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NIEPRZEKEADALNOSC NAUKOWEGO
I POTOCZNEGO DYSKURSU O FOTOGRAFII

W ostatnich latach zaobserwowa¢ mozemy wzrost zainteresowania fotogra-
fia. Pojawialy sie¢ nowe tytuty gazet przeznaczone zaréwno dla profesjonalistow
jak i dla amatoréw, dla 0sob zorientowanych na sprzet (Foto-Kurier), na zdjecia
(Pozytyw), na krytyke i refleksje (Fotografia, Format, Camer@QObscura), na
aktualne informacje (Biuletyn Fotograficzny) oraz na praktyczne porady (Foto)'.
Polski rynek pism fotograficznych jest zroznicowany i dos¢ bogaty. Dostgpna jest
takze specjalistyczna prasa obcojezyczna (w tym: angielska, francuska, niemiecka,
czeska). Niewatpliwie dowodem wzrostu popularnosci fotografii sa festiwale,
organizowane juz niemal w kazdym wigkszym miescie Polski (m.in. £6dz, Kra-
koéw, Poznan, Warszawa, gdzie z typowym dla stolicy rozmachem postanowiono
powotac¢ do zycia dwie tego typu imprezy, Bielsko-Biata). Takze muzea i galerie
coraz chetniej otwieraja si¢ na fotografig. Podobna tendencja od lat utrzymuje
si¢ w innych panstwach europejskich, wielkie festiwale fotografii odbywaja si¢
w Paryzu (w samej Francji jest ich az 18 rocznie), Bratystawie, Budapeszcie, Ar-
les, Mannheim/Ludwigshafen, Lille, Moskwie, Tampere i wielu innych miastach.
Niektore z nich, jak Rencontres Internationales de la Photographie w Arles, ktore
w tym roku miato swoja 37 edycje, wpisato sig¢ w kalendarz corocznych wielkich
wydarzen kulturalnych o $wiatowym znaczeniu. Ale powro¢my do tego, co dzieje
si¢ w Polsce?. Wydawanych jest coraz wigcej ksiazek, nie tylko podrecznikow, ale

' Aktualnie w Polsce wydawanych jest wigcej magazyndw poswieconych fotografii niz np. we
Francji, tatwiej jest takze dotrze¢ do prasy obcojezycznej. W tym krotkim wyliczeniu specjalistycz-
nych tytuldw pominatem gazety zorientowane na fotografig cyfrowa, ktore takze funkcjonuja na
naszym rynku oraz inne tytulty zorientowane na sztuke i kulture, ktore systematycznie zamieszczaja
artykuly poswigcone fotografii (np. Obieg).

2 Bardzo ciekawa inicjatywa jest powolanie do zycia przez Fundacje Edukacji Wizualnej
(Lo6dz) Europejskiej Unii Festiwali Fotografii, ktora aktualnie zrzesza 33 festiwale z Butgarii,
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takze powaznych naukowych opracowan oraz antologii’. Kilka z nich to prace o
charakterze antropologicznym lub socjologicznym, co zwiastuje pojawianie si¢
nowych obszarow badawczej penetracji dla przedstawicieli nauk spotecznych®.
I wreszcie trzeba wspomniec¢ o szkotach fotografii, o tym, ze w poznanskiej Aka-
demii Sztuk Pigknych mozna juz od wielu lat broni¢ tytutu naukowego magistra
fotografii (od pewnego czasu istnieje takze taka mozliwo$¢ w L.odzkiej Szkole
Filmowej). Waznym zjawiskiem jest takze internetowa aktywno$¢ mitosnikow
fotografii. Przejawia si¢ ona poprzez: prywatne strony www prezentujace dorobek
wlasny autorow zdje¢ (czasami sa to tak zwane fotoblogi — gdzie obraz taczony
jest z tekstem tworzac dziennik autora)®, serwisy informacyjne — internetowe ma-
gazyny, (fotopolis, fototapeta), oraz fora dyskusyjne, na ktorych trwa nieustanna
dyskusja nad zdjeciami przysytanymi do oceny przez ich uczestnikow. Najwigk-
szy z nich plfoto (&WW.QlfOtO.COQ) niedawno oglosit, Ze, posiada juz 80 tysiecy
zarejestrowanych uzytkownikéw 1 380 tysiecy zarchiwizowanych zdje¢, ktore
mozna oglada¢ (aby to robi¢ nie trzeba by¢ zarejestrowanym, kazdy ma pelny
dostep do wszystkich zdje¢). Codziennie serwis ten odwiedzany jest przez tysiace
amatorow fotografii. Dla wielu z nich stanowi on szanse na pierwsze publiczne
zaprezentowanie swoich prac, dla innych uczestnictwo w nim jest forma promocji
anawet poszukiwania profesjonalnych zlecen. Ale pojawienie si¢ internetowego
kanatu dystrybucji obrazow oraz fotografii cyfrowej zaowocowato takze innymi
nastgpstwami. K. Olechnicki zwraca uwagg na voyeurystyczno-ekshibicjonistycz-
ny aspekt wspolczesnej kultury [2005:49]. Wszechobecne podgladactwo z jednej
strony i obnazenie (autopornografia) z drugiej stanowia zdaniem przytoczonego
autora nowe normy kulturowe (telefony z aparatami fotograficznymi staja si¢ na
przyktad nowymi $rodkami symbolicznego zawltaszczania).

Konkludujac, z jednej strony mamy do czynienia z intensyfikacja inicjatyw
promujacych fotografig, z drugiej strony uzna¢ musimy to, ze powszechna wiedza
i Swiadomos$¢ specyfiki fotograficznego medium jest weiaz dosé niska, o czym
pisa¢ bede w dalszej czgsci artykutu. Rozwoj przedsiewzigé kulturalnych, ktore
na roézny sposob za cel swoich dziatan obieraja fotografig jest ewidentny. Dzigki
komunikacji internetowej dotarcie do roznego typu obrazow staje si¢ bezproble-
mowe a aparaty cyfrowe doprowadzaja do intensyfikacji fotograficznej aktywno-

Czech, Danii, Finlandii, Francji, Niemiec, Wielkiej Brytanii, Grecji, Wegier, Wtoch, Litwy, Ho-
landii, Polski, Portugalii, Rumunii, Stowacji, Hiszpanii, Szwecji.

3 Min.: Michatowska [2004], Sobota [2001], Sikora [2004].

4 Min.: Olechnicki [2003], Sztompka [2005], Ferenc [2004].

5 O tym zjawisku pisze K. Olechnicki w tekscie Fotoblogi: pamigtnik z opcjq przekazu
w Odwaga Patrzenia. Eseje o fotografii, red. T. Ferenc, 2006


http://WWW.plfoto.com
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$ci oraz do zmiany sposobow gromadzenia, ogladania i dystrybuowania obrazow.
Jak ma si¢ jednak to wszystko do realnej wiedzy ,,przecigtnych” uzytkownikow
fotografii i ich praktyk korzystania z medium, $wiadomosci funkcjonowania
w kulturze obrazu.

W artykule tym chciatbym skupi¢ si¢ na wybranych fragmentach wspolczesne;j
teorii fotografii, zestawiajac je w dalszej czgsci z wynikami badan wlasnych nad
potoczna wiedza na temat medium oraz z wypowiedziami uczestnikdw prowadzo-
nego przeze mnie kursu wprowadzajacego w podstawy socjologii fotografii®.

Z REFLEKSJI NAD FOTOGRAFIA (O CZYM MYSLA TEORETYCY)

Rozwazania o fotografii, zazwyczaj wspieraja si¢ na autorytecie Susan Son-
tag, Rolanda Barthesa i nieco rzadziej wspominanego Walter Benjamina. Sontag
koncentruje si¢ na spotecznych aspektach funkcjonowania medium, Barthes
poszukiwal ontologicznej natury fotografii, trzeci z wymienionych autorow
analizowat pionierskie poczatki fotografii i zmiany, jakie zaszly wraz z pojawia-
niem si¢ mechanicznych srodkoéw reprodukcji (w tym kluczowym zagadaniem
zaniku aury sztuki). Ta ,,wielka trojka” wyznaczyta, a moze nawet zdominowata
ramy teoretycznego dyskursu wokot fotografii. Sontag zauwazyta i opisata wiele
zjawisk, ktore charakteryzuja masowe, wspotczesne zastosowania fotografii
[1986]. Wymienmy, ujmujac w wielkim skrocie 1 uproszczeniu, glowne watki
pojawiajace si¢ u tej autorki. 1. Zagadania etyczne — Sontag okresla stosunek
fotografa do fotografowanego jako drapiezny i zaborczy, jako stosunek towcy do
ofiary, jako specyficzna relacj¢ wtadzy. Drugi niezwykle istotny poruszony przez
Sontag problem etyczny dotyczy obnizania si¢ progu wrazliwosci wynikajacy
z opatrzeniem si¢ z drastycznymi obrazami. 2. Nowe rytualy — fotografowanie
dzieci, wakacji, uroczysto$ci rodzinnych i innych waznych wydarzen w zyciu
kazdego cztowieka, traktowane jako swego rodzaju powinnosc¢, pojawia sig¢ tym
samym nowy spoteczny rytuat. 3. Symboliczne traktowanie fotografii — zdjecia
staja si¢ talizmanami, fetyszami, surogatami, namiastkami obecno$ci w momen-
tach roztaki, pelnia one funkcje magiczna, oparta na ontologicznej tozsamosci
zdjecia z uwiecznionym obiektem. 4. Fotografia turystyczna — Sontag dostrzega

