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W s$rodowisku badawczym perspektywa — obok barwy, kadru, §wiatfocie-
nia — uznawana jest za jedng z kluczowych strategii artystycznych, ktéra
buduje fotograficzny akt komunikacji. Celem badawczym prezentowanego
artykulu jest udowodnienie, ze perspektywa funkcjonuje nawet na prawach
fizycznego narzedzia, podobnie jak np. aparat fotograficzny. Zyskuje ona
wymiar operacyjny, sprawczy i uzytkowy.

Perspektywa definiowana jest stownikowo jako wizualna metoda roz-
mieszczania elementdéw przedstawienia w taki sposob, ktory wywoluje
zludzenie postrzegania ich w analogicznych stosunkach przestrzennych,
w jakich widzimy te komponenty w rzeczywistosci. Zatem za posred-
nictwem tego $rodka wyrazu nastepuje zobrazowanie tréjwymiarowych
przedmiotéow na dwuwymiarowej plaszczyznie. Ujecie perspektywiczne
eksponuje obecnos¢ wielu nastepujacych po sobie planéw, ktére buduja
wrazenie glebi. Istnieja trzy rodzaje perspektyw? — pierwotnie zwigzanych

! Artykul powstal na podstawie rozprawy licencjackiej napisanej pod opieka
naukowg dr Agnieszki Smagi na kierunku Kulturoznawstwo (Wydzial Nauk
Humanistycznych UKSW) i obronionej w 2019 roku.

2 Perspektywa [haslo], [w:] Stownik terminologiczny sztuk pigknych,
red. K. Kubalska-Sulkiewicz, M. Bielska-Lach, A. Manteuffel-Szarota, Warszawa
2005, s. 308.
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z malarstwem - linearna (geometryczna), barwna® i powietrzna*. A wszyst-
kie one zaadaptowane zostaly z powodzeniem przez pdzniejsze medium
fotografii. Perspektywa linearna polega na pozornym zmniejszaniu si¢
przedmiotéw w miare ich oddalania si¢ od oka obserwatora oraz na ilu-
zorycznej zbiezno$ci wszystkich prostych na osi horyzontu. Istnieje kilka
wariantow tej perspektywy i mozna je wyodrebni¢ na podstawie usytuowa-
nia na plaszczyznie obrazu punktu zbiegu linii prostopadlych wzgledem
widnokregu. Miejsce styku prostych moze znajdowac sig: w partii dolnej
przedstawienia (uklad z lotu ptaka), w czesci gornej (ujecie zabie), z boku
(perspektywa boczna), poza obrazem (ukosna)’.

W ujeciu historycznym mozna zauwazy¢, ze wielokrotnie probowano
zdefiniowa¢ proces widzenia i odwolujgce sie do niego zagadnienie perspek-
tywy. W XV wieku Leon Battista Alberti, méwigc o perspektywie malarskiej,
wykorzystal wiedz¢ matematyczng, w szczegdlnosci koncepcje rzutowa-
nia®. Widok realnej przestrzeni byt rzutowany z geometryczng precyzja na

* Perspektywa barwna polega na wykorzystywaniu odpowiednich zestawien
kolorystycznych, tak aby wywolywaly one wrazenie glebi i przestrzeni, np. cieple
kolory ,,przyblizaja” namalowany przedmiot, a zimne barwy ,,oddalaja” przedsta-
wienie. Sugerowane zagadnienie nie bedzie rozwijane w prezentowanym artykule,
poniewaz analiza dotyczy materialu fotograficznego czarno-biatego.

* Perspektywa powietrzna — przywotuje zaleznos¢ znang z percepcji ludzkiej.
Czlowiek postrzega przedmioty jako blaknace, malejace i coraz mniej wyrazne
wraz z ich oddaleniem od oka obserwatora. Podazajac tym tropem wnioskowania,
dalekie elementy wydaja si¢ mie¢ szaroniebieskg tonacje, o0 mniejszym zauwazal-
nym kontrascie i zarysie.

> W odniesieniu do sztuki $redniowiecznej stosuje sie termin ,,perspektywy
odwrodconej” zgodnie z panujacym dwczesnie $wiatopogladem przedmioty i osoby
z planu dalszego byly wieksze niz formy znajdujace si¢ na pierwszym planie obrazu.

¢ Artysta w swoim traktacie o malarstwie precyzyjnie rozrysowal problem
perspektywy, wyznaczyl trzy rodzaje promieni: zewnetrzne, wewnetrzne i promien
centryczny, ktore tworzyly tréjkat, a dzieki temu w oku malarza powstawal obraz.
Ow tréjkat artysta poréwnywat do ,,piramidy procesu patrzenia”, gdzie wierzcho-
tek znajdowat si¢ w oku obserwatora, podstawa byla widzialna powierzchnia, a jej
$ciany boczne tworzyly promienie widzenia. Zob. Mysliciele, kronikarze i artysci
o sztuce. Od starozytnosci do 1500 r., wyb. i oprac. J. Bialostocki, Warszawa 1978,
s. 344-349.
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plaszczyzne obrazu, ktdra stawala si¢ dla teoretyka ,,otwartym oknem™.
Analogiczng postawe odbiorcza wzgledem zagadnienia perspektywy repre-
zentowal Leonardo da Vinci, ktéry poréwnywat obraz do szklanej $ciany
(pariete di vetro)®. Zalozyt, ze perspektywa jest doktadnym odzwierciedle-
niem rzeczywistosci, zgodnym z naszym jej widzeniem. Jednak malarzowi
nie wystarczyl juz tylko ,$§wiat widziany w poprawnej perspektywie line-
arnej”, dazyt on do oddania ,,prawdziwszej glebi™. Da Vinci eksponowat
malarska plastycznos¢ cial, ktora, wraz z tlem, tworzyla iluzje wchodzenia
w glab plaszczyzny. A efekt ten uzyskiwal za pomoca trzech opisanych
wyzej perspektyw, czyli zmniejszania ksztaltow, ograniczania kontrastow
oraz wygaszania koloréw. Dodatkowo da Vinci uzyskiwat tréjwymiarowos¢
kreowanych postaci, stosujac stynne sfumato, czyli zacieranie granic form
malarskich.

