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W gtéwnym nurcie rozwazan dotyczacych fotografii zapanowata zgoda co do
tego, ze fotografia zaréwno odzwierciedla rzeczywisto$¢ (funkcja $wiadectwa),
jak i ja deformuje, a méwiac inaczej — kreuje nowa, odmienng rzeczywistosc.
W zaleznosci od gatunku i swego przeznaczenia fotografia zbliza sie bardziej
albo do realizmu, albo do swobodnej kreacji, deformacji. Jej uwiklania ideolo-
giczne sa raz mniej, a raz bardziej widoczne w zaleznoéci od tego, jakim celom
ma stuzy¢ dane zdjecie, kto je wykonuje i jaki aparat kulturowy za nim stoi.
Podejscie takie wydaje sie dominujace wsrdd krytykow i teoretykéow fotogra-
fii. Pozwala ono bowiem na uchwycenie zlozono$ci zjawiska, ktére powotano
do zycia po to, aby uzyska¢ idealne odwzorowania rzeczywistosci, a o ktérym
wiemy dzi$ juz zbyt wiele, by méc wierzy¢ w realizm fotograficzny, tak jak
wierzono wen w wieku XIX. Teoria fotografii caly czas ewoluuje, mozna jed-
nak wyodrebni¢ zestaw tekstow, ktére na trwale sie w nig wpisaly. Autorzy
tacy jak Walter Benjamin, Roland Barthes, Susan Sontag wyznaczyli pewne
$ciezki myslenia o fotografii, pewien zakres problemdw, ktére wracaja w coraz
to nowych interpretacjach, czesto polemicznych. Warto zatem, jak sadze, prze-
$ledzi¢ publikacje, ktoére ksztaltowaly obecny poglad na fotografie. Aby jednak
przeglad ten byl w miare pelny, nalezy wykroczy¢ poza podstawowy kanon tek-
stow i przesledzi¢ takze to, co znajduje sie w opozycji do niego. Dlatego tez
w drugiej czedci artykulu przedstawione zostang poglady takich autoréw, jak
Victor Burgin, Jo Spence, John Tagg, Frank Webster i Vilém Flusser. Autoréw
tych taczy wspoélne przekonanie o tym, ze nie mozemy budowaé teorii foto-
grafii opartej na wierze w jej zdolno$¢ do wytwarzania realistycznych obrazéw.
Neguja oni zatem wszelkie teorie fotografii, ktére dla uproszczenia zostaly
okreslone w tym tekscie jako realistyczne. Oba sposoby myslenia o fotografii
wecale nie wykluczajg si¢ calkowicie. Wrecz przeciwnie, kazdy z nich odstania
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jakis$ fragment prawdy o fotografii, a razem dowodzg tego, jak trudne sa proby
jej okreslenia.

REALIZM I FOTOGRAFICZNE SWIADECTWO

Walter Benjamin — estetyzacja polityki i zanik aury sztuki

Rozprawe o fotografii Benajmin napisal w 1931 r. Fotografia jest dla niego
ukoronowaniem wielowiekowych poszukiwan doskonalego narzedzia odtwa-
rzania rzeczywistosci, chociaz techniki reprodukcji w momencie jej wynale-
zienia nie byly przeciez niczym nowym. Cokolwiek zostalo stworzone przez
czlowieka, moglo zostaé lepiej lub gorzej skopiowane. Uczniowie wprawiali
si¢, kopiujac dziela mistrzéw, inni podrabiali znane dzieta, sprzedajac je jako
oryginaly. Starozytni Grecy znali dwie techniki reprodukgji: odlew i tloczenie.
Dzieki tym technikom mogli masowo produkowaé monety i terakoty. Powiela-
nie grafik stalo sie mozliwe dzieki wynalezieniu drzeworytu, pdzniej miedzio-
rytu, sztychu, a w koncu skutecznej i wydajnej litografii. Ostatnia z tych technik
umozliwila pojawienie sie gazet ilustrowanych. Nastapilo wéwczas zréwnanie
szybkos$ci slowa drukowanego i obrazu graficznego. Prawdziwie rewolucyjng
zmiane spowodowata jednak dopiero fotografia. Pojawienie sie fotografii byto
niewatpliwie faktem przelomowym w rozwoju naszej cywilizacji, a Benjamin
byl jednym z pierwszych, ktérzy dostrzegli jego waznos$é. On takze potozyl
podwaliny pod nauke o kulturze masowej. Nowe $rodki produkgji i reproduk-
¢ji dla jednych znamionowa¢ miaty upadek kultury, dla innych byty synonimem
przejscia i zmiany (Kumor 1969, s. 4). Idea ,,przejécia” stanowi jeden z kluczo-
wych elementéw filozofii Benjamina. Jest to idea przejécia miedzy $wiatami,
epokami, nowymi technikami, przejécia od jednego do innego modelu kultury.

Wynalezienie fotografii pociagneto za osobg okreslone skutki. Jednym z nich
byl zanik aury sztuki. Aleksander Kumor (1969, s. 4) zebral rozproszone w pi-
smach niemieckiego filozofa fragmenty tyczace owej aury i opisuje ja jako: kli-
mat kulturowy spoleczno-historycznego bytowania ze sztuka i specyficzne wi-
ezi, jakie wytwarzajg sie miedzy odbiorcami a dzielem, lub — inaczej i prosciej
— jako zycie dzieta w jednostce i spoleczenstwie. Aura towarzyszy tylko ory-
ginalnym dzietom sztuki, zanika natomiast w reprodukcjach. ,Nawet w przy-
padku najdoskonalszej reprodukcji nie ma mowy o jedynym, niepowtarzalnym
zwiazku dzieta sztuki z miejscem i czasem jego istnienia. A nie gdzie indziej,
jak wiadnie w tym niepowtarzalnym przywigzaniu jego egzystencji do konkret-
nego miejsca i czasu, dokonata sie historia, jaka przeszlo ono w trakcie swego
istnienia” (Benjamin 1975, s. 69). Ta wiez miedzy miejscem a historia dziefa
sztuki sklada sie na jego autentycznos$é. Mechaniczna reprodukcja podcieta
pierwotne korzenie tego zwiazku. Zreprodukowane przestaje by¢ autentyczne.
Benjamin wymienia dwa zasadnicze tego powody. Po pierwsze, powielanie za
pomoca $rodkéw technicznych jest bardziej autonomiczne niz powielanie ma-
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nualne. Poprzez reprodukcje fotograficzng mozemy wydoby¢ szczegdly przed-
miotu, mozemy zmieniaé perspektywe rejestracji. Efekty fotografowania ulegna
zmianie w zaleznoéci od zastosowanych obiektywow i o$wietlenia. Wszystko
to moze spowodowa(, ze sfotografowany oryginal staje si¢ nieomal zupelnie
czym$ innym. Pojawia si¢ zatem pytanie o ,,ontologiczng prawdziwo$¢” fo-
tografii. Czy zreprodukowane dzieto dalej pozostaje dzielem, a moze jest juz
tylko autonomiczna wariacja na temat. Drugi powdd utraty autentycznosci ko-
pii wzgledem oryginatéw wynika z ich mobilnosci. Reprodukcje pojawiajg si¢
w miejscach, gdzie ich pierwotny zwiazek miejsca i czasu zupelnie traci swoje
znaczenie. Dotyczy to nie tylko reprodukgji fotograficznej, ale takze fonogra-
ficznej czy filmowej. ,, Autentyczno$¢ rzeczy jest kwintesencja wszystkiego, co
od poczatku jej istnienia poddawalo sie przekazowi, poczawszy od jej mate-
rialnego trwania az po $wiadectwo, jakie daje o historii. Poniewaz to ostatnie
opiera sie¢ na egzystencji materialnej, przeto w reprodukcji — tam, gdzie owa
materialna egzystencja rzeczy wymyka sie ludzkiemu poznaniu — niepewne
staje sie réwniez $wiadectwo wystawione za jej sprawa historii. Wprawdzie
tylko ono, lecz w ten sposéb podwazony zostaje autorytet historii” (Benjamin
1975a, s. 71). Z tych dwoch przyczyn aura sztuki rozmyla sig, znikneta w na-
tloku reprodukgji. Pojawiata si¢ tym samym nowa forma obcowania ze sztuka,
ktoérg charakteryzuje masowos¢ z punktu widzenia dostepnosci, ale takze de-
mokratyzacja mozliwo$ci interpretacyjnych i otwarcie na wielo$¢ odczytan.
Fotografia nie narodzila sie jako sztuka bez aury, raczej — jak utrzymuje
Benjamin — powoli ja tracila. Pierwsze fotografie, z racji ich unikalnosci i kru-
chosci, otaczano kultem, ktéry byl jednym z istotniejszych czynnikéw kreu-
jacych aure dziefa sztuki. Wedlug Benjamina, sztuka wyrosta z kultu, ktéry
towarzyszy takze §wieckim formom sztuki. Poczatkowo stosunek do fotografii
podobny byl do tego, jakim zwyczajowo obdarzano malarstwo. Przedprzemy-
stowa epoka w dziejach fotografii byta okresem jej rozkwitu. Co decydowato
o tym, ze pierwsze fotografie posiadaly aure, a zdjecia migawkowe jg utracily?
Benjamin wskazuje dwie przyczyny, obie zasadniczo wynikajace z uwarunko-
wan technicznych. Pierwsza jest nastepstwem dlugiego czasu naswietlania ne-
gatywu. Wymagalo to skupienia od pozujacych modeli. To dtugie znierucho-
mienie powodowalo, ze cztowiek niejako przenikat na zdjecie, a nie byt, tapany”
w utamku sekundy. Zdjecia takie mialy dzieki temu site oddziatywania zblizong
do grafiki, a nawet malarstwa. ,,Sama technologia wymagata od modela, aby nie
wyrywal sie z chwili, lecz by do niej przenikal: w trakcie dlugo trwajacej ekspo-
zycji niejako wrastat on w obraz... Na owych dawnych zdjeciach wszystko bylo
nastawione na trwanie” (Benjamin 1975b, s. 32). Drugim Zrédiem aury starych
fotografii jest ich ciemno$¢, specyficzne operowanie $wiatlem podyktowane
warunkami technicznymi. Powodowalo to, ze fotografia zawierala w sobie ta-
jemnice. Aure — jak pisze Benjamin (1975b, s. 35) — ,ktéra wraz z wyparciem
ciemnos$ci przez jadniejsze obiektywy sila rzeczy zostala wyparta z obrazu, tak
jak wyparla jg z rzeczywisto$ci degeneracja burzuazji”. Nowa technika przezwy-
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ciezyla mrok, a fotografia zaczeta rejestrowaé zjawiska z lustrzang wiernoscia.
Epoka $wietnosci nie trwata zatem dlugo, juz bowiem od 1880 r. fotografowie
probowali metodami retuszu przynajmniej wywola¢ wrazenie owej aury.

Z czasem nastgpita zmiana stosunku do fotografii. Zmiana ta ma dwoja-
kie Zrédlo. Po pierwsze, walory ekspozycyjne zaczynajg przy¢miewaé aspekt
kultowy dzieta. Wazne staje sie to, aby sztuka dobrze si¢ eksponowala i aby
byla tatwa do ogladania. Nacisk kladziony na walor ekspozycyjny zmniejsza
kultowy do niej stosunek, tym samym niszczy aure dzieta. Zachodzi zjawisko
utraty dystansu, na ktory fotografia dzieki swej mobilnosci miata zasadniczy
wplyw (Kumor 1969, s. 17). Po drugie, nastepuje zmiana w samym odbiorcy.
Z jednej strony masy chcg posiadaé reprodukcje, wlaczy¢ je w swoje otocze-
nie, poznac i ,,poskromié¢” dzieki nim niezwyktos¢ wielkich dziet sztuki, a dalej
takze niezwyklod¢ $wiata. Techniki reprodukcji radykalnie zmienily stosunek
do arcydziet sztuki. ,Nie mozna ich juz traktowa¢ jako ptody jednostek; staly
sie one wytworami zbiorowosci, a sg tak potezne, ze wrecz warunkiem ich
asymilacji jest ich pomniejszenie” — pisze Benjamin (1975a, s. 41). Fotografia
uczynila nas cywilizacja zbieraczy obrazéw, zaréwno w postaci reprodukgji, jak
i samodzielnie zrobionych zdje¢. Stajac si¢ tak powszechna, ostatecznie pogrze-
bata kultowy stosunek do dzieta sztuki. Z drugiej strony dzigki demokratyzacji
obrazéw, dzieki ich wszechobecnosci kazdy staje sie ekspertem i krytykiem.
»,Kazdy moze by¢ fotografowany i kazdy moze fotografowaé. Kazdy moze wy-
stepowac jako znawca, przynajmniej we wlasnym mniemaniu. A to bynajmniej
nie sprzyja postawie kultowej” (Kumor 1969, s. 18).

Benjamin jednak nie rozpacza nad zanikiem aury. Jej upadek jest konse-
kwencja przejscia do nowego modelu $wiata. Jednym z pierwszych fotograféw,
ktorego prace sygnalizuja te zmiane jest Eugene Atget. ,,On pierwszy dezyn-
fekuje zatechla atmosfere, jaka szerzyta konwencjonalna fotografia portretowa
epoki dekadentyzmu [...], daje poczatek wyzwoleniu obiektu od aury...” (Ben-
jamin 1975b, s. 37). Ten francuski fotograf utrwalat na szklanych negatywach
Paryz przelomu XIX i XX wieku. Na jego zdjeciach miasto zwykle jest wylud-
nione. Puste ulice, co podkresla Benjamin, sprawiaja surrealistyczne wrazenie.
Ale zauwaza on takze bardzo istotne w tych rozwazaniach zjawisko — jest to
nowy typ patrzenia na $wiat. Jego zwiastunem sg wlasnie zdjecia Atgeta, o kto-
rym pisze: ,Przeciera on szlak wyrobionemu politycznie spojrzeniu, ktérego
ofiarg padajg wszelkie intymno$ci gwoli rozjasnienia szczegéiu” (Benjamin
1975b, s. 38). Ostateczny upadek aury to takze ostateczny upadek tajemnicy.
Mozna rozumie¢ to znacznie szerzej, nie tylko w odniesieniu do dzieta sztuki.
Ow proces ,,rozjasniania $wiata” budzi tylez samo nadziei, co i niepokoju. Poli-
tyczne spojrzenie jest spojrzeniem, za ktorym zawsze kryja sie czyje$ interesy.
Fotografia moze doskonale przystuzy¢ sie realizowaniu tych intereséw. Jest tez
sama bacznie obserwowana, czego dowodzi historia projektu Augusta Sandera.
Cykl zdje¢ przez niego wykonanych mial stworzy¢ swoisty ,,atlas typologiczny”
narodu niemieckiego. Sander chcial zawrze¢ w nim wszelkie mozliwe ludz-
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kie typy charakterystyczne, poczawszy od chlopéw, na arystokracji konczac.
Ale realizacja tego przedsiewziecia zostala uniemozliwiona przez wtadze faszy-
stowskie. Obraz narodu Sandera nie byt zgodny z wyobrazeniami, jakie na ten
temat miala partial.

Znaczenie Benjamina dla ksztattowania poglebionej refleksji na temat foto-
grafii jest niezaprzeczalne, cho¢ jej samej poswiecit zaledwie krétkie opracowa-
nie zatytulowane Mata historia fotografii. W duzo szerszym kontek$cie analizy
zmiany kulturowej pisal o fotografii takze w klasycznym dzi$ tekscie Dzielo
sztuki w dobie reprodukcji technicznej. Ale nie objeto$¢ jest tu istotna — zauwazyt
bowiem zjawiska zmieniajace naszg cywilizacje. Do jego najwiekszych ,,odkry¢”
mozna zaliczy¢ teze o upadku aury i o zwigzanej z tym zmianie stosunku do
dzieta sztuki, co zaszlo za sprawa fotografii, a takze krétki akapit o politycz-
nym spojrzeniu, ktéry otwiera ogromna przestrzen do rozwazan nad naturg
medium. Benjamin jest przekonany, ze fotografia umozliwia oglad naukowy,
rozwdj wiedzy i wreszcie ,lustrzane odbicie $wiata”. Mimo ze moze by¢ na-
rzedziem poznania, ma takze pewne ograniczenia. Powolujac sie na Brechta
Benjamin (1975b, s. 42) pisze, ze owo proste, fotograficzne odzwierciedlanie
rzeczywisto$ci méwi o niej samej w wielu przypadkach mniej niz kiedykolwiek.
Jako przykiad przywotuje zdjecia zaktadéw Kruppa, z ktérych nic nie dowiemy
sie o funkcjonowaniu tych instytucji, o panujacych tam stosunkach miedzy-
ludzkich. Jaka zatem warto$¢ maja te fotografie bez podpisu lub komentarza —
pyta Benjamin. Czy owe podpisy nie stana sie najistotniejszg czescig zdjecia?
Mozna przeciez znalezé wiele przyktadéw dowodzacych, ze zdjecie zmienia
swoje znaczenie w zalezno$ci od podpisu. Benjamin stawia wiele pytan, ktore
pozostawia bez odpowiedzi.