¢ Kurs ,,Elementy Socjologii Fotografii” prowadzono w roku akademickim 2004/2005 w filii
Uniwersytetu Lodzkiego Sieradzu, dla stuchaczy II roku socjologicznych studiow licencjackich.
Byt to przedmiot opcjonalny do wyboru, prowadzony czgsciowo przez Internet. W czasie kursu
studenci realizowali r6zne zadania, jedno z nich polegato na swobodnym opisaniu swoich odczué
i refleksji zwiazanych z fotografia oraz sposobow jej prywatnego wykorzystania.
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swoisty spoteczny imperatyw fotografowania wynikajacy jej zdaniem z dominu-
jacej etyki prac (trzeba co$ pozytecznego robi¢ nawet na wakacjach), z potrzeby
potwierdzenia odbycia udanego urlopu. 5. Psychologiczne nastgpstwa fotografii
— pierwsze, fotografia potrafi spowodowaé zbanalizowanie pewnych sytuacji,
ktére poznane za jej posrednictwem nie beda juz tak intensywnie przezywane,
jak moglyby by¢ bez uprzedniego kontaktu ze zdjeciami (dodatkowo na zdjeciach
$wiat niejednokrotnie wyglada o wiele korzystniej, np. turystyczne foldery). Po
drugie, fotografowanie jest w jakim$ stopniu rezygnacja z przezywania. Poszu-
kiwanie odpowiednich ujg¢ zmusza do zmiany statusu uczestnictwa, nie mozna
jednoczesnie fotografowac i w pelni uczestniczy¢é w zdarzeniu. To krotkie wy-
liczenie sygnalizuje jedynie obszar zainteresowan Sontag, i zwraca uwagg na te
watki, ktore wydaja si¢ interesujace dla socjologa. Sama autorka postuluje, ze
tylko badanie recepcji obrazow fotograficznych, ich produkcji, cyrkulacji i kon-
sumpcji moze zblizy¢ nas do istotnych wnioskoéw o spotecznym funkcjonowaniu
fotografii. Nalezy doda¢, ze refleksje Sontag, zostaly rozwinigte przez wielu
kontynuatorow, a ich odkrywczos¢ nie dziata juz z taka sila jak w czasie, kiedy
autorka pisata swoja stynna ksiazke. Tezy amerykanskiej pisarki staty si¢ swego
rodzaju elementarzem wiedzy o fotografii, ale jak kazdy elementarny podrecznik
wymagaja uzupetniania i prowadzenia dalszych studiow.

Kolejny klasyczny juz autor R. Barthes postawil ontologiczne pytania o to,
czym jest fotografia sama w sobie, czym odréznia si¢ ona od innych typow
obrazow, jaka jest jej istota? W swojej stynnej ksiazce dochodzi do wniosku,
ze kazda fotografia ma w sobie co$ z tutologii, ,,[...]: fajka jest tu zawsze fajka,
bezdyskusyjnie” [1996:11]. A zatem istota fotografii uymujac rzecz najprosciej
polega na odzwierciedlaniu, na potwierdzaniu, ze kto$ lub co$ naprawdg istnia-
o. Zdjecie jest naturalnie ztaczone ze swoim odniesieniem, twierdzi Barthes
[1996:129]. I whasnie to Odniesienie jest wyjatkowe w fotografii i odroznia ja
od wszelkich innych sztuk wizualnych. Utrwalony §lad obecnosci jest niezwykta
cecha tego medium. Promienie $wiatta odbite od obiektu i zachowane na nega-
tywie sprawiaja, ze zdjecia staja si¢ rejestracja emanacji przedmiotu odniesienia
[1996:136]. Barthes w ten oto sposob opisat zdjecie, ukazujace targ niewolnikow
—,,cala moja groza i fascynacja dziecigca pochodzily wiasnie stad:, ze naprawde
tak byto [...] niewolnictwo byto przedstawione bezposrednio, fakt byt wskazany
bez metody” [1996:135]. Fotografia jest dla Barthesa przesztoscia i rzeczywi-
sto$cia zarazem. Potwierdzenie rzeczywistosci, jakie niesie ze sobg fotografia
staje si¢ dla Barthesa gtowna cecha fotografii, jej analogicznos$¢ w stosunku do
utrwalonej rzeczywistosci fascynuje francuskiego filozofa. Barthes daje temu
wyraz juz na samym wstgpie swojej ksiazki. ,,pewnego dnia, dawno juz temu,
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wziatem do reki fotografi¢ najmtodszego brata Napoleona, Hieronima (1852).
Zdziwiony powiedziatem sobie: Patrze na oczy, ktore widzialy Cesarza. To
zdziwienie nie mingto do dzis” [1996:7]. W tekstach poswigconych fotografii,
Barthes jest jednym z czg$ciej cytowanych autordw, przywotuje si¢ miedzy inny-
mi jego koncepcje fotografii, rozumianej jako obraz bez — kodu, rozr6znienie na
studium 1 punctum, jako dwa mozliwe typy analizy odbioru i rekcji na fotografig,
czy uwagi o fotografii majac by¢ sztuka mortulana. I cho¢ lektura Barthesa jest
intelektualnie i literacko fascynujaca to zgadzam si¢ z opinia P. Zawojskiego, ze
nie daje on zdecydowanej odpowiedzi na zaden z wielkich teorematow fotografii,
pomimo ze paradoksalnie zadnemu z piszacych o fotografii nie po§wiecono tak
wielu opracowan [2002]. Jednak w moim odczuciu wciaz bardzo owocne moze
okazac¢ si¢ podejmowanie prob dekonstrukcji wspotczesnych mitow, odkrywanie
ich ideologicznych ukrytych znaczen, tak jak przez dtugie lata robit to Barthes
1 jak uczyt nas tego w swoich Mitologiach [2000].

Z tej wielkiej trojcy najrzadziej przytaczany jest Benjamin, a to wlasnie on
zapoczatkowal gleboki, analityczny dyskurs o fotografii. Jako pierwszy zwrocit
uwagge na doniosta kulturowa zmiang, ktora wywolaly mechaniczne srodki re-
produkcji, jako pierwszy opisywat specyfike fotografii i przeksztatcenia, jakie
zaszty w poczatkach jej historii, to on podkreslat znaczenie podpisu pod zdjeciami
(zdjecie bez podpisu jest nieme), wskazywal na niebezpieczenstwa propagando-
wego wykorzystania medium, estetyzowania polityki [1975].

Mechaniczne $rodki reprodukcji — film i fotografia — otworzyly nowe mozli-
wosci manipulacji. ,,Ruchy masowe, w tym rowniez wojny, pokazuja formy ludz-
kich zachowan szczegoélnie atrakcyjne dla kamery” — pisal Benjamin [Sauerland
1986: 162]. Kamera i aparat zwracane sa w stron¢ zdarzen niosacych ze soba
obietnicg uzyskania spektakularnych obrazow (parady, marsze, wiece, wojny,
naloty, olimpiady, egzekucje), te z kolei zgodnie z zasada sprz¢zenia zwrotnego
hipnotyzuja swoich odbiorcow. Faszyzm dzigki zabiegom estetyzowania polityki,
a bolszewizm dzigki upolitycznieniu sztuki zyskuje zdolno$¢ transmisji swoich
idei na masy w sposob atrakcyjny i przekonywajacy, zastepujac tym samym
rzetelna informacjg, ,,estetyczna rozkosza pierwszej rangi” [Benjamin 1975: 5].
Historia wciaz potwierdza stuszno$¢ obaw niemieckiego filozofa, ,,w takim
sensie, ze zauroczenie uwodzicielskim obrazem zmierza do sttumienia postawy
krytycznej [...] obraz zajmuje miejsce mys$lenia” [Brogowski 2002: 3]. Laknienie
obrazu sprzgzone z tatwos$cia jego wykonywania i dystrybuowania powoduje, ze
stat si¢ on poteznym narzedziem stymulacji nastrojow spolecznych, i tu wtasnie
Benjamin dostrzegat najwigksze niebezpieczenstwo. Jednoczesnie zwracat on
uwagg na potrzebg edukacji w zakresie umiejetnosci ,,czytania” fotografii, albo-
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wiem analfabetyzm z zakresie obrazow, jest rownie zgubny jak analfabetyzm w
zakresie stowa pisanego.

