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W swej ostatniej publikacji z roku 1980, eseju Swiatto obrazu. Uwagi o fo-
tografii, francuski mysliciel Roland Barthes formuluje interesujace stwierdze-
nie: ,Ten sam wiek — pisze — wynalazl Histori¢ i Fotografi¢” (Barthes 2008,
s. 166). Ta zbiezno$¢ w czasie inspiruje do poréwnania cech wspoélnych i réznic
miedzy naukg z jednej strony a medium z drugiej. Na gruncie historii nauki
poréwnanie to mozna by budowaé na réwnoczesnym dziataniu prekursoréw
fotografii i historiografii. Za duchowych ojcéw fotografii uwaza si¢ Nicephore’a
Niepce (1765-1833), ktéry w 1826 roku wykonal pierwsze (przypuszczalnie)
na stale utrwalone zdjecie, oraz Louisa Jacques’a Mande Daguerre (1787-
-1851), ktérego dagerotypia zostala po raz pierwszy zademonstrowana publicz-
nie w 1839 roku. Leopold von Ranke (1795-1886), jeden z ojcéw zalozycieli
nowoczesnych nauk historycznych w Niemczech, zaczal publikowaé w latach
dwudziestych XIX wieku. W 1839 roku ukazal si¢ pierwszy tom jego Deutsche
Geschichte im Zeitalter der Reformation [Historia Niemiec w okresie reformacji].

Stwierdzenie, ze ojcowie zalozyciele dzialali w tym samym czasie, jest
wprawdzie interesujace, ale oczywiscie nie wystarcza do wyraznego nakresle-
nia istoty powigzan miedzy nauka i medium. Nalezy wiec zapyta¢: Co je faczy
ponadto? A co dzieli? Co jest ich specyfika? Jakie zmiany wynikaja z digitali-
zacji? Dwie poczatkowe czesci tego artykultu zaczynaja sie od analizy specyfiki
zdjecia fotograficznego, ktére $wiadczy wprawdzie o przeszlosci, jednak nie
opowiada historii. PdZniej zostajg szkicowo przedstawione mozliwosci tego
medium, ktére nie tylko reprezentuje przeszios¢, lecz w terazniejszosci i przy-
sztodci moze stanowi¢ impuls pobudzajacy do dzialania. Kolejne trzy czesci
pokazuja — w nawiazaniu do klasyfikacji znakéw semiotyka Charlesa Sandersa
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Peirce’a (1839-1914) — na czym polega wazna dla nauk historycznych funkcja
fotografii jako indeksu, ikony i symbolu. Ten podzial pomaga zarazem zro-
zumieé sposéb postugiwania sie¢ zbiorowym zasobem zdje¢ oraz, dokladniej,
okredli¢ status zdje¢ cyfrowych jako Zrédta. Na koniec zostaje podjeta préba po-
kazania perspektyw analizy visual history, wyznaczajacych role postugiwania sie
obrazami przy formowaniu i zmienianiu wspoélnot pamieci w epoce globalizacji
i dywersyfikacji.

FOTOGRAFIA A HISTORIA

Podobienstwa nauki i medium pozwala uchwyci¢ na przyklad poréwnawczy
opis ich funkgji. Funkcja fotografii jako medium pamigci historycznej, wedtug
zajmujacej si¢ historig fotografii Cornelii Brink, moze by¢ uznana ,wrecz za
topos fototeoretyczny i fotohistoryczny” (Brink 1998, s. 17). Historyk sztuki
Horst Bredekamp wychodzi z zalozenia, ze , kultura pamieci w duzym stopniu
opiera sie obecnie na prywatnych i publicznych zbiorach fotografii” (Brede-
kamp 2004, s. 29; por. Welzer 2001, s. 17), a idac $ladem Susan Sontag mo-
zemy stwierdzi¢, ze statyczne obrazy, czyli fotografie, majg znaczenie wieksze
niz film i telewizja: , Fotografie potrafia zapa$¢ w pamie¢ mocniej niz filmy, po-
niewaz rejestrujg oddzielne jednostki czasu, a nie jego przeptyw” (Sontag 2009,
s. 25 i nast.) . Aby doktadniej opisa¢ ten zbiér wycinkéw ,,medium pamieci”,
mozna ponownie zacytowac Rolanda Barthesa (2008, s. 152): , Istota Fotografii
jest potwierdzenie tego, co przedstawia”. Utrwala ona na stale odbicie $wia-
tla od fotografowanego obiektu. Obraz, nawet namalowany tak realistycznie
jak fotografia, nie jest zadnym dowodem, ze namalowany przedmiot kiedys ist-
nial, obraz moze dowies¢ jedynie swego wiasnego istnienia. Fotograf natomiast
byl na miejscu i postugujac sie technika sporzadzania zdjecia potwierdza jego
przedmiot: ,Ta rzecz tam byta” (Barthes 2008, s. 137). W przypadku fotografii
»jest podwojna wspolna plaszczyzna: realnoéci i przesziosci” (Barthes 2008,
s. 137). Albowiem z wyznaczonej przez obiektyw wspdlczesno$ci wraz z za-
mknieciem przestony na medium zapisujagcym pozostaje juz tylko utrwalona
przesztoé¢. Wydaje sie wiec, ze fotografia jako taka jest wrecz medium pamieci.

Co wiecej, za sprawg technicznego sposobu sporzadzania obrazu uzysku-
jemy wrazenie, ze owa miniona rzeczywisto$¢ nie tylko zostala przedstawiona
autentycznie, ale wrecz obiektywnie uwierzytelniona. W akcie fotografowania
bowiem, jak powiedzial w 1844 r. Henry Fox, dziala nie cztowiek, lecz apa-
rat: kamera pomaga naturze ,zrobi¢ sobie zdjecie” (zob. Sachsse 2003, s. 13),
ukazuje ona bowiem ,prawdziwe i niezafalszowane pociagniecie pedzla na-
tury” (zob. Amelunxen, Iglhaut, Rotzer 1995, s. 15). Sposéb, w jaki wczesna
fotografia sama siebie pojmowala, wykazuje wielka zbiezno$¢ z naukowym ro-

1 Zob. tez: Sontag 2010, s. 30: ,,Pamie¢ dziala na zasadzie stopklatki: jej podstawowg jednostka
jest pojedynczy obraz”.
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zumieniem historyzmu, ktéry — wedlug Leopolda von Rankego — niejako
obiektywnie roéci sobie prawo do moéwienia, jak tez to byto w rzeczywistosci.
Podobnie jak odbicie $wiatla zapisuje si¢ na magazynujacym informacje me-
dium, tak samo historyczna rzeczywisto$¢ odciska sie jak ,,piecze¢ w wosku”
(Goertz 1995, s. 43). Historyzmowi i pierwszym wypowiedziom teoretycznym
na temat fotografii wspdlna jest ta pozytywistyczna postawa. Poznawany obiekt
nalezy (za pomocg $wiatla lub pisma) uchwyci¢ (po grecku graphein: za-pisac),
a podmiot poznajacy i jego perspektywe w danym momencie — niezaleznie
od tego, czy jest to historyk czy fotograf — poming¢, jego usytuowanie jest
ponad- lub pozahistoryczne. W obliczu tak naszkicowanego pokrewienstwa
poznawczego nie dziwi, ze Ranke wilasnie fotografie uwaza za ,najprawdziw-
sze, najbardziej bezposrednie dokumenty” (cyt. za Hartewig 2002, s. 428),
$wiadczace o tym, co minelo.

