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Fotografie a sociologie
Uplatneéni fotogratie
v sociologickém vyzkumu

Na okraj 150. vyroci vynalezu fotografie
(Publikovano in: Sociologicky casopis, 1989, €. 2, s. 187-199.)

Martin Matéjq, Jifi Linhart






Usili o poznani, pochopeni, pfetvareni,
prozivani ¢i zpétné evokovani skutecnosti je vlastni clo-
véku a je pritomné v rliznych oborech lidské ¢innosti.
Tento specificky vyhranény zajem o poznani, zachyceni
a interpretaci skutecnosti je mimo jiné jednim ze styc-
nych momentd spoleenskych véd a umélecké tvorby,
1 kdyz samozrejme existuje Fada odliSnosti dana charakte-
rem ruznych disciplin, technickymi prostfedky a zejména
prostredky vyrazovymi. Snaha o uchopeni socialni reality,
o prozkoumani vztahu ¢lovéka k jeho okoli se stala i spo-
le¢nym jmenovatelem sociologické a fotografické tvorby.
Kromeé sociologie, na niz se predevsim chceme soustredit,
se vSak fotografie vyznamneé uplatiiuje i v jinych spolecen-
skych védach - napr. v etnografii, folkloristice, psycholo-
gii, estetice, védach o uméni apod. Sepéti fotografie a socio-
logie se vsak jevi jako nejinspirativnéjsi vzhledem ke spe-
cifickému zaméreni obou disciplin i vzhledem k moZnos-
tem jejich vzajemného kontaktu. Zajem o socialni sku-
tecnost, ktery profiluje sociologické snahy, je i nezavisle
na vyvoji této védni discipliny prokazatelny ve znacné casti
fotografické tvorby, kde se zejména v druhé poloviné 20.
stoleti objevuje v podobé fotografie socialni, reportazni,
dokumentaristickeé ¢i fotografie oznacované dokonce jako
sociologické. Pfitom takto zaméfend fotografie pfedsta-
vuje jeden ze zédkladnich prostfedku vizualni komunikace
a je jak vyrazem urcitého novodobého zivotniho stylu, tak
ido znacné miry systematického svédectvi o spolec¢nosti.

Fotografie jako novodoby technicky a vyrazovy prostre-
dek, schopny zaznamenavat, reprodukovat a uchova-
vat obraz skutecnosti, méla od svého vzniku velmi blizko
nejen k védam technickym a prirodnim, ale predevsim
spolecenskym. Jeji vyznam pro oblast spolecenskych véd

spociva v tom, Ze dokaze fixovat vizualni odraz objektivni
reality a predstavuje neverbalni zdroj informaci. V pre-
neseném smyslu slova lze fotografii pfirovnat k ,pameéti*
uchovavajici informace o socialni skutecnosti, a je proto
ve védecke praxi pouzivana jako prostredek dokumen-
ta¢ni, informacéni a archivni. Aspekt ontologické auten-
ticnosti vztahujici se k fotografii ji predurcuje i pro dalsi
funkci ve védecké oblasti. Fotografie byva ¢asto pouzivana
jako prostredek umoznujici pozorovani a zaznamenavani
autentickych podob socialnich jevu a procesu. Tim, Ze je
fotografie schopna zachytit chovani ¢lovéka i celé kom-
plexy socialnich jevi, stava se relevantni metodou i zdro-
jem informaci praveé pro sociologii. Fotografie v tomto pri-
padé plni poznéavaci funkci a z hlediska védecké metodo-
logie muZe byt jak inspiraci pro vznik védecké hypotézy
osledovaném jevu, tak i jeji verifikaci. Stava se tak moder-
nim jazykem védy a védecké prace.

Nad problematikou existence ¢i neexistence sociologické
fotografie jiz dlouhodobé diskutuji fotografové, teoretici
fotografické tvorby a sociologové. Samotny pojem ,socio-
logické fotografie” je totiz chapan a pouZivan v ruznych
vyznamovych souvislostech. Za sociologickou fotografii
byvaji povaZovany nejcastéji tyto fenomény:

1. fotografie jako socialni diagnéza (v tomto pripadé
dochazi ke ztotoZnéni sociologické fotografie s fotogra-
fif socialni obsahujici socialneé kritické aspekty ¢i vénu-
jici se programove a angazované socialni tematice);

2. fotografie jako specificky technicky prostredek
a metoda k zachyceni a dokumentovani socialni
reality (zde je funkce fotografie ekvivalentni uloze
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jinych béznych metod a technik zkoumani socidlni rea-
lity pri respektovani zasad védeckée metodologie);
fotografie jako fotograficky zanr v podobé vizu-
alni sociologické vypovédi o zkoumaném soci-
okulturnim jevu nebo problému (cilem tohoto
druhu sociologické fotografie je podat konzistentni
sdéleni opirajici se 0 analyzu jevu a jeho dlouhodo-
bé&jsi systematické sledovani; vysledkem je fotogra-
ficka esej ¢i studie korespondujici ¢asto se sociolo-
gickym vyzkumem a jeho interpretaci ve forme zave-
reCné zZpravy);