Nie sposob nie wspomnie¢, przynajmniej pokrotce o przedstawicielach bry-
tyjskiej mysli krytycznej poswieconej fotografii. Do najbardziej znanych zaliczy¢
mozemy: J. Spence, V. Burgina, J. Tagga, S. Watneya, D. Slatera, M. Listnera
[Seppanen 2005]. Wszyscy oni przyjeli zupelnie odmienng perspektywe myslenia
o fotografii, w ktorej podstawowymi elementami staty si¢ zagadnienia ideolo-
gii, polityki, ptci, wladzy, wykluczenia oraz kulturowej dominacji. Oczywiscie
u kazdego z tych autoréw wyakcentowane zostaly rozne, odmienne fragmenty
i zagadnienia, niemniej jednak mozemy mowic o pewnej spojnosci u zrodet, ktore
tkwia w badaniach nad mediami S. Halla, a takze inspiracje pracami M. Foucaulte.
Ujmujac rzecz najkrocej Hall, ktadt nacisk na ideologiczno$¢ mediow, w szcze-
goblnosci za$ srodkow masowego przekazu, ktore pozostaja pod kontrola grup
trzymajacych wladze. Kulturowa rolg¢ mediéw Hall, okresla mianem hegemonii,
ktora stuzy temu, aby pod maska pluralizmu, utrzymywacé status quo [1984].
W podobnym duchu mozna analizowa¢ takze fotografig.

Brytyjezycy doszli do wniosku, ze istota fotografii lezy poza nia sama i nie
ma sensu podejmowac ontologicznych rozwazan o jej naturze, ktore do niczego
konkretnego nie prowadza. Swoje zainteresowania skupili, wigc na relacjach
fotografii z historia, ideologia, oraz spotecznymi praktykami rejestrowania obra-
zow. Interesujaco, w tym $wietle jawi si¢ dyskusja, jaka J. Tagg podjat z teoriami
Barthesa. Jego zdaniem, fotografia nie jest §ladem, forma odbicia przesztosci,
jak dowodzit Barthes, nie ma sensu odnosi¢ si¢ do niej jako do zrodta prawdy.
,Fotografia nie jest magiczna emanacjq, ale materialnym produktem materialne;j
aparatury przeznaczonej do stosowania w okre§lony kontekscie, przez okreslone
sity, dla mniej lub bardziej okreslonych przyczyn. Wymaga nie alchemii, ale hi-
storii, poza ktora egzystencjalna esencja fotografii jest pusta i nie moze dostarczy¢
tego, czego pragnie Barthes: potwierdzenia istnienia; znaku przesztej obecnosci;
odzyskania ciata matki”’ [Tagg 1988: 3]. Historia fotografii jest historig instytucji,
technik i oddziatywania r6znych form wtadzy. Zdjgcie nie jest §ladem przesztosci
odcisnigtym na btonie fotograficznej. Relacja migdzy prefotograficznym zjawi-
skiem a znakiem fotograficznym konstruowana jest poprzez techniczne, kulturowe
i historyczne procesy. Zdj¢¢ nie nalezy traktowacé, jako odbicia przesztosci, lecz

7 W tym miejscu Tagg odwoluje si¢ do jednego z przewodnich watkéw ksiazki Barthesa,
w ktorej poszukuje on zacierajacych si¢ sladow obecnosci matki, w procesie tym niezwykle po-
mocne okazuje si¢ odnalezione zdjecie ukazujace matke filozofa w szklarni — co ciekawe zdjecia
tego Barhtes w ,Swietle obrazu” nie zamiescil.
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jako zupelie nowa rzeczywisto$¢, ktora nabiera znaczenia tylko przez interpre-
tacje. Idea fotografii rozumianej, jako $wiadectwo takze ma swoja historig, i to
wiasnie zdaniem Tagga umknelo francuskiemu myslicielowi. Co zatem czyni
fotografie czym$ wigcej niz kartka papieru, jak nabieraja one znaczenia? Aby
odpowiedzie¢ na to pytanie, nie mozemy zwracac si¢ w stron¢ magii medium,
ale w strong $§wiadomych i nieuswiadomionych proceséw, praktyk, instytucji,
poprzez ktore fotografia przekracza fantazje, nabiera znaczenia i zyskuje okreslone
efekty. To, co jest prawdziwe, to nie tylko materialny przedmiot (fotografia), ale
takze dyskursy, w jakie uwiktany jest obraz [Tagg 1988: 4]. W swoich esejach
Tagg chce miedzy innymi wykazac, ze klasyczna semiotyka, badajaca systemy
koddéw znaczen, nie moze opisaé instytucjonalnej natury praktyki nadawania
znaczen, ich wzorow cyrkulacji poprzez praktyki spoleczne, czy ich zaleznos$ci
od specyficznych sposobow produkcji kulturowej. Swoje rozwazania o fotografii
Tagg podsumowuje w kilkoma wnioskami: 1. Fotografia jako taka nie posiada
tozsamosci, 2. Jej status jako technologii zmienia si¢ w zalezno$ci od relacji
z wladza, ktora w nia inwestuje (i wykorzystuje), 3. Jej natura jako praktyki
zalezna jest od instytucji i czynnikow, ktore definiuja ja, angazujac fotografie do
dzialania, 4. Jej funkcja jako trybu produkcji kulturowej jest zwiazana z okreslo-
nymi warunkami egzystencji, 5. Jej wytwory posiadaja znaczenie i sa czytelne
tylko poprzez szczegdlne obiegi, ktorym podlegaja, 6. Jej historia nie jest jedno-
lita, 7. Fotografia [...] pojawia si¢ w polach przestrzeni instytucjonalnych (i to te,
migoczqgce przestrzenie powinny by¢ poddane badaniom, a nie sama fotografia)
[Tagg 1986: 112]. Propozycja Tagga jest proba dokonania zwrotu w badaniach
nad fotografia, rozbicia mitu neutralnosci i naturalnosci tego medium. Jest to
takze postulat wyj$cia w dyskusji o fotografii poza ramy dyskursu estetyczno-
technicznego, ktory jedynie maskuje realne funkcje tego wynalazku. Podobne
cele realizowali takze inni brytyjscy autorzy zajmujacy si¢ fotografia.

Konczac ten krotki i dos¢ wyrywkowy przeglad teoretycznych rozwazan nad
fotografia nie sposob pomina¢ coraz bardziej popularnego V. Flussera. Mysliciel
ten zwraca refleksje dotyczaca fotografii w jeszcze inng strong i zadaje funda-
mentalne pytanie o to czy mozemy by¢ wolni otoczeni aparatami, ktore staja si¢
coraz bardziej ,,samodzielne”, dzigki programom, w ktore sami je wyposazamy?
Zadaniem filozofii fotografii jest poszukiwanie odpowiedzi na to pytanie. Au-
torowi temu po§wiecg nieco wigcej miejsca, albowiem zadawane przez niego
pytania zdaja si¢ by¢ aktualnie o wiele istotniejsze niz ontologiczne poszukiwanie
istoty fotografii. Rozwing tez szerzej tezy czeskiego filozofa, poniewaz wydaja
si¢ one sytuowac doktadnie na przeciwlegtym biegunie w stosunku do popular-
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nych opinii dotyczacych fotografii, tworza tym samym mocny kontrapunkt dla
drugiej czesci tekstu.

Zaczaé nalezy od podstawowej hipotezy Flussera o dwoch przetomowych
punktach zwrotnych w historii naszej cywilizacji. Pierwszy z nich to moment
wynalezienia pisma linearnego a wraz nim narodziny historii w dzisiejszym
tego stowa rozumieniu, drugi to odkrycie obrazoéw technicznych. Zanim jednak
doszto od wynalezienia tego typu obrazow, nasza cywilizacj¢ charakteryzowato
nieustanne napigcie pomiedzy pismem a obrazem, pomigdzy mys$leniem pojecio-
wym a myS$leniem magicznym. Zagadnienie relacji obrazu i tekstu jest wedlug
Flussera kluczowe dla historii cywilizacji. Tekst oddalit nas od $wiata, stat si¢
srodkiem mediacji migdzy cztowiekiem a obrazem, pozbawit obraz pierwotnej
magii. Przyktadem takiego starcia sa sredniowieczne wojny wiernych tekstowi
chrzescijan z czczacymi obrazy poganami. Mowa tutaj o obrazach ,,tradycyjnych”,
okreslanych przez Flussera jako ,,prehistoryczne”. Z czasem jednak chrzescijan-
stwo walczace z obrazami i mys$leniem magicznym, wchiongto obrazy i samo
zaczeto je wykorzystywacé. Myslenie pojeciowe, poddajac analizie myslenie
magiczne nie moze calkowicie uchroni¢ si¢ od jego wptywu. Tak jak nauka
zwalczajaca ideologig, sama staje si¢ ideologiczna, poniewaz nasyca si¢ wyob-
razeniami, czyli odszyfrowanymi obrazami. Walka ma charakter dialektyczny
i w jej toku teksty staja si¢ bardziej wyobrazeniowe, obrazy za$ coraz bardziej
pojeciowe. Najbardziej pojeciowe sa konceptualne obrazy komputerowe. Sciera-
nie si¢ tekstu i obrazu oraz wzajemne przenikanie si¢ tych dwoch kodoéw osiaga
swoj punkt kulminacyjny w momencie wynalezienia fotografii. To wtasnie jej
wszechobecnos¢ 1 wiara w prawdziwo$¢ obrazu fotograficznego doprowadzita do
tego, ze dla wspodtczesnego cztowieka Swiat staje si¢ §wiatem jedynie obrazowym,
»imaginacja staje si¢ halucynacja” [Flusser 2004: 23]. Fakt, Ze obrazy ,,wnikaja”
bezposrednio do kamery (bez posrednictwa utomnych zmystow) sprawia, ze zdaja
si¢ one funkcjonowaé na tym samym poziomie, co uchwycona na nich rzeczywi-
sto$¢. I whasnie w tym przekonaniu Flusser zauwaza wielkie niebezpieczenstwo;
fotografia miata ponownie wlaczy¢ obrazy w zycie, sprawic, aby hermetyczny
tekst stat si¢ wyobrazalny i tatwiej zrozumiaty. Jej zadaniem byto reaktywowanie
magii w §wiecie linearnej tekstualnosci. Obraz fotograficzny miat powstrzymac
systematyczny rozpad cywilizacji i sta¢ si¢ kodem czytelnym dla wszystkich,
mial pomoc w przetamaniu kryzysu w sztuce, nauce i polityce [2004: 29]. Tak si¢
jednak nie stato. Antidotum, jakim miata sta¢ si¢ fotografia okazato sig¢ kolejnym,
moze i nawet bardziej niebezpiecznym zagrozeniem. I tak fotografie, zamiast
tchna¢ nowe zycie w stare tradycyjne obrazy, staty si¢ ich substytutami i zajely ich
miejsce, zamiast uczyni¢ hermetyczny tekst zrozumiatym, zamienity go w obrazy,
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jeszcze bardziej komplikujac zrozumienie, a stara magia, oparta na micie zostata
zastapiona nowa, oparta na programie. Konkluzja, do jakiej dochodzi Flusser jest
nastgpujaca: fotografia nie tylko nie zrealizowata zadnego z tych postulatow, ale
przyczynita si¢ do powstania masowej, homogenicznej cywilizacji.

