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Il. 1. Gregor Brandler, Brot und Spiele, z cyklu: Bevor es Nacht wird..., 2006

Cykl Gregora Brandlera sktada sie z kilku niepowigzanych w ciag narracyjny fo-
tografii. Kazda ze scen rozgrywa sie po zmroku. Bohaterow o$wietla krag sztuczne-
go Swiatta, kamera obserwuje ich zza plecow, spoza gtowy. Jaka historia rozgrywac
sie moze w obrazie noszacym tytut Chleb i igrzyska (il. 1)? Wytatuowane ramiona
mezczyzny w podkoszulku, bochen chleba nabity na ostrze noza, seryjny morderca,
a moze tylko niewinny piekarz? Z jednej strony zatem nalezy zgodzic¢ sie z Owensem
podazajacym tropem Barthesa, zgodnie z opinig ktoérego czytelnik ,znajduje sie
w przestrzeni, w ktorej wszystkie cytaty stwarzajgce pisarstwo wpisane sa bez
straty”, z drugiej jednak trudno przyzna¢, zeby czytelnik ,byt bez historii, biografii,
psychologii” (Owens 1992: 76). Dlatego odbiorca moze by¢ czytelnikiem/widzem,
bo stajac wobec obrazu wnosi w niego, jak pisze Bal, ,wpojony kulturowy nawyk”,
narracje ,biograficzng, psychoanalityczna i historii sztuki” (Bal 2001: 51). Brandler
nie tylko nie podpowiada wtasnych tropéw interpretacyjnych, lecz, co wiecej, wy-
daje sie bawi¢ z oczekiwaniami odbiorcy wobec socjologicznego portretu. W Chlebie
i igrzyskach respektuje pewne elementy modelu, w ktérym osoba zostaje pokazana
w realnej przestrzeni z charakterystycznymi rekwizytami (model dobrze znany tak
z klasyfikacji spotecznych, m.in. Sandera czy w Polsce Zofii Rydet), lecz nie prze-
strzega zasady frontalnego ustawienia. Przez to uzyskuje efekt tzw. zaabsorbowa-
nia, ktéry sprawia, ze odczytujemy postaci na zdjeciach jako bohateréw narracji.

Bezruch gestu mezczyzny, jego spojrzenie utkwione w punkcie poza kadrem
wywotuje wrazenie pewnego rodzaju zawieszenia w czasie (efekt dobrze znany
z fotografii Cindy Sherman), kojarzacego sie raczej z fikcja filmowa niz fotografia
spoteczng. Jesli zgodzimy sie z Owensem, Ze alegoriami dwudziestego wieku sa
»,western, saga gangsterska i science fiction” (Owens 1992: 80), to bedziemy mu-
sieli przyzna¢, ze w nowym wieku sie to nie zmienito - nadal w duzej mierze pod-
stawowym obszarem skojarzen kulturowych jest swiat filmu. Filmu ogladanego
jak w fanowskim klubie, w ktérym nikt nie $ledzi fabuty, lecz wypatruje ukrytych
odniesien. W Chlebie i igrzyskach takze nie chodzi o opowiedzenie konkretnej sagi
gangsterskiej, lecz wtasnie o ukazanie kulturowego tropu. Brandel tworzy alegorie,



Foto-teksty? W poszukiwaniu narzedzia analizy... [21]

odnosi sie jednak do $wiata spotecznego. Andrea Domesle nazywa zdjecia niemiec-
kiego artysty depresyjnymi i smutnymi (Domesle 2007: 60), odpowiadajacymi
warunkom zycia, w ktérych sie znalezli. Twarze bohateréw nie wyrazajg zadnych
uczud, sg obojetne. To takze jedna z cech dzisiejszego nowego dokumentu, ktoéry
w duzej mierze mozna odczytywac jako Kkrytyke stanu wspodtczesnej kultury - sku-
pionej na codziennosci i pozbawionej wizji przysztosci (mozna tu méwi¢ o melan-
cholijnym stylu fotografii, ktory stat sie znakiem rozpoznawczym takich artystow
jak Hannah Starkey czy Gregory Crewdson).

Inaczej jednak niz w nostalgicznej alegorii rekonstruowanej przez postmo-
dernizm, melancholii tych prac nie nalezy taczy¢ z poczuciem utraty przesztosci
i pragnieniem do niej powrotu. Melancholia bohater6w Brandlera, Starkey czy
Crewdsona ujawnia sie jako stan chorobowy, bliski pierwotnemu jej rozumieniu (to
Jhic, ktére boli”). Bohaterowie sg bezsilni niczym w stanie depresji, niezdolni do
podjecia jakichkolwiek dziatan. Domesle wpisuje prace Brandlera w nurt niemiec-
kiego neoromantyzmu, nie tyle odwotujgcego sie do historycznych Zrédet, ile podej-
mujacego podobne pytania o relacje jednostki i spoteczenstwa, role indywidualizmu
i mocy kreacyjnej jednostki.

Przyczyna moze tkwi¢ na przyktad w tym, iz akcentowanie indywidualizmu - w coraz
bardziej anonimowym i pogardzajacym jednostka spoteczenstwie - na powrdt staje sie
bardzo wazne. Innym powodem moze by¢ fakt, iz w naszych czasach zyskato na znacze-
niu artystyczne obrazowanie $§wiatéw nierzeczywistych (Domesle 2007: 43).

W interesujacym fotograféw obszarze znajdzie sie kult ruin, pytanie o status
pejzazu, podszyte przeczuciem ,nieswojosci” §wiata codziennego (we freudowskim
znaczeniu $wiata unheimlich). Nie chodzi tu zatem o przywigzanie do przesztosci,
ktdra chce sie uratowac dla terazniejszosci, ile o Swiadomos$¢ zycia w $wiecie wypet-
nionym niezrozumiata przesztoscia. Mozna zastosowaé wobec niej dwie strategie:
radykalne odrzucenie, ktére jednak wczesniej czy p6zniej okazuje sie utopijne, lub
prébe uznania przesztosci za cze$¢ wspdtczesnego doswiadczenia.

Zwré¢my uwage, ze odczytanie zaproponowanej tu fotografii nie ograni-
cza sie do sfery obrazowej, lecz wymaga siegniecia do tego, co jest poza obrazem,
az obrazem sie taczy. Mozna by powiedzie¢, Ze przeciez interpretacje historii sztuki
zawsze tak postepowaty. Gdzie jest zatem owa nowo$¢ studiéw wizualnych? Réznica?
Powiedzmy, ze znajduje sie ona w celu, w ktérym dany foto-tekst zostat stworzony.
Wizualnymi $rodkami artysta opowiada swoja historie, lecz celem czytelnika nie
jest odczytanie jego zamystu, lecz utkanie na jego kanwie nowej, uwzgledniajacej
dawng, lecz nie uznajacej jej za nadrzedna. To perspektywa ,obrazu dla mnie”, a nie
,obrazu w ogdle”?.

3. Krytyczny wymiar foto-tekstow

Bez watpienia foto-teksty posiadajga zaréwno wymiar autorefleksyjny jak
i krytyczny. Autorefleksyjno$¢ wyraza sie w peini w §wiadomym podejsciu do obra-
zu zaréwno na etapie fotografowania, jak i konstruowania pracy na etapie ekspozy-
cyjnym i jej interpretacji. Z kolei krytycznosc jest czescia praktyki refleksyjnej, gdzie

2 Tutaj tez zarysowuje sie gtéwny spor studiow wizualnych z historig sztuki.
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foto-tekst wypowiada sie zawsze ,wobec” doswiadczenia wtasnego lub zbiorowego,
kulturowego lub spotecznego. Mozna powiedzie¢, ze juz analizowana wczesniej pra-
ca Brandlera byta krytyczna. Ow krytycyzm najlepiej wyraza sie w takich foto-tek-
stach, ktére same sg wielopoziomowe, intertekstualne i stawiajg op6r odbiorcy.

Znakomitym przyktadem krytycyzmu mogtby by¢ np. czesto komentowa-
ny cykl Zbigniewa Libery Pozytywy (2004)3. Autor inscenizuje w nim sceny znane
z najnowszej historii fotografii reportazowej: sa to m.in. fotografia gtodu na Ukrainie
w latach dwudziestych, fotografia dziewczynki poparzonej napalmem (autorstwa
Nicka Uta, 1972) czy tez kadr z filmu pokazujacego wyzwolenie obozu Auschwitz-
Birkenau. Libera inscenizuje, powtarza ,z réznicg” sytuacje sfotografowane niegdys$
jako dokumenty. Wykorzystuje nie tyle strategie stylistyczne innej epoki, ile cytuje
z obrazu. Jednocze$nie odwraca nastawienie widza wobec obrazowanego zdarze-
nia. Zamiast ,negatywnego”, dramatycznego kontekstu oryginatu proponuje ,po-
zytywne” roztadowanie problemu. W rezultacie zamiast ciat ofiar gtodu widzimy
wyczerpanych biegiem zawodnikéw, zas Che lezacy na noszach zapala kolejnego
papierosa. Jak zauwaza Ewa Domanska ,zamiana negatywu w pozytyw, ingerencja
w pamiec¢ poprzez manipulacje przedstawieniami, nie jest taka tatwa, jak mogtoby
sie na poczatku wydawac” (Domanska 2006: 241). Nie chodzi bowiem o to, by ma-
nipulowag, gra¢ i dekonstruowac upowszechniony obraz przesztosci. Nie jest takze
celem artysty krytyka historii, by pokazac jej ,bardziej obiektywny” obraz. Celem
w opinii autorki Historii niekonwencjonalnych jest dokonywana w ramach sztuki
krytycznej identyfikacja mitéw, wskazanie na jej manipulacyjnosc¢ i zaproponowa-
nie kontrinterpretacji. Fotografia Libery wzbudza niepokdj odbiorcy, bo zawiera
elementy, ktére wydaja sie nie pasowac do znanej ramy interpretacyjnej. Przeciez
pamietamy (przynajmniej tak sie nam wydaje) z licznych publikacji, jak ,to” wygla-
dato. Tymczasem tutaj mamy do czynienia z jakims, uzywajac stow Bal, ,przekretem”
(quirk). Obrazy przywotywane w Pozytywach zdaja sie pochodzi¢ ze zbioru grupu-
jacego, jak nazywa to Anette Kuhn, ,teksty pamieci” (memory texts), gromadzgcego
Lkulturowe produkcje w polu dziatania mediéw” (Kuhn 2002:5) Ich cecha jest ptyn-
ne przemieszczanie sie pomiedzy pamiecig a przesztoscia, miejscem, doswiadcze-
niem, obrazami i nieSwiadomoscia. Dzieki temu dla Kuhn moga stac sie zacheta lub
inaczej — podpowiedzig (prompt) dla narracji opartej na prywatnym doswiadczeniu
- pracy pamieci (memory work) odbiorcy (Kuhn 2002: 5-7). By obraz fotograficzny
mogt sta¢ sie dowodem o czymkolwiek §wiadczacym, musi by¢ nieustannie pod-
dawany procesowi falsyfikacji i konfrontowany ze sladami innego rodzaju: przede
wszystkim tekstami, realnymi przedmiotami, ktére sg dokumentowane, oraz ry-
sunkami i schematami redukujagcymi nadmiar fotograficznej widzialnosci. Jednak
wszystko to, co odnosi sie do bezposredniej konfrontacji obiektéw, znika, gdy zaczy-
namy dysponowac jedynie zapisem. Przywotajmy na koniec ten wymiar foto-tekstu,
w ktoérym najsilniej odwotuje sie on do przedmiotu, niemal go zastepujac.

W jednym z esejow sktadajacych sie na ksigzke Phototextualities Judith Fryer
Davidov analizuje prace Joan Myers z cyklu Whispered silences: Japanese Americans

3 W ostatnim czasie ukazaty sie dwie znakomite analizy pracy autorstwa Ewy Doman-
skiej i Iwony Lorenc, por. Ewa Domanska, Historie niekonwencjonalne, Wyd. Poznanskie, Po-
znan 2006; Iwona Lorenc, Minima aesthetica. Szkice o estetyce péznej nowoczesnosci, Wyd.
Naukowe Scholar, Warszawa 2010.
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and WWII. Artystka sfotografowata przestrzenie i pozostatosci po obozach dla in-
ternowanych w czasie Il wojny swiatowej Amerykanach japonskiego pochodzenia.
Stosowata rygorystyczne zasady fotografii dokumentacyjnej: w przypadku prze-
strzeni szeroki plan z nieograniczona gtebig ostrosci, w przypadku obiektéw foto-
grafie bezcieniowa.

Il. 2. Joan Myers, Whispered Silences: Japanese Americans and WWII, Amache, Colorado, image
size 15x19”, platinum-palladium print with pastel, 1984

Il. 3. Spoon and China, image size 9x6”, platinum-palladium print with pastel, 1984

Komentujac jedna z fotografii przedstawiajacg garnek i kubek Davidov opisuje
swoje wrazenia nastepujaco:

zobaczytam dwa proste obiekty na ciemnym tle, jak w gablocie muzealnej zawierajacej
cenne przedmioty (w muzeum sztuki) lub archeologiczne obiekty (w muzeum etnogra-
ficznym lub historii naturalnej). Umieszczone i oswietlone w ten sposéb, wydawatly sie
prowokowac analize skupiajaca sie na stylu lub konteks$cie: to jest, wydawato mi sie,
Ze nie miatam do czynienia z obrazem, lecz z rzeczami, i po to, by je zrozumie¢, mogta-
bym uzy¢ metod historii sztuki, antropologii lub studiéw nad kulturg materialna. Takie
dziatanie jest préba umieszczenia tych obiektéw w relacji do innych przedmiotéw lub
spotecznych i historycznych okolicznosci (Davidov 2003: 51).

Pierwsze wrazenia Davidov zostajg potwierdzone przez sama autorke, chetnie
odwotujaca sie do dokumentacji archeologicznej. Wydawatoby sie, co wynika zaréw-
no z komentarza Davidov jak i przytaczanych wypowiedzi artystki, ze Myers powra-
ca do wiary w dokumentalng site obiektu. Myers chce, by fotografie ,przemdéwity”
jako milczacy $wiadkowie historii internowan, o ktérych nie méwiono celowo i zbyt
dtugo (Davidov 2003: 53). Fotografia pokazuje wydobyte z ziemi resztki, ,ekshumu-
je” je zamiast nieobecnych ciat. Zgodnie z terminologia Georgesa Didi-Hubermana,
takie materialne resztki mozna by nazwac ,archeologicznym $wiadectwem” (Didi-
-Huberman 2008: 141). Cel, do ktérego dazy Myers, zbiega sie z pragnieniem wspdt-
czesnych badaczy historii (zwtaszcza archeologéw jak B. Olsen czy M. Shanks),
by porzuci¢ perspektywe antropocentryczng i spojrze¢ na przedmioty, przez kto-
re ,przemawia” przesztos$¢. Jednak Myers nie chce ograniczac¢ sie do ,milczacego
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Swiadectwa” obrazu, dlatego uzupetnia obrazy o zapis wspomnien rodzin interno-
wanych Japonczykéw. Davidov nazywa to praktyka etnograficzng, lecz w istocie nie
o zapis innej kultury tu chodzi, lecz o krytyczne spojrzenie na historie, ktéra wytania
sie z obrazu przedmiotéw. Zaréwno fotografia pokazujaca fundamenty budynkéw,
jak i ta, na ktoérej widzimy obraz tyzki i fragmentu porcelany, sa czarno-biate, co
wiecej, odbitki sporzadzono na papierze pokrytym droga emulsjg platynowo-pal-
ladowa. W ten spos6b Myers skonfrontowata obraz biednych, codziennych przed-
miotéw z drogocennym materiatem fotografii. Zdjecie stato sie rownie bezcenne, co
archeologiczne obiekty ztozone w muzeach, ktérych warto$¢ wyznacza przynalez-
nos¢ do przesztosci.

Konkluzja: foto-teksty jako narracje doswiadczen

Foto-teksty Brandlera, Libery, Myers tgcza ze sobg wymiary, ktére dwudzie-
stowieczna tekstualno$¢ rozsuwata, przeciwstawiajgc tekst dosSwiadczeniu. Czerpie
przy tym z inspiracji narratywizmu. Wspoétczesny dyskurs narracyjny obecny jest
w antropologii i filozofii - jako narracyjne ujecie podmiotu, w socjologii - tozsa-
mosci jednostki i grupy, w filozofii historii - jako narracyjny wyraz do§wiadczenia
historycznego czy psychologii (kognitywistyce i psychoanalizie) - w badaniach
ludzkich kategorii poznawczych i emocjonalnych. W kazdym z nich fotografia petni
odmienng role: jako dokumentacja badan (w socjologii i etnografii), jako ekspresja
doswiadczen (w psychologii) czy jako Zrdédto historyczne. Do tego dochodza nowe
metodologie jakoSciowe korzystajace z inspiracji feminizmu, psychoanalizy czy
postkolonializmu. Wspotczesna inter- czy tez transdyscyplinarno$¢ badan humani-
stycznych, bedaca konsekwencja ich wzajemnych wptywéw, jest zaréwno obiektem
krytyki jak i argumentem na rzecz ich rozwoju*. Warto zauwazy¢, ze z perspektywy
interdyscyplinarnosci odmiennie definiowane pojecie narracji pozwala takze okre-
sli¢ specyfike badan. Z wielu wspétczesnych nurtéw wykorzystujgcych narracje,
w moim przekonaniu najbardziej efektywne w odniesieniu do dyskusji nad prze-
obrazeniami fotografii dokumentalnej okazujg sie inspiracje wyptywajace z dwéch
zrodet: ze strony studiéw nad obrazem (reprezentowanych przez m.in. Mieke Bal,
W.J.T. Mitchella, Rosalind Krauss, Normana Brysona i Michaela Frieda) i filozofii
historii (Paula Ricoeura, Haydena White'a czy Franka Ankersmita). W pierwszym
nurcie znajdujemy rozwiniecie semiotycznych badan nad kulturowymi znaczenia-
mi, w drugim pogtebiong analize procesu historiograficznego i jego konstrukeji,
z uwzglednieniem takich poje¢, jak slad, archiwum i pamie¢. Ten historyczny nar-
ratywizm spotkat sie z dobrym przyjeciem wsréd badaczy pamieci jak Marianne
Hirsch i Andrea Noble.

Zwtaszcza ten drugi obszar twdrczosci zajmuje istotne miejsce w polu analiz
wizualnych. Tutaj nie tylko bada sie fotograficzne zrédto, jak czynia to historycy,
lecz poprzez wizualng konstrukcje przywraca sie przeszto$¢ wspoétczesnosci. W fo-
to-tekscie zostaje zapisany fragment prywatnej i spotecznej pamieci, z kolei nar-
racja wydaje sie jednym z najbardziej naturalnych sposobéw dotarcia do zdarzen
zamknietych w pamieci. Pisze Katarzyna Rosner: ,narracja jest struktura znaczaca,

* Por. liczne dyskusje wokdt interdyscyplinarnosci, m.in Ryszarda Nycza, czy dyskusja
wokdt koncepcji Mieke Bal.
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w jaka my sami w toku naszego Zycia ujmujemy i odnosimy do siebie zdarzenia
i dziatania, nadajac im w ten spos6b zrozumiato$¢” (Rosner 2003: 27). Narracje fo-
to-tekstow relacjonuja przeszto$¢ doswiadczang przez jednostki i grupy, postugujac
sie obrazem, ktoéry nie tylko do tej przesztosci odsyta, lecz takze pozwala przenies¢
jej materialny cienn w przysztosc.
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Photo-texts? Searching for a tool of analysis
of contemporary documentary photography

Abstract

A term "photo-text" emphasizes a contemporary change in visual culture researches, where
photography is a link between a photographed object and its cultural meaning. In a book titled
“Phototextuality” Andrea Noble and Alex Hughes stated that phototextuality plays “between
the culturally fabricated nature of photographic artifact and its fundamental indexality, that
is, its status as a trace of the real; and evidential manifestation of what has been”. Photo-texts
characterised by critical, self-reflective and intertextual attitude towards culture go together
with contemporary interests with narration, memory and history.

The text is divided into few parts. I consider a status of phototextuality in the first one and
present basic researches on textuality of photography in the second. I compare Roland
Barthes’s analysis to a John Berger’s and Jean Mohr’s project there. Part three is dedicated to
visual studies, where phototextuality is a field of discussion with models of art and popular
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culture (on an example of Gregor Brandler work). Finally, in the fourth part a critical attitude
of photo-texts towards history is presented. In conclusion, photo-texts are regarded as an
effective tool of contemporary culture analysis, both on the level of its production and on
“reading” level. This reading is not a “free” or “mis” -reading, that tears the meanings off the
objects of reference, but rather which “anchorages” those meanings in represented object.

Stowa kluczowe: fotografia, studia wizualne, fototekstualnos¢

Key words: photography, visual studies, phototextuality
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Joanna Spalinska-Mazur
Kairos fotografii — moment i wartos¢

Kairos byt najmtodszym dzieckiem boga Zeusa. W greckiej mitologii to imie boz-
ka szczesliwego zbiegu okolicznosci (szcze$liwego momentu) lub wrecz odwrotnie
- niewykorzystanej szansy. Ten, kogo Kairos mijat, miat jedynie krétka chwile, by
go pochwycié, a wraz z nim swojg szczesliwg szanse. Kiedy znikal, nikt juz nie byt
w stanie go ztapac. ,Na reliefie z poczatku III wieku przed nasza erg, dtuta rzez-
biarza Lizypa, Kairos przedstawiony zostat w postaci uskrzydlonego mtodzienca z
dtugimi wlosami i gesta, wznoszaca sie nad czotem grzywka, trzymajacego w rekach
wage” (Wodzinski 2010: 7).

Samuel Henry Butcher, ktéry przettumaczyt wiele pism Arystotelesa, zauwazyt,
ze kairos jest greckim stowem niemajacym odpowiednika w innym jezyku, majacym
natomiast zasadnicze znaczenie dla praktyki retoryki (Freier 2006: 4). Termin grec-
ki oznacza pore, chwile czy wtasciwy moment, ktéry nalezy odréznic¢ od czasu roz-
ciggtego (w jezyku greckim chronos)*. Opisujac fenomen kairos Eric Charles White
przywotuje z kolei obraz tucznika wypuszczajacego strzate, ktéra w stosownym
czasie musi trafi¢ w cel. Lucznik powinien zwolni¢ strzate z napietej cieciwy nie tyl-
ko w odpowiednim momencie, ale i z odpowiednig mocg, aby strzata byta w stanie
pokonac dtugi tunel, na ktérego koncu znajduje sie cel. Kairos jest zatem momentem
proaktywnos$ci w celu osiggniecia sukcesu. Nie bez znaczenia jest tez zdecydowanie
w dziataniu. Chwila przekroczenia domeny Kronosa moze sta¢ sie chwilg zmiany
przeznaczenia (Sipiora 2002: 17-18).

Trudno jest mierzy¢ czas kairos. Erwin McManus, chociaz nigdy nie uzywat ter-
minu kairos, méwit o uptywie czasu, o ruchach, ktére objawiaja sie w odpowiednim

1 'W Nowym Testamencie termin kairos zostat uzyty w odniesieniu do pory nadejscia
Kroélestwa Bozego oraz powrotu Chrystusa. Pojecie to zostato podjete przez teologie wspoét-
czesng (zwt. przez P. Tillicha) takZze na oznaczenie czasu obecnego, jako czasu zbawczego
dziatania Boga, oraz odpowiedzi chrzescijanina na Boze wezwanie; od tego terminu wywodzi
sie kairologia, czyli nazwa dziatu teologii zajmujacego sie Kosciotem i zadaniami chrzescija-
nina w obecnym $wiecie, m.in. znakami czasu. Zob. hasto kairos, [w:] Wielka encyklopedia,
2003: 114. Zob. tez The Interpretation of History by Paul Tillich, http://www.religion-online.
org/showchapter.asp?title=377&C=48 (dostep 14.10.2010).
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czasie nikomu nieprzypisane. Aby zrozumie¢ istote kairos, McManus proponuje
spedzi¢ cho¢ jeden dzien z malarstwem Moneta. Ten ostatni miewal bowiem jasng
wizje tego, co ukryte w danej chwili. Jego geniusz polegal na tym, ze widziat moment
i to, co naprawde on z sobg niesie. Gdyby$smy przyktadowo mogli zobaczy¢ czyjes$
zycie oczami tejze osoby, to mielibySmy mozliwos¢ ujrzec zycie takim, jakim jest
ono naprawde (Freier 2006: 5).

Cezary Wodzinski przywotuje kilka skrajnie odmiennych znaczen stowa kairos:
stosownos¢, stosowna miara; korzysc i pozytek; wrazliwe, czute miejsce w ciele.
Najwiecej okreslen wiaze sie jednak z czasem. Posréd wszystkich ogélnych zna-
czen kairos ma tez sens szczegélny. To jest ,czas krytyczny, decydujace znaczenie,
szczegdlne wydarzenie, rozstrzygajaca chwila. [...] Jezyk niemiecki zwykle przekta-
da greckie stowo katp6g na termin Augenblick: okamgnienie, ktérego skryta w po-
tocznej przejrzystosci wieloznaczno$¢ odda bezcenne przystugi ré6znym tradycjom
niemieckiej mysli i poezji” (Wodzinski 2010: 7-8).

1.

W przypadku fotografii okamgnienie kojarzy sie zazwyczaj z uruchomieniem
migawki aparatu fotograficznego. Jednakze sam moment ,zdejmowania” obrazu po-
zostaje poza kontrolg fotografujacego, podobnie jak ,poza” fotografowanego §wiata.
Tak naprawde uruchomienie migawki wigze sie w tym przypadku zawsze z zasko-
czeniem, a to wydaje sie sprzeczne z idea wykorzystania potencjatu chwili i proak-
tywnosci. Walter Murch w ksigzce pod znaczacym tytutem W mgnieniu oka. Sztuka
montazu filmowego u§wiadamiat zainteresowanych:

Przy wyborze reprezentatywnego kadru poszukujesz obrazu, ktéry wydobywa istote
z tysiecy kadréw, sktadajacych sie na opracowywane ujecie. Cartier-Bresson, méwiac
o fotografii filmowej, nazywa te sytuacje ,decydujaca chwilg”. Wydaje mi sie, ze obrazy,
ktére wybieram najczesciej, znajduja swoje miejsce w gotowym filmie. Réwnie czesto sa
one ulokowane tuz przed cieciem (Murch 2006: 56).

Ta refleksja Henri Cartier-Bressona wywiedziona z doswiadczen filmowych
(zatem fotografii dynamicznej) zwraca uwage na niedoceniany aspekt medium
fotografii. Zasadniczg role odgrywa tutaj intuicja przed praktyka fotografowania.
Problemem jest rozciagtos¢ chwili rejestracji zdarzenia, ktdra to chwila posiada nie-
uchwytne dla fotografujgcego granice. Juz Roland Barthes zauwazat réznice miedzy
obrazem-emanacjg a zdjeciem. ,W Fotografii unieruchomienie Czasu objawia sie
w przesadnym trybie, nawet monstrualnym: Czas zostaje potkniety (stad zwigzek
z Zywym Obrazem, ktérego mitycznym prototypem jest uéniecie Krélewny po zra-
nieniu sie wrzecionem)” (Barthes 1995: 154). Widmowy obiekt na fotografii wy-
wotuje melancholie, w przeciwienstwie do kina, ktére bedgc w ruchu tworzy iluzje
normalnego zycia. Fotografia jest zatem dla Barthesa dziwacznym medium, czym$
w rodzaju halucynacji: falszywej na poziomie postrzegania, prawdziwej na poziomie
czasu (Barthes 1996: 195). Dodajmy czasu, ktéry gwattownie znika. Zatem trudne
do uchwycenia granice chwili istniatyby gdzies pomiedzy postrzeganiem a przezy-
waniem Czasu.
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André Rouillé dostrzega koniecznos$¢ rewizji przyjetego paradygmatu fotogra-
fii opartego na czysto technicznym wymiarze utozsamianym z automatyzmem.

Odmowa uznania wyjatkowego charakteru i specyficznego kontekstu fotografii, a jedno-
cze$nie skierowanie catej wtasciwie uwagi na esencje fotografii prowadzi do tego, ze zo-
staje ona zredukowana do $wietlnego odcisku oraz do podstawowego funkcjonowania
mechanizmu rejestrujacego. [...] Mimo Ze odcisk jest odbiciem rzeczy (preegzystujacej)
w formie obrazu, to jednak nalezy zastanowic¢ sie nad tym, w jaki sposéb sam obraz
tworzy tez rzeczywisto$¢. A wiec oznacza to, ze trzeba broni¢ relatywnej autonomii ob-
razow i ich form w stosunku do odniesien oraz przywrdci¢ znaczenie zapisu [I’ériture]
w stosunku do rejestrowania (Rouillé 2007: 10-11).

Rouillé upomina sie zatem o czysto ludzki wymiar fotografii, podobnie jak
wczesniej robit to Vilém Flusser.

Flusser podkres$lajac znaczenie obrazu fotograficznego we wspotczesnej kul-
turze, wskazywat tez jego ograniczenia. W odrdznieniu od badaczy wcze$niej zaj-
mujacych sie tym fenomenem, on sam pisat o naktadajacych sie funkcjach fotografa
i aparatu. Fotograf moze sfotografowac tylko to, co sie do sfotografowania nadaje,
czyli to, co znajduje sie w programie aparatu: okreslone stany rzeczy. ,,Cokolwiek
fotograf chciatby sfotografowac¢, musi przetozy¢ to na stan rzeczy. Co prawda wybor
«obiektu» jest wolny, lecz sam wybdr jest funkcjg programu aparatu” (Flusser 2004:
40). Dla fotografa Swiat jest pretekstem do wytwarzania stanéw rzeczy bedacych
mozliwo$ciami zawartymi w programie (Flusser 2004: 41). W ten sposob fotogra-
fia przezwycieza tradycyjne rozréznienie pomiedzy realizmem a idealizmem. ,To
nie $wiat «na zewnatrz» jest rzeczywisty, ani pojecie obecne w $rodku programu
aparatu, lecz dopiero fotografia jest rzeczywista. Swiat i program aparatu s wa-
runkami dla zaistnienia obrazu, sa mozliwo$ciami do zrealizowania” (Flusser 2004:
41). Mamy do czynienia z rodzajem gry z aparatem, z niemal nieskonczona iloscia
kombinacji tejze gry, a sama fotografia jest obrazem poje¢ (Flusser 2004: 40).

André Rouillé wskazuje na wyzwania estetyczne, jakie stoja przed , sztuka-foto-
grafig”, czyli sztuka w sztuce, winng kojarzy¢ sie z naglym powrotem do figuratyw-
nosci, zaznaczonym wyraznie podczas Biennale w Wenecji w 1980 roku. To proces
prowadzacy ,0d dziet-obiektow (wykonanych po to, aby byty ogladane) do propo-
zycji, ktére nie posiadajg ustalonej i skonczonej formy materialnej, ktérych celem
jest wywotanie refleksji lub sprowokowanie pewnych postaw lub reakcji” (Rouillé
2007: 15), proces prowadzacy do $wiadomego rozstania z mechanistycznym para-
dygmatem funkcjonowania aparatu fotograficznego.

Niejako przedtuzeniem flusserowskiej mysli oraz odniesieniem dla konstata-
cji Rouillé jest mys$l Jeana Baudrillarda, iz ,chwila, w ktdrej rzecz zostaje nazwana
i zostaje pochwycona przez wyobrazenie i pojecie, jest [...] chwilg, w ktérej zaczy-
na ona wytraca¢ swa energie [...]. Tym sposobem w pojeciu znika rzeczywisto$¢”
(Baudrillard 2009: 18-19). Zapewne apokaliptyczny ton ostatniego eseju Jeana
Baudrillarda jest skutkiem owej obawy o zatracenie sie w grze z aparatem. Dla tego
badacza ontologia obrazu cyfrowego i analogowego to zupetnie odmienne ontolo-
gie. Wynalezienie obrazu technicznego wieniczy historie ,uporczywych” - jak twier-
dzi francuskKi filozof kultury - dociekan ,obiektywnej” rzeczywistosci (Baudrillard
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2009: 33). Poprzez fakt zaistnienia cyfrowej fotografii zostaliSmy uwolnieni réw-
nocze$nie od negatywnoSci. Fotografia cyfrowa nie dysponuje negatywem jako
stadium przej$ciowym od $wiata do zdjecia i rzeczywistego $wiata, a ostatecznym
ciosem zadanym obrazowi jest obraz syntetyczny, wytaniajacy sie z numerycznych
obrachunkoéw i ekranéw komputeréw (Baudrillard 2009: 34). W numerycznym
obrazie nie ma czasu na zwtoke, gdyz jest on wylacznie wykonaniem pewnej in-
strukcji, efektem dziatania programu (Baudrillard 2009: 43). Obrazy numeryczne
nie maja juz nic wspolnego ze spojrzeniem, gra negatywnosci i dystansu, zatem nie
mozna traktowac przejscia do epoki digitalnej jako zwyktego osiggniecia technicz-
nego czy wyzszego stopnia automatyzacji (Baudrillard 2009: 50). Alarmujacy ton
Baudrillarda kaze przyjrze¢ sie uwazniej idei opisywanego medium. Idac dalej za
mys$la francuskiego filozofa, mozna pokusi¢ sie o stwierdzenie, Ze to wtasnie poja-
wienie sie fotografii cyfrowej pozwolito nam u§wiadomi¢ sobie, czym staje sie pro-
ces fotografowania. Aparatowi fotograficznemu trzeba przywrdécic status narzedzia,
a fotograf powinien zachowac¢ miano twércy. André Rouillé zauwaza:

Fakt, Ze malarstwo jako takie wystepuje w obszarze sztuki obok fotografii (razem
z wideo i elektronika), jest oznaka pewnego wyczerpania mozliwosci malarstwa i cze-
Sciowego zastapienia go przez fotografie oraz dokonujacych sie zmian w zakresie ma-
terialdw artystycznych. Rosnaca rola nowych materialéw artystycznych wpisuje sie
w znacznie szerszy nurt charakteryzujacy rozwdj nowoczesnych spoteczenstw, ktory
cechuje postepujace w niezwykle szybkim tempie, w kazdym razie w ciagu ostatniego
potwiecza, przedstawianie analogiczne, przejscie od niedostatku do nadmiaru obrazéw
fotograficznych, filmowych i telewizyjnych. [...] Czynigc materiat artystyczny sam w so-
bie mimetycznym (materiat zapisu i materiat obejmujacy przedmiot zapisu), fotografia
jest odpowiedzig na te sytuacje. Mimesis, ktora przestata by¢ celem samym w sobie,
staje sie od tej pory punktem wyijscia (Rouillé 2007: 391-392).

Baudrillard sugeruje nam, ze obecny moment dominacji obrazu syntetycznego
moze by¢ tym momentem, w ktérym zniknie rzeczywistos$¢ definiowania w starym
paradygmacie binarnych opozycji - czarne/biate, oryginat/kopia, rzeczywiste /wir-
tualne... Biorac pod uwage tatwos$c¢ kreacji, fascynacje tego typu obrazem i kusza-
ca gre z aparatem - nie tyle juz chodzi o grozbe, ktdra ta opcja ze soba niesie, ile
0 wejscie - niepostrzezenie - w nowy, nierozpoznany paradygmat. Nalezatoby za-
tem podtrzymac fundamentalng ceche obrazu, jaka jest iluzja przedstawienia w ob-
liczu permanentnego kryzysu reprezentacji znikajacego Swiata. W takim kontekscie
iluzja jawitaby sie jako warto$¢ zachowujaca autentyczne zycie obrazu oraz przy-
wracajgca range podmiotowemu widzeniu.

W fotografii cyfrowej zniknat akt fotograficzny i obraz jako analogon. Fenomen
fotografii cyfrowej nie ma odzwierciedlenia, bo ,,w zalewie obrazéw, w ktérym teraz
toniemy, nie ma on juz czasu, by przemieni¢ sie w obraz” (Baudrillard 2009: 44).
Brakuje tez fundamentalnej r6znicy miedzy tym, co aktualne i tym, co wirtualne. To
zasadniczy rys epoki digitalnej, epoki opartej na innych wzorcach niz industrialne
- dla przyktadu warto wskaza¢ teorie informacjonalizmu czyli kapitalizmu kogni-
tywnego (Zespo6t , Krytyki Politycznej” 2007: 102-139). Thomas Elsaesser prébowat
uchwyci¢ éw fenomen czasowego (nie)bytu wspoétczesnie dominujacego obrazu,
stawiajac widza w centrum uwagi.
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Mozna by powiedzie¢, Ze to, co widziane, jest jedynie elementem tego, co czyni ruchomy
obraz ,realnym” dla widza. Tak wiec pytanie, ktére nalezy postawi¢, nie dotyczy kwestii,
czy obraz cyfrowy zrywa wiezi faczace materialny $lad realnosci w fotografii z jego sita
prezentacji rzeczywistosci, lecz raczej wiaze sie z zagadnieniem, w jaki sposéb digitali-
zacja moze wplyna¢ na relacje czasoprzestrzenne widza, a tym samym na ,czas” obrazu
(Elsaesser 2001: 63).

W sferze digitalnej nasze spojrzenie jest za stabe, aby te rdznice, ustalong poza
naszym witasnym czasem, wychwyci¢. Dlatego najprawdopodobniej z tego powodu
nastgpita znamienna wymiana funkcji pomiedzy sztuka i fotografig oraz artystami
i fotografami.

2.

André Rouillé omawiajac przymierze pomiedzy sztuka i fotografia, opisuje,
w jak paradoksalny sposéb sankcjonuje ono schytek przedstawienia. W owym przy-
mierzu ciezar tworzenia dziet przeniesiony zostaje z reki na maszyne, a tym samym
do rangi dziatania zostaje podniesiony sam wybér.

Fotografowie odrzucajq przedstawienie za pomoca najbardziej tradycyjnych srodkéw,
tj. ostrosci i przejrzystosci. Z kolei artysci akceptuja mimetyzm bez jakichkolwiek za-
strzezen; nie jako przedstawienie, kopie uznawang za wierng w stosunku do przedmio-
tu odniesienia, lecz jako prezentacje, a wiec dane, ktére odsytaja tylko do siebie samych.
Jest to [...] jedna z najbardziej charakterystycznych cech sztuki-fotografii; fotografia
przechodzi od statusu dokumentu (narzedzie lub nos$nik) do materiatu kreacji arty-
stycznej, kiedy to wytworzone przedstawienie ustepuje miejsca danej prezentacji. [...]
Artysta nie tyle stara sie przedstawi¢ rzeczywistos¢, ile ukazac ja jako problem (Rouillé
2007: 392-393).

Sztuka-fotografia dopelnia i zwiencza przedstawienie, doprowadzajac je do
apogeum i jednocze$nie zamykajac temat. Redukuje je zatem do samej prezentacji,
czynigc mechanicznym. Sztuka-fotografia nie tylko przesuwa cel projektu estetycz-
nego z realno$ci na koncepty, lecz jednocze$nie umozliwia przejscie od manualnego
do maszynowego wytwarzania obrazéw. W ten sposdb kwestionowana jest dwojaka
tradycja: zarowno ta odnoszaca sie do filozofii platonskiej, a wiec oryginatu i kopii,
jak i ta odnoszaca sie do sztuki jako dziatania manualnego i jako rzemiosta. Rouillé
podkresla wiec, ze zastgpienie reki artysty technologia neguje jeden z najwazniej-
szych elementéw artystycznej tradycji: rozdzielenie sztuki i mechanicznego pro-
cesu wytwarzania. Przypomnijmy raz jeszcze, ze fotografia sytuuje sie w tancuchu
dziatan artystycznych, w ktérym miesci sie malarstwo, wideo i elektronika, a ktory
to tancuch flusserowska gre z aparatem pozwala zastapic gra sztuki-fotografii.

3.

W przypadku Georgesa Rousse’a technologia stuzy catkowicie dziataniu arty-
stycznemu. Artysta jest bowiem rzecznikiem wzmocnienia zafatszowania obrazu
fotograficznego, zwolennikiem nowego typu anamorfozy, dzieki czemu - poprzez
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krytyke iluzjonizmu, utrwalonych konwencji przedstawieniowych oraz nawykow
percepcyjnych — podkreslona zostaje sztuczno$¢ przedstawienia. O tej sztucznosci
czesto zapominamy, zafascynowani mozliwosciami przedstawienia doby digitali-
zacji: hiperrealnoscia czy wrecz pornografia. Prace Georgesa Rousse’a inicjowane
sa w konkretnym miejscu, w opuszczonych budynkach, patacach, halach, fabrykach
przeznaczonych do rozbidrki. W tychze miejscach sam lub ze wsparciem grupy ludzi
maluje on Sciany, podtogi, sufity w taki sposdb, aby zaaranzowa¢ proste i monu-
mentalne bryly zajmujace cala powierzchnie. To jest ciezka fizyczna praca, ktéra
wigze sie czesto z wyburzaniem przegréd, a nawet $cian lub montowaniem kon-
strukcji stuzacych owej zaplanowanej imitacji. Rouillé, opisujac ten tworczy proces,
relacjonuje:

a potem jakby za sprawa magii to wszystko, co byto ptaskie, pojawia sie w formie bryt
na obrazach fotograficznych. Lecz bryty te sg jedynie fikcyjnymi przedmiotami, ktérych
strukture i uktad uzyskano dzieki takiemu, a nie innemu punktowi widzenia i istnieja
wyltacznie dzieki spojrzeniu. Ta ulotna praca malarska, ktéra zniknie wraz z wyburzo-
nymi budynkami, znakomicie wpisuje sie w fotografie. Aparat fotograficzny wyznacza
przestrzen, ktéra ma by¢ pomalowana i to on wtasnie okresla punkt widzenia i wyzna-
cza perspektywe. Ogromne kolorowe zdjecie jest wynikiem dtugiego procesu architek-
tonicznego i malarskiego podporzadkowanego fotografii. [...] W kazdym razie wykorzy-
stano tu architekture, malarstwo i fotografie, aby stworzy¢ wyobrazenie, aby uczynié¢
nierozréznialnymi rzeczywisto$¢ i nierealno$¢. Fotografia stuzy tutaj wzmocnieniu
zafatszowania, dzieki czemu realne miejsce staje sie przestrzenig wirtualng, miejscem,
ktére nie zostato stworzone dzieki elektronice, lecz dzieki ciatu, czasowi, trwaniu i ma-
nualnej pracy (Rouillé 2007: 394).

Rouillé podsumowuje fenomen sztuki-fotografii jako tendencje przesuniecia
sztuki na inne obszary. Nie tyle tworzymy recznie obiekty sztuki, lecz dokonujemy
wyboru i to bardzo konkretnego wyboru. 0d momentu przekazania procesu wytwa-
rzania maszynie sztuka-fotografia ,dochodzi do granicy, gdzie tworzenie utozsamia
sie z kadrowaniem” (Rouillé 2007: 395), a sitg sprawcza na powrdét obdarzone jest
spojrzenie. Dodajmy - spojrzenie uwolnione z gorsetu konwenciji i dzieki automa-
tycznemu, niepoddajacemu sie kontroli procesowi rejestracji wiaczone na nowo
w proces tworzenia fotografii. Mamy zatem fenomen widzenia w catym jego skom-
plikowaniu. Oczywiscie sam obiekt, czyli sztuka-fotografia, ,nie przeciwstawia wy-
konanym recznie przedmiotom artystycznym nie-przedmiotu (performance, kon-
ceptualizm, dialogicznos¢, dzieto wirtualne), lecz co$ w rodzaju technologicznego
quasi-przedmiotu” (Rouillé 2007: 15).

Rousse czesto nazywany jest tworca materializujgcym $wiatto (Picazo 2003-
2004: 7-9). Stosowane przez artyste metody podporzadkowane sg potrzebie pod-
kreslania sztucznoici fotografii. Swietliste ,framugi” (,embrasures”) i statyczne
anamorfozy stuza przywracaniu rangi naturalnemu procesowi widzenia, a $cislej
takiemu momentowi widzenia, w ktérym wychodzimy poza konwencje, doswiad-
czajac ,Niematerialnego”. Tego typu obiekt fotografii jest realny mimo ze niemate-
rialny. Rouillé nazywa go quasi-obiektem,
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dlatego, Ze jest on bardzo cienki i cierpi na deficyt materii, lecz jest to mimo wszystko
obiekt, ktéry faktycznie zapewnia stato$¢ i trwanie obiektu, przeciwstawiajac sie ten-
dencji zmierzajacej do dematerializacji sztuki. W ten sposéb sztuka-fotografia wypetnia
przynajmniej cze$ciowo luki lub pustki pozostawione przez malarstwo w sztuce pod
koniec XX wieku (Rouillé 2007: 16).

Georges Rousse jest aktywny jako tworca od konca lat 80., kiedy to zwigzat sie
ze wspotczesng sceng artystyczna. Jego prace poczatkowo otrzymaty miano ,swo-
bodnych przedstawien obrazowych”, czyli ,figuration libre” (Piguet 2003-2004).
Dla tego twdrcy byta to droga stawania sie malarzem. Odrzucit ,prawde” fotografii,
wprowadzajac w jej domene znaki malarskie. Sam nazywa te zdarzenia ,niemate-
rialnymi rzezbami”. Mozna je opisa¢ jako rozpoznawalne, wizualne znaki, poprzez
ktore postrzega sie materie, teksture, ale ktore sg nieuchwytne w ich realnosci fi-
zycznej, gdyz istnieja wytacznie jako widoczny wzér. Ow fenomen wyrést z dociekan
artysty nad funkcjonowaniem rzezby w przestrzeni, z namystu, jak rzezbe wprowa-
dzi¢ w przestrzen, aby widz uswiadomit sobie 6w szczeg6lny proces uobecniania.
W zrozumieniu tego fenomenu pomocne jest odniesienie do pojecia anamorfozy,
cho¢ sam Rousse wzbrania sie przed tym odwotaniem.