fotografie jako fotograficka tvorba respondenta
(zatimco pfedchézejici pojeti vychazela z ¢innosti profe-
sionalniho fotografa v roli ,vyzkumnika®, toto pojeti sle-
duje predevsim fotografickou aktivitu ,respondenti”
dokumentujici socialni situaci dané tridy, vrstvy ¢i spo-
lecenské skupiny; tato aktivita muze byt zameérné sti-
mulovana ¢i zivelné vznikla a predmétem sociologické
analyzy se stava subjektivné zaujaté fotograficka pro-
dukce respondentu samych);

sociologicka fotografie jako institucionalizovany
fenomén (toto pojeti vychazi z faktu institucionali-
zace sociologické fotografie ve spolecnosti jako spe-
cifického druhu profesiondlni ptipravy a fotografické
tvorby; v jejim ramci se vyviji profesni struktura,
vyuka na Skolach, oznaceni fotografické i teoretické
produkce vétsinou bez ohledu na to, Ze estetika socio-
logicke fotografie neni totozna s estetikou bézné fotogra-
fie; rozdilné jsou i profesni role a formy socialni apro-
bace této ¢innosti).

VSechny vySe uvedené koncepce vSak vice ¢i mén€ vycha-
zeji z dlouhodobé se vyskytujicich a vyvijejicich se vza-
jemnych kontaktd mezi sociologii a fotografii.! Konkrétni
oblast spoluprace mezi sociologii a fotografickou tvorbou
je vSak dosud spiSe slibné naznacena nez plné vyuzivana.
Vzhledem k tomu se proto snaZzime upozornit na moznosti
jejich soucinnosti a seznamit ¢tenare s nékterymi zkusSe-
nostmi, které jsme ziskali pri vyuZiti fotografie v sociologic-
kém empirickém vyzkumu z oblasti bydleni, zivotniho pro-
stredi, aktivit volného Casu a dalSich sfér zivotniho stylu.

Pouziti fotografie v sociologickém vyzkumu ma jiz svou
tradici a byla vyzkouSena rada moznosti, jak zde jeji speci-
ficke vlastnosti uplatnit. VyuZiti fotografie ma radu poloh
- od vyuZiti archivni fotografie, instituci ¢i jednotlivct pro
obsahovou analyzu az k vlastni fotografické tvorbé v pru-
béhu sociologického vyzkumu za ucelem dokumentace
a obohaceni vyrazovych moznosti sociologického sdéleni.
Zejména tam, kde sociolog vyzkumnik vyuzivé vlastni foto-
grafické tvorby jako specifické formy sdéleni dochazi k pro-
linani se sférou tzv. dokumentarni fotografie, vyvijejici se
vice méné nezavisle na sociologické metodologii. Pouziti
fotografie jako nastroje sociologického vyzkumu méa vSak
jiné naroky a funkce.

1 Vuvedeném prehledu neni zdmérné zarazena specialni
sociologicka disciplina - sociologie fotografie, jejimz predmétem
jsou napt. zkoumani socidlni podminénosti tviirct a jejich tvorby,
problematika masového rozsifeni amatérské fotografie, socialni
funkce fotografie, rizné formy fotografické produkce ve formé
tzv. uzité fotografie a jejich vliv na uspokojovani kulturnich potreb,
apod. Sociologie fotografie zahrnuje veSkerou oblast fotografie,
pricemz téziSté zajmu leZi vice méné mimo oblast sociologické
fotografie v tom smyslu, v némz tento pojem uzivame v této stati.



Jednou ze zakladnich a prioritné vyuzivanych roli foto-
grafie je jeji dokumentacni hodnota. Fotografie umoznuje
zachytit jevy, které prestanou existovat, jevy, které existuji
pouze v tom okamziku, kdy byly vyfotografovany. Vyznam
reportazni fotografie spociva prave v tomto ,uméni oka-
mziku®, v principu zachyceni jedine¢nych, ¢asto neopa-
kovatelnych situaci, prozitku a jevu. Sociologicky zamé-
tené fotografie by tedy mély zobrazovat stav, ktery se
v diisledku posunu kulturnich a Zivotnich standard muze
stat brzo minulosti. Schopnost fotografie fixovat obrazem
objekty a chovani lidi, praveé tak jako dojmy fotografujiciho
z pozorovanych socialnich procest, je pak vychodiskem
pro dalsi moznosti aplikace fotografie v sociologii.

Sledovani a rozbor vétsiho poctu fotografii tematicky zaci-
lenych na urcity problém ma predevsim znacny vyznam
inspirativni a zarovenl muze slouZit jako vychodisko pro
dveé velmi narocné metodologické operace: typologii sle-
dovanych jevu a objektu a stanoveni indikatort umoz-
nujicich formulovat specifika i shody mezi stanovenymi
typy. Fotografie zde neposkytuje nic jiného nez vychodisko.
Proces abstrakce, ktery se odviji v prubéhu sledovani,
porovnavani a analyzovani objektl a jevu zachycenych
na fotografii, je technikou a formou fotografie ovlivnén
pomeérné malo. To plati zejména v pripadech, kdy je postup
fotografovani sém do urcité miry standardizovan, napr.
predepsanou volbou domécnosti, zabéru, objektt, lokalit
apod. Fotografie zde slouzi pouze jako podklad pro analyzu
napr. metodami odvozenymi z kvantitativni obsahové ana-
lyzy. Nicméné tato vlastnost je velmi cennd. Fotograficka
dokumentace umoznuje navrat k pozorovanym a analyzo-
vanym jevum, restrukturalizaci materialu, nasledné ove-
feni vhodnosti navrZené typologie i indikatord, a to jak ze

