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Zjawisko fotografii stanowi rozległy przedmiot badań, stwarzając możliwość wielu odmiennych postaw interpretacyjnych. We wszystkich teoriach fotografii pojawia się odwołanie do dwóch podstawowych kontekstów interpretacyjnych: obiektywizm-subiektywizm, oraz realizm-kreacjonizm. Na tych continuach można umieścić wszystkie funkcjonujące tezy dotyczące natury fotografii. Skrajne postawy obiektywizmu i subiektywizmu, a także realizmu i kreacjonizmu stanowią typy idealne w rozumieniu Maxa Webera. Pomiędzy tymi punktami krańcowymi tworzy się przestrzeń dla rozmaitych propozycji definicyjnych oraz praktyk fotograficznych. Efektem takiego opracowania jest uzyskanie dwóch osi współrzędnych, które  stanowią bardzo pomocne narzędzie w analizowaniu zjawiska fotografii

1. Obiektywizm - subiektywizm

Pierwsze continuum, obiektywizm - subiektywizm dotyczy bezpośrednio pytania o źródła i istotę fotografii. Powstały dwa skrajne stanowiska interpretacyjne zajmujące określone pozycje w tej dyskusji. Pierwsze zakłada obiektywność tego medium. Zwolennicy takiego nastawienia podkreślają  autentyzm, cechujący fotografię w odróżnieniu od innych środków przekazu. W bardzo syntetyczny sposób ilustruje to stanowisko Lech Lechowicz w swym artykule Obiektywność i subiektywność fotografii - „Obiektywność fotografii, obok realizmu była i jest cechą szczególnie cenioną w spełnianiu funkcji bycia dokumentem-dowodem potwierdzającym obiektywne istnienie rzeczywistości” [Lechowicz 2001].


Przeciwnym biegunem jaki został wyodrębniony w tym układzie interpretacyjnym jest ujęcie fotografii jako subiektywnego środka przekazu. Ten punkt widzenia powstał w momencie, gdy zorientowano się, że zdjęcie jest czymś więcej, niż tylko zaczernioną kartką papieru, dokładnie odzwierciedlającą sfotografowany przedmiot.  Od kiedy fotografia zaczęła funkcjonować w szerszym społecznym obiegu, zyskała nowe znaczenie, które definicja musi uwzględnić. Zaczęto dostrzegać, że zarówno dla osoby fotografującej, jak i  posiadającej jakieś zdjęcia, przedmiot fotografii zaczyna nabierać pewnego subiektywnego sensu. Zbyt dużo elementów świadczących o indywidualnym charakterze obrazów fotograficznych wskazywało na nieobiektywną osobowość fotografii. Tę właściwość światłoczułego obrazowania najlepiej oddają słowa: „W prywatnej sferze obiegu fotografii cenione są (...) głównie te jej właściwości, które pozwalały na osobiste, intymne, a więc subiektywne odczytanie obrazu. Prowadzi to do choćby chwilowego wywołania emocji w oglądającym zdjęcie, łączących się ze wspomnieniami, których treść nie musi pokrywać się z treścią zdjęcia. Fotografia jest tu nie tyle źródłem subiektywnego, co jego wehikułem” [Lechowicz 2001].


Które z tych skrajnych ujęć jest właściwe? Już od samego początku musimy zanegować sens takiego pytania. Niemożliwe jest uznanie za prawdziwą tylko jednej postawy, traktując ją jako uniwersalny punkt wyjścia do dalszej interpretacji. Zarówno w jednym, jak i w drugim stanowisku możemy znaleźć argumenty, świadczące o zasadności przedstawianych zagadnień. Istotą tej dyskusji, zdającą się rozstrzygać ten problem staje się kontekst, w jakim ujęte jest zjawisko fotografii. Problem ten ujmuje Lech Lechowicz w słowach: „Dla dwóch różnych osób to samo zdjęcie może być jedynie doskonałym, obiektywnym dokumentem lub pobudzającą uczucia pamiątką, Zawierającą <<subiektywną>> treść, nie do odczytania przez kogokolwiek innego. Ten aspekt fotografii nie zmienił się właściwie od jej początków i do dziś jest wciąż aktualny” [Lechowicz 2001]. Wzajemne współwystępowanie tych dwóch aspektów fotografii ujmuje graficznie poniższy schemat.  

  


Tab. 9 Diagram przedstawiający continuum  obiektywizm – subiektywizm

2. Realizm i kreacjonizm
Kolejne continuum stanowi podział na fotografię prezentującą zastaną rzeczywistość oraz fotografię, która, za pomocą obrazu, tworzy swoją własną rzeczywistość. Elementem odróżniającym te dwa nurty jest twórczy lub odtwórczy charakter przedstawiania. Tak powstają dwa sposoby myślenia o fotografii. Pierwszy stawiający fotograficzne techniki wyłącznie w świetle rejestrowania gotowych obrazów. Drugi traktuje fotografię jako źródło kreacji. Wybór między nimi nie podlega w pełni świadomej kontroli fotografującego. Zagadnienie to porusza Sławomir Magala w artykule Między aforyzmem a traktatem, pisząc: „Problem czy fotograf tworzy <<kreacjonizm>>, czy prezentuje rzeczywistość <<realizm>> jest jednak bardziej skomplikowany, niżby się wydawała tym, którzy przyjmują, iż moda umysłowa wyznacza fotografom miejsce w pobliżu jednej lub drugiej możliwości...” [Magala 1982]. Zatem kwestia tego podziału nie jest z natury prosta. Stanowi ona wieloaspektowy problem, dotyczący raczej analizy post factum, niźli intencji osoby fotografującej. Poza tym, tak jak w przypadku continuum obiektywizm – subiektywizm, nie możemy tutaj mówić o rozłącznym traktowaniu tych dwóch ujęć. Zatem przywołana w tym miejscu linia, której rozpiętość obejmują dwa ekstrema realizm i kreacjonizm, stanowi drugie, funkcjonujące w rozważaniach o fotografii continuum

