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Foto-teksty? W poszukiwaniu narzedzia analizy
wspotczesnej artystycznej fotografii dokumentalnej!

W tytule mojego artykutu uzywam stowa foto-tekst. To pojecie moze budzi¢ opor.
Dlaczego foto-tekst, a nie po prostu fotografia? Powotujgc do istnienia ten termin
chce zwrdci¢ uwage nie tylko na obraz, lecz rowniez na kontekst - towarzyszacy
obrazowi literalnie lub niewypowiedziany. Foto-teksty z jednej strony to w takim
rozumieniu teksty kultury, lecz takze specyficzne obrazy zwigzane z rzeczywisto-
$cig za sprawa medium, w ktérym zostaly utworzone. Pojecie foto-tekstu, w moim
przekonaniu, obrazuje takze zmiane zachodzaca wspotcze$nie w obszarze badan
nad kulturg wizualna. Kolejno ogtaszane przez strukturalistow i poststrukturali-
stow liczne ,zwroty”: lingwistyczny, kulturowy (F. Jameson) czy obrazowy (W.]J.T.
Mitchell) doprowadzity do uprzywilejowania tekstu i dostrzezenia roli czytelnika
w procesie interpretacji (R. Barthes, ]. Culler, . Hillis Miller). Wszystkie te nurty,
ktadac nacisk na proces wytwarzania znaczen, ich swoistg ahistorycznos¢, instru-
mentalizm i intertekstualizacje kontekstu (por. Burzynska 2006: 39) prowadzity
do ,odcielesnienia” obrazu, ktérego kulminacjg stat sie obszar zjawisk zwigzanych
z ,kryzysem reprezentacji”. Jesli dyskutowana byta zmystowos¢ (S. Sontag, R. Bar-
thes, ]. Kristeva), to takze w wymiarze tekstowym. Inaczej powiedzie¢ mozna - inte-
resowato badaczy to, jak uyyjmowane jest , ciato jako tekst”, a nie tekst jako ciato.
Takze w teorii fotografii nurt reprezentacjonistéw (z Johnem Taggiem na cze-
le) akcentowatl udziat fotografii w procesie wytwarzania znaczen kulturowych,
pomijajgc obecny w niej wymiar ludzkiego doswiadczenia. Schytek starego i po-
czatek nowego wieku przyniost z kolei reakcje odwrotna: teorie pdzZnego moderni-
zmu wzywajg do wstrzemiezliwos$ci interpretacyjnej, przywrocenia hermeneutyki
i rehabilitacji doswiadczenia. Nie porzucajac catkowicie ani wktadu badan struk-
turalnych, ani poststrukturalnych, proponuja uzupeinienie tekstualnosci o wymiar
doswiadczenia (F. Ankersmit, D. LaCapra, w Polsce: E. Domanska). Rzecz bowiem
w tym, Ze jeSli przesuniemy obszar zainteresowan z tekstu na przedmiot, okaze
sie, ze to, co materialne: architektura, obiekty historii czy fotografie, stawia opor
tekstualizacji Swiata i przekonaniu o nieuchronnym ,uwalnianiu” znaczen. Obcujac

1 Tekst wykorzystuje fragmenty przygotowywanej przez autorke rozprawy habi-
litacyjne;j.
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z dzietami kultury nie tylko je interpretujemy, ,czytamy” i ,deszyfrujemy”, lecz tak-
ze do$wiadczamy.

Fotografia jako jeden z przejawow ludzkiej tworczosci jest tego najlepszym
przyktadem. Z jednej strony z tekstualnego wymiaru fotografii zrezygnowac nie
mozna - o czym przekonuje, majac dobrze przerobiong lekcje semiologii Barthesa,
Allan Sekula: ,fotografia komunikuje poprzez skojarzenie z jakim$ ukrytym lub po-
zostajacym w domysle tekstem. Wtasnie ten tekst lub tez system ukrytych wypo-
wiedzi jezykowych przenosi fotografie do obszaru czytelnosci” (Sekula 2010: 12).
Z drugiej nie sposéb zakwestionowac roli odniesienia przedmiotowego fotografii, co
obrazuja zaré6wno badania nawigzujace do fenomenologii i semiotyki C.S. Peirce’a,
jak i potoczne przekonania uzytkownikéw fotografii o tym, ze fotografia wyraza ich
doswiadczenie. W tekscie przejrzymy pokrdtce najwazniejsze dla proponowanego
tutaj podejscia watki zwigzane z fototekstualnoscig oraz wskazemy na foto-teksty
jako metode badania wspétczesnej kultury. Analizowane w tekscie foto-teksty odno-
sz3 sie zaréwno do praktyk fotografii w dyskursie sztuki, jak tez historii i pamieci.

