definiowanie
pokrewnego zjawiska artystycznego — ,neorealizmu” w filmie i fotografii®. Rozumiany jest
on nie tyle jako $cisle okreslony styl przedstawiania, co raczej ,stylistyczny trend”, majacy
swoja kulminacje w latach 1945-1949 we Wloszech, dajacy sie opisa¢ w sposéb ogdlny,
m.in. poprzez operowanie przez rezyseréw — z Vittoriem De Sica, Robertem Rossellinim
i Federikiem Fellinim na czele — ,fotografig charakterystyczng dla stylu reportazowego”,
»prawda gry aktorskiej, zwykle amatoréw”, , realizacja poza studiem”, ,,prawda o$wietlenia” czy
inscenizacja z zastosowaniem glebi ostrosci (oparta na ustaleniu planu blizszego i dalszego)®.
O istocie neorealizmu stanowi jednak przede wszystkim dynamika recepcji — nawigzywata
do niego niemal cala europejska produkcja filmowa lat 40. i 50. Podstawowym wyznaczni-
kiem poetyki neorealistycznej jest wiec nie tylko zespél specyficznych rozwiazan formalnych
czy wybér podobnych ,,uniwersalnych” tematdéw, ale takze wspoélna ,etyczna wrazliwos¢”
tworcow, postawa zorientowana na cztowieka oraz pokazywanie ,,prawdy” o rzeczywistosci’.
Przed typowo stylistyczng, normatywng definicjg neorealizmu wzbraniat sie juz czotowy krytyk
formacji, André Bazin, pytajac retorycznie: ,Czyz «neorealizm» nie jest przede wszystkim

° Na temat neorealizmu fotografii w relacji do filmu zob. m.in.: Walter Liva, La fotografia e il neorealismo in Italia,
1945-1965. Da Luigi Crocenzi al Gruppo Friulano per una nuova fotografia fino a Mario Giacomelli, Pordenone 2010;
J.-C. Gautrand, Looking at Others..., s. 613-640. Co ciekawe, we francuskojezycznej (pierwotnej) wersji ksigzki
tytul rozdzialu mial forme pytania: Le regard des autres: humanisme ou néo-réalisme? Gautrand okreslit francuska
fotografie humanistyczng jako ,sympatyzujaca” z neorealistycznym kinem.

¢ Mira Liehm, Passion and Defiance. Film in Italy from 1942 to the Present, Berkeley 1984, s. 132.

7 Zob. Alberto Farassino, Neorealismo. Storia e geografia, [w:] Neorealismo. Cinema italiano 1945-1949, red. tegoz,
Torino 1989, s. 29; Lino Micciché, De Santis e il verosimile, [w:] Non c¢’é pace tra gli ulivi. Un neorealismo postmoderno,
red. Vito Zagarrio, Roma 2002, s. 7.
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sprawg humanizmu, a nie stylu inscenizacji? I czyz ten styl nie polega wlasnie na tym,
ze w obliczu rzeczywistosci schodzi na drugi plan?”®. Cho¢ fotografia humanistyczna oraz
neorealizm w wymiarze formalnym i ideowym ujawniajg wiele podobienstw, ich wzajemne
oddziatywanie nalezy rozpatrywaé z pewna ostrozno$cia, zarowno ze wzgledu na czasows
synchronie, jak i skomplikowana, niekiedy wspélng geneze. Fotografia humanistyczna zwigzana
byta nie tylko z europejskg tradycjg dokumentalna, ale takze z etnograficznymi postawami
surrealistéw, awangardowym przelomem w fotografii amerykanskiej oraz francuskim filmem
»realizmu poetyckiego” lat 30.°