strany vyzkumnika, tak i ze strany posuzovateld uzivatelu
vyzkumu. Rezultatem Cinnosti byva obvykle vybér sady
nejvystiznéjsich fotografii, postihujicich obrazové kvali-
tativni rozriznénost urcitého jevu. V dopliiujicim popisu
jsou pak zduraznény zékladni vlastnosti jednotlivych typt,
poptipadé je z nich odvozen seznam rysu, indikujicich
odliSnosti mezi typy.

Ve vyzkumné praxi se viak jen vyjimec¢né miZeme spo-
kojit s takovymto povrchnim dojmem. Nabizi se celd rada
postupl, jeZ maji za cil ovérit nejen vhodnost zvolenych
fotografii, stanoveni po¢tu typl apod., ale i uplnost zachy-
ceni typu socidlniho prostredi. Praxe ukazuje, Ze pozada-
vek uplnosti zachyceni typu socialniho prostfedi je ¢asto
obtizné dosazitelny.

Pro ovéreni uplnosti se nabizeji predevsim tyto postupy,
znichZ jsme vétsinu s uspéchem vyzkouseli v praxi:
a) nasledné interview se znalci studovaného
prostredi z fad sledované populace
(napr. s dlouholetymi usedliky);
b) rozhovory s tazateli, kteri se zucastnili
sbéru informaci v terénu;
c) kolektivni beseda vyzkumného tymu;

Beseda i rozhovory se znalci prostredi musi probihat ,nad
fotografiemi a kazdy z u€astnik musi mit moznost kdyko-
liv nahlédnout do archivu fotografii, aby mohl pouzit jaké-
koliv dokumentace k podpore svého nazoru.

Pokud je fotografovani pouzito jako jedna z technik sbéru
informaci v pilotazi a predvyzkumu, coZ lze doporucit,
nabizi se moznost ovéreni typologie v ramci standardniho,
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onahodny ¢i kvotni vybér opfeného vyzkumu. Pri vyzkumu
bydleni neni napriklad problémem vybavit kazdého taza-
tele sadou fotografii a poZadat jej, aby napt. zakédoval typ
interiéru podle této predlohy. V pripade, Ze interiér nelze
zaradit, tazatel uvede adresu bytuy, spolu s duvody, pro¢
nelze byt zaradit podle typologie. Velky pocet podobnych
pripadl je pochopitelné dukazem neuplnosti zachyceni
typu socialniho prostiedi, eventualné symptomem nekva-
litni typologie ¢i Spatné vybranych, mélo presvedcivych
anesdélnych fotografii. Rozhodnuti mezi témito moznostmi
je otazkou peclivého studia celé ¢innosti tazatelt a davodd,
jezuvadi. V pripadé, Ze se prokaze neuplnost dokumentace
typu socialniho prostredi, neni obvykle problémem ji dopl-
nit a nezakodované dotazniky opravit.Vedlejsim produk-
tem tohoto ovérovani spravnosti a uplnosti typologie byva
zachyceni frekvence jednotlivych typu v populaci. V pre-
vazne vétSiné pripadu je tento vysledek sociologicky rele-
vantni a ¢asto byva i hlavnim diivodem, pro¢ se obdobna
technika vibec vyviji.

Fotografickd dokumentace vSak ma i Sirsi a specifi¢téjsi
pouziti nez pouhé vytvareni podkladu pro intelektualni
operace nebo funkce pomucek usnadiujicich praci clent
vyzkumného tymu. Jednu z lakavych moznosti predsta-
vuje schopnost fotografie do urcité miry preklenout roz-
por mezi nezbytnou abstraktnosti a obecnosti védeckého
jazyka (sociologickych kategorii, matematickych symboli
a vyjadreni) a bezprostrednosti a smyslovou nazornosti
pozorovacich technik i zivota samého.

Fotografie pouzita v sociologickém textu umoziiuje pre-
devsim navodit predstavu konkrétniho prostredi, v némz
se vyzkum odehrava, zvysit citlivost pro detaily prostredi

a vzbudit pocit osobniho prozitku. Fotografie apeluje
na osobni (Casto neartikulované) zkuSenosti ¢tenate, vybizi
jej k zamysleni a ke konfrontaci jeho zkuSenosti s interpre-
taci autoru vyzkumu. Sociologicky text také napomaha
svymi odkazy na fotografie i celkovou urovni analyzy
ke krystalizaci tohoto proudu. V fadé pFipadu teprve kom-
binace obrazu a slovniho doprovodu umozni plné pocho-
peni obsahu socialni akce odehravajici se na fotografii
a tim i adekvatni pochopeni fotografie samé.

