Wprowadzenie.
Humanizm fotografii

Fotografia reportazowa lat 40. i 50. jest fenomenem szeroko znanym, na pewno za$ ,0pa-
trzonym”. Specyficzny styl fotoreporteréw powstatej w 1947 roku agencji Magnum - per-
fekcyjne wizualnie kadry, wykonane w ,decydujacych momentach” — daje sie rozpozna¢ bez
trudu. A jednak, cho¢ fotografie te sklaniajg do bezposredniego, emocjonalnego odbioru
tego, co przedstawiajg, jezyk ich przekazu to zlozona, wielopoziomowa konstrukcja. Chcac
go zrozumie(, przede wszystkim trzeba sie zmierzy¢ z kluczowym dla niemal dwéch stuleci
refleksji o fotografii dylematem: czy obraz fotograficzny jest wiernym odzwierciedleniem
rzeczywisto$ci?! Szczegélny realizm, ekspresja fotografowanego przedmiotu — zamys$lonego
sprzedawcy przy ulicznym straganie czy wpatrzonego w witryne sklepowg dziecka — w repor-
tazowych kadrach sugestywnie przekonuje o prawdzie obrazu. Zarazem ukrywa jednak istote
procesu twoérczego, ktorg jest wybor. Juz w XIX wieku uswiadamiano sobie, Ze podstawowym
narzedziem fotograficznej kreacji jest oko fotografa, jego wrazliwo$¢ oraz estetyczne przy-
gotowanie, zatem — ni mniej, ni wiecej — intencja®. Ale wizualnie atrakcyjne i przekonujace
fotografie reportazowe najczesciej nie sg prezentowane w izolacji. Zestawienia kadréw nie tylko
poteguja efekt obiektywnosci, ale takze czynig z widza uczestnika przedstawionej sytuacji,
tym latwiej zyskujac status prawdziwych. Takze w tym przypadku nie jest to nowa obser-
wacja. W epoce wiktorianskiej rozpoznano potencjat fotografii w kreowaniu fikcji, operujac
przede wszystkim montazem — czy to powstalym na skutek podwojnej ekspozycji, czy tez
mechanicznej ingerencji; zreszta fikcyjnos¢ byla niekiedy po prostu gwarantem artystycznego

! Tylko na pozoér wydaje sie on rozstrzygniety na korzysé rzecznikéow konstruktywistycznego podejscia do problemu
fotograficznej reprezentacji; stosunek migedzy obrazem a rzeczywistoscig wciaz jest przedmiotem refleksji teore-
tykow fotografii, zob. m.in. Photography and Philosophy. Essays on the Pencil of Nature, red. Scott Walden, Oxford,
Malden MA, Carlton 2008.

2 Zob. Peter Henry Emerson, Naturalistic Photography for Students of the Art, London 1890.
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statusu medium, ktdére — tak jak malarstwo czy grafika — opowiada piekne, prawdopodobne
(nieprawdziwe!) historie®. Ponadto fotografie reportazowe oddziatujg za pomoca swojej relacji
z tekstem. Ma on zwykle forme lakonicznego podpisu, ale bywa tez bardziej rozbudowanym
komentarzem, ktéry ukierunkowuje wrazenia wywotane przez wydarzenia zaprezentowane
w kadrze. Relacja miedzy obrazem a tekstem rowniez sigega zarania historii fotografii; swoj
najpeiniejszy wyraz zyskala w najbardziej dzi$ znanym fotograficznym micie — opowie-
$ci o narodzinach medium z niespetnionego marzenia o artystycznym kunszcie: The Pencil
of Nature Williama Foxa Talbota*. Fotografia reportazowa, ktérej szczyt popularnoéci przypadt
na polowe XX wieku, umiejetnie korzystata z konstytutywnych cech medium. Definiowana
byla zaréwno jako wierna rejestracja rzeczywistosci, jak i artystyczna kreacja. Jej fenomen
skutecznie przyslonil przy tym generowana przez owe dystynktywne bieguny epistemolo-
giczna ambiwalencje prawdy i falszu.

Badacz staje zatem przed fotografig reportazowa minionego wieku jako skomplikowanym
zjawiskiem, bedacym w istocie konstrukcja wizualna, zlozong zaréwno z intencji prezento-
wania rzeczywistosci w okreslony sposéb, a wiec jej eksponowania i zakrywania zarazem,
jak i potrzeb instytucjonalnych. Fotografia reportazowa byla najczesciej publikowana w prasie,
a zatem uwiklana w mechanizmy dystrybucji tresci wizualnych okreslone przez wydaw-
cow, a takze kryjace si¢ za nimi grupy intereséw. Nie sposéb odméwi¢ uczestnictwa w tym
zjawisku roéwniez samym odbiorcom, ktérych wymagania nie byly bez znaczenia zaréwno dla
zamiarow autoréw, jak i szeroko rozumianych instytucji. Gdy zatem przedmiotem namystu
staje sie pojedyncza fotografia reportazowa, fotoreportaz prasowy®, ksigzka fotograficzna czy
wystawa, pod uwage powinna by¢ brana relacja miedzy intencjg autora, realiami dystrybu-
cji oraz potrzeba odbiorcy, ktéra — co oczywiste — nietatwo precyzyjnie okresli¢®. Pewnych
elementéw tej sieci powiazan i wplywow mozna sie tylko domyslaé. Jednakze to wlasnie
te momenty, w ktérych udaje sie uchwyci¢ napiecia generowane na linii autor—instytucja—
odbiorca, méwia najwiecej o zjawisku fotografii reportazowej.