Z kolei neorealizm, identyfikowany gléwnie z Wlochami pierwszej powojennej dekady,
ksztaltowat sie nie tylko w relacji do rodzimej kinematografii, ale réwniez radzieckiej, ame-
rykanskiej, a zwlaszcza francuskiej produkcji filmowej i fotograficznej, na ktére nastepnie
oddziatywal'®. Cho¢ zatem niekoniecznie mozna go okresli¢ mianem zjawiska wyltacznie
~wloskiego”, lansowany byt jako narodowy styl, majacy stanowi¢ przeciwwage dla masowej
produkgcji Hollywood. W dobie planu Marshalla rozpoznawanie neorealizmu jako ruchu o cha-
rakterze ideowym bylo szczegélnie wazne dla wloskich lewicujacych intelektualistéw oraz
komunistéw i wpisywalo si¢ w powojenne debaty o charakterze zaréwno politycznym, jak
i tozsamos$ciowym, w tym te zwiazane z utrwaleniem statusu Wtoch jako ofiary wojny!’.
Jezyk neorealizmu bywal zatem propagandowo uzyteczny. Losy tego pojecia przypominajg
rowniez toczace si¢ wowczas rownolegle w réznych krajach - i porzadkach politycznych -
procesy ustanawiania narodowej kultury ,proletariackiej”, w ktérych centralne miejsce zaj-
mowatl problem realizmu jako podstawowego jezyka artystycznego'. Trzeba jednak pamietac,
Ze juz na etapie definiowania, chocby przez Bazina, neorealizm stanowil alternatywe dla
formuly spolecznego dokumentu, opartej na rzekomej obiektywnej rejestracji, mial raczej
sktania¢ do zaangazowania, a nawet polemiki, bedac zarazem $wiadomie kreowang konstrukcja

8 André Bazin, Ewolucja jezyka filmu, [w:] tegoz, Film i rzeczywistos¢, red. i thum. Bolestaw Michatek, Warszawa
1963, s. 65. Taki wariant definiowania zjawiska przyjat cho¢by David Bate, After Thought Part 2: Neo Realism and
Postmodern Realism, ,,Source” 2004, nr 41, s. 34-39.

° J.-C. Gautrand, Looking at Others..., s. 615-618.

10 Moéwiac o zrédiach neorealizmu, nalezy wskaza¢ takze na ,,czarny realizm” (,,realizm poetycki”) w filmie fran-
cuskim lat 30. i 40. (Jean Renoir, Marcel Carné), A. Bazin, Ewolucja jezyka..., s. 64. ,Francuskim realizmem”
zafascynowany byt cho¢by Rudolf Arnheim, ktory w latach 30., czasowo przebywajac we Wtoszech po emigracji
z nazistowskich Niemiec, byl czlonkiem redakgji sztandarowego dla neorealistow pisma ,,Cinema”. W odnie-
sieniu do ,niewloskich”, ale takze ,niefilmowych”, literackich Zrédet neorealizmu zob. Vito Zagarrio, Before the
(Neorealist) Revolution, [w:] Global Neorealism. The Transnational History of a Film Style, red. Saverio Giovacchini,
Robert Sklar, Mississippi 2012, s. 19-36.

I Saverio Giovacchini, Robert Sklar, The Geography and History of Global Neorealism, [w:] Global Neorealism..., s. 5-6.

12 Michael Denning, Culture in the Age of Three Worlds, London-New York 2004, s. 32.
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wizualna, ktéra oddawala zlozone do$wiadczenie rzeczywistosci i sktaniata do empatycznego
dialogu — do studiowania $wiata i naszego w nim miejsca. Innymi stowy, rola neorealistycz-
nego rezysera, operatora czy fotografa sprowadzala sie do ,uautentycznienia” sceny, do podania
jej widzowi tak, by skloni¢ go do reakcji'®. Zatem, jak zauwazyl David Bate:

[...] neorealizm byl definiowany ze wzgledu na cel, ktéry mogt by¢ osiggnigty za pomoca réznych
technik oraz strategii, rozmaitymi drogami. Z tego powodu [...] nie powinien by¢ redukowany
do kategorii stylu. Oczywiscie, neorealizm konstruowal rzeczywistoé¢ jak kazda inna reprezenta-
cja, [...] ale to dazenie do autentycznosci okreslato jego cele, nie styl rozumiany jako forma lub
okreslony wariant tredci'4.

W podobny sposéb Linda Nochlin pojmowata realizm w plastyce, odwolujac sie zreszta
i do Bazina. W ujeciu tej badaczki realizm nie jest rzecz jasna tendencjg ,bezstylowa”, jed-
nak o jego sednie decydowat , poglad na §wiat”, postawa wobec rzeczywistosci, historii, idei
politycznych, naznaczona, ogélnie rzecz ujmujac, dystansowaniem sie¢ wobec konwencji'®.
Mozna wiec z pewnoscig stwierdzié, ze klopoty z definiowaniem neorealizmu sg efektem
problematycznego ujmowania realistycznej stylistyki z punktu widzenia tradycyjnego dys-
kursu historii sztuki, tutaj bowiem problem formy i tresci nie daje sie fatwo wyodrebnié,
nie stuzy precyzyjnej klasyfikacji w obrebie nurtu, takze z uwagi na ,realizm” fotografii czy
filmu. Zarazem jednak — co warto podkresli¢ — neorealizm, jako zjawisko historyczne, ale
i historycznie ramowany sposéb myslenia o relacji obrazu wzgledem rzeczywistosci, moze
by¢ widziany w perspektywie ciggtosci debat artystycznych.