Dla mnie - ttumaczy - anamorfoza jest ni mniej ni wiecej tylko narzedziem jak pedzel,
kiedy maluje forme architektoniczng, kiedy wznosze lub niszcze $ciane. Ona jest niczym
innym, jak prostym narzedziem wizualnym. Jak moj aparat fotograficzny. Zatem dla
mnie - to potaczenie anamorfozy i fotografii poprzez fakt ich uzycia. Kiedy oglada sie
moje zdjecia nie ma zadnego efektu anamorfozy (za Piguet 2003-2004).

Pytany o 6w stan rzeczy, czyli o obraz, ktéry w tych zdjeciach wywotany jest jed-
nak w procesie anamorfozy, odpowiada, Ze fotografia, na ktéra patrzymy, pokazuje
efekt obrazu anamorficznego, ale to nie jest anamorfoza jako taka. Celem dziatania
artysty jest w tym przypadku wprowadzenie perspektywy i dziatania malarskiego
do wnetrza przestrzeni, ktéra jest fotografowana. Zatem obrazy nie uwydatniaja
techniki kopiowania przestrzeni, lecz ruch w tejze przestrzeni wyzwolony perspek-
tywa przyjeta przez aparat fotograficzny. Rousse zmusza widza do usytuowania sie
w jedynym mozliwym punkcie, aby otrzymac poprawng wizje. Sam sugeruje jednak,
iz nigdy nie wykorzystuje prawa anamorfozy do takiego przeksztalcenia obiektu,
aby stat sie on nie do poznania, lecz dazy do dematerializacji obiektu w taki sposéb,
ze ten staje sie fotograficzny. Komentuje to nastepujaco:

Obiekt jest w fotografii, ale jest nieuchwytny. Oto dlaczego uzywam anamorfozy bez
nazywania jej. To jest tez obiektyw szerokokatny, ktérego uzywam jako instrumentu
dematerializacji, dzieki doskonalym deformacjom rzeczywistosci, ktére on powoduje,
moja przestrzen przeksztalca sie w realnosc [ ...]. W efekcie reorganizuje $wiat widzialny
w nowej i niespodziewanej przestrzeni, ale czyz projekt artystyczny nie jest po to, aby
pokaza¢ $wiat w sposéb nieoczekiwany? (Lupin/Rousse 2000: 35).

Nie bez znaczenia jest fakt, ze 6w wymuszony ruch w przestrzeni jest ruchem
regularnym, mozliwym do ,od-tworzenia” w umys$le. Kairos fotografii oznacza
w tym przypadku Swiadomy moment wyboru przez patrzacego. Aparatowi
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fotograficznemu przydzielona zostaje rola wykonawcza, a sitg sprawcza dysponuje
patrzacy. Zatem aparat na nowo staje sie narzedziem.

Juz na samym poczatku tworczej drogi inspiracjg dla fotografa, malarza, rzez-
biarza i poety w jednej osobie byli wielcy amerykanscy mistrzowie, tacy jak Edward
Steichen, Alfred Stieglitz czy Ansel Adams. Ale dopiero odkrycie Czarnego kwa-
dratu na biatym tle Kazimierza Malewicza oraz Sztuki Ziemi (Land Art) pozwoli-
to Rousse’owi dokona¢ wyboru fotografii jako wtasciwego medium do badania
zupetnie nowych relacji pomiedzy malarstwem a przestrzenig. Od 1983 roku jego
zainteresowania przenoszg sie stopniowo w przestrzen zgeometryzowang. Po
wstepnych przygotowaniach, naprawach i ,oswojeniu” miejsca (przeznaczonego
do rozbiérki lub zapomnianego, zdewastowanego), zaczyna dtuga i skupiona prace
nad wilasng wizja tegoz miejsca. Nic nie pozostawia przypadkowi. Szkice, rysunki,
gwasze stuza uporzadkowaniu przestrzeni i sfunkcjonalizowaniu jej pod wzgle-
dem swiatta. Architektura miejsca jest modyfikowana stopniowo przez konstrukcje
architektoniczno-malarskie lub wprost przez malowanie $cian, podiég, sufitow,
a jedynym $wiadkiem tych licznych przemian sg gotowe fotografie. Zadne fatszowa-
nie nie ma miejsca w przypadku jego obrazéw, a przeciez - ostatecznie - mamy do
czynienia z totalng iluzja. Kazda fotografia staje sie zagadka. Intymne relacje mie-
dzy artysta i przestrzenig oraz malarstwem i fotografig sg intensywnie odczuwane
przez widzow. Sita tej rzeczywistej i iluzyjnej jednocze$nie przestrzeni jest tak duza,
ze zmusza widzéw do wysitku poszukiwania i zrozumienia natury tej iluzji.

Georges Rousse czesto deklaruje, ze jego malarskie ingerencje w miejsca
o odmiennej architekturze wynikajg z dazenia do u§wiecenia tychze miejsc zagrozo-
nych zniknieciem, pustka. Pustka jest tym wtasciwym filozoficznym odniesieniem.
Ona sytuuje sie tez w samym $rodku fotografii jako praktyki i dlatego stanowi naj-
wlasciwszy sposdb przektadu dla doznan wizualnych. Przypomnijmy, Ze tajemnicg
Barthowskiej fotografii byto potkniecie Czasu, Rousse méwitby raczej o dylatacji
czy implozji, gdyz pojecia te bardziej wiaza sie z dynamiczng fotografia. Dla tego
ostatniego tworcy obrazy fotograficzne, wytaniajace sie w ztozonych procesach in-
gerencji w przestrzen, sg szczegdlnym sposobem zZycia i rownocze$nie zyciem ma-
larskiego rytuatu pustki, ktory odkryt (Picazo 2003-2004: 10). Wydaje sie zatem,
ze artysta odnalazt taki wymiar fotografii, ktéry nazwa¢ mozna odwrdconym po-
rzadkiem mimetycznym. To nie Swiat zewnetrzny jest ,zdejmowany” w wywota-
nej fotografii, lecz Swiat ,zdejmuje” w czasie fotografowania nasze filtry: wywotuje
nasze wewnetrzne klisze, owe bergsonowskie ,dissolving views” (Bergson 1963:
105-106). W przypadku poszukiwan takich jak te Geogesa Rousse’a nie mamy bo-
wiem do czynienia z odwzorowaniem faktycznej historii miejsca, z mozliwa do za-
prezentowania narracjg, ale z mozliwym czasowym porzadkiem miejsca; nie tyle
logicznym, co wyobrazeniowym; z podwyzszonym rejestrem doznan, z heterotopia.
»,Oswojone” miejsce zostaje jakby udostepnione w skrocie, poprzez trajektorie $wia-
tta, ktora nie ma peinej materialnej reprezentacji, lecz jedynie jest sygnalizowana.
Aby zrozumie¢ fotografie, widz musi poczu¢ energie miejsca, z ktérego fotografia
pochodzi. Ta mozliwo$¢ jest ograniczona w czasie rzeczywistym (w Kronosie), za-
tem dodatkowo umotywowana. Fotografia jest w tym przypadku zdarzeniem, ale
nie takim, ktére odsyta do faktu spoza obrazu, ale do $wiatta, do pustki i do kairos.
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Kairos jako idee, warto$¢ w przypadku twdrczosci Rousse’a trzeba by wiaczy¢
w Foucaultowski dyskurs dotyczacy heterotopii (Foucault 1966, 1984, 2006), do kto-
rego to dyskursu odwotuje sie Cédric Loire na swoim blogu poswieconym zjawiskom
z obszaru wspotczesnej sztuki. Twdrczos¢ Georgesa Rousse’a autor bloga opisuje
w Kluczu tzw. innych dziet, tworzonych dzisiaj przez francuskich artystow, takich
jak Daniel Buren, Christophe Cuzin, Miquel Mont, Olivier Soulerin, Heidi Wood, Zevs
et Miguel-Angel Molina, a zaprezentowanych na wystawie zatytutowanej Les au-
tres ceuvres, ktéra miata miejsce w dniach 7-29 maja 2010 roku w Galerie Villa des
Tourelles w Nanterre (Loire 2010: 1).

Foucault definiowatl heterotopie jako szczegblne miejsca, przeciw-miejsca, rodzaj
rzeczywiscie wcielonych w zycie utopii, w ktérych miejsca prawdziwe, istniejace w kul-
turze, sg jednoczesnie reprezentowane, kontestowane i odwracane. Takie miejsca, nawet
jesli maja swoja rzeczywistg lokalizacje, to i tak znajduja sie poza obrebem wyzej wskaza-
nych, tak bardzo sie od nich réznig (Foucault 2006: 9).,Heterotopie wigza sie najczesciej
z wycinkami czasu, co znaczy, zZe otwieraja sie one na co$, co poprzez czysta symetrie
okresli¢ mozna heterochroniami. Dla pelnego funkcjonowania heterotopii konieczne jest
absolutne zerwanie z tradycyjnym czasem ludzi” (Foucault 2006: 11). Loire podkresla
fakt, ze geometryczne i monochromatyczne malarstwo, ktére prezentuje na wysta-
wie Rousse, oparte na prostych wzorcach architektonicznych, aby tym lepiej mody-
fikowac percepcje, znika wraz z miejscem, ktére je przechowuje. Porzucone, ,wy-
czerpane”, skazane na zagtade miejsca - gubigc tymczasowos¢, uwalniajg wszystkie
rodzaje obrazéw: i te dokumentujace autentyczne zagospodarowanie miejsca, i te
fantazmatyczne, i te z marzen sennych.

Rousse znaczy wtasne heterochronie. Jego wybory w sztuce-fotografii zaswiad-
czaja o innej, rzeczywistej przestrzeni, ,rownie doskonatej, réwnie drobiazgowe;j,
uporzadkowanej w tym stopniu, w jakim nasza jest nieporzadna, Zle skonstruowana
i chaotyczna” (Foucault 2006: 13). Moment eksplozywny sztuki-fotografii, jej kairos,
naktania odbiorce do zglebienia tajemnicy dokumentowanych miejsc, do podroézy
w poszukiwaniu jej pierwotnego ksztattu i energii. Proces fotografowania pozwala
artysScie zarazem zachowac $lad i ustala¢ kat widzenia wymagany przez anamor-
foze. Malarstwo jest prezentowane wytacznie poprzez reprodukcje fotograficzna,
kosztem materialnosci i wymiaru dotykowego (Loire 2010: 1). W gaszczu mozli-
wych obrazoéw, jakie dajg heterotopie Rousse’a, kadrowaniu przypada szczegélna
rola o tyle, o ile temat wybrat (sie) wczesniej, intuicyjnie.
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Kairos of photography - the moment and value

Abstract

Since we have handed over the manufacturing process to machines, the art-photography
reaches the limit where creation is identified with cropping. The article essentially focuses
on works by Georges Rousse, who can hardly be placed in the indicated paradigm and who
often declares that his painting interventions in places of different architecture result from
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his drive for sanctification of the places that may disappear or become empty. In case of this
type of activities, we are not dealing with the reflection of the actual history of the places
or a narrative that can be presented, but with the exploration of the possible time orders -
not so much logical as imaginary; we are dealing with a higher register of sensations - with
heterotopia. Geometric and monochromatic paintings that Rousse creates, based on simple
architectural patterns to better modify the perception, disappear along with the places that
contain them. The explosive moment of this art-photography, its kairos, urges the audience
to learn the mystery of the documented places; to travel in search of their original shape and
energy.

Stowa kluczowe: kairos, okamgnienie, fotografia cyfrowa, iluzja przedstawienia, sztuka-
-fotografia, Georges Rousse, kadrowanie, anamorfoza, niematerialne
rzezby, heterotopia, heterochronia

Key words: kairos, split second, digital photography, illusion of presentation, art-photo-
graphy, Georges Rousse, cropping, anamorphosis, immaterial sculptures,
heterotopia, heterochronia

Joanna Spalinska-Mazur

dr, filmoznawczyni, zainteresowana gtéwnie badaniem autorskiego filmu animowanego,
problematyka czasu i obrazu. Opublikowata ksigzki: Obraz - czas - mysl. O widzeniu
w animacji filmowej (2007), Inwencje i kontynuacje. Polski autorski film animowany w latach
1980-1990 (2009). Jest wspotredaktorka pierwszego (monograficznego) tomu periodyku
,Este”: Spektrum animacji, gromadzacego m.in. teksty o charakterystycznych zjawiskach
wspbiczesnej animacji (2010). Publikuje w tomach zbiorowych, w , Kwartalniku Filmowym”,
,Dyskursie”.
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Informacja, interpretacja czy ideologizacja?
Katastrofa pod Smolenskiem na fotografiach dziennikarskich

Katastrofa smolenska — medialny temat bez konkurenciji

Celem niniejszego artykutu jest prezentacja wynikéw analizy fotografii dziennikar-
skich, ktérych tematem byta katastrofa smolenska. Material badawczy zostat ogra-
niczony do obrazéw prezentowanych w polskiej prasie, w réznych jej segmentach:
dziennikach o zréZznicowanym zasiegu, tygodnikach opinii (o réznej polityczno-ideo-
wej identyfikacji), czasopismach kolorowych adresowanych giéwnie do kobiet,
wreszcie pismach brukowych. Obserwacja objeto fotografie dziennikarskie publi-
kowane miedzy 10 kwietnia a 4 lipca 2010. Poczatek przedziatu czasowego prze-
znaczonego na badania wyznacza data tragicznej katastrofy lotniczej, w ktérej zgi-
neto 96 oséb, w tym urzedujacy prezydent i prawdopodobny kandydat partii Prawo
i Sprawiedliwo$¢ w kolejnych wyborach. Proces obserwacji wieticzy termin drugiej
tury wyborow prezydenckich, ktore zostaty przyspieszone o kilka miesiecy, wtasnie
z powodu dramatycznych wydarzen smolenskich.

Reagujac na wydarzenia z 10 kwietnia 2010, media wzniecity atmosfere tra-
gedii narodowej i podtrzymywaty ja przez kilkanascie dni. Stacje telewizyjne mo-
dyfikowaty ramoéwki, portale szate graficzng, a dzienniki i czasopisma dokonywaty
zmiany layoutu (z modyfikacja winiety wiacznie), serwujac tez czytelnikom dar-
mowe wydania specjalne, dodatki tematyczne itp. Mimo uptywu czasu medialne
zainteresowanie katastrofg nie stabto. Statystyki opublikowane przez miesiecznik
,Press” (Wroblewski 2010) pokazaly, Ze w okresie 15-31 lipca prasa podejmowa-
fa ten temat az 1601 razy (,Nasz Dziennik” 113 tekstéw, ,Gazeta Wyborcza” 106,
»Rzeczpospolita” 93 i ,Fakt” 66). Dla por6wnania: o budowie autostrad pisano wte-
dy 441 razy, o reformie podatkdw traktowaty 203 teksty dziennikarskie, reformie
stuzby zdrowia po$wiecono 89 artykutow.

Ze wzgledu na wymiar wydarzenia oraz range osob, ktore stracity zycie w ka-
tastrofie, fotografie samej katastrofy oraz obrazy utrwalone pdZniej, ale powigzane
tematycznie z tragedia, byty liczne, a przy tym niezwykle zréznicowane trescio-
wo i stylistycznie. Zgodnie z podzialem zaproponowanym Kazimierza Wolnego-
-Zmorzynskiego (2007: 54-65), mieszcza sie one w ramach dziennikarskiej in-
formacji badZ publicystyki. Zaréwno dychotomiczna klasyfikacja, jak i wyrédzniki
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poszczegélnych form, ktére krakowski medioznawca® przedstawit w pracy pt.
Fotograficzne gatunki dziennikarskie, sktadajg sie na pojeciowg podbudowe mo-
ich analiz. Za drugi metodologiczny fundament przyjetam ustalenia Gilian Rose,
ktéra zwraca uwage na rézne sposoby badania materiatéw wizualnych, by w kil-
ku fragmentach swej pracy zacheci¢ do interpretowania wszelkich wypowiedzi,
w tym takze obrazéw, poprzez pryzmat ideologii i relacji wtadzy. Bazowatam na jej
wskazéwkach, ustalajac znaczenia komentowanych w niniejszym artykule fotogra-
fii dziennikarskich; w procesie interpretowania odwotywatam sie do obszaru wy-
twarzania i obszaru samego obrazu (Rose 2010: 304-305).

Wiadomo, ze w przypadku fotografii dziennikarskiej mozna przeprowadzi¢
podzial na dwie klasy; w fotograficznych gatunkach informacyjnych ,niewidocz-
ny”, neutralny autor prezentuje obraz $wiata bez przektaman, upiekszen, deforma-
cji, starajac sie imitowac rzeczywisto$¢ w sposob maksymalnie wierny. Jego celem
jest bowiem informowanie odbiorcéw o sytuacjach, zdarzeniach badz postaciach.
Inne zadania realizuje autor fotografii mieszczacych sie w ramach gatunkéw publi-
cystycznych: fotoreporter prezentuje swdj punkt widzenia na okreslone zjawiska,
a tym samym podpowiada odbiorcy interpretacje. Jednak przyspieszone wybory
prezydenckie u poszczeg6lnych fotoreporteréw, edytoréw nadajacych materiatom
prasowym ostateczng posta¢, wreszcie wydawcow wyzwolity potrzebe opowiedze-
nia sie za ktéryms z politycznych konkurentéw.

W tym sensie interpretacja ustgpita miejsca pokusie ideologizacji, a nawet
agitacji. Fotografia dziennikarska po katastrofie smolenskiej stata sie narzedziem
walki politycznej, co w sposéb niezwykle czytelny znalazto odzwierciedlenie
w prasie katolickiej i prawicowej, np. w ,Naszym Dzienniku” czy ,Gazecie Polskiej”,
aczkolwiek z nie mniejszym nasileniem uobecnito sie w najpoczytniejszym tygo-
dniku opinii - ,Polityce”. Jak stusznie zauwazyli analitycy magazynu branzowego
,Press”, media relacjonujace przebieg kampanii prezydenckiej wykazaty sie bra-
kiem obiektywizmu i sktonno$cia do manipulacji (Kowalczyk 2010: 29). Zdaniem
Eryka Mistewicza, specjalisty od marketingu politycznego, podczas kampanii media
wziely na siebie ciezar walki ideologiczne;j:

Tak bardzo sie angazowaty, ze az przedobrzyty. Tuz przed druga turg w ,Rzeczpospo-
litej” ukazat sie sondaz dajacy duza przewage Kaczynskiemu, a w ,Gazecie Wyborczej”
inny sondaz pokazywal ogromng przewage Komorowskiego. Obie strony zapewne
nie byty z tego zadowolone, bo ,Gazeta” demobilizowata elektorat Komorowskiego,
a ,Rzeczpospolita” - Kaczynskiego.

! Zdecydowatam sie na wykorzystanie teorii dziennikarskich gatunkéw fotograficznych
pomimo pewnych niekonsekwencji, ktére zauwazam w podreczniku K. Wolnego-Zmorzyn-
skiego, w poréwnaniu z ustaleniami poczynionymi przezen poprzednio. Problemem jest
np. klasyfikacja infografii. W pracy Gatunki dziennikarskie, ktora K. Wolny-Zmorzynski napisat
wspolnie z A. Kaliszewskim i W. Furmanem, infografia zostata zaliczona w poczet gatunkéw
informacyjnych, w samodzielnej ksigzce K. Wolnego-Zmorzynskiego gatunek ten przynalezy
do rodzaju publicystycznego.
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Kazimierz Wolny-Zmorzynski wyodrebnit wprawdzie fotograficzne gatunki
informacyjne, jednak w podsumowaniu rozwazan na ich temat zastrzegt, ze obok
funkcji informatywnej, najwazniejszej niewatpliwie, w fotografii prasowej reali-
zowana jest takze funkcja impresywna. ,,Pokazywanie wszelkiego rodzaju sytuacji
o charakterze wstrzasajacym (m.in. krwawe akty terroru, wypadki drogowe, w kt6-
rych ging ludzie) lub zabawnych, stosowanie dodatkowych zblizen ukierunkowuje
widza i wplywa na jego uczucia” (Wolny-Zmorzynski 2007: 80).

Warto w tym miejscu przywota¢ inny dychotomiczny podziat prasowych mate-
riatéw wizualnych, uwzgledniony w pracy Dyskurs polskich wiadomosci prasowych
(Piekot 2006: 125-135), gdzie nadmienia sie o wizualizacji realistycznej i symbo-
licznej. W przypadku tej pierwszej kategorii zachodzi szeroko rozumiany paralelizm
miedzy tekstem dziennikarskim a zdjeciem, na fotografiach realistycznych dominu-
je porzadek denotacyjny - wazne jest to, co one przedstawiaja. Innymi stowy, obraz
duplikuje znaczenia produkowane werbalnie. W przypadku wizualizacji symbolicz-
nej konotacja dominuje nad denotacja. W wiadomos$ci prasowej wizualizowanej
symbolicznie tekst nie zawiera elementéw pokazywanych na zdjeciu, a opis foto-
grafii znajduje sie tylko w podpisie. Wazniejsze sa natomiast znaczenia konotowane,
determinowane spotecznie i kulturowo, petnigce w komunikacji funkcje symboli ko-
lektywnych. Na istnienie manipulacyjnego potencjatu przedstawien wizualnych bez
ogrodek wskazuje autorka pracy Interpretacja materiatéw wizualnych. Metodologia
badan nad wizualnosciq, zwtaszcza w tym fragmencie podrecznika, w ktéorym mowi
sie o mozliwoSci interpretowania fotografii przy uzyciu narzedzi oferowanych przez
np. semiologie czy analize dyskursu (Rose 2010: 101-134, 173-205).

Wsréd fotograficznych gatunkéw informacyjnych kluczowa pozycje zajmuje
fotografia prasowa (inaczej reporterska lub ilustracyjna), jej zadaniem jest ,szybkie
podanie informacji adresatowi [...] o zdarzeniu, ktére przebiega w przedstawionym
na fotografii fragmencie rzeczywistosci” (Wolny-Zmorzyniski 2007: 68). Obrazy
przynalezace do tego segmentu winny by¢ wyrazane jak najprostszymi $rodka-
mi, fotografujacy zwolniony jest z obowiazku szczegdélnej dbatosci o o$wietlenie,
ostros$¢, kompozycje obiektow w kadrze.

Do eksponowanych fotografii prasowych naleza niewatpliwie obrazy roztrza-
skanego rzadowego TU-154. W$rdd uje¢ ukazujacych skale zniszczent samolotu po-
wtarzato sie kilka: obraz odwréconego podwozia, fragment skrzydta z silnikiem,
cze$ci wraku utozone na ptycie lotniska w ksztatt przypominajacy sylwetke TU-154,
a przede wszystkim urwany ogon maszyny. ,Stawek [Stawomir Wi$niewski, mon-
tazysta TVP - przyp. M.M.] zrobit chyba najbardziej przejmujace zdjecie tamtego
dnia - urwany ogon samolotu z biato-czerwong szachownica” (Krasko 2010: 19).
W pierwszych dniach po katastrofie po te charakterystyczng i wielce wymowna
fotografie siegaty pisma réznych segmentéw, w pédZniejszym okresie przekaz, in-
formacyjny w zamierzeniu, poddawany byt rozmaitym przerébkom, stajac sie ele-
mentem komunikatéw perswazyjnych, m.in. fotomontazu na oktadce ,Wprost”
(wydanie z 2-7.11.2010). Urwany ogon TU-154 umieszczono w prawym dolnym
narozniku, podczas gdy lewy gérny fragment obrazu przedstawiat uchylony rabek
ptétna, z nadrukowanym napisem ,PRAWDA O SMOLENSKU” oraz szeregiem pytan:
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,Czy kto$ przezyt zderzenie tupolewa z ziemia?”, ,Czy generat Btasik siedziat za ste-
rami?”, ,Czy Polacy i Rosjanie kidcili sie o ciato prezydenta?”, ,Czy piloci lubili lata¢
z Lechem Kaczynskim?”. Niniejsze komunikaty w zestawieniu z materiatem opubli-
kowanym wewnatrz numeru narzucaty czytelnikowi nieco inny spos6b rozumienia
obrazu niz ten, ktéry wynikat z pierwotnej sytuacji komunikacyjnej.

Widok biato-czerwonej szachownicy niesie potezny symboliczny i emocjonalny
tadunek, w naszym kregu kulturowym budzgc nieomal automatyczne skojarzenia
z Polskg, nie dziwi zatem poszerzony margines interpretacyjny i nieoparcie sie po-
kusie zabiegéw graficznych, jakim zdjecie byto skwapliwie poddawane. Przypadek
innej fotografii prasowej - tej, na ktérej Donald Tusk jest obejmowany przez
Wiadimira Putina - dowodzi, Ze nie potrzeba zabiegdw edytorskich, by niewinna
na pozor ilustracja pewnego wydarzenia zyskiwata skrajne interpretacje. Dla czeSci
wydawcow prasy obraz byt swiadectwem spersonalizowanego, bardzo osobistego
trybu doswiadczania $mierci, ale takze znakiem emocji kolektywnie przezywanych.
Wyrazicielem empatii narodu rosyjskiego stat sie jego lider: ,Ten widok wzruszyt
nawet najwiekszych twardzieli. Premier Donald Tusk z czerwonymi od tez oczami
pada w objecia premiera Rosji Wiadimira Putina (58 1.)” (Olesiak 2010). Cze$¢ $wia-
ta mediow w gescie Putina widziata jednak dowod na spisek zawigzany przez obu
premieréw przeciwko prezydentowi Kaczynskiemu badz tez przestanke podlegto-
$ci polskiego przywoédcy, dajac wyraz tak zorientowanym przekonaniom w tekstach
publikacji.

Warty osobnej wzmianki jest takze motyw bramy, ktory znalazt sie na foto-
grafiach dziennikarskich ilustrujgcych przebieg pogrzebu pary prezydenckiej
w Krakowie. Jest to obraz poddajacy sie dwdém rezimom odbiorczym: odczytowi
w duchu realizmu oraz interpretacji symbolicznej. Ujecie konduktu zatobnego uka-
zuje wedrowke ku gdrze, wznoszenie sie, sama brama sprawia natomiast wrazenie
szerokiej i otwartej. Poza skojarzeniami odsytajacymi nas do sfery symboliki chrze-
$cijanskiej, brama ewokuje takze inne znaczenia. Kojarzy sie chociazby z tukiem
triumfalnym, uznawanym za alegorie potegi i bogactwa. Luki stawiane byty dla upa-
mietnienia waznej osoby lub uczczenia waznego wydarzenia, zwykle zwyciestwa
militarnego. Mozna by zatem odbiera¢ pochéd zatobnikéw jako swoisty hotd skta-
dany Lechowi Kaczynskiemu, a bohatera smutnej ceremonii jako triumfatora.

Wsréd fotograficznych gatunkéw informacyjnych figuruja réwniez zdjecia
oktadkowe. Idealna fotografia na oktadke jest tatwa w odczycie i przedstawia boha-
tera,w akcji”, tzn. gdy jest czyms zajety - praca, rozmowg, swoimi sprawami (Wolny-
Zmorzynski 2007: 76). Jednak zgodnie z najnowsza tendencjg na oktadki pism
(,Gala”, ,Viva!” itp.) trafiaja obrazy sytuacji zaaranzowanych; podczas ich utrwala-
nia istotng role odgrywaja elementy fotograficznego, a nawet artystycznego warsz-
tatu, np. o$wietlenie, tto, rekwizyty, figuracja itd. Czesto w efekt dziatan fotografika
na dalszym odcinku prac redakcyjnych ingeruje grafik komputerowy, zmieniajac za
pomoca odpowiedniego oprogramowania odzwierciedlang rzeczywisto$¢ w rzeczy-
wisto$¢ ,wirtualng”? Nawet ambitne tygodniki opinii, ktére wczes$niej unikaty go-
nienia za sensacjg badz prowokowania emocjonalnych reakcji u czytelnikéw, coraz

2 Przyktadem zaniechania dobrych praktyk w zakresie zdje¢ oktadkowych jest chociaz-
by oktadka ,Vivy!” (maj 2009), na ktérej 50-letnia dziennikarka Monika Olejnik wyglada na
osobe o potowe mtodsza.
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chetniej siegaja po wyraziste, sugestywne portrety® oraz po technike fotomontazu,
przynalezacego przeciez do obszaru dziennikarskiej publicystyki (o czym w dalszej
czes$ci artykutu). Zwtaszcza w dobie kryzysu mediéw drukowanych wykorzystywa-
nie mechanizméw, ktére od ponad stu lat z powodzeniem funkcjonuja w segmencie
prasy bulwarowej, staje sie coraz bardziej powszechne i coraz mniej bulwersuje.
Oceniajac profil tygodnika ,,Wprost” po objeciu funkcji naczelnego przez Tomasza
Lisa, eksperci zwracali uwage na nowoczesny format pisma, ale jednoczes$nie do-
strzegli dryfowanie tytutu w kierunku segmentu people: , Okreslitbym «Wprost» —
oczywiscie nie ma to znamion ironii - jako polityczng «Vive!». Zjawiska politycz-
ne nie sa tam analizowane, ale raczej opowiadane przez biografie i sylwetki ludzi”
(Baczynski 2010). ,Strategia oktadkowa” jest jednym z przejawo6w tego procesu.

Odmiana fotografii prasowej jest portret, ktory ,preparuje” sie w taki sposoéb,
by czytelnik miat wrazenie naturalnosci ludzkich zachowan, braku pozy czy sztucz-
nosci. Dobry portret winien odzwierciedla¢ charakter i psychike bohatera, jego zain-
teresowania, zawod itp. (Wolny-Zmorzynski 2007: 73). Portrety s czesto ilustracjg
innych gatunkéw dziennikarskich, np. sylwetek. W sylwetce, wypowiedzi zasadni-
czo informacyjnej, cho¢ niepozbawionej elementéw wartosciujacych, dochodzi do
prezentacji osoby: jej wygladu zewnetrznego, etapéw edukacji, form dziatalnosci
zawodowej i/lub spotecznej, i/lub artystycznej, charakterystyki osobowosci wresz-
cie. Wedtug Marii Wojtak (2003: 122-130) sylwetki dzielg sie na te, ktére poswieca
sie osobom zyjacym oraz na te, ktére dedykowane sa zmartym. W tej drugiej grupie
badaczka wprowadza kolejny podziat: sylwetka-wspomnienie przynosi informacje
o $mierci danego cztowieka, zawiera zatem jego prezentacje, ale moze by¢ takze
wypowiedzig drukowang w rocznice $Smierci i wtedy podlega innym zasadom orga-
nizacji tekstu.

»~Smolenskie” numery dziennikéw i czasopism zawieraty przyttaczajacy tadu-
nek sylwetek wspomnieniowych reprezentujgcych wariant informacyjny. Juz popo-
tudniowe wydania specjalne gazet z 10.04.2010 obfitowaty we wspomnienia, a im
wiekszy dystans czasowy dzielit publikacje od tragicznego wydarzenia, tym bardziej
rozbudowane stawatly sie biogramy ofiar katastrofy. Przyktadowo, ,Newsweek”
zadbal o dodatek nadzwyczajny pt. Tacy byli, zawierajacy osobiste wspomnie-
nia ,przyjaciét, wspoétpracownikéw, zwierzchnikéw” o zmartych. Inicjalny tekst
o prezydencie Kaczynskim, skreslony piérem czotowego publicysty ,Newsweeka”
Andrzeja Stankiewicza (2010: 1-7), byt wspomnieniem najobszerniejszym i bogato
ilustrowanym. Tytut sylwetki - Profesor bez marynarki - korespondowat z trescia
fotografii, ktéra w materiale zajmowata centralne miejsce, r6wniez ze wzgledu na
rozmiary. W prasie kobiecej i spoteczno-kulturalnej pojawity sie swoiste ,portrety
podwdjne”, czyli publikacje przedstawiajgce Marie i Lecha Kaczynskich tacznie:

3 Np. oktadka z twarza Marty Kaczynskiej-Dubienieckiej na pierwszym planie oraz nie-
ostrym profilem stryja, Jarostawa, na drugim. Kobieta zostata sfotografowana podczas po-
grzebu rodzicoéw, na co wskazuje charakterystyczny stroj. Zdjeciu towarzyszy tekst: ,Wybory
Marty”, ,Gra w kampanii gtéwna role. Czy z wtasnej woli?”. W inny numerze tygodnika na
oktadce umieszczony zostat profil zmartego prezydenta oraz tekst: ,Meczennik czy spraw-
ca?” i mniejsza czcionka: ,Smoleniska wojna o pamiec¢”. Obie oktadki charakteryzuje nieomal
tabloidowy spos6b kadrowania (duze zblizenie), gra Swiattem i cieniem, kontrast jako sposéb
eksponowania pewnych elementéw kompozycji.
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Maria Kaczynska (1942-2010) i Lech Kaczynski (1949-2010). Bedziecie zy¢ w pol-
skich sercach (,,Swiat & Ludzie” 2010, nr 15, s. 2-3);

OdeszIli. Maria i Lech Kaczynscy - Prezydent i Pierwsza Dama (,Przekro6j” 2010,
nr 15, s. 4-5);

Maria i Lech Kaczyriscy. Razem zyli i razem zgineli (,Zycie na Goraco” 2010, nr 15,
s. 4-5).

Tak skonstruowane sylwetki-teksty wspotgraty z ogélna tendencja polskiej
prasy do prezentowania wspdlnej fotografii matzonkéw Kaczynskich zamiast indy-
widualnych uje¢ prezydenta.

Sposrod fotograficznych gatunkéw publicystycznych polska prasa po Smo-
lennisku upodobata sobie dwa: fotoreportaz i fotomontaz. Bedac ,,opowiadaniem
o zdarzeniu obrazami” (Wolny-Zmorzynski 2007: 87-89), fotoreportaz doskona-
le oddawat atmosfere zatoby narodowej, przyblizat uczucie powszechnego zalu
manifestowanego m.in. pod Patacem Prezydenckim lub podczas przejazdu przez
Warszawe trumny z ciatem Lecha Kaczynskiego. Chetnie wykorzystywano te forme
wypowiedzi w wydaniach dziennikéw i tygodnikéw ukazujacych sie po katastrofie,
po pogrzebie pary prezydenckiej badZ pochéwkach innych ofiar tragicznego lotu.
Zgodnie z wyznacznikami gatunku, tematem tych materiatéw staty sie ,zdarzenia
zilustrowane w kolejnych ujeciach, w ktérych brali udziat ludzie”.

W okresie 10 kwietnia—4 lipca 2010 interesujgcym zjawiskiem prasowym staty
sie fotomontaze, szczegdlnie cenione przez redakcje ,Gazety Polskiej” oraz ,Nie”. Jak
podkresla Kazimierz Wolny-Zmorzynski (2010: 100-101), fotomontaz jest $wiado-
ma deformacja realnego $wiata, ma ,duze walory propagandowe i publicystyczne,
dzieki mozliwosci operowania okreslonymi skojarzeniami wywotanymi w $wiado-
mosci odbiorcy przez odpowiednie zestawienie obrazéw wycinkowych”. Po znie-
ksztatcenie jako Srodek wyrazu siegnety periodyki o precyzyjnie okreslonych, jaw-
nie okazywanych sympatiach politycznych. Dzieki zastosowaniu techniki montazu
obrazéw ,Gazeta Polska” starata sie przekonac¢ czytelnikow do hipotezy zamachu na
prezydencki samolot i promowata kandydature Jarostawa Kaczynskiego w wybo-
rach prezydenckich. Z kolei ,Nie” pod redakcja Jerzego Urbana, korzystajgc z analo-
gicznego zabiegu, dezawuowato osiaggniecia zmartego prezydenta i perswadowato
przeciwko polityce jego Srodowiska.

Fotografie w prasie a zjawisko (nekro)marketingu politycznego

Pojecie nekromarketingu zostato wprowadzone przez Wiestawa Gatazke
(2010) w celu okreslenia zabiegdéw wykorzystujacych w walce politycznej wy-
dzwiek Smierci. Wedtug specjalisty od wizerunku medialnego, ,Chodzi o budowanie
sobie PR - albo po$miertnie, jak to robi sie teraz w przypadku Lecha Kaczynskiego,
albo pokazujac sie jako osoby emocjonalnie zwiagzane z tragedia, najbardziej wspodt-
czujacy zatobnicy itd.”. Dziatania komunikacyjne, majace na celu wyprofilowanie
sylwetki politycznej Lecha Kaczynskiego jako wybitnego meza stanu, herosa skta-
dajacego zycie na ottarzu ojczyzny, przeniosty nowy, pozytywny wizerunek aktora
politycznego na jego $srodowisko, w szczeg6lnosci ukazaty w cieplejszym $wietle
brata - przed 10 kwietnia polityka o licznym elektoracie negatywnym.

Ocieplanie wizerunku Jarostawa Kaczynskiego byto wieloetapowe, komplekso-
we i polegato m.in. na ilustrowaniu materiatéw tyczacych katastrofy fotografiami
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$p. prezydenta, wystepujacego prawie zawsze w towarzystwie matzonki. Maria
Kaczynska cieszyta sie powszechna sympatia i szacunkiem, zatem ,pozytywna ener-
gia” z wizerunku matzonki zostata przetransponowana na wizerunek medialny, juz
posmiertny, Lecha Kaczynskiego, a z niego na kreowany wtasnie wizerunek bra-
ta. Gdy matzonkowie Kaczynscy spoczeli na Wawelu, Jarostaw Kaczynski pozwalat
fotografowac sie z cérka i wnuczkami zmartego brata. Podczas zwotanego w dniu
1 lipca briefingu kandydat PiS powiedziat do dziennikarzy: ,Uwazam, ze odwotywa-
nie sie do rodziny w kampanii nie jest czym$ ztym”*.,

0 aktorach politycznych i ich dziatalno$ci media moga wypowiadac sie z pozy-
cji posrednika, transferujac, redukujac wtasne kompetencje nadawcze, przyjmujac
zadania wtasciwe dla pasa transmisyjnego®. Jednak powazniejsza rola prasy, tele-
wizji czy radia wynika z ich kreacyjnych mozliwosci. Media czesto stanowig porza-
dek, takze w warstwie symboliki, mitosfery, co czynily réwniez w dniach zatoby po
katastrofie smolenskiej. Krytycznie o sposobie kreowania posmiertnego wizerunku
prezydenta w owym czasie wypowiedziat sie Wojciech Eichelberger (2010):

W tej atmosferze, w ktérej probujemy przezywac te tragedie, w wielu ludziach pojawia
sie poczucie winy. [...] ci, ktérzy byli w tym samolocie, nagle awansuja do jakiego$ pan-
teonu narodowego. [...] Nikt nie mowit wczesniej o Lechu Kaczynskim w kategoriach
,wielki maz stanu”. W obliczu tej tragedii te stowa przychodza do gtowy wielu ludziom.
Dlaczego tylko nikt wczesniej nie zauwazyl tego, ze to byt maz stanu? Czy jesteSmy
hipokrytami?.

Kulminacja popularnosci Lecha Kaczynskiego ws$réd Polakéw nastgpita
w okresie kampanii przed wyborami prezydenckimi w 2005 r., niemniej jednak juz
wiosng 2006 r. poziom zaufania do $wiezo wybranego prezydenta gwattownie sie
obnizyl. Najnizsze noty w swojej karierze prezydent otrzymat pod koniec 2008 r.,
woéwczas ufata mu niespetna jedna trzecia Polakéw, ale réwniez u schytku kaden-
cji jego praca byla oceniana niekorzystnie, co ilustruja badania opinii publicznej
CBOS przeprowadzone w miesigcach poprzedzajacych katastrofe pod Smolenskiem.
W styczniu 2010 r. Zle postrzegato dziatania prezydenta 58% pytanych, w lutym -
62%, w marcu natomiast - 58%. W badaniu pt. Spoteczny portret prezydenta Lecha
Kaczynskiego w roku wyborczym za najwiekszy i dostrzegany przez zdecydowana
wiekszo$¢ badanych (tj. 74%) atut Lecha Kaczynskiego uwazano przywigzanie do
tradycji i warto$ci narodowych. Zaletg polityka byta takze jego uczciwo$¢ osobista,
ceche te przypisywat prezydentowi prawie co drugi respondent (49%). Niemal tyle
samo badanych doceniato, co kwestionowato walory intelektualne prezydenta -

* Emisja w godzinach wieczornych, w informacyjnych stacjach telewizyjnych, np.
TVN24.

5 Komunikowanie polityczne definiuje za B. Dobek-Ostrowskg jako ,celowe komuniko-
wanie o polityce”, ktdre polega m.in., na komunikowaniu o aktorach politycznych i ich dziatal-
nosci, zawierajacym sie w programach informacyjnych, w artykutach wstepnych i w innych
medialnych formach dyskusji o polityce. Istota komunikowania politycznego sprowadza sie
do srodkéw masowego przekazu, ktérym wyznaczono role posrednika miedzy nadawcami
politycznymi a obywatelami (= odbiorcami w systemie komunikowania politycznego). Por. B.
Dobek-Ostrowska (2004, 2006).
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zdaniem 45% Lech Kaczynski byt cztowiekiem inteligentnym, a w opinii 47% nie
wyrdzniat sie inteligencjg. Dwie piate ankietowanych uwazato, ze prezydent miat
odpowiednia wiedze i umiejetnosci, aby sprawowac te funkcje, a 45% os6b zarzu-
cato mu niekompetencje. Ponadto postrzegano Lecha Kaczynskiego raczej jako po-
lityka niekonsekwentnego, pozbawionego stanowczosci i jasno sprecyzowanych
celow. Wedle wiekszosci badanych, Lech Kaczynski, sprawujac urzad prezydencki,
kierowat sie przede wszystkim swoim interesem politycznym, na dalszym planie
stawiajac w swych dziataniach dobro kraju. Opinie o Lechu Kaczynskim byty kry-
tyczne rowniez w wymiarze wizerunkowym, wedtug 64% ankietowanych prezy-
dent nie posiadat umiejetnosci przekonywania do swoich racji, prawie dwie trzecie
badanych uwazato jego wypowiedzi za niejasne i pozbawione konkretéw. Najgorzej
Polacy ocenili sposéb dziatania prezydenta i jego dynamizm: 80% badanych uznato,
ze Lech Kaczynski jest zbyt powolny, za mato energiczny w swych dziataniach.

Miedzy opiniami mediéw tzw. mainstreamu, formutowanymi przed katastrofg,
a materiatami dziennikarskimi, jakie wypelnity tamy polskiej prasy po 10 kwiet-
nia 2010, rysuje sie ogromna jako$ciowa réznica. W okresie zatoby narodowej po-
wszechny mitologizujgcy dyskurs czerpat ze spoteczno-kulturowych wzorcéw prze-
zywania $mierci, do pozytywnego profilowania przekazéw sktaniata nadawcow
tacinska reguta de mortuis aut bene aut nihil (o zmartym méwi¢ dobrze lub wcale).
Piotr Semka (2010: 404) uznat, Ze z racjonalnego punktu widzenia niespodziewa-
na, przypadkowa $mier¢ demokratycznego polityka nie ma pozytywnego znacze-
nia, przeciwnie, moze by¢ postrzegana negatywnie - kres zycia uniemozliwia bo-
wiem konstruowanie i realizacje nowych koncepcji politycznych. ,Z mitycznego zas
[punktu widzenia - przyp. M.M.], bo jesteSmy chyba §wiadkami dziwnej przygody,
mianowicie rodzenia sie nowego polskiego mitu, niechciana $mier¢ Kaczynskiego
stata sie jego najwiekszym osiggnieciem politycznym”.

Mitologizujacy dyskurs, obecny miedzy katastrofg a dniem pochéwku Lecha
Kaczynskiego w wiekszosci tytutow prasowych, po 18 kwietnia kontynuowany byt
przez kilka periodykow. Z ideowa identyfikacjg nie kryt sie ,Nasz Dziennik” - gazeta,
ktéra na ogot oszczednie gospodaruje barwg i kompozycjg, konserwatywna i asce-
tyczna, biorac pod uwage obecne standardy edytorskie, w pierwszych dniach zato-
by narodowej wykazata sie oryginalnymi rozwigzaniami. Upamietnieniu postaci $p.
Lecha Kaczynskiego stuzyly monumentalne, wykonane w kolorze fotografie, na kt6-
rych prezydent wystepowat w roli zwierzchnika sit zbrojnych. Do minimum ogra-
niczono tekst na pierwszej i ostatniej kolumnie periodyku, zdajac sie catkowicie na
emocjonalny, sugestywny wydzwiek obrazu. Dla poréwnania ,Dziennik Zachodni”
w pierwszych wydaniach po katastrofie catkowicie zrezygnowat z fotografii barw-
nej. Jak wiemy, fotografia czarno-biata zawiera wiecej dramatyzmu niz fotografia
kolorowa.

Prasa wszelkich segmentow eksploatowata fotografie kleczacej, przyttoczo-
nej rozpacza, ptaczacej corki prezydenta, nierzadko uciekajac sie do zblizen, kto-
re bezwzglednie obnazaty skale dramatu Marty Kaczynskiej-Dubienieckiej. Z kolei
Lecha Kaczynskiego po 10 kwietnia 2010 przedstawiano wytacznie jako cztowieka
pogodnego, uSmiechnietego, czutego, prawie zawsze przebywajacego w towarzy-
stwie zony. W $wietle fotografii prasowych, ktérych wymowa zostata wzmocnio-
na mechanizmami stricte jezykowymi (takimi jak nagtéwki, podpisy pod zdjeciami,
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teksty dziennikarzy), Maria i Lech Kaczynscy zaczeli sie jawi¢ sie jako matka i ojciec
narodu polskiego (por. nagtéwek Dramat Polski. Dramat cérki na oktadce ,Na zywo”
z 15.04.2010.).