Johann Gustav Droysen, historyk wspéiczesny Rankemu, w rozprawie Hi-
storik z roku 1882 réwniez przekazuje pewna uwage o fotografii jako Zrédle.
Ujawnia ona raczej krytyczne stanowisko wobec tego medium. ,,Podobienstwo
fotografii jest najlichszego rodzaju, prawidlowe, ale nieprawdziwe” — twierdzi
Droysen (1977, s. 87). Nie wyjasnia on tego zdania, lecz rozréznienie mie-
dzy ,prawidiowym” i, prawdziwym” stanowi wskazéwke sugerujaca jaka$ roz-
nice. Szansa generowania naukowej ,,prawdy” historycznej wynika z trafnego
zastosowania metody historycznej w badaniach empirycznych. Historiografia
opracowuje odmienne czasowo fakty z przesztosci, tworzac narracje o wspot-
czesnym znaczeniu. Fotografii za$ jako medium brakuje waznej cechy: utrwa-
lajac ulamek sekundy nie ma ona mozliwo$ci réznicowania czasu. Nie moze
pokaza¢ tego, co bylo przedtem i potem, uwiecznia tylko jeden moment?2. Nie
moze wizualizowaé waznych stosunkéw przyczynowo-skutkowych zachodza-
cych w czasie i nie jest wyposazona w zadne reguly (gramatyke), pozwalajace
taczy¢ unormowane znaki (stownictwo) i przez to w sposéb skonwencjonalizo-
wany generowac znaczenie (semantyka). Fotografia nie potrafi wiec na przyktad
wizualizowa¢ trybu przypuszczajacego, nie umie nic powiedzie¢ o czestosci wy-
stepowania, nie moze wyrazi¢ zaprzeczenia ani tez czasu przyszlego. Ze zdjecia
nie mozna tez wywnioskowa¢, czy przedstawia ono co$ reprezentatywnego.
Jednakze fotografia potrafi uchwyci¢ szczegoély chwili i da¢ ich ostry obraz,
a wiec ,,prawidlowo” przekaza¢ bogactwo detali. Z perspektywy nauk histo-
rycznych oznacza to: fotografie nie opowiadaja zadnej historii, mozna z nich
korzysta¢ jako ze zrddel, podobnie jak z innego rodzaju pamiatek przesztosci,
by pisa¢/opowiada¢ historie (historie). Jesli przesztos¢ w ogodle da sie repre-
zentowad, a wiec we wlasciwym sensie tego stowa uwspolczesnié, to mozna by
to tak ujaé: fotografia re-prezentuje przeszio$é, nauki historyczne re-kontek-
stualizuja fotografie jako Zrédto i re-konstruuja przesztos$¢ jako historie.

2 To rozni fotografie od innych form przedstawien wizualnych. Malarz moze na przyktad na
jednym obrazie przedstawi¢ rézne okresy.
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FOTOGRAFIA I PRZYSZEOSC

Specyfika fotografii wynika wiec, wedlug Barthesa, ze szczegdlnego powia-
zania rzeczywistosci i przeszlosci. To ontologiczne okreslenie statusu fotografii
mozna jednakze zestawi¢ z rozmaitymi jej funkcjami. Zalicza si¢ do nich bez
watpienia retrospektywne $wiadczenie o przesztosci. Maja si¢ one wigzaé row-
niez z zamiarem projekcyjnego wywolywania dziatan i postaw oraz wywierania
na nie wpltywu. Wida¢ to w przypadku fotografii reklamowej, najwazniejszego
segmentu nowoczesnej produkgji fotograficznej3. Wedlug Barthesa, uwierzy-
telnia ona wprawdzie miniong rzeczywisto$¢, faktycznie jednak wizualne ob-
razy przeszto$ci maja by¢ ozywiane w przysztosci i wpltywac na przyszte decyzje
o kupnie. Sg to wigc obrazy o funkcji raczej projekcyjnej niz retrospekcyjnej.
Podobnie jest z komunikacjg polityczna, ktéra ma na celu pozyskanie dzieki
mediom akceptacji w szerokich kregach spoteczenistwa. Postugujac sie zdje-
ciami irackiego dyktatora Saddama Husajna, przedstawiajacymi go podczas
zatrzymania w ziemnej norze czy badania z¢béw, Stany Zjednoczone uprawiaty
celowg polityke — symbolicznie wizualizowaly faktyczne pozbawienie dykta-
tora wladzy i uswiadamialy to calemu $wiatu. Zgryzu dyktatora nie mozna
bowiem pokazywaé publicznie, chyba zZe nie jest on juz dyktatorem. Réwniez
zdjecia z demontazu pomnika Saddama Husajna w Bagdadzie stuzyly wizu-
alizacji zwyciestwa*, podobnie jak zainscenizowane pojawienie sie prezydenta
Stanéw Zjednoczonych George’a W. Busha niemal jak zbawiciela na amerykan-
skim lotniskowcu ,,Abraham Lincoln” 1 maja 2001 r., gdy ogtosit on calemu
$wiatu wiadomo§¢: Mission accomplished. Fotografia Larry’ego Drowninga (Reu-
ters) ukazuje go z aluzjg aureoli oraz dwoma teleprompterami po bokach, jako
figuratywnymi elementami przywodzacymi na mys$l baldachim, pod ktérym
w tradycji ikonograficznej sytuowany jest zazwyczaj wybraniec®.

Wyraznie widaé stosunek zdje¢ do przyszioéci w kontekscie asymetrycz-
nych wojen, w ktérych strategia komunikacyjna polega na rekompensowaniu
nizszo$ci militarnej przez pokazywanie zdje¢ budzacych groze (Miinkler 2006).
Zdjecia z egzekucji jencéOw sg wykorzystywane w charakterze broni tak samo jak
Twin Towers walacych sie po uderzeniu w nie dwdch uprowadzonych samolo-
téw. W ten sposéb strona porywaczy, posiadajaca minimalne zasoby wojskowe,
wywoluje przerazenie na calym $wiecie i prowokuje do dalekosieznych decyzji
politycznych. Gerhard Paul, historyk z Flensburga, powolujac si¢ na Horsta
Bredekampa, wezwat nauki historyczne, by nie skupialy wysitkow analitycz-
nych wytacznie na paradygmacie reprezentacji. Nalezy bada¢ obrazy nie tylko

3 O badaniach nad rolg obrazu w reklamie zob. Schierl 2005, s. 309-319.

4 Zob. Bredekamp 2010, s. 226-233. Zakryta twarz $wiadczy wszakze o obawie przed spojrze-
niem dyktatora.

5 Zob. w zwiazku z tym Paul 2005; na temat symboli w polityce i wizualnej inscenizacji zob.
Grittmann 2007, s. 155-173.
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jako pasywne Zrodla z przeszlosci, ale tez w ich aktywnej funkcji — ,,aktu”
tworzenia zdjecia, prowokujacego do dziatania lub stanowiacego cze$¢ dziatan
lub strategii postepowania.

Tego rodzaju historiograficzne badanie obrazu jako aktu winno zajaé sie
trzema dziedzinami: komunikacja polityczng (propaganda), polityka pamieci
i polityka historyczng oraz historiograficznym badaniem tozsamo$ci (Paul
2011, s. 7-22).

PRZESZEOSC — FOTOGRAFIA JAKO INDEKS

Z perspektywy historii nauki oprécz wspélnoty czaséw ,,0jcow” nauk hi-
storycznych w Niemczech i fotografii we Francji, Rankego i Daguerre’a, wida¢
jeszcze jedng frapujaca zbiezno$é: w tym roku, w ktérym zostal opublikowany
pierwszy dagerotyp, w Stanach Zjednoczonych Ameryki urodzit sie semiotyk
Charles Sanders Peirce. Zbiezno$¢ ta jest interesujaca, poniewaz ogdlna teoria
znaku Peirce’a, nawet je$li on sam fotografie wymienia jedynie na marginesie,
od lat szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych XX wieku wywiera niezwykle silny
wplyw na dyskurs teoretyczny o fotografii, ba, niemal go zdominowata®.