Mechaniczne $rodki reprodukcji — film i fotografia — stwarzajg ogromne
mozliwodci oddziatywania na masy. , Ruchy masowe, w tym réwniez wojny,
pokazuja formy ludzkich zachowan szczegoélnie atrakcyjne dla kamery” — pi-
sal Benjamin (zob. Sauerland 1986, s. 162). Kamera i aparat chetnie zwracane
sa w stron¢ zdarzen niosacych ze sobg obietnice uzyskania spektakularnych
obrazéw (parady, marsze, wiece, wojny, naloty, olimpiady), te z kolei zgod-
nie z zasada sprzezenia zwrotnego hipnotyzujg odbiorcéw. Faszyzm dzieki za-
biegom estetyzowania polityki, a bolszewizm dzieki upolitycznieniu estetyki
osiaga zdolno$¢ transmisji swoich idei na masy w sposéb atrakeyjny i przekonu-
jacy, zastepujac tym samym rzetelng informacje ,,estetyczng rozkosza pierwszej
rangi” (Benjamin 1975a, s. 95). Historia wcigz potwierdza stuszno$¢ obaw nie-
mieckiego filozofa ,w takim sensie, ze zauroczenie uwodzicielskim obrazem

1 Warto doda¢, ze podobne naciski staly sie przyczyng ostatecznego rozwiazania grupy foto-
grafow pracujacych dla FSA (Farm Security Administration); takze oni otrzymali wytyczne, jak
ukazywa¢ naréd amerykanski w obliczu kryzysu. Naciski takie sa wpisane w nature funkcjono-
wania medium, zwlaszcza gdy, tak jak w przypadku amerykanskich fotograféw, realizowane jest
zlecenie rzadowe.
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zmierza do stlumienia postawy krytycznej [...] obraz zajmuje miejsce my-
$lenia” (Brogowski 2002, s. 3). Laknienie obrazu sprzezone z latwoscig jego
wykonywania i dystrybuowania powoduje, ze stal sie¢ on poteznym narzedziem
stymulacji nastrojéw spolecznych, i tu wlasnie Benjamin dostrzegal najwieksze
niebezpieczenstwo.

Na koniec warto wspomnie¢ stynng sentencje, ktéra niemiecki mysliciel
wykorzystal w swoim tekscie. ,,Nie obeznany z pismem, lecz nieobeznany z fo-
tografig bedzie — tak powiedziano — analfabeta przysziosci” (Benjamin 1975b,
s. 44). Dzisiaj nalezy zapyta¢, czy juz jeste§my wystarczajaco obeznani z foto-
grafia i czy nie grozi nam ten fotograficzny analfabetyzm?

André Bazin — fotografia, uwolnienie
od realistycznej obsesji

André Bazin byl przede wszystkim teoretykiem i krytykiem sztuki filmowej.
Gléwnym polem jego intelektualnych zainteresowan byta morfologia estetycz-
nych struktur dziefa filmowego. To wia$nie od Bazina wywodzi si¢ przekonanie
o ideologicznej neutralno$ci obrazu filmowego i traktowanie kina jako ,,okna
na $wiat” (Demby 2002, s. 70). Fotografii po$wiecil jeden artykut, ktéry ciggle
zajmuje wazne miejsce w rozwazaniach na jej temat. Tekst ten okazal sie inspi-
rujacy dla pézniejszych teoretykoéw fotografii, jego intelektualne slady mozna
odnalez¢ u Rolanda Barthesa oraz u Susan Sontag. Analizujac ,,ontologie ob-
razu fotograficznego” wyréznil Bazin trzy specyficzne reprodukcyjne aspekty
$wiattoczulego obrazu, ktére czynily go zupelnie nowa, nieznang dotad ja-
koscia: po pierwsze, aspekt psychologiczny — zaspokajanie ludzkiej potrzeby
zatrzymania czasu i utrwalenia ksztaltu form oraz ich nieograniczonego po-
wielania; po drugie, aspekt metafizyczny — bazowanie na ,,magicznej” wierze
w autentycznosc fotograficznego przedstawienia; i po trzecie, aspekt estetyczny
— dzieki ktéremu odbiorca otrzymywat obraz przefiltrowany, oczyszczony
z zanieczyszczen, jakie niesie ze soba potoczna percepcja (Czeczot-Gawrak
1982, s. 197). Z psychologicznego punktu widzenia, zdaniem Bazina, historia
sztuk plastycznych to historia podobienstwa, czyli inaczej méwiac — reali-
zmu. Owa potrzeba balsamowania czasu stala sie dla niego zasadniczg cechg
sztuki, a jej dostowna egzemplifikacja byly groby egipskich faraonéw. Kompleks
»~mumii”, czyli proba ,ocalenia istnienia przez ocalenie jego zewnetrznego wy-
gladu”, bylo to to, co psychoanaliza miata odkry¢ u Zrédet rzezby i malarstwa
(Bazin 1963, s. 10). Te magiczne funkcje sztuki wraz z rozwojem cywiliza-
cji zaczely stopniowo zanika¢. Dzieto sztuki mialo chroni¢ od zapomnienia,
od $mierci duchowej, zanika jednak przekonanie o ontologicznej tozsamosci
modela i jego odwzorowania.

Bazin dostrzegl w historii obrazowania dwie sprzeczne tendencje, ktére
ujawnily sie w XV i XVI wieku. Pierwsza z nich wynikata z dazenia do zaspoko-
jenia potrzeby realnego odtwarzania i tworzenia kopii $wiata, druga z potrzeby
iluzji i polegala na ukazywaniu rzeczywistosci duchowej poprzez symboliczne
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$rodki ekspresji. Jedynie najwigksi twércy byli w stanie taczy¢ harmonijnie
obie skrajnosci w swych dzielach. Sprzeczne zgdania obu tendencji ujawnialy
sie z coraz wigksza sila. Zrodet tego sporu Bazin doszukuje sie w pomiesza-
niu estetyki z psychologia. Bo historia plastyki, jak juz zostalo zaznaczone,
to nie tylko historia estetyki, ale przede wszystkim psychologii (Bazin 1963,
s. 10). Dazenie do uzyskania jak najwierniejszego wizerunku miafo na celu
uchronienie pierwowzoru od zapomnienia. Zrédet takiego pragnienia mozna
doszukiwaé sie w pierwotnym mysleniu magicznym. Potrzeba realistycznej
iluzji wzrastata i z czasem, jak twierdzi Bazin, pochlongta sztuki plastyczne.
Sztuka $redniowieczna, realistyczna, a zarazem przesycona tre$ciami ducho-
wymi, byta zupelnie wolna od napiecia, ktére ujawnilo sie z wielka silg, gléwnie
w malarstwie barokowym. W sztukach wiekéw $rednich wszelkie odwzorowa-
nia ksztaltéw bylo catkowicie podporzadkowane celom, ktére wykraczaty poza
sam fakt ich realistycznego przedstawiania. Dlatego tez problem realizmu nie
istnial. Konflikt miedzy dwiema tendencjami w malarstwie zachodnioeuropej-
skim ostatecznie zakonczylo dopiero wynalezienie fotografii.

»Fotografia osiagnawszy to, czego barok osiggna¢ nie moégt, uwolnita sztuki
plastyczne od obsesji podobienstwa” (Bazin 1963, s. 12). Wynalazcéw foto-
grafii i filmu — Niepce’a i Lumiére’a — nazywa Bazin wprost odkupicielami.
Sztuka od tej pory moze zajmowac sie czym innym niz odtwarzanie rzeczywi-
stodci. Przejscie od barokowego malarstwa do fotografii nie jest tylko fenome-
nem technologicznym, ale giéwnie psychologicznym. Nawet najbardziej zna-
komity malarz realista tworzy dziela naznaczone subiektywizmem. Tymczasem
fotografia byla odpowiedzia na potrzebe w pelni mechanicznej, wolnej od ludz-
kiej ingerencji produkgji realistycznych iluzji. Dostrzegt to Picasso: ,,Fotografia
przyszlta w odpowiednim momencie, aby wyzwoli¢ malarza od literatury, od
anegdoty i nawet od przedmiotu [...]. W kazdym razie rzeczywisty, materialny
aspekt przedmiotu bedzie nalezat w przysziosci tylko do obszaru fotografii...”
(cyt. za: Kahmen 1984, s. 9) 2. Obiektywno$¢ przedstawienia okresla zasadniczg
réznice miedzy malarstwem a fotografig. Rola fotografa to wybieranie motywu
inic ponadto. ,Wszystkie gatunki sztuki — pisze Bazin (1963, s. 14) — oparte sg
na uczestnictwie czlowieka; jedynie w fotografii wykorzystujemy jego nieobec-
no$¢”. Fotografia, bedac zawsze odbiciem czego$ (argument wykorzystywany
przez Barthesa), przede wszystkim odsyla nas do tego czego$ wiasnie, nie za$ do
autora zdjecia. Zdjecia oddzialujg zatem jak zjawisko naturalne, argumentuje
Bazin. Nawet jesli mamy krytyczne zastrzezenia co do jako$ci, to obraz fotogra-
ficzny zmusza nas, aby$my wierzyli, ze §wiatlo odbite od obiektu i uchwycone

2 Ten idealny, wydawaloby sie, podzial kompetencji fotografii i malarstwa w istocie, o czym
pisze Sontag, jest tylko legenda. Malarstwo nie zrezygnowalo z realizmu na rzecz abstrakgji, a na-
wet stalo sie hiperrealistyczne, fotografia z kolei z pasja nasladuje wszelkie malarskie (antyna-
turalistyczne) sposoby przedstawiania rzeczywisto$ci, wyzwalajac sie od przypisanej jej funkcji
dokumentacyjne;j.
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na kliszy rzeczywi$cie pochodzi od tego wiasnie obiektu. W fotografii tkwi irra-
cjonalna sila, ktéra wymusza na nas wiare w realno$¢ obrazu. Nie ma wiekszego
znaczenia, czy obraz ten jest w pelni czytelny, czy nieostry lub jakkolwiek znie-
ksztalcony — fotografia poswiadcza istnienie ontologicznie. Idac dalej Bazin
(1963, s. 16) stwierdza, ze tylko obiektyw pozwala nam na uzyskanie obrazéw
wolnych od przyzwyczajen i przesadéw. Dzieki temu mozemy osiagna¢ oglad
czysty. Obrazy, ktére chwytamy, nie sa naszym dzietlem, przynaleza one do na-
tury, do srodowiska, do $wiata wreszcie. Fotograf moze je dojrze¢ i zarejestro-
wac — to wszystko. ,,Na fotografii — owym naturalnym obrazie $wiata, ktérego
nie umiemy lub nie chcemy dojrze¢ — sama natura czyni wreszcie co$, co juz
nie jest tylko nasladowaniem sztuki: nasladuje artyste” (Bazin 1963, s. 16).
Wiasciwie Bazin moglby rownie dobrze powiedzied, Ze natura samorepro-
dukuje si¢ ikonograficznie za posrednictwem fotografii. Poglad Bazina (zawarty
w tek$cie z 1945 r.) niewiele rézni sie¢ pod tym wzgledem od stanowiska, ja-
kie reprezentowal Louis Daguerre (mniej wiecej sto lat wczesniej) moéwiac,
ze natura zyskala zdolnos¢ idealnego odwzorowania siebie samej za pomocg
odbitego $wiatta. Fotografia radykalnie odmienila histori¢ sztuk plastycznych,
pozwalajac im odnalez¢ autonomie estetyczna i odej$¢ od kopiowania natury.
Konkludujac, podczas gdy sztuka tworzy wiecznos¢, fotografia moze jedynie
balsamowac czas, ratujac go przed samozniszczeniem (Bazin 1963, s. 15).

Roland Barthes — szalona oczywisto$¢ prawdy o fotografii

Ksiazka zatytulowana Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii (1996) przynajmniej
z dwéch przyczyn zajmuje w bogatym dorobku Barthesa miejsce szczegdlne.
Po pierwsze, jest to jedyna jego ksigzka catkowicie poswiecona fotografii, ktorg
interesowal si¢ juz wczedniej, o czym $wiadcza chociazby rozdzialy zamiesz-
czone w Mitologiach (2000). Druga przyczyna jest jeszcze bardziej szczegdlna.
Mianowicie jest to ostatnia ksigzka Barthesa, wydana juz po$miertnie. Dlatego
bywa taktowana jako testament wielkiego intelektualisty. Takiemu odczytaniu
sprzyja takze wyjatkowo osobisty charakter refleksji w niej zawartych. Ksigzka
ta weszta do $cistego kanonu lektur pos§wieconych fotografii. Jak pdzniej zosta-
nie to wykazane, $lady mysli Barthesa obecne sa w pracach wielu wspdtczesnych
teoretykéw fotografii.

Barthes stawia pytanie ontologiczne, czym jest fotografia ,,sama w sobie”?
Co odroéznia ja od innych typéw obrazéw, jaka jest jej istota? Wszelkie po-
dzialy fotografii na gatunki w zaden sposéb nie zblizajg nas do odpowiedzi
na to pytanie. Jak pisze Barthes (1996, s. 8), ,,sa zewnetrzne w stosunku do
przedmiotu, bez zwigzku z istota Fotografii”. Tym samym fotografia wymyka
sie wszelkim podzialom i klasyfikacjom. Zasadnicze dla niej natomiast jest to,
ze zdjecie nie rozni sie od tego, do czego sie odnosi. Pozwala to na nastepu-
jace stwierdzenie: ,z istoty swojej Fotografia ma co$ z tautologii [...]: fajka
jest tu zawsze fajka, bezdyskusyjnie” (Barthes 1996, s. 11). Inaczej méwiac,
zwigzek miedzy tym, co sfotografowane, a tym, co widoczne na zdjeciu polega
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na $cistym zespoleniu. I wiasnie dlatego, jak argumentuje Barthes, tak trudno
jest mowi¢ o samej fotografii. Jest ona zawsze odzwierciedleniem kogo$ lub
czegos, co realnie istnialo w czasie wykonywania zdjecia. Podczas wyjasniania
swojej metody analizy fotografii Barthes zdecydowal sie¢ poprzesta¢ na kilku
zdjeciach (w tym na nieopublikowanym w ksigzce zdjeciu swojej matki), ktore
mialy dla niego szczegdlna, osobistg warto$¢. Podkresla przy tym jednak, ze
whnioski plynace z tych poszukiwan maja si¢ odnosi¢ do catego fotograficznego
uniwersum. Analizujac wybrane fotografie, wyrdéznia dwa elementy, wspéto-
becne za kazdym razem. ,Pierwszy z nich to niewatpliwie obszar, cale pole,
ktoére postrzegam jako co$ bliskiego, gdyz zwigzane jest z mojg wiedza, kulturg
ogdlng” (Barthes 1996, s. 45). Jest to pole informacyjne, jakie zawiera w sobie
kazde zdjecie. Odbiér ten jest niemal automatyczny, jest konsekwencjg wy-
uczenia czy — jak okresla to Barthes — niemalze tresury. Ten poziom odbioru
zostaje okreslony jako studium. ,To za posrednictwem studium interesuje sie
wieloma zdjeciami, badz odbierajac je jako $wiadectwa polityczne, badZ sma-
kujac je jako obrazy historyczne” — pisze Barthes (1996, s. 46) i dodaje, ze nie
musi towarzyszy¢ temu jakie$ szczegélne zainteresowanie. Studium jest zatem
w pewnym sensie caloéciowq analiza obrazu, jest aktem zwyczajowej percep-
¢ji. Drugi element przelamuje porzadek analizy studium, stajac sie swoistym
uderzeniem, ktére metaforycznie zostaje poréwnane do strzaly i nazywane
punctum. ,,Punctum jakiego$ zdjecia to przypadek, ktéry w tym zdjeciu celuje
we mnie (ale tez uderza mnie, uciska)” (Barthes 1996, s. 47). Jest to podzial
na to, co jest ogdlnie percypowane, w jakim$ stopniu obiektywne (bo widziane
przez wszystkich czlonkéw danego kregu kulturowego i oparte na wcze$niej
wspomnianej zasadzie, ze fajka jest zawsze fajka), co$, co mozna podda¢ ana-
lizie, i to, co jest indywidualne i subiektywne w odbiorze fotografii. Punctum
jest uzadleniem, ktorego doswiadcza indywiduum. I tak jak kazde zdjecie po-
siada forme studium, tak nie kazde posiada punctum. Zdjecie pozbawione go,
moze si¢ podoba¢, ale wszystko, co bedzie w stosunku do niego odczuwane,
pozostanie jedynie slaba emocja, bliskg obojetnosci. Jak pisze Barthes (1996,
s. 48), fotografie pozbawione punctum przynaleza do porzadku to like, a nie
to love. Poddawanie obrazu fotograficznego analizie calo$ciowej, czyli studium
jest wyjsciem w strone intencji autora. Jest to w pewnym sensie dzialanie her-
meneutyczne, ale takze umowa spoleczna, zgodnie z ktéra funkcja fotografii
jest informowanie, przedstawianie, zaskakiwanie, nadawanie znaczenia i bu-
dzenie pozadania (Barthes 1996, s. 49). Studium niewatpliwie dostarcza wie-
dzy. Ten najpowszechniejszy rodzaj zdje¢ nazywa Barthes fotografig jednolita,
zawierajaca w sobie jedynie studium. Dynamika lub statyczno$¢ kompozycji
zdjecia nie ma tu znaczenia. Fotografie reporterskie, kojarzone z dynamika,
bardzo czesto sa jednolite, poprawne, interesujace, ale nie pozostaja na dluzej
w pamieci3. Podobnie jednolite sa zdjecia pornograficzne, ktérych zadaniem