Fotekstualno$¢ dzisiaj

We wprowadzeniu do ksigzki Phototextualities: intersection of photography and
narrative Andrea Noble i Alex Hughes nie ograniczaja swojego obszaru zaintereso-
wan do czytania ,wizualnego przez wczes$niej obecne modele werbalne”, lecz od-
wotujg sie ,do réznorodnosci gatunkéw i trybéw narracyjnych praktyk, w ktérych
foto-obrazy stykaja sie (przecinaja), kiedy dziataja w ramach fotonarracyjnych kon-
strukcji; i do obszaru intertekstualnych potaczen, w jakie takie konstrukcje sg nie-
uchronnie wplatane” (Hughes, Noble 2003: 4). W istocie zatem chodzitoby zaréwno
o narracje, przedstawiang na fotografiach, jak tez o dialog ,pomiedzy fotografiami
i ich kontekstami”. Przedmiotem analiz fototekstualnych moga by¢, jak pisza au-
torzy: rodzinne albumy fotograficzne, fotomontaze, reklamy, filmy dokumentalne
i fabularne, punktem wyjscia ktorych sa fotografie, i wreszcie spisane narracje przy-
wotujgce fotografie bezposrednio lub metaforycznie (Hughes, Noble 2003: 3-4).
W mojej opinii nalezatby okreslony przedmiot badan poszerzyc¢ jeszcze o wazny
nurt fotograficznych praktyk: dokument artystyczny, w ktérym sama rejestracja
rzeczywisto$ci stanowi nad nim refleksje. Do wymienionych wczes$niej gatunkow
wizualnych dodatabym zatem takze fotografie, ktore nie posiadajg klasycznego nar-
racyjnego ksztattu: fotonarracji, fotoeseju czy foto-story, a mimo to pozostaja tek-
stami. S to zatem fotografie samodzielne badz nalezgce do cyklu obrazéw, obrazy,
w ktérych, by uzy¢ stéw Clive’a Scotta, ujawnia sie ,zdolnos¢ fotografii do uzupet-
niania i zastepowania jezyka w narracyjnych przedsiewzieciach” (Scott 1999: 13).

Stusznie zauwazaja redaktorzy Fototekstualnosci, ze tekstowos¢ fotografii ope-
ruje ,pomiedzy kulturowo wytworzona natura fotograficznego artefaktu i jego fun-
damentalng indeksalnoscig, to jest statusem sladu widzialnego, dowodowej manife-
stacji tego, co byto” (Hughes, Noble 2003: 4). Nalezy jednak doda¢, ze zaktadajac, iz
fotografia jest tekstem, bedziemy traktowac jg jako nadbudowang nad rzeczywistym
odniesieniem wielopoziomowa konstrukcje i manipulacje znaczeniami nadawany-
mi i interpretowanymi tak przez autora jak i odbiorce; konstrukcje zawierajaca za-
roéwno tresci spoteczne jak i prywatne doswiadczenia. W proponowanym tu ujeciu
analiza foto-tekstow przedstawiana jako badanie znaczen kulturowych postuguje
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sie zr6znicowanymi i czesto przeciwstawnymi metodologiami, skupimy sie na dwu:
wypracowanej w ramach studiéw wizualnych analizie kulturowej obrazéw arty-
stycznych oraz hermeneutycznej historiografii.