Nie inaczej, jakkolwiek byloby to problematyczne, nalezaloby jak sadze definiowaé sposéb
oraz cel kreacji $wiata przedstawionego w odniesieniu do fotografii reportazowej polowy
XX wieku, ktorg okresla sie jako ,humanistyczng”. Realizm medium jest, jak wspomniatam,
konstytutywnym elementem ,humanistycznego paradygmatu”; identyfikowany bywal jako
»realizm poetycki”!é. Toczacy sie od lat 30. XIX wieku namyst nad dokumentalnoscig fotografii

13 Bazin widzial tu decydujaca role minimalizacji funkcji montazu na rzecz scen jednoujeciowych i inscenizacji
z wykorzystaniem glebi ostrosci: A. Bazin, Ewolucja jezyka..., s. 72.

4 D. Bate, After Thought..., s. 38.

15 Linda Nochlin, Charakter realizmu, [w:] tejze, Realizm, ttum. Wiestaw Juszczak, Tomasz Przestepski, Warszawa
1974, s. 13-70. Podobnie sprawa definicji wyglada w przypadku surrealizmu, widzianego nie tyle jako nurt
artystyczny, co postawa, $wiatopoglad, m.in. Krystyna Janicka, Swiatopoglad surrealizmu. Jego zalozenia i kon-
sekwencje dla teorii twdrczosci i teorii sztuki, Warszawa 1969, a takze w odniesieniu do fotografii: David Bate,
What is a surrealist photograph?, [w:] tegoz, Photography and Surrealism: Sexuality, Colonialism and Social Dissent,
London-New York 2003, s. 21-53.

16 Pojecie zaczerpnigte przez Claude’a Noriego z krytyki filmowej i literackiej (,réalisme poetique”): C. Nori,
La panoplie photographique... Termin przywodzi takze na my$l okreslenie autorstwa pisarza Pierre’a Mac Orlana
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charakteryzowal sie pozorna wewnetrzna sprzecznoscia. Wiare w obiektywizm odtwarzania
rzeczywisto$ci za sprawg mechaniczno-optycznych mozliwosci zapisu taczono z przekona-
niem o quasi-artystycznej randze gestu fotografa. Momentem intensyfikacji ,,subiektywnego”
modelu dokumentalno$ci byly lata 30. XX wieku, okres szczegdlnie preznie rozwijajacego
sie fotodziennikarstwa. Fotoreporter, jako uczestniczacy w utrwalanych wydarzeniach, stal sie
odpowiedzialny za oddanie glosu tym, ktérzy go nie maja: slabym, zmarginalizowanym,
pokrzywdzonym'’. Jego $wiadectwo bylo tym bardziej przekonujace, ze wspieral je obiekty-
wizm mechanicznego zapisu.

Etos zaangazowanego, krytycznego interpretowania spolecznych realiéw szczegélnie
silnie zaznaczyt sie w Stanach Zjednoczonych, za sprawg dziatan fotografa-socjologa Lewisa
Hine’a, a takze fotograféw zwiazanych z programem dokumentacji skutkéw wielkiego kry-
zysu przy Farm Security Administration. Jednocze$nie to wiasnie w $rodowisku amerykan-
skich fotograféw dato o sobie zna¢ napiecie miedzy spotecznikowska potrzebg ujawniania
nieréwnoéci a propagandowa skutecznoscig medium. Modelowym przykladem definiowania
dokumentalnosci fotografii, a takze dylematéw zwiazanych z jej wykorzystaniem, jest kla-
syczny juz fotoesej Let Us Now Praise Famous Men Jamesa Agee i Walkera Evansa (1941). Zrea-
lizowany ostatecznie poza zamoéwieniami magazynow oraz instytucji, zaopatrzony w motto
zaczerpnigte z Manifestu komunistycznego i przewrotny komentarz autoréw, ze nie nalezy
interpretowac tekstu politycznie, stanowi pomnik zaangazowanego fotodziennikarstwa.
Zdaniem autoréw fotografia dalece przewyzszata sztuke — w tym literature — w zdolnosci
do rejestrowania rzeczywistosci cztowieka, miala moc uobecniania tego, co (kto) stoi przed
obiektywem, za sprawg empatycznej obserwacji uczestniczacej'®. Modernistyczne dazenie
do autonomii medium wyraZznie zaznaczylo sie zatem w dyskursie fotografii reportazowej;
fundamentalny dla jakiejkolwiek refleksji o wiasciwych dla niej $rodkach wyrazu stal sie
realizm rozumiany zaréwno jako wpisany w ,,program” kamery, jak i postawe fotografa!®.