Dopiero historyk sztuki Erwin Panofsky sprzeciwil si¢ przywotanemu
wyzej renesansowemu przekonaniu, ze narzedzie perspektywy jest obiek-
tywnym sposobem odzwierciedlania postrzeganego swiata. W rozprawie
Perspektywa jako ,forma symboliczna” przedstawil teze, ze $rodek ten jest
tylko konwencjonalng realizacja, ktéra, cho¢ stuzy odwzorowaniu rzeczywi-
stosci, to jednak zawiera szereg nieprawidtowosci. Przestrzen konstruowana
za pomocg tej umownej zasady posiada bowiem dystorsje, wobec czego
relacje zaistniate pomiedzy $wiatem przedstawionym a postrzeganym nie
sg obiektywne i nie przedstawiajg prawdziwego uktadu przestrzennego. Dla
Panofsky’ego kazda réznica wizualna wystepujaca miedzy kopia obrazowa
a przedstawieniem realnym byta dowodem na to, Ze stosowanie perspektywy
linearnej niezupelnie odwzorowuje relacje istniejace pomiedzy swiatem
rzeczywistym a namalowanym. Mozna powiedzie¢, ze juz wtedy perspek-
tywa okazywala si¢ narzedziem uzytkowym nie w pelni przezroczystym.
Panofsky w swoim studium nawigzywat do mysli Ernsta Cassirera i jego
koncepcji form symbolicznych. W pogladzie niemieckiego filozofa symbol
pelnit role medium miedzy podmiotem a postrzeganym przedmiotem
i byt warunkowany tymi dwoma komponentami procesu zaposredniczenia.
Filozof stusznie zauwazyl, ze czlowiek nie Zyje tylko w §wiecie fizycznym,

7 Ibidem.
8 Ibidem.
° Ibidem, s. 22.
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ale réwniez symbolicznym, na ktéry sktadaja miedzy innymi jezyk, mit,
sztuka i religia.

Panofsky uznat z kolei, ze symbol umozliwia zawigzywanie relacji miedzy
zmystowoscia a duchowoscia oraz miedzy tym, co ogdlne, a tym, co jed-
nostkowe. Dlatego perspektywa — rozumiana jako forma symboliczna - byla
warunkowana historycznie, kulturowo, mozna réwniez doda¢: uzytkowo
(tak jak narzedzie), okazujac si¢ zjawiskiem zmiennym, ewoluujacym®. Nie
stanowila zatem jedynie zasady przedstawiania tréjwymiarowego $wiata
w dwoch wymiarach, ale byla ksztaltowana przez réznorodne poglady
naukowe, style artystyczne, filozofi¢ itp. Panofsky potraktowal jednak per-
spektywe jako stosunkowo stabilng forme, ksztaltowang przez otaczajace
ja zjawiska. Nie zauwazyl, Ze ona sama buduje réwniez kontekst kulturowy,
spoleczny i polityczny, czyli jest aktywnym narzedziem.

Problem perspektywy, cho¢ wydawalo sie, ze zostal technicznie nakre-
slony, to nadal stwarzal pewne trudnosci w zaaplikowaniu teorii do praktyki,
czyli w ukazywaniu przestrzeni na dwuwymiarowej powierzchni obrazu.
A pojawienie si¢ w XIX wieku fotografii z jednej strony potwierdzilo suge-
rowang wyzej zasadnos$¢ stosowania malarskich zasad perspektywicznych,
z drugiej - te konwencje podwazylo. Wydawalo si¢, Ze wynaleziona technika
pozwoli rozwigza¢ problem mimetycznoscii ,przechwyci¢” rzeczywistos¢,
przeksztalcajac ja w obraz. Wynalazek ten potwierdzil przypuszczenie,

10 E. Cassirer, Esej o cztowieku. Wstep do filozofii kultury, ttum. A. Staniewska,
przedm. B. Suchodolski, Warszawa 1998, s. 69. Dalej czytamy: ,[...] cztowiek nie
potrafi sie juz bezposrednio ustosunkowa¢ do rzeczywistosci. Nie moze jak gdyby
stang¢ z nig twarzg w twarz. W miare jak symboliczna dzialalno$¢ czlowieka robi
postepy, rzeczywisto$¢ zdaje si¢ cofaé. Zamiast zajmowac sie rzeczami samymi
w sobie, cztowiek w pewnym sensie ustawicznie sam z sobg rozmawia. Tak bar-
dzo owinat si¢ w formy jezykowe, w obrazy artystyczne, w mityczne symbole lub
religijne obrzadki, ze nie potrafi juz niczego zobaczy¢ ani pozna¢ inaczej, jak za
posrednictwem tego sztucznego $rodka”.

" W koncepcji Panofsky’ego perspektywa antyczna odpowiadata subiektyw-
nemu widzeniu, natomiast perspektywa renesansowa ujmowata przestrzen obrazu
w sposob matematyczny, czyli obiektywizowala doznanie subiektywne. E. Panofsky,
Perspektywa jako ,forma symboliczna”, ttum., wstep i postowie G. Jurkowlaniec,
Warszawa 2008, s. 51-53.
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ze status rzeczywistosci realnej koresponduje z naszym jej widzeniem.
Okazalo si¢ jednak, ze fotografia nie byla idealnym odzwierciedleniem
$wiata postrzeganego. Aparat fotograficzny pozwolil zblizy¢ sie do uka-
zywania prawdy o $wiecie, jednak obiektyw, pozycja fotografa czy usytu-
owanie kamery mogly pokazywac w nieobiektywny sposob rzeczywistos¢.
Fotograficzne spojrzenie chwytalo tylko maty fragment rzeczywistosci,
wybrany arbitralnie przez artyste. Zobrazowany moment byl ,,zamrozeniem
ruchu” i dotyczyt faktow, ktore si¢ wydarzyly. Nieco pdzniejsze pojawienie
sie réznych obiektywdéw proponowato nawet znieksztalcone, mozna powie-
dzie¢: surrealistyczne punkty widzenia przedmiotu. Dlatego perspektywe
nalezaloby traktowac (analogicznie jak aparat fotograficzny czy obiektyw)
jako wlasnie operacyjne narzedzie uzytkowe, dokonujace wielu zmian w ob-
szarze i funkcjonowaniu antroposfery.

Perspektywa — rozumiana na prawach narzedzia - jest, jak postaram
sie wskaza¢ w niniejszym artykule, takze komunikatem. Fotograf dzieki
odpowiednio dobranej perspektywie moze wskaza¢ najwazniejsze elementy
ujecia, wywolac u odbiorcy pozory uczestnictwa w przedstawieniu, wplynaé
na jego emocje i wrazenia. Proces komunikacji zachodzi miedzy fotografem
a odbiorcg, forma-posrednikiem jest natomiast obraz.