Fotografie v sociologickém vyzkumu mé vSak jeSté jeden
vyznam: fixuje pocit, se kterym vyzkumnici pfistupuji
k problému, resp. jeho vyslednou modifikaci, danou zku-
Senosti a poznatky ziskanymi v prubéhu vyzkumu. Badatel
si vytvari vzdy urcité pojeti, které ani zdaleka neni v jed-
notlivostech ovérené a precizné formulované, nékdy neni
ani zcela uvédomelé. Toto pojeti, které neni libovolné, ale
které je sloZitou vyslednici filozofickych a teoretickych
kvalit vyzkumnika, stupné poznani, citlivosti pro socialni
problémy a do ur€ité miry i funkci jeho osobnosti, se v pru-
béhu vyzkumu zpresiuje, stava se objektivnéjsim, ucele-
néjsSim a artikulovanéjSim. Pocit prerusta v poznani, nic-
meéné si uchovava nékteré prvky subjektivniho vidéni
problému; ten Ize odstranit pouze konfrontaci pristupt
ruznych badatell, systematickym ovérovanim pouzitych
postupt kolektivnich ¢innosti védy samé.

Fotografie zveTejiiuje urcity pocit, tim jej zpristupnuje,
umoznuje jeho analyzu i jeho kritiku. Odhaluje zdroje
inspirace, a vypovida tak nechténé i o tvurcich vyzkumu,
¢imz poskytuje material pro sociologii sociologie, pro teo-
rii védy. Této funkce nabyva fotografie vzdy. Neni to vSak
funkce zdmérnd, chténa a prevladajici. Na rozdil od volné



fotografie, kde manifestace osobniho pohledu na problém
stoji do ur€ité miry v centru pozornosti tvurcu, v sociologii
je podfizena funkci dokumentarni, fixaéni a zpfistupnujici,
funkci objektivniho zobrazeni socialnich procest. Tomu je
treba podridit vzdy a vSude vyrazové prostredky fotografie.

Velmi dulezita je pri provadéni vyzkumu interakce mezi
sociologem a fotografem, kterd méa nékolik odliSnosti
od béZné spoluprace autora a fotografa. Spoc¢iva pfedevsim
ve faktu, Ze fotografovi neni ponechdna naprosta volnost,
byt by cilové zameéTeni bylo zdanlivé presné formulovano,
ale prostor plisobeni je limitovan a regulovan. Kazdému
fotografovi jsou totiz imanentni tendence vymknout se for-
mulovanym poZadavkum, nerespektovat je a uniknout
do oblasti volné fotografie. Tato tendence zpusobuje, Ze
sociologicka relevance fotografii je Casto obétovana for-
malnim (kompozi¢nim, estetizujicim atd.) hledisktim, popti-
padeé individualizované optice. Vzhledem k tomu se poza-
davek nutného vedeni fotografa pri praci jevi opravnény.
Pro takovou spolupréci musi byt tvurce fotografii urc¢itym
zpusobem pfipraven a ,naladén”. Je nezbytné, by mél ales-
poni elementarni prehled v oblasti sociologie, znal zakladni
postupy sociologické metodologie a byl seznamen s techni-
kami, zaméTenim a cilem konkrétniho socialniho vyzkumu.
Znalost zakladnich pravidel sociologické prace umoznuje
pak fotografovi samostatnou ¢innost v terénu.

Samotné fotografovani predstavuje jiz vyzkumnou aktivity,
priniz dochazi ke specifickeé socidlni situaci a vztahu mezi
fotografem, pfipadné sociologem, a respondentem (Ucast-
nikem sociologického Setfeni). Nekdy se uloha fotografo-
vani jako interak¢niho a komunikacniho ,mostu“ mezi
vyzkumniky a respondenty precenuje, faktem ale je, Ze

umoziuje Casto rychlejsi a bezprostrednéjsi navazani kon-
taktl. Ze ziskanych zkuSenosti vSak vyplynulo, Ze ve vét-
Siné pripadl neni vhodné, aby se fotografovani (zejména
naprf. v bytech) ucastnil také sociolog. Pritomnost dalsi
osoby pusobi mnohdy rusivéji nez sam prubéh fotografo-
vani, které je samo o sobé nezvyklou interakci. Vesmeés
se chovani a reakce lidi v prubéhu fotografovani meéni
a dochéazi u nich k vétsi ¢i mensi stylizaci. Fotografovani,
byt pfedstavuje pro respondenta zndmou ¢innost, ptisobi
vSak presto jako urCity novy druh stimulu vstupujiciho
do bézné interak¢ni situace a nemeélo by uniknout sociolo-
gické reflexi a analyze. Ta je ostatné nezbytna pfi posuzo-
vani a explanaci mnohych snimku, u nichz je sociologicky
obsah nedesifrovatelny pfimo z fotografie same. Snimky
totiz krome relativni autenticity prostredi zachycujii prvky
respondentova stylizovaného chovani daného jeho socialni
pozici, vysi kulturni urovneg, navyky, stereotypy a nékdy
i jeho vyslovnym upozornénim na to, co ,chce a nechce”
fotografovat. Interpretace téchto fotografii musi proto pri-
hlizet i k sociologickému kontextu, ktery teprve osvétluje
vypovédni hodnotu pofizeného fotografického snimku.