Historia fotografii przynosi nam liczne przykłady dzieł, gdzie nie możemy jednoznacznie określić miejsca na linii współrzędnych realizm i kreacjonizm. Bardzo często spotykamy się z charakterystyczną dla określonego zdjęcia „aurą”, kiedy nie możemy określić czy zawdzięczamy ją rzeczywistości, którą fotografia przedstawia, czy też sposobom w jakich jest ona przedstawiona. Ten swoisty rodzaj obrazowania właściwy był dla fotografii z pierwszej połowy XX wieku i wybitnych fotografów na przykład: Eugene Atget, Alfred Stieglitz, Andre Kertesz, Walker Evans, czy Robert Frank. Prace tych twórców charakteryzował pewien „magiczny” sposób pokazywania rzeczywistość. Obraz zaklęty na światłoczułej kartce papieru przedstawia dwie rzeczywistości równocześnie; jest dokumentem i tworzeniem indywidualnych światów. Taka sytuacja nadaje fotografii nową wartość, która staje się istotnym elementem oddziaływania dzieła sztuki. Elżbieta Łubowicz w swoim artykule Między rzeczywistością a sztuką pisze:  „Ta sytuacja (...) przynosi możliwość tworzenia subtelnych i skomplikowanych struktur estetycznych, świadomie budujących formę dzieła w oparciu o napięcie, pojawiające się między obydwoma aspektami fotograficznego obrazu immanentnie w nim zawartymi: dokumentalnym i fikcyjnym” [Łubowicz 200]. Właściwość polegająca na podwójnej osobowości fotografii stanowi jej immanentny i nierozłączny  element. Autorka podkreśla to w dalszej części swojego artykułu konkludując: „Zdjęcie może być bowiem jednocześnie autorską, subiektywną kreacją i obiektywnym dokumentalnym odzwierciedleniem rzeczywistości – a oba te walory estetyczne, z pozoru wykluczające się wzajemnie, można odnaleźć w jednej i tej samej fotografii” [Łubowicz 2000].

  


Tab. 10 Diagram przedstawiający continuum realizm – kreacjonizm
3. Tezy o naturze obrazu fotograficznego

Niejednorodność fotograficznego medium powoduje trudności przy próbie odpowiedzi na pytanie; czym jest fotografia. Ta właściwość fotografii zainspirowała Susan Sontag do przemyśleń: „Ostateczna mądrość obrazu fotograficznego kryje się w stwierdzeniu: <<Oto powierzchnia. A teraz myślcie, a raczej czujcie to, co się za nią kryje. Pomyślcie jaka musi być ta rzeczywistość...>>” [Sontag 1986]. Zatem idąc śladem tego, prowokującego do poszukiwań, stwierdzenia zadajmy sobie pytanie o naturę fotograficznego obrazowania. Podstawą takich eksploracji powinna być próba odnalezienia wszelkich możliwych ujęć definiujących istotę fotografii. Kryterium, pozwalającym nam wyodrębnić pojedyncze tezy stanowiące o fotografii, jest rodzaj relacji fotografii z rzeczywistością. A więc, najważniejszym czynnikiem różnicującym będzie stosunek jaki zachodzi pomiędzy rzeczywistością na fotografii, a światem, z którego został „zdjęty” ten obraz. 

W wyniku połączenia obu osi otrzymujemy jedno syntetyczne continuum. Jego punkty krańcowe również łączą w sobie właściwości wcześniej wyodrębnionych ekstremów. Pierwsze ekstremum zawiera ujęcie fotografii jako  zjawiska realnego, obiektywnego i autentycznego. Drugie, ukazuje obraz fotograficzny w świetle wytworzonego, nierealnego i subiektywnego medium. 

Na takim układzie można umieścić poszczególne stanowiska interpretacyjne, czy też tezy o fotografii. Wypełniają one przestrzeń pomiędzy wcześniej wyróżnionymi pozycjami skrajnymi.

Poniżej schemat ilustruje relacje fotografia-rzeczywistość właściwe dla określonego stanowiska interpretacyjnego. Tezy stanowiące o naturze fotografii, tworzą uporządkowany system. Miejsce na schemacie jest bowiem zdeterminowane rodzajem relacji świata przedstawionego z rzeczywistością.

 








Tab. 11  Schemat przedstawiający tezy o naturze fotografii 

Fotografia jako prawda

Pierwszą tezą, odzwierciedlającą jednocześnie pewne stanowisko interpretacyjne jest ujęcie fotografii jako prawdy. To podejście przedstawia fotografię w świetle medium uzurpującego sobie przedstawianie prawdziwego obrazu rzeczywistości. Taką postawę, akcentując właściwości poznawcze fotografii, przedstawił Emil Zola twierdząc, że „nie można stwierdzić, że się coś naprawdę dostrzegło, dopóki się tego czegoś nie sfotografowało”. [Sontag 1986]. To skrajne ujęcie fotografii jako obiektywnego medium był obecny od samego początku zaistnienia technik fotograficznych.
O zdjęciach pokazanych w albumie fotograficznym The Pencil of Nature, Fox Talbot pisał, że stworzone są poprzez niepowtarzalne piękno obrazów, występujących w przyrodzie, które szklana soczewka rzuca na papier. Traktował on aparat fotograficzny jako swoisty notatnik, którego największą zaletą była „bezosobowość”. Poprzez to pojęcie Talbot rozumiał, iż uzyskane przez niego kalotypy zapisują  „naturalny” obraz, powstały tylko przy pomocy światła, bez żadnej ingerencji ze strony ”ołówka artysty”. Dlatego też stworzona przez niego teoria fotografii głosiła nieograniczoną obiektywność oraz zadanie pokazywania prawdziwych, naturalnych obrazów.  
   Na długo przed wynalezieniem fotografii, problematykę istoty samej rzeczywistości jako wtórnego odbicia prawdziwego, idealnego istnienia, podejmował Platon. To właśnie metafora przedstawiająca świat widzialny w postaci mieniących się na ścianie jaskini cieni obecna jest bardzo często w rozważaniach na temat fotografii. Skalne odbicie to jedyna, dostępna dla nas rzeczywistość, nie stanowi ona autentycznego świata, jest tylko przebłyskiem prawdy. Odwołując się do tego przykładu, można odnieść wrażenie, że tak samo jest w przypadku fotografii. Dostępnym naszej percepcji świat przedstawiony na fotografii wydaje się być odbiciem prawdziwej rzeczywistości. Potwierdzając taki charakter fotograficznego środka przekazu, Susan Sontag pisze w pierwszych słowach swojego zbioru artykułów O fotografii: „Ludzkość wegetuje niezmiennie w jaskini Platona i, zgodnie z odwiecznym zwyczajem, wciąż znajduje upodobania w samych tylko przebłyskach prawdy” [Sontag 1986].