Tyle ze obrazy (takze zdjecia) nie moga by¢ bezwarunkowo traktowane jako
znaki, poniewaz ich specyfika, podobnie jak ich wizualne wyzwanie, znajduja
sie akurat poza przypisywang im ,,znakowoscig”’. Klasyfikacja znakéow wedtug
Peirce’a ma jednak kilka zalet przy wysuwaniu argumentéw na rzecz specy-
fiki zdjeé: po pierwsze, moze pomoc lepiej zrozumieé sposéb postugiwania sie
zbiorowym zasobem zdje¢, po drugie, moze przyczynié sie do wyrazniejszego
ujecia statusu fotografii jako zZrédla historiograficznego w epoce cyfrowej. Dla-
tego zwiezle naszkicuje klasyfikacje Peirce’a, a nastepnie jg zastosuje. Peirce
rozréznia trzy rodzaje znakéw: ikony (znaki ikoniczne), indeksy (znaki indek-
salne) i symbole (znaki symboliczne). Ikona cechuje sie przede wszystkim tym,
ze miedzy znakiem a tym, co reprezentuje, istnieje analogia lub podobienistwo
— dotyczy to wiec grosso modo na przyklad obrazéw realistycznych. Przedsta-
wiony pies wyglada jak pies rzeczywisty. W przypadku symbolu za$ zwiazek
miedzy znakiem i oznaczanym przedmiotem ma charakter wytacznie konwen-
cjonalny. Kolejnos¢ liter w slowie ,,pies” nie wykazuje zadnego podobienistwa
z tak okreslanym zwierzeciem. Istnieje wylacznie umowa, ze takie polaczenie
znakéw (dystynktywnych) odnosi sie do tego wiadnie zwierzecia domowego.
Pismo reprezentuje wiec te klase znakdw, jakimi sg symbole. Definicja trzeciej
klasy znakoéw, indekséw, w pewnym sensie uprzedza — mimo wszystkich réznic
— podang kilkadziesiat lat pozniej przez Barthesa charakterystyke fotografii.
Zwiazek miedzy indeksem a przedmiotem ma charakter przyczynowy, niemal

6 Herta Wolf (2002, s. 16) pierwszy tekst, w ktorym przedstawiona byta fotografia jako medium
przede wszystkim indeksykalne, datuje na rok 1963.
7 Wielkie trudnoéci powoduje na przyktad wyizolowanie na obrazie znakéw dystynktywnych.
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fizyczny. Na przykiad: odcisk stopy istnieje dlatego, ze stopa pozostawila go
w piasku. Wprawny tropiciel §ladéw moze odczytaé ten znak i podazy¢ za
dzikim zwierzeciem. Oparzenie stoneczne powstaje dlatego, ze promienie ul-
trafioletowe wywoluja zaczerwienienie skory. Lekarz potrafi odczyta¢ ten znak
i pomoéc pacjentowi swoja fachowsa ekspertyza. Albo — i to stanowi zwigzek
z fotografia — znak powstaje dlatego, ze promienie $wietlne utrwalone zostaja
na $wiattoczutej warstwie nosnika.

Ikona jako rodzaj reprezentacji odpowiada wiec prototypowo malarstwu
(realistycznemu), symbol pismu, a fotografia indeksowi. Specyfika fotografii
polega jednak na tym, ze — w przeciwienstwie do innych sposobéw repre-
zentowania — moze ona taczy¢ w sobie wszystkie trzy wiasciwosci, cho¢ nie
jest to absolutnie konieczne. W przypadku fotografii analogowej zawsze mamy
do czynienia z indeksem. Moze ona jednak tez, pod warunkiem wystarczajacej
ostroéci obrazu, by¢ ikong. I wreszcie: fotografii mozna nada¢ funkcje zbio-
rowego symbolu. Zdjecie wybuchu bomby atomowej w Hiroszimie 6 sierpnia
1945 r. w Europie reprezentuje zatem niebezpieczenstwo atomowej apokalipsy,
aw Stanach Zjednoczonych dlugi czas wyrazalo potege militarng, naukowa lub
libidynalna. Réwniez obraz moze przejaé funkcje symbolu — pomysélmy chocby
0 Wolnosci wiodgcej lud na barykady Eugéne’a Delacroix. Obraz moze by¢ takze
ikona, jesli podobienstwo jest wystarczajace, ale nigdy indeksem, poniewaz to,
co przedstawia, nie znajduje sie¢ w zadnym przyczynowo-skutkowym, fizycz-
nym stosunku z przedstawiang rzeczywisto$cia. Pismo wreszcie zawsze jest
tylko i wylgcznie symbolem3.

Jaki wiec zwigzek istnieje miedzy dominacja paradygmatu indeksu w fo-
tograficznym dyskursie teoretycznym i historycznym ostatnich dziesiecioleci
z jednej strony a naukami historycznymi z drugiej? Ponizsza propozycja spra-
wia wrazenie do$¢ sensownej®. W obliczu epistemologicznych dyskusji pono-
woczesnos$ci o mozliwoéciach i zakresie historycznego poznania historiografii
grozi utrata wlasciwego przedmiotu: mianowicie historycznego odniesienia.
Wobec linguistic turn, (radykalnego) konstruktywizmu, (post)strukturalizmu,
analizy dyskursu, kognitywistyki i kontrowersji wokot faktéw i fikcji w dzie-
jopisarstwie wyglada na to, ze pod wzgledem epistemologicznym definitywnie
zostal zablokowany naukowy dostep do przesziosci. ,,Jedyna rzeczywisto$¢ —
wedlug jednej linii argumentacji w tej dyskusji w ostatnich dziesiecioleciach
— z ktéra historyk ma do czynienia, to terazniejszo$¢” (Rusch 1997, s. 57;
por. Goertz 2001, s. 97). Ta argumentacja przywodzi na my$l Droysena, ktéry
w swej ,,Historyce” z drugiej potowy XIX wieku stwierdzal: ,To, co jest dane

8 W wyzej okres$lonym sensie, ale pismo jako tekst moze tez by¢ symbolem. Biblia bowiem jako
tekst kanoniczny symbolizuje chrzescijanstwo, a Koran islam.

9 ,Myslenie o $ladzie cala moca dyskursu opiera si¢ ponowoczesnej utracie zagwarantowanej
referencjalnosci, zawartej w obietnicy bezposredniego kontaktu znakéw indeksykalnych” (Loffler
2010, s. 98).
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w badaniach historycznych, to nie miniona przeszto$¢, bo ta mineta, lecz to
z niej, co tu i teraz jeszcze nie przeminegto, cho¢by wspomnienia o przesztodci
lub pozostalosci po tym, co bylo i co si¢ zdarzylo” (Droysen 1977, s. 422).

I w obliczu tej ,niepewnej historii” (Goertz 2001) wydaje sie, ze indeks
gwarantuje, wrecz przyrodoznawczo, to, co ponowoczesne myslenie jakoby
bezpowrotnie utracito. Polaczenie oddzialywania fizycznego i chemicznego
utrwala promien $wiatla, ktéry tym samym rzeczywiscie reprezentuje w te-
razniejszosci przesztoé¢. Historyczny odsyltacz jest teraz obecny, fotografia
bowiem go pokazuje: ,jedno jest przyklejone do drugiego”, wedlug Barthesa
(2008, s. 14). Argumentuje on niemal esencjonalistycznie, méwigc mianowi-
cie, ze zdjecie jako reprezentacja przeszlosci jej nie re-prezentuje, ale raczej
jest tym, co przedstawia z przeszlosci. Inaczej niz u Pierce’a zdjecie nie jest juz
znakiem znaczonego, lecz ,samg rzeczg” (Ullrich 1997, s. 65; Geimer 2009,
s. 36 i nast.). , Faktycznie — pisze Barthes (2008, s. 13) — okre$lone zdjecie
nigdy nie odréznia sie od swego przedmiotu odniesienia (od tego, co przed-
stawia)”; stanowi ,emanacje rzeczywisto$ci minionej” (Barthes 2008,
s. 99).

HISTORIA KULTURY — FOTOGRAFIA JAKO IKONA

To skupienie sie na indeksykalnym statusie fotografii wykazuje jednak przy-
najmniej dwie stabosci (Wittmann 2010). Zaniedbuje, tak jak juz w dziewiet-
nastowiecznej autorefleksji fototeoretycznej nie dajaca si¢ pominaé perspek-
tywiczno$¢ obrazu. Polega ona z jednej strony na usytuowaniu autora zdjecia,
z drugiej na perspektywicznym ujgciu obrazu, a wreszcie wynika z technicznego
programu aparatu fotograficznego. Bezposrednio wigze si¢ z tym wygaszanie
ikoniczno$ci obrazu i jego semantycznej pelni.