Fotografia mody, majaca charakter przede wszystkim reklamowy, z za-
tozenia winna odwzorowywac rzeczywistos¢ w taki sposob, aby odbiorca
identyfikowat si¢ z przedstawiang postacia, by uwierzyl, ze istnieje ona
naprawde. Zatem fotografia mody tworzona byla po to, aby dostarcza¢
iluzji realnosci, poniewaz odbiorca chciat wierzy¢, ze odnosi sie ona do
prawdziwych zdarzen. Naste¢pnie ogladajacy powinien odczuwac potrzebe
posiadania sfotografowanych ubran i akcesoriéw, by w efekcie je kupic.
Mechanizm jest zatem prosty. Francois Soulages pisal: ,,stusznie zatem
pozada sie realnego, ktére, w konsekwencji, zostaje kupione oraz skon-
sumowane” 2. W omawianym kontekscie nalezaloby traktowa¢ fotografie
mody jako co$, co zostalo odegrane. Ujecie jest fragmentem rzeczywistosci
celowo wybranym przez fotografa. Patrzac na zdjecie, mozemy powiedzie¢,
ze kadr ten zostal zainscenizowany i wykonany przed aparatem oraz przed

2 F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, ttum. B. Mytych-
-Forajter, W. Forajter, Krakéw 2012, s. 18-23.
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fotografem®. Zaaranzowany spektakl ma naktonic¢ ogladajacego do zakupu
prezentowanego artykulu. W analizach badawczych nie mozna réwniez
pomina¢ ingerencji technicznej, bowiem obraz, zapisywany na negaty-
wie, poddany jest manipulacjom juz na poziomie procesu fotografowania:
mechanicznego i automatycznego (m.in. intencja fotografa, rodzaj obiek-
tywu czy wlasciwosci techniczne aparatu). Nastepnie obraz ulega obrébce
w ciemni lub za pomocg programoéw cyfrowych. W konsekwencji pokazana
na zdjeciu rzeczywisto$¢ sfotografowana ulega wielokrotnemu zafatszowa-
niu: mechanicznemu i twérczemu. Paradoksalnie, w perspektywie odbior-
czej przedstawienie utrzymuje nadal silny zwiazek z realnoscig. Fotografia
jest zatem narzedziem ambiwalentnym: moze z jednej strony ujawniaé
prawde, z drugiej - ja zakrywa¢. Wskazane cechy decydujg o tym, ze zdjecie
odzwierciedla i jednoczesnie pobudza potrzeby ludzkie. Za posrednictwem
fotografii mozna nawet zrozumie¢ zmiany, jakie dokonuja sie w $wiecie jej
wspolczesnym: ,,najdoskonalsza modowa fotografia to fotografia czegos
wiecej niz mody”™. Zatem staje si¢ ona srodkiem komunikacji i kreuje
znaczenia na poziomie zycia codziennego, wiedzy/wladzy, obyczajowosci
i kultury. Obrazy fotograficzne sg wszechobecne, pojawiaja si¢ w strefie
publicznej i prywatnej, dotycza poziomu zbiorowego i jednostkowego®.
Na przetomie lat 70. i 80. XX wieku Vilém Flusser w swoim studium Ku
filozofii fotografii stwierdzil, ze fotografia spowodowala fundamentalna
zmiane cywilizacyjna. Ewolucja ta miala polega¢ na tworzeniu si¢ spofe-
czenstwa zdominowanego przez obrazy techniczne, ktére stanowily ,,obli-
czeniowe pojecia”. Flusser interpretowat te obrazy za pomoca ,technicznej
imaginacji”, ktéra objasniata znaczenia symboli’. Aparat fotograficzny
jest elementem fundamentalnym w filozofii fotografii Flussera. Sprzet sta-
nowi narzedzie-posrednik miedzy fotografem a odbiorca, buduje model
komunikacji oraz posiada silng tendencj¢ do podporzadkowania sobie czlo-

B Ibidem, s. 21-23.

“S. Sontag, The Eye of Avedon, ,Vogue” (UK) 1978, Vol. 9, s. 12.

5 W wirtualnej przestrzeni zdjecia wywotuja dodatkowo interakcje odbiorcze,
podtrzymuja kontakty miedzyludzkie, buduja sieci zaleznosci spotecznych, réwniez
ekonomicznych i politycznych.

16 V. Flusser, Ku filozofii fotografii, ttum. J. Maniecki, przedm. P. Zawojski,
Warszawa 2015, s. 22.
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wieka. Proces przekazu zostaje zaposredniczony przez aparat, uznany za
sprawcze, mechaniczne narzedzie. W analogiczny sposéb mozna rozumie¢
perspektywe. Ona réwniez posredniczy w akcie komunikacji: buduje, zmie-
nia i nadaje kierunek przezyciom, interpretacjom, sposobom uzytkowa-
nia - tylko nasze percepcyjne przyzwyczajenie nie pozwala postrzegac
perspektywy jako narzedzia obrazowego i manipulacyjnego. Dodatkowo
sam status narzedzia czyni go przezroczystym wizualnie, a w efekcie réwniez
funkcjonalnie. Zatem perspektywa, ustanawiajac procesy poznawcze, sama
sie w nie wtapia. By¢ moze stad uznajemy ja za ,,co$” neutralnego, natu-
ralnego, dajemy sie zwies¢ generowanej przez nig iluzji trzech wymiarow.
Z tego powodu zastuguje ona na glebszy namyst badawczy, charaktery-
styke oraz uwzglednienie jej narzedziowej (kodujaco-medialnej) struktury.
Dlatego w prezentowanym artykule czasowniki sprawcze i operacyjne przy-
porzadkowane zostaly rowniez perspektywie.

Na gruncie badan odnoszacych si¢ do komunikacji wizualnej zauwazamy;,
ze narzedzia odgrywaja istotng role. Moga one przeksztalca¢ oczekiwania
i nawyki spoteczne, a nawet schematy rozumienia i poznania. W komuni-
kacie obrazowym perspektywa-urzadzenie petni trzy funkcje: operacyjna,
sprawczg i uzytkowa. Zmiennie modeluje $wiat przedstawiony. Sprawia, ze
komunikat, dzigki zastosowaniu nietypowego punktu widzenia, staje si¢
bardziej intrygujacy, tajemniczy, zwraca na siebie uwage odbiorcy, ktory
w efekcie kupuje sfotografowane ubranie. Aspekt operacyjny perspektywy
umozliwia wykorzystanie kodéw i symboli, gdzie myslenie odbiorcze opiera
sie na skojarzeniach, zapamietywaniu, uogoélnianiu czy uszczegdtawianiu.
W nastepstwie przeprowadzonych operacji tworzone s3 nowe pojecia, ktére
uczestnicza przy kazdej kolejnej percepcji $wiata. Narzedzie perspektywy
moze przekazywac informacje na réznych ptaszczyznach i tworzy¢ nowe
konwencje. Jest ono ucielesnionym kodem, ktéry w konstrukcji fotogra-
fii wyznacza schematy patrzenia”. Dzigki perspektywie widzimy inaczej,

17 Zagadnienie perspektywy analizowane w kontekscie aktu percepcji jest
przedmiotem zainteresowania wielu dziedzin nauki, réwniez rozwijajacej si¢ wspol-
cze$nie neuroestetyki. Ta metoda badawcza, zaproponowana przez Semira Zekiego,
kontynuowana jest w Polsce m.in. przez Piotra Francuza, Wlodzistawa Ducha,
Piotra Przybysza i innych. Pierwszy - rodzimy - badacz, powotujac sie na zagra-
niczne zrodta naukowe, z jednej strony wyrdznil neuropoznawcze mechanizmy
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a w konsekwencji - w rézny sposob myslimy i dziatamy. Perspektywa buduje
wrazenie glebi, moze przeksztalca¢ obraz $wiata rzeczywistego, zmieniaé
znaczenia czy tworzy¢ ztudzenia optyczne. W procesie widzenia dokonuje
sie interpretacja powierzchni obrazu dwuwymiarowego, ktéry stanowi
przeistoczenie tréojwymiarowego $wiata. Aparat i perspektywa staja si¢
narzedziem kreacji w rekach fotografa. Podazajac za ta mysla, decydujaca
wydaje si¢ relacja migdzy cztowiekiem a sprzetem. Potwierdza to wizje
Flussera, dla ktorego tak istotna byla struktura przekazu i mechanizmy
rzadzace komunikacja.