Odnosząc się do tej samej metaforyki, nie sposób nie zauważyć, iż fotografia podziela pewne własności z odbiciem lustrzanym.  Liczni komentatorzy sztuki fotograficznej często podkreślali wartość fotografii jako narzędzia wytwarzającego „zwierciadlane” odbicia realnej rzeczywistości. Zarówno fotografia jaki lustro odbijają zastany obraz, stwarzając nam możliwość konfrontowania się z wizerunkiem rzeczywistości. Jerzy Busza zestawiając ze sobą te dwie jakości, dostarcza następujących dowodów na ich pokrewność: „(...) pewne właściwości zwierciadła są właściwościami fotografii, która podobnie jak lustro obdarza przedmioty odwzorowane ‘pewnym blaskiem’, ‘dematerializuje je’, pozbawia cielesności’ (...) wreszcie tak odbicie lustrzane jak i fotograficzne, posiada nad ujętym przez siebie człowiekiem dziwną moc” [Busza 1983]. Zatem fotografia jak i lustro pozwalają nam na oglądanie odbić otaczającej nas rzeczywistości. Możliwość poznawania obecnych wokół nas przedmiotów, jak i samych siebie, tworzy bardzo ważną funkcję fotografii - wyjaśniania człowiekowi świata w którym przyszło mu żyć.
 
Istnieje wiele innych przykładów odnoszących się do poznawczych aspiracji fotografii. Traktując fotograficzne techniki jako nośnik prawdziwego wizerunku rzeczywistości spotykamy się na przykład, z częstym porównywaniem fotografii z tautologią. Mówimy o zdjęciach, że po prostu pokazują to co jest na zdjęciach – nic więcej. Takie ujęcie polega wyłącznie na postawieniu znaku równości pomiędzy rzeczywistością a zdjęciem. Problem ten jasno ujmuje Susan Sontag: „Fotografia (...), ujawniając przedmiotowość istot ludzkich i człowieczeństwo przedmiotów, zamienia rzeczywistość w tautologię. Gdy Cartier-Bresson jedzie do Chin, pokazuje, że w Chinach są ludzie, i że to są Chińczycy” [Sontag 1986]. Tę przyległość fotografii, stanowiącą o tym, że traktujemy ją jako „to samo” co w rzeczywistości spotykamy również potocznym myśleniu. Dla każdej osoby dom przedstawiony na zdjęciu to po prostu dom i nic więcej. Sławomir Magala w swoim artykule  Epistemologia fotosu pisze: „<<Koń jaki jest każdy widzi>> napisał kiedyś w miejsce definicji ksiądz Benedykt Chmielowski i to samo poniekąd powtarza fotografia, która chce być odbiciem” [Magala 1982]. Za pomocą tego aforyzmu Magala potwierdza istotę prostego wnioskowania opartego na stawianiu znaku równości pomiędzy tym co widzimy w rzeczywistości i na zdjęciu. 


Kolejnym świadectwem skłaniającym nas do obiektywnego traktowania zdjęć jest przedstawianie fotografii jako sposobu otrzymywania dowodów rzeczowych Niemalże powszechną praktyką stało się korzystanie z zapisów fotograficznych, w kontekście dostarczania nam dowodów na określone fakty. Jeśli jest coś, o czym słyszeliśmy, ale wątpimy w istnienie tego faktu, często jedynym sposobem na zaświadczenie jego prawdziwości, jest pokazanie tego na zdjęciu. Pomimo najnowszych technik cyfrowego przetwarzania fotografii, wiarygodność fotograficznego obrazu wydaje się być wciąż nieporównywalnie większa od tekstu czy przekazu słownego. Jeśli potwierdzamy jakiś fakt na zdjęciu, stanowi on prawie niepodważalny dowód, że to się wydarzyło. Zjawisko wykorzystania fotografii do „udowodnienia rzeczywistości” Lech Lechowicz opisuje w następujący sposób: „Fotografia szybko nabrała autorytetu, prawnego dowodu na istnienie tego co przeminęło, co w tak niezbity i niepodważalny sposób może dowieść zdjęcie” [Lechowicz 2001].

Kolejnym potwierdzeniem zjawiska obiektywności fotografii jest wykorzystanie reprodukcji fotograficznych w fotografii naukowej. Nauka stosuje często rodzaj fotograficznych dokumentacji.  Techniki fotograficznego obrazowania używane są przede wszystkim przez nauki ścisłe, takie jak biologia, chemia, czy fizyka (zastosowania fotografii w naukach społecznych zostaną przedstawione w kolejnym rozdziale). Poprzez fotograficzny obraz oddają naturę pewnych procesów zachodzących w przyrodzie. Fotografia jest niezrównanym elementem prezentacji, w sytuacjach gdy sam tekst nie oddaje wiernie istoty danego zjawiska.    