Formulace ,pravidel hry“je proto dalsi odliSnosti od bézné
spoluprace fotografa s jinym odbornikem ¢i autorem a je
v podstaté aplikovanym pozadavkem sociologické meto-
dologie. PocCina stanovenim algoritmu vybéru respon-
dentt, domacnosti, bytd, dom1, lokalit, eventualné vét-
Sich celkl podle postupt vybéru téchto jednotek pouziva-
nych v béZném sociologickém vyzkumu (nédhodny, kvotni,
zamerny Vyber).

Od sociologa vyZaduje tato interakce amatérské zna-
losti o fotografii, umoZnujici mu spolupracovat s fotogra-
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fem profesiondlem. Narok na profesionalismus fotografa
je témeér zakladni podminkou uplatnéni fotografie v soci-
ologii. Profesionalismus dokonala ,znalost femesla“ umoz-
nuje teprve provadét tzv. sociologickou fotografii a jeho
nezbytnost vzrusta tou mérou, s jakou aspirujeme zejména
na zachyceni a evokaci dojmu. DlleZité je, aby sociolog
ziskal (studiem fotografickych publikaci apod.) urcité zku-
Senosti se zakladnimi typy obrazového sdéleni a plné si
uveédomil tuskali této formy komunikace a prezentace
vysledku.

Pri vzajemné spolupraci a komunikaci mezi sociologem
a fotografem je kromeé vSech predchazejicich aspektu dule-
zity 1 aspekt spolecného typu senzibility umoznujici nékdy
neverbalni, avSak o to nutnéjsi dorozumeéni a oboustranné
pochopeni. Proto ne kazdy fotograf (byt i dobry profesional)
se muZe uplatnit v sociologické praci.

Konecné poslednim, v podstaté moralnim predpokladem
spoluprace, je vzajemna duvéra, projevujici se v etice
préace, zachovavani a dodrzovani dohodnutych pravidel
a metodickych postup, citlivosti v pristupu k responden-
tam. Fotograf by mél mit nezbytnou schopnost navazovat
kontakty, vzbuzovat duvéru, pohybovat se nendpadné
a nevtirave. Tyto rysy chovani musi byt podtrzeny i jeho
oblecenim a celkovou upravou zevnéjsku.

Zavérem bychom chtéli poukazat na jeden vazny pro-
blém. Pouziti fotografie v oficialnich dokumentech socio-
logického vyzkumu neobycejné komplikuje problém ano-
nymity. Fotografie prezentuje velmi subtilni a minuciozni
detaily ze soukromého zivota lidi, ukazuje je casto i v deli-
katnich situacich a muZe poskytovat napf. pfesné infor-

mace 0 usporadani jejich bytu. NebezpeCi zneuZiti, v pri-
padé, ze se udaje dostanou do nepovolanych rukou, je
akutni. Tomuto nebezpeci lze Celit pouze obtizné, rizika
vSak lze snizit dodrzovanim pravidel:

a) fotografie by nemély byt uvefejnény bez svoleni foto-
grafovanych. Vyjimku lze ucinit u nékterych fotografii
exteriéry, fotografii masovych socidlnich akci (osazen-
stvo sportovni podivané) apod.;

b) fotografie a k nim prisluSna dokumentace musi byt
peclivé uschovana a pristupna pouze ¢lenim vyzkum-
ného tymu, popripad€ prizvanym expertum. Experty je
treba volit i se zretelem k moralnim kvalitam a osobni
spolehlivosti;

c) fotografie mohou byt publikovéany pouze v pripade, Ze
fotografovaného nezesmésnuji, neohrozuji jeho povést
a spolecenskou pozici. V pripadé, Ze tento poZzadavek
nelze splnit, je treba proveést opatreni znemoznujici
identifikaci jedince;

d) u publikovanych fotografii by nemeéla byt uvedena
adresa ani podrobné udaje o aktérech;

e) zvlast intenzivné by meély byt dodrZovany tyto zasady
v prubéhu vyzkumu i pokud jde o publikaci uréenou
primo pro obyvatele lokality, ktefi jsou navzéjem spjati
sousedskymi, pratelskymi i méneé pratelskymi svazky.
Déle je samozrejmé nezbytné dodrzovat i prislusné
paragrafy obcanského zékoniku, zdsady autorského
prava apod. V pripadé pochybnosti je ucelné predem
konzultovat pravnika specialistu.