3 O ,foto-szokach” Barthes pisal w Mitologiach, ze ich dostownos$¢ powoduje, iz niezbyt dtugo
pozostaja w pamigci i nie szokuja, poniewaz sg struktura zamknieta, skoniczong kompozycja, $wia-
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jest wylacznie ukazywanie seksu. Ich banalno$¢ polega na tym, ze seksualnos¢
demonstrowana na takich zdjgciach nie jest zakiécona zadnym innym elemen-
tem, i to odrdznia je od fotografii erotycznych. Inaczej moéwiac, towarzyszace
ich powstaniu intencje wykluczajg jakakolwiek dwuznaczno$¢, gre czy niedo-
powiedzenie (dlatego wiasnie tak szybko staja sie¢ nudne).

Punctum jest szczegdtem, ktéry moze by¢ na pozér nieistotnym elemen-
tem ujecia, czyms, co przedziera sie¢ przez jednolitoé¢ studium i sprawia, ze
zdjecie staje sie wyjatkowe. Dla Barthesa takim ukluciem moga by¢: buciki
zapinane na pasek, gdy studium stanowi zdjecie murzynskiej rodziny z 1926 r.,
lub zepsute zeby w przypadku grupy $miejacych sie dzieci uwiecznionych na
fotografii, na ktoérej kto$ przystawia jednemu z nich do glowy pistolet (za-
bawkowy, jak mniemam). Jeszcze raz warto podkresli¢, ze studium jest czyms$
obiektywnym. Na przykltad fotografie rodziny murzynskiej mozemy analizo-
waé w kategoriach awansu spotecznego, dazenia do przejecia wzorcéw zycia
bialych rodzin itd. Jest to analiza historyczno-socjologiczna lub inaczej — jest to
podejscie do fotografii jako dokumentu. Punctum porusza odbiorce — jest zin-
dywidualizowane, ruchome, bo dla kazdego moze by¢ gdzie indziej lub moze
nie istnie¢ wcale. Jest jeden szczegdlny przypadek punctum, kiedy staje sie
nim cale zdjecie. Barthes podaje tu przykiad portretu Andy Warhola, na kto-
rym zakrywa on twarz rekoma. Rece te staly sie punctum, ktére wypetnito
niemalze caly obraz. Takze czas moze sta¢ sie punctum zdjecia. Tak stato sie
w przypadku fotografii niedoszlego zabdjcy amerykanskiego sekretarza stanu
W. H. Sewarda z 1865 r. Skazaniec oczekujacy na powieszenie na fotografii jest
ciagle zywy, wiadomo jednak, ze s3 to ostatnie chwile jego zycia. I to wiasnie
ten dramatyczny czas staje si¢ punctum (czas, w ktérym on jeszcze jest i zyje,
ale jednoczes$nie juz go nie ma). W takich zdjeciach nastepuje to, co Barthes
(1996, s. 161) nazywa sprasowaniem czasu, ,to jest juz martwe i to dopiero
umrze”. W takim rozumieniu we wszystkich zdjeciach, na ktérych ukazani sg
ludzie juz niezyjacy (a szerzej $wiat juz nie istniejacy), mozna by doszukiwac
sie takiego czasowego uklucia. W pewnym sensie kazde zdjecie albo juz takowe
punctum posiada, albo dopiero bedzie je posiada¢ (ale stanie sie to na pewno).

Kolejng cecha punctum jest to, ze nie musi by¢ ono efektem intencjonalnie
przez fotografa zamierzonym (jak chociazby owe zapinane buciki). Sposréd
zdje¢ wybranych przez Barthesa wiekszo$¢ zdaje sie osigga¢ wtasnie to nieza-
mierzone przez fotografa punctum. Pojawia sie¢ ono po prostu wraz z gléwnym
tematem, ale dociera do odbiorcy dzigki odrzuceniu kulturowego uposazenia
(to studium nalezy do kultury, puntcum jest instynktem). ,Ostatecznie stu-
dium zawsze przechodzi przez kod, punctum nigdy nie jest kodowane” (Bar-
thes 1996, s. 89). Porazenie, jakie wywoluje, moze pochodzi¢ z pamieci, ze
skojarzenia, z czego$, co moze by¢ bardzo osobiste. Punctum jest czym$ na

dectwem grozy, ktérej nie przezyliSmy sami, a ktorej fotografie dostarcza si¢ nam jak kazdy inny
produkt.
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poly zewnetrznym w stosunku do zdjecia, czyms$, co moze wychodzi¢ poza
kadr. Wracajac do erotyki i pornografii, wlasnie w owym odsytaniu do czego$
poza tkwi zasadnicza miedzy nimi réznica. Pornografia nie odsyla poza siebie,
skupiajac si¢ na ukazywaniu seksu, erotyzm z kolei odwoluje si¢ do tego, co
francuski semiolog nazywa zakrytym polem.

Analize studium i punctum mozna traktowaé jako probe odpowiedzi na
pytanie, dlaczego pewne zdjecia szybko znikaja z pamieci, mimo ze sa poprawne
i podobajg sie, podczas gdy inne tkwig w niej bardzo dtugo.

Zdjecie jest naturalnie zigczone ze swoim odniesieniem, twierdzi Barthes
(1996, s. 129). I wiasnie to odniesienie jest wyjatkowe w fotografii i odréznia ja
od wszelkich innych sztuk wizualnych. Utrwalony $lad obecnosci jest niezwy-
klg cecha tego medium. Promienie $wiatta odbite od obiektu i utrwalone na
negatywie sprawiaja, ze zdjecia stajg sie rejestracja emanacji przedmiotu odnie-
sienia (s. 136). Barthes (1996, s. 135) w ten oto sposob opisuje zdjecie, ktére
ukazuje targ niewolnikéw: ,,cala moja groza i fascynacja dziecieca pochodzily
wlasnie stad: ze naprawdg tak byto [...] niewolnictwo bylo przedstawione bez-
posrednio, fakt byt wskazany bez metody”. Fotografia jest dla niego przeszto-
$cig i rzeczywisto$cia zarazem. Potwierdzanie, ze co$ istnialo, jest istota foto-
grafii. Fotografia w przeciwienstwie do jezyka na ogoét (poza pewnymi trikami)
nie jest sztuczna, gdyz ,,nie musi wymyslag, jest sama z siebie po§wiadczeniem
autentyczno$ci” (Barthes 1996, s. 145). Dlatego fotografia jest obrazem bez
kodu. I chociaz moze kitama¢, to jednak zawsze poswiadcza istnienie sfotogra-
fowanego obiektu. Barthes tworzy do$¢ prosta ontologiczna zasade: jesli co$
jest na zdjeciu, to musialo istnie¢ w rzeczywistosci, zdjecie potwierdza ten byt,
dzieki swojej analogicznosci. Aby uchwycic¢ specyficzny charakter fotografii, na-
lezy przeciwstawi¢ kod kulturowy, bez-kodowi naturalnemu. Znaki kodu kul-
turowego sa naktadane na fotografie, ktdéra pierwotnie (w stanie surowym) jest
ich pozbawiona (Barthes 1985, s. 297). Analizujac retoryke obrazu reklamo-
wego, Barthes podkreéla, ze brak kodu w obrazie powoduje dezintelektualizacje
przekazu. ,To bez watpienia wazny historycznie paradoks: im bardziej technika
rozwija rozpowszechnianie informacji (a zwlaszcza obrazéw), tym wiecej do-
starcza $rodkéw, aby pod pozorem sensu danego ukry¢ sens skonstruowany”
(Barthes 1985, s. 298). Neutralno$¢ obrazéw, z racji ich mechanicznego pocho-
dzenia, nie oznacza, ze pozbawione sg one ukrytych przekazéw. W reklamie
oznacza to co$ calkiem przeciwnego. Charakter fotografii umozliwia ukrycie
wielu znaczen pod ostong naturalno$ci samego medium, ktére czerpie obrazy
bezposrednio z rzeczywistosci. Liczba odczytan zdjecia zalezna jest zatem od
odbiorcy, od jego wiedzy, kultury, estetycznego wyrobienia itd.

Zanim Barthes stworzyl koncepcje studium i punctum, poszukiwania istoty
fotografii i technik jej odczytan doprowadzily go do odkrycia trzeciego sensu.
Analize swoja oparl na kilku kadrach z filméw Eisensteina. Trzecie znaczenie
nie poddaje si¢ analizie semiologicznej i wymaga innej metodologii niz analiza
pierwszego i drugiego poziomu. Poziom pierwszy zawiera znaczenia potoczne,
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historie, ktéra opowiada zdjecie. Inaczej moéwiac, jest to poziom komunika-
cyjny. Drugi poziom — symboliczny — odwoluje sie do zakodowanych znaczen
kulturowych (Lisiewicz 2000, s. 62). Oba te poziomy tworza ,znaczenie oczy-
wiste”. Trzeci sens, , ktory odczytuje jako jaki$ dodatek, ktérego moja umysto-
wos$¢ nie jest w stanie od razu zaobserwowac, jednoczesénie uparty i uciekajacy
[...], to proponuje go nazwaé sensem otwartym” (Barthes 1971, s. 38). Trzeci
sens pochodzi spoza kultury, jest niezalezny od wiedzy i funkcjonuje ponad
lub obok poziomu informacyjnego. Nie kazdy obraz ma trzecie znaczenie, jego
dostrzezenie lub raczej odczucie jest do§wiadczeniem indywidualnym. Jako je-
den z przykladéw Barthes wykorzystuje fotogram z filmu Zwyczajny faszyzm.
Pierwszy plan wypelnia sylwetka Goringa, ktoéry mierzy z tuku (juz to jest dosé
absurdalne). Wida¢ wyraznie wielki sygnet (blaszak) na palcu kanclerza Rze-
szy i, jak pisze Barthes, jego ,wielkie pazury”. Tuz obok niego stoi gapowaty
chiopak trzymajacy strzaly, wcielona ,,blond gltupota”, znowu wedlug wyraze-
nia autora. Tlo ujecia stanowi zapatrzony tlum. Trzeci sens nie ma wymiaru
obiektywnej egzystencji, ale jest obecny i odczytywany na poziomie pozaseman-
tycznym. To rozréznienie trzech poziomdéw znaczen w ostatniej pracy Barthesa
przybrato o wiele klarowniejsza forme studium i punctum. Studium jest zna-
czeniem oczywistym, ktore taczy wymiar informacyjny i symboliczny, trzecie
znaczenie za$ staje si¢ punctum.

We wstepie do Mitologii Barthes okreéla siebie jako towce mitéw. Jego me-
toda polegata na zakwestionowaniu naturalnosci rzeczywisto$ci przez odwo-
tanie sie do historycznosci i wytropienie mistyfikacji — naduzycia ideologicz-
nego. Mit, w rozumieniu Barthesa, jest wyzszym poziomem konotacji, ktory
powstaje ze szczegbdlnego zwigzku formy znaku i jego znaczenia podstawo-
wego (Mrozowski 2001, s. 300). Zadaniem semiologa jest zatem odkrywanie
ukrytych konotacji. Mit jest jezykiem skradzionym, jest swoistg forma paso-
zytnictwa na znakach, nadawaniem im nowych znaczen. Funkcja mitu jest
oczyszczenie rzeczy, by nada¢ im forme wieczng, niewinng i naturalna, mit
legitymizuje na przyktad francuski imperializm, jak mialo to zosta¢ wykazane
w analizie zdjecia czarnoskérego zotnierza salutujgcego do trojkolorowej flagi.
Mit jest przejéciem od historii do natury, organizuje $wiat bez sprzecznosci,
likwiduje wszelka dialektyke, powoduje, ze rzeczy sprawiajg wrazenie, jakby
znaczyly same przez si¢ (Barthes 2000, s. 278). Wspomniane zdjecie na pozio-
mie mitu oznacza, ze , Francja jest wielkim imperium, ze wszyscy jej synowie,
bez wzgledu na kolor skory, wiernie stuza pod jej sztandarem, ze nie ma lepszej
odpowiedzi tym, ktorzy zarzucaja jej rzekomy kolonializm, niz zapal tego Czar-
nego, by stuzy¢ swym rzekomym ciemiezycielom” (Barthes 2000, s. 301). Mity
tropione przez Barthesa mialy stuzy¢ gtéwnie dominujacej ideologii mieszczan-
stwa, ktére w ten sposéb ustanawia porzadek ,naturalny” i uniwersalny. Taka
koncepcja mitu i analizy semiologicznej spotyka sie jednak z krytyka. Miedzy
innymi dlatego, ze konotacje znakéw wcale nie musza by¢ tak trudne do zi-
dentyfikowania, jak to sugeruje Barthes. Gtéwny zarzut polega jednak na tym,
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ze semiologia nie uwzglednia kontekstu spolecznego funkcjonowania znakéw.
Znaki funkcjonuja w okreslonej przestrzeni spolecznej, w okredlonej relacji
spolecznej i dopiero jej poznanie daje nam szanse na poprawng interpretacje
(Strinati 1995, s. 104). Strinati atakuje takze Barthesowski sposéb rozumienia
ideologii, ktéra jego zdaniem jest zjawiskiem zbyt ztozonym, aby je redukowac
wylacznie do dominagji interesu burzuazji.

Barthes dowodzi, ze ani socjologia, ani historia nie zblizyty go do istoty
fotografii. ,Szalona prawda” o niej mialaby polega¢ na tym, ze ,,przed Fotografig
zadne przedstawienie nie moglo mnie upewnié o przesziosci rzeczy, jak tylko
posrednio” (Barthes 1996, s. 195). Kiedy stalo sie to mozliwe, przeszlos¢ stata
sie rownie pewna jak terazniejszos¢.

Jak pisze Piotr Zawojski (2002), Barthes nie daje zdecydowanej odpowiedzi
na zaden z wielkich teorematéw fotografii, ale jednoczeénie zadnemu z autoréw
piszacych o fotografii nie po§wiecono tylu opracowan, zadnego nie cytowano
tak czesto i z zadnym nie podejmowano tak zdecydowanych polemik.