Foto-tekst moze sta¢ sie narzedziem analizy poprzez praktyke jego wytwa-
rzania i ,czytania”, ktére jednak nie bedzie swobodnym odczytaniem, lecz bedzie
,zakotwiczone” w obrazowanym przedmiocie, w kontekscie decydujacym o jego
pierwotnym uzyciu (np. analizujac dziewietnastowieczne fotografie dokumentalne
warto pamietac o ich instrumentalnym uzyciu) i wspétczesnym kontekscie, do kto-
rego zostat przeniesiony. Na przekdr zatem surrealistycznym inspiracjom, fotogra-
fia jako fragment ,wyrwany z rzeczywistosci” jest ciekawa, poniewaz zostata skad$
wyrwana i gdzie$ powtérnie osadzona. To w tym przeniesieniu dzieje sie najwie-
cej. Zanim jednak pokazemy to na przyktadach, cofnijmy sie na chwile do zrédet
fototekstualno$ci.

Zrédta - fotonarracje

Poczatkoéw rozwazan nad tekstowym charakterem fotografii bez watpienia
upatrywac nalezy w strukturalnej semiotyce Barthesa. Co znaczace, analizy prze-
kazéw wizualnych Barthesa (zwtaszcza Retoryka obrazu z 1966 roku), wskazywata
raczej na niemozno$c¢ niz mozliwo$¢ wpisania fotografii w ramy analiz jezykowych.
Fotografia okazywata sie wcze$niej czy pdzniej obrazem szczegdlnym, bez ,prece-
densu” (Barthes 2006: 151), do ktérego znane metody analiz nie pasowaty. Mozna
by powiedzie¢, ze chociaz semiolog starat sie podporzadkowac fotografie regutom
tekstu, to ,natura” obrazu, odnoszaca sie w gruncie rzeczy do ludzkiego doswiad-
czenia, temu przeciwdziatata. Dlatego w ramach analiz tekstowych ujmowano ra-
czej fotografie sekwencyjne nazywane fotonarracjami lub fotoesejami, co do kto-
rych zastosowac¢ mozna byto narzedzia przeniesione z obszaru analiz filmowych
(Ch. Metz) czy literaturoznawczych (G. Genette). Dopiero Barthesowskie Swiatto
obrazu z koncepcja ,przylegania” pozwolito rozwikta¢ dylemat fotografii. Byto to
mozliwe dlatego, ze poza tekstowym studium uwzglednione zostato punctum do-
$wiadczenia. Uznajmy wydanie Swiatta obrazu za moment, w ktérym tekst fotografii
przeksztatcit sie w foto-tekst, za$ poza fotonarracjami zaczeliSmy mie¢ do czynienia
z innymi formami taczacymi obraz ze stowami, przedmioty z obrazem lub projekcje
Z przestrzenia.

W istocie jednak w parze z rozwazaniami Barthesa idzie dzieto innych badaczy
fotografii. Another Way of Telling Johna Bergera i Jeana Mohra z roku 1982 analizuje
mozliwo$ci zbudowania wizualnej wypowiedzi narracyjnej na rézne sposoby: od
zestawienia samych fotografii, przez fotografie z komentarzem, po dialog toczacy
sie wokot fotografii. Jednej z cze$ci ksigzki po§wiecimy nieco wiecej uwagi, traktujac
ja jako modelowg fotonarracje. If each time... bada kwestie potaczenia wygladdow.
Ta specyficzna fotonarracja obywa sie bez stéw. Jednak nauczeni wczesniejszymi
eksperymentami Berger i Mohr nie rezygnuja ze stownego nakierowania widza na
interpretacyjne tropy. Narracja, jak piszg, ma odpowiadac refleksjom starej kobiety,
wspominajacej zdarzenia z jej Zycia.

Stara kobieta jako gtéwna bohaterka opowiadania zostata wymyslona. Mozna podaé
pewne fakty o jej zyciu. Jest chtopka. Urodzita sie w Alpach. Jest niezamezna i Zyje sa-
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motnie. Przezyta dwie wojny $wiatowe. W pewnym momencie wyruszyta szuka¢ pracy
w stolicy i pracowata kilka lat jako stuzaca. P6zniej wrécita do swojej wioski. Jest wcigz
aktywna i niezalezna, pracujac wiekszo$¢ dnia - jesli nie ma $niegu - na zewnatrz. Wie-
czorami, gdy juz zje swoja zupe, robi na drutach. Czasem podczas ogladania telewizji.
Czasem woli cisze (Berger, Mohr 1995: 133).