%%

Gwaltowny rozwdj branzy modowej w potowie XX wieku wplynal na poja-
wienie sie nowych twércow ze §wiezymi pomystami - i do nich z pewnoscia
nalezal Jeanloup Sieff. Ten innowacyjny artysta polskiego pochodzenia
urodzit si¢ w Paryzu w 1933 roku, a zmarl w roku 2000. Fotografowal od
wczesnej mlodosci, ale jego kariera nabrala tempa dopiero, gdy dotaczyt
w 1958 roku do prestizowej agencji fotograficznej ,Magnum”. Pracowatl m.in.
dla czasopism: ,,Esquire”, ,Vogue”, ,Harper’s Bazaar” i ,,Elle”. Zdobyl wiele
nagrod®, fotografowal gwiazdy, wérédd portretowanych byli: Yves Saint-
Laurent, Twiggy, Jane Birkin, Rudolf Nureyev i Alfred Hitchcock®. Sieft
jest jednym z najwazniejszych i najbardziej uznanych miedzynarodowych
fotograféw ostatniego pie¢dziesigciolecia. Analizujac jego zdjecia, mozemy

percepcji, ktore sg odpowiedzialne za ,,swiadomo$¢ uporzadkowania rzeczy wzdtuz
trzeciego wymiaru”, z drugiej strony wskazal jednoznaczne wskazniki glebi, wsrod
ktorych znalazta sie wlasnie perspektywa. Francuz uznat, ze te wizualne wy-
znaczniki stanowia wlasno$¢ obrazu, ale ich interpretacja jest juz cecha obser-
watora, a $cislej: jego ,zdolnosci postrzegania rzeczy jako tozsamych niezalenie
od warunkéw percepcyjnych”. P. Francuz, Glebia, [w:] idem, Imagia. W kierunku
neurokognitywnej teorii obrazu, Lublin [cop. 2013], s. 221-230. Analiza fotografii
mody w kontekscie neuroestetyki, cho¢ wydaje si¢ ciekawa badawczo, nie miesci
sie jednak w formule rozwazan, ktora przyjeta zostata w prezentowanym artykule.

¥ Miedzy innymi: Prix Niepce (1959), Chevalier des Arts et Lettres (1981) oraz
Grand Prix National de la Photographie (1992).

1" Zob. Jeanloup Sieff: 40 Years of Photography; 40 Jahre Fotographie; 40 ans de
photographie, ed. S. Philippi, Kolonia 2010.
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odwotac¢ si¢ do Flusserowskiej filozofii fotografii. W tej koncepcji sprzety
techniczne - aparat i obiektyw fotograficzny - byly elementami determinu-
jacymi obrazy. W branzy fotograficznej funkcjonuje uproszczony podziat
obiektywoéw na: standardowe (pozwalajg na otrzymanie zdjecia o geometrii
i perspektywie najbardziej zblizonej do ludzkiego postrzegania $wiata),
teleobiektywy (wprowadzaja duzy stopien przyblizenia oraz kompresje
przedmiotéw z dalekiego planu) oraz szerokokatne (daja wigksze pole wi-
dzenia, proste linie s3 nieco wydtuzone). Obiektywy o krétszej ogniskowe;j
(tak zwane szerokokatne) cechuja si¢ duza glebia ostrosci i stosowane sg dla
oddania krajobrazéw, architektury i zamknietych pomieszczen - w tym
przypadku przedmioty z drugiego planu wydaja si¢ rdwnie wyrazne jak
z pierwszego. Sieff zdecydowal si¢ na fotografowanie mody za pomocg
tych obiektywow, co w latach 60. bylo niekonwencjonalne. Poczatkowo
fotografie Sieffa nie spotkaly sie z entuzjastycznym przyjeciem, towarzy-
szyly im kontrowersyjne opinie. Krytycy zauwazyli, Ze ubranie przestato
by¢ najwazniejszym elementem zdjecia, a sylwetka zostata znieksztalcona,
czasem nawet modelka stawata si¢ stabo widoczna. Z takim rodzajem przed-
stawienia spotykamy sie np. w fotografii zatytutowanej Mode lointaine
(Odlegta moda) (il. 1.).

Mozna przypuszczad, ze w tym przypadku fotograf chce pokazaé swoje
zdystansowanie do ,wygladowego” $wiata mody. Sieff stara si¢ dotrze¢
glebiej, pod powierzchnie¢ obrazu, przedstawic¢ wlasna wizje rzeczywistosci.
Nie wystarcza mu pokazywanie wylacznie ubran: modelka ma nie tylko
zaprezentowac i odegra¢ okreslong role, ale rowniez zaskoczy¢ widza swa
obecnoscig. Dlatego na fotografii jej postac jest tylko malym elementem
rozbudowanej graficznej kompozycji. Na zdjeciu zaproponowano bardzo
starannie przemyslany uklad: cienkie linie karuzeli kontrastuja z wagoni-
kamiidrobng postacig modelki, ktéra w ten sposéb staje si¢ stabo widoczna.
Zarys sylwetki ,,nie gubi si¢” jednak w rozrywkowym $wiecie wesolego
miasteczka. Opisany uktad kompozycyjny jest rozwigzaniem bardzo no-
watorskim. Glebia ostrosci jest duza, obejmuje cala kompozycje, modelka
jest tak samo ostra jak tlo. Posta¢ pozostaje jedynym zZywym elementem
zdjecia, kolo jest starannie zatrzymane w wybranej fazie ruchu. Fotograf
pozwala sobie na pewien rodzaj gry z odbiorca: ruch i dynamika oraz spi-
ralna konstrukcja karuzeli ma zaprowadzi¢ oko widza do gtéwnego celu
przedstawienia, czyli sylwetki modelki. Mistrzowska perswazja fotografa
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II. 1. Jeanloup Sieff, Mode lointaine, Wiede# 1961