Susan Sontag — momenty zamrozone w czasie

Sontag w swoim zbiorze esejoéw traktuje fotografie jako Swiadectwo, w spo-
sob zblizony do wczesniej omdéwionych koncepcji. Przyjmuje perspektywe do-
kumentu utrwalajacego histori¢ i jedli dokument ten nie trafia do odbiorcy,
to tylko dlatego, Zze osoba stojgca za aparatem nieumiejetnie uchwycita foto-
grafowany moment. Mozna wyodrebni¢ u Sontag kilka dominujacych watkéw,
mysli, ktére zadomowily sie na state w repertuarze fotograficznego dyskursu.
Ich no$no$¢ sprawia, ze ksiazki tej przy omawianiu teorii fotografii pomina¢
nie mozna. Okreélenie ,teoria” jest jednak w tym przypadku naduzyciem, po-
niewaz Sontag nie przedstawia naukowego, zwartego wywodu. Jest to raczej
zbior refleksji, z ktérych — jak wczedniej zauwazono — mozna wyodrebni¢
kilka dominujacych motywow.

Uwagi Sontag odnoszg sie do fotografii ,,samej w sobie”, jako fenomenu,
oraz do pewnych przejawéw jej spotecznego funkcjonowania. Zdjecie dla Son-
tag (1986, s. 8) jest dowodem istnienia, fragmentem $wiata wyrwanym z rze-
czywistosci, wzglednie w stosunku do tej rzeczywisto$ci przezroczystym, co nie
zmienia faktu, ze jest takze interpretacja, bo przezroczysto$¢ nie oznacza obiek-
tywnosci. Moze by¢ roéznie wykorzystane, takze w celach kontroli spoteczne;j.
Sontag przytacza historie komunardéw paryskich, ktérych w 1871 r. rozpo-
znawano dzieki przejetym przez policje fotografiom, a potem na podstawie tej
identyfikacji rozstrzeliwano. Sposob ttumaczenia ontologicznego realizmu fo-
tografii jest zblizony do uprzednio przedstawianych. Wazne sg natomiast inne,
dajace sie wyr6zni¢ watki, ktére w skrécie przedstawie.

Relacja fotograf-fotografowany moze staé sie stosunkiem towcy do ofiary.
Sontag stosuje metafore, poréwnujac robienie zdjecia do strzelania. Podkre-
$la przy tym specyficzne relacje wiadzy miedzy uczestnikami takiej interakgji,
ktore moga stac si¢ istotniejsze od samego momentu uchwycenia sytuacji przez
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reportera. Fotografia jest agresywna, zaréwno ta wyidealizowana (np. rekla-
mowa), jak i ta najprostsza (pamigtkowa). Agresja i che¢ zawlaszczenia drze-
mie w kazdym fotograficznym gescie. ,Wykona¢ ludziom zdjecia — to gwalcié
ich i oglada¢ takimi, jakimi nigdy sami siebie nie widuja: w ten sposéb ludzie ci
staja sie przedmiotami, ktére mogliby symbolicznie mie¢” (Sontag 1986, s. 19).
Fotograf jest voyeurysta, ktéry podglada $wiat. Fakt ten ustanowit nowy stosu-
nek do $wiata, ktéry réowna wszystkie zdarzenia, sprowadzajac je do wspélnego
mianownika, jakim jest che¢ uzyskania zdjecia. ,,Fotografia ma prawo zakléca¢,
wdziera¢ sie albo ignorowa¢ wszystko, co sie dzieje” (Sontag 1986, s. 15).

Susan Sontag zauwaza, ze w naszych czasach fotografowanie stalo sie swo-
istym rytualem spotecznym. Rytual ten towarzyszy ludziom nieraz od narodzin
az po kres zycia. Tym sposobem zdjecia tworza mniej lub bardziej dokiadna fo-
tograficzng biografie jednostki. Niektdre okresy zycia zobrazowane sa dziesiat-
kami fotografii, inne z kolei pozostajg bez $ladéw. Badania dowiodly, ze okoto
30% wszystkich zdje¢ amatorskich to zdjecia przedstawiajace dzieci. Sontag
(1986, s. 13) pisze: ,nie robi¢ zdje¢ dziecku, to okazywac brak zainteresowa-
nia”. Dla wielu amatoréw narodziny dziecka sa impulsem do zwielokrotnie-
nia liczby wykonywanych zdjec¢. I co ciekawe, liczba ta systematycznie spada
wraz z dorastaniem dzieci. Az w koncu mtlodzi siegajg po aparaty i spoleczny
rytual fotografowania zostaje podtrzymany. Podobne rytualy towarzysza zaslu-
binom, na ktérych obecno$¢ fotografa zdaje sie réwnie wazna jak obecnos¢
kaptana. Fotografia spetnia dla zatomizowanych rodzin takze role integrujaca.
»Ie mityczne $lady, fotografie, zapewniajg symboliczng obecno$¢ rozproszonych
krewniakow” (Sontag 1986, s. 13). Symboliczne traktowanie zdje¢ objawia sie
takze niszczeniem ich czy noszeniem w portfelu; w niektérych przypadkach
jest to takze wieszanie ich na $cianie. Zdjecia bliskich oséb pelnig funkcje na-
miastki ich obecnodci w okresach rozlagki. Nosimy przy sobie fotografie ludzi,
ktorych darzymy uczuciem. Zdjecia takie to juz nie tylko kawalek naswietlo-
nego papieru, ale takze substytut oséb, na ktérych bliskosci nam zalezy. Jesli
nie mozna czego$ mie¢, to przynajmniej mozna posiadaé zdjecie upragnionej
rzeczy lub ukochanego cztowieka. Zdjecie tak traktowane nabiera charakteru
magicznego, jest ,pseudoobecnoscia” i $wiadectwem ,,nieobecnosci” jednocze-
$nie, jest prébg nawigzania kontaktu (Sontag 1986, s. 20).

Fotografia turystyczna stanowi nastepne ciekawe zjawisko sygnalizowane
przez Sontag. Rozwdj fotografii jako przemystu zwigzany jest, jak stusznie za-
uwaza autorka, z rozwojem globalnej i masowej turystyki. Materialy $wiatto-
czule sa dostepne niemal wszedzie tam, gdzie dociera turysta. Wida¢ z jakich$
przyczyn sa mu one réwnie niezbedne jak strawa i nocleg. Sontag twierdzi, ze
zdjecia ,turystyczne” robione sa po to, aby zaswiadczaé¢ o udanej wyprawie.
,Fotografie dokumentuja cykle konsumpcji prowadzonej poza wzrokiem ro-
dziny, przyjaciol, sagsiadow” (Sontag 1986, s. 13). Ten przymus fotografowania
wynika, zdaniem Sontag, takze z dominujacej etyki pracy (wymienia Niemcéw,
Japonczykéw i Amerykandw), za sprawg ktérej dlugi odpoczynek (préznowa-
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nie) wywoluje poczucie dyskomfortu. Dlatego tez fotografowanie stwarza iluzje
aktywno$ci — pracy.

Fotografia wywoluje takze dwa istotne nastgpstwa psychologiczne. Po
pierwsze, potrafi spowodowac zbanalizowanie pewnych sytuacji, ktére poznane
za jej posrednictwem nie beda juz tak intensywnie przezywane, jak mogtyby by¢
bez uprzedniego kontaktu z fotografia. Po drugie, fotografowanie jest w jakims$
stopniu rezygnacjg z przezywania. Poszukiwanie odpowiednich uje¢ zmusza do
zmiany statusu uczestnictwa, nie mozna jednocze$nie fotografowac i w pelni
uczestniczy¢ w zdarzeniu. Nalezy takze wspomnie¢ o jeszcze jednym istot-
nym etycznym nastepstwie pogoni za obrazem. Wybranie motywu dowodzi
jego atrakcyjnosci, ale — jak zauwaza Sontag (1986, s. 17) — ,atrakcyjne”
bywa takze cierpienie i bél innych ludzi. Dlatego fotografia wplywa na obnize-
nie progu wrazliwosci spotecznej. Pierwsze reportaze rzeczywiscie poruszaly,
nastepne, coraz liczniej pojawiajace si¢ z roku na rok, nie byly juz w stanie
wywolac takiego wrazenia. Zasada jest prosta: aby zaszokowad, trzeba pokaza¢
co$ nowego. Tymczasem pulap podwyzsza sie takze za sprawg coraz wiek-
szej liczby drastycznych zdje¢ i coraz latwiejszego do nich dostepu (Sontag
1986, s. 23). Zjawisko opatrzenia si¢ z nedza, przemocsg, cierpieniem zdaje sie
powszechne. Sontag (1986, s. 24) pisze, ze ,w ostatnim okresie fotografia za-
angazowana uczynila prawdopodobnie rownie wiele dla u$pienia sumien, co dla
ich rozbudzenia”. Przy tym posiadajac pewna potencje emocjonalnego poru-
szenia, pozwala jednoczesnie pozosta¢ w bezpiecznym dystansie. Ten dystans
wynika miedzy innymi z tendencji do estetyzowania, drastyczne obrazy wywo-
tuja zaniepokojenie, ale jednoczesdnie dzieki ,gladkiej” formie roztadowujg je
(wszystko zmienia sie w obiekt estetyczny, niezaleznie od tematu). W wymiarze
egzystencjalnym natomiast fotografia staje si¢ nieustannym memento mori i dla-
tego musi niepokoié. Sontag okresla to najpopularniejsze medium wspodiczesne
jako sztuke zalobna, schytkowg i nostalgiczng. Zdjecie, zamrozona chwila, jest
$wiadectwem tego, ze wszystko przemija. Podobnie jak u Bazina, fotografia
ma uchroni¢ przed zniknieciem i zapomnieniem, ale jednocze$nie — podkresla
Sontag — osiaga efekt odwrotny: uswiadamia przemijalno$¢ wszechrzeczy. Nie
spelnia takze fotografia obietnicy zrozumienia $wiata, poznania go. A nawet
jesli stwarza tego namiastke, to tylko wtedy, gdy zaakceptujemy $wiat takim,
jakim jest na fotograficznym obrazie (Sontag 1986, s. 27). W rzeczywisto$ci
jest to pozér, zdjecia bowiem zawsze wiecej ukrywaja niz pokazuja. I jak pod-
kresla Sontag, nigdy niczego za sprawg fotografii nie zrozumiemy (podobnie
dowodzit Benjamin — zdjecia fabryki Kruppa niewiele powiedza nam o panu-
jacych tam ludzkich stosunkach). Fotografia zawsze bedzie stwarza¢ wylacznie
pozory wiedzy i poznania — tak jak pozorem jest ogélna dostepnos¢ $wiata,
jaka oferuja nam wszechobecne zdjecia. Jednoczesnie potrzeba potwierdzania
za posrednictwem fotografii zdarzen stala sie dla cywilizacji wspéltczesnej iScie
narkotyczna. Sontag pisze wrecz o przymusie fotografowania, imperatywie,
ktory kaze cale doswiadczenie zamienia¢ w obrazy.
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Btedem bytoby traktowac rozwazania Sontag tylko przez pryzmat realistycz-
nej koncepcji fotografii. Z cala moca podkresla ona sztuczno$¢ zdjec i ich sur-
realizm (chociazby dlatego, ze na zdjeciach wszystko moze wyglada¢ pieknie
i egzotycznie — slumsy, biedacy, stare fabryki itp.). , Zdjecia — pisze Sontag
(1986, s. 78) — rzeczywiscie spelniajg wszelkie warunki otrzymania surre-
alistycznej pochwaly; sa wszechobecne, tanie, bezpretensjonalne”. Fotografia
nigdy nie jest czystym opisem, samo dostrzezenie i wybranie motywu jest juz
w jakim$ zakresie decyzja ,ideologiczng”. Fotografia moze ktama¢, stwarzaé
nierzeczywistg wizje $wiata, bedac przy tym najbardziej realistycznym medium
(i tu wilasnie, co raz jeszcze trzeba podkresli¢, tkwi najwieksze niebezpieczen-
stwo fotograficznego falszu). Kolekcjonowanie $wiata za posrednictwem foto-
grafii jest takze poniekad wynikiem surrealistycznej wrazliwosci, ktora stala
sie masowa. Swiat jest zbyt skomplikowany, aby mozna byto go zrozumie¢, ale
w zamian za to mozna zbieraé fotografie, czyli inaczej zbiera¢ $wiat (Sontag
1986, s. 7). Paradoksalnie, zauwaza Sontag (1986, s. 84), to fotografia, a nie
$wiat sam w sobie, stala sie powszechna miara piekna; norma, ktéra zmie-
nila pojecie rzeczywistosci i realizmu. Sontag porusza takze inny interesujacy
watek, ktéry pojawil sie juz u Benjamina. Jak wczedniej zauwazyl niemiecki
mysliciel, fotografia domaga sie podpisu, ktory uratuje jg od odczytan niezgod-
nych z intencjami autora. Stowa dopelnig to, czego zdjecie powiedzie¢ nie moze,
uzupelnig je i wzbogacaja. Ale kazdy podpis jest tez interpretacja, a przy tym
nigdy nie bedzie w stanie trwale zabezpieczy¢ sensu zdjecia, zauwaza Sontag
(1986, s. 104).

Sontag, w przeciwienstwie do Barthesa i Bazina, nie koncentruje si¢ na on-
tologicznych poszukiwaniach istoty fotografii. Znacznie bardziej interesuje ja
jej spoleczne funkcjonowanie i zmiany, jakie wywolala we wspoélczesnej kul-
turze. I nie sa to zmiany dotyczace tylko wizualnego aspektu kultury. Sontag
jest przekonana, ze wszechobecnoé¢ obrazéw odmienita zasadniczo nasz sto-
sunek do $§wiata. Obraz fotograficzny zatomizowatl rzeczywistos¢, rozbil jg na
kadry. Tym samym $wiat ulegl przedefiniowaniu — stat si¢ materialem do
zapisu, tworzywem do wystawienia. Jego spdjnos¢ ulegta rozbiciu. Taki poka-
walkowany $wiat stal sie tez bardziej podatny na wplywy systemdéw kontroli
informagji, konkluduje Sontag*. , Przedmiotem fotografii jest wszak caly $wiat.
Jest on pochlaniany przez fotografie i zmieniany w obrazki. W tym sensie jest
to najwazniejsze tworzywo sztuki we wspodltczesnej cywilizacji konsumpcyjne;j.
Fotografia jest w stanie wszystko przeksztalci¢ w towar lub obraz. Wszystko
to musi prowadzi¢ do zidentyfikowania kontekstu pomiedzy obrazem a rzeczy-
wisto$cia. To dlatego wiasnie nalezy studiowaé nie sposéb jej wykonania, lecz
sposob patrzenia na nig i rozumienia jej réznorodnych funkcji” (Sontag 1982,

4 Sontag (1986, s. 164) podkresla to, ze fotografia wzmacnia dominujaca ideologie. Aparaty
fotograficzne dostarczaja obrazéw dla mas, ale sg takze narzedziem ich nadzorowania. Wolno$¢
przyswajania olbrzymiej liczby obrazéw iluzorycznie utozsamiana jest z wolnoscig jako taka.
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s. 9). A zatem tylko badanie recepcji obrazéw fotograficznych, ich produkcji,
cyrkulacji i konsumpcji moze zblizy¢ nas do istotnych wnioskéw o spotecznym
funkcjonowaniu fotografii. Postulat Sontag dotyczy wiasnie tego, czym zajmuje
sie socjologia fotografii.