V kratkosti jsme se pokusili o nastinéni nékterych moz-
nosti fotografie v sociologickém vyzkumu a o shrnuti nékte-
rych zkuSenosti ze spoluprace sociologa a fotografa v jeho
prubéhu. Dalsi pokusy o toto spojeni nepochybné tyto zku-
Senosti prohloubi a obohati o nové aspekty. Chtéli bychom
vSak upozornit jeSté na jeden problém. Aplikace fotogra-
fie v sociologickém vyzkumu je nepochybné velmi atrak-
tivni, je vSak zaroven i velmi narocna, a to jak financné
a materialné, tak i ¢asové. PouZiti fotografie by jiZ proto
meélo byt vzdy velmi uvazené a vazané na urcity, striktné
formulovany cil vyzkumu. Presto vSak v zasadé povazu-
jeme vyuZiti fotografie v sociologickém vyzkumu a v soci-
ologii vubec za velmi pfinosné a zZadouci prinejmensim
proto, Ze fotografie podava potiebny dalsi novy ,pohled”
na jevy, které mohou byt paralelné zkoumany jinymi meto-
dami a technikami. ZtotoZniujeme se tak se stanoviskem
polského teoretika fotografie Alfreda Ligockého, ktery
ve své studii vydané roku 1987 Czy istieje fotografia socjo-
logiczna? uvadi: ... v dobé, kterou nazyvame veékem ikono-
sféry, by rezignace na uplatnéni fotografie ve spolecenskych
vedach znamenala neobycejné ochuzeni naseho poznani.”
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1. Wprowadzenie

Na przetomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych
w polskiej fotografii dokumentalnej pojawit sie nowy nurt
- fotografia socjologiczna“. Pod nazwa sugerujaca zwia-
zek fotografii z dziedzina nauki, grupa polskich dokumen-
talistow starata sie nawigzac¢ do tradycji fotografii spo-
tecznie zaangazowanej - pokaza¢ nielukrowang rzeczy-
wisto$¢, zupetnie inng od tej, ktérg mozna byto zobaczy¢
w rezimowej prasie czy telewizji. Kulminacjg zjawiska byt
I Ogolnopolski Przeglad Fotografii Socjologicznej, ktory
odbyt sie w Bielsku-Biatej w listopadzie 1980 roku. To wta-
Snie nim zajme sie w mojej pracy. Postaram sie przedsta-
wic geneze Przegladu i zanalizowac poszczegolne jego cze-
Sci. Na koniec sprobuje odpowiedzie¢ na pytanie o znacze-
nie tego wydarzenia w historii polskiej fotografii.

1.1 Zarys historii fotografii spotecznej
na Swiecie

Czym jest fotografia spoteczna? Po pierwsze nalezy odréz-
nic¢ jg od reportazu, ktorego celem jest publicystyczna reje-
stracja biezacej tematyki spotecznej. Fotografia spoteczna
stara sie i¢ o krok dalej i pokazac swoim odbiorcom rzeczy-
wistoS¢ w szerszej perspektywie. Zajmuja ja nie tyle poje-
dyncze przypadki i ludzkie historie, co spoteczne procesy
i niekoniecznie uswiadamiane przez ogot zjawiska.

Fotografowie niemal od samego poczatku istnienia medium
podejmowali tematyke spoteczna. Z konica lat 60. XIX wieku
pochodza zdjecia Thomasa Annana, ktory na zlecenie insty-
tucji zajmujacej sie renowacja budynkow miejskich doku-
mentowat zapomniane zautki Glasgow i Zycie ich miesz-

kancéw. W tym samym czasie w Londynie John Thomson
fotografowat zycie tamtejszej biedoty. W roku 1878 zdjecia
Thomsona oraz Adolphe’a Smitha zostaty opublikowane
w formie ksiazki zatytutowanej ,Street life in London®.

Za przetomowa w historii fotografii spotecznej uznaje sie
dziatalnos¢ Jacoba Augusta Riisa (1849-1914) i Lewisa
W. Hine (1874-1940). Pierwszy z nich byt dziennikarzem
ifotoreporterem gazety ,New York Sun“. W latach 1890-1904
wydat dziewie¢ fotograficznych ksiazek, w kompleksowy
sposob ukazujacych zycie najubozszych grup spotecznych.
Zaréwno najwazniejsza z nich, ,How the Other Half Lives*
(1890 1) jak i nastepne w znacznym stopniu przyczynity
sie do wielu reform prawnych i zmian w zakresie polityki
mieszkaniowej oraz szkolnictwa. Lewis Hine, z wyksztat-
cenia socjolog, opublikowatl w 1908 roku w pismie ,The
Citizen and the Commons* cykl zdjec¢ przedstawiajacych
los $wiezo przybytych do USA emigrantow. W nastepnych
latach fotografowat amerykanskich gérnikéw, oraz pra-
cujace w przemysle ciezkim dzieci. Jego zdjecia, podob-
nie jak publikacje Riisa, przyczynity sie do przyjecia przez
Kongres USA zmian w ustawie o pracy dzieci.

W tym samym duchu, ale niestety bez tak spektakularnych
rezultatéw w Czechostowacji i na Wegrzech dziatata zato-
zona w 1933 roku grupa Sociofoto. Wiedzeni socjalistyczna
ideologig Irena Bluh, Barbora Nagel-Zsigmondi, Rosie Ney
i Viliam Toth, tak jak ich amerykanscy koledzy, zajmowali
sie fotografowaniem najbiedniejszych czesci spoleczen-
stwa: bezdomnych, wtdczggoéw, ubogich rolnikow, zatrud-
nionych w przemysle dzieci.
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Zupemie inng wizje fotografii spotecznej posiadat Niemiec
August Sander. Przez wiele lat pracowat nad projektem
zatytutowanym ,Ludzie XX wieku®. Za pomoca prostych,
ale sugestywnych portretow zamierzat stworzy¢ systema-
tyczng panorame niemieckiego spoteczenstwa - wszyst-
kich jego warstw, od szczytu do najnizszych szczebli spo-
tecznej drabiny. Jego dzieto przerwato dojscie Hitlera do
wtadzy w roku 1936. Zdjecia Sandera, jako ze znajdowali
sie na nich przedstawiciele wszystkich, nawet tych ,niepo-
zadanych* grup spotecznych, jak Zydzi, Cyganie czy psy-
chicznie chorzy, uznano za niezgodne z nowgq ideologig.
Zakazano ich rozpowszechniania, a fotografowi uniemoz-
liwiono dalsza prace.