3 Zob. Henry Peach Robinson, Pictorial Effect in Photography. Hints on Composition and Chiaroscuro for Photographers,
London 1869.

* William Henry Fox Talbot, The Pencil of Nature, London 1844.

W perspektywie dziejéw polsko- i obcojezycznej terminologii fotograficznej oraz estetyki medium nalezy pamietac¢
o rozréznieniu na fotoreportaz (rozumiany jako opowie$¢ wizualno-tekstowa, zbudowana wokoét kilku fotografii)
oraz pojedyncza odbitke, majaca potencjal narracyjny (czyli fotografie reportazowa); zob. Henri Cartier-Bresson,
The Decisive Moment, Paris 1952, s. 11.

Na temat definiowania intencji autora z uwzglednieniem specyfiki oraz dynamiki spolecznego kontekstu two-
rzenia, dystrybucji dzieta oraz odbioru zob. Michael Baxandall, Patterns of Intention. On the Historical Explanation
of Pictures, New Haven—London 1986.
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Szczegblnie istotnym momentem w historii fotografii reportazowej byta pierwsza dekada
po zakonczeniu II wojny $wiatowej, gdy ilustrowane magazyny zachodnie ksztattowaly poli-
tyczne opinie i estetyczne preferencje szerokich rzesz odbiorcéw, a fotoreporterzy — ikony nowej
epoki — zdobywali coraz wiekszg artystyczng autonomie. Fotoreportaze, prezentujac codzienne
zycie ludzi na calym $wiecie, wydawaly sie operowaé wspdlnym, uniwersalnym jezykiem
obrazowania. Jego Zrédtem byt Paryz: rozwijajaca sie tam w latach 1944-1959 tzw. fotografia
humanistyczna moze by¢ definiowana jako najbardziej charakterystyczny dla XX wieku model
fotografii reportazowej’. Szybko rozprzestrzeniajgc sie po $wiecie, oddzialywata nie tylko
na fotografie prasows, ale takze artystyczna i amatorska, w zaleznosci od miejsca i $rodo-
wiska nabierajac odmiennego zabarwienia, tworzac lokalne ,, mutacje”. Proces ten przebiegat
tak dynamicznie przede wszystkim za sprawa amerykanskich magazynow ilustrowanych,
ze stynnym , Life” na czele. Francuscy fotoreporterzy realizowali zamdéwienia Amerykanéw,
naplywajace wéwczas gwaltownie z nowego kulturalnego centrum globu, popularyzujac
wypracowang u siebie stylistyke. Fotografia amerykanska miata juz jednak wilasng tradycje
fotografii rejestrujacej biezace wydarzenia. Miescil sie w niej cho¢by zaangazowany dokument
Lewisa Hine’a i program fotograficzny Farm Security Administration (FSA) z lat 30., ktére
nie pozostaly bez znaczenia dla spotecznego tembru fotoreportazu na Starym Kontynencie.

To francusko-amerykanskie ,sprzezenie zwrotne” wydaje sie stanowi¢ sedno zjawiska
fotografii reportazowej w pierwszych powojennych dekadach. Powstawaly wowczas takze
pierwsze niezalezne agencje fotograficzne, zrzeszajace nie tylko fotograféw francuskich czy
amerykanskich, ale takze brytyjskich, niemieckich i innych, sprzedajace materiaty redakcjom
pism z calego $wiata, co jeszcze wyrazniej umiedzynarodowilo fotografie humanistycznag.