W pozniejszym okresie Marta Kaczynska, figurujaca samodzielnie lub przeby-
wajaca w otoczeniu coérek i meza, trafiata na oktadki prasy kolorowej. Oktadkowe
zdjecie prezydentowny zamies$cit magazyn ,Gala” oraz dwutygodnik ,Show”
(07.06.2010) i magazyn ,Viva!” (10.06.2010). Obraz harmonijnego zwigzku pan-
stwa Dubienieckich, pielegnowanego mimo traumatycznych doznan, wyzierat
nie tylko z oktadek ww. wydan, ale réwniez z gtebi numeréw, bowiem wywia-
dom z cérka zmartego prezydenta towarzyszyly ilustracje scen zycia rodzinnego
(z reguty zaaranzowane).

Wizerunek osieroconej Marty Kaczynskiej byt uzyteczny dla sztabu kandydata
PiS w kilku momentach kampanii prezydenckiej, np. 18 czerwca, na ktéry to dzien
przypada rocznica urodzin braci, Jarostawa Kaczynskiego sfotografowano w towa-
rzystwie bratanicy oraz najbardziej zaufanych wspoétpracownikéw, gdy zmierzali
w kierunku Wawelu, aby ztozy¢ kwiaty na grobie prezydenta; dla zorientowanego
sensacyjnie ,Faktu” byt to materiat na duzy fotoreportaz. W dniu gtosowania sytua-
cja powtorzyta sie - Jarostaw Kaczynski przybyt do lokalu wyborczego wraz z bra-
tanica i jej corka, a fotografie przedstawiajace to zdarzenie trafity na tamy polskiej
prasy, w tym réwniez tytutéw opiniotworczych.

Po rozwiazania skuteczne pod wzgledem perswazyjnym siegneli redaktorzy in-
ternetowej gazety ,Polska jest najwazniejsza”, publikowanej na stronie kandydata
PiS i promowanej hastem ,Pobierz i wydrukuj”. Postuzono sie infografiami, wypo-
wiedziami usytuowanymi w ramach publicystyki dziennikarskiej, na ktére sktada-
ja sie: tytut, fotografia oraz tekst: ,Tytut ogniskuje problem, zdjecie go pokazuje,
a tekst sugeruje odbiorcy narzucong odbiorcy recepcje” (Wolny-Zmorzynski 2010:
85). Wsrdd infografii zwraca uwage wspomniany juz wczesniej portret podwojny
Marii i Lecha Kaczynskich. Czarno-biata fotografia pary prezydenckiej opatrzo-
na zostata tekstem: ,W intencji ofiar smolenskiej katastrofy modlili sie w czwar-
tek parlamentarzysci i pracownicy Kancelarii Prezydenta. Po mszy $wietej, o 8.41
- godzinie katastrofy - ztozyli kwiaty pod Patacem Prezydenckim, zapalili znicze
oraz odmoéwili modlitwe” (PJN nr 9, s. 1). Warto nadmieni¢ w tym miejscu, ze znany
z prasy portret podwojny panstwa Kaczynskich byt swego rodzaju ,gratyfikacjg” za
podpisy ztozone na listach poparcia, jakiego Polacy udzielili kandydatowi PiS przed
wyborami.

Na kolejna infografie, nawigzujacg klimatem emocjonalnym do katastrofy smo-
lenskiej, sktada sie obraz znany z taméw tabloidu - Jarostaw Kaczynski wraz z osie-
rocong bratanica przemieszczaja sie z bukietem kwiatow. Cel wedrowki objawia do-
piero warstwa tekstowa: ,0dspiewaliScie mi dzisiaj, za co jestem bardzo wdzieczny,
«Sto lat». Ale dzisiaj jest takze 61 rocznica urodzin mojego brata Lecha Kaczynskiego.
Prositbym o chwile ciszy - powiedzial w Gdansku Jarostaw Kaczynski. Rano kandy-
dat na prezydenta uczestniczyt na Wawelu w krétkim nabozenstwie i ztozyt kwiaty
na grobie pary prezydenckiej” (PJN nr 14, s. 1).
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Information, interpretation or ideologization?
The Smolensk catastrophe in journalistic photography

Abstract

The article aims to present the results of the analysis of journalistic photography dedicated
to Smolensk air crash. The article contains the analysis of images from different segments of
the Polish press: newspapers, opinion weeklies, magazines, the press addressed mainly to
women, tabloids.

Journalistic photography can be divided into informational and persuasive. The results of
the analysis are based on the order dictated by the dichotomous classification. As for the
photo information in the press, the author (who is "invisible” and neutral) presents a picture
of the world without distortions, embellishments and deformation. Paradoxically, the Polish
press has published relatively little "transparent” journalistic photography, for which the
crash in Smolensk was the theme. It occured that these photographs were read contrary to
the intentions of the authors, because the accompanying texts had changed the direction of
interpretation.

In case of persuasive images, the authors present their own point of view on the
phenomena, and thus suggest the interpretation to the recipient. Because of the accelerated
presidential elections photo journalism has become a tool of ideological struggle, and even
a political struggle. This is demonstrated by the extraordinary popularity of photomontage -
the journalistic genre, which has significant potential for propaganda.
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The involvement of the media in current political struggle draws attention to the phenomenon
of political (nekro)marketing. This term means using the death of someone in political
struggle. Before April 10 Lech Kaczynski was unpopular politician. After the catastrophe, the
president’s image was re-profiled. The image of Jaroslaw Kaczynski - the president's brother,
as a candidate in presidential elections has been warmed in the result of these actions. How
is it possible that the public image of Jaroslaw became warmer? The articles in the press
were illustrated with photographs of the late President in the company of his wife - a person
who was, without exception, liked and respected. Furthermore, after a period of national
mourning, Jaroslaw Kaczynski was often photographed surrounded by family of the deceased
brother.

Stowa Kkluczowe: fotografia dziennikarska, fotograficzne gatunki, katastrofa smolenska,
Lech Kaczynski, mitologizacja, (nekro)marketing polityczny

Key words: journalistic photography, photographic genres, Smolensk catastrophe, Lech
Kaczynski, mitologization, political (necro)marketing
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Kopernika w Toruniu, kieruje dziatem Rozmowy w czasopiSmie naukowym ,Nowe Media”.
W kregu jej zainteresowan badawczych mieszcza sie: komunikowanie perswazyjne,
komunikowanie w warunkach ograniczonej wolnosci stowa, teoria i historia felietonu,
komunikacja wizualna oraz komu-nikowanie miedzykulturowe. Najnowsze zainteresowania
naukowe obejmuja dyskurs medialny na temat ofiar katastrofy smolenskie;.
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Wykorzystanie nowoczesnych technik komputerowych
do pomiaru emocji na podstawie badania fotografii

Wstep

W sztuce fotografii istotna jest mozliwo$¢ utrwalenia chwili, wydarzenia, emocji.
Fotografia dokonuje zapisu szczeg6téw precyzyjnie i szybko. Obecnie rozwoj tech-
nologii produkcji aparatéow fotograficznych sprawia, Ze wykona¢ udane zdjecie nie
jest trudno. Technika utatwia, ale nie zastepuje procesu tworczego. Pomyst i sposob
widzenia tréjwymiarowego $wiata przektadane sa na rzeczywisto$¢ dwuwymia-
rowa. Nigdy dwoch fotograféw nie zrealizuje tego samego zadania fotograficznego
w ten sam spos6b (Hedgecoe 2005: 7).

Realizacja jest pierwszym waznym etapem przekazania mys$li. Drugim jest od-
bidér utrwalonego obrazu. Rdzne spojrzenie na te sama rzeczywisto$¢ nie jest uzu-
pelniane takim samym odbiorem tego obrazu. Dlatego sztuka fotografii jest uniwer-
salna i przemawiajgca do wszystkich. Co prawda inaczej do kazdego, ale to wtasnie
czyni z niej satysfakcjonujaca forme twérczosci.

Rola technik komputerowych w badaniu fotografii

Zapisem widzenia jest zdjecie, ktére w momencie utrwalenia staje sie wize-
runkiem tego, na co patrzyliSmy. Ale rejestracja fotograficzna rézni sie od naszego
widzenia. Obszar ogladania jest skanowany przez oko w taki sposdb, ze wyrdzniane
sg tylko pewne czes$ci tego pola (Sontag 2009: 29). Zatrzymanie wzroku patrzacego
wystepuje w $wiadomie i nie§wiadomie wybranych miejscach.

Czy mozna zbada¢, gdzie i jak dtugo ogladajacy zdjecie zatrzymat wzrok? Aby
odpowiedzie¢ na takie pytanie, trzeba przypomnie¢, ze kompozycja zdjecia nieroz-
tacznie zwigzana jest z chwilowym stanem psychicznym jej autora, jego wewnetrz-
nymi subtelnymi ,napieciami kierunkowymi” i celem towarzyszacym zapisowi
rzeczywistosci.

Odbiorca zdjecia moze poddac sie temu oddziatywaniu. Moze réwniez ocenic,
ze jest ono odmienne od jego aktualnego stanu psychicznego lub potrzeby réw-
nowagi. W takim przypadku przedstawienie nie wcigga go, nie zachodzi subtelna
interakcja emocji miedzy nadawca komunikatu i jego odbiorca, nie nastepuje od-
krywanie przekazu. Sledzona jest jedynie utrwalona rzeczywisto$¢, ale istota dzieta
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pozostaje poza odbiorca. Jesli oczywistym staje sie takie rozumienie przedstawien
fotograficznych, to fizykalne zbadanie widzenia staje sie bardzo interesujace.

Nowoczesne techniki komputerowe wykorzystujg komputer jako podstawowe
narzedzie przetwarzajgce ogromne ilosci danych w postaci tekstu, obrazu, dzwieku
i animacji. Zastosowanie nowych technologii umozliwia sieganie do r6znorodnych
informacji, poré6wnywanie ich, przetwarzanie, a co niezwykle wazne - projektowa-
nie i wytyczanie zupelnie nowych nieznanych przestrzeni rzeczywistosci (Wawer
2008: 81).

Nowym narzedziem pomiarowym jest eyetracking. Eyetracking jako wspo-
magajace narzedzie badawcze doskonale sprawdza sie, odpowiadajgc na pytanie:
w jaki sposob ludzie postrzegaja i jak przetwarzajg informacje wzrokowe? Postep in-
formatyzacji miat decydujacy wplyw na rozwoj metod diagnostyczno-badawczych.

Nowa era nie jest jednak poczatkiem eyetrackingu. Juz w XIX wieku francu-
scy okulisci prébowali obserwowa¢ ruchy oka za pomoca urzadzen technicznych.
Okulografia?, bo tak wtedy nazywano takie badania, byta metodg inwazyjna?, niewy-
godnginieprecyzyjna.Cozatemjestistotne wdzisiejszym eyetrackingu? Zasadniczym
czynnikiem decydujgcym o nowej jakos$ci sg uzyskiwane wyniki. Cechuje je obiek-
tywizm danych liczbowych. Eliminowane s3g subiektywne odczucia i werbalne oce-
ny badanego. Innym kluczowym czynnikiem jest precyzja pomiaréw. Zastosowanie
wysokiej rozdzielczo$¢ przestrzennej powoduje niezwykta doktadnos$¢ wskazywa-
nia kierunku linii wzroku oraz detekcje krétkotrwatych ruchéw oczu o czasie trwa-
nia kilku tysiecznych sekundy (Wawer, Wawer, Rzemieniak 2010: 172).

Badania eyetrackingowe realizowane sg przy pomocy wyspecjalizowanych
urzadzen komputerowych, w ktérych kluczowym elementem jest specjalne opro-
gramowanie. Wideoeyetracker sktada sie z trzech zasadniczych elementéw: ka-
mery $ledzacej ruch Zrenic, oprogramowania umozliwiajacego rejestracje obrazu
widzianego przez badanego i natozonych graficznych trajektorii ruchu oczu i punk-
tow zatrzymania wzroku - fiksacji oraz komputerowej jednostki centralnej (Byrne,
Anderson 1999: 23).

Emocje w eyetrackingowym badaniu fotografii

Metoda odczytywania emocji wystepujacych w obrazie poprzez obserwacje fo-
tografii jest trudna i nieprecyzyjna. Opierajac sie na relacjach stownych oraz odczu-
ciach ogladajacych, mozemy sporzadzi¢ przyblizony model odbioru specyficznych
emocji towarzyszacych przekazowi. Subiektywne sygnaly postrzegania powigzane
sa z wieloma zmiennymi niezaleznymi, decydujacymi niejednokrotnie o fatszywosci
wycigganych wnioskow.

Wiaczenie komputera do procesu badawczego istotnie polepsza jakos¢ i zwiek-
sza prawdopodobienstwo prawdziwosci otrzymywanych wynikéw. Fundamentalny
czynnik, wplywajgcy na te zmiany, odnosi sie do zmatematyzowania wynikéw,
wplywajac bezposrednio na wzrost ich obiektywizmu.

Przyjrzyjmy sie przyktadowemu badaniu.

! Okulografia - od tac. oculos - oko.

2 Metoda inwazyjna polega na mechanicznym kontakcie powierzchni oka z urzadzeniem
pomiarowym.
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Na fotografii przedstawione jest dziecko i kobieta w cigzy (fot. 1). Relacje emo-
cjonalne sa oczywiste, ale warto sie zastanowi¢, w jaki sposob na to zdjecie patrza
odbiorcy?

Zrédto: www.istockphoto.com

Fot. 1. Fotografia bazowa wykorzystana do badan

Zanim przejdzie sie do szczegdtowej analizy, niezbedne sg prace przygotowaw-
cze. Po pierwsze, trzeba okresli¢ obszary, ktore sg interesujace z punktu widzenia
celu badania. Na kazdym zdjeciu mozna zaznaczy¢ wiele takich przestrzeni, ktére
nazywane sg AOI (area of interest), np. AOI 1,2,3,4. Takie nazewnictwo opisuje po-
rzadek, ale nie pomaga w analizie obserwacji, dlatego kazdy obszar powinien otrzy-
mac¢ swoja wtasng nazwe odpowiadajaca wizerunkowi na fotografii. Trudnosci po-
jawia sie, jesli nie wiadomo, ktére obszary moga by¢ ogladane i w jaki sposéb moga
wplywac na inne (wazne lub nieistotne) szczegdty obrazu. Wtedy trzeba wykonac
dodatkowe dziatania, aby w konsekwencji przecyzyjniej okresli¢ AOI fotografii.

W tym miejscu nalezy wyjasni¢, w jaki sposob eyetracker generuje wyni-
ki obserwacji. Sposéb ogladania obrazu przez czlowieka jest opisywany trzema
parametrami:

1. fiksacja (zatrzymanie wzroku na konkretnym punkcie, ktéry moze znajdo-

wac sie w dowolnym obszarze);

2. dtugoscig fiksacji (dtugos$cia czasu patrzenia na konkretny punkt);

3. sakadg (przemieszczeniem wzroku od fiksacji do fiksacji).

Program pokazuje te parametry w postaci okregéw (o réznej wielkosci) oraz
linii, ktérymi potaczone sg okregi. Przyktad takiego ,gazeplotu” graficznego - zob.
fot. 2.
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Zrédto: Opracowanie wiasne na podstawie wynikéw badan

Fot. 2. Fotografia z naniesionymi fiksacjami i sakadami

W obrazie moze by¢ kilka lub kilkanascie takich okregéw (fiksacji). Wtedy mo-
zemy policzy¢, jak dlugo oko zatrzymywato sie na danym obszarze. Jest to dobra
wskazoéwka, ktdére pole powinno zainteresowa¢ badacza. Jednak dla doktadniejsze-
go wyznaczenia obszaru, musimy skorzysta¢ z drugiego sposobu eyetrackingowego
prezentowania wynikéw. ,Heat mapy” sa kolorowymi obszarami, ktére generowa-
ne s3 w miejscach najbardziej intesywnego ogladania obrazu, od czerwieni poprzez
z61¢ do zieleni. Jesli nie pojawia sie kolor, oznacza to, Ze w danym obszarze nie byto
fiksacji (fot. 3).

Zrédto: Opracowanie wiasne na podstawie wynikéw badan

Fot. 3. Fotografia z naniesionymi ,heat mapami”
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Powyzsze wskazowki, okreslajace ,gorace obszary”, maja jeszcze jedng do-
datkowg warto$¢ - ujawniajg nieoczekiwane atraktory i dystraktory. Atraktor jest
elementem obrazu, ,przyciagajacym” znajdujace sie blisko niego trajektorie (ang.
attract - przyciagac). Dystraktor jest czynnikiem rozpraszajgcym uwage, przeszka-
dzajacym w skupieniu. Oba te elementy powinny by¢ wziete pod uwage w procesie
analizy i badania fotografii. Takimi wyr6znikami w przedstawionych fotografiach
jest zegarek i pierScionek na rece kobiety.

Elementy przyciagajace uwage dziataja aktywujaco, kierunkujg uwage oglada-
jacego. W komunikacie wizualnym mozemy przewidzie¢ umieszczenie takich wyrdz-
nikéw w celu osiagniecia okres$lonego efektu. Oczywiscie charakter i przeznaczenie
komunikatu ma decydujgce znaczenie. Inaczej bowiem oddziatuje sita wyréznikow
spostrzezeniowych na odbidr obrazu prezentujgcego np. panorame miasteczka z je-
dynym elementem dominujgcym, np. wiezg ko$ciota, a odmienne wyrdzniki stosuje
sie w przekazie edukacyjnym. Réznice wystepuja przede wszystkim w celu, ktéry
zamierzamy osiggna¢. Na przyktad przedstawienia artystyczne potrzebuja swiado-
mego zbudowania efektow skupiajacych dla mocniejszego przezywania odczuc es-
tetycznych. Ukierunkowanie spostrzegania pomaga w budowaniu pozytywnego lub
negatywnego napiecia w trakcie odbioru tresci (Wawer, Wawer 2010: 289).

Powracajgc do procedury wyznaczania interesujacych obszaréw na fotografii,
zaznaczamy i nazywamy obszary, tak jak to pokazano na fot. 4.

| SZ_BRZUCH_KOBIETY

P

Zrédto: Opracowanie wiasne na podstawie wynikéw badan

Fot. 4. Fotografia z naniesionymi obszarami AOI

Kazdy AOI jest poprzedzony prefiksem, numerem fotografii i kategorig (jesli
taka wystepuje w badaniach), np. 01_SZ_TLO (obszar szarego tta). Taki sposéb ozna-
czania moze wydawac sie niepotrzebnie rozbudowany, ale jest w tym cel. Przy bada-
niu jednego artefaktu takie oznaczenie jest zbedne, poniewaz wiadomo, ktére zdje-
cie podlega analizie. Ale jesli badamy fotografie w serii, wtedy mozemy weryfikowac
interesujace obszary z wielu obrazéw w ramach jednej statystyki. W takiej sytuacji
wskazana jest mozliwo$¢ rozrdznienia obszaré6w nazywanych np. OKO na obrazku
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X od OKA na obrazku Y. Jesli na jednym obrazie wystepuja obszary zachodzace na
siebie, zaznaczamy oba pola, poniewaz w czasie analizy wybierzemy taka statysty-
ke, ktora bedzie bardziej przydatna.

Samo badanie przeprowadzane jest w sposéb odpowiadajacy procedurze po-
dawanej przez producenta eyetrackera, a otrzymane wyniki sg zapisywane i kata-
logowane. Sposo6b analizy danych jest dostepny w kilku przekrojach: liczby fiksacji,
dtugosci fiksacji, dtugosci obserwacji, procentowego wskaznika obserwacji okreslo-
nego obszaru i wielu innych. Wyniki przedstawiane sa w formie zestawien tabe-
larycznych i wykresow. Wygodnym rozwigzaniem jest opcja eksportu danych do
arkusza kalkulacyjnego lub programu Statistica.

Ponizej zostaty zaprezentowane zestawienia wynikéw badania dtugosci fiksacji
(tab. 1) i liczby obserwacji (tab.2) w pierwszych dziesieciu sekundach dla fotografii
prezentowanej w artykule (fot. 1).

Dtugosc¢ Fiksacji (10's.)

Jan K Iski Stddev
an Kowalski Median
Not on AOI 0,86 Wean
01_SZ_ZEGAREK 1,50 Bum
01_SZ_DLON_KOBIETY 1,58 Max
01_SZ_OZDOBA 0,52 bin
01 82 TLO
01_SZ_TWARZ_DZIECKA 2,63 01 87 BRZUCH KOBI
01_SZ_BRZUCH_KOBIETY 1,87 01 57 TWARZ, DZTEC
01_SZ_TLO 0,00 01 87 _0OZDOBA
Min 0,00 01_R3Z DLOM_KOEIETY
Max 2,63 01_3Z_FEGAREK
Not on ACT

Sum 8,95

Mean 1,28 0 2 4 [ 8 10
Median 1,50
H Tan Kowalski
Stddev 0,88

Zrédto: Opracowanie wiasne na podstawie wynikdw badan

Tab. 1. Fragment rezultatéw analizy matematycznej z badania dtugosci fiksacji (badany — Jan Kowalski)

Analizujac powyzsze wyniki, wida¢ wyraZnie, Ze osoby badane najwiecej uwa-
gi po$wiecity dwém obszarom - twarzy dziecka i brzuchowi kobiety. Wyraza sie
to zaréwno najwieksza liczbg obserwacji jak i najdtuzsza fiksacja. Istotny jest wiec
fakt, ze te dwa wyodrebnione obszary, obrazujace jednoznaczne relacje spoteczne
matka-dziecko i emocje zwigzane ze stanem fizycznym matki, wzbudzity najwiecej
zainteresowania u odbiorcéw zdjecia.
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Liczba Obserwacji (10 s.)
Jan Kowalski Stddey
N A0l o Median
ot on Mean
01_SZ_ZEGAREK 2 Sum 10,00
01_SZ_DLON_KOBIETY 1 Max
01_SZ_OZDOBA 1 Min
01_SZ_TWARZ_DZIECKA 2 91 82 TLO
01_SZ BRZUCH KOBIETY
01_SZ_BRZUCH_KOBIETY 4 == -
01 87 TWARZ DZIECKO
01_52_TLO 0 01_8Z_OZDOBA
Min 0 01 87 DLON KOBIETY
Max 4 01_S7_ZEGAREE
Sum 10 Noton AOT
Mean 1,43 02 4 6 8 10 12
Median 1,00 i
B Tan Kowalski
Stddev 1,40

Zrédto: Opracowanie wiasne na podstawie wynikdw badan

Tab. 2. Fragment rezultatow analizy matematycznej z badania ilosci obserwacji (badany - Jan Kowalski)

Podsumowanie

Trzeba pamietaé, ze badania emocji nie moga opierac sie jedynie na analizie
fotografii. Znakomitym uzupetnieniem (jesli nie bazg) sa klasyczne badania ankieto-
wo-kwestionariuszowe, takie jak np. dyferencjat semantyczny, inwentarz wyboréw
sytuacyjnych, kwestionariusz orientacji zyciowej, Skala Rosenberga i inne.

Synergia zastosowanych metod i technik badawczych moze by¢ podstawa do
otrzymywania nowych, niespodziewanych wynikéw. Nieoczekiwane rezultaty przy-
nidst na przyktad eksperyment dotyczacy edukacji radiologéw i lekarzy (bedacy do-
$wiadczeniem wlasnym autoréw). Na zajeciach z radiologii profesor ttumaczyt, jak
nalezy ogladac zdjecie rentgenowskie. Po przeprowadzeniu badania eyetrackingo-
wego z udzialem profesora okazato sie, ze prowadzacy zajecia obserwowat obiekty
na zdjeciu w pewien wtasny wypracowany sposdb, ale inaczej ttumaczyt studentom
zalecany sposéb analizy zdje¢. Poproszony o komentarz do zarejestrowanych wyni-
kéw, powiedziat, ze nie miat §wiadomos$ci wystepowania takiej rozbieznosci.

Przypadek ten pokazuje, jak waznym uzupeinieniem klasycznych metod ba-
dawczych moze by¢ zastosowanie nowoczesnych technik komputerowych, w tym
technika eyetrackingowa.
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The use of modern computer techniques for measuring
emotions on the basis of analysing photographs

Abstract

The article presents the technology of eyetracking and the possibilities of using it in computer
analysis of the perception of images in a photograph. The traditional method of reading
emotions observed in a photograph is difficult and imprecise. Based on verbal relations and
impressions of the viewers, it is possible to create an approximate model of perception of
specific emotions conveyed by a given message. The subjectivity of perception signals related
to many independent variables is often the reason for inaccuracy of the drawn conclusions.
Modern computer techniques use the computer as the basic tool for processing large
amounts of data in the form of text, images, sound and animations. Including computer in
the research process considerably improves the quality and increases the likelihood that the
achieved results are accurate. The fundamental factor influencing the changes is related to the
mathematization of the results, having a direct impact on the increase of their objectivity.
Eyetracking is a new measurement tool which proves effective in answering the issue how
people perceive reality.

The article presents a method of analysing photographs with the use of the eyetracker. The
following issues are discussed: analysis parameters, the achieved results and the method
of interpreting them. The whole description is presented on the example of particular
photograph selected in order to carry out actual analysis constituting a part of the in-depth
scientific research conducted by the authors.

Stowa kluczowe: eyetracking, fotografia, techniki komputerowe

Key words: eyetracking, photography, computer techniques

Rafat Wawer

dr, kierownik Pracowni Komunikacji Multimedialnej w Instytucie Pedagogiki, Wydziatu
Pedagogiki i Psychologii Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie. Czynnie
uczestniczyt w kilku unijnych programach badawczych dotyczacych multimedialnej
edukacji w obszarach Ochrony Dziedzictwa Narodowego. W latach 1999-2004 brat udziat
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w ministerialnym Programie Edukacji Budowlanej, dotyczacym skuteczno$ci materiatéw
multimedialnychwprowadzanychdo procesuksztatceniawpolskimszkolnictwiezawodowym.
0d kilku lat swoje zainteresowania skupia wokét obszaréw badan diagnostyki okulograficznej
w potaczeniu z filmem, fotografig, historycznymi przestrzeniami edukacyjnymi, stymulacja
wizualng i neurotyka poznawcza. Autor monografii Animacja komputerowa w ksztatceniu
zawodowym oraz wielu innych publikacji.

Monika Wawer

dr, pracownik Katedry Zarzadzania w Wyzszej Szkole Przedsiebiorczosci i Administracji
w Lublinie. Jednym z obszardw jej zainteresowan jest skuteczno$¢ wykorzystania materiatéw
multimedialnych wprowadzanych do procesu ksztatcenia w polskim szkolnictwie wyzszym.
Tematyka publikacji obejmuje m.in. zagadnienia diagnostyki okulograficznej w potaczeniu
z problemami komunikacji interpersonalnej i aspektami relacji spotecznych w organizacjach,
a takze wykorzystanie eyetrackingu w obszarze marketingu i zarzadzania. Wspétredaktor
monografii Problemy spoteczne we wspétczesnych organizacjach oraz wielu innych
publikacji.
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Wykorzystanie fotografii
we wspotczesnych badaniach folklorystycznych

We wspotczesnej folklorystyce obserwujemy istotne przewarto$ciowania teore-
tyczne i metodologiczne, ktére wymagaja przedefiniowania przedmiotu badan i co
za tym idzie, okreslenia nowych celow badawczych, eksponujacych przede wszyst-
kim potrzebe uwzglednienia kulturowego kontekstu funkcjonowania narracji folk-
lorystycznych realizowanych w nowych sytuacjach komunikacyjnych kultury au-
diowizualnej. Wykorzystanie w tego typu badaniach fotografii oraz innych srodkow
technicznych utrwalajacych obraz wydaje sie by¢ jedng z waznych metod badan
terenowych. Wynika to z konieczno$ci prowadzenia terenowych badan jakoscio-
wych w naturalnym $rodowisku, m.in. przeprowadzania swobodnych wywiadéw
narracyjnych z wykorzystaniem fotografii, zaré6wno z jednostkami, jak i lokalnymi
grupami.

Marcus Banks, relacjonujagc badania nad zwyczajami ludowymi Yannicka
Geffroya, ktory wraz ze studentami prowadzit je na poczatku lat 70. ubiegtego wie-
ku na potudniu Francji, przywotat taka oto opinie badacza:

Niektoére zdarzenia mogty by¢ trudne do opisania. Czesto w trakcie wywiadow styszeli-
$my: Gdybyscie mogli zobaczy¢, jak [starsza kobieta] w trakcie wywiadu [...] nagle wsta-
ta méwiac: ,Ale [...] prosze chwilke poczeka¢” [...]. Podeszta do wiekowego kredensu
i wyciagneta z niego duze kartonowe pudetko, petne zdje¢, starych zdjec [...]. Te ro-
dzinne fotografie, pomagajac jej przypomnie¢ sobie dawne wydarzenia i ich kontekst,
pozwolity nam uzbiera¢ wiecej informacji i faktéw dzieki wyzwolonym w niej emocjom
(Banks 2000: 118).

Owo ,przypadkowe odkrycie swobodnej wersji tej techniki badawczej”, zapre-
zentowane przez Marcusa Banksa, przydarzyto sie na pewno nie tylko Geffroyowi.
Sarah Pink zwraca uwage na to, iz w filmach etnograficznych znajduja sie sceny,
,w ktorych informator pokazuje filmowcom fotografie i o nich rozmawia”, ale w li-
teraturze etnograficznej ,osoby «rozmawiajace z uzyciem zdje¢» nie sg zbyt czesto
opisywane”, jednak, jej zdaniem, ,jest to praktyka do$¢ powszechna, gdyz czesto
podczas badan ludzie pokazuja [...] swoje prywatne zbiory fotografii [...], kiedy chca
opowiedzie¢ o wtasnym zyciu” (Pink 2009: 112).
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Wykorzystanie zdje¢ przez folklorystéw w trakcie przeprowadzania wywiadu
terenowego to czesta forma poszerzania konwencjonalnych metod pozyskiwania
informacji o dodatkowy wizualny wymiar. Wszak przedmiotem naszego zaintere-
sowania sg wspoétczesne narracje funkcjonujagce w obiegu potocznym. W latach 70.
ubiegtego wieku, co zapewne nie byto przypadkowe, réwniez Dorota Simonides, re-
jestrujac wraz ze studentami na terenie Opolszczyzny opowieSci wspomnieniowe,
wielokrotnie stwierdzata, ze jej informatorzy positkowali sie zdjeciami.

Pojawienie sie fotografii byto przeciez istotnym kulturowym przetomem,
zwlaszcza w kulturze tradycyjnej, w ktérej doprowadzita ona do ztamania monopo-
lu stowa méwionego. Zwroécit na to zjawisko uwage Roch Sulima, ktéry udowodnit,
ze fotografia okazata sie by¢

najdoskonalsza manifestacja tej cechy swiatopogladu chtopskiego, ktora akcentuje nade
wszystko kryterium prawdy naoczn ej. Innymi stowy ludowe wypowiedzi
o $wiecie ponawiajg nieustannie przeciwstawienia typu: ,podobne-niepodobne”, ,praw-
dziwe-nieprawdziwe”. Jest to kryterium opisu i poznawania Swiata przez autopsje, sta-
wania za kazdym razem naprzeciw catemu $wiatu (Sulima 1992: 117).

Przekonanie o autentyzmie utrwalonych na Kkliszach postaci i krajobrazéow
wzmacniato role obrazu w tradycyjnej, zdominowanej do tej pory przez stowo kul-
turze ludowe;j.

wiasnie fotografia — twierdzi przywotany tu etnolog - a nie malarstwo, nie opis, pa-
mietnik, gazeta, ksigzka zapowiada ostateczne ztamanie monopolu stowa méwionego
w kulturze ludowej, cho¢ kultury tej zdominowac nie mogta. Prawda stowa méwionego
zostata zastgpiona w najbardziej jaskrawy sposéb ,prawda” fotografii (tamze: 118).

Stowo natomiast musiato te prawde fotografii uzupeinic¢, a sam obraz skonkre-
tyzowac oraz skomentowac. Albowiem, na co zwrdcit z kolei uwage Jurij Lotman,

zdjecia sa wykluczone z kontekstu, w jakim zarejestrowane sceny znajdowaty sie, gdy
ogladali$my je ,na zywo”: po pierwsze z kontekstu czasowego: widzimy dane zjawisko
poza ciagiem zdarzen, poprzedzajacych i nastepujacych po nim; po drugie - przyczyno-
wego: rzeczywisto$¢ ogladana wczesniej miata trzeci wymiar (Sikora 2004: 47)

i dlatego nalezy na powro6t fotografie w 6w kontekst czasowy i przyczynowy wpro-
wadzi¢, by stata sie zrozumiata. Tym samym obrasta ona narracja, a stowo (czy to
oralne czy pisane) zyskuje nowa wazna funkcje.

Wré6émy do analizowanej przez Marcusa Banksa metody przeprowadzenia
wywiadu terenowego z wykorzystaniem zdje¢, ktére maja wywota¢ wspomnienia
lub komentarze. Zwraca on uwage na fakt specyficznego potréjnego ,zakorzenienia
spotecznego” fotografii, co wptywa na sposéb ich wykorzystania w trakcie wywia-
du. Nazywajac te ,zakorzenienia” ramami, stwierdza:

Pierwsza z nich to kontekst pierwotnego wytworzenia. [...] Drugg rame wyznaczajg dal-
sze losy zdjec. [...] Dlatego kiedy bierzemy pod uwage trzecig rame - kontekst, w jakim
badacz wykorzystuje zdjecia podczas wywiadu - ich wcze$niejsze uwiktania wptywaja
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na to, co sie wydarzy, unoszac sie niczym widmowa reka nad aktualnym kontekstem
(Banks 2009: 109).

Wtiasnie 6w catosciowy kontekst funkcjonowania fotografii, a zwtaszcza jej
funkcjonowania w trakcie przeprowadzanego wywiadu, jest szczegélnie wazny
w badaniach folklorystycznych, wspomaga bowiem ujawnianie sposobu tworzenia
Dopowiedzmy, Ze Banks wyrdznia dwa typy narracji: wewnetrzna (opis tego, co jest
na zdjeciu z elementami interpretacji) i narracje zewnetrzng (informacje o tym, kto
i kiedy zrobit zdjecie), co jest oczywiscie tylko podziatem formalnym, bowiem infor-
macje te przenikaja sie ,traktujac obraz jako wezet lub tacznik w sieci relacji mie-
dzyludzkich” (Banks 2009: 39).

Ciekawe przyktady takich narracji opublikowata Maria Bijak, wspétautor-
ka wystawy w Zachecie pn. Fotografia chtopéw polskich. Do nadestanych fotogra-
fii ofiarodawcy dotgczyli przerézne opowiesci, jak na przyktad Bronistaw Grochal
z Minska Mazowieckiego: Kiedys ludzie czesto za ostatni grosz szli do fotografa, by
zdjecia zrobi¢. Tak byto ze zdjeciem dla dziadka. Moj dziadzius byt zabrany na wojne
i dostat sie do niewoli w 1914 r. W liscie, jaki babcia otrzymata od niego, dziadzio ka-
zat sie zwracac do Matki Boskiej, aby pomogta wychowa¢ dzieci, duzo sie modlic o po-
wrét do domu, do swych dzieci, i oczywiscie prosit o zdjecie. Babcia, chociaz nie miata
na chleb, ale od tego starego pana, ktory jest na zdjeciu, pozyczyta. Postata to zdjecie
babcia do niewoli rosyjskiej. Kiedy méj dziadzius je otrzymat, podobno upadt. Kiedy zo-
stat ocucony, wszyscy niewolnicy catowali to zdjecie, jakby kazdy w nim widziat swego
bliskiego, czgstke Polski. Po uspokojeniu zaczeli sie gorliwie modli¢. Dziadzio nie roz-
stawat sie z tym zdjeciem ani na moment. Matka Boza pozwolita mu wréci¢ do domu
i wltasnie z tym zdjeciem na sercu. Nastata wielka radosé¢, a zdjecie byto umieszczone
na scianie koto Matki Boskiej i wisiato do tej pory (Bijak 1987: 90). Do innej fotografii
wtasciciel dotaczyt rzeczowaq informacje: Maj 1940. Widzimy zabudowania gospo-
darcze oraz droge wiejskq (gosciniec), studnie z zurawiem, w gtebi przydrozny krzyz
- wies Zaburze w powiecie Zamos¢. Zdjecie wykonat Szymanski. Byt on wysiedlony
z Wqgrowca i przebywat w powiecie Zamos¢. Byt z zawodu technikiem budowlanym,
a zdjecia robit jako amator. Przy koricu maja 1940 zostat z Zonq i coreczkq aresz-
towany przez gestapo. Cata rodzina zgineta w obozie 3 maja 1940 r. (tamze: 127).
Albo przejmujaca opowiesc¢ Janiny Pilarczyk z Watcza, zwigzana z tragicznym wy-
darzeniem z czaséw Il wojny $wiatowej, kiedy niemiecki oficer robit zdjecia miesz-
kancom wioski: Mineto tyle lat, a sprawa zwiqgzana ze zdjeciem wciqz nie daje mi
spokoju (tamze: 125). Niemal wszystkie przywotane narracje dowodza, iZ mamy tu
do czynienia z pamigtkowymi fotografiami, ktore staty sie ,zeSwiecczona relikwig”
(Sikora 2004: 8).

Zdjecia utrwality bowiem $lady ludzkich doswiadczen, emocji - réwniez tych
towarzyszacych naszym przodkom przy opowiadaniu o nich - i dlatego sa tak wazne
dla uchwycenia zdarzen w ich naturalnym kontekscie. Szczegélnie w trakcie prze-
prowadzania wywiadu terenowego pomagajg okresli¢ (badaczowi i badanemu), jak
informatorzy rozumiejg wlasng przesztos¢, co uznali za wazne, jak to sie dzieje,
ze dzieki niektérym zdjeciom powtdrnie przezywaja dawne wydarzenia (jak dziata
owa ,widmowa reka” Marcusa Banksa, unoszjca sie nad aktualnym kontekstem).
Nie s3 to specjalnie nowe metody zbierania materiatéw wizualnych, kazdy bowiem,
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kto przeprowadzat terenowy wywiad, wielokrotne zetknat sie z taka sytuacjg, gdy
informator siegat po zdjecia, by co$ pokaza¢, wyjasni¢, uzmystowic¢ badaczowi, ,jak
to naprawde wygladato”. Nic wiec dziwnego, ze socjologowi ,wywiad fotograficzny
kojarzy sie z ogladaniem zdje¢ amatorskich w gronie rodziny”, a to pozwala bez wat-
pienia ,uzyska¢ wiekszg spontanicznos$¢ i autentycznos¢ wypowiedzi” (Sztompka
2006: 69).

Wspotczesne badania folklorystyczne najczesciej prowadzone sg w przestrzeni
lokalnej i domowej, co sprzyja przeprowadzeniu wywiadu z wykorzystaniem foto-
grafii. Tym bardziej ze wsréd najwazniejszych sytuacji rodzinnych sprzyjajacych
opowiadaniu o przesztosci jest wspolne ogladanie zdje¢, co wynika miedzy innymi
z folklorystycznego aspektu rodzinnej tradycji kulturowej (Smolinska 1992: 72).

Poprzez fotografie kazda rodzina stwarza kronike pisang portretami - przeno$ny ze-
staw obrazkéw, ktére zaswiadczaja o wspélnym zyciu. Nie ma tu znaczenia, jakie sy-
tuacje utrwalamy, wazne, Ze zdjecia w ogdle sie wykonuje i z pietyzmem przechowuje.
Fotografia staje sie rytuatem Zycia rodzinnego (Sontag 2009: 15-16).

Jest to o tyle wazne, Ze obraz, wspomagany stowem, wptywa na sposéb rozu-
mienia przesztosci. Tym samym ,wchodzi” on do rodzinnej narracji, poniewaz ,to
rodzina rodzi opowiadanie, to ona jest sita napedowa aktywnos$ci narracyjnej, jej
strukturg gteboka” (Mitosek 2001:182), zwtaszcza jesli istnieje obawa utraty pa-
mieci o wydarzeniach waznych i znaczacych dla grupy. Rodzinnie wspéttworzymy
obraz, funkcjonujacy dalej w przekazie pokoleniowym, wzbogacany i uzupeiniany
odniesieniami do wspoétczesnosci, wypetniany emocjami i rozterkami, nawet jesli
zaginie jego materialny, wizualny no$nik.

Do takiej analizy szczegdlnie przydatna jest kategoria ,ikoniczno$ci narracyj-
nej”, ktorg dostrzega Wolf-Dieter Stempel w ustnej spontanicznosci - realizowanej
przez ,dobrego narratora” w toku interakcji z odbiorca: narrator opowiadajacy
o wilasnych przezyciach dokonuje ,wartosciowania wewnetrznego”, koncentrujac
swa uwage na stuchaczach. Owa ,ikoniczno$¢ narracyjna” jako sposob realizacji
procesu narracyjnego polega, wedtug niego, na podnoszeniu ,unaoczniajacej war-
tosci opowiadania”, ,uszczegétowieniu zdarzen konstytuujacych opowiadanie”,
a ,uzycie tak zwanego praesens historicum stuzy czasowej aktualizacji zdarzenia”,
tworzac spektakl jednego aktora, w czym oczywiscie wspétuczestniczy odbiorca.
Z tego tez wzgledu opowiadania s3 dla nas interesujace nie tylko z racji ich tresci,
ale réwniez dlatego, ,ze ujawniajg co$ o narratorze, ktory je tworzy, odwotujac sie
do wzroku i stuchu odbiorcéw. I odwrotnie: méwca opowiadajacy historie dokonuje
jednoczes$nie swej samoprezentacji” (Stempel 2004: 173) i wspéttworzy wizualng
grupowq wyobraznie zwigzang z minionymi zdarzeniami.

Kiedy prowadzitam badania terenowe po powodzi w 1997 roku, okazato sie,
ze dla wielu powodzian utrata materialnych $ladéw z przesztosci byta trudna do
zaakceptowania. Jestem teraz bez pamieci - powiedziata do mnie starsza kobieta,
ktdérej wszystkie rodzinne pamigtki, a przede wszystkim zdjecia, poptynety z woda
lub przepadty w mule. Brat tez byt zalany [...] odbito sie to na jego psychice. Chodzit
i szukat po stertach smieci swoich pamiqtek. I w koricu zostat rencistq. Tak sie to poro-
bito. Préby odzyskania cho¢by resztek tego, co ocalato, byty dla ludzi bardzo bolesne
(Hajduk-Nijakowska 2005: 219). Réwnie bolesng, artystyczng probe ,wskrzeszenia”
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zdje¢ z rodzinnego albumu zniszczonego przez pow6dz podjat wybitny fotografik
Bogdan Konopka, ktéry opowiadat przyjacielowi:

Wyjmuje album z mutu, susze, zabieram z sobg do Paryza. Zaczynam fotografowac te
moje szczatki z uczuciem, jakbym dokonywat wiwisekcji na samym sobie. Ze zgroza pa-
trze, jak te resztki pod wptywem powietrza obracaja sie w proch. Wykonatem kilkadzie-
siat fotograficznych prob wskrzeszenia z irracjonalng wiarg, Ze nie catkiem umartem...
(Hermanowicz 2003)*.

Album ten nie tylko symbolizuje destrukcje popowodziowej rzeczywistosci, ale
moze by¢ takze symbolem wielu innych kataklizméw, ktére nawiedzity ludzkos¢
w XX wieku.

Pierwszy rozdzial wstrzgsajacej pracy Georgesa Didi-Hubermana na temat
czterech fotografii z Auschwitz rozpoczyna zdanie: ,Aby wiedzie¢, trzeba sobie wy-
obrazi¢”, a kolejne, rownie wazne zdanie, brzmi: ,Aby pamieta¢, trzeba sobie wy-
obrazi¢” (Didi-Huberman 2008: 9 i 41). Bo jesli nie zachowaly sie zdjecia, to jedynie
ludzka pamie¢, sita jej wyobrazni zdolna jest przejac ich funkcje. ,Nasze wewnetrz-
ne obrazy nie zawsze maja nature indywidualna, jednak takze wtedy, gdy sg po-
chodzenia kolektywnego, ulegaja uwewnetrznieniu, takze uwazamy je za wtasne”
(Belting 2007: 28)

Tak sie dzieje miedzy innymi w przypadku pamieci utajnionej, czyli pamieci
nieujawnianej obcym, przekazywanej (kultywowanej) gtéwnie w tradycji rodzin-
nej, lokalnej, wsrdd zaufanych, wsréd swoich. Jest to czesto pamie¢ niedostepna
dla obcych, postrzeganych jako niosgcych realne zagrozenie, stoi bowiem w ostrej
sprzeczno$ci z pamiecig oficjalng, instytucjonalng, panstwowg. Pamie¢ utajniona sta-
nowi silny czynnik integrujacy grupe, nadajacy jej poczucie wtasnej wspdlnotowej
wyjatkowosci, zamknietej w wewnetrznych obrazach, decydujacych o postrzeganiu
siebie jako mniejszosci stygmatyzowanej. Stanowi podstawe funkcjonowania tak
zwanej wspolnoty pamieci, ktéra jest ,przede wszystkim wspdélnotg skonstruowang
w wyniku spotecznego procesu symbolizacji, ktéry rozwija sie wokét uczestnikdw
i Swiadkow formacyjnego zdarzenia” (Nijakowski 2008: 145-146). Moze to by¢ za-
réwno wspolnota rodzin, ktérych bliskich zamordowano w Katyniu, jak i wspélnota
rodzin, ktérych przodkowie stuzyli w Wehrmachcie, a ich kobiety byty gwatcone
i mordowane przez zoinierzy Armii Czerwonej, czy wspolnoty ,kresowiakéw” ucie-
kajacych przed bandami UPA i wywozonych w nieznanym kierunku. W kazdym
z tych $rodowisk przeprowadzanie wywiadéw z wykorzystaniem fotografii (cze-
sto niepowigzanych z losami danej konkretnej rodziny, ale dokumentujacymi losy
reprezentowanej przez nig spotecznosci) ujawnia wewnetrzne, ,wyobrazeniowe”
obrazy, mocno osadzone w specyficznej narracji, eksponujacej rodzinna, kulturowo
zdeterminowang wizje utajnionej do niedawna pamieci.