Zasadnicza roznica migdzy obrazem tradycyjnym ,,prehistorycznym” a obra-
zem technicznym polega na procesie rozszyfrowania, rozpracowania symboli, na
nadawaniu znaczen. Chcac zrozumie¢ dzieto malarza musimy rozszyfrowac kod,
ktory wytonit si¢ bezposrednio ,,z glowy” artysty. W przypadku obrazu technicz-
nego pojawia si¢ nowy posrednik — czarna skrzynka — aparat. To, co dzieje sig
we wnetrzu czarnej skrzynki pozostaje dla nas utajone. Flusser podkresla przy
tym, ze obecnos¢ posrednika — aparatu — wcale nie przesadza o obiektywnosci
obrazow fotograficznych. Ten podnoszony u zarania historii medium argument
za obiektywnos$cia fotografii, dzigki ktorej §wiat nijako sam si¢ reprodukuje
musi zosta¢ obalony. Skutkiem dominujacej wiary w przekaz fotograficzny jest
to, ze ogladajac zdjecia analizujemy ukazany na nich $wiat, a nie wytwarzanie
samych obrazoéw. Z przytoczonych powyzej argumentow wynika: po pierwsze,
ze w stosunku do obrazow technicznych wciaz jesteSmy analfabetami (nie wie-
my, bowiem co dzieje si¢ w zasadniczym momencie powstawania obrazoéw), po
drugie nasza wiara w fotografie jest dowodem niebezpiecznej bezkrytycznosci,
i to teraz, gdy:,,obrazy techniczne witasnie zmierzaja do wyparcia testow ze
$wiata” [2004: 26].

Flusser trafnie pisze, ze kiedy narzedzia przeksztalcity si¢ w maszyny, czyli
w urzadzenia majace uwolni¢ nas od zmudnych i uciazliwych prac nastapita zna-
mienna kulturowa transformacja. Mowiac najdosadniej; narzedzia pozostawaty
w posiadaniu ludzi, shuzyly im, maszyny za$ wzigty w posiadanie czlowieka.
Po maszynach pojawily sig¢ aparaty, a wraz z nimi po raz kolejny nasze bycie
w $wiecie uleglo zmianie. Aparat jest urzadzeniem symulujacym mysli, jest
zdolny do wytwarzania symboli, ale co najwazniejsze zdaje si¢ by¢ autonomiczy
w stosunku do cztowieka. Kazdy aparat jest zaprogramowany, posiada pewna ilos¢
kombinacji gotowych rozwiazan. Aparat fotograficzny zaprogramowano po ty by
robit zdjgcia. Obserwujac to, co stanowi wigkszos$¢ powstajacych zdjec, czyli foto-
grafie pamiatkowe, mozna odnie$¢ wrazenie, ze program jest skuteczny — zdjecia
te sa niemalze identyczne. Migdzy aparatem a jego wiascicielem wytwarza si¢
nowa specyficzna relacja — cztowiek staje si¢ ,,funkcjonariuszem” aparatu, staje
si¢ funkcyjnym, obstugujacym swoj sprzet. Dramat sytuacji polega na tym, ze
kompetencje aparatu przewyzszaja kompetencje jego uzytkownika. W rezultacie
aparat robi to, co chce cztowiek, ale w ramach mozliwosci, jakie oferuje jego
program. Przypomina si¢ tu slogan reklamowy Forda, mowiacy o tym, ze mozna
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mie¢ samochod w dowolnym kolorze, pod warunkiem, ze bedzie to kolor czarny.
W przypadku fotografii, brak wyboru jest zakamuflowany. Producenci sprzetu,
przechwalaja si¢ coraz wigkszymi mozliwosciami swoich aparatow, nowymi pro-
gramami, funkcjami, szybkoScia rejestrowania obrazow itp., jednak niezaleznie
od tego, wciaz pozostajemy w polu tej samej gry. ,,Funkcjonariusz panuje nad
gra, w odniesieniu, do ktorej nie jest w stanie by¢ wystarczajaco kompetentny.
Jak u Kafki” [2004: 35]. Nawet cate uniwersum fotografujacych zebrane razem
nie bedzie w stanie przejrze¢ do konca zaprogramowanego aparatu. Analogicznie
jak w grze w szachy, w ktorych nikt nie potrafi opanowac wszelkich mozliwych
kombinacji, nie jesteSmy w stanie przejrze¢ czerni fotograficznej skrzynki, ani
rozwiaza¢ kombinacyjnej gry, jaka jest kazdy program.

W dzisiejszym $wiecie wladze posiadaja nie wtasciciele kapitatu, w tradycyj-
nym tego stowa znaczeniu, ale ci, ktorzy ,,programuja’ — operatorzy i programisci.
Flusser odnotowuje, charakterystyczna prawidtowos¢, podczas gdy hardaware,
systematycznie tanieje, to software, oprogramowanie staje si¢ coraz drozsze. In-
nymi stowy wladzg, maja tworcy symboli i sprzedawcy informacji, to na nie jest
dzi$ najwigksze zapotrzebowanie. Wtadza aparatu nad ,,funkcjonariuszem” polega
na tym, ze aparat programuje gesty fotografa. Ten z kolei posiada wiadze nad
ogladajacymi programujac ich zachowania, wiklajac ich w gre swoja i swojego
aparatu. Wolnos¢ fotograficznego gestu jest wolnoscia programowana, ,,w gescie
fotograficznym aparat robi to, czego chce od niego fotograf, ale fotograf musi
chcie¢ tego, co aparat potrafi [2004: 40]. Co z tego, ze mozemy wybra¢ motyw,
ktore chcemy utrwalic, jesli wybor ten podyktowany jest funkcja programu. Tak
wlasnie wyglada opisany przez Flussera paradoks programowanej wolnosci.
Z tatwoscia, jak sadze mozemy per analogia, analiz¢ fotografii przenie$¢ na
inne aparaty, najbardziej oczywiste wydaje si¢ skojarzenie z komputerem, ale
kamera wideo czy telefon komoérkowy, coraz czgsciej z funkcja robienia zdjeé,
takze wiklaja nas w sie¢ programowanej wolnosci.

Wraz z pojawianiem si¢ zapisu cyfrowego, ujednolicono sposéb utrwalania
informacji; wszelkie dane zostaja przeksztatcone w kod numeryczny. Wymaga
to innych, niz uprzednio programow, ale skutek ich dziatania jest w rezultacie
taki sam, z ta moze ro6znica, ze procesy rozpoznane przez Flussera obecnie pod-
legaja zwielokrotnieniu i przyspieszeniu. Technologicznie nowe aparaty staja
si¢ coraz bardziej autonomiczne, a ich programy sa o wiele bardziej ztozone niz
programy aparatow analogowych. Sprzgzenie aparatow z komputerami powo-
duje uruchomienie nowych programow stuzacych obrobce zdje¢, wraz z nimi
pojawiaja si¢ nowe pola walki i napie¢ migdzy cztowiekiem a maszyna. Zmiana
technik rejestrowania obrazu nie dezaktualizuje tekstu Flussera w najmniejszym
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stopniu. Jest ona kontynuacja opisanego przez niego postgpujacego kultu obrazow
— ikonolatrii.