7 Pojecia ,fotografia reportazowa” oraz , fotografia humanistyczna” sa ze soba $cisle powigzane; fotografia humani-
styczna jest zarazem rzecz jasna fotografig reportazowa, a czesto réwniez prasowa (o ile jest publikowana w prasie
i przygotowywana na jej potrzeby). Pamigta¢ nalezy jednak, ze terminy ,fotografia reportazowa” i ,fotografia
humanistyczna” sygnalizujg pewien stopien artystycznych ambicji autoréw, w przeciwienstwie do szerszej, bar-
dziej wyraznie powiazanej z funkcja informacyjna i dokumentalng kategorii fotografii prasowej. Fotoreporterzy
czesto wykonywali fotografie bez intengji ich publikacji w prasie (ksiazki fotograficzne, wystawy), a fotografowie
zajmujacy sie fotografia artystyczna, niebedacy zawodowymi fotoreporterami, postugiwali si¢ sposobem przedsta-
wiania charakterystycznym dla fotografii reportazowej (mozna byloby wéwczas méwié o , poetyce reportazowe;j”).
Niektdrzy autorzy traktujg fotografie humanistyczng jako odmienng od fotodziennikarstwa i traktujg oba obszary
jako ,podgatunki” fotografii reportazowej. Zob. m.in. Peter Hamilton, A poetry of the streets? Documenting french-
ness in an era of reconstruction: humanist photography 1935-1960, [w:] The Documentary Impulse in French Literature,
red. Buford Norman, Amsterdam-Atlanta 2001, s. 177-212; tegoz, Representing the Social: France and Frenchness
in Post-war Humanist Photography, [w:] Representation: Cultural Representations and Signifying Practices, red. Stuart
Hall, London 2003, s. 76. Powyzsze kwestie terminologiczne bedg, w miare potrzeby, rozwijane i sygnalizowane
w dalszych partiach tekstu.
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Jednoczeénie dokonala sie takze istotna zmiana w polu autorskiej intencji — przeksztalceniu
ulegl status fotografa, a zarazem warunki powstania i realizacji idei. Fotoreporter, niedawny
bohater wojennych frontéw, ktérego wzorcem byl rezydujacy w Paryzu wegierski imigrant
Robert Capa, uczestnik desantu na plazach Normandii, przestat by¢ realizujagcym zamoéwienie
wykonawcg, a stal sie decydentem. Agencje fotograficzne, tworzone przez samych fotorepor-
teréw, przyczynily sie do ich wiekszej niezaleznosci. Sami wybierali miejsca, w ktérych chca
pracowac¢, a nawet redakgje, ktorym oferuja fotografie, zastrzegajac mozliwo$¢ ich publikowania
wylacznie z autorskim komentarzem, przede wszystkim w magazynach ilustrowanych oraz
ksigzkach. Dowartosciowanie gestu kreacji zdeterminowalo percepcje fotografii reportazowej,
nawet jedli autonomia fotoreportera byla pozorna. Ostatecznie wcigz sprzedawal on swoje
fotografie i nie byt w stanie kontrolowa¢ mechanizmoéw ich dystrybugji.

Umiedzynarodowienie jezyka fotografii reportazowej nie dotyczyto tylko jednej strony zela-
znej kurtyny. Materialy przeznaczone dla zachodnich redakcji ukazywaly sie takze w pismach
bloku wschodniego, gdzie — tak jak w Polsce — zadbano o to, by ilustrowane magazyny prowa-
dzone byty przez doswiadczonych fotoreporteréw. Dziat fotograficzny ,,polsko-komunistycznej
imitacji «Life’u»”?, jak ironizowal Leopold Tyrmand, czyli zalozonego w 1951 roku tygodnika
,Swiat”, prowadzony byl przez Wtadystawa Stawnego, ktéry przyjechat z Paryza i na wspéi-
pracownika wybral sobie miedzy innymi wyksztatconego w Nowym Jorku Jana Kosidowskiego.
Oczywiscie w tym przypadku — w stalinowskiej, a potem odwilzowej Warszawie — relacje
miedzy autorem, sfera dystrybucji a odbiorcg nalezaloby okresli¢ inaczej niz na Zachodzie.
To, co oznacza ,fotografia humanistyczna” we Frangji, nie jest tym samym, co mozna byloby
nazwa¢ tym mianem w Stanach Zjednoczonych, w innych krajach Europy Zachodniej lub
w Polsce, nawet jesli historyk moze wskaza¢, tak jak w przypadku Stawnego czy Kosidow-
skiego, przekonujace, bezposrednie powigzania. Istotny jest jednak fakt, ze wizualna warstwa
fotografii stwarza wrazenie jednolito$ci, informujac o uniwersalnosci obrazowania; fotoreporter
we Frangji, Stanach Zjednoczonych czy Polsce stawal sie czlonkiem tego samego klanu, kul-
tywowal ten sam etos bohaterskiego zaangazowania. Na tej zasadzie réwniez sama fotografia
mogta by¢ postrzegana jako medium powszechne i egalitarne. Chetnie pisano o fotografii
jako zrozumialym, dostepnym, odslaniajgcym najistotniejsze problemy ludzkiej egzystencji,
a zatem wlasnie humanistycznym sposobie wyrazania i komunikagji.

Punktem wyjécia dla rozwazan w niniejszej ksigzce jest szkicowo nakreslony wyzej,
humanistyczny model fotografii reportazowej. Zjawisku temu postanowitam przyjrze¢ sie
za poérednictwem $cisle z nim powigzanego fenomenu, jakim byta podrézujaca po $wiecie
wystawa The Family of Man — jedna z najbardziej znanych wystaw fotograficznych w historii.