Autor zdjecia ma mozliwoéci wyboru tematu obrazu (kieruje si¢ moty-
wami zleceniodawcy lub wlasnymi) oraz jego ujecia (kompozycja, perspektywa
itd.). Kazdorazowy wybdr komponentéw moze by¢ odmienny, ale musza one
zaistnie¢. Bez nich wida¢ byloby jedynie biala powierzchnie. ,Niezbednosé
formy estetycznej, jej wlasna rzeczywisto$¢, jawi sie jako co$ danego sui generis
(Kriiger 1997, s. 56). To nie przypadek, ze wtasnie historia sztuki ze swoim
badaniem formy obrazu jest krytyczna wobec paradygmatu indeksu. ,, Archa-
iczne pojmowanie fotografii — jak twierdzi historyk sztuki Wolfgang Kemp
(2006, s. 151) — jako odcisku samej siebie — jest wypréobowanym $rodkiem
do umniejszania uczestnictwa fotografa”. Oplaca sie ,wkalkulowa¢ historyczna
$wiadomoé¢ fotografa”. Paradygmat indeksu, skoncentrowany na fizyczno-che-
micznym zwigzku obiektu sfotografowanego z fotografowanym, , przeskakuje”
niejako nie tylko fotografujacy podmiot, ale tez i aparat fotograficzny. Apa-
rat za$ nie produkuje , obiektywnych” obrazéw $wiata, lecz realizuje jedynie,
wedlug Viléma Flussera, wmontowane wen mozliwo$ci techniczne. Jest ,za-
programowany do sporzadzania fotografii, a kazda fotografia to realizacja jed-
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nej z mozliwosci zawartych w programie aparatu. Liczba tych mozliwosci jest
wielka, lecz skonczona” (Flusser 1997, s. 24).

Na konieczno$¢ analizowania formalnego ksztaltu obrazu wskazywali réw-
niez od czasu do czasu historycy i medioznawcy. Cho¢by Martina Hel3ler (2005,
s. 272) stwierdza, ze historycy traktuja ,,zdjecia z reguly jako dokument histo-
ryczny, nie zajmujac si¢ nimi jako zdjeciami. Ich forma, estetyka, warunki pro-
dukgji, narzedzia ich sporzadzania, charakter inscenizacyjny oraz specyficzne
dla zdjecia $rodki wyrazania sensu z reguly nie budzg zainteresowania. Zdjecia
czytane sg przewaznie «tresciowo», bez uwzgledniania roli estetyki w nadawa-
niu znaczenia fotografii”. Podobnie wypowiadaja si¢ historycy i medioznawcy
Fabio Crivellari i Markus Sandl (2003, s. 643) w rozwazaniach na temat ,,me-
dialno$ci historii”. Chodzi o to, zeby ,traktowa¢ obrazy nie jako nie uczestni-
czace w transformacji dokumenty prezentowanej «tresci», lecz interpretowac je
zgodnie z kryteriami opracowanymi zwtaszcza w naukach o sztuce i w historii
sztuki. Przez $wiadome zwrécenie si¢ ku «gramatyce» takiego medium, jakim
jest «obraz», podejmuje si¢ probe odkrywania warstw znaczeniowych, ktoére
konwencjonalna krytyka Zrodet, nastawiona jedynie na tres¢ obrazu, traci z pola
widzenia”. Analitycznym spojrzeniem nalezy wiec obja¢ wtasny, ikoniczny sens
obrazéw — i to nie wylacznie jako estetyzacje spraw historycznych, jako w pew-
nym sensie ,pozbawione znaczenia” zaposredniczenie w przekazie. W reflek-
sji nad stosunkiem sztuki i historii Klaus Kriiger, historyk sztuki, podkresla
semantyczne znaczenie aspektu ikonicznego: ,Wlasnie owe «niemimetyczne»
elementy przedstawienia pozwalajg wprowadzi¢ warto$ci pojetyczne i liryczne
oraz polityczne i duchowe znaczenia, ktorych przejrzystos¢ tego przedstawie-
nia nie musi uwzglednia¢” (Kriiger 1997, s. 74). Dyskursywny wysilek opisania
dystynktywnych cech fotografii jako oddzielnego typu w rodzinie wszystkich
obrazéw wigze sie wiec z wysokimi kosztami. Abstrakcja i redukcja prowadza,
jak to zostato opisane wyzej, do pomijania pewnych aspektéw w analizie oraz
do sprzeczno$ci. Skupiajac uwage na statusie indeksykalnym, pomijamy réz-
nice jakosciowg miedzy na przyklad oparzeniem stonecznym a fotografig. Oba
zjawiska stanowig bowiem wizualny wyraz jakiego$ odcisku. Jednakze definio-
wanie specyfiki fotografii przez wiasciwos$¢, ktoéra daje sie zastosowaé rowniez
w odniesieniu do niefotograficznych zjawisk wizualnych, sprawia, ze defini-
cja staje sie niespdjna i niewiele znaczaca. Ponadto obraz podlega kastracji
pod wzgledem semantycznym. Paradygmat indeksu argumentuje nastepujaco:
»fotografia nie wyjasnia, nie interpretuje i nie komentuje. Jest niema i naga,
plaska i glucha. Inni méwia, ze glupia. Po prostu brutalnie i bezwzglednie
pokazuje nam znaki semantycznie puste lub banalne” (Dubois 1998, s. 56).
Fotografi¢ otacza ,brak znaczenia [...], ktéry mozna wypetni¢ jedynie przez
dodanie jakiego$ tekstu”. Ten rodzaj argumentacji jest w gruncie rzeczy ikono-
klastyczny — nie zauwaza ikonicznosci i semantyki w tym, co jest specyficznie
ikoniczne, i podporzadkowuje obraz prymatowi jezyka. Tylko on bowiem moze
nada¢ obrazowi sens. Obrazy, a takze fotografie, s3 wprawdzie nieme, ale nie
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pozbawione znaczenia. Nadawanie znaczenia przez obraz i obrazem nie jest
wylacznie wynikiem projekcji ogladajacego, ale zawdzieczamy je réwniez for-
malnemu ksztaltowi obrazu, a wiec jego estetyce. Niemiecki teoretyk historii
Jorn Riisen (1994, s. 12) zwraca uwage na kategorie wymiaru estetycznego mo-
wigc, ze ,pamie¢ $wiadomosci historycznej dziala w naturalny i specyficznie
estetyczny sposob, rzadzi si¢ wiasnymi prawami, i nie mozna jej podciggnaé
pod kognitywny i polityczny ksztalt pamiegci historycznej”.

KULTURA HISTORYCZNA — FOTOGRAFIA JAKO SYMBOL

W kontekstach kultury historycznej obrazy-klucze lub fotoikony 10 rozumie
si¢ odmiennie niz w argumentacji indeksowej — przede wszystkim jako sym-
bole, jako , prawdziwe znaki”. Odwotlujac si¢ do Pierce’a, mozna sformutowaé
to tak: jako indeks kanoniczne fotografie uczestniczg w sugerowaniu obiek-
tywizmu, oczywistodci i ,,prawdy”. W recepcji dnia codziennego wtasnie one
funkcjonuja jak ,wehikuty rzeczywistosci, utatwiajace orientacj¢ i gromadzace
wspomnienia” (Lethen 2004, s. 70). Jako czesé¢ skladowa pamieci zbiorowej ka-
noniczne zdjecia urastajg do rangi symbolu wydarzen historycznych, a zwigzane
z nimi kolektywne narracje, powtarzane przez kazda dystrybucje i repetycje
obrazéw, sprawiaja, ze interpretacje historyczne staja sie udzialem wiekszosci
i trwajg, przez co powstaje i stabilizuje sie zbiorowa tozsamos¢ i legitymizacja.
Jan Assmann (2000, s. 120) uwaza bowiem, ze ,kazdy akt recepcji jest zara-
zem opowiadaniem si¢ za jaka$ specyficzng hierarchig wartosci”. Obrazy-klu-
cze przywoluja wladze panstwowe (przez pomniki, na znaczkach pocztowych,
w muzeach itd.) w celu ugruntowania waznych dla tozsamo$ci interpretacji
stuzacych integrowaniu spoleczenstwa. Filozof Peter Sloterdijk w tym wiasnie
upatruje ,,znaczenia i funkcji obrazéw. Zaczarowuja one ludzi we wspdlnoty” 1.