Zaprezentowane cztery stanowiska w kwestii fotografii, jej ontologii i specy-
fiki spotecznego funkcjonowania, zostaly okreslone na wstepie, catkiem umow-
nie, jako realistyczne koncepcje fotografii, cho¢ prawdopodobnie mozna by je
zaklasyfikowaé inaczej. Mimo ze poszukiwania poszczegélnych autoréw idg
w réznych kierunkach i klada oni nacisk na nieco odmienne aspekty w ana-
lizie fotograficznego uniwersum, to przekonanie o realistycznym charakterze
medium towarzyszy im wszystkim. Zaréwno Benjamim, Bazin, Barthes, jak
i Sontag poswiecaja sporo uwagi na poszukiwania ontologicznej istoty fo-
tografii, na odnalezienie jej fenomenu, dopiero potem zajmujac si¢ spolecz-
nymi skutkami jej funkcjonowania (Sontag), mechanizmami recepcji (Barthes)
czy skutkami zmiany kulturowej wywolanej miedzy innymi przez fotografie
(Benjamin). Koncepcje te nie sa wolne od obaw o wykorzystywanie obrazu
fotograficznego. Sontag dostrzega niebezpieczenstwo manipulacji, ktérej na-
rzedziem moze staé sie fotografia. Manipulacji o tyle niebezpiecznej, ze po-
sitkujacej sie medium, ktére niejako z samej swej natury (,tautologicznej”,
jak mégtby powiedzie¢ Barthes) uchodzi za realistyczne. Podobnie Barthes pi-
szac o sensie skonstruowanym, a ukrytym pod kamuflazem sensu danego,
pisze wiasnie o narzedziu manipulacji, niezaleznie, czy bedzie ono zasto-
sowane do reklam perfum czy do kampanii prezydenckich. Zasadnicze za-
interesowania tych autoréw koncentruja si¢ jednak na zupelnie innych re-
jonach, a punktem wyjécia ich rozwazan bylo zawsze przekonanie o tym,
ze fotografia zaswiadcza, odzwierciedla $wiat i zawiera w sobie jaka$ o nim
prawde.

FOTOGRAFIA UWIKEANA W IDEOLOGIE

Analizowanie fotografii w kategoriach realistycznego $wiadectwa w latach
siedemdziesiatych i osiemdziesigtych XX wieku spotkato sie z silnym opo-
rem. Zakwestionowano idee fotografii jako lustra odbijajacego rzeczywistos¢,
ale takze odméwiono fotografii wszelkiej neutralnoéci i bezinteresownosci.
Zamiast o odzwierciedlaniu obrazu $wiata, zaczeto méwic o jego konstruowa-
niu. Wykorzystanie filozofii Michela Foucaulta i Louisa Althussera oraz badan
Stuarta Halla doprowadzito grupe teoretykéw angielskich do nowej koncep-
cji fotografii. Laczy ich rozumienie ideologii w sposéb zaproponowany przez
Althussera oraz przekonanie o zasadniczej zmianie charakteru wtadzy, spo-
sobéw kontroli spoleczenstwa i wytwarzania prawdy, na co zwrécil uwage
Foucault. Wprowadzili takze na arene fotograficznego dyskursu nowe te-
maty, miedzy innymi takie jak pte¢ spoleczna, wykluczenie, feminizm, stra-
tyfikacja.
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John Tagg — fotografia a polityka, ideologia i wtadza

Od poczatku lat siedemdziesiatych do konca lat osiemdziesiatych w bry-
tyjskich studiach nad kultura pojawil si¢ znaczacy nurt dotyczacy fotografii.
Badacze tacy jak Victor Burgin, Jo Spence, John Tagg zainteresowali sie re-
lacjami fotografii z historig, ideologia i spotecznymi praktykami rejestrowania
obrazéw. Wprowadzilo to refleksje dotyczaca fotografii w zupelnie nowe rejony.
Fenomenologiczne poszukiwania istoty fotografii zostaly odrzucone przez bry-
tyjskich teoretykéw. Doszli oni do wniosku, zZe istota fotografii lezy poza nig
sama i nie ma sensu podejmowac ontologicznych rozwazan, ktére do niczego
konkretnego nie prowadza.

Warto nadmieni¢, ze brytyjska mysl krytyczna zajmujaca sie fotografia
w znacznym stopniu ulegla inspiracji twérczodcig Stuarta Halla, zwtaszcza za$
jego stynnym esejem Kodowanie i dekodowanie (1997), w ktérym znalazto sie
pytanie o ideologie, obrazowanie i znaczenie praktyk krytycznych. Hall zwia-
zany byl z badaczami z kregu The Media Group Center. Charakteryzowalo
ich zupelnie nowe, jak na owe czasy, podejscie do mediéw. Zerwali z teore-
tycznym modelem bodziec-reakcja, zbyt eksponowanym przez behawiorystéw,
zwracajac sie w strone ideologicznej roli mediéw. Media rozumiane byty przez
nich jako gtéwna sifa transmitujaca i wytwarzajaca popularne ideologie, ktore
z zalozenia respektuja i utwierdzaja dominujacy ukiad spoteczny. Podwazali
takze prawdziwo$¢ twierdzenia o ,przezroczystosci” komunikatéw prezento-
wanych w mediach, ktadgc nacisk na ich lingwistyczng i ideologiczng strukture.
Zupetnie inaczej podjety zostal przez nich problem publicznosci i odbioru. Ko-
dowanie i dekodowanie przekazu, to jak publicznoé¢ ,,czyta” informacje i jak
roznicuje sie w odbiorze, stalo si¢ gléwnym zagadnieniem poruszanym przez
badaczy z Media Group. Jednak kluczowe pytanie, ktére stawiali, dotyczylo roli,
jaka media odgrywaja w cyrkulacji i zabezpieczaniu dominujacych ideologicznie
pojec i obrazowan (Hall 1984, s. 8-9)°.

Innym waznym wyréznikiem prac Tagga i Burgina byto nowe spojrzenie
na histori¢ fotografii. Podjeli oni dyskusj¢ z tradycyjnie pojmowana historia
fotografii, ktérej gtéwnymi bohaterami byli powszechnie uznani fotograficy.
Wiaczyli sie w ruch zwany ,nowa historig sztuki”, ktérego poczatek siega lat
sze$¢dziesigtych XX wieku. Wtedy do Wielkiej Brytanii przeniknety francuski
marksizm, strukturalizm i semiotyka. Nowy ruch wymierzony byl przeciwko
tradycyjnym formom krytyki i wiaczyt do szerokiej dyskusji pojecia takie, jak fe-
minizm, psychoanaliza czy strukturalizm. Tradycyjnej historii sztuki zarzucano

5 Stuart Hall argumentuje, ze zdjecia maja ,warto$¢ informacyjng” i ,,poziom ideologiczny”.
Obrazowy, realistyczny zapis $wiata jest kamuflazem dla ideologicznego wymiaru fotografii. ,,Do-
slowny” zapis fotograficzny jest wynikiem calego ciagu wyborow i selekgji, za ktérymi zawsze stoja
uwarunkowania ideologiczne. To zinternalizowane kody powoduja, Ze uzyskiwana wiedza takto-
wana jest jako ,naturalna”, a jej efekt ideologiczny pozostaje ukryty na wskutek zamaskowania
procesow kodowania (Hall 1997, s. 63).
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pomijanie problematyki klas i gender. Nowa historia sztuki miata by¢ bardziej
krytyczna i zmieni¢ perspektywe stawianych pytan: zamiast gdzie i kiedy —
przez kogo i dla jakich celéw. Jest to o tyle wazne, ze nowy sposéb myslenia
o fotografii rodzil si¢ w szczegélnym klimacie intelektualnym, obok tradycyj-
nych form teorii i krytyki sztuki pojawialy sie wowczas koncepcje socjologiczne
i strukturalistyczne. W tym $wietle historia fotografii bedzie zawsze historia
spoleczng (Sepanen 1998).

Ksigzka Johna Tagga The Burden of Representation (1988) jest zbiorem analiz
przypadkéw ze spotecznej historii fotografii. Wazne miejsce w rozwazaniach
Tagga zajmujg: metoda genealogiczna Michela Foucaulta oraz koncepcja ,,ide-
ologicznego aparatu panstwowego” Louisa Althussera. Z mysli pierwszego z fi-
lozoféw Tagg wykorzystuje pojecia wiedzo-wtadzy, produkcji prawdy, reziméow
prawdy i, oczywiscie, dyskursu. , Celem Foucaulta nie jest [...] pisanie spo-
tecznej historii zakazéw, ale odkrycie politycznej historii wytwarzania cztowie-
czenistwa jako przedmiotu wiedzy dla dyskurséw o statusie nauki, statuséw
prawdy” (Tagg 1988, s. 88). Rezimy prawdy i technologie wladzy staja sie
istotnymi elementami w analizach Tagga. ,Przed wladza nie ma ucieczki” —
pisat Foucault (2000, s. 75), a kazda wtadza wytwarza swojg wlasng, legalng
i wazna prawde — sw¢j ,,rezim prawdy”. W spotecznosdciach Zachodu ta poli-
tyka prawdy charakteryzuje sie piecioma wyznacznikami: ,, 1) prawda jest zogni-
skowana w dyskursach i wytwarzajacych ja instytucjach, 2) jest przedmiotem
permanentnego ekonomicznego i politycznego wzburzenia, 3) pod ré6znymi for-
mami i w ogromnym rozproszeniu cyrkuluje w systemach edukacji i informagji,
4) jest produkowana i transmitowana pod kontrola kilku politycznych i eko-
nomicznych aparatéw, 5) jest obecna we wszystkich politycznych i spotecznych
debatach, méwiac inaczej — w walce ideologicznej” (Foucault 1977, s. 113).

Pod koniec wieku XVIII pojawia si¢ nowy typ wiadzy. Absolutna wiadza
monarchy zostaje zastapiona nowa ,,mikro-wladza”. Ta nowa ,,podskédrna (ka-
pilarna) wiadza” to nowa technologia rzadzenia, ktéra przejawia sie gestach
i obowiazkach dnia codziennego, zastepujac totalng wiadze absolutnego mo-
narchy. Spoteczenstwa industrialne rozwinely cala sie¢ instytucji dyscyplinu-
jacych — policje, szpitale, szkoly, departamenty zdrowia, fabryki. Tagg (1988,
s. 5) dowodzi, ze stosowanie fotografii jako $wiadectwa w drugiej potowie
XIX wieku zwigzane jest bezposrednio z pojawianiem si¢ tych nowych instytu-
¢ji i nowych praktyk obserwacji, gromadzenia informacji oraz nowych technik
inwigilacji (w Wielkiej Brytanii policja postuguje sie fotografig od 1860r.). Wta-
dza transmitowana na nowe instytucje dyscyplinarne generowala nowa wiedze,
a ta z kolei przyczynila sie¢ do narodzin nowej wiadzy (Tagg 1988, s. 63). Na
przelomie stuleci rodza sie wielkie systemy biurokratyczne i militarne. Foto-
grafia znajduje zastosowanie w obu.

Aparat fotograficzny nigdy nie jest neutralny, ale wtadza fotografii nie na-
lezy do niej samej. Nalezy ona do aparatu (wladzy), przez ktéry jest uzywana.
Panstwa kapitalistyczne, ustanawiajac swoje rzady i porzadek spoteczny, wy-
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magaly konsolidacji poprzez ustanowienie nowego ,,rezimu prawdy” i nowego
»rezimu senséw”. Techniki fotograficzne zdawaly sie doskonatym narzedziem
strategii instytucji panstwowych sprawujacych kontrole nad spoteczenstwem.
To, co dato fotografii wtadze ustanawiania prawdy, nie wynikato tylko ze zdol-
noéci mechanicznej reprodukgji i wiary w prawdziwo$¢é dostarczanych danych,
ale takze z powstania bardziej penetrujacych form panstwa (Tagg 1988, s. 61).

Drugim z teoretycznych narzedzi Tagga jest koncepcja ideologii Althus-
sera. Gtéwna funkcjg ideologii jest zapewnienie trwalo$ci reprodukcji spolecz-
nych relacji produkcji. Reprodukgji podlegajg zaréwno czynniki warunkujace
produkcje (ludzie, maszyny), jak i warunki konstytuujace dane relacje spo-
teczne (porzadek spoleczny). Althusser odréznia generalne pojecie ideologii
od poszczegdlnych, konkretnych ideologii. Ideologia w szerokim ujeciu jest
niezbedna dla kazdego organizmu spotecznego, jest warunkiem jego trwania.
Spetnia role¢ mechanizmu umozliwiajacego ludziom przyswojenie porzadku
spolecznego. W takim rozumieniu ideologia jako taka nie ma historii, jest
zawsze obecna i konieczna. Konkretne ideologie ujawniaja si¢ poprzez gene-
ralne mechanizmy ideologiczne, ale one juz majg swojg historie. Przykiadem
moze by¢ religia, ktéra jako koncept uwolnienia ducha jest czym$ uniwersal-
nym, ale przybiera rézne ukonkretnione formy w postaci istniejacych form
wierzen. Ideologia nie jest ,falszywa $wiadomoscia”, ale systemem obrazéw,
mitéw, idei obdarzonych historyczna egzystencja (Burgin 1982, s. 5). Nie tylko
jest mentalnym czy duchowym fenomenem, ma tez realng, materialng egzy-
stencje. Za reprodukcje ideologii odpowiedzialny jest Ideologiczny Aparat Pan-
stwowy (IAP). A jest to, doktadniej rzecz ujmujac ,,pewna ilo$¢ rzeczywistosci,
ktore jawia sie bezposredniemu obserwatorowi w formie wyspecjalizowanych
instytucji” (Althusser 1971, s. 136). Te instytucje to rodzina, religia, media,
szkolnictwo itd. Althusser podkreséla, ze zadne panstwo nie moze funkcjono-
wac przez diugi czas bez hegemonii nad IAP. Ideologia jest zawsze wewnetrznie
sprzeczna, petna konfliktéw, chociaz moze prezentowac si¢ jako usystematy-
zowana i koherentna jedno$¢. Dlatego wlasnie nalezy poszukiwaé strategii,
dzieki ktéorym ukrywa ona swoje wewnetrzne prawa. Nalezy ciagle poddawac
ja krytycznej interpretacji (Sepanen 1998).

Zdaniem Tagga, realizm fotografii jest ideologiczng konstrukcja, a nie jej im-
manentng cecha. Jednym z analizowanych przez tego autora zdarzen z historii
fotografii jest dziatalno$¢ grupy FSA (Farm Security Administration) w czasie
Wielkiego Kryzysu w Stanach Zjednoczonych w latach trzydziestych XX wieku.
Tagg (1988, s. 174) stawia pytanie o to, jak ,wytwarzana” byta prawda fotogra-
fii FSA, jaka byla jej historia, spoteczna cyrkulacja, jakie dyskursy skladaty sie
na nig. W polityce Roosevelta i jego programie New Dealu fotografia miata do
odegrania wazng role propagandowsg. Grupie fotograféw pod kierownictwem
socjologa Roya Strykera powierzono zadanie dokumentowania skutkéw kry-
zysu, ktéry dotknat giéwnie srodkowe stany Ameryki. ,,Prawda” tych fotografii
lezy na przecieciu wielu dyskurséw, nie tylko rzadowego, ale takze dokumen-
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tacyjnego, dziennikarskiego czy estetycznego. Nie istnieje, co podkresla Tagg,
ostateczny poziom, na ktérym mozna by te prawde okresli¢. Analizujac foto-
grafie nalezy odkrywac procesy, w toku ktérych znaczenia sa konstytuowane
przez specyficzne rytualy i praktyki spoteczne w konkretnej formacji historycz-
nej (Tagg 1988, s. 163). Oznacza to, ze fotografia powinna by¢ rozpatrywana
jako swego rodzaju waluta (tytul jednego z rozdziatéw ksiazki Tagga Currency of
Photography), ktéra ma rézng warto$¢ i rézne zastosowanie w poszczegdlnych
historyczno-spotecznych okolicznosciach.