8 Leopold Tyrmand, Dziennik 1954, Warszawa 1989, s. 327.
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Gdy zaprezentowano jg po raz pierwszy w styczniu 1955 roku w nowojorskim Museum of
Modern Art, jej tworca, Edward Steichen, legenda amerykanskiej fotografii, popularyzator
sztuki awangardowej i weteran dwoch wojen, mial 76 lat, co jednak nie przeszkodzilo mu
w piastowaniu funkgji kierownika dzialu fotograficznego tejze instytucji. Fotografie, z ktérych
wystawa zostala skomponowana, mogg oddac calg zlozonos¢ fenomenu fotografii humani-
stycznej. Steichen skorzystat przede wszystkim z archiwéw magazynu ,,Life”, wspomnianych
fotografii FSA, zdje¢ agencyjnych, by sformulowaé¢ wizualnie atrakcyjny ,,monumentalny
esej”: opowies$¢ o jednosci ludzi na calym $wiecie, ktéra bytaby zrozumiata dla wszystkich.
Przestanie projektu byto kwintesencjq nie tylko potocznej, szerokiej definicji humanizmu jako
postawy zorientowanej ,na czlowieka”, ale takze podsumowaniem niejednorodnej tradycji
mysli humanistycznej pierwszej polowy XX wieku. W jej ramach — zwtaszcza po II wojnie
$wiatowej — humanizm przestal by¢ uwewnetrznionym zbiorem warto$ci, kreujacym postawy
jednostkowe i spoteczne, ale przywotywany byt wprost jako element istotnej debaty intelek-
tualnej i politycznej. Wystawa The Family of Man, podrézujac po $wiecie w latach 1955-1962
i trafiajac w kolejne miejsca o odmiennych porzadkach kulturowych i politycznych, chwa-
lona i krytykowana, rozpowszechniala oraz eksponowata skladowe elementy stylistyczne
i Swiatopogladowe, wpisane w miedzynarodowy jezyk fotograficznego reportazu. Stanowi ona
zatem swego rodzaju soczewke, przez ktdérg obserwowaé daje sie szersze zjawisko; w niej
skupiaja sie i wyostrzajg dylematy humanistycznej refleksji i postaw, bez ktérych fotografia
reportazowa tego czasu nie mogtaby zosta¢ scharakteryzowana. Méwiac o ekspozycji, méwimy
o miedzynarodowym zjawisku fotografii humanistycznej, a rozpatrujac fenomen wystawy,
mierzymy si¢ z humanistycznym modelem fotografii reportazowej.

Z dzisiejszej perspektywy postugiwanie sie¢ terminem ,humanistyczna” w odniesieniu
do miedzynarodowego jezyka fotografii reportazowej ma jednak nie tylko historyczny sens.
Sam humanizm, jako termin zlozony, nieprzezroczysty i zawlaszczany przez rozmaite frakcje
ideologiczne, wydaje sie niejako pars pro toto kondycji fotografii reportazowej potowy XX wieku.
W aspekcie ,wewnetrznym”, na poziomie semantycznym, ,humanizm” rzecz jasna okresla
dominujacy zesp6t tematéw podejmowanych przez §rodowisko fotoreporterdéw o lewicowych
pogladach, ktérzy — skadingd - sytuuja sie w obszarze debat i refleksji nad humanizmem,
takze w wymiarze swiatopogladowym. W centrum ich zainteresowania byl cztowiek pojety
jako istota spoleczna, ukazany w relacji do $wiata i innych ludzi. Jednakze z perspektywy,
ktoérg mozna bytoby okresli¢ mianem ,,zewnetrznej”, humanizm fotografii reportazowej wska-
zywalby raczej na to, co przez te fotografie przemawia, a wiec na okreslong wizje czlowieka
i jego miejsca w $wiecie, historycznie umocowany dyskurs humanizmu i humanitaryzmu,
majacy znaczenie nie tylko dla samych fotografow, ale takze instytucji i odbiorcow. Okre-
$lenie ,humanistyczna” ma zatem nie tyle znaczenie stylistyczne, co odnosi do pewnego
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modelu antropologicznego, ktéry przeziera przez estetyczna warstwe fotografii. Rekonstrukcja
historyczna takiego modelu fotografii reportazowej odbywa sie wiec raczej na styku obrazéw
i stow, tj. relacji ustnych, tekstow krytycznych, teoretycznych czy poetyckich.