! Bogdan Konopko, mieszkajacy w Paryzu, zaprezentowat efekty swoich poszukiwan
w 1998 roku na wystawie Biennale w Liege w Belgii pn. Zanikanie obrazu. Fotografie te za-
kupito Muzeum Fotografii Wspotczesnej w Mediolanie (wernisaz wystawy prac fotograficz-
nych odbyt sie w pazdzierniku 2006 r.) oraz Paryska Biblioteka Narodowa (informacje z listu
artysty — prywatne archiwum JHN).
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Wspomniane na wstepie wspdtczesne przewartosciowania metodologiczne
wymagajg od folklorysty zmiany sposobu pozyskiwania informacji w trakcie badan
terenowych. Tradycyjny przekaz kulturowy, jak wiadomo, polega na bezposrednim
przekazywaniu tresci. Jednak nie sam fakt bezposredniosci fizycznej, funkcjonowa-
nia przekazu w tej samej czasoprzestrzeni jest tu najwazniejszy, cho¢ oczywiscie
niezbedny, ale specyfika srodkéw przekazu - synkretycznego powiagzania z soba
stowa moéwionego, pokazu i unaocznionych zachowan, czyli kompleksu kulturo-
wych zdarzen, ktore sg rytualng forma uczestnictwa catej lokalnej spotecznosci we
wspolnym przezywaniu waznych dla niej i doniostych egzystencjalnych zdarzen.

Konsekwencje przyjecia tego typu perspektywy badawczej doprowadzity
wspotczesnych etnologdéw z jednej strony do uznania folklorystyki za antropologie
stowa moéwionego, z drugiej do podwazenia dotychczasowych zasad gromadzenia
materiatu badawczego. Tekstu folklorystycznego nie mozna bowiem identyfikowac
z zapisem - recznym czy drukowanym. Ow ,typograficzny obraz folkloru”, zdaniem
Sulimy, ,rzutowat w znacznej mierze na sposéb istnienia samego folkloru” (Sulima
2005). Jesli zatem uzna¢ kryterium oralnosci za wyr6znik przedmiotu badan folklo-
rystycznych, to nie tylko imponujgcy zbiér Kolberga okaze sie ,najwiekszym cmen-
tarzyskiem oralnosci”, ale trzeba zrobi¢ wiele, by owego ,cmentarzyska” nadal nie
powiekszac¢, a wiec gruntownie zmieni¢ metody zapisu folklorystycznego.

Pierwsze sygnaty zmian pojawity sie wlatach 20. ubiegtego wieku, kiedy zainte-
resowano sie osobowoscia narratora i jego zachowaniami w trakcie przekazywania
odbiorcom opowiesci; jednak z koniecznosci wszelkie informacje ograniczaty sie do
notatek badacza i jego stownego opisu sytuacji, w ktorej uczestniczyt. Z czasem folk-
lorysci dysponowali juz mozliwos$cig zapisu narracji na tasmach magnetofonowych,
ale nie mieli mozliwo$ci rozpowszechniania ich w tej wiasnie formie; zatem zgodnie
z 6wczesnymi wymaganiami edytorstwa folklorystycznego publikowali zapisy w po-
staci tekstu pisanego, co w praktyce oznaczato dalsze poszerzanie typograficznego
obrazu folkloru (stownego!). Pierwszg, jak na lata 70. ubiegtego wieku nowatorska
proba zmiany sposobu rejestracji przekazu w polskiej folklorystyce byta monografia
Karola Daniela Kadtubca, poswiecona Jozefowi Jezowiczowi z Kosarzysk na Zaolziu.
Badacz precyzyjnie przeanalizowat ekspresje srodkéw parajezykowych gawedzia-
rza (intonacje, tempo, modulacje i barwe) oraz $rodkéw pozajezykowych, moto-
rycznych (mimike i gestykulacje), poniewaz, jak podkreslit, ,one to wtasnie usuwaja
np. uchybienia sktadniowe jezyka narratora, a z opowiesci formalnie niedoskonatej
moga uczynic¢ twér bardzo sugestywny. Gawedziarza wiec trzebastysze¢ i wi-
dziec¢” (Kadtubiec 1973: 82). Doktadnie opisat wiec jego mimike i gestykulacje, co
utrwalit na zdjeciach wspétpracujacy z nim fotograf Ladislav Micek. Podkreslit tez
relacje istniejgce pomiedzy gawedziarzem i stuchaczami, $ledzit jego zachowania
przy roznych okazjach (takze wtedy, gdy gawedziarz nie wiedziat o obecnosci bada-
cza). Przy obecnym rozwoju techniki wprowadzenie nowych metod rejestracji sytua-
cji folklorystycznej nie jest juz skomplikowane, wszak ,im bardziej wyrafinowana
jest nasza technologia, tym bardziej zmienia sie sposdb, w jaki prowadzimy bada-
nia” (Angrosino 2010: 165). Oczywiscie, jesli uda sie badaczowi pokona¢ bariery
finansowe. Ale teoretycznie mozna juz przygotowac petny filmowy cyfrowy zapis
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sytuacji, w jakiej realizowana jest wypowiedz, co umozliwia folklory$cie zmiane
perspektywy spojrzenia na przedmiot badan, oderwanie sie od analizy, ktéra do tej
pory koncentrowata sie gtéwnie na tym co jest przekazywane (czyli na opowiesci),
a wyeksponowanie tego jak to jest przekazywane (czyli na samej czynno$ci opo-
wiadania), realizowanej przeciez przez narratora w konkretnej sytuacji, ktérej po-
gtebiona analiza wzbogaci kontekst wypowiedzi o zachowania samego narratora
i o reakcje oraz zachowania innych uczestnikow zdarzenia, czyli ujawni, wspomnia-
ng wyzej, ,ikonicznos¢ narracyjng” rozumiang jako sposéb realizacji procesu narra-
cyjnego. Dzieki profesjonalnym portalom (np. www.wiedzaiedukacja.eu) mamy juz
szanse opublikowania w Internecie tekstu wraz z obrazami lub filmami wideo.
Wspotczesnie - przypomnijmy - zmienit sie takze status tekstow folklorystycz-
nych, a poniewaz funkcjonujg one pod znaczgcym wptywem mediéw, ktére nie tylko
wptywaja na przekazy folklorystyczne, ale realizuja nawet niektére z ich funkcji,
badacz musi uwzglednic¢ to w trakcie gromadzenia materiatéw. Zwr6¢my uwage
na to, ze w przestrzeni lokalnej i domowej nie tylko dominujg wspétczesnie obra-
zy, emitowane gtéwnie przez telewizje, ale coraz czesciej zjawiska folklorystyczne
badane sg w ,terenie” internetowej sieci. Wypada zatem zgodzi¢ sie z Sarah Pink:
~Wspotczesne «<nowe» domeny badan terenowych nasycone sa obrazami, [...] ba-
dacze pracujacy w tych obszarach coraz czesciej uzywac bede obrazéw i mediow
wizualnych jako czesci praktyki badawczej i przedstawiania” (Pink 2009: 45).

k%%

Warto zwrdéci¢ uwage na jeszcze jeden element analizowanego zagadnienia.
0t6z upowszechnienie narzedzi do rejestracji obrazu ma zdecydowany wptyw na
postepujace przemiany w tradycyjnej obrzedowosci rodzinnej i dorocznej. Tak jak
kiedys fotografia, tak wspotczesnie wideo, wkraczajac do kultury tradycyjnej, zaini-
cjowato istotne zmiany. Zaczeto sie od fotografii slubnych, ktére stosunkowo szybko
staty sie nieodtaczng czescig ceremonii zaslubin, a p6zniej zawieszone na $cianie
towarzyszyty zyciu rodziny przez pokolenia. Wykonywat je zawodowy fotograf, sto-
sujac sie $cisle do obowigzujacych konwencji, popularyzujacych model ,szczesliwej
pary”, a ten, jak wiadomo, im blizej wspotczesnosci, tym szybciej ulegat zmianom,
starajac sie sprosta¢ wyobrazeniom o ,weselu jak z filmu...” (Dudek 2009: 122).
Rejestracja na kasecie wideo przebiegu obrzedu weselnego stuzy nie tylko utrwa-
leniu przebiegu uroczystosci, ale stanowi réwniez swoisty ,lokalny obieg przekazu
telewizyjnego”, albowiem w trakcie réznorodnych spotkan rodzinnych i sgsiedzkich
odbywa sie wielokrotne ogladanie filmu; ,opowie$¢ wizualna pozostaje silnie pod-
porzadkowana scenariuszowi uroczystosci [...]. Film ten jest filmem etnograficz-
nym, samoprezentacja kultury” (Dziecielewski 2004: 163) i dowodzi postepujacej
mediatyzacji rytuatéw, co szczegétowo przeanalizowata Karolina Dudek (2009).

Upowszechnienie sie zapisu filmowego nie tylko przyspieszyto proces teatrali-
zacji obrzedowosci dorocznej, ale nasilito takze jej funkcje ludyczng, co szczegdlnie
wyraznie wystepuje w przypadku popularnych na Opolszczyznie obrzedéw zapust-
nych: wodzenia niedZwiedzia, chowania basa i babskiego combru. Dawno utracity
one swdj magiczny wymiar, stajac sie Swietng okazje do zabawy, czego dowody
odnajdujemy pdzniej w Internecie, zwtaszcza na YouTube, gdzie 1aduja setki zdjec
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i filmikow z zarejestrowanymi zabawami. W Internecie az roi sie od relacji i zdje¢
z imprez oraz wymiany opinii i komentarzy na forach. Szansa zawieszenia w sie-
ci fotografii z zabawy bez watpienia sprzyja dodatkowemu nagtosnieniu imprezy.
I w tej wtasnie przestrzeni wspotczesny badacz musi prowadzi¢ badania, by prze-
analizowac zjawisko tzw. folkloryzmu, ktory ,przygotowat grunt pod globalne juz
obecnie zjawisko traktowania kultur (juz nie tylko ludowych, ale wszelkich kultur
etnicznych) jako towaréw”, stwierdza jednoznacznie Wojciech Burszta (2008: 65).
I wypada sie z nim zgodzi¢, obserwujgc wspoéiczesne fascynacje naptywajacymi
z innych kultur zjawiskami: oktoberfestami, walentynkami, halloweenami, obcho-
dami dnia $w. Marcina czy $w. Patryka, przes$ciganiem sie w kolorowym oswietla-
niu domostw w oKkresie $wigtecznym, catym tym ,wielokulturowym kiczem typu
butikowego”, jak to okreslit badacz. Karnawalizacja wspédtczesnej kultury, ekspo-
nowanie jej funkcji rozrywkowej sktania przeciez do poszukiwania nowych form
wspdlnej zabawy.
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The use of photography in contemporary folklore studies

Abstract

Contemporary folklore studies use photographs, especially family snapshots, to conduct
narrative interviews in the course of a field work. They treat photography, which has broken
the monopoly of spoken word in traditional culture, as a carrier of memory, human experiences
and emotions, as images supported with words influence ways of comprehending the past
and shaping the memory within local communities.

New image-recording techniques also affect the method of carrying out field work, making
it possible to perpetuate the situation under investigation not only on a photographic plate
but also on video carriers and digital tapes, thus extending the possibilities of interpreting
the current folklore sources. Documentation collected in this way may be published on
professional web portals along with the text.

The fact that image-recording tools have become so widespread also increases the pace of
the changes taking place within the domain of traditional family and annual rituals: recording
various events (e.g. wedding receptions or Shrovetide ceremonies) on a videotape and then
posting those videos on the Internet, especially on YouTube, sets a new area of field work for
folklorists and speeds up the process of theatricalization and carnivalization of contemporary
culture.

Stowo Kkluczowe: fotografia rodzinna, wideofilmowanie, wywiad narracyjny, badania
terenowe

Key words: family photography, video recordings, narrative interview, field work
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Projekt Swiat. Fotografie dzieci z Jasionki i Krzywej
jako tekst zmacony

Na poczatku wypada zaznaczy¢, ze przedmiotem niniejszego szKicu nie jest sam pro-
jekt badz przebieg warsztatéw fotograficznych, jakie odbyty sie w lipcu 2002 roku
w wioskach Beskidu Niskiego. Jest nim natomiast tekst kultury (Barker 2005: 525):
album Swiat. Fotografie dzieci z Jasionki i Krzywej, ktory ciekawi mnie jako hybry-
dyczna catos$¢ o - jak uwazam - niejednoznacznych, chwiejnych relacjach nadawczo-
odbiorczych. Tytutowy ,tekst zmacony” odwotuje sie do kategorii zaproponowanej
przez Clifforda Geertza na okreslenie niejednoznacznych kategoryzacyjnie tekstow.
Jak pisze antropolog: ,dzisiejsze skottowanie form wezbrato [...] do punktu, w kt6-
rym nie tylko trudno zaszeregowac autora [...], ale i zaklasyfikowac dzieto” (Geertz
1998: 215). W analizowanym tekscie kultury interesuja mnie elementy kontrower-
syjne, ideologicznie, etycznie i estetycznie ambiwalentne. Zamierzam, wykorzystu-
jac metody interpretacji dyskursywnej, zaznaczy¢ te watpliwe miejsca, przesledzic
tekst z perspektywy komunikacyjnej: przyjrzec sie temu, kto, do kogo, w jakim celu
mowi, ile jest poziomoéw tej komunikacji, jaka polityke realizujg jej uczestnicy, co
koniec koncow jest jej efektem. Czy to rodzaj etnografii, interwencji spoteczne;j,
terapii sztuka, dzieta sztuki? Interesuje mnie zatem wpisana w analizowany tekst
ideologia.

Jak pisze w odniesieniu do metod socjologii wizualnej Piotr Sztompka:
»[i]nterpretacja dyskursywna zmierza do ujawnienia, do kogo zdjecie fotograficzne
jest adresowane, kto jest rzeczywistym adresatem i w jaki sposob adresat wspoét-
ksztaltuje znaczenie zdjecia poprzez ‘praktyki patrzenia’ podejmowane w ramach
okreslonych instytucji” (Sztompka 2005: 92). Taka interpretacja zmierza wiec
wdwdchkierunkach:,,wymagazidentyfikowaniakategoriiodbiorcéw[...]iokreslenia
rezimow odbioru (instytucji, w jakich obraz jest wytwarzany, przekazywany i ekspo-
nowany oraz zwigzanych z tym swoistych praktyk patrzenia na obraz, odczytywania
i interpretowania obrazu” (tamze). Rezimy odbioru zaleza od kontekstu i lokalizacji
oraz roznia sie w zaleznosci od gatunku fotografii, ktéry zatem takze domaga sie
identyfikacji. W przypadku analiz kultury wizualnej, jak zauwaza Rafat Drozdowski,
,bardziej niz samymi obrazami warto interesowac sie tym wszystkim, co je poprze-
dza i tym wszystkim, co wiaze sie ze sposobami ich spotecznego uwidzialniania™,

! R. Drozdowski, Kwestionariusz Kultury Wizualnej, http://www.kulturawizualna.pl/
archiwes/142 [dostep 16.11.2010].



[68] Magdalena Roszczynialska

a wiec interesuja badacza rozmaite ,mikropraktyki” taczace sie nie tylko z faza po-
wstawania obrazu, ale gtéwnie z tym, jak sie nimi zarzadza, czyli lokuje w codzien-
nym zyciu producentéw (i uzytkownikéw) obrazéw. W tym wypadku oznacza to
m.in. wpisanie fotografii w kontekst kultury werbalnej oraz instytucji literatury.
O ile interesujacy nas album doczekat sie refleksji medioznawczej i socjologicz-
nej jako zespot fotografii (Sztandara 2008, Olechnicki 2006b: 36, Sztompka 2005:
70), o tyle jego konteksty - instytucjonalne i estetyczne - nie zostaty w analizach
uwzglednione.

Album

Album Swiat. Fotografie dzieci z Jasionki i Krzywej ukazat sie w 2002 roku
w prowadzonym przez m.in. Andrzeja Stasiuka wydawnictwie Czarne. Jego podstawe
stanowia zdjecia wykonane w lipcu tego samego roku przez dzieci z tytutowych po-
pegeerowskich wsi w ramach warsztatow zorganizowanych przez Stowarzyszenie
Rozwoju Sotectwa Krzywa, ktérego wspoéttworczynia jest Monika Sznajderman,
a zainicjowanych i poprowadzonych przez Piotra Janowskiego, Pawta Kule i Marka
Noniewicza, fotograféw z ,Gazety Wyborczej”. Sposréd 3000 tysiecy zdje¢ wykona-
nych w ramach warsztatéw w albumie znalazto sie 99 (91 plansz, oktadka oraz 7 ilu-
stracji do wprowadzajacego eseju), ich wyboru dokonat Piotr Janowski. Tak warsz-
taty, jak przygotowanie i druk albumu - dochdéd ze sprzedazy ktérego przeznaczono
na wsparcie dziatalno$ci stowarzyszenia - sfinansowali sponsorzy (indywidualni
i instytucjonalni). Fotografie dzieci z Jasionki i Krzywej wystawiano réwniez w ga-
leriach w Gorlicach i Warszawie w roku 2002, w Wiedniu, Krakowie, Wadowicach
i Goteborgu w 2003 oraz w Lodzi w 2004. Piotr Janowski we wstepie do albumu
ujawnia intencje projektu: ,dwadzieScia pie¢ nieskomplikowanych aparatéw fo-
tograficznych, tzw. ‘matpek’, duzy worek filméw i Zadnych niepotrzebnych wska-
zowek”. Nie chodzito zatem o nauke podstaw fotograficznego rzemiosta, ale o - to
znow stowa inicjatora warsztatow - ,catkiem nie§wiadome stworzenie niezwykte-
go portretu swojej rzeczywisto$ci”2. Tomasz Drzazgowski, recenzujacy warszawski
wernisaz wystawy, wypowiada zaskakujace stowa (Drzazgowski 2002), Ze to wia-
$nie mediacja fotografii umozliwia kontakt z rzeczywistos$cia: poprzez koniecznos¢
przygladania sie rzeczywisto$ci samej (,by zrobi¢ zdjecie, trzeba wyj$¢ z domu,
a przynajmniej oderwa¢ wzrok od telewizora”) oraz przez obiektywizacje spojrze-
nia na nia (,spojrzenie na wtasna rzeczywistos$¢ przez aparat /lub ogladanie jej na
fotografiach/ umozliwia dostrzezenie tego, co na co dzien umyka”). Wbrew ,faktowi
juz dzisiaj oczywistemu, niemalze koniecznemu” (Sztandara 2008: 247) traktowa-
nia fotografii jako komunikatu perswazyjnego, o mocnej retorycznosci, komentarze
inicjatoréow przedsiewziecia i wydawcédw albumu nadajacych mu charakterystyczny
tytut - Swiat - wskazuja na rozumienie przez nich fotografii w kategoriach nieinge-
rujgcego dokumentu, obiektywnego $wiadectwa?.

2 Podobne okreslenia: ,przepiekny, liryczny obraz codziennego zycia i otaczajacego
$wiata, stworzony przez dzieci, ktére po raz pierwszy trzymaty w reku aparat fotograficzny”,
znajdujemy na stronie Stowarzyszenia Rozwoju Sotectwa Krzywa, http://www.krzywa.w.of.
pl/home.html.

3 Projekt warsztatow fotograficznych byt kontynuowany, ale na zupetnie innych zasa-
dach. Anna Dobrowolska prowadzita z mieszkancami Krzywej i okolic wywiady, zbierano
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Album Swiat. Fotografie dzieci z Jasionki i Krzywej poprzedzony jest esejem
Andrzeja Stasiuka - jak catos¢ stanowi wiec przedsiewziecie kolaboracyjne: sktada-
ja sie nan zainspirowane i wyselekcjonowane przez dziennikarza-fotoreportera fo-
tografie wykonane przez czesto majace po raz pierwszy w reku aparat fotograficzny
dzieci z ,zaniedbanych gospodarczo i socjalnie wsi”* oraz elegijna w tonie narracja
jednego z czotowych prozaikéw polskich ostatnich lat, ktérego tematycznie spéjna
proza opiewa rozpadajacy sie, a nawet na potly juz nieistniejgcy, wiec imaginacyj-
ny, $wiat peryferii cywilizacji europejskiej (por. Czaplinski 2001). Jak pisze autor
Jadgc do Babadag, interesuje go ,specjalnos$¢ krajéw pomocniczych, narodéw dru-
giego rzutu i ludow rezerwowych [...] migotliwos$¢, ta zdwojona, potrojona fikcja,
krzywe zwierciadto, magiczna latarnia, fatamorgana, fantastyka i fantasmagoria”
(Stasiuk 2004: 20). Skrzywienie perspektywy, charakteryzujace zaréwno pisarstwo
Stasiuka, jak i $wiat przedstawiony wybranych do omawianego albumu fotografii,
jest - rzecz znamienna - zblizone do zjawiska odnotowanego przez metodologie
badan nad wizualnoscia: ot6z socjologiczna fotografia dokumentalna skupia sie na
»enklawach spotecznego $wiata”, a nie na tym, co typowe (Drozdowski 2006: 55).
Takie tez zamierzenia wpisujace sie w model interwenc;ji spotecznej przyswiecaty
mieszkajacym w Wotowcu, wiosce sasiadujacej z Krzywa, inicjatorom warsztatow
fotograficznych, Stasiukowi i Sznajderman:

W istocie chodzi nam o to, zeby pokaza¢ dzieciom, ze poza ich popegeerowska wsia
i kilkudziesiecioma kanatami telewizji satelitarnej istnieje jaki$ inny $wiat. Te dzieci
musza sie stad w przysztosci wyrwac, chocby po to, by nie podzieli¢ losu rodzicéw. Ro-
dzice w pewnym sensie s3 juz spisani na straty, nikt sie nimi nigdy nie zainteresuje,
chyba ze jako najtansza sita robocza. Dzieci, przynajmniej niektdre, maja jeszcze szanse
na wydobycie sie z tego zakletego kregu biedy, apatii i leku przed $wiatem (Stasiuk,
Sznajderman 2002).

Nie chodzito zatem, przynajmniej u zrédet projektu, o rejestracje otaczajacej
rzeczywistosci - przeciwnie, szto o pokazanie ,innego $wiata”. Natomiast ,, meto-
dycznej rejestracji codzienno$ci” dokonuje sie raczej poprzez przedsiewziecia arty-
stycznej natury (D. Arbus, Z. Rydet), zauwaza Rafat Drozdowski (Drozdowski 2006:
55). Juz w tym miejscu analizy ujawnia sie wtasciwo$¢ omawianego tekstu kultu-
1y, jaka jest jego ,gatunkowe zmacenie” - dochodzi do inwersji funkcji pelnionych
przez zapis socjologiczny i wyobraznie artystyczng oraz do podmiany ich poetyk:
mimetycznej i symbolicznej®.

stare fotografie, opowiadano rodzinne historie wazne z subiektywnego punktu widzenia.
Z inicjatywy Stowarzyszenia Rozwoju Sotectwa Krzywa wydano bedacy zbiorem tych wywia-
déw i fotografii album Krdtkie spodenki mojego dziadka. Krzywa i okolice w starej fotografii
i wspomnieniach, Wotowiec 2009. O projekcie: http://www.beskid-niski.pl/index.php?pos=/
galeria&path=/archiwalne/spodenki.

4 7 przedmowy P. Janowskiego, (Swiat..., 2002).

5 Podobne ambiwalencje wpisane byty w miedzynarodowy projekt Children as Photo-
graphers. Zamierzeniem byto zbadanie, jak i dlaczego dzieci (z réznych europejskich krajow)
fotografuja. Instytucje zaangazowane w projekt to National Museum of Photography, Film
& Television, University of Birmingham oraz firma Kodak.



[70] Magdalena Roszczynialska

Fotografia w prozie

»Czestotliwo$¢ wystepowania [motywu fotografii] w prozie ostatniej dekady
jest - na tle literatury powojennej - zdecydowanie najwieksza” - napisat w 2002
roku Cezary Zalewski (2002: 395). W prozie polskiej lat ostatnich wyro6znit, korzy-
stajac z wcze$niejszych rozréznien Rolanda Barthesa, kilka form przejawiania sie
fotografii. Po pierwsze, mozna w niej zaobserwowac¢ roznorakie formy studium -
czytania fotografii w kodach: rodzinnym, kroniki towarzyskiej, pornograficznym,
sztuki architektonicznej, polityczno-spotecznym. Z wyjatkiem pierwszego, wszyst-
kie pozostate sg nisko w przekazach literackich waloryzowane. Po drugie, obecna
jest takze forma punktum, gdzie spektator moze przybierac ksztatt dzikusa, dziecka,
starca, szalenca, w kazdym razie Innego, wzglednie zamienia¢ sie w spectrum (ogla-
dane). To ostatnie z kolei narusza relacje temporalne: wedtug francuskiego badacza
fotografia jest ,portretem trumiennym”, stuzy przerzucaniu mostu przez czas, dra-
Zeniu pamieci, Swiadectwu przesztosci.

Nasilenie obecno$ci motywu fotografii w materii literackiej nie moze dziwi¢, bo-
wiem w opinii autora Socjologii wizualnej ,wszechobecnos¢ obrazu wywiera wptyw
takze na tradycyjnie werbalne dziedziny twérczos$ci” (Sztompka 2005: 14). Przejscie
z epoki tekstualnej do rezimu wizualnego powoduje inwazje obrazu w stowo pisane
- to zjawisko obserwowane jest w takich formach literackich, jak chociazby poezja
wizualna czy ekfraza, takze fotografii (jak w poezji Wistawy Szymborskiej), czasa-
mi ,fotografia” staje sie nazwa genologiczng (jak w przypadku twdrczosci Janusza
Andermana). Kariere wizualno$ci taczy Piotr Sztompka z demokratyzacja medium
fotografii: od wynalazku automatycznej kamery Kodaka w 1888 roku, ktéra kazdy
moze i umie obstuzy¢ (hasto reklamowe: ,You push the button, we do the rest”), ob-
razow zaczyna lawinowo przybywac¢ (Sztompka 2005: 25). Oczywiscie, mozna réw-
nolegle méwic o kontrolujacej i zwigzanej z wtadzg ideologicznej roli wizualno$ci.

Cho¢ najciekawsze realizacje motywu fotografii wigze Cezary Zalewski z rama
kodu rodzinnego, z no$nikiem antropologicznym i emocjonalnym znaczen obrazu
fotograficznego, rozpoczyna dzieje owego motywu od przypomnienia fragmentow
Dukli Andrzeja Stasiuka:

Prébuje wyobrazi¢ sobie $wiat przed fotografia i nie potrafie. Prawdopodobnie w ogéle
nie istnial, nieustannie przepadat, pochtoniety przez ruchliwe, nienasycone zmysty [...].
Niewykluczone, ze nadejdzie czas, gdy caty $wiat i czas zostang odwzorowane za pomo-
ca zwigzkow srebra. Klatka po klatce, kartonik po kartoniku i niewykluczone, ze bedzie
to jedyne spelnienie i koniec (Stasiuk 1997: 80).

Badacz podkresla w rozpoznaniach pisarza swoistg filozofie fotografii (zreszta
przejeta za Barthesem), wskazanie na wpisang w fotografowanie dwuznaczno$¢ -
moc ocalania i unicestwiania zarazem.

Fotografie proza

Status fotografii w tworczosci autora Dukli jest zupeinie wyjatkowy. Sam pi-
sarz wywodzi zrédta swego pisarstwa ze spotkania z fotografia Andre Kertesza:
,Niewykluczone, ze wszystko, co napisatem do tej pory, zaczeto sie od tej fotografii”
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- pisze Stasiuk (2004: 209) o czarno-biatym zdjeciu, na ktérym widzimy - to juz sto-
wa Barthesa, przywotujacego w Swietle obrazu te sama fotografie - ,$lepego skrzyp-
ka cyganskiego, prowadzonego przez chtopca” (Barthes 1996: 78). Jak podkres$laja
badacze, Stasiukowe widzenie §wiata jest widzeniem zapozyczonym u fotografii:
sfragmentaryzowany i przyjmujacy ksztatt odbitek/klisz $wiat ogladany jest przez
pisarza niczym pokaz slajdéw, jego pamie¢ inicjowana jest przez obrazy fotogra-
ficzne, szczegély owych ,migawek” z rzeczywistosci dowodzg prawdziwos$ci miejsc,
do ktorych ta pamie¢ prowadzi, zas spojrzenie poza kadr uruchamia wyobraznie -
wywodzi Marta Koszowy (2007). Charakterystycznym rysem idiolektu pisarza jest
odwotywanie sie do technicznej leksyki i metaforyki fotograficznej i do poprzedza-
jacego sztuke fotografii, ale tez przestrzegajacego prawidet perspektywy, tradycyj-
nego malarstwa pejzazowego (w ujeciu Nicolasa Poussina® i Claude’a Lorraine’a).

Préba okreslenia specyfiki genologicznej pisarstwa Stasiuka przynosi dwa
okreslenia: ,fotografie prozg”” i ,podr6z”é. Obie te w gruncie rzeczy metagatun-
kowe struktury odwotuja sie do praktyk etnograficznych. Fotografia jest niemal
synonimem etnografii, w tym sensie, ze, jak uwazano, ,wrecza” gotowy materiat
poznania etnologicznego (,realia”, Barthes 1996: 50). Majg wspélne dzieje, taczyt
je w przesztosci pozytywizm poznawczy i ideologia realizmu obrazowego, a takze
koncepcja fotografii jako $§ladu obecnosci®. Fotografia miata by¢ gwarantem nauko-
wosci i dokumentem podrdzy, a podroéz i obecno$¢ to dwa stowa-klucze etnografii.
W mojej opinii - mimo iz podrdzopisarstwo Andrzeja Stasiuka jest strategia auto-
biografizmu, no$nikiem podmiotowosci - rolg fotografii w jego utworach jest ksztat-
towanie stereotypowego, co wiecej, dychotomicznego, rozpadajacego sie na Wschod
i Zachdd, obrazu $wiata, a wiec jego uprzedmiotowienie?.

Obraz fotograficzny — stowo

Tytut albumu Swiat sugeruje taczno$é obrazu i przedmiotu, odwotuje sie do ro-
zumienia fotografii w kategoriach indeksu oraz ikony. Jak przekonuje André Rouillé
(2007: 66), historycznie rzec ujmujac, ,prawda” obrazu zasadza sie na: mechanizacji
mimesis, chemicznej rejestracji obrazu oraz przemystowosci paradygmatu fotogra-
fii. Pomiedzy porzadkiem rzeczy a porzadkiem obrazéw - inaczej niz chciat Barthes,
twierdzacy, ze fotografia jest komunikatem bez kodu - posrednicza kody przeksztat-
ceniowe, ,fotografia-dokumentnie jest nigdy sama ani tez nie jest pozostawiona twa-
rza w twarz z przedstawiang rzecza albo obiektem. Za kazdym razem wpisuje sie w
zorganizowang sie¢ przeobrazen” (Rouillé 2007: 104).Jednak podtytuti przedmowa

¢ Mozna doda¢, ze fotografia jako narzedzie nostalgii realizuje Poussinowski motyw et
in Arcadia ego. Niegdysiejsze obrazy ruin, bedace symbolem $mierci i rozpadu, zastapione
dzi$ zostaty alegoria $mierci, jaka jest fotografia (unieruchomienie terazniejszosci).

7 http://www.czarne.com.pl/usedom/czarne2.html; okreslenie Roberta Ostaszew-
skiego [dostep 16.11.2010].

8 We wspomnianym artykule M. Koszowy.

9 0 zwigzkach fotografii z etnografia pisze Rajewski (2006: 43, 50-51), gdzie referowa-
ne romantyczne i ewolucjonistyczne inspiracje fotografii etnograficznej. Por. tez Sztompka
(2005: 24-32) oraz Sztandara (2006).

10 Wedle paradygmatu dyskursu orientalistycznego, por. Said (2005).
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do albumu dzieciecych fotografii sprawia, ze kody te zostaja ukryte, unieobecnio-
ne - kontekst fotografii rodzinnej oraz podkreslana przez Piotra Janowskiego na-
iwnos¢ i $wiezos$¢ dzieciecego spojrzenia (z przedmowy: ,Fotografowaty rodzine,
przyjaciot, wnetrza domoéw, zabawki, zwierzeta. Poniewaz wiekszo$¢ z nich nigdy
wczesniej nie miata aparatu w reku, nie zdazyty przyzwyczai¢ sie do schematu, ze
fotografia stuzy jedynie do upamietniania rodzinnych uroczystosci, a do zdjec trze-
ba sie zawsze usmiechac i patrze¢ prosto w obiektyw”) powodujg ponowne odesta-
nie obrazéw fotograficznych do $wiata niezaposredniczonej prawdy, reportazu ze
,Swiata”. Okazuje sie, zZe przekonanie o transparentnosci obrazu fotograficznego,
nieobecnos$ci w nim ideologii estetycznej, jest wspoélne tak fotografom ,naiwnym”,
co wynika z badan wzmiankowanego projektu Children as Photographers'!, jak
i profesjonalnym.

Jednak w fotografii naukowej, dokumentalnej, reportazowej obraz okazuje sie
by¢ dla prawdy rzeczy medium niewystarczajagcym. Maria Anna Potocka przytacza
za E. H. Gombrichem (Sztuka i ztudzenie) stowa: ,Nawet w ilustracjach naukowych
o prawdzie obrazu rozstrzyga podpis” (Potocka 2010: 160). W albumie z Krzywej
i Jasionki ,dyskursywna podpore fotografii” (Soulages 2007: 298) stanowig: po
pierwsze, autorytet pisarza, ktéry wtasnym zyciem - jako mieszkaniec podobnej
i lezacej nieopodal wioski Wotowiec, a takze pisarz interesujacy sie ,narodami dru-
giego rzutu i ludami rezerwowymi”, piewca prowincjonalizmu - zaswiadcza o praw-
dziwosci przekazu oraz, po drugie, samo medium pisma.

Kazda fotografia podpisana jest imieniem i nazwiskiem autora, podany jest tak-
ze jego wiek - na mnie jako czytelniku sprawia to paradoksalne wrazenie zarazem
autorskiej sygnatury, upodmiotowienia kazdej fotografii i jednoczesnego wpisania
jej w paradygmat fotografii policyjnej czy antropometrycznej, ewidencjonujacej
dane personalne i liczbowe.

Ton i tematyka wstepnego eseju Andrzeja Stasiuka nie odbiega od generalnych
wtasciwosci jego prozy: beskidzkie wsie przypominaja pisarzowi izolowang od resz-
ty Swiata ,,wyspe”, na ktorej zakonserwowata sie ,taka szara, btotnista wersja raju”,
utopijna kraina wiecznego teraz i ,dzieciecej swobody”, wynikajaca z i powracajaca
do natury, kraj ,oddzielny i samowystarczalny”, niepodatny na modernizacje, ktéra
oznacza dla niego $mier¢.

Poniewaz, jak przekonuje James Clifford (1999), etnografia jest pisarstwem,
projekt fotografii partnerskiej musiat podeprzec sie medium stowa. Relacja pomie-
dzy obrazem fotograficznym a stowem moze przyjac trzy formy: kolazu, przektadu
intersemiotycznego lub wspottworzenia (Soulages 2007: 314). Ta ostatnia harmo-
nijna relacja jednak tu nie zachodzi, brakuje takze korespondencji miedzy komuni-
katami stownym i obrazowym. Kolazowa forma albumu Swiat taczy dwa niespoj-
ne, w mojej opinii, wyobrazenia. W istocie, moze zasadnie bytoby powiedzie¢, ze
w albumie tym przedstawione sg dwa $wiaty. Z jednej strony - kompletna, nasy-
cona znaczeniami i warto$ciami rzeczywistos¢ Swiata dzieci z Jasionki i Krzywej,
z drugiej - podlegta i peryferyjna przestrzen popegeerowskiej biedy na rubiezach
Europy, skansen czy muzeum, ktérego kustoszem mianowat sie Andrzej Stasiuk.
Dawne przedstawienia fotograficzne mieszkancéw egzotycznych krain, jak pisze
Piotr Sztompka, opieraly sie o ,stereotyp ludzi spoza Zachodu jako bliskich natury,

1 http://www.cap.ac.uk/cap.asp?pagename=rus-sum [dostep 16.11.2010].
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unikajacych skomplikowanych technologii, bardziej obnazajacych ciato, zyjacych
w $wiecie przepetnionym magia i rytuatem, nadpobudliwych seksualnie, emocjo-
nalnych” - z takim przedstawieniem mamy i tu do czynienia (Sztompka 2005: 59).

Stowo w fotografii petni dwie funkcje: kotwicy i facznika (Sztompka 2005: 78)*2.
Ta pierwsza w polisemicznym komunikacie fotograficznym pozwala zakotwiczy¢
znaczenie, wskazujac, na co nalezy zwrdci¢ uwage podczas lektury. Uwaga odbiorcy
fotografii ukierunkowana wstepnym esejem skupia sie na sygnatach marginalnosci
spotecznej, zacofania cywilizacyjnego i anachronizmu (a wtasciwie achronizmu, ist-
nienia poza czasem linearnym, historycznym). Przedstawiona przestrzen kulturowa
podzielona jest ,mentalnym murem” (Czaplinski 2007), dychotomiczna. Ta praw-
da, podobnie jak prawda jako tako taka, jest nierozerwalnie zwigzana z procesem,
ktory jg konstytuuje - proces jej produkcji ulokowany jest wewnatrz mitu Europy
Srodkowej jako terenu zderzenia Wschodu i Zachodu (Millati 2008). Kontekstem
wyprodukowania takiej wizji rzeczywistosci jest, jak uwazam, przypominajgca
postawe XIX-wiecznych etnograféw wyzszo$¢ poznajacego egzotyczng kulture
europejskiego intelektualisty, ktéry wyznaje, iz posréd badanego ,ludu” chciatby
przebywac ,jako cien lub duch, niekoniecznie jako wtasnie lud”, ,podgladac¢” ich
i ,podstuchiwac”® z perspektywy kontroli i inwigilacji, nie uczestnictwa.

Z kolei stowo w funkcji tacznika wigze pojedyncze zdjecia w narracje, anegdote.
Tu jednak fotografie nie uktadajg sie w zadng opowie$¢. Stawomir Sikora (1997: 16)
pisze, ze konstrukcja tradycyjnych albuméw rodzinnych jest narracyjna, aczkolwiek
mozna czytac je takze nielinearnie - wtgczajgc porzadek pamieci, mitu, paradygma-
tu. Kompozycja albumu, zasadzajgca sie na mnogosci, to uchwycenie powtarzalnego
(a nie - niepowtarzalnego - to nie jest portfolio!), budowanie stereotypu. Sterujaca
rezimem odbiorczym pisana narracja Stasiuka prowadzi wtasnie do takich paradyg-
matycznych, stereotypizujacych interpretacji fotografii dzieci z Jasionki i Krzywej,
a przede wszystkim - odbiera im (dzieciom) tych zdje¢ autorstwo.

Teksty zmacone s3 konwencjami interpretacyjnymi zbudowanymi (wrecz
»Skleconymi”) tak, ,aby pasowaty do sytuacji ptynnej, zré6znicowanej, zdecentra-
lizowanej i nieuleczalnie niesktadnej” (Geertz 1998: 216). W przedstawianym tu
przypadku kolaboracyjnego przedsiewziecia, ktérego materialnym $wiadectwem
jest omawiany album, tego zawieszenia pewnosci, zgody na wielowyktadalnos¢ za-
brakto. Kolaborujacych taczy relacja asymetryczna: dzieci z Krzywej i Jasionki nie
tylko i nie tyle przedstawiajg swoéj Swiat, ile zarazem same staja sie przedmiotem
przedstawienia.

Prawda obrazu dokumentalnego

Elizabeth Edwards uwaza, ze ,fotografig antropologiczng moze by¢ kazda fo-
tografia, za pomoca ktdrej antropolog moze uzyskac uzyteczng dla niego, znaczaca
informacje wizualng” (za Rajewski 2006: 40)'*. Wymienia takze trzy cele fotografii

12 Koncepcja R. Barthesa.

13 Wszystkie nieoznaczone inaczej cytaty w tym akapicie pochodza z eseju A. Stasiu-
ka poprzedzajacego fotografie dzieci z Jasionki i Krzywej zamieszczone w albumie Swiat...
(2002).

* Przywotywana praca Edwards pochodzi z 1992.
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antropologicznej: naukowy, czyli dokumentacyjny, osobisty - kolekcjonerski, pu-
bliczny - zwigzany z jaka$ instytucjg, dotyczacy szczegblnych publicznych sfer dzia-
talnosci (jak np. pocztéwki, ktére notabene konserwuja stereotypy; tamze: 41-42).
W opinii M.A. Potockiej, fotografia dokumentalna musi by¢ tak spreparowana, aby
dato sie z niej wnioskowac jak z obiektu prawdziwego - precyzyjnie kontroluje in-
gerencje medialne, unieszkodliwia je, przechytrza medium fotograficzne (Potocka
2010: 158). Za dokumentem stoi ambicja obiektywizmu i antysubiektywistyczny
wysitek, poczatkowo zapewnia je gabinetowy styl uprawiania antropologii, nastep-
nie - odwotujace sie jednak do tego samego realizmu fotograficznego - badania te-
renowe, reportaz, wszystko to z prze§wiadczeniem, ze pod powierzchnig fotografii
kryje sie prawda zjawisk spotecznych. Akt wiary w autorytet etnograficzny czyni
medium przezroczystym (Rouillé 2007: 71). Catkowitym wyeliminowaniem od-
ksztatcen dokumentu subiektywno$cig badacza jest powierzenie instrumentéw ba-
dawczych samym badanym - taka delegacja kompetencji jest jednak niebezpiecznie
sylleptyczna'®: zarazem zamazuje i uwyraznia medialno$¢ samego przekazu. Nie do
konca wowczas wiadomo, kto jest nadawcg komunikatu. Taka polisemia dotyczy
wtasnie analizowanego tu tekstu kultury.

Moze zatem nie kazde przedstawienie wizualne moze stac sie ,surowcem wie-
dzy etnologicznej” (Barthes 1996: 28), a tylko te, ktére powstaja z ,socjologiczng in-
tencjg” (Sztompka 2005: 36). Najwazniejsze konteksty spoteczne uchwytne metodg
wizualng to, wedle autora Socjologii wizualnej: dom, praca, konsumpcja, podrdze,
choroba, $mier¢, edukacja, religia, polityka, nauka, sztuka, rekreacja, sport, wojna,
Kkleski i katastrofy zywiotowe. Konteksty te majg swe aspekty, jak: jednostki dziatajg-
ce, ich dziatania, wzajemne interakcje, zbiorowos¢, kultura, srodowisko (otoczenie)
(Sztompka 2005: 37). Jednym z takich uchwytnych elementéw scenografii zycia co-
dziennego stanowigcych ,kulturowe uniwersalium naszych czaséw” jest telewizor -
w miedzykulturowych badaniach poréwnawczych trzydziestu krajéw, dokonanych
metodami socjologii wizualnej, wystepuje na wszystkich zdjeciach (Sztompka 2005:
43). Uderzajacy jest niemal catkowity brak tego rekwizytu w fotografiach dzieci
z Jasionki i Krzywej'¢, podczas gdy juz np. magnetofon jest pierwszoplanowym czy
wrecz gtéwnym elementem kilku fotografii. Wedle publikacji GUS, Warunki zycia
ludnosci w 2002 roku, wyposazenie w niektore przedmioty trwatego uzytkowania
gospodarstw domowych w 2002 roku (w sztukach na 100 gospodarstw) ksztat-
towato sie nastepujgco: odbiornik radiowy - 55,5 odbiornik telewizyjny - 120,3,
urzadzenie do odbioru telewizji satelitarnej (kablowej) - 49,3, odtwarzacz ptyt

5 Tu odwotuje sie do kategorii zaproponowanej przez Ryszarda Nycza: ,syllepsa jest
tropem polegajacym na rozumieniu tego samego wyrazenia homonimicznie, na dwa odmien-
ne sposoby réwnoczes$nie, z ktérych jedno jest znaczeniem dostownym, literalnym, drugie
za$ - przenos$nym, figuralnym”. Charakteryzuje sie wspétobecnoscia podmiotéw wypowie-
dzi: ,ja” wypowiadajacego i ,ja” wypowiadanego, przez co nie mozna jednoznacznie okresli¢,
co jest zmy$leniem i bytem wewnatrztekstowym, a co ma status empiryczny i nalezy do rze-
czywisto$ci (Nycz 1996: 48-49).