Fotografia jako fragment – cytat rzeczywistości

Czymże jeszcze jest fotografia jak nie drobnym fragmentem, wyrywkiem czasoprzestrzeni? „Fotografia to cieniutka warstwa przestrzeni i czasu” - pisze Sontag o fragmentarycznej naturze fotograficznego obrazowania [Sontag 1986]. Z uwagi na zawarty w zdjęciu „kawałek” czasu, nie zawierający pełnych sekwencji rzeczywistości, będący często tysięczną częścią sekundy, trudno jest nie zakwestionować „cząstkową” naturę fotografii. 

Zrobienie zdjęcia zajmuje ułamek sekundy. Natomiast wywołane fotografie stanowią płaszczyznę na której czas zatrzymał się. Tworzy pewną jednolitą konstrukcję utworzonej na zdjęciu rzeczywistości. Prawidłowość tą przedstawia Jerzy Busza w słowach: „Obraz fotograficzny jest trwały, to znaczy istnieje niezależnie od dziejącego się fizycznego czasu, istnieje więc jak gdyby poza czasem. Fotografia relacjonuje jedynie moment, nieskończenie mały wycinek czasu odnoszący się do zarejestrowanej sytuacji” [Busza 1983].


Istotnym ujęciem potwierdzającym taką wizję, przedstawionego na fotografii świata, jest potraktowanie fotografii jako fragmentu „zamrożonej” rzeczywistości. Fotograf poprzez naciśnięcie spustu migawki zamraża widziany przez siebie obraz, utrwalając go na światłoczułym materiale. W ułamkach sekundy zatrzymuje on biegnący czas tworząc swoisty zapis odzwierciedlający jedną, krótką chwilę. W życiu taka możliwość jest nam niedostępna, ponieważ czas płynie zbyt szybko, abyśmy mogli skupić się na pewnych detalach mijającej rzeczywistości. Autorka słynnego On Photography, tak opisuje tę zależność: „(...) zestaw fotogramów <<zamrażających>> chwile w życiu społeczeństwa kłóci się z formą, która ma naturę procesu, trwania w czasie. (...) W życiu nie chodzi o istotne szczegóły, o przebłyski na zawsze utrwalone, a na zdjęciach – tak.” [Sontag 1986]. Ujęcie to rysuje fotografię jako narzędzie dokonywania atomizacji czasoprzestrzeni, podziału swobodnie płynącego czasu na nieskończenie wiele małych opowieści o świecie.  
 
Teza stanowiąca o fotografii, w kontekście dokonywania fragmentaryzacji rzeczywistości widoczna jest także w ujęciu fotografii jako swoistego cytatu z otaczającego nas świata. Takie podejście szczególnie jest bliskie Sławomirowi Magali, który w artykule zatytułowanym Fotografia jako cytat, przytacza przykłady „wycinkowego” charakteru tego środka przekazu. We wstępie do swojego tekstu pisze: „Dlaczego fotografia jest cytatem? Dlatego, że oprócz tego, iż zostaje nam przedstawiona jako fragment, który ma nam dać możność rekonstrukcji <<tekstu>>, z jakiego pochodzi, sugeruje, iż to czego fragment stanowi jest nie tylko naturalnym  przepływem zdarzeń, ale czymś <<uporządkowanym>>, tekstem właśnie” [Magala 1982].


Dalsze rozważania autora Fotografii w kulturze współczesnej dotyczą rozważania nad aktualności tego ujęcia w sytuacji nastających czasów postmodernizmu. Zjawisko intertekstualności, czyli zapożyczania tekstu z innych zastanych źródeł, jest przecież bardzo charakterystyczne dla postmodernistycznego świata. Większość współczesnych dzieł sztuki – bez względu na formę uprawianej ekspresji artystycznej – polega na cytowaniu świata. Taką samą metaforą możemy posłużyć się przyglądając się współczesnej fotografii. Stanowi ona bowiem formę podwójnego cytatu. Po pierwsze z zastanej rzeczywistości, po drugie z przetworzonej już wcześniej rzeczywistości, stanowiącej twórczość innego autora. Tą właściwość Magala prezentuje w następujący sposób:  „(...) rozważania o fotografii jako cytacie mają racje bytu jako rozważania dotyczące stanu dzisiejszego – dzisiaj bowiem posługujemy się przeważnie mrożonkami – cytatami z rzeczywistości preparowanymi na użytek wszystkich.” [Magala 1982]. 

Fotografia jako reprodukcja


Bardzo często spotykaną tezą opisującą naturę „światłoczułych obrazów” jest przedstawienie fotografii jako reprodukcji. Za pojęciem tym kryje się podwójne znaczenie. W szerszym ujęciu fotografia może być postrzegana jako reprodukcja rzeczywistości, natomiast w węższym rozumieniu, każda, powielana w nieskończoność, odbitka fotograficzna stanowi reprodukcję negatywu - swojej wcześniejszej kopii. Przedmiotem dalszych rozważań jest przede wszystkim szersze znaczenie zjawiska fotograficznej reprodukcji. Proces ten polega na powielaniu za pomocą aparatu fotograficznego zastanej rzeczywistości. Sam termin „reprodukcja” z góry zakłada kopiowanie jakiegoś przedmiotu, kierując się przy tym zasadą jego identyczności w stosunku do oryginału. 

Podstawowe założenie tak zbudowanego stanowiska polegać będzie na stwierdzeniu, iż fotografia odzwierciedla zastaną rzeczywistość poprzez stworzenie kopii nie różniącej się od oryginału. Stawiając fotograficzne metody obrazowania w takim kontekście Susan Sontag podkreśla: „Obrazy mogą uzurpować sobie pozycję należną rzeczywistości, ponieważ zdjęcie – to nie tylko obraz , interpretacja rzeczywistości, ale także ślad coś odbitego bezpośrednio ze świata, niczym odcisk stopy albo maska pośmiertna” [Sontag 1986]. W ten metaforyczny sposób autorka podkreśla, że fotografia stanowi tylko sztucznie wytworzony artefakt, który jest adekwatny w stosunku do rzeczywistości. 