Istotna w $wietle tego przegladu teorii fotografii jest dyskusja, jaka Tagg
podejmuje z Barthesem i Sontag. Fotografia — pisze (Tagg 1988, s. 3) — ,nie
jest odmiang uprzedniej (wcze$niejszej) rzeczywistosci, tak jak Barthes chcial,
aby$my wierzyli, ale produkcjg nowej i specyficznej rzeczywistosci, fotografia
nabiera znaczenia poprzez pewne transakcje i ma realny efekt, ktéry jednak nie
moze odnosi¢ sie do prefotograficznej rzeczywistosci jako do prawdy. Fotografia
nie jest magiczng emanacjq, ale materialnym produktem materialnej aparatury
przeznaczonej do stosowania w okre$lonym kontekscie, przez okreslone sily,
z mniej lub bardziej okre$lonych przyczyn. Wymaga nie alchemii, ale historii,
poza ktérg egzystencjalna esencja fotografii jest pusta i nie moze dostarczy¢
tego, czego pragnie Barthes: potwierdzenia istnienia; znaku przeszitej obecno-
$ci; odzyskania ciatla matki”. W ostatnim zdaniu znajduje sie nawiazanie do
rozwazan z pierwszej czesci stynnej ksiazki Swiatto obrazu, w ktérej Barthes
pisze o zdjeciu swojej matki. Tagg stara si¢ dokona¢ dekonstrukcji przeko-
nania Barthesa dotyczacego realistycznej natury fotografii. Historia fotografii
jest historig instytucji, technik i specyficznych relacji — relacji wladzy. Zdjecie
nie jest po prostu $ladem przesziosci odcisnietym na blonie fotograficznej.
Specyficzna relacja miedzy prefotograficznym zjawiskiem a znakiem fotogra-
ficznym konstruowana jest w toku technicznych, kulturowych i historycznych
procesow. Zdjecia nie sa zatem odbiciem przeszloéci, ale zupelnie nowa rze-
czywistoscia, ktdéra nabiera znaczenia tylko przez pewne intelektualne operacje
interpretacyjne. Idea fotografii jako $wiadectwa takze ma swojg historie i to
wtlasnie, zdaniem Tagga, umknelo francuskiemu myslicielowi. Co zatem czyni
fotografie czyms$ wiecej niz kartka papieru, jak nabieraja one znaczenia? Aby od-
powiedzieé na to pytanie, nie mozemy zwracaé sie w strone magii medium, ale
w stron¢ $wiadomych i nieuswiadomionych proceséw, praktyk, instytucji, po-
przez ktore fotografia przekracza fantazje, nabiera znaczenia i zyskuje okre$lone
efekty. To, co jest prawdziwe, to nie tylko materialny przedmiot (fotografia), ale
takze dyskursy, w jakie uwiklany jest obraz (Tagg 1988, s. 4). W swoich esejach
Tagg chce miedzy innymi wykaza¢, ze klasyczna semiotyka, badajaca systemy
kodéw znaczen, nie moze opisa¢ instytucjonalnej natury praktyki nadawania
znaczen, ich wzoréw cyrkulacji w praktykach spotecznych, czy ich zaleznosci
od specyficznych sposobéw produkgji kulturowej.

Swoje wnioski o historycznej naturze fotografii Tagg puentuje siedmioma
stwierdzeniami:
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1. Fotografia jako taka nie ma tozsamosci.

2. Jej status jako technologii zmienia si¢ w zalezno$ci od relacji z wiadza,
ktoéra w nig inwestuje.

3. Jej natura jako praktyki zalezna jest od instytucji i czynnikéw, ktére defi-
niujq ja, angazujac do pracy.

4. Jej funkgcja jako trybu produkgji kulturowej jest zwiazana z okre$lonymi
warunkami egzystencji.

5. Jej wytwory majg znaczenie i sg czytelne tylko poprzez szczegélne obiegi,
ktérym podlegaja.

6. Jej historia nie jest jednolita.

7. Fotografia pojawia si¢ w polach przestrzeni instytucjonalnych (i to te
migoczqce przestrzenie powinny by¢ poddane badaniom, a nie sama fotografia)
(Tagg 1986, s. 112).

Victor Burgin, Jo Spence — od teorii do praktyki

Inna wazng postacia z kregu krytykéw brytyjskich jest Victor Burgin. W zre-
dagowanym przez siebie tomie Thinking Photography (1982) zamiescil miedzy
innymi tekst, w ktérym Umberto Eco dowodzi, ze fotografia nie dysponuje
jednym homogenicznym jezykiem. Istnieje za to wiele kodéw, ktére w foto-
grafiach kompleksowo wspoétdziataja ze soba. Wiele z nich istniato zreszta na
dlugo przed fotografia. Pozwala to Burginowi sformutowac teze, ze nie ist-
nieje jedna linearna i calo$ciowa historia fotografii, tak jak nie istnieje jeden
ogolny jej jezyk. Czyste fakty historyczne po prostu nie istnieja, wpltywajg na
nie teorie, interpretacje i ideologie. Badajac fotografi¢ nalezy przeprowadzaé
konkretne historyczne, kulturowe i semiotyczne studia. Burgin, podobnie jak
Tagg, zwraca uwage na potrzebe badania réznych proceséw nadawania fotogra-
fii znaczen. Jego zdaniem, zadna spdjna teoria fotografii jeszcze nie powstala.
Do lat osiemdziesiatych , teoria fotografii” ograniczala sie gtéwnie do jej aspek-
téw technicznych: proceséw obrébki, charakterystyk sprzetu itd. Byla to teoria
eksplorujaca przede wszystkim techniczno-rzemieélniczy aspekt wykonywania
zdje¢. Burgin sugeruje, ze teoria fotografii musi by¢ interdyscyplinarna, musi
bada¢ nie tylko technike, ale takze, a moze przede wszystkim, proces nadawa-
nia jej znaczenia. Istnieje juz, co prawda, dobrze rozwinigta krytyka autoryta-
tywna i opiniotwdrcza, ewoluujaca w pewnym stopniu, ale przejawiajaca sie
w niefatwej i pomieszanej teorii bazujacej na estetyce romantyzmu, realizmu
i modernizmu (por. Wells 1987, s. 39). Burgin przestrzega przed umieszcza-
niem fotografii w kontekscie teorii kultury, podkreslajac potrzebe stworzenia
specyficznej, odrebnej teorii obrazu fotograficznego. Podkresla on takze wage
semiotyki dla rozwoju badan nad teorig fotografii, ale podobnie jak Tagg jest
przekonany, ze nie wystarcza ona do kompleksowego, jednoczesnego wyraza-
nia wplywu instytucji, zawartosci fotograficznego przekazu, zasad dystrybucji
i konsumpcji fotografii.
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Interesujaca postacig angielskiej teorii fotografii jest Jo Spence. Jej dziatania
mialy charakter kompleksowy, obok pisania o fotografii wykonywala zdjecia,
organizowala warsztaty i wystawy, byla takze wspolzalozycielem jednego z waz-
niejszych brytyjskich pism po$wieconych fotografii ,,Camerawork”. Spence, po-
dobnie jak Burgin, taczyla w swoich przedsiewzieciach role artysty i badacza.
Na poczatku lat osiemdziesigtych wraz z Rosy Martin opracowala metodg te-
rapeutyczng, ktéra nazwala fototereapia. Jest to sposéb na studiowanie swojej
wlasnej historii na podstawie rodzinnych albumoéw. Dzieki tej metodzie trady-
cyjny album mial przeksztalci¢ sie w zupelnie nowa jakos$¢ po to, aby jednostka
mogla sta¢ sie bardziej $wiadoma siebie samej i swojej historii. Studiowanie
historii stalo si¢ waznym wyznacznikiem angielskiej teorii fotografii. W przy-
padku Spence byla to indywidualna historia zarejestrowana na zdjeciach, taka,
jaka posiada wigkszo$¢ z nas. Ale na tym nie konczyla sie analiza. Za tymi indy-
widualnymi praktykami staly dyskursy tyczace ideologii, psychoanalizy, teorii
kultury i tozsamosci. Bez nich fototerapia nie mogtaby istnie¢. Byta ona zatem
w jakim$ stopniu rozwinigciem studiéw prowadzonych wczeéniej, przeniesie-
niem ich na plaszczyzne indywidualnej praktyki badawczej, na grunt funkcjo-
nowania rodziny.

Juz sam tytul ksiazki Photography/Politics pod redakcja Jo Spence, Patricii
Holland i Simona Watneya (wydano dwa tomy) sugeruje, jakie problemy zo-
stang poruszone przez autoréw artykutéw. W zbiorze tym odnajdujemy watki
podobne jak u Tagga i Burgina, inaczej natomiast zostajg roziozone akcenty.
W przeciwienstwie do Tagga, ktory pozostaje teoretykiem, wielu autoréw
Photography/Politics domaga sie praktycznego wykorzystania fotografii. Jednak
wspolna jest im krytyczna postawa wobec dominujacej ideologii. Na samym
poczatku autorzy postuluja zmiane calego paradygmatu myslenia o fotografii
oraz badanie jej w szerszym kulturowym kontekscie. Wszyscy jeste$my uwi-
klani w proces produkgji, cyrkulacji i konsumpcji fotografii. Rezim obrazéw,
jak to nazywajq autorzy, jest systematycznie konstruowany, a my poddani je-
stesmy jego wplywom. , Fotografia jest gléwnym placem targowym wspolcze-
snych spoleczenstw. Ale fotografie nie tylko oferujg nam dobra do posredniej
konsumpcji — one takze podsuwaja wzory tozsamosci do wykorzystania, kon-
struujac i rozprowadzajac systematyczny rezim obrazéw, poprzez ktdry jeste-
$my stale zachecani do zastanowienia sie nad... mozliwoéciami naszego zycia”
(Spence, Holland, Watney 1986, s. 1). Nowy paradygmat fotografii rezygnuje
z fetyszyzmu ,wielkich” fotograféw, z waskiego, oficjalnie zdefiniowanego po-
jecia fotografii kreatywnej, z monotonii i tak zwanej dobrej fotografii. Odrzuca
tym samym tradycyjng estetyke fotografii, ktéra dzielila zdjecia na udane i nie-
udane, a gléwnym jej kryterium byta jakos$¢ techniczna zdjecia i kompozycja
kadru. Fotografia jest odzwierciedleniem walki, konfliktéw klasowych i wpty-
woOw intereséw. Kazde zdjecie powstaje w jakims$ celu, kryje sie za nim kultura,
wierzenia i uprzedzenia fotografa. Nie ma wiec mowy o jakimkolwiek ,,czy-
stym” odbiciu rzeczywisto$ci.
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Ponadto fotografia odgrywa wazng role w identyfikowaniu Innych. Miala
swoj czynny udzial w procesie kolonizacji i w rozwoju imperializmu. Obrazy
dostarczaja gotowych wzordéw, typdw idealnych, ksztattujac spoteczne wyobra-
zenia o $wiecie. ,Fotografia moze by¢ uzyta do konstruowania wplywowych
pogladdéw dotyczacych przestgpcow, tak samo jak potrafi konstruowac obrazy cho-
rych, starych, obtgkanych, dewiantéw i tak dalej” (Spence, Holland, Watney 1986,
s. 2). Obrazy te dostarczajg pewnych modeli wygladu i spolecznych zachowan,
wplywajac na tworzenie i utrwalenie podziatéw wedlug plci, ras, wieku, klas,
ktére nastepnie jawia si¢ nam jako naturalne. Kluczowe jest tu uswiadomie-
nie, w jaki sposéb pewne instytucje posiadajace wtadze definiujg i kategoryzuja
spoleczenstwo i jaka role odgrywata w tym procesie fotografia. ,Utrzymujemy,
ze fotografia znajduje sie¢ w centrum podtrzymywania spotecznych podziatow
i ze mozemy zakwestionowac je, kwestionujac jednoczednie zaréwno tres¢, jak
i kontekst praktyk fotograficznych” (Spence, Holland, Watney 1986, s. 7).

Dla autoréw Photography/Politics ideologia jest swoista osig rozwazan o fo-
tografii. Ideologia jest wytwarzana i reprodukowana w okreslonych sytuacjach,
zwlaszcza za§ poprzez rézne praktyki tworzenia obrazéw w naszym spote-
czenstwie — piszg autorzy. Jest pewng wiazka relacji, jakie zachodzg miedzy
znakami i obrazami, tak aby pewne spoleczne interesy i nieréwnosci zostaly za-
chowane, méwiac w ogromnym uproszczeniu (Spence, Holland, Watney 1986,
s. 2). Gwarantem poprawnego funkcjonowania ideologii podtrzymujacej dany
porzadek spoleczny sg instytucje. Niektore z tych uprzywilejowanych instytucji
kontroluja medium, jakim jest fotografia, i to one definiujg na przyktad style
fotografii, wyznaczajq kategorie dobrego i ztego zdjecia. Tylko dekonstrukcja
dominujacych poje¢ ustanowionych przez te instytucje pozwoli na wprowa-
dzenie nowych hierarchii znaczen. Dekonstrukcja ta powinna obja¢ kluby fo-
tograficzne, czasopisma oraz profesjonalne instytucje (szkoly, galerie, muzea,
archiwa itp.).

,Chcemy kontynuowa¢ tradycje Waltera Benjamina, Johna Heartfielda i in-
nych, ktérzy wczesniej w tym stuleciu upierali sie przy tym, Zze nie mozna
odseparowa¢ od siebie pytan o forme fotografii od pytan tyczacych ich po-
litycznej tre$ci” (Spence, Holland, Watney 1986, s. 2). Brytyjska mysl kry-
tyczna zogniskowana na fotografii wigczyla w zakres swoich rozwazan zagad-
nienia dotyczace ideologii i polityki. To, co powraca u wszystkich autoréw to
zagadnienie instytucji, praktyk i historii fotografii. Laczy ich takze wspolne
przekonanie, wyrazone przez Davida Greena, ktéry pisze: ,,znaczenie fotogra-
fii jest zawsze rezultatem okre$lonych spotecznych i historycznych dziatan,
ktorym fotografia stuzy i w ciggu ktérych jest stosowana przez rézne wyko-
rzystujace jg instytucje i praktyki” (Green 1986, s. 20). Simon Watney jest
przekonany, ze to wlasnie instytucje powinny sta¢ si¢ jednym z pierwszorzed-
nych przedmiotéw badan socjologii fotografii. To poprzez nie konstruowane
i legitymizowane sa kategorie, takie jak fotoreportaz, dokumentacja, fotografia
artystyczna itd.
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Frank Webster — komunikacja, ekonomia i polityka

Webster dokonuje podziatlu na nows i starg fotografie. Tradycyjna fotogra-
fia byta (i poniekad jest, bo nie znikneta i zapewne nie zniknie) bezreflek-
syjna, krétkowzroczna, zadowolona z siebie i pobtazliwa (Webster 1980, s. 3).
Jest skoncentrowana gitéwnie na robieniu zdje¢ i na zagadnieniach technicz-
nych, dlatego tak wiele waznych pytan nigdy nie zostalo przez nig zadanych.
Przyktady takich pytan mozna by mnozy¢: Dlaczego dane zdjecie jest znaczace
i dla kogo? Dlaczego spoleczenstwo domaga si¢ pewnych obrazéw danego typu
w danym czasie? Jak wyksztalcily sie rozne rodzaje fotografii? Jakie jest poli-
tyczne znaczenie zdje¢? Kto sprawuje kontrole nad fotografia? Kto zatrudnia
fotografow? Czy zmieniajg sie tendencje w zatrudnianiu, a jesli tak, to jakie sa
nastepstwa takich zmian? (Webster 1980, s. 5).

Webster rozpatruje fotografie przede wszystkim jako akt komunikacji ob-
razowej. Interesuja go intencje wykorzystywania fotografii i towarzyszace jej
interpretacje. Zadaniem nowej fotografii (rozumianej jako nowa teoria) jest ob-
serwowanie relacji miedzy spotecznymi i ekonomicznymi strukturami a zna-
czeniem wytwarzanym przez obrazy. Postulaty analizy produkcji, cyrkulacji
i interpretacji spolecznej fotografii podnoszone byly juz wczeéniej. Webster
jednak ktadzie nacisk na ekonomiczny wymiar zjawiska, ktéry znajduje sie na
samym poczatku historii kazdego zdjecia. I nie dotyczy to jedynie fotografii
komercyjnej sensu stricto, ale takze zdje¢ pamiatkowych czy robionych na arty-
styczng wystawe. Wymiar ekonomiczny, co podkresla Webster, nigdy nie jest
czym$ zewnetrznym, ale jest integralnie wpisany w strukture dzialan ludzkich.
Znaczenie fotografii konstruowane jest zatem w wyniku zatkniecia sie trzech
sektoréw: spotecznego, ekonomicznego i politycznego.

Webster na wstepie rozpatruje dwie popularne idee zwiazane z fotografia,
ktére nazywa mitami. Pierwszy z nich to mit fotografa uchodzacego za kre-
atywnego indywidualiste. Jest to, wedlug niego, dziedzictwo romantycznego
i anarchistycznego snu o niezaleznej, w pelni wyizolowanej produkgcji. Zaprze-
czenie takiemu przekonaniu nie jest zamachem na niezalezno$¢ artysty, zwraca
jedynie uwage na to, ze kiedy tworca chce co$ komunikowac za posrednictwem
fotografii, musi uzywac wspdlnego dla siebie i odbiorcéw jezyka (ewidentnie
pragmatyczna koncepcja sztuki). A zatem fotograf nie moze by¢ catkowicie
wyizolowany spolecznie. Drugi mit (takze juz kilkakrotnie omawiany wcze-
$niej) dotyczy wiary w prawdziwo$¢ mechanicznej reprodukgji. Latwos¢, z jaka
fotografia moze oszukiwag, jest przyczyna tego, ze Webster odrzuca wszelkie
prawdziwo$ciowe roszczenia wobec niej.