Czy zatem w konfrontacji z aparatem z gory jesteSmy postawieni na prze-
granych pozycjach? Czy pozostaje nam tylko realizowac za kazdym razem jedna
z opcji programu? Otoz, fotografowanie zawsze jest sytuacja walki 1 wspolpracy
cztowieka z programem. Ustalenie zakresu walki i kooperacji jest pierwszym
krokiem do rozszyfrowania fotografii. Wszedzie tam, gdzie fotografowi uda
si¢ podporzadkowac sobie program mozemy moéwi¢ o zwycigstwie ludzkiego
czynnika. Nierozszyfrowane aparaty fotograficzne stuza temu, do czego zostaty
zaprogramowane, czyli do programowania spoleczenstwa. Fotografia udaje, ze
jest oknem na $wiat, odbiciem rzeczywistosci, zrédtem informacji, traktowana
bezkrytycznie stata si¢ ,,iluzja” doskonata i stuzy thumieniu myslenia krytycznego.
Doprowadza to do, tego, ze ,,fotograficzne uniwersum” steruje nami, uruchamia
caty tancuch rytuatow postindustrialnego cztowieka. Swietnie ukazuje to Flusser
piszac o szczoteczkach do zgbow i daninie, jaka co dzien sktadamy ,,Bogu Proch-
nicy”’[2004:57]. Trzeba, zatem podejmowac nieustanna krytyke aparatow i progra-
mow, poniewaz doprowadzaja one do robotyzacji spoteczenstwa. Fotograficzne
uniwersum opisane przez filozofa, jest tylko przyktadem jednego z wielu takich
uniwersow. Filozofia fotografii ma za zadanie ukaza¢ walkeg cztowieka z aparatem
i szuka¢ sposobow na przezwycigzenie dominacji aparatow. Konczac swoj esej,
Flusser podkresla konieczno$¢ uprawiania filozofii fotografii, rozumianej jako
poszukiwanie wolno$ci w §wiecie automatycznych i programowanych aparatow.
Jest ona ,,jedyna forma rewolucji, jaka nam ciagle pozostaje”[2004:70].

Czy zatem filozofia fotografii jak obawiat si¢ Flusser odbierana jest jedynie
jako nikomu niepotrzebna gimnastyka intelektualna, czy tez dotyka ona zasad-
niczych probleméw naszej cywilizacji? Czy w wypowiedziach oséb nie zajmu-
jacych si¢ fotografia inaczej jak amatorsko, czy nawet dyletancko znajdziemy
slady potwierdzajace diagnoze¢ stawiana przez czeskiego filozofa i pozostatych
przywolanych teoretykow. Odpowiedzi poszukiwa¢ bede w materiale zgro-
madzonym podczas badan terenowych oraz w 50 pisemnych wypowiedziach
stuchaczy socjologicznego studium zebranych w filii Uniwersytetu Lodzkiego
w 2005 roku.
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POTOCZNE PRAKTYKI I OPINIE
(co mys$la uzytkownicy fotografii)

Pytanie o to jak dyskurs prowadzony przez profesjonalistoéw reprezentujacych
rozne podejscia do fotografii przektada si¢ na potoczna refleksje i na praktyke
»ZWyklych” uzytkownikow wydaje si¢ by¢ badawczo uzasadnione, chociazby,
dlatego ze problemy zwiazane z kultura obrazu, w tym takze z fotografia, dotycza
nas wszystkich. Poza tym teoretycy fotografii czgsto wypowiadaja si¢ na tematy
popularnego wykorzystania medium, a zazwyczaj nie stoja za tymi opiniami
rzetelne badania, a jedynie do$¢ potoczne obserwacije.

Mozemy dzi$§ méwi¢ o pewnych kanonicznych motywach dla owej mysli
teoretyczno/krytycznej, z ktorych najczesciej powtarzajace si¢ dotycza m.in.:
nadprodukeji zdje¢, banalizacji fotograficznych tematow (fotografujemy duzo
1 wszystko), wlaczania do fotograficznego uniwersum coraz bardziej intymnych
obrazow (kultura obnazenia), zaniku wrazliwosci poprzez obcowanie z coraz
bardziej brutalnymi ujeciami (kanibalizm wizualny), specyficznej relacji foto-
graficznego znaku wzgledem swojego desygnatu (pytanie o realizm fotografii),
przejécia od nos$nika analogowego do cyfrowego i obwieszczenia ,,Smierci
fotografii”, objawiajacej si¢ miedzy innymi odchodzeniem od tradycyjnych
materiatow Swiatloczutych. Jest to jednak obszar dyskursu mniej lub bardziej
profesjonalnego, teren zainteresowan ,,zwyktych” uzytkownikéw fotografii
sytuuje si¢ zdecydowanie gdzie indzie;j.

Nie jest zaskakujace stwierdzenie, ze fotografia rodzinna jest jednym
z kluczowych pol popularnej produkcji fotograficznej. Samo ustalenie tego
oczywistego faktu, jest jednak dopiero punktem wyjscia dla dalszych eksplora-
cji. W przeprowadzonym przeze mnie badaniu, probowatem doktadniej ustali¢,
jakie okolicznosci towarzysza powstawaniu tego typu zdjeé, kto najczesciej
je wykonuje, jak sa one wykorzystywane, jakie spelniaja funkcje®. Sposrod
wszystkich przebadanych osob, 56 procent zadeklarowato, ze najczesciej foto-
grafuje wlasnie podczas spotkan rodzinnych. Spora czes¢ fotografii powstajacych

§ Przywolywane badanie terenowe prowadzono w trzech popularnych t6dzkich zaktadach
fotograficznych, zajmujacych si¢ obrobka fotografii, tak zwanych fotolabach. Wszystkie punkty
ustugowe znajdowatly si¢ w centrum miasta. Rekrutujac respondentow zastosowano metodg row-
nych odstepow, proszac o udziat w badaniu, co trzeciego klienta punktu fotograficznego. Zebrano
405 kwestionariuszy, Srednio wypeltnienie go zajmowato 15 do 20 minut. Kwestionariusz zawierat
zarO6wno pytania zamknigte, jak i opisowe. Badania wykonano w okresie trzech miesigcy, poczawszy
od wrzesénia 2003 roku. Catkowity raport z badan i wnioski z nich ptynace umieszczono w ksiazce:
fotografia. Dyletanci, amatorzy i artysci, £.6dz, Wydawnictwo Galeria f 5, [2004].
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w czasie wyjazdow wakacyjnych takze w rezultacie ma charakter rodzinny. W tym
przypadku zadeklarowato si¢ az 76 procent ankietowanych osob. W badanej
grupie 41 procent sposrod respondentdw posiada dzieci, ich wakacyjne zdjecia
zapewne takze wpisuja si¢ w kanon fotografii rodzinnej. Zdjgcia dzieci to jeden
z gtdwnych toposéw albumoéw familijnych. S. Sontag pisze wreez o spotecznym
imperatywie uwieczniania najmtodszych potomkow. Nie robi¢ zdjec¢ dzieciom to
okazywac brak mitosci, twierdzi Sontag. Narodziny i okres wczesnej mtodosci
dziecka pobudzaja fotograficzng aktywnosc¢ rodzicow. W odpowiedzi na pytanie
o okresy wzmozonego fotografowania, sposrod 171 badanych rodzicow, 58 ta-
czylo t¢ intensyfikacj¢ z narodzinami dzieci. Na tle innych odpowiedzi kategoria
narodzin i dziecinstwa wymieniana byta najczesciej. Imperatyw dziata, zatem
silnie, czasami do tego stopnia, ze zmusza z okazji narodzin dziecka do zakupu
sprzetu fotograficznego.

Integracyjna rola fotografii rodzinnej oraz prywatnej przejawia si¢ nie tylko
gromadzeniem zdje¢ (najczesciej w albumach, z ktoérych korzysta 85 procent
ankietowanych), bardzo istotne jest takze wspolne ich ogladanie. Ponad 54
procent respondentow oglada zdjecia wlasnie podczas spotkan z rodzing i z bli-
skimi. Rytuat ogladania zdje¢ ma ogromne znaczenie, bo w zdjgciach zawarta
jest wizualna kronika dziejow rodziny. Dzigki zdjgciom najmiodsi moga zoba-
czy¢ niezyjacych przodkow, osoby odlegte w czasie 1 przestrzeni, starsi z kolei
podtrzymuja i kultywuja pami¢é¢ o nieobecnych. ,,Wizualna niesmiertelno$¢”,
jaka sfotografowany zyskuje dzigki zdjeciom, pozwala potomkom zaspokoié
cickawos$¢ a moze takze, w pewnym stopniu, tesknotg. Przestrzen albumu ro-
dzinnego jest miejscem symbolicznego zetknigcia si¢ roznych pokolen. Silniej
musiato to oddziatywa¢ dawniej, kiedy powstawato mniej zdje¢ a album rodzinny
konstruowany byt przez dlugie lata, powoli zapetniajac si¢ fotografiami. Dzi$
nowy album jest zazwyczaj plonem jednego wakacyjnego wyjazdu. Nie zmienia
to jednak faktu, Ze przemijanie jest gtdwnym tematem albumow rodzinnych.
Gromadzimy w nim wizerunki zywych i zmartych, obrazy mtodosci, dojrzatosci
i staro$ci. Skutkiem ubocznym dziatania wielkiej wizualnej kroniki zycia rodziny,
ktora z zatozenia ma by¢ pozytywna i budujaca, jest nieustanne przypominanie
o przemijaniu. Zdaniem Sontag, gtdéwne przestanie kazdej fotografii, nie tylko
rodzinnej, to memento mori.