Moim podstawowym zamiarem badawczym jest analiza recepcji wystawy The Family of
Man w Polsce, uchwycona w perspektywie rozpowszechniania sie humanistycznego modelu
fotografii reportazowej. Problem recepcji czyni namyst nad ,humanizmem” fotografii pro-
cesem tym bardziej zlozonym®. Jesli bowiem rozwazamy sposéb obrazowania ludzkiego
zycia w okreslonym momencie historycznym, a nastepnie analogiczny zdawaloby sie sposob
obrazowania prébujemy uchwyci¢ w innym miejscu i/lub czasie, nalezy zada¢ sobie pytania
o definicje podstawowych poje¢ dotyczacych nie tylko samego jezyka wizualnego, ale takze
postaw intelektualnych, wyboréw estetycznych i $wiatopogladowych, sprowadzajacych sie
do réznic miedzy ,tu” a ,tam”, ,wtedy” i ,teraz”. Rekonstrukcja oparta jest wiec na zalo-
zeniach co do ,wtedy” i ,tam”, niedajacych sie — najcze$ciej — empirycznie potwierdzié,
dodatkowo zabarwionych indywidualng percepcja ,,tu” i ,teraz” badacza. Sg to nienowe juz
dylematy, ktére ujawnily sie w humanistyce wraz z przeksztalceniem koncepcji poznajacego,
interpretujacego podmiotu, zwlaszcza w perspektywie semiotycznej. Wyrosta na gruncie
refleksji Jacques’a Derridy i Rolanda Barthes’a teoria intertekstualno$ci pozwolila na przemy-
$lenie problemu interpretacji w relacji do tradycji, ktdra rozumiana jest nie jako zamkniety
rezerwuar wzorcow, ale dynamiczna przestrzen wymiany miedzy poznajacym podmiotem
a historia, definiowang raczej jako pamie¢ o przeszlosci'®. W dobie ,,$mierci autora” kluczowe
dla klasycznej historii sztuki pojecie wplywu uleglo daleko idacej reinterpretacji; zawie-
szone w réznych porzadkach czasowych obrazy zdaja sie oddziatywaé na siebie nie podiug
logiki relacji przyczynowo-skutkowej, ale na prawach skojarzen interpretatora. W rezultacie

° Problem recepcji — analizy podstawowego dla historii sztuki problemu wplywu, oddzialywania dzieta na artyste/
odbiorce — stal sie przedmiotem metodologicznych rozwazan historykéw sztuki z inspiracji teorig literatury,
zob. m.in. Hans Robert Jauss, Historia literatury jako wyzwanie rzucone nauce o literaturze (fragmenty), thum. Ryszard
Handke, ,,Pamigtnik Literacki” 1972, nr 63, z. 4, s. 271-307. Szczegélnie znany jest projekt ,estetyki recepcji”
Wolfganga Kempa, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsdsthetische Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen
1983; takze tegoz, Dzielo sztuki i widz: metoda estetyczno-recepcyjna, ttum. Mariusz Bryl, [w:] Perspektywy wspdlczesnej
historii sztuki. Antologia przektadow , Artium Quaestiones”, red. Mariusz Bryl, Piotr Juszkiewicz, Piotr Piotrowski,
Wojciech Suchocki, Poznan 2009, s. 139-156.

10 Whnikliwie problemowi aplikowania teorii intertekstualnosci do historii sztuki, uwzgledniajac zagadnienie recep-
qji, przyjrzat sie Stanistaw Czekalski, Intertekstualnos¢ i malarstwo. Problemy badan nad zwigzkami migdzyobrazowymi,
Poznan 2006. Na temat definiowania tradycji zob. m.in. stanowisko Michaela Baxandalla, ktéry widziat jg jako
,szczegblnie wybiodrcze spojrzenie w przeszio$¢”, M. Baxandall, Patterns of Intention..., s. 62, a takze refleksje
hermeneutyczng Hansa-Georga Gadamera, Aktualnos¢ pigkna. Sztuka jako gra, symbol i swigto, ttum. Krystyna
Krzemieniowa, Warszawa 1993, czy wspomnianego juz Jaussa.
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chronologia oddziatlywan ulega zaburzeniu, historia obrazéw staje sie, jak chcialaby Mieke
Bal, ,preposteryjna”!!, a historyk sztuki, powtarzajac za Georges’em Didi-Hubermanem,
nieuchronnie mierzy si¢ z anachronizmem przedmiotu badan i samej dyscypliny'2.

Jednakze $wiadomo$¢ nieuniknionej dowolnosci skojarzen, interakcji czy tez dialogu
z przedmiotem interpretacji nie uniewaznia potrzeby badania tradycji rozumianej jako histo-
ryczna ciagto$¢, czyli ,,stale wzajemne oddzialywanie naszej terazniejszosci i jej celéw oraz
przeszlosci, ktéra i my takze jesteSmy”'3. Historyk sztuki, niczym w passusie zamykajgcym
stynne dzieto Johanna Joachima Winckelmanna, dysponuje jedynie skrawkami przesztodci,
jest nieustannie w zalobie albo na wygnaniu. Wie, Ze obiekt milosci czy tez swojg ojczyzne
utracit bezpowrotnie, a jednak nie moze sie z tym pogodzi¢'*. Rekonstrukcja historyczna
dokonywana jest wiec z ,tragiczng” Swiadomoscia — analitycznym operacjom nie towarzyszy
pewnos$¢ co do prawdziwosci rezultatu, ale przekonanie o subiektywno$ci wiasnych skoja-
rzen, majacych niekiedy posta¢ halucynacji czy afektow. Swiadomos¢ te mozna wykorzystaé
jednak nie tylko jako metodologiczny fundament szczegbélowych analiz, ale po prostu jako
punkt wyjscia dla krytycznego rozpatrzenia historiografii czy warsztatu badawczego, okre-
$lenia swojego miejsca posrdod innych interpretujacych. Na poczatku wszelkich operacji
interpretacyjnych jest w dalszym ciagu to, co zostalo, chwytanie si¢ konkretow — faktéw
historycznych, obrazéw, tekstéw — a problemem metody jest ich konceptualizacja, sposéb
umieszczenia w kontekscie historycznym's.