kieruje wzrok odbiorcy od mechanicznej, ogromnej konstrukeji do ozywio-
nej, malej postaci. Odbiorca przesuwa wzrok po fotograficznej powierzchni,
podazajac $ciezkami sugerowanymi przez jej strukture. Ogladajacy, idac za
sugestiami Sieffa, wéréd krzywych linii pozornego ruchu kota dociera do
punktu gtéwnego zdjecia. Fotograf byl czesto krytykowany za brak zaintere-
sowania ubraniami, ktére pokazywal. Tymczasem wizualny kontrast malej
postaci i duzego kota karuzeli rodzi dystans odbiorczy, ktory, paradoksalnie,
staje si¢ podstawa pozadania prezentowanej sukienki. Podejscie to moze
wydawac sie sprzeczne z ideg sprzedazy, ale w rzeczywistosci kryje sie za
nim wiedza psychologiczna. Nadawca komunikatu tylko pozornie nie jest
zainteresowany pokazaniem ubrania. Faktycznie natomiast poprzez zasto-
sowanie zabiej perspektywy buduje potrzeby konsumenckie. Perspektywa
wykorzystana zostaje jako narzedzie sprzedazowe. Widz moze swobodnie
tworzy¢ w wyobrazni zaréwno dalszg cze$¢ planu przedstawienia, jak i snu¢
fantastyczne historie zwigzane z widoczng postacia.

W przypadku fotografii zatytulowanej La defense (il. 2), obraz réwniez
nie jest jedynie automatyczng rejestracja rzeczywistosci, ale przedstawia
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II. 2. Jeanloup Sieff, La defense, Paryz 1979

autorska wizje $wiata. W jezyku francuskim la defense oznacza ,,obrong”.
Stowo to odnosi si¢ rowniez do nowoczesnej dzielnicy Paryza, nazywane;j
wlasnie ,La Defense”, ktora jest glownym centrum biznesowym i w ktorej
wykonano prezentowane zdjecie. Ta przestrzen miejska skiada sie z futu-
rystycznych, przeszklonych wiezowcow, a takze z awangardowych rzezb
i instalacji. Fotograf, w sposdb charakterystyczny dla swojego stylu, dba
o przemyslany kadr — geometryczny ukliad oraz brak przypadkowych ele-
mentéw przedstawienia. Kompozycja fotografii wskazuje na duze umiejet-
nosci i doswiadczenie oraz wyczucie twdrcy, poniewaz trudno precyzyjnie
ustawi¢ scene aparatem dalmierzowym przy tak szerokim obiektywie.
Perspektywa zabia kreuje przestrzen, ktéra prowadzi wzrok odbiorcy na
modelke, mimo Ze stanowi ona maly fragment kompozycji. Uzycie per-
spektywy zabiej powoduje ,wyciagniecie” sylwetki kobiety oraz tworzy
swietlista przestrzen miedzy budynkami. Owa jasna powierzchnia silnie
kontrastuje z przedstawiang postacia, a w efekcie to na niej koncentruje si¢
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uwaga odbiorcy. Na omawianej fotografii narzedzie perspektywy buduje mo-
numentalno$¢ postaci. Sieft, wykorzystujac obiektyw szerokokatny, osiaga
dystans miedzy aparatem a modelka. Fotograf tworzy idealng symbioze
$wiatla oraz perfekcyjny balans skali szarosci. Poprzez opisany typ perspek-
tywy, czarno-bialg fotografie, $mialy kadr, kontrast $wiatlocieniowy, proste
formy i struktury architektoniczne, uktad kolejnych planéw - Sieft buduje
kompozycje jednoczesnie realistyczng i surrealistyczng. Ujecie fotograficzne
cechuje duza precyzja i perfekcja, ktére mozna zestawic¢ z przedstawionym
typem kobiety sukcesu. Srodki artystycznego wyrazu buduja ,,surows”,
»zdystansowang” estetyke, ktora dobrze koresponduje ze zobrazowanym
tematem.

Sugerowane powinowactwa budowane sg rdwniez przez sposob ukaza-
nia modelki. Sieff decyduje sie na umieszczenie postaci w centrum zdjecia.
Kobieta unosi glowe i wzrok ku goérze. Uklad ten sugeruje bliski i zarazem
daleki $wiat zawodowych aspiracji. Wazna staje si¢ przestrzen miedzy bu-
dynkami, ktéra z tréjkatem przedstawionym na posadzce tworzy ksztalt
strzaly. Symbolika tego rodzaju przedstawienia oznacza kobiecy sile, do-
skonalo$¢, dazenie do celu. W ten sposob Sieff chce zaznaczy¢ oczekiwania
oraz ambicje bizneswoman. Perspektywa okazuje si¢ rowniez efektywnym
narzedziem komunikacji spotecznej, wykraczajac tym samym poza sprzedaz
ubran. W tym przypadku zdjecie opowiada histori¢ przedstawionej na niej
kobiety - za posrednictwem analizowanego przedstawienia wskazano zatem
kontekst spoteczno-obyczajowy, w jakim powstal obraz. Przypomnijmy,
ze wlasnie w latach 70. kobiety kolejny raz walczyly o réwnouprawnienie
(na rynku pracy, w zakresie wynagrodzen czy piastowania kierowniczych
stanowisk) oraz poruszaly tematy dotyczace seksualnoéci. Sugerowana na
zdjeciu osobowos¢ modelki, jej mimika, postawa — wszystkie te czynniki
maja ogromne znaczenie w budowaniu wizerunku bizneswoman, a tym
samym w odbiorze zdjecia. Zastosowana perspektywa ma sprawi¢, ze ko-
bieta-odbiorca bedzie chciala utozsami¢ sie z modelka na zdjeciu, czyli by¢
przedsiebiorcza, bogata i piekna, a dazac do tego... zakupi prezentowane
na zdjeciu ubranie. Pragnienia kobiece podsycane s3 prawami rynku -
i odwrotnie. Emocje, komunikacja i ekonomia wzajemnie si¢ reguluja.
Niekonwencjonalne ujecia pozwalaja Sieffowi na osiagniecie wymienio-
nych wyzej celow. Narzedzie perspektywiczne konstruuje skuteczne kody
komunikacyjne, ktére moga odnalez¢ takze swe przetozenie ekonomiczne.
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Przypisanie fotografii kontekstu spofeczno-kulturowego sprawia, ze kobieta-
-odbiorca bez przeszkéd moze utozsamic si¢ z modelka. Pokazana na zdjeciu
sytuacja awansu spolecznego wptywa stymulujaco na odbiorce, zobowiazuje
go do zaangazowania si¢ w kwestie rownouprawnienia kobiet — jakby zgod-
nie z zasadg wylozong przez Keith Moxley: ,,obraz winien wiec by¢ badany
nie tylko przez wzglad na niego samego, ale rowniez ze wzgledu na szeroki
zakres skutkow spolecznych, ktére moze wygenerowac™.