Walter Benjamin uważał, że fotografia jako przedmiot mechanicznej reprodukcji nie może emanować adekwatną do rzeczywistości obecnością. Co więcej żadne zdjęcie nie może być przynajmniej oryginalne w takim rozumieniu, jak oryginalne są obrazy malarskie. Różnica ta widoczna jest we właściwościach fotografii pozwalających jej na nieskończone powielanie odbitek fotograficznych. Światłoczułym odpowiednikiem oryginału możemy nazwać co najwyżej negatyw, który stanowi jedyny, gotowy do kopiowania wzorzec. Choć Benjamin zakwestionował istnienie w fotografii zjawiska „obecności”, które uważał za charakterystyczne do każdego innego dzieła sztuki, upatrywał on w braku takiej przypadłości pewnej „aury”. Polegała ona na opisanej wyżej mechaniczności „stawianiu kopii w sytuacjach, które oryginałowi byłyby niedostępne” [Sontag 1986].

Fotografia jako próba potwierdzenia rzeczywistości

Można też przedstawić fotografię z innej perspektywy, skupiając się nad jej jednostkowym znaczeniem dla gatunku ludzkiego. Obrazowanie fotograficzne jawi się bowiem jako immanentna  potrzeba człowieka. 

Przykładem takiego ujęcia jest zjawisko kolekcjonowania fotografii w celu zaświadczenia obecności bliskich osób. Zbieranie zdjęć zawierających podobizny członków rodziny stanowi przecież pewną potrzebę potwierdzenia ich bliskości. Susan Sontag uznaje ten charakterystyczny przypadek za pozostałości magicznego traktowania przedmiotów, które mają znaczenie symboliczne. Ilustracją tego zjawiska jest niechęć dotycząca wyrzucenia lub podarcia zdjęcia ukochanej osoby. Zwłaszcza jeśli ta osoba już nie żyje lub jest gdzieś daleko. „Gest taki byłby oznaką bezlitosnego odrzucenia” [Sontag 1986]. 
Jerzy Busza w artykule Aura porusza tą samą problematykę nazywając takie przypadki rodzajem magicznych zabiegów ”mających z różnych powodów dla zainteresowanych utrwalić i <<zintensyfikować obecności>>” [Busza 1983]. Można podać wiele przykładów ilustrujących tę tezę. Do takich należą zdjęcia przodowników pracy, jakie swojego czasu widniały w Polsce na tablicach propagandowych, na terenie dużych zakładów pracy, lub też drukowane na łamach codziennych gazet podobizny „Ludzi dobrej roboty”. Urszula Czartoryska opisywała to zjawisko poprzez przykład noszonych w portfelu zdjęć bliskich. Sławomir Magala, wskazuje na częste praktyki oklejania przez kierowców kabin samochodów ciężarowych podobiznami aktorek, czy też nagich kobiet. Ostatnim i bardzo wymownym przypadkiem jest zjawisko przywołane przez Susan Sontag, polegające na namiętnym fotografowaniu dzieci. Poprzez akt fotografowania dajemy bowiem sprawdzian swojego zainteresowania i uwagi. Potwierdzamy swoje zaangażowanie w ważną dla nas aktywność. Autorka konstatuje: „Nie fotografować własnych dzieci, zwłaszcza gdy są małe, to oznaka rodzicielskiej obojętności, podobnie jak nie pozowanie do wspólnego zdjęcia w dniu ukończenia szkoły jest wyrazem młodzieńczego buntu” [Sontag 1986].
Także zestawienie fotografii z malarstwem dostarcza egzemplifikację tej tezy. W standardowych portretach malarskich, jakie znajdujemy w dorobku epok z czasów przed wynalezieniem fotografii, najważniejsze było ukazanie ideału modela: odzwierciedlenie jego statusu, pozycji społecznej, upiększenie jego powierzchowności. Motywacją do posiadania takich portretów była chęć otaczania się obrazami, które zaświadczały doniosłość namalowanej osoby. Natomiast w przypadku fotograficznego obrazowania uwydatniają się inne właściwości. Portret zapisany na światłoczułym materiale potwierdza jedynie, że podmiot po prostu istnieje – „a takich zdjęć nigdy nie za wiele” [ Sontag 1986].     

Bardzo ważnych argumentów dotyczących potrzeby potwierdzania swojego istnienia dostarczył również Roland Barthes w swym dziele Światło obrazu. Uwagi o fotografii. Tę szczególną właściwość nazwał on „poświadczeniem autentyczności”. Upatrywał on w fotografii medium, które pozwala człowiekowi skonfrontować się z rzeczywistym światem, poddając go próbie potwierdzenia jego autentyczności. W swojej pracy pisał: „Podobnej pewności co zdjęcie nie może dać żaden pisany tekst. To nieszczęście języka, że nigdy nie może o sobie poświadczyć. (...) Fotografia jest obojętna wobec wszelkich przekaźników, nie musi wymyślać jest sama z siebie poświadczaniem autentyczności” [Barthes 1996].