W kontekscie kultury historycznej tego rodzaju Zrédio fotograficzne jako
,»skrét narracyjny” (Jorn Riisen) doswiadcza nobilitacji, stajac si¢ symboliczng
narracja, i w kulturze pamieci petni funkcje normy; pokazuje i ,,méwi” nam jako
mnemotechniczny imperatyw: Przypomnijcie sobie te wazng historie! W po-
pularnych publikacjach tego rodzaju postulat wystepuje w tytutach, takich jak
tytul albumu ,,Obrazy Niemcéw. Co nas taczy, co nas porusza” (Thiele 2005)
czy serialu nadawanego przez program drugi telewizji niemieckiej , Niemcy.
Kim byliSmy — kim jesteSmy”. W argumentacji chodzi tutaj implicite nie
o przeszto$¢, lecz o zagwarantowanie przez polityke tozsamos$ciowa egzystencji
w przysziosci. Przeszto$¢ ,wykorzystywana jest jako zrédio surowca do pro-
dukgji narracji tworzacej znaczenia, dajacej orientacje i spdjno$¢” (Gudehus,

10 W kwestii terminologii zob. Hamann 2007, s. 39-49; por. Hamann 2011, s. 23-35.

11 Das Bild ist immer um eine Dimension pflingstlicher als die Schrift”, wywiad Herberta Burdy
z Peterem Sloterdijkiem, w: Burda 2010, s. 90; por. tez: Assmann 1999, s. 132: ,Przez wspdlne
symbole jednostka uczestniczy we wspdlnej pamigci i wspdlnej tozsamosci”.
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Eichenberg, Welzer 2010, s. 7 i nast.), by wplywa¢ na postrzeganie terazniejszo-
$ci i ksztaltowa¢ nastawienie na przyszios$¢. ,, Poznawczym punktem odniesie-
nia dla pamieci jest przyszio$¢, w zadnym razie [...] nie przeszto$¢ (Gudehus,
Eichenberg, Welzer 2010, s. 9). Bez watpienia takie podej$cie programowe
zwigzane z obrazami powoduje dylematy w heterogenicznych wspélnotach pa-
mieci, w ktoérych jest wprawdzie wiele wspomnien, ale coraz mniej wspol-
noty. Jak bowiem narracje jakiej$ stosunkowo homogenicznej (kulturowo, et-
nicznie...) przesztosci zdolajg sprosta¢ dazeniom politycznym do integracji
we wspolczesnych heterogenicznych warunkach? Ponadto: inkluzja i ekskluzja
wzajemnie sie warunkujg. Odwrotna strong autodefinicji jest zaklasyfikowanie
(ewentualnie implicite) tych, ktorzy do nas nie naleza. Jedli ma istniec jaka$ poli-
tyka tozsamosciowa, to musi ona budowac na dywersyfikacji realnie istniejacej
we wspolczesnosci.

W tancuchach recepcji w ramach kultury historycznej moga sie znajdowac
réwniez wizualne ogniwa powodujace alienacje obowiazujacych regul norma-
tywnych, stosujace je z ironia, a tym samym uprawiajace wobec nich krytyczng
refleksje lub dekonstrukcje. Podczas gdy motyw Iwo Jimy jako wizualizacja ame-
rykanskiego patriotyzmu w Stanach Zjednoczonych, na przyklad na znaczkach
pocztowych, i USMC War Memorial na cmentarzu w Arlington sa wykorzysty-
wane przez panstwo w kulturze pamieci, tygodnik ,,Der Spiegel” ten motyw
stosuje na okladkach w zupelnie innych kontekstach. Postuguje sie nim jako
metafora zdecydowania i zdobywania, odnosi do takich tematéw jak Bunde-
swehra i ONZ, nauczanie i szkota lub obawa przed Niemcami na Majorce !2.
Karykaturzysta Klaus Stuttman za$ przywotujac Iwo Jime wizualizuje zamiar
wycofania si¢ Amerykanéw z Iraku. Zolnierze u niego nie wbijajg drzewca flagi
w ziemie iracka, nie, oni je wyciagaja, a na fladze widnieje napis: ,Bye, bye
Iraq!”13. Podobnie krytyczng postawe formutluje inna reinscenizacja motywu
— pieciu mezczyzn w podeszlym wieku stawia zweglone drzewce z flagg Sta-
néw Zjednoczonych (Braschler, Fischer 2007, s. 15). Rowniez filmy fabularne,
takie jak Piaski Iwo Jimy (1949) z Johnem Waynem w roli gléwnej lub Listy
z Iwo Jimy (2006) Clinta Eastwooda stanowia wariacje na temat tego motywu.
Edward Kienholz z kolei w swym Portable War Memorial postugujac sie motywem
Iwo Jimy krytykuje polityke Stanéw Zjednoczonych wobec Wietnamu, a grupa
hiphopowa Wu-Tang Clan na oktadce ptyty ,,Iron Flag” (2001) przedstawia ten
motyw z udzialem czarnych Zolnierzy, by zademonstrowaé samoswiadomos¢
Afroamerykandow 4.

Liu Shaoqi oddaje czes¢ Shi Chuanxiong za oproznianie pekiniskich toalet, lub
Chitiska supergirl z pandq — jogurt z mongolskich kréw 2005 to obrazy-legendy,

12 Der Spiegel” z dnia 24 sierpnia 1994, 30 stycznia 1995, 2 sierpnia 1999.

13 Der Tagesspiegel”, 2 wrze$nia 2010, s. 8.

14 Ten i dalsze przyktady obrazéw zob. Hamann 2007, s. 238-251; por. Hariman, Lucaitis 2007,
s. 93-136.
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bedace czescia zbiorowej pamieci 1,3 miliarda ludzi. Ale w Europie prawie
nikt ich nie zna, poniewaz sg elementem zbiorowego wykorzystywania zdjec¢
w Chinach>. To stwierdzenie dobrze pokazuje, ze kolektywne posilugiwanie
sie obrazami stanowi konstrukcje dynamiczng. Jego analiza powinna uwzgled-
nia¢ obszary rozpowszechniania zdje¢, ich wzajemne odgraniczanie si¢ lub
nakiadanie, az po globalny kanon obrazéw. Zasieg stosowania fotografii mozna
mierzy¢ albo wedlug parametréw tradycji kulturowej, albo tez zakladajac ge-
nealogiczne lub spolecznie rézne rodzaje pamieci. Wymienione wyzej chinskie
obrazy-klucze artysta Michael Schirner wydestylowal w swoim projekcie ,,Ob-
razy w glowie Chinczyka”. Metoda, ktéra zastosowal juz w 1985 r. na pewnej
wystawie, u§wiadamia zwiedzajacemu, jakie ma on ,,obrazy w glowie” (Schir-
ner 1987). Ta wystawa fotograficzna nie pokazywata ani jednego zdjecia, lecz
wylacznie czarne powierzchnie opatrzone legendami. Legendy przywolywaly
pamieé o kanonicznych zdjeciach i sprawialy, ze pojawialy sie one w gtowach
patrzacych (Schirner 2007, s. 57-64). Jakie$ dziesieé lat po wystawie Schirnera
weimarski Bauhaus-Universitit, z inicjatywy Schirnera stosujac t¢ sama me-
tode, odkrywat ,,obrazy w glowie obywateli NRD” (Holzwarth, Gamper 1998),
a w 2009 r. rowniez kuratorzy wystawy ,,60 lat 60 dziel. Sztuka z Republiki
Federalnej 1949 do 2009” siegneli po nia, opatrujac wystawe tytutem , Czarne
obrazy”16. To poréwnanie po raz kolejny pokazuje, ze kolektywne operowanie
obrazami to konstrukcja dynamiczna. Zdjecia reklamowego ,,Gruba z reklamy
Fuji/Swiatlo stoneczne” (Christian von Alvensleben, 1972) z hamburskiej wy-
stawy ,,Sterna” z 1985 roku nie znaja ani Niemcy o biografii enerdowskiej, ani
miodsi obywatele Republiki Federalnej. Natomiast ,Zolnierz NVA, uciekajacy
w pelnym umundurowaniu przez druty kolczaste na Zachod” (Peter Leibing,
1961) znalazt sie w galerii zdje¢ w 1985, 1998 i tez 2009 roku. Z kolei w ogdle
nic nie méwi mojemu krewnemu urodzonemu w 1989 roku zdjecie porwa-
nego i zamordowanego przez Frakcje Czerwonej Armii w roku 1977 prezesa
Niemieckich Zwiazkéw Pracodawcéw (BDA) Hannsa Martina Schleyera.