Sieff dazy to tego, aby odbiorca jak najdtuzej zatrzymat wzrok na fotogra-
fii, a im dluzej trwa analityczna percepcja obrazu, tym bardziej znaczacy staje
sie przekaz. Fotograf zaobserwowal, ze zdjecie mody wyzwala w odbiorcy
pozadanie i konstruuje znaczenie ,,sezonowe”, natomiast zdjecie ,w ogole”
ustanawia semantyke ponadczasowg. W drugim przypadku artysta zaklada
mozliwos¢ uchwycenia istoty rzeczy. W konsekwencji odbiorca zaczyna
wierzy¢ w $wiat istniejacy na obrazie, odrywa si¢ od rzeczywistosci i zatraca
w przedstawieniu. Zastosowanie perspektywy zabiej, czarno-biatych koloréow
oraz kontrastu $wiattocieniowego stwarza pozory uczestnictwa ,,w zdjeciu”.

W fotografii zatytulowanej Courréges, fundacja Maeght (il. 3) nastepuje
polaczenie uzytkowosci i sztuki, rzeczywistosci i fantazji. Tytul informuje
nas, ze sukienke prezentowana na zdjeciu zaprojektowal André Courreges.
Fotografie wykonano w muzeum sztuki nowoczesnej Fundacji ,,Maeght”,
mieszczacej si¢ w Saint-Paul-de-Vence. Kontrast wizualny wprowadzony
miedzy ,kosmicznym strojem” modelki a rzezbg Giacomettiego kieruje
wzrok odbiorcy na drugi plan obrazu, na ktérym znajduje si¢ postac kobiety.
Zastosowana perspektywa wprowadza gre pomiedzy pierwszym i drugim
planem przedstawienia. W przeciwienstwie do dwoch poprzednich anali-
zowanych zdje¢ w tym przypadku fotograf wykorzystal stosunkowo mata
warto$¢ przestony w obiektywie szerokokatnym. Ten zabieg techniczny
zbudowat dyskretne rozmycie rzezby na pierwszym planie i sprawil, ze
widz najpierw spostrzega plan drugi. Modelka stoi w wystudiowanej po-
zie i podnosi okulary. Uklad ten stwarza wrazenie zatrzymania w ruchu.
Wydaje sig, ze fotografowana postac¢ czuje pewien dyskomfort, przybiera
nienaturalng poze. Uwage widza przykuwa ekscentryczne biate ubranie

2 M. Bogunia-Borowska, Fotospofeczeristwo. Spoteczno-kulturowe konteksty
dyskursu o spoteczeristwie, [w:] Fotospoleczetistwo. Antologia tekstow z socjologii
wizualnej, red. M. Bogunia-Borowska, P. Sztompka, Krakow 2012, s. 43.
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I1. 3. Jeanloup Sieff, Courreéges, fondation Maeght, Saint-Paul-de-Vence 1965

i buty, ktdre to oba komponenty garderoby kontrastujg z chropowatoscig
i surowoscia rzezby. Modelka - podnoszac okulary - patrzy podejrzliwie
w strong obiektywu aparatu, dlatego odbiorca ma wrazenie, ze zachodzi
pomiedzy nim a postacig pewna szczegolna — spersonalizowana, ale nie-
pokojaca - relacja. Fotograf, stosujac rozmyty pierwszy plan i perspektywe
ukosng, zach¢ca widza do wejscia w przedstawienie. Odbiorca ma poczucie,
ze ,wtargnal” w $wiat ukazany na zdjeciu i stal si¢ elementem prywatne;j
przestrzeni osoby fotografowanej. Réwnoczesnie towarzyszy mu poczucie
»ulotnosci chwili”, uchwyconej okiem fotografa, a o zjawisku tym moéwit
sam Sieft w nastepujacych stowach:

Fotografia, niestety, nigdy nie odda wiernie rodzacego si¢ uczucia, ale cho¢
tak niedoskonata, pozostaje naiwng préba wyrwania sie z rgk §mierci. Chce
zatrzymac czas na ulotnym spojrzeniu, naglym ol$nieniu, szczesliwej chwili,
ktére odchodzg bezpowrotnie, ale na fotografii beda istnie¢, jak zgaste przed
tysigcami lat gwiazdy, ktérych §wiatfo dociera teraz do nas, zeby powiedzie¢
nam, czym byty?.

2 Jeanloup Sieff 1987 Part 1, YouTube, 5.02.2011; 0:13-0:39, https://www.youtube.
com /watch?v=v4Pm9aN_JIQ [dostep: 14.05.2019]; ttumaczenie wlasne — A.P.
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Uzycie niekonwencjonalnej perspektywy winno zaskoczy¢ odbiorce i wy-
wota¢ w nim niespodziewane oczekiwania. Zastosowane strategie powoduja,
ze widz daje si¢ wciaggnaé w perspektywiczng gre i uczestniczy aktywnie
w odbiorze fotografii. Uzyta forma sukienki, okulary, poza modelki, ale
przede wszystkim boczna perspektywa sprawiaja, ze zdjecie staje sie zagad-
kowe. Fotografia zawiera w sobie nastrdj surrealistyczny, ktory zaciekawia
i pobudza do mys$lenia bardziej niz realistyczne przedstawienie. W ten spo-
sOb rozwigzanie artystyczne integruje si¢ z uzytkowym, dodajac mu, z jedne;j
strony, wymiaru funkcjonalnego, z drugiej — zapewniajac ponadczasowe
trwanie. Aparat w rekach Sieffa staje si¢ narzedziem kreacji, co oznacza:
~widzie¢ ciggle w nowy sposdb, [...] aby wytwarza¢ nowe sytuacje bedace
no$nikiem informacji”*.