Humanistyczny paradygmat mozna zatem okresli¢, przygladajac sie definicji realizmu
medium, a nastepnie indywidualnym wyborom tematycznym (co jest przedstawiane), sposo-
bom konstruowania znaczen (jak jest przedstawiane), a takze ich zwigzkom z mechanizmem

,fantastique social de la rue”, pochodzace z przedmowy do wydanej w 1954 roku ksiazki fotograficznej
Willy’ego Ronisa pt. Belleville-Ménilmontant.

17 Tamze, s. 84-86.

18 Ksigzka byla przedmiotem znanej analizy Williama ].T. Mitchella, zorientowanej na relacje fotografii i jezyka:
The Photographic Essay: Four Case Studies, [w:] tegoz, Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation,
London 1994, s. 281-328.

19 Na temat modernistycznej refleksji o fotografii zob. Joel Eisinger, Trace and Transformation. American Criticism of
Photography in the Modernist Period, Albuquerque 1998.
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dystrybucji obrazéw. Hamilton wyodrebnit ramowe cechy paradygmatu, takie jak wypraco-
wanie pokrewnej perspektywy obrazowania, zwigzanej ze wspolnota intelektualng i §wiato-
pogladowa (spoteczne zaangazowanie fotograféw, czesto zwiazki z Francuska Partig Komu-
nistyczna), czy $wiadome wlaczenie sie w proces rewolucji jezyka wizualnego (ambicje
artystyczne oraz teoretyczne). Zauwazyt oczywiscie, jak wspomnialam, ze typowy dla dyna-
miki funkcjonowania paradygmatu jest moment kulminacyjny, powszechna zgoda co do spo-
sobu artykulagji tresci, ktére uchwyci¢ mozna poprzez pojawianie si¢ obrazéw-ikon, sty-
listycznych punktéw odniesienia (jak chociazby wspomniane wyzej fotografie Doisneau
czy bedaca przedmiotem mojego gldéwnego zainteresowania wystawa The Family of Man).
Ich pojawienie sie pociaga za sobg wymog dostosowania sie do dominujacego jezyka wizu-
alnego w celu uzyskania pozytywnej oceny. Wyodrebnione wiodace kategorie estetyczne,
tj. uniwersalnos$¢ (universality; wspdlne, uniwersalne doswiadczenia jako temat przewodni),
historycznos¢ (historicity; zwrdcenie uwagi na jednostke jako cze$¢ historii), codziennosé
(quotidienality; skupienie sie na powszedniej egzystencji reprezentantéw classe populaire),
empatia (empathy; poczucie zwiagzku z fotografowanym obiektem, podmiotem), powszechnos¢
(commonality; punkt widzenia fotografa zblizony do punktu widzenia ,,zwyklego” czlowieka,
przedstawiciela classe populaire), monochromatycznos¢ (monochromaticity; czarno-biata odbitka)
nie daja sie jednak precyzyjnie wykorzysta¢ w przypadku analizy formalnej, co w $wietle
powyzszych rozwazan nie dziwi. Podobnie jak w przypadku neorealizmu, chodzilo bowiem
o cel, zorganizowanie obrazu — lub ich serii, zamknietej w formule fotoreportazu, ksigzki
czy wystawy — tak, aby wzmocnié ,realizm” przekazu, sktoni¢ odbiorce do identyfikacji,
refleksji oraz reakcji.