Fotografowanie to przede wszystkim dziatania w sferze prywatnej, domowe;j
irodzinnej, a powstajace w ich wyniku zdjgcia maja charakter nieformalny. Ciagle
jednak bardzo istotny pozostaje obszar fotografii formalnej, dla ktorej zarezer-
wowano najbardziej od$wigtne momenty. Skala waznos$ci tych uroczystosci jest
tak wysoka, ze zwykle decydujemy si¢ powierzy¢ zadanie ich udokumentowania
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osobom z zawodowymi kompetencjami. W grupie respondentow 33 procent
0s0b korzystato z ustug profesjonalisty. Nalezy pamigtac, ze te 33 procent z calej
badanej proby, stanowi 62 procent podgrupy oséb pozostajacych w zwiazkach
matzenskich, a to wlasnie oni glownie zamawiaja ustugi zawodowcow. Jest to,
wigc grupa dos¢ liczna. Oczywiscie, najczesciej zawodowy fotograf towarzyszy
$lubom (113 przypadkow), potem komuniom (32 przypadki) oraz chrzcinom (31
przypadkow). Glownym powodem zamdwienia takiej ustugi jest che¢ posiadania
dobrych zdje¢. Taka intencja towarzyszyta 23 procentom badanych, 4 procent
0sOb zwrocito uwage na srodowiskowa tradycje.

Jeszcze innym przyktadem funkcjonowania fotografii prywatnej i rodzinnej
jest noszenie zdje¢ przy sobie, najczesciej w specjalnie do tego dostosowanej czg-
sci portfela. Tkwigca w fotografii metafizyczna sita wynika wprost z samej natury
tego medium. Owa magia zdjecia, jak pisze E. Lubowicz, zgodnie ze stownikowa
definicja, polega na utozsamianiu przedmiotu z jego obrazem [2000:5]. Wedle ta-
kiego rozumienia magii, fotografia dzigki stwarzanemu realistycznemu zudzeniu
jest najbardziej magicznym medium. I z tego powodu S. Sontag pisze o wielkiej
popularnosci fotograficznego fetyszu, dajacego poczucie symbolicznego posia-
dania i blisko$ci. Zasada ta nie dotyczy wylacznie zdje¢ ukazujacych ludzi, ale
wszystkich fotografii pelniacych jakie§ funkcje kompensacyjne. Jak pokazuja
wyniki badan, jest to zjawisko do$¢ powszechne. Prawie potowa respondentow
(43%) wlasnie w ten sposob wykorzystuje fotografi¢. Zdecydowanie najczesciej
sa to zdjgcia wspotmatzonkow, ktore wymienione zostaty przez 29 procent re-
spondentow. Drugimi w kolejnosci sa zdjecia sympatii (15,5%), trzecie natomiast
to rozne zdjecia rodzinne, posrod ktdrych dominuja fotografie dzieci. Pozostate
zdjecia, zawarte w kategorii inne, nie przekroczyly progu jednego procenta, a byty
to migdzy innymi: fotografie zwierzat, zdjecia z wakacji, zdjecie respondenta. Nie
ulega, zatem watpliwosci, ze fotografia spetnia magiczna rolg $wieckiej relikwii,
talizmanu, fetyszu. Noszenie czyjego$ zdjecia przy sobie z reguly symbolizuje
uczucie, pragnienie blisko$ci tej osoby, tesknote. Mozliwe, ze wlasnie ta funkcja
jest dowodem i najcickawszym przejawem sakralizacji fotografii, ktora dokonuje
si¢ przez wiar¢ w ontologiczng tozsamos$¢ obrazu i podmiotu.

Popularne formy zastosowania fotografii eksploruja gtdwnie jej zdolnosé
utrwalania obrazu o wysokim walorze realizmu. Funkcja wzmocnienia i utrwa-
lania wspomnien jest ciagle podstawowym spotecznie aspektem fotografii.
Zdjecia z kategorii pamiatkowo — rodzinnych, dominuja w $wiatowej produkcji
fotografii.

Popularne i najbardziej masowe zastosowania fotografii przejawiaja si¢
glownie: utrwalaniem (wspomaganiem pamigci), informowaniem o wydarze-
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niach i kompensata tgsknot oraz pragnien. Fotografia przenikneta kazda niemal
dziedzing zycia. Odmienita zasadniczo nasz sposob bycia w §wiecie. To, Ze nie
odczuwamy tego wyraznie wynika przede wszystkim z jej wszechobecnosci.
Zmiany te, co zostato wykazane w raporcie z badan, dotycza sfery konstruowa-
nia wspomnien, wymiany informacji, konstruowania wzorcow osobowych itd.
M. McLuhan zauwazyt, ze ,,fotografia odmienita cel podrézy, ktorym dotychczas
bylo napotykanie rzeczy dziwnych i nieznanych” [2001: 411]. W dzisiejszej ma-
sowej turystyce, w erze folderéw i internetowych portali taka podr6z w nieznane
stata si¢ juz niemozliwa. W sferze popularnych praktyk fotografowania dominuja
motywy pamiatkowo —rodzinne. Tu pojawia si¢ interesujacy paradoks: fotografia
jako medium wiernie nasladujace rzeczywistos¢, bynajmniej nie stuzy prawdzie.
Zdj¢cia z wakacji maja by¢ tadne, aby potwierdzi¢ udany wyjazd, zdjecia Slubne
nie koniecznie musza zosta¢ zrobione w dniu ceremonii, rodzina na fotografii
powinna by¢ skonsolidowana i dobrze si¢ prezentowac. Mamy, wigc do czynienia
z jednej strony ze specyficzna retoryka, z drugiej z nieuswiadomiona konwen-
cja. O tym, ze tak jest przekonuje wzgledne podobienstwo niemal wszystkich
rodzinno-pamiatkowych albumow. Fotografia bardzo czgsto przybiera charakter
medium rodzinnego, ponad polowa respondentéw najczesciej fotografuje whasnie
podczas spotkan z najblizszymi. Takze ogladaniu zdje¢ najbardziej sprzyjaja
tego typu okolicznosci. Imperatyw robienia zdje¢ po narodzinach dziecka, dziata
silniej niz w innych sytuacjach, co potwierdzato wielu respondentow. Badania
wykazaly takze fakt, ze fotografia spetnia istotna funkcj¢ magiczna. Sontag
okreslita to fotograficznym fetyszem, ktdry stwarza iluzje symbolicznego po-
siadania lub blisko$ci. Okazuje sig, ze niemalze potowa 0sob bioracych udziat
w badaniu nosi przy sobie fotografie swoich bliskich (najczgsciej wymieniano
zdjecia dzieci 1 wspotmatzonkow). Miatem pelna $§wiadomosc, co do tego, ze
to zjawisko jest do$¢ popularne, zaskoczeniem jednak okazata si¢ jego skala.
Funkcja magiczna fotografii, jest najciekawszym przejawem sposobow wyko-
rzystania tego medium. Zdj¢cia moga staé si¢ $wieckimi relikwiami, talizmanami
i fetyszami. Ich magiczna moc wynika z ontologicznego podobienistwa migdzy
tym, co zostalo sfotografowane a przedstawieniem. Laicy sa przekonani o tym,
ze fotografia moze stuzy¢ prawdzie, i ze odzwierciedla $wiat takim, jakim on
jest (84% odpowiedzi). A zatem XIX-wieczne przekonanie o tym, ze fotografia
jest narzedziem reprodukujacym naturg, nie ulegato zasadniczej zmianie na po-
czatku wieku XXI. Odnotowany w raporcie z badan fakt powszechnej wiedzy
o mozliwo$ciach manipulowania fotografia, niewiele tu zmienia. Wiara w obraz
fotograficzny nadal jest bardzo silna. Wykazano takze to, ze wraz z rozwojem
swiadomos$ci medium i kompetencji, wiara ta staje si¢ na tyle bardziej chwiejna,
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by w przypadku kilku profesjonalistow zupetnie zniknaé, a nawet zosta¢ catko-
wicie przez nich zanegowana.

Whioski wyciagnigte z badan w duzym stopniu potwierdzaja wypowiedzi stu-
chaczy studium. Najbardziej typowe, powtarzajace si¢ watki, dotycza utrwalania
wspomnien, chwytania przemijajacych chwil, odnajdywania na zdjeciach tego, co
minione, wspomagania pamigci. Oto kilka charakterystycznych wypowiedzi.