Sieff fotografii zatytutowanej Australijska Maggie Eckardt (il. 4) kreuje
ponownie dwa kontrastowe plany. Posta¢ wystepujaca na pierwszym z nich
tworzy rodzaj obramowania wizualnego dla modelki z drugiego planu.
Kolejng rame¢ kompozycyjna budujg drzwi szklarni. Ten typowy dla Sieffa
sposob przedstawienia sprawia, ze pierwszy plan jest tylko uzupelnieniem
drugiego. Taka organizacja powierzchni obrazu wizualnego wyznacza od-
biorcy przejscia: od punktu widzenia zewnetrznego do wewnetrznego —
i odwrotnie. Zdjecie przedstawia pewna rzeczywisto$¢, wobec ktorej
odbiorca przyjmuje poczatkowo pozycje zewnetrzng, a zatem postronnego
obserwatora. W tym przypadku przedstawienie staje si¢ widokiem przez
okno, finestra aperta Albertiego czy pariete di vetro Leonarda da Vinci.
Stosunkowo szybko obserwator zostaje wciggniety — miedzy innymi za
posrednictwem wewnetrznych ram przedstawienia czy wirujacego wzoru na
spodniach modelki - w przedstawienie. Ponadto ramy zaznaczajg na zdjeciu
granice ukladéw, ktére tworza gre planéw, nadajac prezentacji charakter
semiotyczny®. Wyeksponowanie ramy kadru fotograficznego sygnalizuje,
ze $wiat przedstawiony nie jest naturalny, lecz wykreowany, sztuczny, nie-
realny. Zostal on intencjonalnie skonstruowany przez artyste, czyli winien
by¢ interpretowany symbolicznie. Zdjecie jest zbudowane na grze planéw

22 V. Flusser, op. cit., s. 55.

2 Fragment artykutu powstal w oparciu o lekture: B. Uspienski, Poetyka kom-
pozycji. Struktura tekstu artystycznego i typologia form kompozycji, ttum. P. Fast,
Katowice 1997, s. 191-244.

Zoiq‘c\%ﬁh » www.zalacznik.uksw.edu.pl &5




ANNA PISZCZALKA

II. 4. Jeanloup Sieff, Australian Maggie Eckardt, ,Harper’s Bazaar” 1964

i kontrastéw ksztaltow oraz swiatlocieni. Sieff tworzy po raz kolejny dyso-
nans miedzy pierwszym a drugim planem: mezczyzna ma na sobie czarny
garnitur z biala koszula - natomiast kobieta jest ubrana w bialy komplet
w czarne kropki, same w sobie juz skontrastowane. Eleganckie ubranie
modelki, typowe dla lat 60., odcina si¢ na tle obskurnych, odrapanych,
pomalowanych niezdarnie $cian budynku (podobnie jak w poprzednio
analizowanym zdjeciu). Najprawdopodobniej miejsce to jest szklarnig, wokot
ktorej znajduja si¢ doniczki. One réwniez intensyfikujg wzoér geometryczny
umieszczony na ubraniu kobiety. Modelka przybiera typowa modowa poze,
wydaje sie nieobecna, zdystansowana i niewzruszona. Pomimo to zdjecie jest
intensywne i naladowane emocjonalnie, uwage widza zwraca blada twarz
mezczyzny z glebokim spojrzeniem skierowanym poza kadr. Brak kontaktu
wzrokowego miedzy bohaterami przedstawienia stwarza enigmatyczng
atmosfere. Odbiorca, patrzac na obraz, ulega melancholii, ktéra pobudza
wyobraznie. Sieff prébuje stworzy¢ kod wizualny bazujacy na odczuciach,
jego celem jest wywarcie wplywu na widza, chce go poruszy¢ oraz da¢ mu
przestrzen do przemyslen.
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Zdjecie wyglada na przypadkowo uchwycony kadr, tymczasem faktycznie
jest ono dokladnie przemyslana i wystudiowang kompozycja. Fotograf jest
obserwatorem $wiata, wybiera odpowiedni moment, przestrzen, ktére —
chcac zatrzymac - fotografuje. W przypadku zdjecia Australijska Maggie
Eckardt obiektyw szerokokatny pozwala na nowatorskie uchwycenie kadru,
poniewaz posta¢ moze znajdowac si¢ bardzo blisko aparatu. W latach 60.
byto to zupelnie nowe spojrzenie na fotografowanie portretu. Sieff traktuje
zdjecie jako spektakl, modelki majg odgrywac wyznaczone role, niekoniecz-
nie pokazywac swoje prawdziwe emocje:

Robienie portretu polega najczesciej na przedstawieniu twarzy lub popiersia
w swojskim lub neutralnym otoczeniu. Twarz jest czgscia ciata najbardziej
wyeksponowang, najbardziej widoczna, najbardziej wykorzystywana w zyciu
spotecznym. Twarz stala si¢ falszywa maska, ktéra moze wyraza¢ wszystko
to, co sie chce, ktdra moze by¢ roze$miana, kiedy czlowiek jest smutny i wy-
razaé zainteresowanie, gdy umiera si¢ z nudy, moze by¢ kamienna, kiedy
ponosza nas emocje”.

Juz w potowie lat 50. Erving Goffman poréwnat ludzkg egzystencje do
»teatru zycia codziennego”, w ktorym czlowiek zachowuje si¢ jak marionetka
poruszana przez sznurki, czyli innych ludzi, sytuacje zyciowe, mechanizmy
wladzy, edukacji itd. Interakcje personalne majg charakter wystepu. Czasami
ludzie nie s3 nawet $wiadomi, ze biorg udzial w spotecznym spektaklu.
Kazda rola generuje okreslone normy postepowan, ktdre jednostka powinna
przestrzega¢. W momencie, kiedy czlowiek chce przypodobac si¢ innym lub
chce na nich wywrze¢ okreslone wrazenie, podsuwa im wyidealizowane na
rézne sposoby obrazy siebie”. Modelka, pozujac przed obiektywem aparatu,
réwniez zarzadza wrazeniem, probuje spetni¢ oczekiwania fotografa lub
osoby zlecajacej prace. Tej odgrywanej scenie towarzysza zawsze kulisy,
pozostawione poza planem fotograficznym, czyli np. problemy Zyciowe,
nadzieje, rozczarowania. Odbiorca fotografii widzi i wie tylko to, co fo-
tograf i modelka pozwolili mu zobaczy¢. Dopiero nienaturalne, teatralne

2 Jeanloup Sieff 1987 Part 3, YouTube, 5.02.2011, 3:05-3:30, https://www.youtube.
com /watch?v=k7B5gljIKZo [dostep: 14.05.2019]; ttumaczenie wlasne — A.P.

» Zob. E. Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, ttum. H. Datner-
-Spiewak, oprac. i wstep J. Szacki, Warszawa 2008.
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gesty sugeruja istnienie ukrytej glebi przedstawienia i jednoczesnie ludzkiej
egzystencji. Rowniez narzedzie perspektywiczne wprowadza gre przed-
stawien wizualnych i samej modelki i wcigga w te rozgrywke takze widza.
Nagromadzenie powtarzajacych si¢ uktadéw wizualnych stuzy spotegowa-
niu reakcji odbiorczej, a nawet zaangazowaniu w przedstawianie. Wyraznie
widoczne linie wprowadzone sg przez balustrade, schody, przeszklone okna
czy ulozenie sylwetek. Dzieki tym zabiegom oraz zréznicowaniu bieli i czerni
fotograf uzyskuje wrazenie tréjwymiarowoséci. Maly fragment rzeczywi-
stosci nabiera kluczowego znaczenia i staje si¢ w efekcie narzedziem mar-
ketingowym. Odbiorca powinien poczu¢ potrzebe posiadania tego wlasnie
ubrania w grochy, ktére, mimo Ze zostalo umieszczone na drugim planie -
a moze wlasnie dlatego — przykuwa jego uwage.