Kamieniem milowym w rozwoju fotografii spotecznej byt
wymyslony i koordynowany przez socjologa Roya Strykera
i finansowany przez amerykanski rzad projekt ,Farm
Security Administration®. Przez osiem lat (od 1935 r.) foto-
grafowie FSA (m.in.: Dorothea Lange, Walker Ewans, Artur
Rothstein, Jack Delano) w kompleksowy sposob dokumen-
towali zycie dotknietej skutkami Wielkiego Kryzysu wsi.
Kazdy z nich zajmowat sie odrebna, odgornie przydzielong
przez Roya Strykera, sferg zycia - architektura, rodzina itp.
Okoto 270 tys. przechowywanych w Bibliotece Kongresu
zdje¢ sktada sie na dogtebna analize stosunkow i postaw,
oraz niemal kompletng dokumentacje zycia amerykanskiej
prowincji lat 30. Podobne kolektywne projekty byty poz
niej podejmowane wielokrotnie - mozna tu wspomniec
miedzy innymi o New Jersey Standard Oil, czy francuskim
DATAR

W latach czterdziestych i pie¢dziesiatych nowg jakos¢ foto-
grafii spotecznej stanowita dziatalnos¢ agencji ,Magnum®,

oraz fotoreporteréw skupionych wokot tygodnika ,Life”.
Agencja ,Magnum®, zatozona w roku 1947 w Paryzu
przez Henri Cartier-Bressona, Roberta Cape oraz Davida
Seymoura stawiata sobie za cel rozpowszechnianie niezalez-
nych, stojacych na wysokim poziomie artystycznym mate-
riatéw fotograficznych, gtéwnie reportazy. Fotoreporterzy
»2Magnum“ stworzyli dynamiczny, operujacy nowocze-
snymi srodkami wyrazu styl, okreslany mianem reportazu
humanistycznego.

Nurt reportazu humanistycznego byt rodzajem reakcji na
okrucienstwa II Wojny Swiatowej. Charakteryzowata go
afirmacja zycia, optymizm i empatia. Rejestrowat podo-
bienstwa sugerujace wspolny los ludzi pod réznymi szero-
kosciami geograficznymi. Operowat symbolika czytelna dla
wszystkich. ,Widzie¢ zycie, widzie¢ Swiat, by¢ Swiadkiem
wielkich wydarzen, ogladac twarze biednych i gesty dum-
nych (...).“! - w taki sposéb tworca ,Life’u”, Henry L. Luce
widzial misje fotografii.

Apogeum reportazu humanistycznego stanowita, zorga-
nizowana w 1955 roku w Nowym Jorku przez Edwarda
Steichena wystawa ,The Family Of Man® (,Rodzina
Cztowiecza®).

1.2 Fotografia spoteczna w Polsce

Poczatki fotografii spotecznej w Polsce siegaja potowy XIX
wieku. Pierwszym popularnym tematem byto zycie miesz-
kancow wsi. Z jednej strony miato to zwigzek z malarstwem
rodzajowym, czesto wykorzystujacym ,malownicze®, senty-

1 A.Ligocki, Czy istnieje fotografia socjologiczna, Krakow 1987, s. 57.



mentalne motywy folkloru ludowego, z drugiej z ogdlnym
wzrostem zainteresowania szeroko pojeta ludowoscig prze-
radzajacym sie czasem w ,,chtopomanie®. Nie bez znaczenia
byt tez rozwoj etnografii i etnologii.

Pionierem tego typu fotografii byt Karol Beyer, ktory juz od
lat 50-tych XIX w. fotografowat chtopki z okolic Warszawy
w strojach ludowych. W latach 70-tych powstawaty zdje-
cia Walerego Twardzickiego, ktory portretowat mieszkan-
cow najubozszych dzielnic miast oraz przedstawicieli wyga-
sajacych zawodow: druciarzy garnkow, sprzedawcow mio-
tel, szatkowaczy kapusty. W Krakowie dziataty zaktady
fotograficzne Walerego Rzewuskiego i rodziny Kriegerow,
specjalizujace sie w seriach typow ludowych z terenu
Matopolski, Orawy i Spisza. Na Podolu pracowat Michat
Greim, ktory odszedt od fotografowania w atelier na rzecz
naturalnych plenerow.