., Fotografia w moim zyciu odgrywa bardzo wazng role jest probg zatrzyma-
nia, cho¢ na chwile zdarzen, miejsc, otaczajgcej nas rzeczywistosci. Jest probg
utrwalenia na kawatku papieru przemijajgcego czasu... Zatrzymania, ulotnych
chwil. Ja bardzo czesto wykorzystuje fotografie w Zyciu codziennym robigc zdjecia
zarowno w domu jak i w plenerze”.

., Fotografujemy, wigc kogos lub cos, gdyz chcemy zachowaé namacalng
pamigtke, ktora za kazdym razem, gdy przeglgdamy zdjecia przywotuje nasze
wspomnienia. Oczywiste jest, Ze to — co widzimy ,, gotym okiem” ma jedng wielkq
zalete — jest nasze, nikt nam tego nie odbierze, to nam sig nigdzie nie zawieruszy.
Jednak dzigki fotografii, jak juz wspomniatam dodatkowo przywotujemy wspo-
mnienia i ,,dopomagamy pamigci”’, bo skqd np. wiedzielibysmy jak wyglgdalismy
w dziecinstwie, gdyby nie fotografia?”

, Kazdy z nas chce utrwali¢ i zachowa¢ na zdjeciu chwile pigkne i wazne.
Chwile, z ktorych cieszylismy sie¢ my i chcemy zZeby cieszyli si¢ inni oglgdajgc
zdjecia razem z nami. Dzigki zdjeciu mozemy wrocié¢, chociazby myslami do
miejsc, w ktorych bylismy, przypomnieé sobie ludzi, ktorych spotkalismy, ludzi,
ktorych moze juz nie by¢ wsrod zywych”.

,,...dla mnie zdjecia sq przede wszystkim wspaniatg formg dokumentowania
zycia rodziny. W kilkunastu albumach petnych zdjeé, jakie znajdujg si¢ w moim
domu mozna znalez¢ mnie i zone jako dzieci i jako nastolatkow. Mozna zobaczy¢
Jjakwyglgdat nasz slub i wesele, pierwsze wspolne wakacje, narodziny dzieci, ich
pierwsze kroki, zabawy, spotkania rodzinne, Swieta, wspolne wyjazdy do roznych
miejscowosci itd”.

Podobne watki pojawiaja si¢ w wigkszosci wypowiedzi. Studenci, nie sa
jednak catkowicie naiwnymi i nie§wiadomymi odbiorcami fotografii, wielokrot-
nie podkreslali to, ze fotografia tatwo jest manipulowaé, szczegolnie za$ przy
zastosowaniu technologii cyfrowej. Pomimo tego, §wiadomos¢ ta z reguly nie
podwaza fundamentalnego przekonania o tym, ze jednak obrazy pochodzace
z maszyny (aparatu) zawieraja w sobie wiarygodng informacje, ktérej mozemy
ufaé 1 czerpa¢ wiedzg¢ o Swiecie:

,, Fotografia to najbardziej wiarygodny nosnik informacji dla wigkszosci z nas,
to sposob utrwalania rzeczywistosci”.
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., 1o wizualne archiwum ludzkosci pozwala w sposob doskonaty i wyjgtkowy
zatrzymywac czas, zachowacé pamiec, tworzy¢ historyczny dokument dziejow
czltowieka”.

Innym do$¢ czesto poruszanym zagadniemy okazala si¢ fotografia cyfrowa.
Wielu studentow dostrzega w przej$ciu od analogowej do cyfrowej fotografii
szansa na tansze, czgstsze i efektywniejsze wykonywanie zdjec.

., Biorgc pod uwage moje osobiste doswiadczenia uwazam, ze to wiasnie
cyfrowa fotografia jest zdecydowanie bardziej praktyczna od tej tradycyjnej.
Posiada ona wiele zalet. Mozna np. zrobi¢ jednorazowo bardzo duzo zdjeé na
Jjednej karcie pamieci, nawet do kilku tysiecy, bez koniecznosci ,,zmiany filmu”
tak jak w aparacie analogowym. Ponadto od razu mamy szanse zobaczy¢ rezultat
naszej pracy, czyli sfotografowane miejsca, osoby, itp. Istnieje, wiec mozliwos¢
natychmiastowej oceny jakosci”.

Ta natychmiastowa mozliwo$¢ ogladania zdje¢ w pewnym sensie zbliza fo-
tografi¢ do polaroidu, ktory jest jednak o wiele drozszy i nie oferuje tak dobrej
jakos$ci obrazu. Jako zalety technologii cyfrowej wymieniano takze mozliwos¢
obejrzenia zdje¢ na ekranie telewizora lub komputera, fatwos¢ archiwizowania
plikow na ptytach CD, DVD lub dyskietkach, mozliwos¢ przesytania ich przy
pomocy poczty elektronicznej, niezaleznos$¢ od fotolabow — drukowanie zdjgé
w domu, ogromng pojemnos¢ kart pamiegci, dzigki ktorej wykonanie kilkuset
zdje¢ nie stanowi problemu i wreszcie na koniec, ale jako wazny argument pod-
kreslano tanio$¢ tej formy fotografowania. Pojawianie si¢ cyfrowej technologii
wykonywania zdje¢ jest kolejnym etapem historii fotografii pamiatkowej oraz
wielkiej komputerowej transformacji, jaka zachodzi w naszej kulturze®. Coraz
wigcej funkcji, kiedy$ przypisanych poszczegodlnym urzadzeniom staje si¢ pe-
ryferyjnymi dodatkami do komputeréw (radia, odtwarzacze muzyki, telewizory,
systemy tacznosci — telefony, Interent).

Firmy fotograficzne od lat produkujace negatywy i odczynniki do ich wy-
wotywania musialy catkowicie zmieni¢ swoje strategie produkcyjne. Fotografia
cyfrowa zaczgla btyskawicznie zajmowac¢ dominujacg pozycja na rynku. Wraz
z nowymi aparatami pojawiaty si¢ jednak takze nowe problemy marketingowe.
Kodak, ktory od zarania dziejow firmy, stawial na promowanie tatwego wyko-
nywania zdj¢¢ pamiatkowych (straznik wspomnien) musiat dostosowac swoje

® W rozwoju fotografii pamiatkowej decydujace znaczenie mialy trzy przelomowe momenty:
1) wyprodukowanie przez Kodaka aparatu na celuloidowa klisz¢ zwojowa (1888), 2) pojawianie
si¢ powszechnie dostgpnych kolorowych negatywow (poczatek lata 30. XX wieku), 3) aktualna
wciaz jeszcze trwajaca ,,rewolucja cyfrowa”.
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aparaty do nowych potrzeb. Okazato sig, ze nie bez znaczenia sa odmienne
zwyczaje 1 preferencje charakterystyczne dla kobiet i mgzczyzn. Kobiety na
przyktad nie lubig oglada¢ swoich pamiatkowych zdje¢ na ekranach komputerow,
co nie stanowi wigkszego problemu dla mgzczyzn. Ponadto kobiety wybieraja
takie rozwiazania techniczne, w ktorych pojawia si¢ mozliwie najmniej elemen-
tow posrednich pomigdzy fotografowaniem a ogladaniem zdje¢¢ (interfejsow
komputerowych, kabelkow, nagrywania plikow na ptyt CD, itp.) Firma Kodak
zadecydowala sig, zatem na produkcj¢ aparatow prostych i przyjaznych w ob-
studze, podczas gdy Canon stawia na technologiczne nowosci. Rezultatem takiej
strategii jest to, ze Kodak posrod wszystkich firm produkujacych aparaty posiada
najwigkszy 20 procentowy odsetek klientow — kobiet [Mitraszewska 2005: 22].
Firma Kodak korzysta z socjologicznych badan i umiej¢tnie potrafi wykorzystaé
je do projektowania strategii produkcyjnej. Ten rodzaj pragmatycznej wiedzy nie
zbliza nas jednak do odpowiedzi na wiele z pytan postawionych przez teorety-
koéw fotografii. Pozostaje weiaz otwarta kwestia, czy w ogoéle pytania te da sig
przetozy¢ na inny niz naukowy dyskurs.

PODSUMOWANIE — O NIEPRZEKEADALNOSCI NAUKOWEJ
I POTOCZNEJ REFLEKSJI

Nie ma sensu doszukiwanie si¢ $sladow flusserowskiej, nieustajacej walki
cztowieka z aparatem i programem pos$rod opinii formutowanych zaréwno przez
uczestnikow badania, jak i w pisemnych refleksjach studentdéw. Filozofia fotografii
dla 0séb niezainteresowanych, zgodnie z obawami Flussera musi jawi¢ si¢ jako
zbedna gimnastyka intelektualna. Zycie wszak podsuwa co dzien o wiele pilniej-
sze 1 istotniejsze do rozwiazania zagadnienia niz rozwazanie ,,kwestii wolnosci
w nowym kontekscie” [Flusser 2004: 68].