Sekwencje otwieraja dwie fotografie: zdjecie rgk robigcej na drutach kobiety
i fragment dzianiny. W dalszej czesSci zdjecie rak wykonujgcych codzienne czynnosci
bedzie powracac niczym jeden ze strukturalnych ,znakéw opowiadania”, wskazu-
jacych na ciagto$¢ narracji. Pomiedzy nimi umieszczono obrazy pozornie niespdj-
ne: obraz dziecka wskazujacego na stowa wypisane na szkolnej tablicy obok zdjecia
ptasich sladoéw na $niegu; zawieszonych na Scianie zajecy obok fotografii dziecka. Te
same fotografie zresztg powracajg zresztg juz na nastepnej stronie w innej kolejno-
$ci. Rece osoby wykonujacej typowe czynnosci: robigcej na drutach, cerujacej, zmy-
wajacej, wskazujg wedtug wspotczesnego komentatora na tekstualne konotacje. To
tekst, ktdory - jak pisze Stawomir Sikora - ,splata sie jak tkanina” (Barthes 1997: 92,
Sikora 2004: 127). Nie sposéb nie przyznac¢ temu spostrzezeniu trafnosci. Zdjecia
uzywane sg tutaj jak stowa, ktére nabiora znaczenia dopiero w ,zdaniu”, w uporzad-
kowanym ciggu obrazéw. W tym splataniu jednak najwazniejsze staje sie nawigzanie
ciagtosci poprzez uprzednie zerwania. Obrazy wtasciwie nie tacza sie przeciez, lecz
przylegaja do siebie, dzieki czemu prowadzona jest narracja. ,Wyglady sfotografo-
wanego zdarzenia przywotujg inne zdarzenia [...]. Dzieki temu nieciggto$¢, ktora jest
efektem fotograficznego ciecia, nie jest juz destrukcyjna, poniewaz w fotografii dtugi
cytat innego rodzaju znaczenia staje sie mozliwy” (Sikora 2004: 121).

Znaczenia przywotuja kolejne. Ciagtos¢ zostaje nawigzana dzieki nieciggto-
$ciom obrazu. Berger i Mohr wiele uwagi poswiecaja owym zerwaniom, dzieki kto-
rym mozliwa staje sie fotograficzna narracja. Nie jest to w pelni oryginalna mysl.
W opublikowanym ponad dziesie¢ lat przed ksigzka Bergera i Mohra Trzecim sen-
sie. Poszukiwaniach na podstawie kilku fotogramow z filmow S.N. Eisensteina (1971)
Barthes takze w nieciagtosciach widziat specyfike narracji wizualnej. Co prawda,
analizowat w tekscie techniki montazu filmowego, lecz skupiat sie na tworzacych
sens pojedynczych kadrach. Jezyk filmu, lecz réwniez fotograficzna narracja oparte
sa w stopniu o wiele wiekszym niz tekst literacki na ,trzecim przekazie” (jak chcial-
by ttumacz Retoryki obrazu) lub ,trzecim sensie” (jak proponuje polski ttumacz
tekstu o takimze tytule). Przytoczmy stowa Barthesa. Autor Trzeciego sensu pyta:
,Czy wiem juz wszystko? Nie, albowiem nie moge oderwac sie jeszcze od obrazu,
jeszcze czytam, otrzymuje, odbieram dodatkowo (mimo Ze wydaje mi sie nawet, Ze
przychodzi jako pierwszy) jaki$ trzeci sens, oczywisty, mobilny i zarazem uparty”
(Barthes 1971: 37). Te stowa stanowia potwierdzenie poréwnania semiologa, w kt6-
rym ,tekst jak Tkanina” (Barthes 1997: 92) splata rézne watki (jest, jak powiedzie-
liby$my inaczej intertekstualny) wnoszone przez czytelnika. Autor ,czyta”, ale takze
odbiera to, co niewypowiadalne czy wrecz przedrozumowe. Fotonarracja Bergera
i Mohra oparta jest w duzej mierze na tym ,trzecim sensie”, zarazem jednak rozwi-
ja te koncepcje. Znaczenia pojawiajg sie, poniewaz czytelnik rekonstruuje wyglady
przedmiotow i zestawia je z wlasnym doswiadczeniem. To nie jest zatem tak, ze
mamy do czynienia z bezosobowym, zdematerializowanym Tekstem. Fotonarracje
sg nasycone do$wiadczeniami, osadzone w kulturowym rozpoznaniu, spotecznym
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doswiadczeniu i indywidualnej pamieci. Foto-teksty sg jak tkaniny utkane nie tylko
ze stow, lecz takze z materii.