Rozpatrujac zagadnienie fotografii humanistycznej polowy XX wieku, nalezy stara¢ sie
poznad jej roznorodne Zrédia wizualne i intelektualne, przemysle¢ jej miejsce w ramach tradycji,
nie tylko ,,u Zrédla”, w Paryzu. Warto jednak zdawac¢ sobie sprawe, ze nakredlenie pelnego
obrazu zjawiska recepcji nie jest zapewne mozliwe takze i z tego powodu, ze fotografia —
ze wzgledu na swoéj wyjatkowy realizm - jest niepodatna na precyzyjng analize stylistyczna,

I Mieke Bal, Quoting Caravaggio. Contemporary Art, Preposterous History, Chicago 1999. Stanowisko to Czekalski
wyjasnil nastepujaco: ,,geneza danego tworu historycznego, zesp6t czynnikéw, ktére w porzadku chronologicz-
nym stanowia jego przyczyne czy zrédlo, ukazuje si¢ w $wietle tego tworu, swojego nastepstwa, i to z punktu
widzenia dzisiejszej nad nim refleksji”, S. Czekalski, Intertekstualnos¢ i malarstwo..., s. 242.

12 Georges Didi-Huberman, Before the Image, Before Time: The Sovereignty of Anachronism, ttum. Peter Mason, [w:] Com-
pelling Visuality. The Work of Art in and out of History, red. Claire Farago, Robert Zwijnenberg, Minneapolis—London
2003, s. 31-44. Problem ,,czasowosci” dzieta sztuki w kontekscie kondycji dyscypliny rozwazal takze Keith
Moxey, Visual Time. The Image in History, Durham 2013.

3 H.-G. Gadamer, Aktualnos¢ pigkna..., s. 66.

1 Whitney Davis, Winckelmann Divided: Mourning the Death of Art History, [w:] The Art of Art History. A Critical
Anthology, red. Donald Preziosi, New York-Oxford 2009, s. 35-44.

15 Sa to fundamentalne problemy teorii historii i historiografii; zob. m.in. Jerzy Topolski, Warunki prawdziwosci
narracji historycznej, [w:] tegoz, Prawda i model w historiografii, £6dz 1982, s. 13-43.
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a zarazem naraza na zludzenie szczegoélnie ,dtugiego trwania” danego sposobu obrazowania.
Tym bardziej przekonujace wydaje si¢ zatem obserwowanie historycznego zjawiska przez
pryzmat ,wydarzen”, szczegdlnie no$nych projektéw czy obrazéw, ktére pozostawily swoj
$lad w refleksji krytycznej i teoretycznej, a takze w indywidualnej pamieci odbiorcéw'e. W ten
sposéb, jak sadze, mozna bowiem $wiadomie powiazaé prébe historycznej rekonstrukeji
z nieunikniong przeciez sytuacja kreowania subiektywnych, achronologicznych analogii. Takim
wtlasnie kluczowym, oddzialujacym wydarzeniem byta wystawa The Family of Man, a przesle-
dzenie jej genezy i odbioru, wpisywania sie w ,horyzont oczekiwan”, zaréwno ,wtedy”, jak
i,teraz”, pozwala uchwyci¢ bezposrednie, ,namacalne” $ciezki recepcji interesujacego mnie
modelu fotografii, a takze rytm dyskusji $wiatopogladowych, w ramach ktérych owa recepcja
sie dokonywata'”.

Powyzej nakreslona ztozono$¢ procesu interpretacji komplikuje dodatkowo fakt, ze wystawa,
jako konceptualna calosé, jest specyficznym przedmiotem badan'®. Nie tylko dlatego, ze jej
»,Czasowo$¢” jest szczegdlnie niejednorodna, oparta miedzy innymi na napieciu miedzy
historycznoscig dzieta, kuratora, odbiorcy-komentatora, ale takze z powodu instytucjonalnego
uwikiania'®. The Family of Man — niezwykle popularna, definiowana niekiedy jako ,najbar-
dziej ambitny i wymagajacy projekt, jaki fotografia kiedykolwiek podjela”?, a nadto stwo-
rzona w ,$wiatyni modernizmu”, Museum of Modern Art — byla takze narzedziem amery-
kanskiej polityki kulturalnej i jako taka stala sie przedmiotem zagorzalych debat ideowych.