bpaned

Sieff uzywa perspektywy jako narzedzia w akcie komunikacji wizualnej
i dzieki niej uzyskuje wrazenie gtebi oraz iluzje trzeciego wymiaru na po-
wierzchni zdjecia. Perspektywa pozwala réwniez na tworzenie wielorakich
systemOw znaczeniowych, staje sie forma symboliczng (E. Panofsky). Warto
podkresli¢, ze narzedzie perspektywy oddziatuje najlepiej na odbiorce,
kiedy wprowadza go w rodzaj gry percepcyjnej i dalej — interpretacyjne;.
Na pierwszym zdjeciu Siefta Mode lointaine uzycie perspektywy zabiej
pozwala na ciekawe operowanie liniami i r6Zznorodnymi katami: ostrymi,
prostymi, rozwartymi. Ten zabieg wciaga widza w pewien rodzaj rozgrywki
komunikacyjnej i poznawczej, ktdra rodzi potrzebe konsumencka. Na dru-
giej fotografii perspektywa zabia pozwala na zbudowanie dystansu miedzy
widzem a przedstawiong postacig. Im zaprezentowane ubranie wydaje si¢
bardziej nieosiggalne, tym wieksza podsyca odbiorcza potrzebe posiadania
wlasnie tego stroju. Perspektywa zabia stuzy w tym przypadku jako narze-
dzie do celéw semantycznych i sprzedazowych, dodatkowo pozwala kobie-
tom utozsamic sie z modelka oraz zaangazowac w wazne kwestie spoteczne.
Na trzecim zdjeciu, Courréges, fondation Maeght, narzedzie perspektywy
umozliwia przypisanie fotografii warstwy semantycznie dychotomicznej,
emocjonalnej i wreszcie komercyjnej. Perspektywa uko$na sprawia, ze widz
zostaje niejako na sile wciggniety w $§wiat przedstawiony. Staje si¢ niezau-
wazalnym uczestnikiem przestrzeni i czasu fotograficznego. Na ostatnim
obrazie, Australian Maggi Eckardt, przy udziale perspektywy wykreowano
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gre planow, ktora pozwala na jeszcze wigksze zaangazowanie odbiorcy w in-
terpretacje zdjecia. Tonacja czarno-biata, narzedzie perspektywiczne, mocno
zréznicowane natezenie §wiatla: wszystkie te komponenty przedstawienia
buduja zjawisko kontrastu, ktore raz wcigga w przedstawienie, innym razem
dystansuje wzgledem niego. W pierwszym przypadku kontrast wizualny
inicjuje odbiorcze uczestnictwo, wywoluje potrzebe posiadania ubrania
podobnego do tego, ktére nosita modelka. W drugim przypadku kontrast
oddala ubranie, czyniac je tym samym mocno pozadanym. Za kazdym
razem wymiar komercyjny jest skutecznie osiggany.

Podsumowujac, analizowane fotografie mody okazaly si¢ bardzo dobrym
obiektem badawczym. Z jednej strony zdjecia przywotaly uwarunkowa-
nia kulturowe i spoteczne, z drugiej — same je wspoitworzyly. Pobieraty
i wysylaly ukryte komunikaty. Mozna przyjac¢ za Flusserem, ze obrazy
Siefta tworzyly globalng jednos$¢, wytwarzaly uniwersum fotograficzne,
ktdre programowato w odbiorcach okreslone sposoby myslenia, odczuwania
i poznawania $wiata®®. Artysta, dzigki technice obiektywu szerokokatnego,
osiggal ciekawe ujecia perspektywiczne, ktdre zrewolucjonizowaty rynek
fotografii mody. Tworca wyszedl poza standardy, byt odwazny i nieszablo-
nowy, dlatego pozostawil niezaprzeczalny $lad w historii fotografii mody.
Narzedzie perspektywiczne — stosowane w sposob innowacyjny - z jednej
strony akcentowalo najwazniejsze punkty zdjecia, czyli wprowadzato jedno-
znaczng denotacje, z drugiej pozwalalo na budowanie wielorakich konotacji.
Konstruowalo zaréwno realistyczne powierzchniowe przedstawienia, jak
i surrealistyczne, gtebokie konteksty. W pierwszym przypadku odbiorca byt
wciggany automatycznie w obraz, w drugim - zaintrygowany sam wchodzit
w przedstawienie. Obrazy informowaly o $wiecie, ale przede wszystkim
konstruowaly alternatywna rzeczywistos¢, ktéra miata wyzwoli¢ widza
z banalno$ci istnienia. Udowodniono zatem wstepna hipoteze, ze perspek-
tywa jest narzedziem budujacym skuteczna komunikacje. Zréznicowane, ale
jednak mocno automatyczne urzadzenie kodujace pozwalalo fotografowi na
nadawanie/kreowanie wielu historii, natomiast odbiorcy wskazywato jedno-

26 Zob. V. Flusser, op. cit., s. 63. W nastepstwie tej teorii autor stawial pyta-
nie o wolno$¢ czlowieka. Sam uwaza, ze jest ona ograniczana przez mechanike,
a ratunkiem dla owej wolnosci jest myslenie nielinearne, oparte na ,,strukturze
cybernetycznej”.
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znaczng denotacj¢ lub wielorakie kierunki interpretacji obrazu. Perspektywa
czytana mogla by¢ i dostownie, i symbolicznie. Integrowala wymiar mar-
ketingowy i artystyczny. Okazala si¢ w efekcie skutecznym narzedziem
komunikacyjnym, z jednej strony wielopoziomowo uwarunkowanym, z dru-
giej — warunkujacym okreslone wzorce i przekonania spoleczno-kulturowe.

Wszystkie fotografie wykorzystane w tekscie pochodzg ze strony: https://
jeanloupsieff.com/photos.php [dostep: 7.04.2019]. Sktadam serdeczne podzigko-
wania dla Pani Barbary Sieff oraz jej corki, Soni Sieff, za zgode na nieodptatne
wykorzystanie zdjec Jeanloupa Sieffa.
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A Perspective as a Communication Tool.
Jeanloupe Sieff’s Fashion Photographs

The aim of the article is to confirm the assumption that perspective is one
of the tools that build a photographic act of communication. It has been
observed that the perspective allows to obtain the illusion of the third
dimension on the two-dimensional surface of the photograph but also
creates multiple systems of meaning and even becomes a symbolic form.
The focus was on the works of Jeanloupe Sieff, a photographer who used
a perspective tool in an innovative way that allowed him to create both
realistic, ‘superficial” presentations and surrealistic, ‘deep’ meaning contexts.

Keywords: perspective in photography, fashion photography, Jeanloup Sieff