16 Na jednym zdjeciu widzimy wytgczony aparat w charakterze podstawki pod inny
obiekt, na drugim - odbiornik telewizyjny wystepuje tylko fragmentarycznie - w kadrze wi-
dzimy pare mtodych ludzi ogladajacych telewizje, na trzecim zdjeciu wida¢ osobe z pilotem
w dtoni. Ponadto w kompozycji niektérych zdje¢ widac slady lektury tekstow telewizyjnych
(np. charakterystyczne pozy pitkarzy przyjmowane przez fotografowanych chtopcéw).
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kompaktowych - 9,8, zestaw do odbioru, rejestracji i odtwarzania dzwieku (wieza)
- 43,2, radiomagnetofon - 49,7, magnetowid (odtwarzacz) - 54,3. Telewizja - tak
mocno obecna w codziennos$ci Polakdw - jest negatywnym bohaterem tak wstep-
nego eseju Stasiuka (i zatozen interwencji socjalnej wytuszczonych w cytowanym
wyzej artykule opublikowanym na tamach ,Znaku”), jak i prelekcji towarzyszacej
wystawie fotografii wykonanych przez dzieci. Zatem ponownie mozna postawi¢ py-
tanie o autorstwo projektu Swiat, o zakres ingerencji werbalnej w wizualna (te dwie
ideologie stoja ze sobg w sprzeczno$ci: stowo walczy z medium obrazu o prymat,
jest ,antymedialne”, fotografia - przeciwnie).

Ograniczenie funkgcji fotografii-dokumentu wigze sie ze wspomniang autorska
sygnaturg obrazu fotograficznego. W ujeciu Piotra Sztompki:

od lat 80. [XX w.] stanowisku realistycznemu przeciwstawia sie stanowisko odmienne,
sformutowane najpierw w ,nowej etnografii”, p6zniej w refleksji postmodernistycz-
nej, a takze w pewnych nurtach ,studiéw kulturowych”. Glosi ono, ze fotografia nie
odzwierciedla rzeczywistosci, lecz raczej ,intencje osobiste i profesjonalne fotografa,
instytucjonalne agendy, ktéorym podporzadkowane s3 jego dziatania, sposéb, w jaki
uzywa fotografii w odniesieniu do specyficznych dyskurséw kulturowych i jak konstru-
uje szczegoblne aspekty swojej tozsamosci oraz jakie teorie reprezentacji inspirujg jego
praktyke” (Sztompka 2005: 48)"7.

Fotografia-ekspresja (Rouillé 2007: 155-157) jest rodzajem ,,dokumentu”, kt6-
ry nie przedstawia, ale przetwarza: redukuje, syntetyzuje, odksztatca, a takze od-
dziatuje na rzeczywistos$¢ - fotografia staje sie katalizatorem proces6w spotecznych
(Rouillé 2007: 206). Symptomem pojawienia sie tego nowego modelu fotografii jest
- w tematyce zdje¢ - przejscie od fotografii humanistycznej do fotografii humani-
tarnej, podejmowanie problematyki wykluczonych (Rouillé 2007: 168-169). Ten
paradygmat fotografii afirmuje forme oraz indywidualno$¢ fotografa - co wyraza
sie w takich technikach, jak wolno$¢ lub wrecz brak kadrowania i przypadkowos¢
uje¢, dotgczanie do fotografii subiektywnego tekstu, czesto ktécacego sie ze zdje-
ciem, wyrazanie niewyrazalnego przez np. prowadzenie linii wzroku modela poza
kadr. Pojawia sie kategoria punktu widzenia (w literaturze i krytyce obecna od cza-
séw Henry’ego Jamesa, czyli 2. pol. XIX w.) - zabieg zastosowany przez autoréw
projektu Swiat przypomina literacka technike narracji personalnej, przenikanie sie
glosu narratora i personalnego medium narracji, rozchwianie autorstwa. Jak pisze
Stawomir Sikora: ,wrazliwo$¢ na rejestracje tych réznych punktéw widzenia musi
nieodzownie towarzyszy¢ poczynaniom foto/etnografa” (1997: 10).

Mozna jednak mie¢ kolejne watpliwosci, m.in. dotyczaca podmiotowosci, su-
werennos$ci owego ,personalnego medium”. Od XIX wieku istniata popularna wer-
sja antropologii: organizowano wystawy fotograficzne i objazdowe pokazy wystaw
i modeli fotograficznych; wierzono przy tym, ze maja one warto$¢ edukacyjna:
,Przedstawienia te z jednej strony zaspokajaty ciekawo$¢, z drugiej podtrzymywaty
zaufanie ludzi w postepowy proces cywilizacyjnego rozwoju” (Rajewski 2006: 50).
Pod koniec kolejnego stulecia, kiedy humanizm zastapiony zostat przez humanita-
ryzm, przedstawienia takie sg przewaznie krytyka i oskarzeniem $wiata Zachodu
i postepu jako Zrédta upadku cztowieka. Mechanizm jednak jest ten sam, a modele

17" Autor cytuje Sarah Pink.
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wystawianych obrazéw fotograficznych ponownie spetniaja funkcje przedmiotowe,
ponownie stuzg jako wyrwane z rodzimego kontekstu okazy.

Fotografia od samych swoich poczatkéw byta lustrem pokazujacym spoteczne nieréw-
nosci, ale tez usprawiedliwiajacym je narzedziem [...] Zdjecia biednych miaty zwroci¢
na nich uwage opinii spotecznej, pobudzi¢ wspétczucie, sprowokowac do reform, ale
z drugiej strony fotografia byta uzywana do katalogowania, ewidencjonowania, kontro-
lowania i upowszechniania dominujgcej prawdy - pisze przypominajacy historie prze-
mocy fotografii Krzysztof Olechnicki (2006a).

Fotografia partnerska

Terence Wright wspomina o dwdch opozycyjnych teoriach wzrokowej percep-
cji: pozytywistycznej, kartograficznej, gdzie obraz fotograficzny jest analogonem
obrazu na siatkéwce (czyli chodzi o odwzorowanie przestrzeni matematyczne;j,
Wright 1997: 27)'8, oraz o teorii ekologicznej, gdzie mowi sie o kontekstualizmie
w percepcji, o zanurzeniu w $rodowisko (chociaz przeciez i widzenie jest kwestig
konwencji, vide iluzje optyczne). Odpowiednikiem takiej percepcji w badaniu et-
nograficznym bytaby obserwacja uczestniczaca. ,,Uzyskanie dostepu do interesuja-
cych nas informacji stanowi jeden z gtéwnych probleméw praktyki etnograficznej”
- pisza Martin Hammersley i Paul Atkinson (2000: 64). Utrwalanie tych informacji
w dokumencie fotograficznym rodzi dodatkowo problemy naruszania prawa do wi-
zerunkow (Sztompka 2005: 54).

Remedium na te niedogodnosci stata sie narodzona w 1972 roku, gdy Sol Worth
i John Adair dajg aparaty fotograficzne do rgk cztonkom plemienia Nawahoéw, foto-
grafia kolaboracyjna lub socjologiczna fotografia refleksyjna (Sztompka 2005: 29).
Metode te opisuje Piotr Sztompka (2005: 70):

W celu catkowitego usuniecia znieksztatcajacego wpltywu badacza na reakcje badanych
[...] stosowana jest bardzo ciekawa procedura autofotografii. Polega ona na rozdawaniu
badanym bardzo prostych, automatycznych aparatéw fotograficznych z prosba o wy-
konanie zdje¢ tego, co sami uwazajq za interesujace, bulwersujgce, godne uwagi w ich
$rodowisku zycia codziennego, pracy, rozrywki.

Referujgc zatozenia fotografii partnerskiej badacz opiera sie zreszta na przy-
ktadzie projektu Swiat. Interesujacy jest komentarz socjologa: ,Otrzymujemy praw-
dziwy portret socjologiczny zbiorowosci lokalne;j. [...] Méwig nam one [zdjecia] wie-
cej o ‘drugiej Polsce’, o spotecznosci, ktora przegrata w procesie transformacji, niz
wiele sondazy socjologicznych” (tamze). Okazuje sie, Ze teraz prawda dokumentu
fotograficznego wynika z jego subiektywizmu, ale tez z seryjnos$ci, mnogosci za-
piséw fotograficznych, jak w Zapisie socjologicznym Zofii Rydet. Zwréci¢ tu nalezy
jednak uwage, ze czytelna, tatwa interpretacja danych uzyskanych w tak pomysla-
nym zadaniu (tesScie) fotograficznym moze by¢ zwodnicza. Jak przypomina Rafat
Drozdowski (2006: 56), standaryzacja podobnych testéw projekcyjnych w psycho-
logii zajeta wiele dziesiecioleci, a wypracowane standardy wcale nie daja niewatpli-
wych wynikoéw.

18 Ta analogia meczy tez Stasiuka - Zze mapa i siatkdwka oka maja te sama kartografie.
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Z podobnym projektem partnerskim mamy do czynienia w przypadku fotogra-
fa Marca Patout i zdjeciami dzieci psychotycznych, ktore przechodzity rodzaj terapii
sztuka (Soulages 2007: 183 i n.). W opinii badacza sztuki fotografii zdjecia wykona-
ne przez dzieci majg Swiezo$¢ spojrzenia, tj. ich poetyka sprzeciwia sie koncepcji
dogodnego momentu Henri Cartier-Bressona (tamze: 194). Istotne, ze dzieci przed-
ktadaja czynnos$¢ nad efekt, zatem fotografia staje sie dziataniem fotograficznym
(tamze: 196-198) - wazne staje sie nie tyle robienie ludziom zdje¢, co praca z nimi
nad fotografia; zdjecia nie sg juz zdjeciami czego$, lecz zdjeciami z albo zdjeciami dla
(Sztompka 2005: 211). Znamienne, Ze fotografowani we wszystkich trzech wskaza-
nych wyzej przyktadach (Nawaho, dzieci z Jasionki i Krzywej, psychotyczne dzieci)
reprezentujg grupy stygmatyzowane, wykluczone. Fotografia partnerska ma jednak
nie tyle wzmacniac¢ pietno marginalizacji, ile w ogoéle czyni¢ niewidzialne do tej pory
grupy widzialnymi, obecnymi w przestrzeni publicznej. Fotografia staje sie dziata-
niem, dialogiem, interakcjg (Soulages 2007: 273) - w opozycji do fotografii-badania
(wedle maksymy Susan Sontag, ze fotografia to sledztwo) i fotografii-pamieci (we-
dle Barthesa). Cecha tego nowego reportazu jest obok dialogu rozciaggniecie katego-
rii czasu w fotografii i poszerzenie obszaru podmiotowosci (Sztompka 2005: 209).

Typowym gatunkiem takiej formy przedstawiana jest fotografia rodzinna
(Rouillé 2007: 212), a sensie socjologicznym - metoda dokumentu osobistego.
W zdjeciach osobistych mozna wyrdézni¢ cztery funkcje. Trzy z nich sg ukryte:
umocnienie wspolnoty (gdyz na zdjeciach widoczne s wiezi pokrewienstwa i po-
winowactwa), inicjowanie i podtrzymywanie interakcji miedzy cztonkami rodziny,
prezentowanie samego siebie, jedna za$ jawng: dokumentacja zycia rodzinnego
(Sztompka 2005: 63). Po pierwsze zatem, skoro uwaza sie jednoczes$nie, ze zdje-
cia rodzinne nie sg mechanicznym zapisem, ale ,starannie wyselekcjonowanym
i spotecznie regulowanym przedstawieniem réznych stron zycia rodzinnego” (tam-
ze: 27), zdjecia dzieci z Jasionki i Krzywej nie sg tak niewinne, jak usituje sie wmo-
wi¢, ich ,niemedialno$¢” narzucana jest werbalnie. Z drugiej jednak strony (rela-
tywny) brak doswiadczenia fotografujacych i brak umiejetnosci technicznych to
rodzaj znakomicie sprawdzajgcego sie i potwierdzajgcego zazytos$¢ cztonkéw gru-
py kodu ograniczonego. Delegacja kompetencji badaczy do dzieci stanowi metode
pozyskania przychylnos$ci tzw. odzwiernych (Hammersley 2000: 73)*°, oséb, ktére
stoja na granicy grup, w ktére chcemy wnikng¢; a zatem jest to ponownie jaka$ for-
ma dychotomizacji §wiata, nie partnerstwo. Z kolei oddanie kompetencji dzieciom
wskutek niemoznosci bycia ,insiderem” (niemoznosci lub wrecz niecheci prowa-
dzenia obserwacji uczestniczacej) czyni z ,tubylcéw” ,outsideré6w”: postulowane
przez prowadzacych warsztaty zakorzenienie w lokalnosci, zrozumienie jej specy-
fiki, konserwacja tej lokalnos$ci narzedziami fotografii wymagac¢ bedzie najpierw od
mieszkancow ,staniecia na zewnatrz wtasnej kultury”. Ale gdzie, w jakim punkcie,
z czyja perspektywa? - mozna zapytac. W jakim/ czyim ,Swiecie”? Mozna tez doszu-
kiwac sie w projekcie fotografii partnerskiej maksymalizacji powiedzenia Roberta
Capy: ,Jesli twoje zdjecia nie sg dostatecznie dobre, to nie jeste$ dostatecznie bli-
sko”. Czy zamieszka¢ wewnatrz drugiego to wystarczajaca odlegtos¢/bliskos¢?

19 W tym kontekscie H. Belting (2007: 81) przywotuje poglad M. Augé, wedle ktére-
go mieszkancy to ttumacze tradycji, straznicy lokalnos$ci, bronigcy przed odchtania pustki
niepamieci.
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Teksty zmacone

Teksty nazywane w dyskursie antropologicznym zmgaconymi nie sg, jak nie-
kiedy sugerowano, ,dziwaczna igraszka”, lecz swiadectwem faktu, iz ,dostrzega-
my wokét nas rozlegte, niemal nieprzerwane pole rozmaicie pomys$lanych i roz-
norodnie skomponowanych wytwordéw, ktére umiemy porzadkowaé jedynie
z punktu widzenia praktycznego, relatywnego, w zwiazku z naszymi wlasny-
mi celami” (Geertz 1998: 216, podkr. moje). Innymi stowy méwigc, by¢ moze arty-
stycznie ptodne i inspirujace w innych przypadkach uniejednoznacznienie sktado-
wych procesu komunikacji: nadawca-komunikat-kod-kontakt-kontekst-odbiorca
(Jakobson 1972), sprzyja naduzyciom i manipulacjom. Sa one efektem sylleptycz-
nego autorstwa (kto jest autorem albumu: autorzy projektu warsztatéw, dzieci, re-
daktorzy wydawnictwa?), nieprecyzyjnie zaprojektowanych odbiorcéw (darczyncy
Stowarzyszenia Rozwoju Sotectwa Krzywa, same dzieci, autorzy projektu, nabywcy
albumu?) oraz niedookreslenia wpisanych w tekst intencji (nostalgia, wspotczucie,
diagnoza, terapia, ciekawo$¢, zamitowanie do regionu, kolekcjonerstwo?). W efek-
cie powstat tekst - fuzja sprzecznych polityk, nieczytelnych idei, zawiedzionych
oczekiwan.
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Project Swiat. Fotografie dzieci z Jasionki i Krzywej as a blurred text

Abstract

The text refers to ideological aspects of the collaborative photography project Swiat. Fotogra-
fie dzieci z Jasionki i Krzywej. Communication ambiguity and plurality of authors and recipients
of the text cause that it is a so called "blurred genre”, in which the meaning is inconsistent.

Stowa kluczowe: ideologia, fotografia partnerska, etyka reprezentacji, tekst zmacony,
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Krdtko o historii fotografii wojennej ze szczegolnym
uwzglednieniem zbiorow Muzeum Zeppelinow

w Friedrichshafen z okresu | wojny Swiatowej

Bez watpienia kazdy obraz fotograficzny jest uniwersalnym Srodkiem przeka-
Zu nieznajacym granic, barier jezykowych, narodosciowych czy etnicznych. Uni-
wersalno$¢ fotografii jest zapewne jedng z przyczyn jej nieustannej popularnosci.
Mozna wyodrebni¢ wiele kategorii fotografii, jest wsrdéd nich fotografia wojenna,
ktora stanowi niezwykle fascynujacy i zarazem obszerny fragment dziejow historii
fotografii. Fotografie wojenng zaliczy¢ nalezy do nurtu fotografii reportazowej. Zna-
czacy wplyw na jej rozwdéj wywarta fotografia socjalna, ktéra mocno i stanowczo
akcentowata problematyke spoteczng w trakcie toczacego sie konfliktu. Fotogra-
fie wojenne, wtasciwie bez znaczenia kiedy oraz podczas jakiego konfliktu zostaty
wykonane, stanowig bez wyjatku wymowny obraz cztowieka w réznoraki sposéb
uwiktanego w tragiczne i niejednokrotnie brutalne sytuacje. Obrazy ludzkich nie-
potrzebnych cierpien ukazujace bezsens oraz niesprawiedliwos¢ wojny - mocno
akcentowane na fotografiach - wzbudzaja emocje i zmuszaja do refleksji. Warto
w tym miejscu réwniez nadmienié, ze fotografia wojenna petnita wielokrotnie funk-
cje propagandowe (Paul 2004: 59-60).

Henryk Lato$ zwraca uwage, Ze zdjecia wojenne ukazujace historyczne wyda-
rzenia, postaci, bitwy czy tez pola walki posiadaja niezaprzeczalng warto$¢ doku-
mentalna, niezaleznie od ich waloréw artystycznych (Lato§ 1985: 86-87). Warto
tutaj doda¢, ze zanim fotografia zostanie uznana za wartosciowe zZrédto historycz-
ne, powinna najpierw zosta¢ poddana odpowiedniej krytyce naukowej (Miskiewicz
1973: 174-180).

Pierwsze zdjecia, ktore zapoczatkowaty narodziny fotoreportazu wojennego,
zostaty wykonane podczas wojny krymskiej toczacej sie Batkanach i Krymie w la-
tach 1854-1855. Ich autorem byt angielski malarz, pionier fotografii Roger Fenton
(1818-1869), ktory na zlecenie rzadu brytyjskiego udat sie na teren dziatan wojen-
nych, gdzie przebywat okoto czterech miesiecy. Plenerowa pracownie fotograficzna
ulokowat Fenton w ciggnietym przez konie wozie, ktéry zaadoptowat do petnienia
funkcji ciemni-laboratorium. W wyposazeniu posiadat ponadto: 5 trzynoznych apa-
ratow fotograficznych, 36 skrzyn z oprzyrzadowaniem, stoje z chemikaliami, kasety
i szklane plyty (Gernsheim, Gernsheim 1954, Barfield 2006). W czasie wojny funkcje
fotoreporterskie juz wcze$niej na froncie petnili Carl Sathamari oraz Charles Langolis.



[82] Magdalena Berkowicz

Roger Fenton dotart tam w 1855 roku, a wiec pod sam koniec dziatan zbrojnych.
W historiografii jednak wtasnie on zostat uznany za pierwszego fotografa wojennego,
zapewne dlatego, ze zdjecia pozostatych fotograféw nie przetrwaty préby czasu.

Dorobek fotograficzny Rogera Fentona z okresu wojny krymskiej szacowany
jest na 350 zdje¢, ocenianych przez specjalistow w tej dziedzinie jako dobre pod
wzgledem technicznym, biorac pod uwage mozliwosci dostepnego woéwczas sprze-
tu oraz trudne warunki, w jakich musiat je wykona¢. Fotografie Fentona przedsta-
wiaty gléwnie sceny statyczne, wysokich rangg oficerdw, sceny z zycia obozowego
zoierzy, liczne krajobrazy. Brak scen z pola walki, po skoriczonej bitwie, pobojo-
wiska, chaosu, martwych ciat Zotierzy, gdyz takie obrazy nie byty w dobrym guscie.
Wszystkie fotografie byty wczesniej ustawiane, zatem rodzi sie pytanie, czy mozna
nazwac je prawdziwymi zdjeciami oddajacymi rzeczywisto$¢ (Lato$ 1985: 27-30,
Paul 2004: 61-65). Nalezy w tym miejscu podkresli¢, ze doswiadczenia wojny krym-
skiej staly sie przetomowe dla fotografii, ktéra zaczeta by¢ wykorzystywana od tej
chwili réwniez do celéw militarnych. Okazata sie ona przydatna zwtaszcza do roz-
poznania terenu przysztych dziatan wojskowych, przy sporzadzaniu map oraz pla-
néw taktycznych. Wiele sztabéw wojskowych posiadato sekcje fotograficzne, ktére
pelnity jednocze$nie kilka kluczowych funkcji: rozpoznania taktycznego i operacyj-
nego, reporterskie i sprawozdawcze (Latos 1985: 38).

Dzieje polskiej fotografii wojennej rozpoczynaja zdjecia pieciu polegtych 27 lu-
tego 1861 roku w Warszawie podczas manifestacji przeciwko wtadzy carskiej, wy-
konane w pracowni fotograficznej Karola Beyera. W okresie powstania styczniowego
swoja kariere fotograficzng rozwijalt Walery Rzewuski (1837-1888). Jego wktad do
dorobku polskiej fotografii wojennej zostat uznany za najcenniejszy w poczatkowym
okresie polskiej historii fotografii (Lato§ 1985: 44-51, Mossakowska 1981).

Z roku na rok upowszechniato sie wykorzystywanie fotografii do réznych ce-
16w i przy réznych okazjach, takze do celéw wojskowych. Gtéwnym powodem tego
byt nieustanny postep techniczny w dziedzinie fotografii; wprowadzenie nowych
urzadzen optycznych oraz technik fotograficznych. Sprzet fotograficzny byt coraz
1Zejszy, co umozliwiato prace szybka, wygodna i doktadna (Lato$ 1985: 130).

Przyjeto sie w historiografii, iz tworca fotoreportazu tytutowano Amerykanina
Mathew Brady'ego (1823-1896), ktory podczas wojny secesyjnej (1861-1865) wy-
konat serie dramatycznych, wrecz szokujacych éwczesnego odbiorce zdje¢ przed-
stawiajacych sceny z pola walki gesto pokrytych ciatami zabitych, ciezko rannych
czy powieszonych zotnierzy. Zbior tych fotografii opublikowany pod nazwa Incidens
of War zostat uznany przez liczne grono historykéw za cenne Zrédto historyczne,
ktdre posiada dodatkowo walory artystyczne (Holmes 2001: 317-318).

W okresie wojny secesyjnej dziatalno$¢ fotoreporterska prowadzili réwniez
James Gardner i Timothy O’Sullivan, ktérzy wraz Mathew Brady’em zaliczani byli do
,wielkiej tréjki” najwybitniejszych tworcoéw fotografii reportazowej okresu wojny
secesyjnej (Latos 1985: 68). Przed wybuchem I wojny §wiatowej fotografia reporta-
zowa szybko rozwineta sie w wielu krajach, réwniez na ziemiach polskich. Waznym
powodem tego byto rosnace zapotrzebowanie na zdjecia coraz liczniejszych czaso-
pism ilustrowanych®. Do grona polskich najwybitniejszych fotograféw, pionierow
fotografii reportazowej okresu przed wybuchem [ wojny $wiatowej zaliczy¢ nalezy

1 Wsrod czasopism ilustrowanych szczegélne zainteresowanie aktualnosciami fotogra-
ficznymi wykazywaty "Illustrated London News” i "L'Ilustration” (por. Lato$ 1985: s. 90).
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m.in. Konrada Brandla (1838-1920) i Marcina Olszynskiego (1829-1904) (Lato$
1985: 84-85).

Podczas I wojny Swiatowej fotografia wojenna stata sie stosunkowo po-
wszechna. Eksperymentowano z fotografia w wielu dziedzinach, takze w lotnic-
twie. Pierwsze préby zwigzane z fotografig lotnicza przeprowadzano jeszcze przed
wybuchem Wielkiej Wojny w wielu krajach, zas w trakcie jej trwania liczne armie
posiadaty w swoich szeregach wyspecjalizowane oddziatalty wykorzystujace foto-
grafie do rozpoznania terenu nieprzyjaciela czy sporzadzania map wojskowych.
Wyjatkowo pozyteczna okazata sie do realizacji tego rodzaju zadan wczesniej wspo-
mniana fotografia lotnicza wykonywana z poktadéw samolotéw, balonéw oraz ste-
rowcéw (Lato$ 1985: 93, Hallion 2003: 61-74, Crouch 2009: 54-59, Abercron 1929:
52-59,]. Srodulska-Wielgus 2002: 275-293).

Do innych zadan wojskowych formacji fotograficznych zaliczy¢ nalezy takze
sporzadzanie dokumentacji fotograficznej poszczegélnych star¢, bitew czy tez wy-
darzen z zycia obozowego Zotnierzy. Najliczniejszg i przy tym najlepiej wyposazo-
na pod wzgledem technicznym stuzbe fotograficzna posiadaty armie amerykanska
i niemiecka (Lato$ 1985: 93). Warto réwniez w tym miejscu zaznaczy¢, ze w okre-
sie I wojny $wiatowej powstawato mndstwo zdjeé, ktérych autorami byli amatorzy,
czesto zotnierze (zob. Dewitz 1989). Swiadectwem tego jest duza liczba zachowa-
nych fotografii anonimowych autorow.

Do tego typu zbioréw zaliczy¢ nalezy m.in. bogatg kolekcje fotografii niemiec-
kiego Muzeum Zeppelina w Friedrichshafen. Sposréd 11 943 zdeponowanych
w tamtejszym archiwum zdje¢ wytypowatam 13 pochodzacych z lat Wielkiej Wojny
przedstawiajacych zeppeliny w trakcie prowadzenia dziatan militarnych.

Niemieckie sterowce odegraty bezprecedensowa role podczas dziatan wojen-
nych. Pomystodawca tych konstrukcji byt hrabia Ferdinand von Zeppelin (1838-
1917)% Niemiecka flota sterowcéw w trakcie 51 nalotéw na Wielka Brytanie prze-
prowadzonych od stycznia 1915 do sierpnia 1918 roku zrzucita na Londyn oraz
inne miasta, gtéwnie znaczace o$rodki przemystowe, 5806 sztuk bomb wazacych od
3 do 1000 kilogramoéw. Laczna masa zrzuconych tadunkéw wynosita okoto 197 ton.
Na skutek bombardowan $mier¢ poniosto 557 oséb, natomiast 1358 odniosto rany.
Straty materialne wyrzadzone przez bombardowania sterowcéw oszacowano na
kwote 1,5 miliona funtéw. Naloty na Anglie przeprowadzane byly masowo, najcze-
$ciej pod ostong nocy. W nocy z 2/3 wrze$nia 1916 roku niemieckie sterowce prze-
prowadzity atak, w ktérym udziat wzieto az 16 maszyn nalezacych zaréwno do flo-
ty: L11,L12,L14,L16,L17,L21,L22, L23, L24, L31, L32 i SL8, jak réwniez do armii:
LZ90, LZ97, LZ98 i SL11. Ponadto sterowce wykonywaty loty rozpoznawcze, m.in.
wrejonie Morza Pétnocnego i Battyckiego. Szacuje sie, ze w sumie w czasie wojny ste-
rowce niemieckiej marynarki wykonaty okoto 1200 lotéw tego typu (zob. Robinson

2 Urodzony 8 lipca 1838 r. w Konstancji. W mtodosci zdobyt staranne wyksztatcenie,
nastepnie studiowat na Politechnice w Stuttgarcie, skad trafit do szkoty wojskowej w Lu-
dwigsburgu, gdzie rozpoczat swoja kariere wojskowa. Uczestniczyt m.in. w wojnie secesyjnej
(1861-1865), tam tez byt jednym ze Swiadkéw wykorzystania balonéw do celéw militarnych.
To wydarzenie zainspirowato go do rozwazan nad mozliwosciami wykorzystania balonu na
polu walki. Po licznych préobach udato mu sie wcieli¢ w zycie wymarzony projekt sterowca
o konstrukcji szkieletowej, ktérego pierwszy wzlot nad Jeziorem Bodenskim odbyt sie 2 lipca
1900 r. Zmart 8 marca 1917 r. (zob. Zeppelin 1913, Italiaander 1980).
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1971, 2005, Colsman 1933, Kleinhans, Meighorner 2004, Buttlar, Brandenfels,
Freiherr 1931).

Prezentowane fotografie posiadaja nieprzeceniong warto$¢ historyczno-doku-
mentalna. Przecietnemu odbiorcy moga wydawac sie nudne, gdyz nie sa to obrazy
ukazujgce dramatyzm i cierpienie. Jednak dla badaczy zajmujacych sie ta tematyka
stanowig wyjatkowo cenne Zrédto historyczne, tym bardziej ze cato$¢ zasobu jest
doskonale zachowana i uporzadkowana.

Do grona stawnych i znanych fotograféw okresu I wojny $wiatowej naleza:
André Kertesz, Piotr Ocup, Aleksej Sawalew, Henry Manuel, Charles Vaucher, Vlado
Bleziczaczy, Alfred Eisenstaedt. Za$ do grona popularnych polskich fotografow
koncowego okresu Wielkiej Wojny zaliczy¢ mozna: Mariana Fuksa - zatozyciela
pierwszej polskiej agencji fotograficznej, zamieszczajacego fotografie na tamach
,Swiata” oraz Wactawa Saryusza Wolskiego publikujacego fotografie w , Tygodniku
[lustrowanym” (Lato$ 1985: 117-120).

W latach 1918-1939 na kartach historii zapisato sie kilka konfliktéw zbroj-
nych, jednak szczeg6lng uwage pragne zwrdéci¢ na wojne domowa w Hiszpanii,
gdzie kariere fotoreporterska, rozpoczat Robert Capa, ktérego tworczos¢ stanowi
niezwykle cenny wktad w te dziedzine fotografii (Lato§ 1985: 137-138). Robert
Capa (wtasciwie André Friedmann) przyszedt na $wiat 13 pazdziernika 1913 roku
w Budapeszcie. Wywodzit sie z wegierskiej zasymilowanej rodziny zydowskiej.
W niezwykle bogatym dorobku fotoreporterskim Roberta Capy znajduja sie zdje-
cia wykonane podczas hiszpanskiej wojny domowej, I wojny swiatowej, I wojny
izraelsko-arabskiej oraz I wojny indochinskiej. Wéréd zdje¢ wykonanych podczas
hiszpanskiej wojny domowej znajduje sie fotografia zatytutowana Smier¢ hiszpari-
skiego republikanina, ktéra doczekata sie wielu réznorakich opracowan i nalezy do
jego najpopularniejszych prac. Zginat podczas wykonywania swej fotoreporterskiej
stuzby w tragicznych okolicznos$ciach 25 maja 1954 roku na skutek wybuchu miny
w Thai Binh w Wietnamie (zob. Whelan 1985: 3-31, 56-59, 80-82).

Podsumowujac, fotografia wojenna, ktéra z biegiem lat przeksztatcita sie w fo-
tografie reportazowa, odgrywata i nadal odgrywa wazna role. Owoce pracy niezli-
czonej liczby fotograféw, tych zawodowych i amatoréw, staja sie cennymi dowoda-
mi czas6éw wojny, pamigtkami po uczestniczacych w niej ludziach, czesto jedynym
$ladem jej ofiar.
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Briefly about the history of war photography with special regard
to the collection from the period of the World War | located
in the Zeppelin Museum in Friedrichshafen

Abstract

The author of the article focuses on the description of war photography which she classifies
as journal photography. She points out that the development of this type of photography was
considerably influenced by social photography. She argues that the image of unnecessary
human suffering shows the senselessness and injustice of war which are strongly accentuated
in photographs. Such emphasis affects emotions, compels the receiver to reflection and
performs a propaganda function at the same time. On selected examples, the author presents
the historical, documentary and artistic value of war photographs. She devotes a separate
part of the article to the description of the beginnings of the Polish journal photography.

Stowa kluczowe: fotografia wojenna, fotografia archiwalna, fotoreportaz

Key words: war photography, archival photography, photojournalism
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Wspotczesny swiat w obiektywie
Marcina Maciejowskiego: realizm medialny

Przedmiotem artykutu jest analiza tworczosci malarskiej Marcina Maciejowskiego
w kontekscie jej zwigzkéw intermedialnych, ze szczegdlnym uwzglednieniem foto-
grafii. Artysta urodzit sie 14 czerwca 1974 roku w Babicach koto Krakowa. Studio-
wat na Wydziale Architektury Politechniki Krakowskiej, przerwat jednak studia po
trzecim roku i kontynuowat swoja edukacje na Wydziale Grafiki krakowskiej Aka-
demii Sztuk Pieknych. W latach 1996-2001 byt cztonkiem Grupy Ladnie, w jej sktad
wchodzili takze: Rafat Bujnowski (rocznik 1974), Marek Firek (rocznik 1958 - wy-
ktadowca PK), Wilhelm Sasnal (rocznik 1972) oraz J6zef Tomczyk ps. ,Kurosawa”
(artysta amator i model na krakowskiej ASP, ur. 1941 - zm. 2006). Grupa inspirowa-
ta sie neodadaizmem, dziatalnoscia t.odzi Kaliskiej oraz wroctawskiego Luxusu. Jej
cztonkowie wydawali wlasny art zin, najpierw pt. ,Pismo w Poniedziatek”, nastep-
nie ,Pismo we Wtorek” i w koncu ,Stynne Pismo we Wtorek”. Na jego tamach pro-
pagowali m.in. idee sztuki sprzedajnej, publikowali reklamy dziet cztonkéw grupy
wraz z cennikami, propagowali teze, iz tworzenie sztuki wynika z nudy, a zajmowa-
nie sie dziatalno$cia artystyczng jest niepowazne. W ten sposéb prowadzili otwar-
ta polemike z mitem modernistycznego artysty — wizjonera, ktéremu przyznaje sie
specjalng pozycje spoteczng, wynikajaca z wykonywanego zawodu - powotania. Jak
pisze Karol Sienkiewicz (2007):

Malarstwo cztonkdéw Grupy Ladnie okreslane terminami banalizm (podobnie jak wcze-
$niej okreslano literatéw urodzonych w latach siedemdziesigtych) czy popbanalizm
(okreslenie wprowadzone przez pismo ,Raster”), stanowito reakcje na kapitalistyczna
rzeczywisto$¢ Polski po 1989 roku. Cecha taczaca ich obrazy byty tematy zaczerpnie-
te z potocznej codzienno$ci, takze z gazet, kolorowych magazyndéw, reklam, telewizji.
Chetnie siegali po estetyke kiczu i reklamy, strategie ironii. W tym czasie Marcin Ma-
ciejowski przemalowywat zdjecia z prasy (uzupetniane tekstem), Bujnowski tworzyt
,Obrazy-przedmioty” (1999-2002) i prowadzit Galerie Otwartg na trzech billboardach
w centrum Krakowa (od 1998 roku), Sasnal miedzy innymi narysowat komiks ,Zycie
codzienne w Polsce w latach 1999-2001" (wydany przez Galerie Raster w 2001 roku),
a Firek umieszczat na swych ptétnach proste rebusy. Jako ich wspélng akcje malarska
potraktowaé mozna jedynie przygotowanie kampanii reklamowej rozgto$ni radiowej
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Radiostacja na zlecenie agencji d’Arcy. Stanowito ja dziewie¢ recznie malowanych bill-
boardéw, ktére zawisty na ulicach Krakowa.

Po rozwigzaniu Grupy tadnie kazdy z jej cztonkéw (moze za wyjatkiem J6zefa
Tomczyka ,Kurosawy”) rozpoczat indywidualng $ciezke artystyczng. Mimo ze sami
zainteresowani traktuja ten etap wspolnej dziatalnosci bardziej w kategoriach grupy
towarzyskiej anizeli artystycznej, krytycy sztuki analizujac obrazy Maciejowskiego
wcigz powracaja do tego epizodu w jego karierze zawodowe;.

Twoérczos¢ Marcina Maciejowskiego ma charakter intermedialny; artysta
w sposob oczywisty nawigzuje do poetyki i estetyki: komiksu, reklamy komer-
cyjnej, plakatu socrealistycznego, malarstwa realistycznego, obrazéw Andrzeja
Wrdéblewskiego, tabloidu, filmu dokumentalnego, programu telewizyjnego, kata-
logéw mody, graffiti czy w koncu fotografii, zarowno prasowej, reklamowej, jak
i pocztowkowej. Przyktadem ,typowego” dla jego tworczosci obrazu nawiazujace-
go do estetyki ,zdjecia z wakacji” jest choc¢by obraz ,Ustka” z 2007 roku, klasyczne
ujecie wspomnieniowe: postaci nie majg twarzy, ale zostaly utrwalone specyficzne
dla tego regionu atrybuty: statek i kapitan (réwniez pozbawione cech indywidu-
alnych, wyrdzniajacych, to raczej znaki-indeksy konkretnego miejsca). Co warte
podkreslenia, dzieto to réwniez dokumentuje epizod (wyjazd do Ustki) cztonkow
Grupy tadnie!, jest zatem elementem narracji autobiograficznej. Trzeba zauwazy¢,
Ze maniera malowania postaci bez twarzy towarzyszy Maciejowskiemu na wielu ob-
razach, co jednak nie powoduje, Ze sa one nierozpoznawalne. Niekiedy pozbawienie
oblicza ma dodatkowe symboliczne znaczenie, tak jak w przypadku dzieta przedsta-
wiajacego Adolfa Hitlera w towarzystwie Leni Riefenstahl lub kazdej z tych postaci
osobno, prace: LR (Leni Riefenstahl) oraz Balkon (Adolf Hitler).

Niektore prace maja wrecz charakter kolazu, w ktérych tgcza sie elementy
réznych przekazéw medialnych na prawach foundfootage. W jego pracach spoty-
kamy sie ustawicznie z praktyka odrzucenia portretowania $wiata ,jako takiego”
na rzecz przygladania sie jego wizualnym i audiowizualnym obrazom, obecnym
w systemie/ w systemach kultury i tatwo rozpoznawalnym przez odbiorce. Obrazy
Maciejowskiego posrednio odwotujg sie takze do tematu koegzystencji starych i no-
wych medidéw (np. odpowiednio: malarstwa, rzezby oraz fotografii, filmu, telewizji),
a takze wspotistnienia réznych pozioméw i obiegéw sztuki (np. sztuka artystycz-
na vs sztuka uzytkowa, jaka z pewnoscia sa przynajmniej niektore reklamy). Dzieta
te mozna postrzega¢ w kategoriach specyficznych ekrandw, o ktérych pisat Lev
Manovich w Jezyku nowych mediéw, lecz w tym przypadku podziat na tzw. ekrany
statyczne i dynamiczne ulega problematyzacji. Obrazy Maciejowskiego to oczywi-
Scie przekazy statyczne i niezmieniajace sie w czasie, ale trzeba pamietac, ze w wie-
lu z nich (w zaleznos$ci od tematyki) zostata unieruchomiona - niby w obiektywie
fotografa - wspdtczesna sfera przedstawien medialnych. Mamy zatem do czynienia
z ekranem o podwdjnej soczewce; z portretem portretu, z podwojnie zaposredni-
czong reprezentacjg Swiata.

Maciejowski nie ukrywa swoich inspiracji, wydaje sie raczej, Ze poprzez swo-
ja twoérczos¢ probuje ukazac site zmedityzowanego, a czasem symulakrycznego

! Informacja na podstawie wyktadu Realizm, alegoria, historia sztuki - malarstwo Mar-
cina Maciejowskiego, towarzyszacego wystawie Tak jest. Marcin Maciejowski, dr Andrzeja
Szczerskiego w Muzeum Narodowym w Krakowie.
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wymiaru naszej rzeczywistosci. Artysta zwraca uwage na negatywne konsekwencje
ideologii spoteczenstwa konsumpcyjnego, w ktérym rézne sfery i wymiary konsu-
mowania utozsamiane s3g z obszarem wolnosci, podczas gdy - jak wskazuje autor
cho¢by w swoich pracach poswieconych ikonom kultury réznych pozioméw lub ce-
lebrytom - czesto dochodzi do uprzedmiotowiania ludzi. Staja sie oni elementem
rynku, atrakcjg na kiermaszu popularnych rozrywek, komponentem medialnego
spektaklu.

Z kolei wyostrzony zmyst obserwacyjny kaze mu przejmowac rézne elemen-
ty rzeczywistosci codziennej, ktéore w ramach kadru obrazu zyskuja nowy status;
w wielu przypadkach obraz ,rozktada” sie na pojedyncze, symetryczne kadry,
w ktérych uwieczniono zdarzeniowos¢, a wiec narracje rozciggajaca sie w czasie. Ta
maniera lokuje jego dzieta blisko popartu. W niektdrych pracach pojawia sie pota-
czenie dwoch wymiaréw temporalnych, bedgcych z perspektywy odbiorcy dwoma
punktami na osi czasu oznaczajacego przesztos¢. W pracy ByliSmy szczesliwi (2002)
widzimy na jednej ptaszczyznie obrazu dziewczyne po zazyciu tabletek (najpraw-
dopodobniej préba samobdjcza jako wynik nieszczes$liwej mitosci) oraz powyzej te
sama postac siedzaca na kolanach zakochanego woéwczas mezczyzny. Maciejowski
odwotuje sie zatem do zdolnos$ci konceptualnych odbiorcy, ktéry na podstawie in-
formacji przekazanych przez obraz (cos na ksztatt sjuzetu) potrafi bez trudu zre-
konstruowac fabute. Niekiedy malarz wykorzystuje swoje doswiadczenia z zakresu
architektury, gdy na ptaszczyznie dzieta taczy rzuty budowli z ,fotograficznymi”
zblizeniami ich wybranych elementéw; tak dzieje sie np. w pracy Kaplica Sykstynska
(2005). Dzieki tym strategiom (m.in. wykorzystania tzw. infografik) Maciejowski
podejmuje w swoich pracach jeszcze jeden problem: zagadnienie intermedialnosci.
Intermedialno$¢ , funkcjonuje” w jego dzietach na kilku ptaszczyznach:
¢ po pierwsze, przenosi on temat z jednego medium w drugie (np. z fotografii pra-

sowej w przestrzen obrazu malarskiego); w ten spos6b ukazuje znaczenie $rodo-
wiska, w ktérym funkcjonuje przekaz na poziomie fabularnym, dla jego interpre-
tacji. Zupetnie inaczej dekodujemy zdjecie z tabloidu anizeli ten sam komunikat
uwieczniony na pldtnie, a na dodatek upubliczniony w przestrzeni muzealno-ga-
leryjnej; kontekst ekspozycji odgrywa niebagatelng role w procesie interpretacji
przekazu;

* po wtore, w kompozycji korzysta i wyraznie inspiruje sie estetyka innych mediow
elektronicznych, reklamg, komiksem, a takze rzezbg i architekturg; positkujgc sie
kodami obcymi dla malarstwa sytuuje swoje dzieta w przestrzeni ,pomiedzy” r6z-
nymi rozwigzaniami estetycznymi i komunikacyjnymi. Stad jego prac nie mozna
analizowa¢ poprzez tradycyjne kategorie estetyczne: piekno, brzydota, tragicz-
no$c¢ (wartosci mocne) czy zabawnos¢, banalnos¢, $wiezo$¢ (wartosci stabe), nie
wyczerpuja one bowiem catkowicie charakteru tych dziet. Ich wielowymiaro-
wo$¢ polega réwniez na tym, ze niezaleznie od prymarnego statusu (sg dzietami
sztuki) stanowia takze istotny element wspétczesnej kultury wizualnej, a takze
zrddto istotnych informacji socjologicznych (m.in. na temat kondycji polskiego
spoteczenstwa).

Niekiedy artysta stosuje strategie kompozycyjna, ktéra przypomina poetyke
opowiesci transmedialnej opisywanej przez Henry’'ego Jenkinsa (2007: 93-129),
np. w dziele Jak tu teraz zy¢?. W $rodku tego specyficznego opowiadania autor
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umieszcza czarno-biaty billboard przedstawiajacy typowa polska rodzine siedzaca
przy stole. Na te medialng narracje sktadajg sie takze m.in.: film Lalka w rezyserii
Ryszarda Bera z 1977 roku, plakaty teatralne, oktadki ,Przekroju” i zagranicznych
czasopism poswieconych wspéiczesnej sztuce. Estetyke popartu widac z kolei wy-
raznie w tych obrazach, ktére nawigzuja do wizerunkéw stynnych oséb (np. mo-
delki Claudii Schiffer — podpis ,Naturlich Blond” czy pie$ciarza Andrzeja Gototy -
odpowiednio napis ,Gotota Polak ze ztota”) i znanych filméw $wiatowego kina; tak
dzieje sie w blizniaczo skomponowanych narracjach malarskich, ktére przypomi-
naja takze fotoreportaze ztozone z 9 zdje¢ (kadréow). Z taka sytuacja spotykamy sie
w obrazach: Michael i Apolonia Corleone, 2003 (Ojciec chrzestny I); Myslisz, ze pozwo-
le Ci odejs¢?, 2005 (Ojciec chrzestny II); Chce z Tobg porozmawiaé, 2004 (Cztowiek
z bliznq); Nigdy nie pytaj mnie o interesy, 2005 (Ojciec chrzestny I). Tendencje po-
partowskie wida¢ moze jeszcze lepiej w cyklu VIP, w ktérym autor przyglada sie
wspoiczesnej rzeczywistosci popkulturowej oraz swiatu celebrytéw; tu liczy sie
forma, gustowne opakowanie - kostium, specyficzny blichtr. Dzieta te mozna réw-
niez analizowa¢ w odniesieniu do zatozen estetyki konsumenckiej, jako jej swoista
krytyke. Maria Gotaszewska z perspektywy estetyka zauwaza: ,Liczy sie tu «gust»”
powszechnego, masowego odbiorcy - nie o piekno wszak chodzi, lecz o uzytecz-
nos¢ praktycznej rzeczy. Takze cztowiek zostaje w pewnym stopniu urzeczowiony,
gdy poddaje sie zabiegom fryzjera, stylisty makijazu, wizazysty czy kreatora mody”
(Gotaszewska 2001: 207).