16 Warto pamietaé, ze dla Jaussa dzielo sztuki bylo wiasnie ,wydarzeniem”, innym jednak niz ,wydarzenie” pojete
jako fakt historyczny; spelnialo sie raczej w spotkaniu, dialogu z tym, ktéry dzieto czyta, odnoszac wlasna
lekture do okreslonego, dajacego si¢ zobiektywizowac ,horyzontu oczekiwan”: ,,Rekonstrukcja horyzontu ocze-
kiwan towarzyszacego tworzeniu i recepcji dzieta pozwala [...] stawiaé pytania, na ktére tekst jest w stanie dac¢
odpowiedz, i umozliwia tym samym wywnioskowanie, jak widzial i rozumiat utwoér jego dawniejszy czytelnik”,
H.R. Jauss, Historia literatury..., s. 285.

17 Jak zauwazyt Jauss: ,Stosunek miedzy literatura i czytelnikiem moze sie aktualizowaé zaréwno w sferze senso-

rycznej jako podnieta do obserwacji estetycznej, jak i etycznej jako wezwanie do moralnej refleksji”, tamze, s. 302.

Namysl nad wystawami sztuki, ich historycznym ujeciem i metodami badan zapoczatkowany zostal szcze-

golnie przez publikacje: Thinking about Exhibition, red. Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne,

London-New York 2004.

Warto w tym kontekscie zwrocié¢ uwage na badania historii wystaw prowadzone pod kierunkiem Gabrieli Switek

w ramach projektu Historia wystawy w Zachgcie — Centralnym Biurze Wystaw Artystycznych w latach 1949-1970,

realizowanego w IHS UW we wspolpracy z Zacheta — Narodowa Galerig Sztuki (2014-2018). Efektem prowa-

dzonych badan jest szereg publikacji w serii naukowej ,, Archiwum Zachety”; procz tego zob. m.in.: Gabriela

Switek, ,,Jak Fidel na wiecu w Hawanie”. Warszawska ,Wystawa malarstwa kubariskiego” z globalnym kryzysem politycz-

nym w tle (1962), ,Miejsce” 2019, nr 5.

20 Jean-Claude Gautrand, Looking at Others. Humanism and neo-realism, [w:] A New History of Photography, red. Michel
Frizot, Paris—Koln 1994, s. 628.
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Wykraczaly one znacznie poza zagadnienia artystyczne i dzi$ uzupetniajg lub przestaniajg
pierwotne znaczenie projektu. Niczym wystawa §wiatowa w interpretacji Timothy’ego Mit-
chella, Steichenowska ekspozycja jawi sie jako charakterystyczna dla nowoczesnosci gra
reprezentacji, w ktoérej odbiorca nie tyle przybliza sie¢ do prawdy o rzeczywistosci, co raczej
mierzy sie z horyzontem wyobrazen, ramujacych obraz. Sentymentalne zludzenie kuratora,
chcacego uswiadomic¢ publice uniwersalny wymiar ludzkiej egzystencji, stalo si¢ pragnieniem
politycznym i jako takie zostalo wystane w $wiat, nie tylko za sprawg nowojorskiego Museum
of Modern Art, ale takze United States Information Agency (USIA). A jednak wystawy
nie mozna rozpatrywa¢ wylacznie jako samozwrotnej reprezentacji i wehikutu propagandy.
Gdy przyjmuje si¢ perspektywe rekonstrukeji historycznej, wpisanej w horyzont recepcji,
nalezy przede wszystkim powréci¢ do namystu nad samym ,,ztudzeniem”, by nastepnie prze-
$ledzi¢ losy jego kolejnych odbi¢, odczytan; albo tez odwrotnie — najpierw nalezy zmierzy¢
sie z odbiciami, by wyraZzniej zobaczy¢ oryginat.