Istotnym elementem stanowiącym o tym, iż za pomocą fotografii próbujemy potwierdzić faktyczność otaczającego nas świata, jest pragnienie zbierania rozmaitych zdjęć dokumentujących nasze przeżycia. Trudno mi znowu nie powołać się na słowa Susan Sontag, która uważała, że „zbierać fotografię to zbierać świat” [Sontag 1986]. Tę potrzebę przywłaszczania sobie świata, uznania go za autentyczny przedmiot indywidualnych doznań, autorka uznaje za immanentną właściwość ludzkiej osobowości. Natomiast Sławomir Magala dokonując interpretacji tekstów tej wybitnej komentatorki fotografii zwrócił uwagę na obecność tego zjawiska nawet w warstwie semantycznej. Akcentował on ukryte znaczenie, którego można się doszukać w terminach oznaczających akt fotografowania:  „W języku angielskim i francuskim <<robić zdjęcia>>, czyli zdejmować kogo, to <<brać go>> [take, prendre] (...) Czy język zdradza mentalność kolekcjonera, jak chce tego Susan Sontag?” [Magala 1982]

„Fotografowanie jest równoznaczne z przywłaszczeniem sobie zdejmowanego przedmiotu” dowodzi Sontag opisując właściwość „kradzieży” wizerunku poprzez fotografowanie [Sontag 1986]. Ilustracją skłonności do takiego postrzegania fotografii są studia Milgrama. Prowadząc badania na ruchliwej ulicy Nowego Jorku, pytał on przypadkowych przechodniów o pozwolenie na zrobienie im zdjęcia. Na wypadek pytania „po co?”, odpowiadał, że po prostu interesuje się fotografią. Jedynie jedna trzecia spotkanych na Manhattanie osób zgodziła się na „zdjęcie swojego wizerunku”. Dwie trzecie zaś nie pozwoliły na to, często przyspieszając kroku, zakrywając rękoma twarz lub obdarzając eksperymentatora gniewnym spojrzeniem.
Zjawiska jakie opisałem w tej części pracy, najlepiej konkludują jedne z ostatnich sentencji, napisanych przez Susan Sontag w artykule zatytułowanym W platońskiej jaskini:  „Potrzeba  <<potwierdzania>> rzeczywistości i zachęty do jej przeżywania przez posiadanie fotografii – to estetyczny konsumpcjonizm, który stał się nałogiem nas wszystkich. Społeczeństwa przemysłowe zamieniają swoich obywateli w narkomanów obrazu” [Sontag 1986]. 

Fotografia jako wyidealizowana rzeczywistość

Kiedy Fox Talbot w 1841 roku opatentował pierwszą negatywowo-pozytywową technikę otrzymywania obrazów fotograficznych, postanowił nazwać tę metodę kalotypią. Termin „kalos” w języku starogreckim oznacza - „piękny”. Tenże, zupełnie nie przypadkowy zabieg pokazuję kolejną właściwość fotografii. Bowiem również w późniejszym czasie spotykamy się z licznymi sytuacjami potwierdzającymi, że fotografowanie stanowi wyidealizowanie wizerunku rzeczywistości. Przypadłem z codziennego życia są choćby chwile, uznane przez nas za piękne, kiedy to żałujemy, że nie mamy aparatu fotograficznego i nie można tych momentów utrwalić. Akcentując tą ludzką przypadłość autorka O fotografii pisze: „Upiększanie świata przez aparat fotograficzny skończyło się takim sukcesem, że to fotografia raczej, a nie świat, stała się miarą piękna” [Sontag 1986]. 

Kolejnym powszechnym przykładem na to, że ludzie pragną wyidealizowanego obrazu jest ich chęć by „wyjść” na zdjęciu jak najlepiej. Jak już pisałem wcześniej zadaniem fotografii w odróżnieniu od malarstwa było bardziej rejestrowanie rzeczywistości, niż jej idealizowanie. Z czasem zaczęto jednak stosować powszechnie retusz fotograficzny, jak i inne zabiegi mające na celu „wysycenie estetyczne” otrzymanego obrazu. Świadome upiększanie fotografii stało się faktem. W artykule Heroizm widzenia, Susan Sontag tak opisuje to zjawisko: „Wiadomość o tym, że aparat fotograficzny może kłamać, upiększać – bardzo spopularyzowała zwyczaj chodzenia do fotografa” [Sontag 1986]. Wiele osób w obawie, że nie zostaną „dobrze” sfotografowane, nie lubi znajdować się w obrębie kadry aparatu fotograficznego. Niektóre osoby odczuwają swoisty niepokój, uważają, iż „źle wychodzą”. W języku potocznym powstał specjalny termin ilustrujący takie sytuacje – możemy przecież powiedzieć, że ktoś jest mniej lub bardziej fotogeniczny.  Oznacza to, że ktoś „wychodzi” na zdjęciach lepiej, niż widziany jest gołym okiem, bez użycia aparatu fotograficznego. 

W świadomości potocznej bardzo popularne jest myślenie o  zdjęciach jako o wyidealizowanych obrazach. Taki też jest aktualnie pogląd większości fotoamatorów, dla których o pięknie jakieś odbitki fotograficznej  stanowi ukazanie „czegoś ładnego”, na przykład atrakcyjnej kobiety, zachodu słońca. Jak twierdzi wielu teoretyków fotografii, czynność fotografowania jest bowiem swoistym ułaskawieniem przedmiotu, którego otaczamy fotograficznym kadrem. „Fotografia ma nadawać wagę temu co przedstawia. Prawdopodobnie nie ma takiej rzeczy, której nie dało by się upiększyć: a więcej – nie ma sposobu aby wypełnić tendencję obecną we wszystkich fotografiach, a polegającą na tym, że wartość czegoś, co sfotografujemy, automatycznie rośnie” – czytamy w O fotografii. Konkluzją mającą na celu zebranie wyżej wymienionych przykładów jest myśl: „Fotografowanie, a więc estetyczne ułaskawianie tego co brzydkie, zwyczajne i skromne...” [Sontag 1986].
Jednakże od lat dwudziestych ubiegłego wieku ambitni fotograficy, których dzieła dziś znajdują się w muzeach fotografii, systematycznie odwracali się od tematów lirycznych, powszechnych dla czasów idealizacji. Świadomie eksperymentowali z ukazaniem przedmiotów tandetnych i nieciekawych. W 1915 Edward Steichen sfotografował butelkę mleka położoną na schodach przeciwpożarowych, dając w ten sposób wyraz innych kanonów „pięknego zdjęcia”.  Kilka lat później Walt Whitman powiedział, że nie ma żadnych reguł decydujących o atrakcyjności estetycznej jakiegoś przedmiotu – wszyscy są kimś, nie ma mniej lub bardziej ważnych chwil, czy mniej lub bardziej ciekawych ludzi. 