Jak wiec mozna podsumowaé kwestie proceséw powstawania kanonu?
Dzieki czestosci i dlugiemu okresowi ich pokazywania oraz szerokiemu roz-
przestrzenieniu w mediach w jakiej$ pojedynczej (ale tez czasem globalnej)
wspolnocie pamieci zdjecia fotograficzne staja si¢ bardzo znane i (w sensie
Pierce’a) zyskujg status symbolu. Sg one wielokrotnie reprodukowane w wielu
dziedzinach, w sztuce, w mediach, w konsumpcji, w codziennoéci i wspo-
mnieniach. Powigzania intersektoralne i powtérzenia potwierdzaja wzajemnie
oczywiste istnienie tego, co sie widzialo, i znaczenie symbolicznej narracji
oraz norm. Kolektywne postugiwanie si¢ obrazami to zarazem dynamiczne

15 Mich gibt es gar nicht. Markus Peichl im Gesprich mi Michael Schirner, w Schirner, 2010, s. 156;
por. Schirner 2007, s. 57-64.

16 60 Jahre 60 Werke. Kunst aus der Bundesrepublik Deutschland 1949-2009”, Martin-Gropius-
-Bau, Berlin 1 maja — 14 lipca 2009.
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konstrukcje podlegajace stalym zmianom. Obrazy-klucze jako ikona siegaja
ponadto do tradycji ikonograficznych (formuty patosu, symbolika chrzescijan-
ska...), podobnie jak do ponadczasowych podstawowych tematéw ludzkiej eg-
zystencji (moc — niemoc, wstyd, seksualnos¢...). Czesto uktad obrazu cechuje
sie formalng sugestywnoscig (Hellmold 1999, s. 34-50). Ponadto obrazy re-
prezentuja momenty historyczne, ktére maja znaczenie dla danej wspdlnoty
pamiecil’. Obrazy-klucze tacza w sobie cechy wszystkich trzech klas znakow
w terminologii Peirce’a — sg na rowni ikong, indeksem i symbolem.

FOTOGRAFIA CYFROWA — OD INDEKSU DO IKONY

W 150 rocznice swych urodzin pewna epoka techniczna chyba sig skonczyta.
Od roku 1989 bowiem, a wiec péttora wieku po opublikowaniu w 1839 r. pierw-
szego dagerotypu, upowszechnia sie fotografia cyfrowa (Schréter 2004, s. 344
i nast.). W mediach, sztuce, dyskursie teorii i historii fotografii szaleje ,wojna
pozycyjna «technofetyszystéw» z «obrazoburcami»” (Bruder 2010, s. 4). Z jed-
nej strony sformutowania typu ,koniec epoki fotografii” (Wolf 2002) lub ,,foto-
grafia po fotografii” (Amelunxen, Iglhaut, Rotzer 1995) $wiadczg o powszech-
nym postrzeganiu cezury poznawczej 8. Specyfika zdjecia fotograficznego staje
pod znakiem zapytania. Nie ma juz bowiem zadnej gwarancji indeksu, brak
jest (historycznego) odniesienia i otwarte na o$ciez sa drzwi do mozliwosci
manipulowania cyfrowym obrazem. Peter Lunefeld (2002, s. 163) stwierdza,
ze miedzy fotografig analogowa i cyfrowa nastapito ,,radykalne zerwanie”, a hi-
storyk fotografii Timm Starl (2002, s. 73-77) uwaza, ze w epoce cyfrowej
nalezy zrezygnowac z pojecia ,fotografii dokumentalnej”. Fotografie cyfrowe
sa ,postfotograficzne [...], nie majg juz charakteru fotografii weryfikujacej co$
dziejacego sie na $wiecie” — twierdzi Timothy Druckrey (cyt. za: Rotzer 1995,
s. 13), podobnie jak Jean Baudrillard, ktéry sadzi, ze ,w syntetycznym obrazie
[...] znikla juz rzeczywisto$¢” (cyt. za: Kemp, Amelunxen 2000, s. 258).

Inne glosy natomiast sg wyrazem zdenerwowania ,,wprost nieustannym ga-
daniem o (rzekomej) utracie realnosci we wspolczesnym postfotograficznym
$wiecie” (Schroter 2004, s. 336). Za ,,apokaliptyczna tonacja” i , katastroficzna
krytyka zdje¢”, wedltug Petry Loffler (2010, s. 87, 101), obok innych, kryja sie
takze ekonomiczne kalkulacje rynku dziel sztuki. Zdjecia cyfrowe i komputer,
jak z kolei zauwaza Peter Sloterdijk w wywiadzie przeprowadzonym przez Her-
berta Burde (2010, s. 92), dopiero stwarzaja mozliwo$¢ globalnej wspdlnoty
w epoce popi$miennej. ,Jeszcze raz przyjmujemy chrzest przez kapiel w kom-

17 Do powstawania kanonu por. Fahlenbrach, Viehoff 2005, s. 369-372; Grittmann, Ammann
2008, s. 296-325. Do udziatu ikoniczno$ci w procesach powstawania kanonu por. Hamann 2007.

18 Dokladnie rzecz biorac, podejrzenie nie kieruje si¢ przeciwko digitalizacji jako takiej, lecz
przeciw programom obrobki zdjeé, takim jak Adobe Photoshop, dostepny na rynku od lutego
1990 roku.
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puterach. W ogole dopiero przez kulture ikoniczng zyskujemy zdolno$¢ do
stawania si¢ cztonkami wspolnoty swiatowej”.

Dla niektoérych autoréw réznica miedzy fotografig analogows a cyfrowa ma
status wrecz ontologiczny, dla innych natomiast w najlepszym razie wzgledny.
Gwaltowny charakter dyskusji mozna interpretowac jako nowe wydanie ,,pla-
tonskiego prastarego strachu przed konfrontacja z obrazem, nad ktérym nie
da sie zapanowac¢” (Bredekamp 2004, s. 47) i ttumaczy¢ czesta podejrzliwoscia
wobec (ztudnych) obrazéw, reprezentujacych niejako tylko pozory, ktére nie
odzwierciedlaja zadnego istnienia jako jego ,,prawdziwe symbole”. Jednocze-
$nie jest on implicite takze wskaznikiem gleboko zakorzenionej wiary w rzekomy
obiektywizm i prawde fotograficznego zdjecia (Lunenfeld 2002, s. 167; Rotzer
1995, s. 21). W dziedzinie fotografii jednak nigdy nie istnial obiektywizm.
Niezaleznie bowiem od wszystkich odniesien do rzeczywistosci fotografia, jak
opisano wyzej, zawsze byla, po pierwsze, subiektywng interpretacja $wiata,
a po drugie, od samego poczatku podlegala zamiarom inscenizacji i obrébki,
a nawet przeinaczania.

Kazdy sad o fotografii cyfrowej i kazdy jej osad nalezy do przepelnionego
pola gry dyskursywnej i jest konsekwencja intereséw poznawczych. Czy w cen-
trum znajduje si¢ przedmiot czy jego obraz? Wraz z tym pytaniem jeszcze raz
powraca dawna dyskusja o statusie fotografii. Czy jest ona narzedziem nauki
czy sztuki? Teoria sztuki na przyktad z zadowoleniem wita digitalizacje jako
szanse na emancypacje od fotografowanego obiektu, od $wiatla i istniejacych
koloréw oraz jako mozliwo$¢ uzycia ,cyfrowego pedzla” w ,postprodukcji”
zdjecia (Rotzer 1995, s. 21). Dla historiografii jednak historyczna referencyj-
no$¢ stanowi conditio sine qua non jej samorozumienia jako nauki!°. Nauki histo-
ryczne zachowujg dotychczas powsciagliwo$¢ wobec statusu cyfrowego wspot-
czesnej fotografii i nie wlaczajg sie do dyskusji o cezurze epistemologiczne;j.
Z reguly pojawiaja sie¢ argumenty przedcyfrowe. W powszechnie uzywanych
podrecznikach i opracowaniach przegladowych z zakresu empirycznych badan
historycznych (np. Hartewig 2002; Reichhardt 2006, s. 219-230; Burke 2001;
Jager 2009) i dydaktyki historii (np. Bergmann, Schneider 1999, s. 211-254;
Sauer 2002; Wirsching 2006, s. 281-292; Hamann 2007; Pandel 2008; Handro,
Schonemann 2008) refleksje na temat fotografii cyfrowej jako Zrédta historycz-
nego nie odgrywajg prawie zadnej roli. W historii fotografii w wezszym ujeciu
o toczonych sporach $wiadcza pojedyncze opracowania??, a zrédlem impulséw
jest tu przede wszystkim obszar angloamerykanski (np. Ritchin 1999; Warner
Marien 2002, a zwlaszcza Wells 2009; zob. tez: Sachsse 2003). Zupelnie ina-

19T tego nie zmienig tez argumentacje z dziedziny teorii sztuki i mediéw, poniewaz problem
,prawdziwosci” (w sensie obrébki po pierwszym naswietleniu) obrazu ma podrzedne znaczenie.