W przeciwienstwie do Barthesa Webster przyjmujac perspektywe semiolo-
giczng zaklada, ze przekaz fotograficzny jest kodowany. Jego prawidlowy od-
biér wymaga zatem znajomosci technik dekodowania obrazu. Odbiorca musi
aktywnie (re)konstruowac znaczenie, jakie kryje w sobie zdjecie. Nie moze by¢
mowy o zadnych neutralnych obrazach. Fotografia zar6wno na etapie powsta-
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wania, jak i ogladania jest interpretacja. Fotograf dokonuje selekcji i wybiera
odpowiedni, jego zdaniem, moment na wykonanie zdjecia, ale wybdr ten jest
wynikiem kulturowego wyposazenia. Podobnie odpowiednie kulturowe przy-
gotowanie umozliwia publiczno$ci odczytanie zdjecia. Sukces lub porazka fo-
tograficznej komunikacji w duzym stopniu zaleza od tego, jak dalece fotograf
$wiadomy jest tych uwarunkowan. Upolitycznienie teorii fotografii jest, zda-
niem Webstera, jedna z jej wspoiczesnych cech charakterystycznych. Podejmuje
on dyskusje z brytyjskimi badaczami z The Glasgow University Media Group
(i tymi, ktérzy nawigzuja do tej tradycji, np. Jo Spence). Dawng i nowa koncep-
cje fotografii r6zni zakres rozumienia wyrazenia , fotografia polityczna”. Daw-
niej nazwa ta byla zarezerwowana dla okreslonych tematéw podejmowanych
przez fotograféw w okreslonym ideologicznym celu. Innymi slowy, fotografia
byla polityczna z powodu swojego tematu lub celu. Nowe tendencje w teorii
fotografii zakladaja, tak jak Spence, ze ,fotografia nie moze by¢ inna niz poli-
tyczna” (za Webster 1980, s. 146). Spence ttumaczy to w nastepujacy sposob:
kazde zdjecie jest wypadkowsq jakiej$ ideologii, aktywnie wplywa na postawy,
zachowania i poglady ludzi. Wykonywanie i dystrybuowanie zdjec¢ jest zatem
dzialaniem o charakterze politycznym. Tym sposobem kazde dziatanie fotogra-
ficzne zostaje sprowadzone do jednego mianownika. Oznacza to, ze zgodnie
z nowymi tendencjami wszedzie tam, gdzie wytwarzane jest znaczenie, poja-
wia sie aspekt polityczny. Nie ma tym samym w fotografii aktéw ,niewinnych”,
jako ze wszystko motywowane jest ideologia (Webster 1980, s. 147). Ten poli-
tyczny redukcjonizm ma, zdaniem Webstera, paradoksalne konsekwencje. Do-
szukiwanie si¢ wszedzie elementéw propagandy przekredla zarazem aspekty
estetyczne dziela fotograficznego. Wysmakowane krajobrazy Ansela Adamsa
moga sta¢ sie w takim odczytaniu jedynie przykladem sztuki burzuazyjnej®.
Oczywiscie, kazda sztuka moze sta¢ sie propaganda, ale nie kazda propaganda
bedzie sztuka. Owo uproszczenie interpretacji fotografii, wedtug Webstera,
tkwi w tym, ze latwiej jest dorobi¢ polityczna legende do zdjecia niz osadzi¢
jego walory estetyczne. Paradoksem jest takze nieuznawanie czysto autotelicz-
nych motywéw fotografowania. Dlatego sugeruje on krytyczne ustosunkowanie
sie do tendencji dopatrywania sie oznak polityki w kazdym zdjeciu.

Webster nie neguje tendencji, ktére zostaty dostrzezone przez brytyjskich
krytykow, zwraca jednak uwage na niebezpieczenstwa (paradoksy) tkwigce
w zbytnim ich eksponowaniu. W przeciwienstwie do innych badaczy mocno
akcentuje ekonomiczny wymiar fotografii (cho¢ watek taki w ujeciu histo-
rycznym wystepuje takze u Tagga). Wydaje sie, ze wlaczenie refleksji socjolo-
giczno-ekonomicznej do badan nad fotografia mogloby przynies§¢ zaskakujace
wyniki (chociazby bardzo czesto wystepujaca praktyka promocji poszczegél-

6 Inng mozliwo$¢ interpretacji zdje¢ Adamsa proponuje Michael J. Shapiro (1988, s. 156). Foto-
grafowanie dzikich, pustych i niewykorzystanych przestrzeni mozna odczytywaé w zupetnie innym
kontekscie, a mianowicie jako zachete do zasiedlania ich, do zagospodarowania przez Zachéd.
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nych fotograféw, sprzezona z promocja sprzetu i materialéw, na jakich pra-
cuja).

Vilém Flusser — filozofia fotografii, filozofia wolno$ci

W ksigzce Flussera mozna doszuka¢ sie wielu Zrdodel inspiracji. Jednym
z nich jest, jak si¢ wydaje, koncepcja utraty kontroli nad technika Gillo Do-
rflesa. Zdaniem wtoskiego badacza, waska specjalizacja naukowa i komplikacja
wspolczesnych systeméw technologicznych powoduja, ze jednostka traci z oczu
integralny telos (Dorfles 1973, s. 43). Nastepstwem utraty $wiadomosci celu
jest alienacja w relacji czlowiek-maszyna (u Flussera bedzie to aparat, maszyna
wyposazona w program) z jednej strony, z drugiej za$ pojawienie sie¢ mitotwor-
czego stosunku do poszczegédlnych urzadzen. Owa mitologizacja jest nastep-
stwem braku dostatecznego zrozumienia, ale takze fetyszyzacji techniki. Ten
watek u Flussera przeradza sie¢ w teze o specyficznym zespoleniu sie cztowieka
z aparatem, sprawiajacym, ze wplyw czynnika ludzkiego jest systematycznie ni-
welowany. Wszystko to doprowadza go do rozwazan nad mozliwosciami bycia
wolnym we wspoéiczesnym $wiecie.

Noénikiem informacji i ontologiczng podstawg kazdego obrazu jest jego
znaczaca powierzchnia. W procesie patrzenia dokonujemy rekonstrukgji abs-
trakcyjnych wymiaréw. Kazdy obraz dwuwymiarowy jest taka forma abstrakcji
rzeczywisto$ci, lecz niektére z nich nauczyliSmy sie rozpoznawa¢ jako bar-
dziej realistyczne od innych. Fotografia od razu znalazla sie¢ na samym szczycie
hierarchii obrazéw realistycznych. Znaczenie obrazu odkrywane jest w mo-
mencie, gdy oko skanuje jego powierzchnie. W trakcie skanowania spojrzenie
moze powracaé do kazdego dowolnego elementu obrazu i tworzy¢ nowe relacje
znaczeniowe miedzy poszczegélnymi elementami. Pojawia si¢ w tym miejscu
to, co Flusser (1983, s. 6) okresla jako czasowy wymiar obrazu. Relacje mie-
dzy czasem skanowania nabierajg charakteru magicznego, wszystko moze by¢
powtarzane w nieskonczono$¢. I to wlasnie ten magiczny wymiar powinien
zostaé przede wszystkim poddany wnikliwemu badaniu, jesli chcemy rozszy-
frowa¢ obrazy fotograficzne. ,Swiat magiczny jest strukturalnie rézny od hi-
storycznej linearnoéci, w ktérej nic sie nie powtarza, wszystko jest efektem
przyczyny i wywoluje okreslone nastgpstwa” (Flusser 1983, s. 7). Fotografia
iluzorycznie powstrzymuje ten proces, zatrzymujac czas i wszelkie nastgpstwa
przyczynowo-skutkowe.

Obrazy spelniaja role mediacyjna miedzy cztowiekiem a §wiatem. Czlowiek
po prostu potrzebuje obrazéw, aby mie¢ kontakt ze §wiatem, a przynajmniej
z jego widzialnym wymiarem. Ale zamiast prezentowa¢ ludziom $wiat, obrazy
sa jego reprezentacja. Zatem to, co odbieramy, jest tylko obrazem, a nie §wiatem
samym w sobie. To odwrécenie funkcji obrazu polega na tym, ze to, co mialo
$wiat odzwierciedla¢, zaczelo go konstruowac. ,,Cztowiek zapomnial, ze celem
produkowania obrazéw bylo odnalezienie swojego miejsca w $wiecie, teraz
stara si¢ odnalez¢ swoja droge w obrazie” (Flusser 1983, s. 7). Czlowiek nie
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potrafi juz rozszyfrowa¢ obrazéw, wérdd ktorych zyje, ,wyobraznia stala sie
halucynacja”, pisze Flusser.

Odpowiednia wypadkowa proceséw fizycznych i chemicznych umozliwila
powstanie obrazéw technicznych. Fakt, ze obrazy ,wnikaja” bezposrednio do
kamery (bez posrednictwa ulomnych zmystéw), sprawia, iz zdaja si¢ one funk-
cjonowac¢ na tym samym poziomie, co uchwycona na nich rzeczywistoé¢. Co
wiecej, powszechnie uwaza sie, ze nie wymagaja one zadnego dekodowania.
Chcac nie chcac, ufamy obrazom niemalze tak, jak ufamy wiasnym oczom.
Ale ten brak postawy krytycznej wobec obrazéw technicznych (uzywajac takiej
nazwy Flusser podkresla ich odmienno$¢ od obrazéw ,,naturalnych” wykony-
wanych bez posrednictwa aparatéw) jest niebezpieczny, zwlaszcza teraz, gdy
coraz czesciej obrazy zastepujg tekst (Flusser 1983, s. 11). Niebezpieczenstwo
jest powazne, poniewaz powszechna wiara w ,,prawdziwo$¢” obrazu fotogra-
ficznego jest iluzja, poklosiem przekonania, ze ludzko$¢ posiadta zdolnos¢ re-
alistycznego odzwierciedlania rzeczywistosci.

Flusser zaklada, ze w historii naszej cywilizacji mialy miejsce dwa punkty
zwrotne. Pierwszy to wynalezienie linearnego pisma, drugi — wynalezienie
obrazéw zapisywanych mechanicznie. Tekst linearny pojawiatl si¢ w drugim ty-
siacleciu przed nasza era. Jego zadaniem, nie u§wiadomionym przez tworcow
pisma, bylo pozbawienie obrazéw ich magicznosci, zapanowanie nad nimi.
Z kolei wynalezienie fotografii mialo ponowne natadowa¢ tekst nowa magia,
aczkolwiek analogicznie, wyjasnia Flusser (1983, s. 12), jej twoércy nie mieli
$wiadomosci tego procesu. W wieku XIX umiejetno$¢ czytania byla juz dos¢
powszechna. Tania technika drukarska umozliwita produkowanie duzej ilosci
tatwo dostepnego tekstu. Rozpowszechnienie druku niosto ze soba okreslone
skutki: po pierwsze, spowodowalo przesunigcie tradycyjnych obrazéw w za-
mknigte getta, takie jak muzea, salony, galerie. Obrazy zaczety krazy¢ w her-
metycznym obiegu i stracity wplyw na zycie codzienne. Z drugiej strony wiele
z drukowanych tekstéw pozostawalo w ogdle nie zrozumiatymi dla mas. Zda-
niem filozofa, doprowadzilo to do pekniecia w samym jadrze cywilizacji, ktora
rozczepila sie na trzy odseparowane od siebie dyskursy. Pierwszy z nich to
sztuki pigkne, opierajace si¢ na tradycyjnym obrazie, drugi to hermetyczny
tekst nauki i trzeci — tani tekst dla mas.

Jaka historyczna role przypisuje Flusser fotografii? Ot6z, miala ona ponow-
nie wlaczy¢ obrazy w zycie, sprawi¢, aby hermetyczny tekst stat sie wyobrazalny
i tatwiej zrozumialy oraz reaktywowac magie w tanim tekscie. A zatem obraz
fotograficzny miat powstrzymac systematyczny rozpad cywilizacji, mial sta¢ sie
kodem waznym i czytelnym dla wszystkich, mial pomdc w przelamaniu kryzysu
w sztuce, nauce i polityce. Tak sie jednak nie stalo. Antidotum, jakim miata
sta¢ sie fotografia, okazato si¢ kolejnym, a moze nawet bardziej niebezpiecz-
nym zagrozeniem. Fotografie, zamiast tchnaé¢ nowe Zycie w stare tradycyjne
obrazy, staly si¢ ich substytutami i zajety ich miejsce, zamiast uczyni¢ herme-
tyczny tekst zrozumialym, zamienity go w obrazy, jeszcze bardziej komplikujac
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zrozumienie, a stara magia, oparta na micie, zostala zastapiona nowa, opartg
na programie. Konkluzja, do jakiej dochodzi Flusser (1983, s. 14), jest nastepu-
jaca: fotografia nie tylko nie zrealizowata zadnego z postulatéw, ale przyczynita
sie do powstania masowej, homogenicznej cywilizagji.

Jednym z kluczowych poje¢ uzywanych przez Flussera jest aparat, rozu-
miany jako wytwor kultury stuzacy do wytwarzania symboli. ,, Aparaty nie sa
$rodkiem zmiany $wiata, zmieniajg za to jego znaczenie” (Flusser 1983, s. 17)
i tym réznia sie od narzedzi. Sg to zabawki, ktére symuluja mysli.

Aparat fotograficzny’ zostal zaprogramowany, aby produkowa¢ zdjecia. Wi-
ekszo$¢ z powstajacych fotografii jest taka sama i nie zawiera zadnych nowych
informacji. Tylko nieliczni fotograficy sa w stanie zlama¢ ten program. ,Jesli
(fotograf) patrzy poprzez aparat na $wiat, nie robi tego dlatego, ze jest tym
$wiatem zainteresowany, ale dlatego, ze poszukuje jeszcze nieodkrytych wia-
$ciwo$ci w programie kamery, umozliwiajacych mu wytworzenie nowych infor-
macji” (Flusser 1983, s. 19). To, co robi fotograf, podobne jest do tego, czym
zajmuje sie szachista. Obaj poszukujg nowych mozliwosci w ramach swojej
gry. Bo fotografia to gra, aparat jest zabawka, a fotograf graczem. Nie przy-
pomina to jednak dziecinnej zabawy, bo fotograf nie bawi sie swojg kamera,
ale — jak powiada Flusser (1983, s. 19) — ,wczolguje sie¢ do aparatu, aby
odkry¢ ukryte w nim sztuczki”. Brzmi to do$¢ dramatycznie, dostrzezona jed-
nak zostaje w tym wszystkim nowa relacja miedzy cztowiekiem a narzedziem.
Relacje te zmienialy si¢ w kolejnych etapach. Najpierw rzemies$lnik otaczal sie
narzedziami i uzywatl ich wedle swego uznania. Potem robotnicy przydzieleni
zostali do industrialnych maszyn, tracac tym samym panowanie nad procesem
wytwarzania. I w koncu sytuacja reprezentowana przez fotografa, ktéry znaj-
duje si¢ we wnetrzu aparatu, catkowicie przez niego pochlonigty, tworzac tym
samym jednostke funkcyjna. Dlatego tez nazywa on fotografa — funkcyjnym
aparatu.