Dlatego obraz VIP (A.H) (2008), przedstawiajacy kobiete bez twarzy w czerwo-
nej szykownej sukience, opatrzony zostat przez artyste komentarzami: ,Kogo kryje
inicjal? Co to za réznica”. Mozna by dopowiedzie¢: wspotczesna kultura konsump-
cyjna tworzy okreslone zestawy propozycji, w ktore jedynie mozna wttoczy¢ wtasna
osobowos¢.

Nawigzania medialne, takze w formie komentarza do powszechnych praktyk
powielania, kopiowania, przejmowania istniejgcych juz obrazéw, rowniez na pra-
wach remiksu, sg dostrzegalne w cyklu Nie kopiowa¢; tu pojawiaja sie dwa dzieta:
Nie kopiowa¢, BB (2006) i Nie kopiowad, CC (2006), ktére sa w istocie skopiowanymi
z sieci obrazami stynnych aktorek - ikon §wiatowej kinematografii i bogin seksu:
Brigitte Bardot i Claudii Cardinale.

Niczym fotograf Maciejowski eksperymentuje takze z r6znymi punktami wi-
dzenia rzeczy, a przez to zwraca uwage na sam jezyk mediéw (zaréwno zdje¢, jak
i obrazow malarskich, ktérych jest autorem). To wida¢ wyraznie na niektérych ob-
razach, by wspomnie¢ cho¢by: Bez tytutu (Lidka gora) (2006) i Bez tytutu (Lidka dot)
(2006). Podtytuty wskazuja na sposéb portretowania postaci, uymowania jej w ra-
mach kadru obrazu; gdyby nie uzycie imienia bohaterki tych przedstawien, sposéb
jej ujecia (ptaski, schematyczny, statyczny) sprawia, ze mogtaby by¢ to kazda mtoda
dziewczyna o podobnym wygladzie.

W niektdérych pracach przedstawia ludzi i przedmioty codziennego uzytku
wrecz z werystyczng doktadno$cia: tak jest na obrazach Grajgcy w karty (2009),
Pijgca piwo (2009), 07.15 (wg ,Dwanascie” M. Swietlickiego) (2008), Akhalgori
(2009), ktore zblizone sa do rozwiazan charakterystycznych dla fotorealizmu, nur-
tu w malarstwie XX wieku dazacego do przedstawiania rzeczywistosci z jak naj-
wieksza precyzja. W zatozeniach fotorealizmu dostrzec mozna réwniez nawigzania
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do popartu w zwiazku z pragnieniem przedstawienia na ptétnie nieprzektamane;j,
wrecz hiperrealistycznej rzeczywistos$ci. Podobnie jak Maciejowski, réwniez amery-
kanscy przedstawiciele tego nurtu wykorzystywali fotografie jako punkt odniesie-
nia dla tworzonych przez siebie dziet.

Wyrazne nawigzania do poetyki, estetyki, a nawet logiki ré6znych medidéw, np.
filmu, oper mydlanych czy gier komputerowych, tatwo dostrzec w pracach Kuzynka
naszego dyspozytora (Pociqgi pod specjalnym nadzorem) (2008), a takze korespon-
dujacych ze soba ze wzgledu na ,telewizyjng” tematyke Lucecita wyznaje Gustawowi
(2000) oraz Lucecita (2000). Mozna zreszta te prace potraktowac jako specjalne fo-
tosy filmowe czy telewizyjne ukazujace ,klimat” dziet, do ktérych sie bezposrednio
odnosza. Wyraznym nawigzaniem do klasycznej kompozycji filmowej, charaktery-
stycznej chocby dla kina hollywoodzkiego, a wspdiczes$nie spotykanej w telewizyj-
nych serialach fabularno-dokumentalnych jest podpis, a zarazem tytut obrazu: Do
1913 roku ten dom... (2008). Na dole ekranu widnieje tekst w jezyku angielskim:
»Untile 1913 this house would be his favourite place. The local motifs will enrich
many of his paintings”. Mozna go uznac za ujecie ustanawiajgce (jesli za kontekst in-
terpretacyjny przyjac rozwigzania filmowe) lub odpowiednik podpisanej fotografii,
gdzie komentarz pozwoli lokowac¢ zdjecie w pewnym konteks$cie precyzujacym cha-
rakter miejsca akcja. Nawigzania do konwencji gier komputerowych dostrzec moz-
na w obrazie Widok z lufg karabinu (2002), gdzie widz patrzy na budynki (prawdo-
podobnie obozu koncentracyjnego) z pozycji snajpera, zotnierza ostrzeliwujacego,
pilnujacego terenu. Mamy zatem do czynienia z pewng forma przemocy ikonicznej,
odbiorca obrazu jest zmuszony do przyjecia pozycji wyznaczonej mu arbitralnie
przez malarza. Jest to pozycja voyeura, ktéry chcac nie chcac patrzy na wydarzenie
i identyfikuje sie poznawczo ze strong okupanta, przesladowcy, a z pewnoscig zot-
nierza. Widz czuje tu wyraznie, ze jest elementem zamknietej rzeczywisto$ci Swiata
obrazu, znaczenie realnego miejsca jego usytuowania zanika wobec tej formy do-
$wiadczenia, ktdrg narzuca mu artysta. Uczucie bycia podgladaczem staje sie udzia-
tem wielu czytelnikow tabloidow, za posrednictwem zamieszczonych tam fotografii
wkraczamy w sfere réznie definiowanych prywatnosci. W tym konkretnym obrazie
chodzi o co$ wiecej i o co$ innego: tu voyeuryzm wynika przede wszystkim z przy-
jetej pozycji obserwatora wydarzen, a nie z tematyki obrazu.

Postawa twércza artysty oscyluje miedzy pozycja kronikarza biezacej rzeczy-
wistosci a jej komentatora. Maciejowski nie jest wspdtczesnym malarzem histo-
rycznym, nie podejmuje tematéw tzw. wielkich (sytuuje sie blizej popbanalizmu),
koncentruje sie raczej na mikronarracjach malarskich odkrywajacych nadzieje,
postawy, stereotypy Polakéw po roku ‘89. Jak pisze Violetta Sajkiewicz na tamach
»Dekady Literackiej”:

polski model konsumpcjonizmu przypomina raczej realia zachodnich spoteczenstw
z przetomu lat 50. i 60. XX wieku niz wspoétczesnych panstw poprzemystowych. W sferze
konsumpcji nie dotarta jeszcze do nas (lub dotarta w minimalnym stopniu) moda na
zbieranie wrazen. Polscy konsumenci pozostajg ciagle, o czym przypomina twoérczo$¢
Stawomira Shutego, na etapie gargantuicznego pochtaniania tanich débr. R6znego ro-
dzaju namiastek, ktérymi zachtysneli sie na poczatku lat 90. Mogtem - pisze Shuty -
umrzec z przejedzenia. [...] Potrafitem [...] je$¢ bez ustanku, rézne szmattawce je$¢, rézne
kolorowe géwna piciogladac¢ o podobnej wartos$ci kalorycznej programy telewizyjne na
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kabléwce lub ugania¢ sie po korytarzach w jakiej$ prymitywnej grze video”. Ziszczenie
sie marzen, by ,napic sie koli za wszystkie czasy” i zobaczy¢ jak najwiecej kreskowek Di-
sneya, nie przyniosto zaspokojenia. Okazato sie, ze im bardziej feeryczny jest konsump-
cjonistyczny spektakl, tym szybciej mozna sie nim znudzi¢. Choéby dlatego, ze w podda-
nej standaryzacji, zmakdonaldyzowanej rzeczywisto$ci wszystko jest przewidywalne,
ptaskie i oczywiste. Nie ma w niej miejsca na karnawatowe przekraczanie norm, magie i
tajemniczo$¢, a wzrost réznorodno$ci kultury, paradoksalnie, pogtebia jej jednorodnos¢
(Sajkiewicz 2005).

0 jednorodnosci postpopu przypomina wtasnie twdrczo$¢ Maciejowskiego: au-
tor czerpie tematy z uniwersum medialnego, a w swoich pracach odzwierciedla za-
interesowania przecietnego Polaka: ptaski $wiat jego marzen, potrzeb i wyobrazen
na temat wolno$ci, autonomii, demokracji. Jego twoérczo$¢ uniewaznia takze granice
miedzy réznymi poziomami sztuki, wszystko w jego pracach istnieje obok siebie:
i genialny Kantor, i ojciec dyrektor z Torunia. Nie ma juz hierarchii, a zatem nie ist-
nieje mozliwo$¢ waloryzowania technik, tematéw, a warto$¢ dzieta sztuki wyzna-
czaja rynek, media i moda, nowatorska forma ekspozycji. Komunikatywnos$¢ jego
dziet bazuje na zwiazku z obrazami produkowanymi w ramach polskiej mediasfery,
ktore sg rozpoznawalne dla przecietnego widza.

Pierwsza z wymienionych postaw (kronikarza rzeczywistosci) przejawia sie
w tatwo rozpoznawalnych relacjach referencyjnych: miedzy swiatem obiektywnym
a jego malarskim portretem istnieje relacja podobienstwa, czasem na poziomie iko-
nicznym, rzadziej na poziomie indeksalnym. Maciejowski z materii rzeczywistosci
wytawia fakty i mikrowydarzenia komentowane wtasnie w innych popularnych me-
diach, gtéwnie kolorowej prasie i telewizji; epatuje atrakcyjnoscig przezywanych
niegdys przez opinie publiczng news’éw, ktére w jego pracach nabierajg nowych
znaczen i wartosci (staja sie elementem nie tylko pamieci obrazéw §wiata wydarzen,
ale pamiecig ludzi i pokolenia, ktore byto $wiadkami i uczestnikami tych wydarzen).
Jak pisze André Rouillé (w ksigzce poswieconej fotografii): ,Rzeczywistosc i obraz
nie sg ze soba zestawione face-a-face w binarnej relacji przyciggania. Pomiedzy
rzeczywisto$cia i obrazem znajduje sie nieskonczona liczba innych obrazéw, niewi-
docznych, lecz dziatajgcych, ktore tworza wizualny porzadek, narzucajac ikoniczne
zalecenia i estetyczne schematy”. (2007:12). Malarz patrzy na rzeczywisto$¢ przez
pryzmat fotograficznych, filmowych, telewizyjnych jej reprezentacji, podkreslajac
zmediatyzowany charakter wspoétczesnych kontaktow cztowieka ze Swiatem.

Druga postawa tworcza - komentatora rzeczywistos$ci - wyraza sie zar6wno
w sposobach ujmowania tematu (analiza hermeneutyczna w ujeciu Piotra Sztomp-
ki), jak i w rzeczywistych komentarzach do obrazéw ujetych w formie komikso-
wych dymkow czy podpisow na powierzchni obrazu lub zamieszczonych obok
tytutéw. Zaréwno te ostatnie, jak i sama tematyka dziel malarza nie pozostawia
odbiorcy duzo miejsca na swobodng interpretacje; nie jest to bowiem sztuka opar-
ta na aluzji i niedopowiedzeniu, ale na figurze mysli autora odwotujgcych sie bez-
posrednio do dobrze znanych faktéw spotecznych i politycznych. W twérczosci
tej sporo miejsca zajmuja takze problemy ogdlne, dotyczace zycia Polakow wspdt-
cze$nie, jak: konsumpcja, bieda, religijnos¢, stosunek do polityki czy relacje mie-
dzyludzkie. Ukazuje wydarzenia historyczne w konwencji infografiki, przez co
tworzy wrazenie banalizacji tematéw wielkich. Historia, zwlaszcza najnowsza,
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jest czesto sprowadzana do kilku plam i kilku kresek, dzieki ktorym dokonujemy
jednak bezbtednego rozpoznania postaci i wydarzen. ,Szczatkowo$¢” tych przed-
stawien odpowiada takze strategii traktowania jej przez nowe media (np. wikipe-
die czy telewizje, ktéra przeksztalca Historie w medialne opowiesci: media-story).
Maciejowski podkresla w tych pracach wspdiczesne patrzenie na wydarzenia prze-
szte, role ich interpretacji z punktu widzenia wspdtczesnego uczestnika kultury,
a takze - posrednio - wskazuje na konwencjonalny charakter wszelkich przedsta-
wien, takze realizmu.

Specjalne miejsce znajduje w twdrczosci artysty powinowactwo z fotografia.
Te wspétzaleznosci mozna rozpatrywac na poziomie funkcjonalnym i estetycznym.
Podobnie jak fotografia (zwtaszcza prasowa, ktérg Maciejowski sie silnie inspiruje)
jego dzieta sg pewnym (ideologicznym i subiektywnym, jak zawsze w przypadku
przekazow medialnych) zapisem rzeczywistoSci widzianej z okreslonej perspekty-
wy. Po wtére — wykorzystuje w swoich pracach kody obrazowania charakterystycz-
ne dla przekazéw fotograficznych, a takze podejmuje charakterystyczne dla tego
medium dylematy etyczne, np. zwigzane ze sferg prywatnosci, intymnosci, tabu oraz
aktami tworczej transgres;ji, a takze zwyktej fotoreporterskiej pogoni za sensacja.
W wywiadzie udzielonym Marcie Karpinskiej (2010) artysta wyznaje:

Tematy pozbieratem z gazet. Taka psychologia dla gospodyn - Zeby dzieci nie widziaty
takich scen. Kazdy artykut ilustrowato pozowane zdjecie, ze maz na przyktad krzyczy
na zone. Po wystawie ,Popelita” w Bunkrze w zesztym roku, pani szatniarka z Bunkra,
miata tam mnéstwo takich gazet i data mi je wszystkie. Z kazdej gazety bratem jeden
temat psychologiczny.[...]

Tu na przyktad mam zdjecia z filmu , Trainspotting”. A tutaj osobny plik ,Obciach fryzu-
ry” - niektére juz namalowatem. Znalaztem to w internecie. Tutaj ,Kibice stadionéw”. Tu
wtasnie to nagratem z telewizora, no z tych stop klatek powstat komiks. Inny plik: ,Elz-
bieta Jaworowicz”. To z filmu nagranego z telewizji pt. ,,Pogarda”. Tu inny temat: ,Ksigdz
tobuz” - reportaz z TVN. Powstat z tego obraz: , Zbezczesciliscie moje szaty”. Tu jeszcze
mam plik z Papiezem. O tych kreméwkach malowatem dla ,Przekroju”. Chce namalowa¢
nowe obrazy o Papiezu, tu mam zdjecia z gazet, tu jak wysiada z samolotu. Moze jesz-
cze skorzystam z jakiego$ albumu o Papiezu. A tutaj mam sfilmowane kolezanki. A tu
Jézek Kurosawa. Tu na tle zachodu stonca, a tu zawiniety w ten $piwér wyglada, jakby
go Christo zapakowat. A tu Matysz. W zeszla zime catly czas gratem w komputerowg gre
o Matyszu. No i muzyka, to jest dopiero inspiracja - zespdt Boys. O tu s3 jeszcze zdjecia
z mojego $lubu - niektore, az sie prosza, zeby je namalowac.

Twoérczos¢ malarska Maciejowskiego jest z pewno$cig narracyjna i figuratyw-
na, przez niektérych krytykow sztuki, a takze Goschke Gawlik, kuratorke wysta-
wy Tak jest w Muzeum Narodowym Krakowie, wpisywana jest w estetyke reali-
zmu medialnego. Jego dzieta, podobnie jak i obrazy wspéttworzonej przez artyste
Grupy tadnie, nawigzuja do tradycji realistycznej, ale w miejscu odwotan do tzw.
rzeczywistosci obiektywnej pojawiaja sie nawigzania do jej medialnych reprezen-
tacji. Te ostatnie - jak to jest w kulturze symulakrum - czesto sg przede wszyst-
kim wytworem medidw, a nie zapisem tego, co istnieje poza nimi. Jak przyznaje
sam autor, zdjecia prasowe traktuje na wzor szkicownikéw, w ktérych znajduja
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sie wstepne koncepcje przysztych prac: niektére fotografie kopiuje bezposrednio
na ptétno; inne modyfikuje tak, by najlepiej wyrazaty jego oglad, dodawaty komen-
tarz do konkretnego problemu czy zdarzenia spotecznego. Podpisy, czesto umiesz-
czane na obrazach, sg fragmentami oryginalnych tekstéw prasowych, ktére towa-
rZysza ,przejetym” przez Maciejowskiego fotografiom lub tez stanowig inspiracje
dla malarza, gdy wymysla on tytuty swoich obrazéw. Jego twérczos¢ malarska (we
wszystkich swych odcieniach) zawarta jest miedzy dwoma biegunami, ktdre zreszta
wyznaczajg obrazy o tej samej tematyce. Na jednym biegunie znajduja sie dzieta:
T. Kantor nad grobem Dalego (2007) i Kostium (Tadeusz Kantor — Teatr Cricot 1974)
(2005), w ktorych przewaza lekki szkic z wyraznym konturem, wypelniony ptaski-
mi plamami koloru, na drugim - sytuuje sie dzieto zatytutlowane: Tadeusz Kantor
przed powstajgcym obrazem informel (2008), w ktérym widoczne jest wyrazne na-
wigzanie do fotorealizmu. Co warte podkreslenia, i mozna to uznac za dodatkowy
kontekst interpretacyjny (a z perspektywy malarza — metakrytyczny), istota infor-
melu jest to, ze arty$ci w swoich dzietach nie przedstawiajg prawdziwego, doktad-
nego, obiektywnego obrazu rzeczywistosci, lecz daja wyraz wiasnym stanom uczu-
ciowym, zyskujac tez miano ekspresjonizmu afektywnego.

Maciejowski czesto nawigzuje do réznych elementéw $wiata sztuki i literatu-
ry. Sa to zaré6wno odwotania do konkretnych twdércow, np. do wspomnianego juz
Tadeusza Kantora, ale takze Pabla Picassa - To jest, jak wida¢, ,Chtopiec z fajkq”
Picassa (2004), W ogrodzie z Olgq i Pablem Picasso (2009), Georgesa Braque’a -
Georges i Marcele Braque (2009) czy w dziele J. Mehoffer i St. Wyspiarnski na wie-
czornym spacerze (2009). Tworca podejmuje rowniez w swoich pracach problema-
tyke wspoétczesnego rynku sztuki i miejsca artysty. Bezposrednie odniesienia do
pierwszego problemu znalez¢ mozna w pracach: Ten realizm jest trywialny (2009),
wspomnianym juz To jest, jak wida¢, ,,Chtopiec z fajkq” Picassa (2004) - na obrazie
znajduje sie napis: ,Picasso’s ‘Boy With A PIPE’ WAS SOLD FOR $104 MILLION TO
AN ANONYMOUS BUYER” czy Sytuacja sie zmienita (2010), napis na tym ostatnim
zdjeciu glosi: ,Sytuacja sie zmienita. Dzi$ wszyscy znajg nazwiska. Jest miedzynaro-
dowy rynek. Artysci jezdza po $wiecie. Piotr Uklanski mieszka w Nowym Jorku”.

Wiekszos¢ analizowanych tu obrazéow obejrze¢ mozna byto na wystawie Tak
jest. Marcin Maciejowski, zorganizowanej przez Muzeum Narodowe w Krakowie.
Wystawie towarzyszyto szereg dziatan edukacyjnych, wsréd nich wyktady poswie-
cone réznym aspektom tworczosci malarza, a takze warsztaty dla dzieci i mtodziezy
prowadzone przez artyste. W kontekscie tych dziatan ukazata sie takze ksigzeczka
zatytutowana Tak jest. Dodatek dla dzieci i dorostych (autorstwa Maciejowskiego),
w ktoérej zwraca sie uwage na rézne aspekty tworczosci artystycznej en globe. Po
pierwsze, autor uwypukla role stowa w obrazie i w kontekscie przedstawien iko-
nicznych, co jest niezwykle wazne, jesli chodzi o interpretacje réznych tekstow kul-
tury tak zbudowanych: od komiksu, poprzez fotografie, na reklamie skonczywszy.
Po drugie, Maciejowski w tym ,projekcie” ukazuje mozliwosci ilustrowania tekstow
pisanych przedstawieniami wizualnymi. Po trzecie, zwraca uwage na wybrane
aspekty funkcjonowania ludzkiego umystu (nawigzania do psychologii Gestalt), kto-
ry na podstawie kilku kresek potrafi zidentyfikowac obraz, w tym przypadku oséb
i budowli zwigzanych ze sztuka (muzeum, galeria, pomnik, Akademia, marszand,
kolekcjoner, obraz Dama z gronostajem). Uczy ,czytania” znaczacych fragmentow



[94] Agnieszka Ogonowska

przestrzenipublicznej (okolice Gmachu Gtéwnego Muzeum Narodowego w Krakowie
oraz ekspozycji muzealnych), a takze pokazuje sposoby interpretacji obrazéw ma-
larskich (przez pryzmat intencji artysty, pokolenia, do ktdrego on przynalezy, kom-
pozycji, kolorystyki i materiatéw, z jakich sktada sie dzieto). Ksztattuje umiejetnos¢
patrzenia analitycznego i syntetycznego na obraz (odpowiednio zadania: ,Znajdz
réznice w Muzeum d'Orsay” i ,Znajdz 10 szczeg6tow, ktdrymi réznia sie te rysunki”
oraz ,Pomo6z mitosnikom sztuki dotrze¢ na wystawe”). Autor ksigzeczki pobudza
réwniez do refleksji nad zawodem artysty oraz podsuwa czytelnikowi warianty od-
powiedzi. Maciejowski pisze:

Artysta: pragnie wyrazi¢, probuje wyrazi¢, podejmuje, bazuje, uchwyca, ewoluuje,
oscyluje, powtarza motyw, snuje wizje, buduje znaczenia, wysnuwa aluzje, wykorzy-
stuje przestrzen, wybiera, dzieli kompozycje, utrwala, rozbudowuje tto, wprowadza
dramaturgie, oddaje emocje, wkracza, roztacza, zdobywa popularno$¢, wnika, przeni-
ka, przesyca, przeplata, podkresla, wzmacnia, wyznacza, czyni wyjatkowym, pozycjo-
nuje, rejestruje, konfrontuje, demistyfikuje, definiuje, siega do wyobrazni, podejmuje
rozwazania, dokonuje rozrachunku, nasyca wartosciami, prowokuje refleksje, czerpie
natchnienie, skupia sie, uwaza sie za wybranca, podejmuje temat autoportretu, otwiera
proces, otwiera drzwi kuratorom, owiewa melancholig, oczarowuje kredka pastelows,
oszczedza $rodki wyrazu, obserwuje nature, adoptuje miejsca, stawia diagnoze, czeka
na widza, zanurza sie w dyskurs, odrzuca ambitne artystyczne plany, wyjezdza w uko-
chane Tatry.

W tej ciekawej wyliczance Maciejowski akcentuje Kkilka spraw: intencje artysty
i jego stany emocjonalne, sposoby wykorzystania Swiata obiektywnego w przed-
stawieniach malarskich, fakt, ze artysta niezaleznie od wykonywanego zawodu jest
takze ,normalnym” cztowiekiem. W kolejnych zadaniach autor uczy nazw i rozréz-
niania koloréw (pojawiaja sie takie okreslenia jak: umbra, burgund, r6z wenecki,
ochra, hebanowy), a takze tworzenia kompozycji barw (zadanie: ,Pokoloruj gwiaz-
de filmowa na czerwonym dywanie”). W ostatniej czes$ci warsztatu artysta propo-
nuje zestaw zadan praktycznych rozwijajacych umiejetno$¢ rysowania postaciirze-
czy (zadania: ,Uzupetnij rysy twarzy. Rysunek draperii ze $wiattocieniem. Sprébuj
narysowac ucho, zwracajgc uwage na $wiattocien”). Przy okazji ttumaczy pojecia
z zakresu teorii i historii sztuki oraz rynku sztuki.

Warsztat zaproponowany przez artyste bezposrednio zwraca uwage na fakt, ze
sztuki, szerzej kultury ikonograficznej trzeba uczy¢ sie czyta¢, podobnie jak naby-
wamy umiejetnosci czytania liter i rozpoznawania cyfr czy piktogramoéw; ze kazdy
obraz funkcjonuje w ztozonej sieci znakéw kulturowych, ktére trzeba odkrywac,
wychodzac poza to, co dzielo przedstawia na poziomie tematu. Zaré6wno dzieta
Maciejowskiego, jak i opisywany projekt edukacyjny nalezy postrzegac jako dialog
z kultura, mediami, historig sztuki, ktéry podejmuje autor we wszystkich swoich
pracach; konsekwentnie tez zwraca uwage na role stowa oraz mozliwosci adaptacji
jezyka méwionego i pisanego na forme wizualna.
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Contemporary world in Marcin Maciejowski’s lens: media realism

Abstract

The article deals with the works of Marcin Maciejowski in the perspective of intermedia
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Anna Milczanowska
Fotografik w kostnicy — o ukazaniu osoby zmartej
w sztuce wspotczesnej

,Mozna by powiedzie¢, ze przerazony fotograf musi strasznie walczy¢, aby fotografia
nie stata sie $miercig” - pisze Barthes (1995: 30). Co sie jednak dzieje, gdy fotograf
robi zdjecia osobom zmartym? Zainteresowanie $miercia od zawsze charaktery-
styczne byto dla sztuki, ktéra wyksztalcita specyficzng forme ukazywania wizerun-
ku osoby zmartej. Poczatkowo wigzato sie to ze zdejmowaniem maski posmiertnej,
checi zachowania ciata umartego w jak najlepszym stanie, uwiecznienia wizerunku
na sarkofagu czy nagrobku. Sredniowiecze ukazywato $mier¢ nie konkretnej osoby,
ale przedstawiciela rodzaju ludzkiego, ktérego ostatnie chwile wytozone w ars mo-
riendi stuzy¢ miaty celom moralizatorskim, nauczaty sposobu dobrego umierania.
Cztowiek wczesnego Sredniowiecza byt oswojony ze $miercig jako wspo6lng wszyst-
kim istotom zZywym. Przypomina¢ o nieodtgcznie towarzyszacej istotom zywym
$mierci miato przedstawienie dance macabre. Na czele tanczacego korowodu ludzi
wszystkich stanéw stata $mier¢, ukazywana najczesciej pod postacig kosciotrupa.
Szczegoblnie makabryczne obrazy rozktadajgcego sie ciata i trawigcego trzewia ro-
bactwa ukazywano na $redniowiecznych nagrobkach transi, ludzkie cze$ciowo
zgnite ciato przedstawiane byto takze na obrazach czy ilustracjach przedstawiaja-
cych zmartych.

W sztuce p6zniejszej takze odnalez¢ mozna sceny rodzajowe ukazujace ostat-
nie chwile zycia konkretnej osoby, bedgce przyktadem misterium mortis, na przyktad
obraz van Dycka Portret lady Dygby na tozu Smierci. Przedstawienia takie cechuja sie
intymno$cia, stanowig pamigtke rodzinng. Takze pamiatka po osobie zmartej byty
barokowe portrety trumienne, wktadane do grobéw lub towarzyszace ceremoniom
pogrzebowym. Portrety takie czy drewniane kukty uktadane na katafalku petnity
takze funkcje reprezentacji, zastepowaty podczas dtugotrwatych barokowych cere-
monii funeralnych ukryte ciato zmartego. W sztuce dawnej odnalez¢ mozna takze
przyktady zainteresowania ludzkim ciatem, organami wewnetrznymi, widoczne
w szkicach Leonarda da Vinci czy w Lekcji anatomii doktora Tulpa Rembrandta.
W malarstwie dawnym znajdujemy obrazy, na ktérych w realistyczny spos6b ukaza-
no zwtoki. Theodore Gérlicault tworzac szkice do ptétna Tratwa Meduzy zgromadzit
W swojej pracowni trupy w réznym stanie rozktadu, by méc wnikliwie obserwowac
procesy zachodzgce w ciele zmartego.
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Po wynalezieniu fotografii portretowanie martwych ciat stato sie znacznie ta-
twiejsze. Na zdjeciach uwieczniano wizerunki niedawno zmartych oséb, czesto na
przyktad matek trzymajacych na reku swoje martwe dzieci, przystrojone jak lalki,
z blada cerg, martwymi oczami, upozowane na zywe. Sztuka tradycyjna interesowa-
fa sie cztowiekiem umartym, postugujac sie jego wizerunkiem w okreslonym celu,
portret stuzy¢ miat upamietnieniu, uczczeniu osoby, ktéra odeszta.

Czym jest $mier¢ we wspotczesnym swiecie? Czy obcowanie z nig jest dla nas
codziennoscig? Ogladamy na co dzien brutalne sceny $Smierci, pokazywane w wia-
domosciach telewizyjnych, w filmach, w ktérych prawdziwg krew zastepuje farba,
w $wiecie gier komputerowych, w internecie. Smier¢ zostaje zamieniona w spek-
takl, czesto jest estetyzowana, nawet jej najbardziej realistyczne ukazanie urasta
do jego rangi. Widowiskowos¢, efekty specjalne przyciagajg uwage, szczegdlnie gdy
caty czas zdajemy sobie sprawe, ze ogladamy $mier¢ na niby, mamy do czynienia
z rozrywka. Wspotczesny cztowiek nadal, tak jak jego przodkowie, stara sie oswoic
$mier¢, czyni to jednakze przez jej zwielokrotnienie, ogladanie jej bez prawdziwego
przezywania. Taka ,udawana” $mierc staje sie normg, jest codziennoscig, nie prze-
raza. Ludzie gtodni sg spektaklu $mierci, od wiekéw egzekucje wzbudzaty zaintere-
sowanie, widok ciat na jezdni tuz po wypadku $Scigga ttum gapiéw. Media doskonale
zdaja sobie sprawe z tej siegajacej dewiacji ciekawosci. Fotoreporterzy staraja sie
za wszelka cene uchwyci¢ moment czyjejs Smierci, ukaza¢ go w jak najbardziej dra-
matyczny sposéb. Smieré ukazana niemal ,na zywo” za pomoca aparatu daje nie
tylko mozliwo$¢ manipulacji, jest takze dochodowa, na uczuciach wielkiego zalu
i zatoby mozna zbi¢ fortune.

Drugi rodzaj $mierci w $wiecie wspétczesnym jest tematem tabu. Smieré, ktéra
dotknie w koncu kazdego cztowieka, jest wypychana ze §wiadomosci. Cztowiek dg-
z3acy do nieSmiertelnos$ci, zachowania wiecznej mtodosci, nie chce o niej pamietac.
Okazuje sie, ze to, o czym chcieli$my zapomnie¢, stoi obok nas, wszystkie sposoby
ucieczki s zawodne. ,Smier¢ jest innym wspétczesnego $wiata” - pisze Bauman
(1998: 32).

Ikonografia trupa ma dtuga historie, nalezy sie jednak zastanowi¢, czy w dru-
giej potowie XX wieku nie zaszty w niej jakie$ zmiany, takze pod wptywem fotografii
witasnie. W jaki spos6b dzisiejsza sztuka ukazuje Smierc¢? Jakimi $rodkami postu-
guje sie tym w celu, czy fascynacja ciatem, jego wydzielinami wptyneta na sposéb
ukazania osoby zmartego, czy sztuka ta przedstawia jeszcze cztowieka, czy juz ,tyl-
ko trupa”? Jaki jest cel ukazywania martwych ciat, ukradkiem sfotografowanych
w kostnicy czy spreparowanych, pocietych pitg milimetr po milimetrze, zanurzo-
nych w formalinie i wystawionych w galerii?

Artysci zafascynowani wykorzystaniem w dziele sztuki wydzielin ludzkiego
ciata, ich bezksztattnoscig, nieokreslonoscig, wstretem, jaki wzbudzajg, fascynu-
ja sie zarazem zdjeciami trupéw z Kostnicy. Samo miejsce wykonania zdjecia jest
wazne, Kostnica - pomieszczenie, w ktérym dzis przechowuje sie ciato przed ztoze-
niem go do grobu czy spaleniem. Jednak wcze$niej kostnica spetniata inng funkcje,
ciato przechowywano w domu zmartego, w kostnicy sktadowano kosci wydobyte
ze starych czesci cmentarza. Od XVIII wieku w czasie najwiekszego strachu ludzi
przed pogrzebaniem zywcem zaczeto wznosi¢ kostnice stuzace do przechowywa-
nia zwtok. Miejsca takie nazywano azylem niepewnego zycia lub umieralnig (Aries
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1989: 392). Kostnica dzi$ jest swego rodzaju ziemig niczyja, wspotczesny cztowiek,
ktérego Smier¢ jest $miercia na opak, nie chce przechowywac¢ swoich zmartych
w domu, nie chce patrze¢ na ich $mier¢, wypiera jej istnienie ze swojej Swiadomosci.
W Polsce tradycje zwigzane z dawnymi ceremoniami funeralnymi jeszcze catkowi-
cie nie zanikly, jednak mozna zaobserwowac¢ takze u nas ulge, jakiej doswiadcza-
ja rodziny zmartych, gdy wszelkie formalnos$ci zwigzane z pochéwkiem przyjmuja
domy pogrzebowe.

Jeffrey Silverthorne, artysta, ktérego tworczosc¢ rozpoczyna sie w latach 60. XX
wieku, wkrada sie do kostnicy, by tam zrobi¢ zdjecia martwych ciat. Na pierwszy
rzut oka moze sie wydawag, ze ukazana osoba $pi, na fotografii Boy hit by car (1972-
1974) widzimy nagiego kilkuletniego chtopca ze zmierzwiong czupryna, lezacego
na nieokreslonym jasnym tle. Jedynie siniaki i plamy krwi widoczne na ciele i twa-
rzy dziecka sugeruja, Ze jest on martwy. Uwage zwraca réwniez fotografia przed-
stawiajaca dwa ciata, kobiety i mezczyzny, wyciggniete z loddwek, lezace na stotach
w kostnicy. W kadrze widoczna jest takze noga samego artysty, stojacego na
drzwiach otwartych chtodziarek. Zdjecie to nasuwa skojarzenia z majacym diuga
tradycje artystyczng portretem podwojnym, czesto wykonywanym takze po Smieci
(artysta korzystat wtedy na przyktad z wizerunku wybitego na monecie czy z innego
portretu). Ciata zawiniete sg w catuny, umarli znowu wygladaja jakby spali, jednak
przestrzen prosektorium, lodéwka i noga artysty wytyczaja doktadnie granice mie-
dzy swiatem zywych a zmartych. Na innym zdjeciu, zrobionym w czasie tej samej
sesji, tylko cialo mezczyzny ujete jest w kadrze. Zwtoki owiniete zostaly w biatg
tkanine, ktora kojarzy sie z catlunem, elementem nieodtacznym w ikonografii mar-
twego Chrystusa. Na zdjeciu wida¢, ze artysta stoi bezpos$rednio na wézku, wkracza
w przestrzen trupa, ingeruje w nig, depcze.

Przez wieki ludzie traktowali $§mier¢ jako sen, tak tez byla ona ukazywana
w sztuce. Sredniowieczne czy renesansowe nagrobki ukazywaty zmartego utozone-
go na tozu, pod jego gtowa lezata poduszka, zmarty w kazdej chwili byt gotowy do
przebudzenia, do wezwania na Sad Ostateczny. Kobieta zmarta podczas snu nawig-
zuje do tej tradycji, co wazne jednak, tak jak w przypadku wszystkich omawianych
fotografii, zdjecie zostato zrobione w kostnicy, w przestrzeni miedzy zyciem a po-
grzebem, poczekalni do prawdziwej krainy umartych, jaka jest cmentarz. W daw-
ng tradycje ukazania zmartych wkracza wazny dla dzisiejszego $wiata i jakze po-
wszechny aspekt - na zmartej wykonano sekcje zwtok. Jednak wzrok widza pada na
poczatku na spokojng twarz, dopiero potem na niedbale zaszyte naciecie w ksztatcie
litery Y, widoczne na klatce piersiowej umartej. Poduszke pod glowa zastgpit drew-
niany klocek, ciato utozone jest jak podczas wygodnego, spokojnego snu. Na wszyst-
kich tych fotografiach trup zajmuje niemalze cata przestrzen, ciata ukazane sg badz
na nieokreslonym tle, w ktorym mozemy domyslac sie blaszanej, potyskliwej potki
z chtodziarki, badz na tle posadzki kostnicy, przypominajacej szachownice.

Andres Serrano to bardzo kontrowersyjny amerykanski artysta, wystawiajacy
swoje prace od lat 80. XX wieku. W swej sztuce wykorzystuje czesto ekskremen-
ty, zestawiajac je z symbolami religijnymi. Jedng z jego najbardziej znanych i ko-
mentowanych prac jest zdjecie ukazujgce krucyfiks w moczu. Artysta ten takze
czesto fotografuje zwtoki os6b zmartych nagle, szczegélnie w wyniku drastycznych
wypadkéw samochodowych czy podczas pozaréw. Widok tych cial, poparzonych,
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naderwanych, rozcztonkowanych jest przerazajacy, makabryczny, czasem poczat-
kowo trudno stwierdzi¢, co przedstawia fotografia. Serii prac The Morgue nie da
sie obejrzec obojetnie, nadpalone, sczerniate palce, czerwona wyrwa w Kklatce pier-
siowej kobiety, w miejscu gdzie znajdowato sie serce, czy zdeformowana, czasz-
ka budza groze. Nie mamy tutaj do czynienia ze $miercig znang z filméw czy gier
komputerowych, ale z dosadnoscia oblicza prawdziwej kostnicy. Cztowiek staje sie
na tych obrazach Smierci bezksztattng masa, bryta, czesto zdeformowana. Artysta
koncentruje sie na skadrowaniu czesci ciata, na przyktad ukazujgc noge zmartego,
ktoérego okaleczenia nasuwa¢ mogg skojarzenia ze stygmatami, bliskie kadrowanie
odnosi¢ ma sie do tradycji relikwii. Na jednej z fotografii widzimy catkowicie zwe-
glone ciato, sczerniate kosci utozone na biatym przescieradle, nasuwajace skojarze-
nia z wanitatywnymi przedstawieniami sztuki dawnej. Zmienit sie sposéb pracy
samego artysty. Zdjecia nie sg juz wykonywane ukradkiem, Serrano nie wtamuje
sie pod ostong nocy do kostnicy, uzyskuje pozwolenie na fotografowanie od lekarza
medycyny sagdowej. Przychodzi w biaty dzien, przynoszac ze soba czarne tto, lampy
i statywy. Tworzy w kostnicy atelier, w ktorym moze pracowac bez pospiechu przez
dtugi czas, wykonujac kilkaset zdjec. Serrano stara sie nie dotyka¢ umartych, jesli to
robi, upewnia sie, ze ma zatozone dwie pary rekawiczek. Czasem zmienia utozenie
ich dtoni, przystania twarz tak, aby zmarty nie zostat rozpoznany (http://bombsi-
te.com/issues/43/articles/1631). Jednak nie tylko po to. Czerwone czy niebieskie
ptétno, jakim nakrywa czy owija twarze umartych kobiet, stanowi nawigzanie do
tradycji portretu renesansowego czy barokowego. Zdjecia te poréwna¢ mozna takze
do obrazéw Caravaggia, malarzy tenebrystow czy hiszpanskiego mistycyzmu.

Artysci Sredniowieczni wyobrazali sobie widok rozktadajacego sie trupa, mimo
ze w tych czasach $mier¢ byta czyms zupelnie powszechnym, istniata w $wiadomo-
éci, nie byta tematem tabu, a widok umartych nie przerazat. Sredniowieczne wize-
runki transis, ukazujace rozktadajgce sie ciato czy kilka ciat w r6znym stanie rozkta-
du, spotykane sg na terenach Europy, na ktérych w czasach pdznego $redniowiecza
przyjat sie zwyczaj zastaniania twarzy zmartego. Czy sztuka byta wiec rodzajem
substytutu tego widoku? Makabryczne przedstawienia $mierci nie byly tylko we-
zwaniem do nawrocenia sie, nie miaty tylko straszy¢, sa one wedtug Ariésa zwigza-
ne z gorycza kleski jednostki, kojarzonej wtasnie z ostatecznoscia. Smier¢ dotych-
czas oswojona dla bogatych ludzi $redniowiecza wigzata sie z rozstaniem nie tylko
z bliskimi, ale takze z nagromadzonymi bogactwami, majatkiem (Aries 1989: 142).
Taki obraz $mierci, ukazanej jako cierpienie i rozktad, gtosity takze zakony Zebracze,
pojawil sie w sztuce pod postacia na przyktad UkrzyZowania Mathisa Griinewalda,
przedstawiajacego umeczone, krwawiace, z ropiejacymi ranami ciato Chrystusa.
W te realistyczng tendencje w sztuce przetomu Sredniowiecza i renesansu wpisuje
sie takze na przyktad Martwy Chrystus Hansa Holbeina. Na obrazie tym umeczone
ciato Chrystusa naturalnych rozmiar6w rozciagniete jest na podwyzszeniu okrytym
przescieradtami. Chrystus ukazany tutaj zostat nie jako Bdg, jest to $mier¢ cztowie-
ka, ogladana z dystansu, zdesakralizowana, intymna (Kristeva 2002: 291). Jednak
obraz ten wzbudza w widzu che¢ jego kontemplacji, przezywania smutku, nie powo-
duje szoku estetycznego, nie budzi leku i odrazy.

Czy jest to jedyny wymiar fotografii ukazujacej osoby zmarte? Fotografia
taka sama w sobie jest dzietem artystycznym, nie tylko przygotowaniem do jego
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wykonania. Jaka role w ukazaniu martwego ciata peini sam aparat fotograficzny?
Czy ogladana poprzez obiektyw Smier¢ jest $miercia na niby, czy $miercig wypie-
rang, bedaca tematem tabu? Przyzwyczajeni jesteSmy do widokéw martwych ciat
w telewizji i w kinie. Jednak czy taka fotografia stanowi dokument, przemawia do
nas, jest nowym vanitas pokazanym za pomocg medium, jakim jest aparat, medium,
w ktorego wiarygodno$¢ nadal chcemy wierzy¢? Nie ma ona juz wymiaru religijne-
g0, nie jest pamigtka rodzinng, checig zatrzymania obrazu osoby bliskiej, jest wize-
runkiem anonimowego trupa, o ktérym wiemy tylko tyle, Ze popeknit samobéjstwo,
zjadajac trutke na szczury, umart w trakcie snu lub w wyniku wypadku. Artysci
pokazuja zwloki dziwnie samotne, spoczywajace na ,ziemi niczyjej”, nie otoczone
zatobnikami.

Waznym aspektem tych dziet jest ich warsztatowa strona. Zdjecia w kostnicy
wykonane zostaty za pomocg aparatu analogowego, nie cyfrowego. Istnieje wiec
oryginalny negatyw, z ktérego powstaty kolejne odbitki. Wywotywanie zdjecia
wiaze sie z procesem chemicznym, ktoéry poréwnac¢ mozna do alchemii. Fotograf,
aby wykona¢ zdjecie, musi nie tylko dostac sie do kostnicy, ale takze zejs¢ do ciem-
ni, do kolejnego wyobcowanego miejsca, dostepnego tylko dla wtajemniczonych.
Wywotywanie zdje¢ poréwnaé¢ mozna do zabiegdw majacych zapewni¢ przetrwa-
nie ciata, do balsamowania. W procesie wywotywania to co nieokreslone staje sie
ponownie uchwytne. Dopiero multiplikacja zdje¢, upowszechnienie za pomocg na
przyktad gazety codziennej czy internetu sprawia, ze trafiaja do jednej przegladar-
ki razem ze fotografiami ucharakteryzowanych ciat z planéw filmowych. Przejscie
zdje¢ od materialnej, papierowej postaci do postaci cyfrowej ma wplyw na ich od-
bior. Kiedy te fotografie szokujg, a kiedy stanowig kolejne zdjecie multiplikowanych
$mierci, na ktore patrzymy bez emocji? Wiaze sie to zapewne z miejscem ich ukaza-
nia i stopniem rozpowszechnienia. Seria zdje¢ stworzona przez Serrano powstawa-
ta z mysla o ich prezentacji w galerii, ktora, jak mowi sam artysta, trudniej jest wi-
dzowi opusci¢, niz przerzucic strone w gazecie czy przetaczy¢ kanat w telewizorze.

W jaki sposéb dzisiejsza fotografia wiaze sie z tradycja? Mimo mozliwosci
wskazania konkretnych nawigzan do tradycyjnej sztuki portretowej czy religijnej
fotografie wykonane przez Silverthorne’a i Serrano maja petni¢ inna funkcje. Nie
jest ona zwigzana z religig, czy jest jednak wspotczesnym memento mori - w Swie-
cie, w ktéorym nie ma miejsca na rozmowe o umieraniu, w ktérym do konca leka-
rze oszukujg pacjentdw, a rodzina swoich bliskich, nie méwigc im o nadchodzacym
koncu. Umieranie, dawniej bedace faktem spotecznym, w XX wieku przeobrazito
sie w ,$mier¢ na opak”. Zyjemy w czasach, gdy zmartych przewozi sie do szpitali
czy hospicjow, by tam spokojnie - takze dla nas — umierali. Z powodu postepujacej
medykalizacji zycia, utudy zachowania wiecznej mtodosci, mozliwosci uSmierzania
bélu, nie chcemy juz by¢ swiadkami umierania, widzami odrazajacej Smierci, nawet
zbytnio okazywana zatoba stata sie w oczach spoteczenstwa czyms niestosownym,
nieprzyzwoitym. Czy fotografia taka moze by¢ dla nas wstrzasajaca, czy dziata row-
nie krotkotrwale jak zdjecia bedace reportazami z wojny? Zdjecia te s3 przejmujaco
realistyczne, zapadaja w pamie¢, utrwalajaca swiat wtasnie za pomoca pojedyn-
czych obrazow.