20 W czasopi$mie , Fotogeschichte”, w artykulach po$wieconych tematowi digitalizacji, stoso-
wane sa raczej argumenty z perspektywy teorii sztuki i historii techniki niz krytyki Zrédet histo-
rycznych; zob. np. Ullrich 1997; Wyss 2000, s. 3-11; Schréter 2003.
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czej jest w powstajacej teorii kulturoznawstwa, w medioznawstwie i naukach
o sztuce lub w teorii fotografii. Poczawszy od lat dziewieédziesiatych XX wieku
zajmuja sie one intensywnie digitalizacja w mediach i jej implikacjami (zob.
Ritchin 1990, s. 28-37; Mitchell 1992; Amelunxen 1995; Wolf 2002, 2003;
Maar, Burda 2004, 2006; Sachs-Hombach 2005; Dotzler 2010; zwie¢zte podsu-
mowanie: Geimer 2009).

Praktyka fotografii prasowej, a tym samym praktyka produkgcji zdje¢ jako
zrédet dla historiograficznej przysziosci, od dziesieciu—-dwudziestu lat w wy-
sokim stopniu ma charakter cyfrowy (Grittmann, Neverla, Ammann 2008,
zwlaszcza s. 19-24; por. Biillesbach 2008, s. 108-136). Jednocze$nie w co-
dziennej recepcji odréznianie zdje¢ analogowych od cyfrowych ma drugorzedne
znaczenie. Mimo zmian w produkgji technicznej dla na-ocz-nego obserwatora
nic si¢ nie zmienilo, w codzienno$ci konsumenta cyfrowa fotografia niczym
sie nie rézni od analogowej. Nauka musi jednak uwzgledni¢ te zmiane, posta-
wi¢ pytanie o warto$¢ zrédlowy fotografii cyfrowej w zwigzku z programami
obrébki zdjeé i przedyskutowaé konsekwencje metodyczne?!.

Uswiadomienie sobie zmian technicznych jest niezbedne i bardzo krétko je
tu przedstawie. W przypadku fotografii cyfrowej utrwalenie $wiatla dokonuje
sie dzieki wykorzystaniu nie $wiatloczulej emulsji, lecz §wiattoczulego chipu,
ktory pozwala zmierzy¢ i zapisaé natezenie $wiatta w liczbach. Informacja o ob-
razie zostaje zatem uwolniona od specyficznego nosnika. Fotografia cyfrowa
w przeciwienstwie do analogowej jest odwracalna i nie tylko moze by¢ skaso-
wana bez $ladu i pozostaloci, ale tez zmieniona w kazdym szczegéle (Hagen
2002, s. 233; Loffler 2010, s. 83). ,,Zdjecia komputerowe — jak méwi Friedrich
Kittler (2002, s. 179) — sg wrecz mozliwoscig przeinaczania” Cyfrowe zdjecie
mozna morfowa¢, klonowa¢, nakiada¢, filtrowa¢, zmigkczaé, wyostrza¢, odbi-
ja¢, odwraca¢, obracaé, skalowaé, Sciskaé, rozciagaé, kolorowaé, dodawaé do
niego efekty rastra i nawet tak dtugo obraca¢ wokét jednego punktu, az zacznie
sprawia¢ wrazenie, jakby czarna dziura potkneta calg fotografie” (Lunenfeld
2002, s. 165).

Przeksztalcenie $wiatla w pomiar powoduje, ze zdjecie mozna nie tylko
przesta¢ i zapisa¢, ale tez swobodnie nim manipulowaé. Dane uzyskane z po-
miaru nie muszg bowiem by¢ przedstawiane w postaci obrazu. Mozna je za-
mieni¢ w dzwiek lub moga sie pojawic jako zwykly zbiér znakéw dystynktyw-
nych. W ten sposéb ginie specyfika obrazowosci, cechy fotografii ,, mieszajg
sie [...] z cyfrowa komputerowa zupa z liter, liczb, grafiki mobilnej i plikow
dzwiekowych (Lunenfeld 2002, s. 164; por. Hagen 2002, s. 234; Loffler 2010,
s. 83).

21 Dotyczy to rowniez masowej cyfryzacji zasobdéw analogowych zdje¢ przez agencje i archiwa.
Jedli chodzi o indeksykalne zdjecie sprzed produkeji cyfrowej, to historyk sztuki Beat Wyss (2000,
s. 10 i nast.) proponuje chroni¢ je przed zniszczeniem w wyniku digitalizacji albo przynajmniej
zachowac vintage print fotografii indeksykalne;j.
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Stosujac klasyfikacje znakéw wedltug Pierce’a, mozna jednak nadal twier-
dzi¢, ze fotografia o statusie cyfrowym tak samo jak fotografia analogowa dys-
ponuje indeksykalnym powigzaniem z historycznym przedmiotem odniesienia.
Dopiero mozliwo$¢ nie pozostawiajacej §ladéow obrobki obrazu prowadzi do
tego, ze nie moze juz ona zagwarantowa¢ odniesienia do indeksu. Fotografia
cyfrowa ma jednak nadal ten sam teoretyczny status znaku co (realistyczne)
malarstwo i w ramach teorii znaku zmienia sie z indeksu w zwykla ikone?2.
Historyczny przedmiot odniesienia nie ulega przez to bynajmniej per se wy-
mazaniu. Jedynie nie moze by¢ juz uzasadniony przez indeks — wskazanie na
chemie i fizyke nie nadaje si¢ juz, by udowadnia¢ historyczng oczywisto$¢. Lecz
z punktu widzenia epistemologii takze ikony sg przydatne jako zZrédia w ge-
nerowaniu historycznej ,,prawdy” lub ,,nieprawdy”23. Réwniez pismo (symbol
w terminologii Peirce’a) nie ma zadnego odniesienia do indeksu24, mimo to hi-
storiografia sie na nim opiera i w zasadzie nie kwestionuje tekstéw zrédlowych,
tyle ze wéréd metod historycznych stosuje tez krytyke zroédel?®. Ze wzgledu na
niematerialny status fotografii cyfrowej odpada jednak zewnetrzna krytyka zro-
detl. Zgodnie z naturg rzeczy umniejsza to znaczenie metody historycznej. Ale
nie jest ona zupelnie bezradna — by zwiekszy¢ prawdopodobienstwo prawdzi-
wosci, nalezy zastosowac immanentna analize obrazu, ktéra — jak w przypadku
zdjecia analogowego — zwraca uwage gléwnie na wizualne niespdjnosci (nie-
umotywowane kontrasty, cienie, zrodta o§wietlenia itd.) (Rotzer 1995, s. 23) 26.