Uwagi Tagga i innych teoretykow dotyczace konstruowania rzeczywistosci
przy pomocy fotografii, ideologii stojacych za kazdym aktem wykonywania
zdjecia, uktadow wiadzy, ktore przejawia si¢ takze na obrazach fotograficznych
zostaly przez studentéw niemal catkowicie zignorowane. Moze to dziwié o tyle,
Ze W momencie pisania esejow, byli oni juz wstepnie zapoznani z elementami tych
koncepcji teoretycznych. W moim odczuciu jedna z mozliwych prob thumaczenia
tej ignorancji jest to, ze koncepcje te ,,atakuja” rudymenty postrzegania nie tylko
fotografii, ale otaczajacego nas $wiata. Fotografia dzigki swojej wszechobecnosci
i tatwo$ci wykonywania (aktualnie takze dzigki tanio$ci) wydaje si¢ by¢ medium
,,obtaskawionym”, nieproblemowym, poznanym i kontrolowanym. Kazdy moze
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fotografowac¢, kazdy oglada zdjecia, kazdy potrafi powiedzie¢, co wigkszo$¢ z tych
obrazow ukazuje, a zatem nie istnieje zaden bezposrednio odczuwany problem.
Przytoczeni na wstgpie teoretycy doprowadzaja swoimi koncepcjami do proble-
matyzowania tego, co wydaje si¢ zasadniczo proste i oczywiste. Wszechstronnos¢
zastosowan fotografii i to, ze jest ona uprawiana masowo spowodowaty, Ze stala si¢
ona pozornie ,,naturalnym” elementem srodowiska otaczajacego wspolczesnego
cztowieka. Wiedze na temat fotografii sprowadzono do zbioru zasad technicznych
— jak obstugiwac aparat oraz estetycznych — jak zrobi¢ ,tadne” zdjecie.

Ilo$¢ podrecznikow rozwijajacych te dwa watki jest przyttaczajaca, natomiast
ksiazki, w ktorych podejmujg sig probe krytycznego spojrzenia na zjawisko wciaz
sarzadkoscia. Wprowadzenie fotografii w nurt techniczno-estetycznego dyskursu
doprowadza do skutecznego ttumienia innego rodzaju refleksji nad medium. To,
co taczy wszystkich teoretykdéw fotografii, to podkreslanie pozornej tylko natu-
ralnosci medium, wydobywanie catego szeregu zjawisk §wiadczacych o tym, ze
fotografia nie jest ani naturalna, ani tez neutralna, lecz stanowi ztozony kompleks
historycznych, spotecznych i ideologicznych czynnikow. Dla uzytkownikoéw
fotografii takie myslenie, eliminowatoby to, co stanowi o jej popularnosci, czyli
wlasnie owa bezproblemowosc, fatwosc, ale takze pewnie 1 przyjemnos¢ ptynaca
z samego fotografowania. P. Bourdieu piszac o koncepcji kompetencji artystycznej
zauwaza, ze ,.kazda percepcja artystyczna wymaga §wiadomej lub nieswiadome;j
operacji odcyfrowania przekazu, prowadzacej do réznych znaczen w zalezno-
sci od zastosowanej siatki interpretacyjnej” [Matuchniak-Krasuska 1988: 66].
Recepcja kazdego przekazu wizualnego, nie tylko o charakterze artystycznym,
determinowana jest poziomem kompetencji, ta za$ jest $cisle skorelowana z dzie-
dziczonym kulturowym kapitatem. Percepcji estetycznej, opartej na znajomosci
uniwersum sztuki, francuski socjolog przeciwstawia ,,percepcj¢ naiwna”, ktora
opiera si¢ na odwotaniu do doswiadczenia potocznego. W spotecznym odbierze
fotografii zdaje si¢ dominowa¢ wlasnie owa ,,percepcja naiwna” i to najczesciej
niezaleznie od dziedziczonego habitusu, co dobitnie wykazaty przeprowadzone
badania, do ktorych odwotywano si¢ w tekscie. Potoczna wiedza na temat foto-
grafii jest znacznie skromniejsza niz potoczna wiedza o malarstwie, ktore zostato
juz dawno skanonizowane i wprowadzone (przynajmniej w niewielkim stopniu)
w systemu obiegu powszechnej edukacji. Komplikacje wynikajace z badania
recepcji fotografii wynikajgq migdzy innymi z wielo$ci obiegow, jakim podlega.
Fotografia artystyczna z reguty gromadzi odbiorcow elitarnych, zainteresowa-
nych sztuka i zazwyczaj dysponujacych pewna kompetencja estetyczna. Grono
odbiorcéw wizualnych komunikatow prasowych i reklamowych jest znacznie
szersze 1 bardziej zréznicowane, i nie mozemy juz odwotywac si¢ tu jedynie do
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kompetencji artystycznej odbiorcow, a raczej do szerszej kategorii kompetencji
kulturowej. Tu w rachubg moze wchodzi¢ zrdéznicowanie habitusow, ktore po-
$rod pewnych grup spotecznych przejawiac si¢ bedzie odporno$cia na wizualna
perswazje, nizszym zaufaniem do informacji obrazowej, czy tez podwyzszonym
poziomem zdolnosci do analizowania obrazu. Wszystko to nie zmienia faktu, ze
stosunek do fotografii, poza pewnymi jej artystycznymi odmianami, jest z reguty
interesowny. Zdjgcia maja dostarczac¢ informacji, rozrywki, przywotywac wspo-
mnienia, wszystko to sytuuje fotografi¢ daleko poza obszarem autotelicznosci.
Kontakt z fotografia mozna opisywac¢ w kategoriach hermeneutycznych, ktore
pozwalaja w pewnym stopniu zrozumie¢ owa interesownosc¢ patrzenia na zdjgcia.
Doswiadczenie hermeneutyczne traktowane jako doznawanie oddziatywania
obrazu, tlumaczy intensywnosc, z jaka ogladamy na przyktad zdjecia rodzinne,
portrety osob bliskich czy wlasne zdjecia z przesztosci. Mozliwe, ze wlasnie
dzigki hermeneutyce, uda si¢ stworzy¢ filozoficzna podstawe dla analizowania
»odczytan” fotografii, ktora uwzgledni zarowno profesjonalne, jak i potoczne
jej rozumienie.

Nieprzektadalnos¢ popularnej i teoretyczno-krytycznej perspektywy my-
slenia o fotografii wydaje si¢ by¢ wyrazna. Sita i specyfika fotografii polega,
na tym, ze wymyka si¢ takze naukowym dyskursom. Prawdopodobnie wymaga
ona zupetie nowego podejscia niz te proponowane do tej pory, zadna dziedzina
naukowa sama w sobie nie jest w stanie ogarna¢ kompleksowosci fenomenu
(moze bedzie to jakas formuta podej$cia hermeneutycznego). Wieszczony przez
Kertesza i Benjamina fotograficzny analfabetyzm dyletantow, moze wydawac si¢
czyms$ zupetnie niedorzecznym w §wiecie, w ktorym niemal kazdy sam produ-
kuje, oglada i staje si¢ obiektem fotografii. To, ze nie wszyscy znaja chemiczny
sktad powietrza w niczym nie przeszkadza w oddychaniu to, ze za fotografia stoi
caty kompleks psychologicznych, socjologicznych, politycznych i wielu innych
czynnikdw, nie spowoduje, ze nagle stanie si¢ ona przedmiotem glebszej refleksji
wsrod jej uzytkownikow.

Fotografia wydaje si¢ by¢ ktopotliwa i ztozona dla badaczy, a zupetie bez-
problemowa dla swoich uzytkownikow. To, co mozna i zapewne nalezy robic,
to mimo wszystko problematyzowaé podejscie do fotografii, stawia¢ pytania,
ktére rozbijaja potoczne przekonanie o neutralno$ci medium, wskazywac na
niebezpieczenstwa wynikajace z bezkrytycznego przyjmowania obrazow. ,,Bierna
konsumpcja obrazow to podswiadoma szkota widzenia, myslenia, nadawaniu
sensu przezyciom” [Magala 2005: 82]. Z tej szkoty nie mozna uciec, edukacja,
a moze raczej bezmyslny trening, trwa w niej nieustannie. Nalezy zastanawiac
sig, w jaki sposob aktywizowac odbieranie obrazow — jak sadzeg jest to zadanie
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zaréwno dla krytykow, teoretykdéw i artystow sztuk wizualnych. Aby jednak
czyni¢ to skutecznie naukowcy muszg czasami porzucic¢ swoj hermetyczny, aka-
demicki jezyk na rzecz bardziej przystgpnego wywodu, artysci za§ powinni stac
si¢ przewodnikami w sztuce krytycznego widzenia i rozumienia obrazow.
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THE INCOMPATIBILITY OF ACADEMIC AND COMMON-SENSE DISCOURSE
ON PHOTOGRAPHY

(Summary)

Reflection on the academic discourse on photography serves as a point of departure. The recalled
theoreticians view photography from different standpoints rooted in ethics, semiotics, philosophy,
entanglement of the medium in ideology or politics, among others. They are aware of new social
phenomena prompted by the discovery of photography and development of contemporary visual
culture. Taking into account his own research findings, the author of the article moves on to discuss
the topoi of popular (amateur) way of thinking about photography. The reasons and consequences
of incompatibility between two discourses are discussed in the final part of the article.