Wszystkie te fotografie ukazuja $mier¢, nie ukazujg jednak cierpienia. Jedynie
na fotografii mezczyzny ze zmiazdzona gtowa wykonang przez Serrano na twarzy
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zmartego maluje sie grymas bolesci. Pozostate twarze sg spokojne, nie widzimy na
nich bolu, nie patrza na nas martwe oczy. Trupy te pozbawione s3g jakby zupeknie
emocji, s3 martwymi, poranionymi ciatami niemalze $pigcych ludzi. Wiaze sie to
z charakterystycznym dla kultury potraktowaniem ciata jako odpadu, nieczystosci,
trupa, ktory jest skazony. ,Gnijace ciato, pozbawione zycia catkowicie staje sie nie-
czystoscia, przejsciowe ktebowisko, dwuznaczny element miedzy tym co zwierze-
ce a tym co nieorganiczne, nieodtgczna druga strona ludzkosci, ktorej zycie mie-
sza sie z tym, co symboliczne: trup to fundamentalne zanieczyszczenie” (Kristeva
2007: 103). Ciato jest niepotrzebnym truchtem zawadzajacym zywym, przypomi-
najacym im o Smierci, o ktorej nie chcg mysle¢. Omawiane zdjecia s3 odpadami na-
szej rzeczywistosci, zdjeciami $mieci, ktéore w szybki sposdb nauczyliSmy sie uty-
lizowa¢. Zmarli ukazani na nich zostajg podwojnie uprzedmiotowieni i podwojnie
u$mierceni, raz za pomoca samego aparatu, drugi raz w czasie odsuwania ich od
siebie, jako wywotujacymi wstret, wypychanymi poza podmiot, nieokreslonymi
w stosunku do niego.

Susan Sontag uwaza, ze by¢ moze fotografie ludzkiego cierpienia powinny
ogladac¢ tylko ludzie, ktdrzy sa w stanie pomdc cierpigcym, na przyktad lekarze
w szpitalu wojskowym, albo mogg sie z tego czego$ nauczy¢. Reszcie pozostaje rola
podgladaczy lub tchoérzy (Sontag 2010: 53). Sontag zastanawia sie takze nad tym,
czy szok wywotany przez takie zdjecia ma termin waznos$ci (Sontag 2010: 99). Czy
odnosi sie takze do fotografii samotnych zmartych? ,Przez cate wieki mogliSmy
znie$¢ ciezar trupow dzieki sztuce, ktéra im przydawata lekkosci, obdarzata je moca
wzlatywania na freskach czy ottarzach” - pisze Jean Clair (2007: 75). Dzi$ sztuka
pozostawia nas samych sobie, nie daje odpowiedzi, pyta jedynie o to, co mozna w XX
i XXI wieku jeszcze pokazac. Czy fotografie z kostnicy moga szokowa¢ w $wiecie,
ktory widziat zdjecia os6b zameczonych w Auschwitz? Jakie s3 granice ludzkiej wy-
trzymatosci i wspdtczucia, granice sztuki? Silverthorne i Serrano pytaja: czy jestes
w stanie na to spojrzec¢?
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Photographer in the morgue — about the image of the deceased
in contemporary photography

Abstract

What is death in contemporary world? “Faked”, multiplied by movies and games, it becomes
standard, it doesn’t frighten. In contemporary world the second type of death is taboo. It is
pushed out of consciousness. Man striving for immortality, striving for eternal youth doesn’t
want to remember it. Death was always connected to art. Artists tried to depict the deceased.
The idealistic paintings of the dead or preserving their bodies in best possible condition was
a gateway to the afterlife. Masks and coffin portraits were heirlooms, they replaced the body
of the deceased family member. The mediaeval tombstones called transi played a different
role - they depicted rotting corpse eaten by vermin. They reminded of inherent death and of
death’s mundane meaning. Contemporary photographers’ work (e.g. Jeffrey Silverthorne’s or
Andreas Serrano’s) appeal to these mediaval examples. They show massacred human bodies
photographed in a specific, almost excluded from our consciousness setting - the morgue.
One should contemplate whether the art depicts a man or a corpse identified with litter.
What is the purpose of depicting dead bodies that were secretly photographed in a morgue
or were prepared, immersed in formalin and exhibited at an art gallery? The fascination of
body and its secrets influenced the way of showing the dead. Bodies of anonymous people
seen in the photos are treated by contemporary people as waste. By the means of camera the
photographed deceased are depersonalized twice. Once by the camera that is killing them, the
second time by abjecting them.

Stowa kluczowe: fotografia wspoétczesna, Smier¢, kostnica, ikonografia, nagrobki, srednio-
wiecze, vanitas, makabra, abjection

Key words: contemporary photography, death, morgue, iconography, graves, the Middle
Ages, Vanitas, macabre, abjection
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FOTOGRAFIA A FILM

Bogustaw Skowronek
Fotografia i jej flmowe reprezentacje

Nawet bardzo ,zmietoszona” prawda obrazu fotograficznego
potrafi wygrazaé resztkami swego poczucia realnosci.

Maria Anna Potocka

Kino, ciagle jeszcze podstawa wspoétczesnego paradygmatu audiowizualnosci, bar-
dzo czesto w swoich przedstawieniach odwotuje sie do innych form wizualizacji
Swiata. Jedna z nich jest fotografia. Na potrzeby niniejszego szkicu dokonam pewnej
generalizacji i termin fotografia bede rozumiat szeroko jako: samo medium ($rodek
poznawania rzeczywisto$ci, pewng forme wyrazu), dziatania podejmowane przez
fotografikow (akt fotografowania), wreszcie jednostkowe zdjecia. Pamietam jednak
przy tym, ze badanie fotografii powinno zawsze obejmowac konkretne obrazy wraz
z wlasciwymi dla nich kontekstami - kulturowymi, estetycznymi, spotecznymi.
Fotografia (w tym szerokim znaczeniu) pojawia sie w kinie bardzo czesto. Nie
spos6b wymieni¢ wszystkich filméw - tak dokumentalnych, jak i fabularnych -
w ktérych ona (w mniej lub bardziej istotny sposéb) funkcjonuje. Konieczne s tu
wiec pewne zastrzezenia. Po pierwsze, pomine w niniejszym tekscie dzieta filmowe,
w ktdérych watki zwigzane z obrazem fotograficznym, fotografowaniem oraz posta-
ciami fotografikdw pojawiajg sie incydentalnie lub pretekstowo i nie niosg ani dla
opowiesci filmowej, ani dla samej istoty fotografii wazniejszych senséw. Po drugie,
pomine filmy przedstawiajace poszczeg6lne szkoty estetyczne i, po trzecie, nie bede
odnosit sie do licznych biografii wybitnych fotografikdw: istniejq juz filmy (doku-
mentalne lub fabularne) o Robercie Capie, Diane Arbus, Annie Leibovitz, Nobuyoshi
Arakim, Janie Saudku, Helmucie Newtonie, Zofii Rydet i wielu innych artystach.
Reprezentacje fotografii w Kinie, czyli poszczegoélne sposoby jej przedstawia-
nia w konkretnych filmach, mozna rozpatrywac i analizowa¢ pod wieloma katami.
W tekscie niniejszym dotykam tylko jednego aspektu. Odnoszac sie do niego, sta-
wiam teze, iz zdecydowana wiekszos$¢ filméw, w ktérych pojawia sie narracja
o fotografii, ciggle dotyka zasadniczego problemu dla tego medium: prawdy foto-
graficznego obrazu. Obrazu, ktéry w odbiorze nadal posiada status zaswiadczania
o materialnej rzeczywistosci. I chociaz wiadomo, Ze jest to zatozenie pozorne, to jed-
nak zmeczeni ontologicznym ktamstwem cyfrowych symulacji oraz przygodnoscia
nowomedialnych wizerunkéw, nadal podswiadomie traktujemy medium fotografii
jako ostoje poznawczych mozliwo$ci obrazu. Podczas gdy telewizja i Internet funk-
cjonuja w kinie jako media ktamstwa i manipulacji (wiele dziet filmowych o tym prze-
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konuje)?, tak fotografia w przedstawieniach filmowych jawi sie jako ,depozytariusz
prawdy” (Toczynski 1996); medium bliskie zyciu i ludzkiej codziennosci. I chociaz
takie ujecie ,prawdy” i ,realizmu” w fotografii zbliza sie do ich zdroworozsadkowe-
g0, moze nawet naiwnego pojmowania, to - jak celnie zauwaza Maria Anna Potocka
(2010: 51) - stoja za tym mocne antropologicznie argumenty w postaci ,ludzkich
marzen i ludzkiej bezradnosci”. W realizacjach kinowych fotografia nieodmiennie
stuzy uwierzytelnianiu $wiata - pod$wiadome przekonanie o mocy fotograficznego
realizmu jest bowiem tak wielkie. Gteboko utrwalony w naszych umystach schemat
kognitywny ,widzie¢ to wiedzie¢” ciggle znajduje w filmowych przedstawieniach
fotografii swoje potwierdzenie. Tak wiec traktowanie fotografii jako Zrédta pozna-
nia - rozstrzygania o prawdzie i fatszu - stanowi, moim zdaniem, zasadniczy punkt
odniesienia w filmowych reprezentacjach tego medium.

Oczywiscie, tworcy kinowi dawno przestali wierzy¢ w prosta ekwiwalencje
fotograficznego obrazu i przedstawianego tam $wiata. Rzadko réwniez w filmach
zaktada sie, ze fotografia moze by¢ obiektywnym, neutralnym wskaznikiem rzeczy-
wisto$ci. Paradoks fotografii, czyli charakterystyczne dla tego medium dialektyczne
napiecie miedzy zaswiadczaniem o rzeczywistos$ci oraz kreacyjnoscia tego dziata-
nia, jest w filmach powszechne; podobnie powszechne jest ukazywanie rozpiecia fo-
tografii miedzy jej ikonicznos$cig (poziomem znaczen ,jawnych”) a symbolicznoscig
(poziomem znaczen ,,ukrytych”) (Olechnicki 2003: 136). Niezaleznie jednak od tych
przekonan kino ciggle ,krazy” wokot problemu prawdy/ktamstwa fotograficznego
obrazu, dotyka go z réznych stron i przedstawia w rozmaity sposob.

Rzecz jasna, w wybranych przeze mnie dzietach filmowych dyskurs nad ,rosz-
czeniami poznawczymi” fotografii (Sontag 1986: 110) dotyczy réznych obszarow
refleks;ji, stuzy rozmaitym autorskim celom, odmienne s3 tez w nich swoiste ,$luzy
prawdy” (Potocka 2010: 47), czyli sposoby przejscia w fotografii od realnosci do
symbolicznej wizualizacji, formy odzwierciedlania owej epistemologicznej prawdy
o $wiecie. Przedstawiam tylko 25 filméw réznych rodzajow i gatunkéw, zrealizo-
wanych w réznych epokach i réznej tez rangi. S to jednak zawsze dzieta, w ktérych
reprezentacje fotografii stanowia, moim zdaniem, istotny ich element i dobrze udo-
wadniajg przyjeta przeze mnie hipoteze. Szkic niniejszy to oczywiscie ledwie reko-
nesans, zarys problemu, bez roszczen do kompletnosci opisu charakteryzowanego
zjawiska.

W filmowych reprezentacjach fotografii najwazniejsze jest pole dociekan filo-
zoficznych. Filmem, ktére podejmuje takie rozwazania, jest - wielokro¢ juz opisy-
wany - obraz Michalangelo Antonioniego Powiegkszenie (1966). Do dzisiaj nikt tak
dogtebnie nie zastanawiat sie nad ontologicznym i epistemologicznym statusem
obrazow - nie tylko fotograficznych. Antonioni postawit najistotniejsze pytania: co

! Pokazuja to wyraznie m.in. takie filmy jak Sie¢ (1976) Sideneya Lumeta, Telepasja
(1987) Jamesa L. Brooksa, Urodzeni mordercy (1994) Oliviera Stone'a, Truman show (1998)
Petera Weira, Ed TV (1999) Rona Howarda, Magnolia (1999) Paula Thomasa Andersona, Re-
quiem dla snu (2000) Darrena Aronofsky'ego, Seks, ktamstwa i kasety wideo (1989) Stevena
Soderbergha, Video Benniego (1992) Michaela Hanekego, Tajemnica Aleksandry (2003) Rolfa
de Heera. Jedyna grupe fotograféw, ktéra w kinie warto$ciowana jest negatywnie, stanowia
tzw. paparazzi, wykorzystujacy ,prawde fotograficznego obrazu” do bardzo niskich, cynicz-
nie motywowanych celéw, por. Stodkie zycie (1960) Federico Felliniego, Paparazzi (1998)
Alaina Berberiana czy Paparazzi (2004) Paula Abascala.
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jest prawdg, a co ktamstwem mechanicznie reprodukowanego wizerunku? Jakie
sa mozliwosci ludzkiego poznania? Gdzie przebiega granica miedzy reprodukcja
a kreacjg, miedzy obiektywnym a subiektywnym spojrzeniem? Czy fascynacja po-
wierzchnig rzeczy (robieniem im zdje¢) pozwala dotrze¢ do istoty (gtebi) rzeczy-
wisto$ci? Nieprzypadkowo figura fotografa - szczegélnie mody i reklamy - jest do
chwili obecnej jedng z najbardziej popularnych przedstawien profesji fotografika.
Tytutowe powiekszenie fotograficznej odbitki stato sie wiec metaforg poszukiwania
prawdy w obrazie, wyrazem pragnienia dotarcia do istoty rzeczywistos$ci, odkrycia
tajemnicy $wiata. Nie sposdb réwniez poming¢ mocno zaznaczonej w filmie symbo-
liki aparatu fotograficznego: sity spojrzenia, wtadzy opartej na wzroku oraz przy-
jemnosci ogladania i podgladania. To kolejne wazne aspekty tego dzieta.

Swoistym nawigzaniem i wspétczesnym rozwinieciem filmu Antonioniego miat
by¢ obraz Wima Wendersa Spotkanie w Palermo (2009). Réwniez w nim wziety fo-
tograf mody, kompulsywnie fotografujacy kazdy przejaw rzeczywisto$ci, zastana-
wia sie nad istotg egzystencji, rolg fotografii oraz jej moca oddawania/kreowania
prawdziwego obrazu $§wiata. Niestety, wtdrnos¢, dydaktyzm i pretensjonalnos¢ fil-
mu Wendersa nie pozwalajg nada¢ gtebi tym pytaniom. Filmowi brakuje tez subtel-
nosci, jest zbyt wykoncypowany i egzaltowany.

O tym, ze aparat fotograficzny moze sta¢ sie symbolicznym narzedziem
sprawowania kontroli nad ludzmi opowiada inny, Klasyczny juz dzi$ film o nie-
podwazalnej randze artystycznej: Okno na podwdérze (1954) Alfreda Hitchcocka.
Unieruchomiony fotografik Jeff wtasnie dzieki aparatowi fotograficznemu zysku-
je mozliwo$¢ aktywnego ingerowania w rzeczywistos¢. Urzadzenie to (oraz inne
akcesoria optyczne) staja sie nie tylko ,organizatorem” jego pola widzenia (Loska
2002:189), ale réwniez narzedziem interwencji i sposobem odkrywania prawdy
o rzekomo dokonanej zbrodni (por. Kolasifiska-Pasterczyk 2006). Hitchcock
w swoim filmie podejmuje problem ambiwalentnego charakteru wszelkich wizu-
alnych przedstawien. Bada role spojrzenia, nature spektaklu, sposoby przedsta-
wiania i ogladania. Obnaza mechanizmy fotograficznej i filmowej iluzji, napiecia
miedzy tym, co pokazuje techniczny aparat (tym, co sie widzi) a interpretacjg tak
uzyskanego obrazu (Loska 2002: 187).

Fotograficzny obraz jako medium docierania do prawdy moze odnosi¢ sie row-
niez do przekonan o odkrywaniu prawdy ludzkiej egzystencji. Moze stuzy¢ budowa-
niu lub potwierdzaniu ludzkiej tozsamosci. Dla robotéw-replikantow z arcydzieta
kina science-fiction Blade runner (1982) Ridleya Scotta posiadanie rodzinnych zdje¢
ma by¢ swiadectwem ich przynaleznosci do swiata ludzi. W futurystycznym $wie-
cie przysztosci to wtasnie staros§wiecka fotografia (niezaleznie czy jest prawdziwa,
czy tez stanowi efekt fatszerstwa) staje sie przepustka do $wiata ludzi - indeksem
cztowieczenstwa. Fotografia (jej analiza) staje sie dowodem ontologicznego statusu
danej osoby i decyduje tym samym o jej zyciu lub Smierci.

W filmie Blizej (2004) Mike'a Nicholsa, bezwzglednym studium ludzkich na-
mietnosci i kltamstw, fotografowanie takze jest drogg poznania samych siebie.
Dostarcza bohaterom przekonania, iz patrzac na swe fotograficzne odbicie moga
dowiedziec sie czego$ o sobie. Portrety robione przez Anne, jedng z gtéwnych po-
staci, maja dawac bohaterom filmu wglad w prawde lub ktamstwo ich wizerunkéw
(i autowizerunkéw). Nie przypadkiem gtdwni bohaterowie czesto spotykaja sie na
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wystawach fotografii, z uwaga ogladaja zgromadzone tam zdjecia, probujac przy
tym wysledzi¢ napiecia zwigzane z ,prawdziwos$cig” fotograficznego wizerunku.
Ludzkie twarze na portretach stajg sie dla nich ,furtka” poznania - orezem identyfi-
kacji oraz autodentyfikacji.

Watek budowania dzieki fotografiom narracji o sobie i innych (narracji tak fan-
tasmagorycznych, jak i realnych), pojawia sie rowniez w filmie Amelia (2001) Jeana-
Pierre’a Jeuneta. Tytutowa bohaterka i jej ukochany, sklejajac potargane i wyrzu-
cone fotografie, wykonane za optatg polaroidowe zdjecia w dworcowych kabinach,
zaklinali w ten sposéb $wiat, oswajali go, budowali ,inng” (lepsza) wersje zycia sfo-
tografowanych - obcych im - oséb. Nieudane, przypadkowe fotografie stawaty sie
tworzywem w kreowaniu uporzadkowanych $wiatéw i zycioryséw. Rdwnoczes$nie
w takich czesto nieporadnie zrekonstruowanych wizerunkach uwidaczniat sie pe-
wien naddatek metafizyczny. Posklejane przez bohateréw zdjecia odstaniaty wtedy
niepowtarzalno$¢, tajemnice, jednostkowos¢, czasem wrecz dziwacznos¢ ludzkich
egzystencji. Réwniez w przypadku tego filmu fotografie ludzkich twarzy stajg sie
wiec orezem poznania.

Fotografie bardzo czesto pozwalaja takze podjac gre z wlasng tozsamoscia. Taka
swoistg gre ze swoim wyobrazeniem - dotychczasowym wizerunkiem spotecznym
i prywatnym - podejmuja bohaterki filmu Dziewczyny z kalendarza (2003) Nigela
Cole'a. Dopiero pozowanie nago do fotografii - dodac trzeba, podjete w celach cha-
rytatywnych - pozwolito dystyngowanym paniom dostrzec prawde o sobie, prawde
0 wzajemnej przyjazni, wtasnych emocjach, takze o cenie medialnej popularnosci.
Zrzucenie ubrania przed obiektywem aparatu stato sie dla nich do$wiadczeniem
wyzwalajgcym. Skadinad nie jest to przekonanie nowe. Realizacje wielu performe-
row, artystow i fotografikow dobitnie tego dowodza. Méwie tu np. o dokonaniach
grupy ,L6dz Kaliska” czy ,cielesnych rzezbach” Spencera Tunicka, ktéry specjalizuje
sie w wykonywaniu fotografii setek rozebranych ludzi, projektujac wczesniej z ich
nagich ciat wyrafinowane instalacje przestrzenne (Carr-Gomm 2010: 237).

Dokumentowanie przejawow $wiata, proby ,zabalsamowania” prawdziwych
jego wygladow, réwnoczesnie wpisywanie siebie w te obrazy doskonale widoczne
jestw filmie Dym (1995) Wayne'a Wanga (na podstawie scenariusza Paula Austera).
Whasciciel tytoniowej trafiki w nowojorskim Brooklynie codziennie o 8 rano fotogra-
fuje rég Trzeciej i Osmej Avenue. Bohater filmu, realizujac swéj projekt przez lata,
szuka sposobu na utrwalenie zdarzen, ktore juz nigdy sie nie powtérza. Chce takze
upewnic sie, co do niepowtarzalnosci swojej i swoich klientéw egzystencji. Pragnie
pozostawic Slad istnienia ludzi i miasta, utrwali¢ wzajemne ich relacje. Poprzez me-
dium fotografii twércom udato sie ukaza¢ charakteryzujaca $wiat ciagta dialektyke:
statosci i zmienno$ci, statycznosci i ruchu. Dym to réwniez film o snuciu opowiesci
- a seria zdjec (tysigce fotografii tego samego fragmentu Nowego Jorku) stanowi
jedna z nich. Kazde z tych zdje¢, cho¢ pozornie pokazuje ten sam wycinek miasta,
jest jednak osobng historia. W tej fotograficznej narracji taczy sie realnos¢ swiata
z jego wymiarem mitycznym. Dla naszych bohateréw maty wycinek Brooklynu sta-
nowi bowiem centrum wszech$wiata (Zawojski 2007: 39).

Sposobem utrwalenia czasu i Sladu materialnej rzeczywisto$ci sg przede wszyst-
kim fotograficzne dokumenty osobiste (por. Drozdowski 2006), prywatne zdjecia
wykonywane dla ,zatrzymania” danej chwili. W filmie Elegia (2008) Isabel Coixet
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gléwny bohater - profesor literatury - fotografuje swa kochanke, by zachowac to, co
juz nigdy nie bedzie mogto sie powtérzy¢ - jej urode, jej zycie. Smiertelna choroba
Konsueli przydaje wykonywanym fotografiom jej piersi (dotknietych rozwijajacym
sie nowotworem) metonimicznego charakteru catej jej egzystencji. Chociaz sa to
obrazy nadal pieknego ciata, ewokowac jednak bede nadchodzacy koniec. Profesor
fotografuje wiec, by poprzez fotograficzny obraz ocali¢ swojg emocjonalng prawde
o ukochanej. Fotografia jako medium pamieci to najwazniejszy aspekt takich osobi-
stych dokumentéw, zwtaszcza w momentach granicznych.

Koniec zycia jest zresztg, paradoksalnie, bardzo fotogeniczny. Odwieczna fascy-
nacja groza $mierci i umierania, ale réwniez préby jej wykorzystywania widoczne
sa chociazby w filmie Reporter (1992) Howarda Franklina. Jest to portret cynicz-
nego zawodowego fotografika, ktéry w burzliwych latach 40. uwiecznia zbrodnie
i wypadki, nie wahajac sie przy tym np. zmieni¢ ulozenie ciata, byle tylko lepiej
wygladato ono na zdjeciu. Podobng figurg, cho¢ o wiele bardziej przerazajaca, jest
Harlen Maguire grany przez Jude'a Lawa z filmu Droga do zatracenia (2002) Sama
Mendesa. To posta¢ wprost demoniczna. Jest zawodowym mordercg i jednoczesnie
fotografem, ktory po wykonaniu wyroku robi zdjecia swym ofiarom, starannie przy
tym komponujgc kadry i dbajgc o ich estetyke. Cho¢ fotografie sprzedaje p6zniej
gazetom, sam traktuje siebie jako artyste: tworce. Rezyser podkresla przerazajg-
cy paradoks tego typu dziatan: zniszczenie zycia staje sie tu rownoczes$nie aktem
tworzenia. Nieco inaczej rzecz przedstawia tajlandzki horror Shutter-Widmo (2004)
Banjonga Pisanthanakuna i Parkpooma Wongpooma. Widzimy w nim, iz fotografia
posiada moc uwieczniania nie tylko zywych, ale i zmartych. Fotografik Tun popetnit
zbrodnie i uciekt z miejsca wypadku - juz zawsze bedzie widziat cienie zmartych na
wywotywanych przez siebie zdjeciach. Zdjecie fotograficzne, jego moc odstaniania
prawdy, jawi sie wiec jako pokuta i przestroga.

Najwazniejsza grupe fotograficznych dokumentéw stanowia oczywiscie foto-
grafie rodzinne (Olechnicki 2009: 164-179). Taki fotograficzny zapis rodziny nie
tylko konserwuje pamie¢, ale przede wszystkim buduje uczucie jednosci i wspol-
noty. Obecnos¢ cztonkéw rodziny na pamigtkowych zdjeciach zawsze ma dowodzi¢
emocjonalnej wiezi. O tym, ze rewersem takich zdje¢ jest jednak teatralna insceni-
zacja, a wizja rodziny z domowych albumoéw to bardzo czesto zmys$lenie, przekonu-
je obraz Mike'a Leigh Sekrety i ktamstwa (1996). Wazng w nim postacia jest foto-
graf Maurycy, utrzymujacy sie z fotografowania rodzin i domowych uroczystosci.
Jeste$my $wiadkami, jak w jego zaktadzie rozgrywa sie rytuat przybierania wyma-
ganych p6z i min szczesliwych ludzi. Obiektyw aparatu demaskuje wtedy nie ktam-
stwo fotografii, ale odstania ktamstwo ludzkiej egzystencji - precyzyjnie ujawnia
,sekrety i klamstwa” fotografowanej rodziny.

Te niejednoznaczne relacje ciekawie pokazuje rowniez film Marka Romanka
Zdjecie w godzine (2002). Jego gtéwny bohater, Sy Parish, pracuje jako laborant
wywotujacy zdjecia. To cztowiek samotny, niespeiniony i niedostosowany spotecz-
nie. Z fotografii ulubionych klientéw, rodziny Yorkinéw, tworzy w wyobrazni swdj
zastepczy zyciorys. Czuje sie ich krewnym, poprzez zdjecia ,nawigzuje” z nimi bli-
skosc¢ i ,buduje” (nieistniejace w jego realnym zyciu) relacje spotecznie. Z fotografii
obcej rodziny konstruuje ekwiwalent wtasnej egzystencji. Film pokazuje nie tylko
zachwiang psychike gtéwnej postaci, ale stawia tez pytania, gdzie przebiega granica
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miedzy fikcja a rzeczywistoscia, w wydawatoby sie tak obiektywnych obrazach jak
fotografia rodzinna. Sy, rozpaczliwie pragnac rodzinnego szczescia i ,prawdziwego”
zycia, nie zdawat sobie sprawy, ze ,materiat wyj$ciowy” dla swoich fantazji - zdje-
cia familii Yorkindw - to réwniez utuda, harmonia tylko na niby. Rezyser dotyka
w filmie kluczowego problemu budowania indywidualnej tozsamosci, w tym wy-
padku przez ucieczke w imaginacje. Mozna powiedzie¢, ze Sy pisze swoja wtasna
opowies¢ zycia, tworzy swdj projekt tozsamosci, tyle ze przez ucieczke w imagina-
cje z wykorzystaniem do tego kodéw wizualnych (jak powiedziatby Gregory Ulmer,
tworzy on wlasng mistorie — ,my-story”). Film Romanka to nie tylko opis zaburzonej
osobowosci, ale rdwniez odzwierciedlenie kryzysu spoteczenstwa i rodziny, takze
pewnych tendencji w konstruowaniu tozsamosci, gdy o jej ksztatcie decydujg me-
dialne wizerunki i wyobrazenia.

Nieco inaczej funkcjonuje fotografia w obrazie Tarnation (2003) Jonathana
Caouette’a. To filmowa autoterapia utozona z rodzinnych zdje¢, domowych nagran
wideo, fragmentéw wideoklipdw, fotokopii dokumentéw, wycinkéw z czasopism,
wiadomosci z automatycznej sekretarki, wreszcie stylizowanych rekonstrukcji.
Filmem tym Caouette probuje przezwyciezy¢ pietno choroby psychicznej matki
i wlasnej traumy z dziecinstwa. Wykorzystanie techniki found-footage, czyli mon-
tazu (zmiksowania) dokumentéw domowych, gtéwnie fotografii i amatorskich fil-
moéw, ma mu w tym pomoc. Fotografie rodzinne i inne dokumenty zawtaszczone
przez ludzka pamiec stuzg tu do wyrazenia i przepracowania indywidualnych, cza-
sem bardzo trudnych do$wiadczen.

W filmie Powrdt (2003) Andrieja Zwigincewa rodzinne zdjecia oraz fotogra-
fie z podrdzy ojca z synami réwniez stuzg swoiscie pojmowanej rodzinnej terapii.
Jednak dyskurs o rodzinie lokuje sie w omawianym filmie bardziej w przestrzeni
symbolicznej niz realistycznej. Posta¢ despotycznego ojca zabierajacego synéw na
tajemnicza wyprawe, funkcjonuje w fotograficznych obrazach w znaczacy sposdéb.
Po raz pierwszy ojciec pojawia sie na zdjeciu przechowywanym niczym relikwia
w Biblii (obok ryciny Abrahama sktadajgcego ofiare z syna Izaaka). Chtopcy poréw-
nuja wizerunek z fotografii z mezczyzng przybytym po kilkunastoletniej nieobecno-
$ci. Pod koniec filmu ojca nie ma jednak na zdjeciu tudzaco podobnym do tego, na
ktérym chtopcy rozpoznali go na poczatku. Nie ma go rowniez na zdjeciach, ktére
dokumentowaty catg podréz. Ow brak postaci ojca na fotografiach z wyprawy moze
wiec wyrazac¢ dzieciecy gniew, niezgode, brak akceptacji dla faktu wieloletniego ich
opuszczenia - braku, ktdrego teraz nie da sie wypetnic fotograficznym obrazem, bo-
wiem umieszczac go na zdjeciach - to potwierdzac jego istnienie. Znak ,wymazania”
ojca ze zdje¢ moze bowiem oznacza¢ zerwanie ze $wiatem dziecinstwa, stanie sie
mezczyzna i wyzwolenie spod ojcowskiej kurateli (Haja 2004: 179). Koncowe sceny
przedstawiajgce w stop-klatkach zestaw fotografii z dziecinstwa mtodych bohate-
réw oraz z tajemniczej podrézy stanowig zamkniecie, rozbudowanie i wzmocnie-
nie calej opowiesci. Obrazy owe puentuja, czasem uzupetniaja, a czasem catkiem
zmieniaja nasze wczesniejsze przekonania o sensie ogladanej historii (Lisowska
2008:395). Coda w postaci zestawu fotografii reinterpretuje wiec caty film, dowodzi
omylnosci naszych odbiorczych intuicji i ocen (por. Frankowska 2009).

Konczac ten skrétowy przeglad, nie moge poming¢ filméw, w ktérych fotogra-
fia byta pokazywana jako medium wykorzystywane w celach ideologicznych - i nie
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mowie tu wylacznie o ideologiach politycznych. Zjawisko to widoczne jest chociaz-
by w licznych obrazach poswieconych fotografom prasowym, zwtaszcza wojennym.
Wymieni¢ tu mozna przyktadowo takie dzieta, jak Rok niebezpiecznego zycia (1982)
Petera Weira, Pod ostrzatem (1983) Rogera Spottisewoode'a, Pola smierci (1984)
Rolanda Joffe'a, Salvador (1986) Olivera Stone’a, Uciec przed sSmiercig (2000) Elie
Chouraqui czy Miasto Boga (2002) Fernando Meirellesa. Rezyserzy tych filméw nie
ukrywali, ze fotograficy wojenni przy zachowywaniu pozoréw neutralnej rejestracji
prawdy zawsze przemycajg okreslone idee. Fotografia prasowa, zwtaszcza wojenna,
nigdy nie jest bowiem ,samodzielna”, zawsze jest czemus$ lub komus podporzad-
kowana (Potocka 2010: 135). Ideologiczno$¢ oddziatywania takich fotografii - nie-
zaleznie od naszej o tym wiedzy - bierze sie stad, ze nadal zywimy przekonanie,
iz fotografia prasowa opiera sie na autorytecie przedstawienia ,tego-co-byto” (por.
Barthes 1996). W tym miejscu chcialbym jednak przywotac filmy, w kt6rych medium
fotografii nie nosi tak wyraznie publicystycznego i interwencyjnego charakteru.

Dokumentalny film Portrecista (2005) Ireneusza Dobrowolskiego opowiada
historie Wilhelma Brasse, stynnego przed wojna fotografika z Katowic, specjalizuja-
cego sie w artystycznych portretach. Po aresztowaniu, jako wiezien Auschwitz pod
okiem SS prowadzit fotograficzng dokumentacje obozu od jego powstania do ewa-
kuacji. Zawéd fotografa stat sie dla niego jednoczes$nie przeklenstwem i wybawie-
niem. Chociaz niektdre fotografie dokumentowaty bezposrednio obozowe zbrodnie,
to jednak stanowczg wiekszos$¢ z ponad 50 tysiecy wykonanych przez niego zdjec
stanowig portrety wiezniéw do Kkartotek. Same wizerunki twarzy moéwia jednak
wystarczajgco duzo o nazistowskiej ideologii. Brasse zapamietat przede wszystkim
oczy fotografowanych. Setki tysiecy oczu wyrazajacych niedowierzanie w to, czego
sg Swiadkami, ich strach, przerazenie i beznadzieje. Po wojnie obozowy portrecista
nie wykonat juz zadnego zdjecia - nie byt w stanie wzig¢ aparatu do reki.

Takich oporéw nie miat inny bohater filmu dokumentalnego (Scislej: ikono-
graficznego?, czyli filmu powstatego ze sfilmowanych zdje¢ /por. Jazdon 2006/)
Walter Genewein, obywatel austriacki w stuzbie nazistéw - tytutowy Fotoamator
(1998) z dzieta Dariusza Jabtonskiego. Ten skrupulatny urzednik, gtéwny ksiego-
wy w zarzadzie t6dzkiego getta, przez kilka lat robit zdjecia na terenie tej zamknie-
tej czesci miasta®. Byly to pierwsze w czasach Il wojny Swiatowej kolorowe slajdy.
Pozornie stanowity fotografie niewinne i bezosobowe: barwnych klomboéw, przy-
strzyzonych trawnikéw, stojacych budynkéw, grupek ludzi; ot, scenki rodzajowe
i sielskie widoki malowniczego miasteczka w duchu biedermeierowskiej ikonogra-
fii. Rezyser zestawit jednak te fotografie na zasadzie kontrastu z wypowiedziami
naocznego $wiadka tamtych wydarzen Arnolda Mostowicza, cytatami z zeznan sa-
mego Geneweina i czarno-biatymi zdjeciami zrobionymi obecnie na terenie dawne-
go getta. Efekt jest wstrzasajacy, poniewaz poszczeg6lne typy narracji wzajemnie

2 Mistrzem kina ikonograficznego byt Kazimierz Karabasz. Udowodnit on, ze ten gatu-
nek jest doskonaly do opisu $wiata (np. Lato w Zabnie /1977 / lub Portret w kropli /1997 /).

3 Jakas dziwna potrzeba pozostawienia po sobie $ladu i zaswiadczenia niepowtarzalno-
$ci chwili kierowata niemieckimi zotnierzami, ktérzy nagminnie fotografowali ,swoje dziata-
nia”. Po ich zbrodniach pozostata niezwykta obfitos$¢ fotograficznych dokumentéw. Por. film
Janusza Majewskiego Album Fleischera (1962) czy Jerzego Ziarnika Powszedni dzien gesta-
powca Schmidta (1963).
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sie wykluczaja. Stowa przecza obrazom - obrazy stowom. Slajdy Geneweina, chociaz
nie pokazujg ludobéjstwa, nie oddaja w zadnej mierze prawdy o t6dzkim gettcie. To
perfekcyjny kamuflaz prawdziwej grozy, zainscenizowana straszliwa fikcja, celowo
zafalszowany ideologiczny przekaz, tym straszniejszy, Zze mocg kolorowego foto-
graficznego obrazu tak przekonujacy. Bez wypowiedzi naocznego $wiadka wobec
ktamstwa kolorowych zdje¢ byliby$my bezradni. Autor najprawdopodobniej wyko-
nywat czes¢ swoich zdje¢ na wyrazne zlecenie wtadz niemieckich, stad odpowied-
ni wybor obiektéw i miejsc. Miat by¢ to oficjalny wizerunek getta wykreowany dla
celéw propagandowych i promocyjnych. Przypomnie¢ trzeba, iz w t6dzkim getcie
produkowano na skale przemystowg catg game towaréw: odziez, wyroby gumowe,
tekstylne, kaletnicze (Majewski 2005: 327-329).

Inny wazny problem funkcjonowania ideologii w obrazach fotograficznych pod-
jat film Przeznaczone do burdelu (2004) Zany Briski i Rossa Kauffmana. Problemem
tym jest usytuowania autora i posiadanie ikonicznej wtadzy nadawania znaczen,
czyli kontroli czyjej$ tozsamosci kulturowej i tego, jak bedzie ona postrzegana przez
odbiorcow (por. Ruby 2004). W dziele tym twoércy oddali gtos ,obiektom” filmo-
wych obserwacji. Briski i Kauffman zorganizowali warsztaty zdjeciowe dla dzieci
prostytutek zyjacych w Kalkucie. Autorom chodzito o przekroczenie granicy dzie-
lacej dokumentalistow (reprezentujgcych kulture centrum) od oséb poddanych ob-
serwacji (Innych z peryferii). Pragneli, by marginalizowani dotychczas bohaterowie
poprzez sztuke fotografii przeméwili wiasnym gtosem, przedstawili wlasng wizje
Swiata®. Szczery w intencji film Briski i Kauffmana pokazuje jednak ograniczenia tej
metody. Symboliczne przedstawianie rzeczywisto$ci przez dotychczas marginalizo-
wane kultury zawsze jest - mimo wszystko - podporzadkowane konceptualizacjom
autoréw ,z zewnatrz”: ich regutom obrazowania, nastawieniom badawczym, ocze-
kiwaniom (takze komercyjnym) oraz ewaluacjom. Fotograficzne dokonania dzieci
Kalkuty nadal wiec wpisywaty sie w dominujgcg ideologie kultury Centrum.

Podsumowujac. W niniejszym przegladowym omoéwieniu filmowych reprezen-
tacji fotografii staratem sie wykaza¢, ze przedstawienia tego medium w kinie nie-
ustannie oscylujg wokdt kategorii prawdy i mocy odzwierciedlania zjawisk §wiata.
Okazuje sie, ze gteboko zakodowane w schematach mentalnych przeswiadczenie,
ze widzialno$¢ fotografii - jej obraz niesie Swiadectwo rzeczywistosci, nie daje sie
tak tatwo wyrugowa¢ (mimo naszej wiedzy o funkcjonowaniu obrazéw we wspoét-
czesnej kulturze). A Kino to przeswiadczenie mocno wyraza. Jestem przekonany,
iz niezaleznie od zmian technologicznych i Swiadomosci estetycznej medium fo-
tografii nadal bedzie tak profilowane, a jej stan zawieszenia ,miedzy dokumentem
a symbolem” (por. Sikora 2004) bedzie stanem trwatym i ciggle dystynktywnym dla
tej formy wyrazu.

4 Na podobnym koncepcie oparty byt album fotograficzny Swiat. Fotografie dzieci z Ja-
sionki i Krzywej. Tekst Andrzej Stasiuk, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2002.Warto tu tez
wspomnie¢ o filmie nakreconym przez gimnazjalistéw ze Swietochtowic-Lipin pt. Chiopiec
i jego wozek, opowiadajacym o mtodziezy zyjacej na Slasku. Mozna jednak zadaé pytanie, na
ile przedstawiony w filmie obraz Slaska jest ,prawdziwy”, a na ile wpisuje sie on w oczeki-
wania widza i obowigzujgcy model pokazywania tego rejonu jako obszaru nedzy, bezrobocia,
alkoholizmu, marazmu i braku perspektyw.
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Filmografia

Powiekszenie, rez. Michalangelo Antonioni, Wtochy, 1966.
Spotkanie w Palermo, rez. Wim Wenders, Niemcy, Francja, Wtochy, 2009.
Okno na podwdrze, rez. Alfred Hitchcock, USA, 1954.

Blade runner (£owca androidow), rez. Ridley Scott, USA, 1982.
Blizej, rez. Mike Nichols, USA, 2004.

Amelia, rez Jean-Pierre Jeunet, Francja, 2001.

Dziewczyny z kalendarza, rez. Nigel Cole, Wielka Brytania, 2003.
Dym, rez. Wayne Wang, USA, 1995.

Elegia, rez. Isabel Coixet, USA, 2008.

Reporter, rez. Howard Franklin, USA, 1992

Droga do zatracenia, rez. Sam Mendes, USA, 2002.
Shutter-Widmo, rez. Banjong Pisanthanakun, Parkpoom Wongpoom, Tajlandia, 2004.
Sekrety i ktamstwa, rez. Mike Leigh, Wielka Brytania, 1996.
Zdjecie w godzine, rez. Marek Romanek, USA, 2002.

Tarnation, rez. Jonathan Caouette, USA, 2003.

Powrdt, rez. Andriej Zwigincew, Rosja, 2003.

Rok niebezpiecznego Zycia, rez. Peter Weir, Australia, 1982.

Pod ostrzatem, rez. Roger Spottisewoode, USA, 1983.

Pola $mierci, rez. Roland Joffe, Wielka Brytania, 1984.

Salvador, rez. Oliver Stone, USA, 1986,

Uciec przed smiercig, rez. Elie Chouraqui, Francja, 2000.

Miasto Boga, rez. Fernando Meirelles, Brazylia, 2002.
Portrecista, rez. Ireneusz Dobrowolski, Polska, 2005.
Fotoamator, rez. Dariusz Jabtonski, Polska, 1998.

Przeznaczone do burdelu, rez. Zana Briski, Ross Kauffman, Indie, USA, 2004.
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Photography and its film representations

Abstract

In the article the author discusses the way of showing photography in films. Photography is
defined here: as a single picture, an act of taking a photo and as a specific way of expressing
and discovering reality. The ways of showing photography in particular films were amounted
to one main aspect. The author, using the example of 25 films, proves that photography in the
cinema is still - despite contemporary awareness of picture ontology - used as a source of
cognition, medium of truth and lie, visual form of testifying to material reality.

Stowa kluczowe: fotografia, film, prawda/ktamstwo obrazu

Key words: photography, film, truth/lie of a picture
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Aleksandra Smyczynska
Plakat filmowy jako forma komunikacji marketingowe;j

Obraz jest czym$ skonczonym, dzietem samym w sobie; plakat rozpo-
czyna pewien proces, jest sSrodkiem komunikacji miedzy twdrca ko-
munikatu a odbiorca, czyms$ na ksztatt graficznego telegramu. Twoérca
plakatu petni taka sama role jak telegrafista; to nie on jest inicjatorem
przekazu, on nim tylko rozporzadza. Nikt go nie pyta o opinie; jego za-
daniem jest jasno, adekwatnie i wyraznie przekaza¢ komunikat.

(Bernstein 2004: 32)!

Celem mojego artykulu jest zbadanie plakatu filmowego jako komunikatu mar-
ketingowego w latach 1990-2010. Wybratam historie tej formy informowania
o utworze filmowym od roku 1990, poniewaz data ta wyznacza pewng granice.
Uwolnienie rynku i zastgpienie socjalizmu demokracjg poczynity liczne zmiany
w szeroko pojetym Srodowisku kulturowo-spotecznym. Nastgpily tez znacza-
ce zmiany w polskiej kinematografii. Po latach prawie monopolizacji dystrybucji
w kinach, zupetnie nagle zostata ona wyparta przez filmy amerykanskie, najczesciej
nie z najwyzszej potki. W takiej sytuacji zaistniata i istnieje do tej pory koniecznos$¢
zmierzenia sie z konkurencja, zwtaszcza zachodnia. Chodzito nie tylko o poziom sa-
mej sztuki filmowej, atrakcyjne tematy czy lepsza jako$¢ techniczng utwordéw, ale tez
walke z bezwzglednymi prawami rynku o skuteczne promowanie filméw polskich.

W swojej pracy nie analizuje dokonan estetycznych w dziedzinie plakatu. Nie
rozstrzygam tez, czy dzisiejsze plakaty sg dzietami sztuki, czy nie. Tekst ten jest je-
dynie préba pokazania, jak plakat filmowy funkcjonuje od lat 90. ubiegtego wieku,
czy i w jaki spos6b spetnia swa marketingowa misje, jakimi narzedziami sie postu-
guje. W jaki sposob plakaty ,méwia”, w czym tkwi ich perswazyjna sita, i co do nas
,mowia”.

W celu odpowiedzi na pytania zwigzane z marketingowym funkcjonowaniem
tego przekazu wizualnego przejrzatam 354 polskie plakaty filmowe zebrane na
stronach www.filmpolski.pl.

Dokonania tych dwudziestu ostatnich lat s3 odmienne od wcze$niejszych,
zwanych ,szkola polska”. Pracom artystéw plakatu, a takze ich uznaniu za granica,
poswiecono wiele publikacji, zwtaszcza prasowych?. Pokutuje powszechne stwier-
dzenie, Ze sztuka plakatu upadta, w zwigzku z odej$ciem od ,szkoty” oraz faktem,

! Stowa Cassandre (wtasc. Adolf Mauron).

2 Temat polskiego plakatu, takze filmowego, czesto podejmuje M. Matkowska na tamach
,Rzeczpospolitej”, a o popularnosci plakatu polskiego za granica pisal m.in. Sz. Bojko (1975).
Pojecie ,szkoty polskiej” jest umowne. O mitologizacji tego pojecia oraz zamknieciu okresu
zwanego ,szkota” por. m.in. M. Knorowski (2009).



[114] Aleksandra Smyczynska

ze tworcami plakatow w wiekszos$ci stali sie graficy komputerowi, a nie artysci.
Sytuacja nie jest jednak tak jednoznaczna. W kraju stato sie po prostu to, co w kul-
turze zachodniej jest znane od dawna: specjalizacja twdrcow.

Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze plakaty z lat 1990-2010 wyznaczajg
nowy etap w dziedzinie komunikowania o filmie. Ta jakos¢ nie oznacza kompletnej
rewolucji, ale inne roztozenie akcentéw. Sygnalizuje przewage tworzenia obrazu -
znaku filmu, opartego w wiekszym stopniu na fotografii i wzorcach amerykanskich.
Medium to zawsze taczyto w sobie komercje i artyzm. Dzisiaj plakat ,przesunat sie”
bardziej ze sfery sztuki w strone reklamy i perswaz;ji.

Plakat: definicja zjawiska

Plakat filmowy jest szczegdlnym rodzajem przekazu, ikonicznym znakiem
utworu ekranowego na papierze. Dorota Folga-Januszewska (2009: 5) pisze:
,W plakacie filmowym doszto do intelektualnego przeciecia zmystéw i mysli, syn-
tezy i analizy, trwania i jednorazowosci”. Medium to jest ponadto fuzja innych ele-
mentoéw: oczekiwan producentéw, osobowosci tworcy, sponsoréw oraz odbiorcow,
wymogow otwartej przestrzeni. Plakat powigzany jest z kulturg miasta, jego bogata
ikonosferg, kalejdoskopowoscia wrazen wizualnych nastepujgcych po sobie, na-
ttokiem ikonograficznych kodéw. Jest tez, jak mato ktory rodzaj medium, mocno
powiazany z czasem historycznym oraz panujacg moda i trendami w grafice. Jego
forma a priori powinna by¢ wyrazista i wymowna, zauwazalna ,w mgnieniu oka”,
czesto z duzej odlegtosci, przez odbiorce, ktory znajduje sie w ruchu.

Komercyjny plakat filmowy ma zadanie stricte sprzedazowe. Poprzez swa syn-
tetyczna forme ma poinformowac o utworze w klarowny sposob, zareklamowac go,
zwerbowac potencjalnego widza. Jak powiedziat Roland Barthes (1985: 289-290):

Signifies przekazu reklamowego tworzone s3 z danych a priori pewnych cech reklamo-
wanego produktu i owe signifies musza by¢ przekazane jak najwyraznie;j. Jesli obraz za-
wiera znaki, to w przypadku reklamy mamy pewnos¢, ze znaki te sg petne, tworzone
w celu umozliwienia najlepszej lektury: obraz w reklamie jest wyrazisty (franche) albo
przynajmniej emfatyczny.

Plakaty filmowe peinig wspoétczesnie funkcje podobne do reklam produk-
tow i ustug zwigzanych ze spedzaniem wolnego czasu. Oferujg przezycie. Poprzez
stosowane schematy odwotuja sie gtéwnie do emocji. Jest to marketingowo uza-
sadnione. Tak jak nabywca produktu dokonuje dzi§ wyboru na podstawie tego,
czy dana rzecz wpisuje sie w jego styl zycia i czy wyraza sobg jaka$ fascynujaca
idee - do$wiadczenie, ktorego chciatby ,dotkna¢”, tak samo plakat filmowy - znak
filmu, jest abrewiacja ikoniczng oferowanych emocji. Potencjalny widz zazwy-
czaj bez wiekszego problemu odczytuje intencje autora. Ogladajac afisz, wybie-
ra uczucia, ktérym chciatby sie poddaé. Przezycie, obietnica s3 konstruowane
i oferowane przez pokazanie obrazu i stowa w okre$lonym stylu.
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Plakat: elementy ,sktadowe”

Jak kazdy plakat reklamowy, réwniez filmowy jest potaczeniem stowa
i obrazu. Udane, harmonijne zespolenie tych dwéch elementéw stanowi o jego
sile. Odczytywanie potaczonego przekazu jezykowego oraz ikonicznego odbywa
sie na trzech poziomach: zrozumienia przekazu stownego, denotacji oraz konotacji
obrazéw.

Istotnym elementem plakatu jest tekst. Przekaz stowny (paratekst) dany jest
ogladajacemu ,o0d razu”, w cato$ci. W materii afisza jest to tytut filmu, nazwiska
aktorow, rezysera, scenarzysty, nazwa producenta, a takze czesto tekst, ktérego
zadaniem jest dodatkowe zachecenie widza do obejrzenia obrazu. Paratekst petni
funkcje stricte marketingowa, jest swego rodzaju ,,opakowaniem” obrazu. Jak pisze
Iwona Loewe:

Istnieje psychologiczna potrzeba, by teksty odpowiednio zaprezentowac/eskortowac,
by konsumenci wyrazili zaciekawienie nimi oraz chcieli je mie¢ - by przeczytali artykut,
zobaczyli film, kupili i przeczytali ksiazke, otworzyli okreslong strone internetowa itd.
Parateksty oferuja wszak posta¢ skrécong tekstu wiasciwego, waloryzujac go pozytyw-
nie - mniej lub bardziej dobitnie?.

Waznym aspektem istnienia przekazu lingwistycznego na plakacie jest typo-
grafia, ktéra czesto jest ,widzialnym stowem”. Czasem nawet stanowi ona esencje
komunikatu wizualnego w plakacie.

Niezaleznie od tresci przestania czy metody transmisji informacji liternictwo $wiad-
czy o nabytej kulturze plastycznej. Umiejetnosci w zakresie kompozycji ida tu w parze
z dyscypling i rygorem intelektualnym. Niepisang zasadg harmonii plakatu jest wspoét-
brzmienie tych dwdch elementéw, znalezienie odpowiedniej proporcji, zestrojenie kilku
odmian liter, ich wielko$ci, barwy, efektéw specjalnych etc. (Knorowski 2009: 243).

Liternictwo jest wiec cze$cia nalezaca tak naprawde do sfery ikonicznej, samo
w sobie jest elementem ilustracyjnym. Kréj pisma stanowi niepowtarzalny element
stylu, dodaje reprezentacyjnosci ciaggom liter, ktore staja sie znaczace.

Aksjomatem w dziedzinie plakatu jest dziatanie przede wszystkim obrazem.
Jest to drugi, nie mniej wazny element sktadowy. Dorota Folga-Januszewska (2009:
111) pisze wprost: ,Plakat nie musi juz méwi¢, po informacje siegamy do Internetu,
plakat jest obrazem”. Sytuacja jest tu ztozona. Komunikat wizualny jest zazwyczaj
kilkuwarstwowy. Sktada sie z przekazu ikonicznego kodowanego (nieciagtego)
i niekodowanego, ktére trudno od siebie oddzieli¢. Przekaz dostowny jest podpo-
ra przekazu ,,symbolicznego”, jeden system naktada sie na drugi. Do odszyfrowania
i zrozumienia obrazéw potrzebujemy ,naturalnej” (nabytej w toku dorastania) wie-
dzy zwiazanej z percepcja oraz wiedzy ogélnokulturowej, ktéra odsyta do dalszych
signifies. Utworzona przez grafika mozaika ikoniczna uruchamia cate bogactwo
sensow.

Na pierwszym poziomie mozna moéwi¢ o obrazie ,rejestracyjnym” - zazwy-
czaj fotografii (czasem w plakacie zdarza sie rysunek, ktéry wedtug badacza jest

3

http://www.google.pl/search?hl=pl&source=hp&q=parateksty&aq=1&aqi=g2&aql=
&oq=paratek&gs_rfai= [dostep 7.11.2010].
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przekazem kodowanym). Zdjecie to dla Rolanda Barthesa medium najbardziej
»,adamowe”. Utracitlo swg ekwiwalencje i jest paradoksalnym przekazem bez
kodu, jest nam ,dane”, naiwne, czyste. Barthes sygnalizuje jednak pewng uto-
pijno$¢ denotacji. Juz sam pojedynczy znak fotograficzny moze zawiera¢ w so-
bie dodatkowe elementy znaczace (np. rekwizyty, scenografie, kostium aktora).
Tak wiec zaden obraz w reklamie, nawet dostowny, nie jest obrazem ,naiwnym”,
na kazdym bowiem odbiorca nadbudowuje swoje znaczenia, czynigc go swo-
ja wlasnoscia. Obraz wychodzi poza wtasng ,litere”, staje sie prywatny. Trudno
o obiektywne odczytanie juz na tym pierwszym poziomie. W przypadku zdje¢ do
plakatow filmowych, ktére zawieraja najczesciej podobizny aktoréw, kwestia zna-
czenia jeszcze bardziej sie rozwarstwia. Widz uruchamia cigg kolejnych znaczen,
wiaze je z innymi rolami przedstawionych oséb i kontekstami kulturowymi, two-
rzac spersonalizowane, wtasne narracje, czesto nawet niezalozone przez tworce
przekazu.

Najczesciej koncepcja graficzna to nie jeden, ale zesp6t obrazoéow, ktore tacza
sie ze soba, wchodza w rozmaite zwigzki i interakcje. To potgczenie tworzy poziom
drugi, przekaz kodowany, symboliczny.

Obraz denotowany, wedtug Barthesa, przyswaja przekaz symboliczny, wyja-
$nia semantyczne zageszczenie konotacji.

obecno$¢ przedmiotdw na fotografii wydaje sie naturalna o tyle, o ile ostateczny jest
przekaz dostowny [...]. Prosta prawdziwo$¢ systemow otwarcie semantycznych wy-
pierana jest ukradkiem przez pseudoprawde. Brak kodu dezintelektualizuje przekaz,
gdyz ten zdaje sie wnosi¢ w naturze znaki kultury. To bez watpienia wazny historycz-
nie paradoks: im bardziej technika rozwija rozpowszechnianie informacji (a zwtaszcza
obrazdéw), tym wiecej dostarcza Srodkéw, aby pod pozorem sensu danego ukry¢ sens
konstruowany (Barthes 1985: 298).

Obrazy i tekst, aby okazaty sie skuteczne marketingowo, musza by¢ skonstruo-
wane w okreslonym stylu. Jest to trzeci wazny sktadnik plakatu. Pokazanie obrazu
w okreslony sposdb jest najmocniejszym konotatorem, uruchamia syntagme zna-
czen. Jest swego rodzaju ,naktadka”, dzieki ktérej rozumiemy wizerunkowg intencje
grafika. Oznacza on odwotanie do pozgdanych emocji.

Styl jest pojeciem z obszaru sztuki i estetyki. Pojecie to funkcjonuje takze
w marketingu. Definiuje wyrdzniajaca sie jakos¢ lub forme, ktore stanowig przejawy
ekspresji, ewokuja okreslone funkcje: kreujg $wiadomo$¢ marki, wywotuja intelek-
tualne i emocjonalne skojarzenia, pomagajg klientom kategoryzowac produkty, do-
konywac podziatéw w catym asortymencie wyrobéw. Modeluje mieszanine towa-
réw na rynkach docelowych. W strategii marketingowej jednym z podstawowych
celéw jest doprowadzenie do tego, aby organizacja i jej marka zawsze kojarzone
byly z wlasciwym dla nich stylem. Sktada sie on z rozpoznawalnych elementéw
wzrokowych, dzwiekowych, dotykowych, smakowych i zapachowych. W przy-
padku materiatéw wizualnych licza sie bodzce wzrokowe, na ktére sktadajg sie:
ksztatty, kolory i rodzaj pisma (o ktérym juz wspomniatam wcze$niej). Wszystkie
odpowiednio ze sobg zaaranzowane (Schmitt, Simonson 1997: 127-128). ,Ksztatty
przyczyniajg sie do wytworzenia statego skojarzenia czy «§wiadomo$ci», spetniajac
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tym samym najwieksze marzenia wszystkich specjalistdw od marketingu” (Schmitt,
Simonson 1997: 132).

Rozpoznawanie marek takich produktéw jak Coca-Cola, Chanel N°5 czy ket-
chup Heinz nastepuje tylko dzieki jednemu sktadnikowi estetycznemu - ksztattowi
butelki. Wiekszo$¢ klientow ma natychmiastowe skojarzenia i odczucia zwigzane
z kazdym z tych znakéw towarowych. Ksztatty sa tez podstawowym sktadnikiem
logo, co wida¢ na przyktadzie Nike, Apple i wielu innych marek. Jako symbole wi-
zualne, w przeciwienistwie do nazw, stosunkowo tatwo przekraczajg granice kultur,
wytwarzajg wszedzie podobne impresje.

Pojawienie sie okre$lonych skojarzen uzaleznione jest przede wszystkim od
specyficznych cech przedmiotéw, ktérych ksztatty sa nasladownictwem, a takze
od ich cech swoistych, takich jak kanciasto$¢, symetria, proporcja i rozmiar.
[...] Wykorzystanie kombinacji tych czterech podstawowych cech przynosi za-
zwyczaj spektakularny efekt w postaci wywotania odpowiednich wrazen i spo-
strzezen klientéw (Schmitt, Simonson 1997: 132).

Czesto na plakatach filmowych widzimy zdjecia w formach kanciastych: kwa-
dratéw, prostokatdw, tréjkatéw. Kanciastos¢ taczy sie z takimi pojeciami jak kon-
flikt, dynamizm i meskos¢. Afisze filmow akcji, a takze komedii, zwtaszcza sensacyj-
nych, ktére majg oferowac wartka akcje, czesto postuguja sie prostymi ksztattami,
ktoére sa symbolami gwattowno$ci, ostrosci i wzburzenia. Formy owalne, czyli te,
ktdre nie zawieraja w sobie katéw ostrych, sg obecne zazwyczaj w przedstawieniach
ikonicznych filméw psychologicznych, obyczajowych, komedii, utworéw pozbawio-
nych agresji. Owalno$¢ przywotuje skojarzenia z harmonig, pieknem, miekkoscia
i kobiecoscia.

Z ksztattem wigze sie tez pojecie symetrii, czyli lustrzanej formy lub kompo-
zycji po obu stronach podziatu osi lub ptaszczyzny. Wprowadza ona réwnowage,
na podstawie ktérej odczuwamy wizualne oddziatywanie danego przedstawienia.
Tworzy wrazenie uporzadkowania, fagodzi napiecie. Asymetria przeciwnie - ewo-
kuje napiecie, pobudza, niepokoi. ,Symetrie zestawia sie czesto z asymetria, by stwo-
rzy¢ wrazenie rownowagi zmaconej odrobing poruszenia i podniecenia” (Schmitt,
Simonson 1997: 134).

Kolejnym waznym sktadnikiem ksztattu jest proporcja. Dtugie, kanciaste, pro-
stokatne ksztatty, ktére dominowaty w sztuce barokowej, powodujg, ze pole widze-
nia odbiorcy poszerza sie, co umozliwia wieksze wykorzystanie przestrzeni. Krétkie,
kanciaste ksztatty wydaja sie bardziej przystepne, wrecz ,przytulne”. W przypadku
owali symetria jest jakby naturalna, odczuwamy tu delikatnos¢ i doskonatos¢.

Ostatnia cechg ksztattu jest rozmiar. ,Duze ksztatty, wysokie lub szerokie, cze-
sto odbierane s3 jako silne i mocne, podczas gdy ksztatty o niewielkich rozmiarach,
krotkie lub waskie, wywotujg wrazenie delikatnosci i stabosci” (Schmitt, Simonson
1997: 135).

Kolor to kolejny element tozsamos$ci produktu i wazny element symboliki.
Wywotuje on silne skojarzenia i ekspresje. Odpowiednie zestawienie i nasycenie
barw sugeruje, czy mamy do czynienia z filmem ,mocnym”, czy raczej ,lekkim”.
Kazdy wymiar koloru powoduje odmienne reakcje behawioralne, np. im bardziej
nasycony kolor, tym wieksza reakcja emocjonalna odbiorcéw, im jasniejszy - tym



[118] Aleksandra Smyczynska

blizszy staje sie ludziom. R6znorodne barwy wytwarzaja tez zr6znicowane wraze-
nia co do odlegtosci, kolor niebieski i zielony sprawiaja wrazenie wiekszego oddale-
nia niz czerwony i z6tty.

Mozna zauwazy¢, ze sktadnia wizualna afiszy odnoszacych sie do filmoéw sty-
pizowanych: komedii romantycznej, sensacyjnej, filméw grozy, historycznych, psy-
chologicznych i obyczajowych, jest rowniez stypizowana, ,stylowa”. Tektonika pla-
katoéw sugeruje gatunki. Oczywiscie zdarzajg sie tez dzieta oryginalne, kontynuujace
tradycje ,,szkoty polskiej”, funkcjonujg one jednak w pewnej niszy.

Analiza wybranych plakatow

Rozpoznawalne, spolaryzowane s3 afisze filmow sensacyjnych. Kwintesencja
stylu jest tu plakat do Essential Killing z 2010 roku (cho¢ nie jest to tylko film sen-
sacyjny, ale ta warstwa filmu jest najbardziej eksponowana). Mamy tu przede
wszystkim zastosowanie trzech zdje¢, w postaci pionowo utozonych prostokatow,
pod nimi - monumentalny zapis tytutu. Liczba trzy naturalnie kojarzy sie z bra-
kiem harmonii miedzy ludzmi, z zaburzeniem porzadku: prostokatne zdjecia ko-
biety - Emanuelle Seigner, mezczyzny - Vincenta Gallo, rozdzielone s3a zdjeciem
komandosa celujacego prosto w widza, na tle ognia i helikoptera. W sferze deno-
tacji mamy zatroskang i zaniepokojona kobiete, wartka akcje oraz obraz wiezZnia,
w charakterystycznym kostiumie z amerykanskiego wiezienia, znanego z licznych
filmoéw oraz relacji medialnych z Guantanamo. W sferze konotacji prostokatne for-
my przywotuja skojarzenia z meskoscig, energia, adrenaling, konfliktem. Uzyte bar-
wy - czern, czerwien i biel - mocno ze sobg kontrastuja, przywotujac skojarzenia
z krwig, piektem, napieciem, ale tez pustka, Sniegiem, Smiercig, niebem. Grecy, jak
pisze Maria Rzepinska w Historii koloru, nie odrézniali pojec bieli i czerni od poje¢
jasnosci - ciemnosci (Rzepinska 1989: 67). ,Czern nie jest kolorem, lecz brakiem
Swiatta” (Rzepinska 1989: 212). Sugeruje wiec piekto, brak Boga, $mier¢. Czcionka
w kolorze biatym, monumentalna, konotuje ostros¢, zime, surowos$¢. W efekcie
otrzymujemy ekstrakt wizualny mocnego, ostrego kina, pelnego skrajnych emocji
i spolaryzowanych skojarzen- miedzy niebem a piektem, miedzy byciem przestepca
a ofiara.

Podobng poetyke i schemat prostokatnych ksztattéw, skontrastowanych
barw, symboli wykorzystano m.in. w plakatach do filmu: Pitbull (2005), Prawo
ojca (1999), Kiler (1997), Ostatnia misja (2000), Kameleon (2000), Reich (2000),
Moja Angelika (1999), Aleja gowniarzy (2007), Bezmiar sprawiedliwosci (2006),
a takze... Swinki (2009) i Wolnos¢ jest w nas (2009). Co ma plakat filmu o boha-
terskim ksiedzu wspdlnego z filmami stricte sensacyjnymi? Odwotanie sie do
znakéw powigzanych z symbolem broni, np.: ideogram celownika. Plakaty fil-
moéw sensacyjnych czesto je wykorzystuja. Na afiszu do Wolnosci... znak ten
nawigzuje do stylistyki reklam filmowych Jamesa Bonda. Tym samym stra-
tegia marketingowa tego obrazu odwotuje sie do mtodszych widzéw, kto-
rzy chetnie zobacza w ksiedzu sensacyjnego bohatera. Proba odnalezienia sie
w tej stylistyce jest takze plakat do filmu 7 minut (2010). Jednak poziomy uktad pro-
stokatow oraz brak jednoznacznych scen z kina akcji powoduje pewien dyskomfort
u widza. Jak na sensacyjny film za mato tu dynamiki, jak na dramat psychologiczny
za duzo sensacji. Przekaz jest wiec nieczytelny.
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Oczywiscie wiele plakatéw sugeruje formy graniczne, gatunki ,zmiesza-
ne”. Plakatami na pograniczu kina akcji i kina psychologicznego sa np.: wizu-
alne abrewiacje do Katynia (2007) oraz Generata Nila (2009) czy Chrztu (2010).
Afisze te s3 oszczedne w formie, wrecz ascetyczne. W Chrzcie najwieksza cze$c¢
obrazu zajmuje szare tto. Po prawej stronie widzimy trzy doroste postacie - ko-
biete i dwdch mezczyzn oraz dziecko. Elementem przyciaggajagcym uwage jest
jednak kanciasty w formie, architektoniczny tytut filmu przypominajacy ottarz
z krzyzem (w literze T). Napis dynamizuje gleboka czerwien, peiniagca funkcje
informacyjno-ekspresyjna. Oto mamy do czynienia z krwig, barankiem, ofiara.
Dodatkowo kolorem czerwonym wyréznione zostaty pojedyncze litery w nazwi-
skach aktorow. Jest tu wiec zawarta sugestia, wzmocniona obecno$cig dziecka,
symbolu niewinnosci, ofiary kazdej z tych postaci, co jest elementem niepokojg-
cym. Réwnoczes$nie przewaga spokojnej szarosci sugeruje co$ wiecej niz kino akcji.
Kolor ten przywotuje skojarzenia z dokumentalng, czarno-biatg fotografia, ale tez
z uniwersalng opowiescig, moralitetem, czasem przesztym, czyms$ skonczonym
i nieodwotalnym.

Podobnie w plakacie do filmu Katyn - o filmie opowiada uzyta czcionka - mo-
numentalna, kamienna, nawigzujaca do nagrobkéw, a wiec przywotujgca $mierc.
W dali czarno-biate ofiary, oficerowie Wojska Polskiego i sprawca ich dramatu -
czerwona gwiazda, konotujgca Zwigzek Radziecki, komunizm, ale i krew, i ofiare,
i Smier¢. Szaro$¢ przywotuje stylistyke dokumentu, takie wartosci jak autentycz-
nos¢ i uniwersalnos¢. Zdjecia sa zmultiplikowane - historia tych postaci to tez histo-
ria innych Polakow.

W plakacie do filmu Generat. Zamach na Gibraltarze (2009) - sensacyjno$¢ hi-
storii dostownie zaznacza obraz samolotu zatopionego w oceanie, a dodatkowo pod-
kreslajg ostre katy skrzydet i kadtuba, ciemne, powazne barwy wiekszo$ci wydruku.
Czcionka w kolorze czerwonym wydaje sie juz by¢ zarezerwowana dla filméw pa-
triotycznych. U gory za$ widzimy zdjecia gtéwnych bohaterow, ,postaci dramatu”.
Prosto ztozone kadry, blisko siebie, nadaja dynamiki i przywotujg stylistyke afiszy
filméw historycznych.

Afisze komedii obiecujg zabawe. Przekaz jest zazwyczaj prosty - widzimy po-
stacie z filmu, czesto fotografie aktora ze Smieszna ming (wykorzystujace jego na-
turalng vis comica) lub zawierajacy komiczng scene, jednoznacznie optymistyczne
kolory. Czesto sa one parodig ideograméw plakatéw gatunkéw powazniejszych,
ich odbiciem w krzywym zwierciadle. Mozna je przyréwnac do plakatéw Coca-Coli.
Reklamy te rzadko sg wyrafinowane. Mimo jednak swej prostoty, posunietej czasem
do naiwnosci, zawsze silnie reklamujg marke. Kompozycja afisza to najczesciej para
albo trojkat, albo tez jedna posta¢ - protagonista - utozona centralnie, za$ postacie
drugiego planu - peryferyjnie. Podobne do siebie sg plakaty do filméw: Rozmowy
kontrolowane (1991), Komedia matzeriska (1993), Operacja ,,Koza” (1999), Gulczas
- a jak myslisz (2001), Haker (2002), Kariera Nikosia Dyzmy (2002), Superprodukcja
- kulisy skandalu (2002), Polisz kicz projekt (2003), Zrébmy sobie wnuka (2003),
Wesele (2004), Krotka histeria czasu (2005), Hi way (2006), Dublerzy (2006),
Francuski numer (2006), Job (2006), Testosteron (2007), U Pana Boga w ogrédku
(2007), Rys (2007), Ranczo Wilkowyje (2007), Lejdis (2008), Drzazgi (2008), To
nie tak jak myslisz kotku (2008), Idealny facet dla mojej dziewczyny (2009), Mitos¢
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na wybiegu (2009), Zamiana (2009), Ztoty srodek (2009), Milion dolaréw (2010),
Projekt dziecko (2010).

W wiekszosci ksztalty na tych plakatach sg owalne, cho¢ czasami, aby zdyna-
mizowac przekaz, grafik stosuje kanciaste formy. Jest to takze jeden z najprostszych
sposobow zawarcia jak najwiekszej ilosci informacji o tresci utworu, pokazanie ka-
dréw. Schemat ten, jako wyznacznik dynamiki stylu, powtarzaja nie tylko komedie.
Zastosowany zostat na przyktad na przedstawieniach ikonicznych do: Pséw (1992),
Dotknij mnie (2003), Zakochanego (2005), Nie ma takiego numeru (2005), Lekcji
pana Kuki (2007), Serca na dtoni (2008), Sennosci (2008), Helu (20097), Mniejszego
zta (2009), Ostatniej akcji (2009), Wojny polsko-ruskiej (2009), Fenomenu (2010).

Czytelng poetyke majg tez plakaty do filméw kostiumowych, historycznych (tak-
ze tych o odcieniu fantastycznym). Wtasciwie na calym Swiecie powtarzaja te same
schematy, niezmienne od lat, np.: Stara basn (1999), Ogniem i mieczem (1999), Pan
Tadeusz (1999), WiedZzmin (2001), Quo vadis (2001), W pustyni i w puszczy (2001),
Janosik (2009), mozna poréwnac z plakatami do filméw amerykanskich, np.: Troja,
Gladiator, Wtadca pierscieni. Zazwyczaj w eksponowanym miejscu pokazuja zdjecie
gtéwnego bohatera - protagonisty. Jest ono wieksze od pozostatych, co skupia na
nim uwage i oznacza wazno$¢ postaci. Czesto wokoto umieszczone sg podobizny
postaci pobocznych albo kadry znaczacych scen, zwtaszcza batalistycznych, podkre-
$lajacych sensacyjnos¢ i dynamike akcji. Plakaty do tego rodzaju filméw najczesciej
postuguja sie kolazem zdje¢ z utworu, co stosowano juz w latach 30. XX wieku. Jak
pisze autorka albumu Ach! Plakat filmowy:

Plakat filmowy tego typu odwotuje sie do najstarszej tradycji ikonograficznej Europy -
wyboru scen z Pisma Swietego i symultanicznego ukazania ich na jednej ptaszczyznie.
Proste z pozoru wyciecie i zestawienie ,kadrow” musiato mie¢ jednak wyksztatconego
kulturowo odbiorce, ktéry bez trudu czytat taki zabieg przeczacy nastepstwu w czasie.
Fotomontaz - bo o nim mowa - byt odkryciem i chwytem awangard, zabawa epoki, no-
wym polem semantycznym (Folga-Januszewska 2009: 25).

Przekaz ikoniczny filméw historycznych jest wiec najbardziej zanurzony
w tradycji.

Czytelny styl maja takze plakaty filméw o mitosci i to zar6wno komedii, jak
i filméw obyczajowych. Do wyrazenia ich tresci graficy wykorzystuja gtéwnie wra-
zenie symetrii lub jej braku. Na tych przedstawieniach widzimy przede wszystkim
ludzkie postacie. Uzycie twarzy ludzkiej w reklamie ma uwiarygodni¢ przekaz,
pokaza¢ uczciwos¢ intencji, wazno$¢ komunikowanych tresci. Twdércy zazwyczaj
wykorzystuja zdjecia aktoréw kreujacych gtéwne postacie. Widzimy pare, czesto
tréjkat albo grupe, jesli perypetie rozgrywaja sie miedzy kilkoma osobami. Para
pojawila sie na plakacie do filmu m.in.: Papierowe matzeristwo (1991), Na koniec
Swiata (1990), Uprowadzenie Agaty (1993), Kolejnos¢ uczué¢ (1993), Zakochani
(2000), To my (2000), Pragnienie mitosci (2002), Laweczka (2004), Zakochany aniot
(2005), Samotnos¢ w sieci (2006), Mata wielka mitos¢ (2008), Jeszcze raz (2008),
Droga do raju (2008), Jak zy¢ (2008), Kochaj i taricz (2008), Miasto morza (2009).
Fotosy pokazuja dwdjke ludzi, miedzy ktérymi zachodzi jaka$ interakcja. Widzimy
kontakt wzrokowy, najczesciej spogladanie sobie w oczy (Laweczka, Jeszcze raz),
dotyk (Ile wazy kon trojariski 2008) albo kadr z ich zblizenia (Samotnos¢ w sieci).



Plakat filmowy jako forma komunikacji marketingowej [121]

Koncentracja na postaciach jest rownoczesnym zwréceniem uwagi na uczucie, ich
wzajemng wiez. Zwrocenie aktorow ku sobie jest gestem, ktory wyklucza widza,
réwnoczesnie ,wpuszczajac go” w intymny Swiat kreowanych postaci. Tym sa-
mym kieruje uwage ogladajacego do wewnatrz i daje poczucie obcowania z czym$
istotnym, niewazne, czy to komedia romantyczna, czy film o mitosci opowiedziany
w powazniejszym tonie. Podgladamy cudze zycie, intymno$¢ wymyslong, ale ekscy-
tujaca, bo obca. Kontakt postaci wyznacza rame, poza ktérg widz jest kims na ksztatt
voyera. O tym, czy mamy do czynienia z komedia, decyduje dostowny przekaz, war-
stwa denotacyjna zdjecia, wyrazona w mimice twarzy, np. ,czytelnik” afisza wie,
ze uSmiech oznacza lekkos¢, a wiec bedzie miat do czynienia najprawdopodobniej
z komedia.

Obecnosc¢ trzech lub wiecej postaci oznacza zazwyczaj ktopoty, mitosny tréjkat
i perypetie spod znaku ,mam wybér i musze go dokona¢”. Burzy symetrie i wpro-
wadza element napiecia. Tak jest na plakacie do Przedwiosnia (2001) - tu Cezary
i trzy kobiety, Tylko mnie kochaj (2006) i Ja wam pokaze (2006), Dlaczego nie (2007),
Hustawki, Mitosci na wybiegu, Randki w ciemno (2009), Zamiany (2009). Trojkat wy-
korzystany zostat tez w plakacie do Matej Moskwy (2008), jednak tu od razu wiemy,
ze nie mamy do czynienia z komedia. Grafik pokazat kobiete i dw6ch mezczyzn na
trzech zdjeciach. Fotografie te sa w ksztatcie wydtuzonych prostokatéow (element
twardy - meski, dynamiczny), przedarte (konotuja wiec ztos$¢, wielkie emocje
iuczucia, a takze czas przeszly catej historii). Charakterystyczne jest przeciecie wpo6t
postaci kobiecej, sugerujacej rozdarcie miedzy dwoma mezczyznami. Ponadto lewa
strona kobiecej twarzy (strona serca!) jest pokazana w cieplym Swietle, prawa -
w zimnym. Sens jest tu wiec czytelny - uczucie do postaci po lewej stronie jest petne
zycia, po prawej - odczuwamy chtéd, zimno. Dodatkowo Kkréj czerwonej czcionki
w tytule filmu sugeruje okreslony okres historyczny - czasy komunizmu. Z pota-
czenia zastosowanych srodkow wytania sie oczywisty sens, jasny komunikat - dra-
mat kobiety zaplatanej w trojkat, a afisz staje sie tym, o czym moéwit polski artysta
Henryk Tomaszewski - destylatem, skrotem, w tym przypadku obrazu Waldemara
Krzystka.

Bardziej zréznicowane i nie dajgce sie tatwo stypizowac sa plakaty do filméow
obyczajowych i psychologicznych. Autorskos¢ i ,,osobnos$¢” tych drukéw taczy sie ze
zréznicowanymi opowieSciami, budowaniem wymykajacych sie konwencjom nar-
racji, spersonalizowanych historii. W tym znaczeniu s3 to plakaty najbardziej orygi-
nalneitworcze, aczkolwiek ich zindywidualizowane formy odwotujg sie do ogdlnych
praw percepcji i estetyki. Konotujg one jednak psychologiczng gtebie, uczucia, nie-
proste historie. Nastrdj buduje sie tymi samymi $rodkami stylistycznymi: ksztattem
i barwa, konfiguracja postaci. Afisz do tego rodzaju filméw zazwyczaj pokazuje poje-
dynczego cztowieka, czesto w oddaleniu, na dalszym planie, tym samym podkresla-
jac jego wyalienowanie, osobnos¢. Plakat do filmu Wenecja (2010) - owalne ksztat-
ty, ciepty, sptowialy braz - sugeruje przeszto$¢, wspomnienia, kraj lat dziecinnych,
dodatkowo wzmocniony widokiem miasta z tektury i wedka. Nostalgicznos$¢ pla-
katu pogtebia liternictwo imitujgce dzieciece pismo. Afisz ten wpisuje sie w modny
Jtradycyjny” trend w nowoczesnym wzornictwie, ktérego targetem jest konsument
na nowo odkrywajacy korzenie narodowe i kulture wysokg, poniewaz umozliwia
mu powrdt do solidnych wartosci. Sielsko$¢ obrazka burzy skupiona mina chtopca.
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Warto poréwnac ten plakat z plakatami do filmu Pogrzeb kartofla (1990), Dwa ksie-
zyce (1993), Wrony (1994) czy Zmruz oczy (2003) - wszystkie ewokujg nostalgie za
minionym czasem, niewinno$cia, dziecinstwem.

Plakat do obrazu Cztery noce z Annq (2008) wykorzystuje monochromatyczne
barwy i skojarzenie z nocg, niebezpieczenstwem, niepokojem, do Placu Zbawiciela
(2006) gingce we mgle postaci, co sugeruje przejscie do innego $wiata. Na plakacie
do filmu Chtopiec na galopujgcym koniu (2006) widzimy dwojke dorostych idacych
polna Sciezka z dzieckiem. Droga oznacza zycie, gtebie, uptyw czasu, los i uniwer-
salno$¢ - skads idziemy i ku czemu$ zmierzamy, gdzie$ jest kres tej drogi, a wiec
naszego tutaj bytowania. Symbol drogi, cho¢ inaczej, wykorzystuje tez plakat do
filmow Edi (2002) i Mistrz (2005) Piotra Trzaskalskiego. W Mistrzu para stoi na to-
dzi na jeziorze, woda oznacza zycie, splecione dtonie odwrdconych tytem do widza
postaci - wspolnos¢ loséw, ale tez samotno$¢, co dodatkowo podkresla zimny od-
cien zieleni odbijajacej sie w wodzie. Zielen jest barwa dajaca wrazenie oddalenia.
Asymetryczne linie: pion postaci, poziom t6dki, maty rozmiar sfotografowanych ak-
torow i duzy tta, wody, wzbudza niepokoj. Podobnie na plakacie do Ediego na dtu-
gim pomoscie wida¢ malg odwrdcong tytem sylwetke, wszechobecna woda znéw
jest metaforg zycia.

Odmienna poetyke, a czesto erudycyjna gre z widzem proponujg plakaty arty-
styczne (malarskie), kontynuujace tradycje polskiego plakatu. Jest to jednak temat
na inny artykut.

Podsumowanie

Plakat jest dzietem semantycznym. Znaczenie rodzi sie w wyniku odczytania
wszystkich zawartych na obrazie znakéw, ktdre, cho¢ ze swej natury nieciagte,
tworza ze sobg spdjng catos¢ (chyba ze plakat nie jest udany, a jego kompozycja
,<rozsypuje sie”, co jednak rzadko sie zdarza). Odczytanie sensow zalezy zawsze od
wiedzy odbiorcy, jego kompetencji poznawczej, praktycznej, estetycznej, narodo-
wej, kulturowej. Jedna i ta sama leksja uruchamia rézne leksyki, jak stwierdzit autor
Retoryki obrazu (Barthes 1985: 299). Jednak mimo to cato$¢ objeta jest systemem
sensu. Plakat filmowy jest niejako niezalezny od ,idiolektow” ogladajacego, czytelny
dzieki swej denotacyjnej naktadce. Tak wiec konotatory (symbole stanowigce cechy
nieciagle obrazu) sg taczone, ,méwione” za posrednictwem syntagmy denotacyjne;j.
Lektura samych konotatoréw nie wyczerpuje leksji obrazu, konieczne jest przecie-
cie obu tych pozioméw. Autor Mitologii konstatuje:

Wszystkie wytwory komunikacji masowej taczg z pomoca réznych dialektyk i z ré6znym
powodzeniem fascynacje natury wtasciwg opowiadaniu, diegezie, syntagmie oraz inteli-
gibilnos¢ kultury chroniacej sie wsréd kilku nieciggtych symboli, ktére cztowiek ,,odmie-
nia” pod ostong swej zywej parole (Barthes 1987: 302).

Konstruowanie sensu w celu dotarcia do widza wida¢ szczegdlnie w ostatnich
dwudziestu latach sztuki plakatu. Grafik w spos6b swiadomy buduje przekaz, taczy
stowa, denotatory (obrazy ,surowe, dostowne”, najczesciej zdjecia aktoréw) i ko-
notatory, aby zbudowa¢ komunikat perswazyjny, sprowokowac¢ widza do decyzji
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pojscia do kina. ,Lektura” plakatow pokazuje, ze jej tworcy postuguja sie pewnymi
regutami wizualnej ,leksji”, tworza plakaty w okreslonym ,stylu”.

Artykut ten jest zaledwie szkicem i wstepem do bardziej szczegdétowych
rozwazan. Pokazuje, ze plakat jest zjawiskiem zlozonym, ale tez stypizowanym.
Skonwencjonalizowanie jest pomocne w budowaniu jasnego przestania reklamo-
wego. Konstruowaniu potrzeby i obietnicy. Udany plakat wywotuje pragnienie. Tak
jak inne no$niki reklamy daje impuls do dziatania, a wiec kupna towaru lub ustu-
gi. Wpisuje sie w podstawowa marketingowgq regute AIDA (Attention - przyciagnac
uwage, Interest - zainteresowac produktem, Desire - wywota¢ pragnienie zakupu,
Action - pobudzi¢ dziatanie do zakupu)*.

Juz tych kilka wstepnych obserwacji pokazuje, ze afisz poprzez operowanie
obrazem buduje okreslone impresje, majgce za zadanie przyciagna¢ widza do kina.
Kody ikoniczne obecne byty juz w latach 30. ubiegtego wieku, np. kod reklamowy
komedii:

Forma graficzna musiata by¢ zarazem czytelna i dowcipna. Dla tej komediowej narra-
cji redagowano zart wizualny w podobnym tonie. Nie zawsze jesteSmy w stanie dzi-
siaj poprawnie go odczyta¢, wynikal on bowiem z ducha filmu, czasem z delikatnej gry
przedmiotdw i sztafazu, z programowej niestosownosci zestawien i celowych btedow
jezykowych (Folga-Januszewska 2009: 15).

Ta tradycja myslenia o plakacie wydaje sie, po okresie traktowania plakatu
jako metafory, obiektu artystycznego, kontynuowana.

Za pomoca warstwy ikonicznej - obrazu i typografii - tworca grafiki konstruuje
okreslony sens skierowany do zatozonego w strategii marketingowej widza. Afisz
jest komunikatem reklamowym bardziej niz kiedykolwiek w swej historii. David
Bernstein, tworca agencji The Creative Business, odbiorca jednej z najbardziej pre-
stizowych w dziedzinie reklamy nagrody Advertaising Association’s Macintosh
Medal, sformutowat osiem regut, ktérym powinien sie ,rzadzi¢” plakat reklamowy.
Zatozenia te sg dzi$ realizowane takze w odniesieniu do afisza promujacego sztuke
filmowa. S3 to: prostota, jeden dominujacy obraz, $miato$¢, wyrazna, czytelna i od-
powiedniej wielkosci czcionka, kilka stéw wywotujacych odpowiedni efekt, odpo-
wiednio kontrastujace barwy oraz zgodnos¢ z wizerunkiem marki (Bernstein 2005:
73). Marka bylby tutaj gatunek filmowy.

Odwotywanie sie do estetycznych schematéw wydaje sie warunkiem sine qua
non spojnosci i czytelnosci przekazu marketingowego oferowanego towaru - filmu
oraz jego ikonicznej reklamy. Okres$lony styl pomaga w zrozumieniu, czym jest dany
obraz, jakie przezycia nam proponuje. W tym sensie plakat filmowy spetnia sie jako
medium utatwiajgce dotarcie do potencjalnego widza.
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Film poster as a form of marketing communication

Abstract

The aim of the article is to investigate a film poster as a marketing message in 1990-2010.
1990 marks a borderline in Polish culture. However, after years of monopoly, Polish films
disappeared from cinemas. Thus, there has been a necessity to face the competitors i.e. US
films. The point is not only in quality of the film art itself, attractive topics, better technical
quality, but also - considering the ruthless laws of the market - in more intensive endeavors
to promote Polish films. The poster is the most common advertising form of the film art and
an important part of its marketing strategy. The paper is an attempt to present how the film
poster has been functioning since 1990s, how it has played its marketing mission, what
instruments have been used and how it has presented the film content. Contemporary film
posters function like advertisements of products and services related to free time. They offer
experience. Through the schemes applied they relate to emotions, which is justified from the
marketing point of view. Poster representation of the film is an iconographic abbreviation
of emotions that it offers. A potential viewer can usually read without major problems the
author’s intensions and while watching the advertisement she/he chooses the emotions that
she/he would like to experience. The promise of the experience is constructed and offered by
means of pictures and words in a particular style. The author shows that although the poster is
a complex phenomenon it is also standardized, which is helpful in creating a clear advertising
message. A successful poster arises desire to buy goods or services. It follows the basic AIDA
marketing principles. With the help of iconographic layer of picture and typography, the
designer constructs a defined image directed at the target audience. At present, the poster is
mostly rather an advertisement. Just like a commercial related to the brand it advertises, the
film poster is consistent with the type of film. Thus, the film poster implies what the viewer
can expect.

Stowa kluczowe: plakat filmowy, strategia marketingowa, estetyka w marketingu

Keywords: a film poster, marketing strategy, aesthetics in marketing

Aleksandra Smyczynska

absolwentka filologii polskiej Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, doktorantka
Uniwersytetu Pedagogicznego im. KEN w Krakowie.



Spis tresci
Wprowadzenie 3

FOTOGRAFIA — METODY BADANIA I INTERPRETACII
Rafaf Koschany
»Irzeci sens” - pomiedzy potencja znaczenia a teorig interpretacji 6

Marianna Michafowska
Foto-teksty? W poszukiwaniu narzedzia analizy wspotczesnej artystycznej
fotografii dokumentalnej 15

Joanna Spalinska-Mazur
Kairos fotografii - moment i wartos¢ 27

Magdalena Mateja
Informacja, interpretacja czy ideologizacja? Katastrofa pod Smolenskiem na
fotografiach dziennikarskich 38

FOTOGRAFIA W BADANIACH SPOtECZNYCH, ETNOGRAFICZNYCH,
ANTROPOLOGICZNYCH | HISTORYCZNYCH
Rafat Wawer, Monika Wawer

Wykorzystanie nowoczesnych technik komputerowych do pomiaru emocji na
podstawie badania fotografii 49

Janina Hajduk-Nijakowska
Wykorzystanie fotografii we wspoétczesnych badaniach folklorystycznych 58

Magdalena Roszczynialska

Projekt Swiat. Fotografie dzieci z Jasionki i Krzywej jako tekst zmacony 67
Magdalena Berkowicz

Krotko o historii fotografii wojennej ze szczegélnym uwzglednieniem zbioréow

Muzeum Zeppelinéw w Friedrichshafen z okresu I wojny §wiatowej 81

Agnieszka Ogonowska

Wspéltczesny swiat w obiektywie Marcina Maciejowskiego:

realizm medialny 86
Anna Milczanowska

Fotografik w kostnicy - o ukazaniu osoby zmartej w sztuce wspotczesnej 96

FOTOGRAFIA A FILM
Bogustaw Skowronek
Fotografia i jej filmowe reprezentacje 103

Aleksandra Smyczynska
Plakat filmowy jako forma komunikacji marketingowej 113



Contents

Introduction
PHOTOGRAPHY — THE METHODS OF RESEARCH AND INTERPRETATION

Rafat Koschany
“The Third Meaning” - between potency of meaning and theory
of interpretation

Marianna Michafowska
Photo-texts? Searching for a tool of analysis of contemporary
documentary photography

Joanna Spalinska-Mazur
Kairos of photography - the moment and value

Magdalena Mateja

Information, interpretation or ideologization?
The Smolensk catastrophe in journalistic photography

PHOTOGRAPHY IN SOCIAL, ETHNOGRAPHICAL, ANTHROPOLOGICAL
AND HISTORICAL RESEARCH

Rafat Wawer, Monika Wawer
The use of modern computer techniques for measuring emotions
on the basis of analysing photographs

Janina Hajduk-Nijakowska
The use of photography in contemporary folklore studies

Magdalena Roszczynialska
Project Swiat. Fotografie dzieci z Jasionki i Krzywej as a blurred text

Magdalena Berkowicz
Briefly about the history of war photography with special regard
to the collection from the period of the World War I located in the
Zeppelin Museum in Friedrichshafen

Agnieszka Ogonowska

Contemporary world in Marcin Maciejowski’s lens: media realism
Anna Milczanowska

Photographer in the morgue - about the image of the deceased

in contemporary photography

PHOTOGRAPHY AND FILM
Bogustaw Skowronek
Photography and its film representations

Aleksandra Smyczynska
Film poster as a form of marketing communication

15

27

38

49

58

67

81

86

96

103

113