Oproécz wystawy The Family of Man, o ktorej bedzie mowa dalej, szczegélnie czesto z huma-
nistycznym paradygmatem fotografii kojarzona jest koncepcja , decydujacego momentu” Henri
Cartier-Bressona, wyrazona w ksigzce fotograficznej Images a la sauvette w 1952 roku®. Rzeczy-
wiScie zdaje sie ona zawiera¢ w sobie wspomniane wcze$niej cechy tego zjawiska. Wazna byta
dla niego zaréwno $wiadomo$¢ misji fotografa jako posrednika, tego, ktéry pomaga przemoéwié
na ogol niedostrzeganym ,,innym”, jak i wizualna organizacja kadru. Fotograf poszukuje jego
zdaniem zlotego $rodka miedzy chwytaniem wydarzen na goraco a ich zdystansowanym rozu-
mieniem; w efekcie obraz fotograficzny powinien by¢ odpowiednio ,,wyrazisty” w stosunku
do wydarzenia. Nie chodzi zatem o beznamiegtng rejestracje, ale o umiejetnos¢ wydobycia ,,esen-
cji” rzeczywistosci, swego rodzaju ,spotegowanie” realizmu, sprowadzajace sie do ujecia
przezycia chwili w lapidarnej formie. Wizualna strona obrazu — cho¢ Cartier-Bresson wyraZnie

%0 Jednoczeénie wydana zostala takze wersja anglojezyczna, ktdrej zawdzieczaé nalezy spopularyzowanie terminu:
The Decisive Moment. Oktadke do ksiazki zaprojektowal Henri Matisse.
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definiuje ja jako ,rygorystyczna organizacj¢ plastyczng” — speinia¢ si¢ miala w oglednym
sformulowaniu: ,,spontaniczne wyczucie rytméw plastycznych”?!. Pisat on:

Nasze oko musi ciagle mierzy¢ i ocenia¢. Modyfikujemy perspektywe poprzez lekkie ugiecie kolan,
wprowadzamy zbiezno$¢ linii poprzez zwykly obrét gtowy o utamek milimetra, ale tego nie mozemy
zrobi¢ inaczej anizeli przez szybka refleksje i na szczescie przez to nie préobujemy tworzyé¢ sztuki®2.

Intuicja fotografa, zdolno$¢ obserwacji, refleks i estetyczne przygotowanie (,wydluzenie
wzroku”) sprawiaja zatem, ze moze on wyrazi¢ prawde o $wiecie, nie wyrzekajac sie przy
tym swojej indywidualnosci. Ocena formalnych waloréw fotografii moze odby¢ sie dopiero
po jej wywolaniu i wowczas fotograf odpowiada za wybdr tego, a nie innego kadru - naj-
bardziej jego zdaniem wyrazistego. Gdyby zatem poszukiwaé specyficznych rozwiazan for-
malnych, charakterystycznych dla humanistycznego paradygmatu i definiowanych przez
pryzmat koncepcji ,,decydujacego momentu”, mielibySmy do czynienia z konglomeratem cech
charakterystycznych dla szeroko pojetego obrazowania plastycznego, takze awangardowego:
geometryzacjg kadru, skrétami perspektywicznymi, kontrastami tonalnymi, kompozycja pla-
néw. Nadrzedny jest cel zabiegdw — uzyskanie ,ekspresyjnej rownowagi” — pozadany przez
fotografa i zawsze intencjonalnie realistyczny efekt, ktéry powinien oddawac ,istote” wyda-
rzenia. Dla Cartier-Bressona bylo to mozliwe do osiagnigcia w pojedynczym obrazie, nieko-
niecznie w fotoreportazu, przez co granice miedzy prasowym a artystycznym wykorzystaniem
obrazéw ulegaly zatarciu®.

Powyzszy sposéb definiowania fotografii u§wiadamia zasadniczg role arbitralnego wyboru
fotografa czy redaktora ilustrowanego magazynu, a zorientowanie na ,istote” wydarzenia tylez
wzmaga sugestywnos¢ obrazu jako elementu narracji, co czyni go podatnym na uproszczenia
prezentowanej historii. Wydaje sie zatem, ze krytyczna analiza osadzonych w , humanistycz-
nym paradygmacie” fotografii reportazowych moglaby polega¢ na zidentyfikowaniu prezento-
wanego wydarzenia w mozliwie szerokiej perspektywie, refleksji nad tym, za pomoca jakich
$rodkéw zostalo ono wyrazone (zamkniete w ,,decydujacym” kadrze), a nastepnie zadaniu
pytania o réznice miedzy jednym a drugim porzadkiem. Za typowy przyktad koncepcji ,,decy-
dujacego momentu” uchodzi znana fotografia Cartier-Bressona, zatytulowana Rue Mouffetard,
Paris z 1954 roku, przedstawiajaca w diagonalnym kadrze matego, u$miechnietego chtopca,