Fotografia jako przeszłość – emanacja rzeczywistości minionej 

Kolejną tezą, która zajmuje miejsce bliżej subiektywnego, irrealnego bieguna jest ujęcie fotografii jako przeszłości. Fotografię postrzega się tu w świetle pewnej minionej historii – „tego co było”. Światłoczułe obrazy stanowią swoistą halucynację. W momencie oglądania zdjęcia cofamy się iluzorycznie w przeszłość. Mamy świadomość, że chwila przedstawiona na zdjęciu już się nie powtórzy się – jest na stałe zakorzeniona w wygasłej rzeczywistości. Taką wizję fotografii roztacza Roland Barthes. Dochodzi on do przekonania, że świat, jaki występuje na powierzchni odbitki fotograficznej to emanacja rzeczywistości minionej: „Realiści, do których należę (...) nie uważają wcale Fotografii za <<kopię>> rzeczywistości, ale za emanację rzeczywistości minionej – za magię”. [Barthes 1996]. Swoje przekonania opiera na tym, iż fotografia wcale nie aspiruje do miana ekwiwalentu rzeczywistości jest jedynie formą wspomnienia, wizją  zaprzeszłych wydarzeń i sytuacji. Fotografia spełniając taką funkcję staje się tym czym przez wiekami mógł być tylko pomnik – pamiętnikiem, notatką z przeszłości. „Dawniej społeczeństwa dbały o to aby wspomnienie, substytut życia było nieśmiertelne; przynajmniej aby sama rzecz wyrażająca śmierć, była nieśmiertelna – to był pomnik. Czyniąc (...) z Fotografii generalnego i jakby naturalnego świadka <<tego co było>>, nowoczesne społeczeństwo wyrzekło się pomnika”. [Barthes 1996]. 


Podobne stanowisko widoczne jest również w niektórych fragmentach cytowanego już wielokrotnie dzieła O fotografii. Autorka zaznacza, że wszystkie fotografie, bez względu na przedmiot przedstawiania, mówią „Memento mori”. W momencie, gdy robimy zdjęcie spotykamy się ze śmiertelnością, kruchością, przemijalnością ludzi i rzeczy. Dlatego też, wszystkie zdjęcia są niewątpliwym świadectwem nieubłaganego przemijania.

„Fotografia to sztuka żałobna, schyłkowa, (...) to zarówno <<pseudoobecność>> jak i świadectwo <<nieobecności>>”. – pisze dalej Susan Sontag, kontynuując opis fotografii jako krótkiej, przebrzmiałej, nieodwracalnej rzeczywistości [Sontag 1986]. Taki stan rzeczy wywołuje poczucie nieosiągalności, które z kolei pociągają za sobą  - marzenia. Przykładami na taką właściwość fotografii mogą być chociażby zdjęcia noszone przez nas w portfelach – zaświadczające o tym, że dana osoba jest, a przynajmniej chcielibyśmy żeby z nami była, plakaty z wizerunkami młodzieżowych idoli – pokazujące jak na obecności tych gwiazd zależy młodym ludziom skoro umieszczają je w ważnych dla siebie, prywatnych miejscach, czy znaczek ze zdjęciem polityka wpięty we fragment ubioru, potwierdzający potrzebę wielorazowego przywoływania bliskiego działacza sceny politycznej. Przypadki te przywołuje Susan Sontag, po to by finalnie dojść do następującego wniosku: „(...) zastosowania fotografii jako talizmanu wyrażają uczucia sentymentalne i ujawniają podświadome zabiegi magiczne. Stanowią bowiem próbę nawiązania kontaktu albo odsyłają do inne rzeczywistości” – można by dodać: magicznej i minionej [Sontag 1986].

Fotografia jako pamięć – rzeczywistość i fikcja

„Co zastępowało fotografię, nim wynaleziono aparat fotograficzny? Odpowiedź, której można by oczekiwać, brzmi: rycina, rysunek, obraz malarski. Jednak bardziej odkrywcza odpowiedź brzmiałaby: pamięć” – tak John Berger rozpoczyna swój artykuł Użycia fotografii poświęcony w całości fotografii - nośnika pamięci [Berger 1999]. Ujecie to stanowi punkt widzenia skłaniający się w stronę subiektywnej i kreacjonistycznej ekstremy. Takie postrzeganie fotografii opiera się głównie na przekonaniu, że fotograficzne obrazy to zawieszone w naszych myślach nierzeczywiste wyobrażenia. Stanowią one dokładne zaprzeczenie obiektywnego wizerunku fotografii.  Teza ta akcentuje przede wszystkim funkcję fotografii jako środka  podatnego na emocjonalne reakcje. Obrazy fotograficzne pomagają nam tylko wydobyć z pamięci określone wyobrażenia. Wizje te nachodzą na realny wizerunek przedstawiony na zdjęciu, i poprzez to zniekształcają je. Efektem tego jest pewne syntetyczne odczucie, łączące w sobie dwa elementy. Pierwszy - rzeczywisty, który zawarty na płaszczyźnie odbitki fotograficznej. Drugi - fikcyjny, wywołany uczuciami i skojarzeniami oglądającego obrazy fotograficzne. Zjawisko to podejmuje, bardzo szeroko  Elżbieta Łubowicz w artykule Między rzeczywistością a sztuką: „Rzeczywistość i fikcja; to, co materialne i niematerialne, realne i wykreowane na tym samym skrawku światłoczułego papieru zamieniają nieustannie swoje miejsca” [Łubowicz 2000]. 
Pamięć jest tym spoiwem, które pomaga nam połączyć dwa elementy odbioru fotograficznych obrazów. Dzięki temu, że pamiętamy, nadajemy zaistniałym faktom inne znaczenia. Rzeczywistość, którą widzimy  na płaszczyźnie odbitki fotograficznej jest przez nas przefiltrowana. Nauczyliśmy się bowiem widzieć nie to co znajduje się fizycznie na zdjęciu, tylko to co zostało nam w pamięci. Patrzymy na fotografię przez pryzmat swoich emocji. Chwilę zderzenia się tych dwóch rzeczywistości opisują słowa:   „Fotografia staje się wówczas na chwilę niematerialnym obrazem zawieszonym w pamięci. (...) Jednak tylko na małą chwilę, gdyż już w następnym momencie ten niematerialny, fikcyjny obraz ustępuje miejsca przywołanemu z pamięci bezpośredniemu widokowi, i utożsamiając się z nim coraz silniej, nabiera nieodparcie materialnego istnienia” [Łubowicz 2000].