Foto-teksty w studiach wizualnych

Przekonanie o mozliwosci taczenia dziedzin i metod badawczych stato sie pod-
stawa powotania studiéw wizualnych. Metody przez nie wykorzystywane jawig sie
jako niejednorodne czy wrecz ,nieczyste”. Pisze Mieke Bal:

Jakakolwiek préba wyartykutowania celéw i metod studiéw nad kulturg wizualng po-
waznie musi wykorzysta¢ terminy w ich znaczeniu negatywnym: ,wizualny” jako ,nie-
czysty” - synestetyczny, dyskursywny i pragmatyczny; za$ ,kultura” jako zmienna, zr6z-
nicowana, umieszczona pomiedzy ,strefami kultury” oraz realizowana poprzez praktyki
wtadzy i oporu (Bal 2003: 19).

Foto-teksty z koniecznos$ci sa ,nieczyste”, poniewaz poza podstawowym ele-
mentem fotografii zawierajg elementy innych sposobéw wypowiedzi; sg takze
zmienne w czasie, poniewaz ich odczytanie wymaga osadzenia we wspdtczesnym
kontekscie.

Takze stawiana przez Bal teza o koniecznosci specjalizacji badan i dostoso-
waniu metod do ich przedmiotu stosuje sie do foto-tekstow znakomicie. We wpro-
wadzeniu do The Practice of Cultural Analysis Bal przedstawiajac metode analizy
kulturowej opowiada sie za interdyscyplinarnoscig, ktora ,ani nie jest bezdyscypli-
nowa, ani metodologicznie eklektyczna, ani niezrdznicowana; to pojecie jest przede
wszystkim analityczne” (Bal 1999: 12). Nasuwa sie pytanie, jaka wobec tego mia-
taby by¢? Poniewaz jak czytamy, analiza kulturowa jest zorientowana na badanie
Jtekstow - obrazoéw”, to takze ten przedmiot badania podsuwa tropy odczytania.
Podsuwa wszystko, co jest ,nieoficjalne, niekanoniczne, wrecz transgresyjne”,
a takze uwzgledniajgce kontekst publicznej prezentacji (Bal 1999: 4). Konsekwencja
jednak takiej analizy bedzie jednostkowo$¢, niepowtarzalnos¢ i subiektywnos¢ in-
terpretacji. By¢ moze jednak taka jednorazowos$¢ jest nieuniknionym rezultatem
przyjecia perspektywy interdyscyplinarnej. Warto bowiem pamieta¢, ze przyjete
zalozenie o korelacji metody badania z jednostkowym przedmiotem poddanym ba-
daniu wyklucza w duzej mierze obiektywnos¢. Jesli jednak chcemy uznac foto-tekst
za polaczenie tego, co wyraza ludzkie doswiadczenie i tego, co jest jego interpreta-
Ccja, to musimy sie na nieuchronng subiektywizacje zgodzi¢. Foto-teksty pokazuja
niby zawsze to samo, lecz czesto dla kazdego inaczej. Sprawdzmy na konkretnym
przyktadzie, jak taczy sie wymiar tekstowosci i do$wiadczenia.

Fotografie niemieckiego artysty Gregora Brandlera nalezg do nurtu inscenizo-
wanego dokumentu (reprezentowanego tez przez Jeffa Walla, Thomasa Ruffa czy
Thomasa Strutha). Wall nazywa taka praktyke ,prawie dokumentalng”, w ktérej po-
wtarza sie to, co artysta dostrzegt i zapamietal, tak jakby zdarzenia ,przebiegaty bez
bycia fotografowanymi” (without being photographed); (Fried 2008: 66). Pozujace
do fotografii postaci nie sg (jak u Walla) aktorami ,wcielajgcymi sie” w fikcyjne po-
staci. W Zanim zacznie sie noc... do zdjec¢ pozuje grupa berlinczykoéw, przyjaciot auto-
ra. Tylko czy ma to znaczenie dla odbiorcy?
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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,
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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.



Foto-teksty? W poszukiwaniu narzedzia analizy... [23]

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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