Ostatecznie zaréwno wystawa The Family of Man, ktéra wydaje nam sig, ze znamy, jak
i opatrzona, zbanalizowana fotografia reportazowa potowy XX wieku okaza¢ sie mogg zupelnie
czym$ innym, niz sadzilimy. Refleksja nad humanizmem uwzglednia problem dystrybucji,
»fotografii na ustugach”, ale pozwala takze zobaczy¢ subwersywny potencjal obrazu, ujawnia-
jacy sie w filtrze pamieci. Wystawa Steichena uswiadamia, ze fotografia humanistyczna byta
nie tylko zideologizowanym konstruktem, ale takze istotnym elementem procesu zapominania,
»odpominania”, a nawet zaklinania historii, w wymiarze indywidualnym i zbiorowym. Sed-
nem narracji ekspozycji nie byto bowiem, wbrew pozorom, podobienstwo ludzi na calym
$wiecie, ale powszechnie angazujace doswiadczenie ,nie-czlowieczenstwa” — opowies¢ Stei-
chena wyrosta w obliczu zimnowojennego zagrozenia, z potrzeby przezwyciezenia gtebokiego
kryzysu kondycji ludzkiej po katastrofie II wojny swiatowej. Na takim gruncie narodzita sie
fotografia humanistyczna i z tych traumatycznych do$wiadczen wyrosta koncepcja Steiche-
nowskiej wystawy. Katartyczna, regeneracyjna, a nawet mitotwodrcza funkcja fotograficz-
nych narracji — czy to w formie wystawy, czy tez fotoreportazy — byta wéwczas szczegélnie
nosna. Stawiata odbiorce wobec prymarnych kategorii egzystencjalnych, ,,wszelkich obrzedéow
i wszelkich znaczacych czynnosci ludzkich”?!. Angazowala nie tylko intelektualnie, ale takze
emocjonalnie, kreowata bowiem napiecie miedzy pamiecia zbiorowg a jednostkowa, a sfery
te — w zalezno$ci od miejsca, momentu, do$wiadczen — wchodzily w konflikt lub dopelniaty
sie, okreslajac odmienne efekty odbioru.

Zatem tak jak pamie¢, ktora nie podlega linearnemu porzadkowi czasowemu, pelna jest
miejsc pustych, nieciagtosci, tak fenomen recepcji obrazéw osuwa sie w sfere niepewnosci.

21 Mircea Eliade, Sacrum. Mit. Historia, ttum. Anna Tatarkiewicz, Warszawa 1970, s. 112.
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Akcentowanie perspektywy tego, kto pokazuje, patrzy, pamieta, wydaje sie zakresla¢ hory-
zont optyki historyka, natomiast praktyka badawcza zorientowana na problem recepgji sitg
rzeczy przypomina montaz faktéw, cytatéw, w koncu wlasnych skojarzen. Sytuacja ta jest
jeszcze bardziej wyrazna ze wzgledu na $wiadomos$¢ specyfiki badanego medium: fotografia
to bowiem nie tylko zakomponowany obraz, ale takze obraz szczegdlnie zanurzony w codzien-
nosci oraz praktykach kulturowych, ,,nasze zmieniajace sie spojrzenie na $§wiat — a niekiedy
spojrzenie na nasze wiasne spojrzenie”??. Fotografia jest wiec humanistyczna nie tylko jako
historyczna formacja, model fotografii reportazowej; moze by¢ humanistyczna takze w szer-
szej perspektywie, jako praktyka mieszczaca sie w sferze osobistego doswiadczenia ,,robienia
zdje¢”, jako postawa wobec $wiata i drugiego czlowieka, realizowana zgodnie z kulturowym
paradygmatem lub jemu na przekdr. Gdy w fotografii dostrzegamy zapis zaangazowanej
postawy lub pole dziatania relacji interpersonalnych, moze nabra¢ ona réwniez charakteru
narzedzia krytycznego.

Ariella Azoulay, wymierzajac ostrze polemiki w Rolanda Barthes’a, jako czotowego krytyka
,haiwnego sentymentalizmu” wystawy The Family of Man, zauwazyla:

[...] oglada setki obrazéw i widzi w nich tylko jedno: abstrakcyjne idee ,natury”, ,,uniwersalnosci”,
jednosci i tak dalej. [...] Czy Barthes naprawde nie wie, ze idei nie mozna zobaczy¢? Ze one nie
egzystuja jako obiekty, ktére mozna wskaza¢? Barthes twierdzi, ze dostrzega to, czego nie mozna
zobaczy¢, podczas gdy z pola widzenia traci widzialne — nie tylko intencje fotograféw czy kuratora,
ale rowniez to, co niezalezne czy przeciwstawne wobec ich wizji*.

Jesli wiec zalozy¢, ze niekiedy spotkanie z obrazem moze si¢ odby¢ poza instytucjonalnym
programem nadawcy, w ,,innym” miejscu i czasie, na odmiennych warunkach, to zapewne
dynamicznie zmienia ono takze historycznie ugruntowane pojmowanie samego przekazu.
Momenty spotkania, cho¢ niezwykle rzadko udaje si¢ je uchwycié, sg szczegélnie interesu-
jace, zaréwno wtedy, gdy ich rezultatem sa nowe zjawiska artystyczne, jak i kiedy dotycza
wylacznie prywatnej sfery odbioru. Fotografia pozwala widzie¢ siebie jako wieloglos, jesli —
mowiac banalnie — méwi co$ waznego o $wiecie i o nas samych.

22 Hans Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, ttum. Mariusz Bryl, Krakéw 2012, s. 258.
2 Ariella Azoulay, ,,The Family of Man”. A Visual Universal Declaration of Human Rights, [w:] The Human Snapshot,
red. Thomas Keenan, Tirdad Zolghadr, Berlin 2013, s. 29.
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