Obok sposobu autoryzacji przez krytyke zrédet nauka (i publicznoé¢) ska-
zana jest na zewnetrzng autoryzacje cyfrowego obrazu. Musi jej dokona¢ sam
autor lub instancje dystrybugcji fotografii, na przyktad archiwa, agencje i insty-
tucje publikujace zdjecia. Produkcja zdje¢ przeznaczonych dla sfery publicznej
podlega mechanizmom rynkowym i dlatego pokusa manipulowania obrazem
staje sie spora. Na pewno w roznych segmentach produkcji medialnej wyma-
gania wobec fotografii sg bardzo rézne. Magazyny typu lifestyle zyja ze sprze-
dazy $wiata pozoréw i kompatybilnych z rynkiem zdje¢ ludzi nierealnej urody,
wymagania co do autentycznosci tych produktéw sa stosunkowo niewielkie.
Odbiorca wie, o co tu chodzi, i ma inne oczekiwania wobec takich magazynéow
niz wobec dziennikéw?’. Te z kolei zyja z wiarygodno$ci swoich informacji,
dlatego zwracaja duza uwage na to, by ja zachowac u czytelnikoéw. W zwigzku
z tym aby zapewni¢ pewne standardy w fotodziennikarstwie gazety i orga-
nizacje zawodowe, doprowadzily do sformulowania kodekséw honorowych.

22 Zaktadajac wystarczajacq ostro$¢ obrazu.

23 W tym sensie stawiane sg na réwni z pismem; por. Lunenfeld 2002, s. 165-169.

24 Nie liczac techniki frottage, dzieki ktérej na przyklad odciska sie pismo na nagrobku.

25 W dziedzinie fotografii analogowej zob. Kerbs 1989, s. 241-262.

26 O technicznych mozliwosciach stwierdzania obrobki zdje¢ zob. Frank Thadeusz, Lichtpunkt im
Auge, w: Spiegel online (http://www.spiegel.de/spiegel/0.1518.681010.00.html).

27 Badania empiryczne dowodzg, ze czytelnicy najmniej akceptuja manipulacje obrazami w przy-
padku zdje¢ ilustrujacych wiadomosci; zob. Biillesbach 2008, s. 108-135.
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Niemiecka Rada Prasowa zaleca na przykiad: ,Fotomontaz lub inne zmiany
nalezy jako takie wyraznie zaznaczy¢ w legendzie do zdjecia lub w odno$nym
tekdcie”. Agencja Associated Press ustala jednoznacznie: ,,Zawarto$¢ fotografii
nigdy nie bedzie podlegata zmianie lub jakiejkolwiek manipulacji”. W kodeksie
etycznym National Press Photographers Association w Stanach Zjednoczonych
mamy podobnie wyrazne stwierdzenie o niedopuszczalno$ci jakichkolwiek mo-
gacych zmyli¢ odbiorce zmian w dokumentalnych zdjeciach fotoreporterskich.
Roézne niemieckie organizacje fotografow uchwalily w 1997 r. ,memorandum
o obowigzku oznaczania zdje¢ manipulowanych”?8. Rzecz jasna, nie wiadomo,
jak wiele fotografii dziennikarskich ulega manipulacji. Znane staja sie jedy-
nie nieliczne przypadki, ale zwracajg one uwage opinii publicznej i pociagaja
za sobg okreslone konsekwencje. Gdy libanski fotograf niezalezny Adnan Hajj
w 2006 r., podczas wojny w Libanie, nieznacznie zmanipulowal zdjecia z akcji
sit zbrojnych Izraela, agencja Reutera, dla ktérej Hajj pracowal od dziesieciu
lat, zerwala z nim wspoélprace i wycofala z dystrybucji wszystkie jego zdje-
cia (Rotzer 2006). Prasa szeroko komentowala ten przypadek, ktéry pokazuje,
ze medialna strefa publiczna internetu otwiera zarazem wigksze mozliwosci
krytycznej kontroli.

Z perspektywy badan historiograficznych pojawiaja si¢ rowniez problemy
technicznych warunkéw archiwizacji. Elektronicznie-cyfrowy hardware ma co-
raz krétsze okresy aktualnosci i dlugookresowa archiwizacja zdje¢ cyfrowych
napotyka granice stale odnawiajacej si¢ techniki zapisu (Grittmann, Neverla,
Ammann 2008, s. 22). Z szybsza cyrkulacjg obrazéw, coraz powszechniejszym
do nich dostepem i zwiekszong pojemnoscig pamieci kontrastuje ,,drastyczna
redukcja diugotrwalej stabilnosci” (Assmann 2004, s. 55).

PERSPEKTYWY BADAWCZE ANALIZY PAMIECI WIZUALNE]

Pamie¢ wizualna — spojrzenie w przyszlos¢: kolektywne postugiwanie sie
obrazami — jest to wystawa zaréwno stala, jak i okresowa. Zbiorowa $wiado-
mo$¢ historyczna funkcjonuje w roli kuratora. Ten umieszcza niektére obrazy
w ekspozycji stalej, inne natomiast wiszg tylko przez jakis czas, a potem znikaja
w magazynie. Jeszcze inne sg z niego wyciagane i, réwniez okresowo, otrzy-
muja eksponowane miejsce. Wreszcie mozna zakwestionowaé w ogole caly
dobér obrazéw na takiej wystawie.

Jeszcze nie zostaly podjete prace nad systematyzujacym (ewentualnie po-
rownawczym) opisem warunkéw ramowych genezy indywidualnej historii
w danej kulturze pamieci, morfologii i struktury oraz funkcjonalnos$ci kolektyw-

28 Zaznaczenie jest konieczne, gdy dodano lub usunieto osoby i/lub przedmioty; gdy rozne
elementy obrazu lub obrazy zostaly wmontowane, co stworzylo nowe zdjecie; gdy wprowadzono
zmiany w skali i barwach zwiazane z treécia (zob. Biillesbach 2008, s. 114). Jednak tylko ok. 20%
publikacji popiera memorandum.
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nego operowania obrazami w poszczegélnych wspélnotach pamieci, podobnie
jak nie opracowano narzedzi ich analizy?®. Nalezaloby réwniez podda¢ ana-
lizie zmienne wplywy, migracje¢ zdje¢ i sposob ich wiaczenia w kolektywne
operowanie obrazami czy tez kariery global icons (Haustein 2008), uwzglednia-
jac przy tym warunki techniczne, polityczne i kulturowe produkcji zdje¢ oraz
ich recepcje (konteksty), wizualne przyzwyczajenia (historyczne) producen-
téw i odbiorcéw, tradycje ikonograficzne i regulacje ekonomicznych proceséow
ich uzycia przez agencje fotograficzne i wydawnictwa. Istnieje bowiem nie-
bezpieczenstwo jednostronnej perspektywy i interpretacji. Analityczne uprzy-
wilejowanie obrazu na przyklad grozi zaplataniem si¢ w sidla immanencji.
Analityczne uprzywilejowanie odbiorcy i jego potrzeb degraduje obraz do zwy-
kiej masy dyskursywnej lub powierzchni projekcyjnej, ktérym nie przyznaje sie
zadnego wlasnego ikonicznego znaczenia. Przy takim podejsciu nie datoby sie
na przyklad wyjasni¢ oddziatywania obrazéw propagandowych niezaleznie od
kontekstu recepcji. Z kolei analityczne uprzywilejowanie proceséw dystrybucji
i bedacych u ich podioza struktur grozi utrata z pola widzenia specyficznych
cech ikonicznych obrazu. Podstawowe wyzwanie dla historiografii polega jed-
nak na tym, zeby odwazy¢ sie na wyjscie z wlasnej estetycznej niedojrzatosci.
A to znaczy przede wszystkim: nauczy¢ sie patrzec!
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Tlumaczyla Elzbieta KaZmierska

INDEX, ICON AND SYMBOL:
ON THE RELATIONSHIP OF PHOTOGRAPHY, HISTORY (TIME) AND MEMORY

Summary

The Author starts with a thesis that photography and modern historiography de-
veloped at the same time, and then tries to look for relationships between the two. He
starts from analyzing a specificity of a photograph which — as a medium — not only
represents the past, but can be an energizing impulse both in the presence and the
future. By referring to the semiotic classification of Charles Sanders Peirce, the Author
describes the importance of a photograph to historical research as an index, an icon and
a symbol. This helps understand the way of using a collective resource of photographs
and to define a status of digital photographs as a source. Finally, the Author tries to
show the perspectives of visual history analysis and the role which might be played by
images when forming and changing memory communities in the era of globalization
and diversification.

Key words/stowa kluczowe

photography / fotografia; history / historia; medium / medium; image /obraz; memory
community / wspélnota pamieci
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