21 Henri Cartier-Bresson, Decydujgcy moment, ttum. Krystyna Lyczywek, ,Format” 2005, nr 1-2 (46), s. 4. Warto
pamietad, ze Cartier-Bresson ksztalcil si¢ w paryskim studiu kubisty André Lhote’a, malowal réwniez obrazy
surrealistyczne. Zob.: Peter Galassi, Henri Cartier-Bresson. The Early Work, New York 1987; Clement Cheroux,
Henri Cartier-Bresson. Here and Now, New York 2014.

22 H. Cartier-Bresson, Decydujgcy moment, s. 3.

# Tamze, s. 2.
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niosacego z dumg dwie butelki wina. Drugi plan jest nieostry, mozemy jednak dostrzec
sylwetki przechodniéw, a tuz za dzieckiem wylania sie fragment sklepowej witryny. Niewat-
pliwie swobodny nastréj tego spontanicznego ulicznego spotkania wyeksponowany zostat
przez diagonalna kompozycje kadru i odpowiednia ekspozycje protagonisty. Co jednak waz-
niejsze, wokét uchwyconego ,,esencjonalnego” momentu osnuta zdaje sie by¢ uniwersalna
opowiesé¢: wyobrazamy sobie, ze dziecko zmierza do domu, a jego duma wynika nie tylko
z ,,dorostych” zakupdw, ale réwniez, by¢ moze, jest odzwierciedleniem radosnego momentu
w zyciu jego opiekunoéw, ktéry postanowili uczci¢é w — zdawaltoby sie — charakterystyczny
dla paryzan sposéb. Réwnie dobrze jednak mozna bytoby wymysli¢ inng historie, w ktorej
chiopiec jest raczej zagubionym ,pionkiem” w powiklanym $wiecie dorostych. Oczywiste
staje si¢ zatem, jak wazny dla tak rozumianej fotografii jest tekstowy komentarz.

Nina Lager Vestberg zauwazyla, ze francuska fotografia reportazowa lat 40. i 50. byla
odpowiedzia na spoteczne bolaczki powojennej Francji, wynikajace z kryzysu ekonomicznego,
ale takze tozsamosciowego, ktory $cisle zwigzany byt z dwuznacznym statusem narodu jako
kolaboranta-ofiary. Spontaniczne, kojace kadry mialy zatem funkcje tagodzacg spoteczne
napiecia, byly odpowiednie zaréwno dla prasy katolickiej, jak i komunistycznej, niejako
odzwierciedlajac polityczny konsensus co do prospotecznych reform w pierwszych latach
powojennych. W ten sposéb, zaréwno ze wzgledu na powszechne zapotrzebowanie, jak i interes
samych fotograféw, ksztaltowat sie wizualny jezyk narodowej solidarnosci, koncentrujacy sie
wokol probleméw reprezentanta klasy pracujacej (classe ouvriere, szerzej classe populaire), ale
czytelny takze dla wewnetrznie zréznicowanej klasy $redniej**. Dla francuskiego everymana
istotne bylty zaréwno heroiczne doswiadczenia strajkéw lat 30. i 40. czy antyfaszystowskiego
ruchu oporu, jak i republikanska ,wielka” historia lub tez rozmaite przejawy ,ulicznej”
kultury popularnej, z balladami Edith Piaf i neorealistycznym kinem na czele. Fotografia,
medium bliskie codziennosci, tatwe do rozpowszechniania oraz nowoczesne, doskonale
nadawala sie do wspierania nowej redakcji rzeczywistosci spotecznej*. Nie bez znaczenia byt
réwniez autorytet fotoreportera, niedawnego bohatera frontéw, oraz koniunktura na rynku
prasy ilustrowanej. ,,Gtéd obrazéw”, napedzany rosnaca potrzeba wiedzy o wydarzeniach
poza granicami, w tym zwlaszcza — co ciekawe — fascynacjg codziennym zyciem w Stanach
Zjednoczonych, sprawil, ze chocby ,,Paris-Match” wydawany byl w milionie egzemplarzy?.