Szachy sa nieskonczone — oznacza to, ze liczba kombinacji ruchéw jest
nieograniczona. Co za tym idzie, mozliwosci gry przekraczaja mozliwos$ci gra-
czy. Analogicznie rzecz si¢ ma z aparatem i jego programem, ktoéry musi by¢
potezniejszy niz jego funkcyjni. Dobrze zaprogramowanej kamery nigdy nie
uda sie catkowicie , przejrze¢”, dlatego zawsze moze ona zadziwi¢. Nie ozna-
cza to w zupelnosci, ze wlasnie kamera kontroluje cztowieka, ale dowodzi,
ze to, co mozemy okielzna¢, to jedynie wejscie i wyjscie. Wszystko, co dzieje
sie wewnatrz czarnego pudetka, pozostaje poza nasza kontrolg. Flusser (1983,

7 Aparat fotograficzny, ktérym gléwnie zajmuje si¢ Flusser, stuzy tylko jako model generalnej
analizy réznych typéw aparatéw, rozumianych jako obiekty o pochodzeniu kulturowym. Pochodza
one z formagcji industrialnych, ale dzi$ przynaleza juz do rzeczywistosci postindustrialnej. Dlatego
tez nie mozna analizowac¢ ich wedtug starych kategorii (np. marksistowskich). Aparaty, inaczej niz
maszyny i narzedzia, nie przeksztalcajg $wiata w wymiarze materialnym, zmieniaja natomiast jego
znaczenie, jak pisze Flusser (1983, s. 17): ,,ich intencja jest symboliczna”.
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s. 20) rysuje przed nami iscie kafkowski dylemat , funkcyjni sa ludZmi majacymi
zwierzchnictwo w grze, w ktoérej nie sa kompetentni”.

Gléwna ideg stworzenia (wszelkich) aparatéw bylo uwolnienie cztowieka
od obowiazku pracy. Mialy one uczyni¢ zycie lzejszym. Aparat fotograficzny na
przyktad wyzwolil cztowieka od koniecznosci recznego malowania. Ale pro-
blem zwigzany z wszelkiego typu aparatami polega na tym, ze z zalozenia
mialy by¢ one zautomatyzowane, a to oznacza niezalezne od przysziych ludz-
kich interwengcji. I gdy programy sterujace maszynami stajq si¢ coraz doskonal-
sze, cztowiek coraz rzadziej musi interweniowa¢ w ich dzialanie. A zatem nie
mozemy moéwic¢ o wiascicielach aparatéw, bo one istnieja same dla siebie, au-
tomatycznie sie ulepszajac. Ciagte udoskonalanie sprzetu fotograficznego jest
dobrym przykladem zjawiska sprzezenia zwrotnego miedzy uzytkownikami
a producentami. Kazdy posiadacz jakiegokolwiek aparatu mimowolnie uczest-
niczy w tym procesie. Taka jest, wedle Flussera, istota postindustrialnego po-
stepu. Fotograf moze, co prawda, przelamaé program, stworzy¢ zupelnie nowe
kategorie. Ale to osiagniecie spowoduje tylko to (albo az to), ze znajdzie sie on
na poziomie metaprogramu, czyli tam, gdzie programuje sie aparaty (moga by¢
to na przykliad laboratoria koncernu fotograficznego). Podsumowujac: w czasie
fotografowania aparat robi wszystko, czego od niego wymaga fotograf, ktory
z kolei wykonuje to, na co pozwala mu program aparatu. Bledne koto progra-
mowanej wolnosci (Flusser 1983, s. 24)8.

Flusser nie jest pierwszym, ktéry zauwaza powszechnie panujace zjawisko
niezrozumienia fotografii. Juz w 1923 r. Laszlo Maholy Nagy pisal: ,Wiedza
o fotografii jest tak samo potrzeba jak wiedza o alfabecie. Analfabetyzm przy-
szlosci ignorowaé bedzie zaréwno zastosowanie fotografii, jak i piéra” (cyt. za:
Wells 1997, s. 10). Taki stan rzeczy bedzie nastepstwem powszechnej demo-
kratyzacji fotografii oraz przekonania, ze fotografia jest w tak wysokim stopniu
tozsama ze $wiatem realnym, iz nie wymaga ,,czytania”. Wiekszo$¢ z uzytkow-
nikow fotografii nie jest do konca $wiadoma, jakie procesy zachodzg wewnatrz
aparatéw, w laboratoriach i w komputerach obrabiajacych fotografie.

Kluby fotoamatoréw nazywa Flusser (1983, s. 42) postindustrialnymi opiu-
mowymi melinami. Uzaleznienie od robienia zdje¢ podobne jest do uzaleznie-
nia od narkotykéw. W rezultacie doprowadza to do sytuacji, w ktoérej fotoamator
staje sie dodatkiem do swojego aparatu, ukladem no$nym, realizujacym w auto-
matyczny sposéb funkcje swojego aparatu. Flusser uzywa tu slowa pstrykacz,
ktorego od fotografa rézni to, ze cokolwiek zostanie przez niego sfotografo-
wane, bedzie to przede wszystkim wyktadnia funkcji jego aparatu. Nic nowego
na takich zdjeciach nie zobaczymy. Zdjecia tego typu to dokumenty porazki,

8 To, o czym pisze Flusser, $wietnie ilustruje artykul zamieszczony w gazecie fotograficz-
nej: ,Niektorzy producenci pisza w materialach reklamowych, ze w pamieci mikrokomputeréw
ich aparatéw sg zakodowane dziesigtki tysiecy sytuacji zdjeciowych...” (Marczyk 2001, s. 84).
Z zakodowanej puli komputer wybiera najodpowiedniejsze parametry naswietlenia §wiattoczutego
materiatu.
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przegranej walki cztowieka z programem. I co gorsze, pstrykacz wierzy w to, ze
wie, jak robi¢ zdjecia. Prawdziwy fotograf natomiast podejmuje walke ze swoim
aparatem, szuka nowych sytuacji i pokazuje co$, czego jeszcze nie widzielismy.
Flusser ma $wiadomoé¢, ze dla naiwnego odbiorcy filozofia fotografii bedzie
tylko niepotrzebng umystowg gimnastyka.

Przygladajac sie¢ otaczajacym nas zdjeciom, prawie na kazdym mozna za-
uwazy¢ element walki i wspotpracy miedzy czynnikiem ludzkim a czynnikiem
mechanicznym. Manifestuje si¢ na zdjeciach zaréwno intencja fotografa, jak
i intencja programu aparatu. Najlepsze sa te ujecia, na ktorych fotografowi
udalo sie przekroczy¢ program aparatu i uzy¢ go zgodnie z wtasng wolg. W przy-
padku takich zdje¢ mozemy méwi¢, ze wola ludzka zapanowata nad progra-
mem. Zadaniem filozofii fotografii jest rozszyfrowanie tej walki i wspotpracy,
jaka zachodzi miedzy fotografem a aparatem (Flusser 1983, s. 33). Rozwi-
klanie kwestii starcia si¢ czlowieka z programem powinno staé sie¢ gtéwnym
celem wszelkiej mysli krytycznej poswieconej fotografii. Dopoki jednak tak
si¢ nie stanie, fotografie bedg stuzy¢ przede wszystkim swoim wiasnym ce-
lom, czyli programowaniu spoleczefistwa. Zyjemy otoczeni obrazami, a nasze
oczy przywykly juz, podobnie jak nasze pluca przyzwyczaily sie¢ do spalin, do
zanieczyszczen w ikonosferze, do obrazéw $mieci. Przyswajamy je nieswiado-
mie i tak programowane jest nasze zachowanie. Fotografie stajg sie wzorami
zachowan i postaw dla ich odbiorcéw (Flusser 1983, s. 45).

Fotografia dociera do nas poprzez rézne kanaly. To samo zdjecie, w zalez-
nosci od tego, przez kogo i do jakich celéw zostanie wykorzystane, zmienia
swoje znaczenie. Niemal na co dzien obcujemy z takimi przeskokami zdjec¢
z jednego kanalu dystrybucji na inny. Ten podzial kanaléw jest procesem zako-
dowanym, aparat dystrybucyjny zapewnia zdjeciom jak najwlasciwsze wyko-
rzystanie. Fotograficy, rzecz jasna, pracujac dla okreslonych kanatéw dystrybu-
cyjnych, dopasowuja sie do wymaganego stylu: reklamy, ilustracji, posteru itp.
Dla Flussera (1983, s. 39) aparat dystrybucyjny jest srodkiem kontroli pracy
fotografa, kolejnym sposobem na poskromienie jego ewentualnej wywrotowo-
$ci. Ostateczne znaczenie fotografii zostaje zakodowane w taki sposéb, aby
jak najlepiej ukry¢ owe napiecia miedzy fotografem a aparatem dystrybucji.
Ten stan rzeczy podtrzymywany jest takze dzieki krytykom fotografii, ktorzy,
zdaniem Flussera, majq swoj wkiad w bezkrytyczng recepcje zdjeé, zadajac
pytania bezpieczne, moze ekscytujace intelektualnie, nie docieraja jednak do
jadra problemu — funkcjonowania programu i walki cztowieka z maszyna. Zy-
jemy w fotograficznym wszechéwiecie, systematycznie konstruowanym przez
program aparatu. Wszechs$wiat ten jest wynikiem w pelni automatycznej gry
kombinagji, sprzezenia zwrotnego miedzy spoteczenstwem a aparatem (Flusser
1983, s. 50).

»Zadaniem filozofii fotografii jest analiza mozliwo$ci bycia wolnym w $wie-
cie zdominowanym przez aparaty” (Flusser 1983, s. 59). A zatem filozofia
fotografii to co$ wiecej niz odkrywanie tar¢ miedzy fotografujacym a aparatem.
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To tylko przyczynek do znacznie powazniejszych pytan, dotyczacych wolnos$ci
cztowieka i mozliwosci uniknigcia automatyzacji zycia.

Zanegowanie idei fotografii zaswiadczajacej o istnieniu nie oznacza wprost
zaprzeczenia jej zdolnosciom do wytwarzania mniej lub bardziej realistycz-
nych obrazéw. Jest to raczej proba wyjasnienia tej idei jako konstruktu, ktéry
zostal wytworzony w okreslonym historycznym momencie, w okreslonych
okoliczno$ciach i stosowany byl w konkretnych celach, ktére pojawialy sie
wraz z nowym systemem sprawowania wiadzy. To nowe spojrzenie na fo-
tografi¢ odchodzi od dociekan estetycznych, ontologicznych i technicznych,
a koncentruje uwage na zjawiskach historycznych. Flusser odbiega w pewien
sposob, bo nie catkowicie przeciez, od logiki wyboru przedstawianych wcze-
$niej teorii. Proponuje za to koncepcje tak ciekawg i jednocze$nie nosna, ze
po prostu pomingé¢ go nie mozna. Zreszta pytanie o mozliwo$¢ bycia wol-
nym w $wiecie stechnicyzowanym, w $wiecie postepujacego wyreczania czto-
wieka w podejmowaniu kolejnych samodzielnych dziatan i decyzji wydaje sie
obecnie niestychanie aktualne. Tym lepiej, ze zostalo ono zadane w stosunku
do fotografii, prezentujac tym samym kolejny wariant mozliwych o niej roz-
wazan.

PODSUMOWANIE

Wspolczesna mys$l dotyczaca fotografii jest niespdjna, co — jak sadze —
zostalo tutaj wykazane. O fotografii méwi sie wieloma, nie zawsze wzajemnie
przekladalnymi jezykami. Porusza sie przy tym wiele zagadnien, podpierajac
sie roznymi teoriami i systemami filozoficznymi, ktére wplywaja na charak-
ter rozmyslan o fotografii. Nie nalezy zaklada¢, Ze jedna z teorii jest lepsza
od drugiej, bo jak w ogole poréwnywac semiologiczne poszukiwania Barthesa
z koncepcjami Tagga, bazujacego na systemie mysli Foucaulta. Rejony badane
przez nich sa od siebie odlegte, a réznice w traktowaniu zapisu fotograficz-
nego fundamentalne. Tagg, co prawda, podejmuje probe dekonstrukeji wiary
francuskiego filozofa w fotografie za§wiadczajgca istnieniu. Czy jednak jest to
dekonstrukcja dyskredytujaca Barthesa w naszych oczach? I czy nagle przesta-
niemy z tego powodu czytaé jeden z najpiekniejszych traktatow poswieconych
fotografii? Zapewne nie.

Na badacza fotografii czyha wiele niebezpieczenstw, nie tylko problem wy-
boru narzedzia analizy, perspektywy naukowej, ale takze znacznie powazniejsze
zagadnienie, sygnalizowane przez Liz Wells. ,Wszechobecnos¢ medium ozna-
cza, ze zdjecia zawsze cyrkulowaly poprzez rézne konteksty odmienne od tych,
dla ktérych zostaly (pierwotnie) stworzone. Takze wazne jest to, aby pami-
etaé, ze nie ma jednego, nieodlacznego, oryginalnego znaczenia zamknietego
w nich. Istnieje raczej wiele mozliwych sposobéw odczytania i rozumienia fo-
tografii, jednak czyniac to polegamy na wielu kontekstualnych $§ladach lezacych
poza sama fotografia” (Wells 1997, s. 34). Jednym z determinujacych kontek-
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stow okreslajacych rozumienie fotografii jest miejsce jej ogladania. Zupeinie
inne konteksty towarzysza fotografii w czasopismach, inne tej z albuméw fo-
tograficznych, a jeszcze inne tej umieszczanej w muzeach czy galeriach. Szcze-
golng role maja takze archiwa, o ktérych pisze Allan Sekula w tek$cie Reading
an Archive. Zmiana kontekstu zdjecia wydaje si¢ zupeinie nieprzewidywalna.
Z kolei przesledzenie, jakim zmianom juz ono uleglo, wymaga przeprowadze-
nia badan historycznych.

Zdaniem Liz Wells (1997, s. 37), dyskusje wokot fotografii zogniskowaly
sie na dwoch zagadnieniach — pojeciu natury fotografii i tego, jak zyskuje
ona znaczenie. Inaczej méwiac, dwa podstawowe toposy teoretycznych rozwa-
zan dotyczacych fotografii to: relacja miedzy obrazem a rzeczywisto$cia oraz
akt interpretacji obrazu. Naturalnos¢ i realizm fotografii jest jednym z cze-
$ciej pojawiajacych sie tematéw. Dosé oczywiste zatem staje si¢ wyodrebnie-
nie koncepcji eksponujacych realizm obrazu fotograficznego (Benjamin, Bazin,
Sontag, Barthes) i tych (nierealistycznych), ktére jezeli nawet nie przekreslajg
catkowicie realizmu, to eksponujg zupelnie odmienne aspekty fotografii (Tagg,
Burgin, Spence, Webster, Flusser itd.). Podzial ten jest umowny i mozna na-
wet powiedzie¢, ze nie on decyduje o przydatnosci kolejnych teorii. Kazdy
z omoéwionych autoréw sygnalizuje problemy badawcze, ktére z powodze-
niem mozna rozwingé empirycznie. Zasieg poruszonej problematyki wydaje
sie ogromny i wieloaspektowy. Uswiadamia to, ze kazde badanie dotyczace
fotografii bedzie wylacznie przyczynkiem do szerszej teorii, ktérej powsta-
nie jest zreszta i tak watpliwe. Nie zmienia to jednak faktu, ze prace nad
taky teorig trzeba podejmowa¢, gdyz dotyczy¢ ona bedzie najwazniejszego
jezyka wspolczesnej komunikacji wizualnej, ktérym niewatpliwie jest foto-
grafia, zaréwno tradycyjna, analogowa, jak i coraz popularniejsza fotografia
cyfrowa.
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BETWEEN THE CONCEPT OF EVIDENCE AND IDEOLOGICAL INVOLVEMENT
OF PHOTOGRAPHY

Summary

The aim of this article is to reveal different conceptions of photography, with special
stress on one of the basic problems of photography — the relation between photo images
and reality. The awareness of this discussion and different points of view seem to be
important for researchers interested in the field of visual sociology and sociology of
photography.

This article consist of two main parts. The first part presents those conceptions
of photography which explore the idea of ontological identity between photographical
images and pre-photographical situations. Works of a few classical authors are de-
scribed at this point: W. Benjamin, A. Bazin, R. Barthes, S. Sontag. Contrary to these
conceptions, we may find different ways of analyzing images as subjects involved in
ideology. The second part is devoted to these issues. The authors like ]J. Tagg, V. Bur-
gin, Jo Spence examine images as a political tool, which is always used by different
groups in their particular interests. J. Tagg uses the philosophical conceptions of Fou-
cault (power/knowledge) and Althusser (ideology). The last author presented in this
overview of modern photographical theories is V. Flusser with his idea of philosophy of
photography understood as a philosophy of freedom.

Key words/stowa kluczowe

Sociology of photography / socjologia fotografii; ontology of photographical images / on-
tologia obrazu fotograficznego; realism / realizm; ideology / ideologia, power / wladza;
freedom / wolnoé¢
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