Pogląd reprezentowany przez Elżbietę Łubowicz stawia fotografię w charakterze pomostu pomiędzy materialnym przedmiotem zdjęcia, a fikcyjnymi wyobrażeniami. Nośnikiem obydwu powierzchni fotografii jest nasza zdolność do przechowywania obrazów – pamięć. Podkreśla to jeszcze raz we wspomnianym artykule Elżbieta Łubowicz: „Fotografia ukazuje jedynie banalną powierzchnie rzeczywistości – jest odbiciem, które nie ginie. Trzymając ją w ręku, spoglądamy na to, czym jesteśmy; na nasza pamięć. I trzymamy w ręku nadzieję. Nadzieję na prawdziwą, nie gasnącą realność. Nadzieja jak fotografia żyje między rzeczywistością a wyobraźnią...” [Łubowicz 2000].

Fotografia - dwuwymiarowa fikcja

Najbardziej subiektywną tezą stanowiącą o naturze fotografii jest ujęcie tego medium jako zaklętej na kartce papieru fikcji. Jest to przeciwna postawa w stosunku do traktowania fotografii jako obiektywnego zapisu rzeczywistości. Obraz przedstawiony na zdjęciu nie jest w tym przypadku żadnym uchwytnym odzwierciedleniem autentycznego świata. To przede wszystkim oparte na subiektywnych przeżyciach, wytworzone w naszych umysłach wyobrażenia. Zjawisko to dotyczy zarówno fotografującego, jak i oglądającego fotografię. Osoba, która utrwala jakieś obrazy, nadaje im nieskończenie wiele ukrytych znaczeń. Sama dobiera przedmiot swoich zainteresowań, formę przedstawienia, kadr. Poprzez swoją obecność ingeruje też w to co się na zdjęciu dzieje, czyli w treść fotografii. Można wymienić dużo takich ograniczeń, stanowiących o tym, iż obraz nosi w sobie subiektywne piętno fotografa. Podobny proces związany jest z odbiorem fotograficznych wizerunków. Każdy bowiem nadaje określonej fotografii jakieś indywidualne znaczenia. Dla różnych osób to samo zdjęcie może stanowić źródło zupełnie innych emocji i skojarzeń. 

Fotografia staje się jedynie przyczyną powstających w nas określonych nastawień. Taka teza prowadzi w stronę uznania fotograficznego środka przekazu za wtopioną w kartkę papieru fikcję – złudzenie przypominające prawdziwą rzeczywistość. „Zdjęcia fotograficzne okazują się jedną z wielu możliwych opowieści o świecie, jedną z możliwych fikcji wizualnych” [Magala 2000]. O tym, że zdjęcie nie może stanowić do końca obiektywnego obrazu rzeczywistości, przekonano się bardzo wcześnie: „O fotografii sądzono, że jest on bystrym ale neutralnym obserwatorem – skrybą nie poetą. Szybko jednak stwierdzono że nikt nie robi identycznego zdjęcia tego samego przedmiotu” [Sontag 1986].

Takie konstatacje wpłynęły na niemalże monopolistyczną teorię, funkcjonującą w XIX wieku, mówiącą o fotografii jako o źródle prawdy. Wizja Foxa Talbota, która kreśliła wizerunek fotograficznego medium w świetle obrazu rysowanego wyłącznie „ołówkiem natury”, została zakwestionowana. Przeciwnikami tej teorii byli przede wszystkim ci fotografowie, którzy poprzez  fotografię pragnęli osiągnąć swoje aspiracje twórcze. Dodatkowo „w połowie lat czterdziestych XIX wieku pewien fotograf niemiecki tworzy sposób retuszowania negatywu i przedstawia dwie wersje tego samego portretu (...) Od tego momentu okazało się, że fotografia może kłamać” [Kurowicki 1999]. 

Zjawiska te wpłynęły na kształt polemiki jaka toczyła się wokół fotograficznych technik obrazowania, do tego stopnia, iż stała się przyczyną powstania pewnych nurtów. Na przykład, piktorialiści korzystali z fotografii w sposób odmienny od tradycyjnych form przedstawiania. Powstałe na bazie takich przekonań kierunki świadomie opierały się na medium fotograficznym jako przedmiocie kreacji. Odchodząc od uniwersalistycznego traktowania fotografii powstała wręcz pewna tendencja do relatywizowania obrazu. Wycofanie się ze stanowiska „zawierzania” fotograficznym obrazom obecne jest także wśród teoretyków dla których fotografia stanowi przedmiot analizy. „Jest dzisiaj moda u komentatorów Fotografii (socjologów i semiologów), na relatywność semantyczną: a więc nie ma tu realności (...),istnieje tylko sztuczność.” [Barthes 1996].
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