24 Nina Lager Vestberg, Photography as Cultural Memory. Imag(in)ing France in the 1950s, ,Journal of Romance
Studies” 2005, t. 5, nr 2, s. 75-90.

%> Na ten temat zob. tez: Douglas Smith, Funny Face. Humanism in Post-War French Photography and Philosophy, ,,French
Cultural Studies” 2005, nr 1, s. 41-53.

26 P Hamilton, Representing the Social..., s. 95.
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Wspomniana juz fotografia Doisneau, skadinad doskonale egzemplifikujaca koncepcje
»~decydujacego momentu” i stanowiaca symboliczne ,centrum” polskiej odstony wystawy
Steichena, trafiwszy na tamy , Life”, nabrala jednak odmiennego znaczenia, niz mozna bytoby
sie spodziewac, odczytujac ja poprzez narracje o narodowej regeneracji po traumie wojennej.
Umieszczono ja wraz z tekstem wskazujacym na stereotypowa swawolno$é, a zwlaszcza
,hiemeskie” zachowania francuskich mlodych mezczyzn: ,Jeden z policjantéw wyjasnit:
«[Pocalunki - dop. K. D.] [t]o wspaniala rzecz, trzyma tych mlodych chlopakéw z dala
od kiopotéw. Gdyby nie byli ze swoimi dziewczynami, byliby zapewne na jakim$ boisku
hokejowym i mogliby zrobi¢ sobie krzywde»”?’. Aluzja do niedawnej militarnej kapitulacji
byla czytelna, co jest tym bardziej wyrazne, gdy zestawimy ktéra$ z fotografii Doisneau
z podobnym ujeciem innego pocalunku, tym razem ,amerykanskiego”. VJ Day at Times
Square, New York City, August 15th 1945 Alfreda Eisenstaedta rowniez zostala opublikowana
na famach , Life”, w fotoreportazu zatytutowanym The Men of War Kiss from Coast to Coast®,
a komentarz dotyczyt heroizmu oraz zastuzonej nagrody® [il. 3].

Powyzsze zestawienie fotografii nie tylko uswiadamia zalezno$¢ ich sensu od tekstowego
komentarza, ale jest symptomatyczne dla dwuznacznego procesu recepgji fotografii humani-
stycznej w Stanach Zjednoczonych - zjawiska identyfikowanego jako narodowe, francuskie,
ale kreowanego przy wsparciu amerykanskich magazynéw ilustrowanych i stanowigcego
jednoczes$nie wzor dla fotograféw tworzacych za oceanem?®. Istotng role w transmisji huma-
nistycznego paradygmatu spelniata takze agencja Magnum Photos, dzialajaca od 1947 roku
w Paryzu oraz Nowym Jorku. Niedtugo po publikacji fotoreportazu Doisneau, na przetomie
1951 i 1952 roku w nowojorskim MoMA miata miejsce zorganizowana przez Edwarda
Steichena ekspozycja Five French Photographers, na ktérej wystawiali, procz Doisneau, Willy
Ronis, Henri Cartier-Bresson, Brassai oraz Izis*!. W materiatlach prasowych promujacych
wystawe nie moglo by¢é mowy o swawolnosci francuskiej mtodziezy, fotografowie zostali

2

3

Speaking of pictures..., ,Life” 1950, 12th June, s. 16-17.

28 Dokladnie w numerze z 27 sierpnia 1945 roku.

% Na temat zestawienia dwoch fotografii: Nina Lager Vestberg, Robert Doisneau and the Making of a Universal Cliché,
,History of Photography” 2011, t. 35, nr 2, s. 157-165.

%0 Amerykanskie magazyny placily fotografom (lub agencjom, m.in. takim jak Rapho) nawet 20-30 razy wyzsze

stawki niz redakcje francuskie. Zob.: P Hamilton, Representing the Social..., s. 98.

Fotografie niektoérych z nich byly wystawiane w Nowym Jorku w 1948 roku, zob. J.-C. Gautrand, Looking

at Others..., s. 624. Symptomatyczne, ze niemal w tym samym czasie w MoMA pokazano takze wystawe

Memorable Photographs by , Life” Photographers. Te dwie ekspozycje moglyby stanowi¢ doskonatlq ilustra-

cje humanistycznego paradygmatu fotografii, staly sie tez zapewne istotnym Zrédlem dla tworzonej juz

The Family of Man.
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