Poczatki nowoczesnej fotografii spoltecznej wiaza sie
znazwiskami jednych z pierwszych w kraju fotograféw pra-
sowych - Lukasza Dobrzanskiego i Ryszarda Okninskiego.
Poczawszy od 1905 roku w biezacych, traktowanych jako
materiat prasowy pracach tych autorow pojawiajg sie
tematy schronisk dla bezdomnych, zZycia na ulicy oraz zdje-
cia z owczesnych dzielnic robotniczych Warszawy: Powisla,
Woli, Targowka.

W okresie migdzywojennym tematyka spoleczna zeszta
na drugi plan. Spowodowane to byto miedzy innymi popu-
larnoscia estetyki tzw. wilenskiej szkoty fotografii zwigza-
nej z nazwiskiem Jana Buthaka i jego koncepcja fotogra-
fii ojczyznianej. Na tym tle za wyjatkowe uznac¢ nalezy
fabryczne fotoreportaze Antoniego Wieczorka, fotogra-

fie nafciarzy z okolic Drohobycza autorstwa Aleksandra
Minorskiego czy fotoreportaz Benedykta Dorysa
o0 Kazimierzu Dolnym.

Czas tuz po zakonczeniu II Wojny Swiatowej w polskiej
fotografii to, podobnie jak w pozostatych sztukach pla-
stycznych, okres panowania socrealizmu. Warto jednak
wspomnie¢ materiaty Stanistawa Dabrowieckiego doku-
mentujace zycie w zniszczonej Warszawie, czy wykonane
w duchu zdje¢ Augusta Sandera portrety przodownikow
pracy autorstwa Edmunda Kupieckiego.

Polska odpowiedzig na ,life-photography” byt zatozony
w roku 1951 tygodnik ,Swiat* - pierwszy polski magazyn
ilustrowany, w ktorym stojaca na najlepszym, swiatowym
poziomie fotografia odgrywata role réwnorzedng stowu
pisanemu. Aby zrozumie¢ przetomowe znaczenie tego
periodyku w dziejach polskiej fotografii dokumentalnej
nalezy pamietac o kontekscie, w jakim dziatali jego tworcy.
,Polska fotografia lat miedzywojennych pozostawita
w spadku dwa podstawowe nurty: galanteryjny i awan-
gardowy. Socrealizm lubit sie fotografowac. Pozostawit
wiec po sobie znaczng ilo§¢ dokumentéw fotograficznych.
Dokumenty te, $wiadomie fatszowane, obrazujg koncep-
cje polityczno-spoteczne tego okresu i catkowicie rozmi-
jaja sie z prawda o zyciu.“, napisat Stawomir Bieganski.
Wedtug Alfreda Ligockiego oficjalna, wspierana przez wia-
dze polska fotografia dokumentalna konca lat czterdzie-
stychilat piecdziesigtych nie poszukiwata prawdy, a jedy-
nie ,tworzyta Swiat pozorny, nieistniejacy”. W takich oko-
licznosciach nie byto mozliwe pojawienie sie fotografii spo-

2 S.Bieganski, Zwierciadto Zycia spotecznego w: ,Fotografia®, 2/1982, s. 11.
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tecznej. ,Mozliwos¢ ta powstawata tylko wowczas, gdy
wstrzasy polityczno-ideowe ostabiaty dogmatyczne wiezy.
Pierwszy taki wstrzas nastapit w pazdzierniku 1956 i wow-
czas to powstat jak Feniks z popiotéw znakomity polski
fotoreportaz o wyraznych cechach fotografii life i fotogra-
fii spotecznej, gtéwnie wokot tygodnika ,Swiat*.3 Jan Maria
Jackowski pisal: ,0d potowy lat piecdziesiatych, (mimo, iz
autentyczna prasa po wojnie w Polsce nie istniata) zaczyna
sie uwidaczniac przeszczepione na grunt polski m.in. przez
grupe reporteréw tygodnika ,Swiat* zainteresowanie foto-
grafia spoteczna.“ Jackowski charakteryzowat fotogra-
ficzna dziatalnos¢ ,Swiata“ jako reportaz w nowym stylu,
bliski zyciu, dynamiczny, oparty na poetyce ,decydujacego
momentu*. Podczas gdy najlepsi fotoreporterzy ,Swiata“: Jan
Kosidowski, Wiestaw Prazuch oraz Konstanty Jarochowski
dokumentowali prawdziwe, pozbawione kosmetyki obli-
cze Polski lat 50-tych i 60-tych, kierownikowi dziatu foto-
graficznego Wtadystawowi Stawnemu udato sie nawiazaé
kontakty ze Swiatowg elitg fotografii, m.in. z Henri Cartier
Bressonem. Wedtug Jana Kosidowskiego mozliwos¢ dziata-
nia poza ideologicznie wytyczonymi schematami wynikata
z lekcewazenia i braku zainteresowania ze strony wtadz.®
Niestety, taki stan rzeczy nie trwat dtugo i w 1969 roku na
fali politycznych czystek tygodnik zostat zamkniety. Przez
nastepna dekade polska fotografia spoteczna funkcjono-
wata na dalekim marginesie.

3 A.Ligocki, Czy istnieje fotografia socjologiczna, Krakéw 1987, s. 99.
4 J.M.Jackowski, Z czego mozemy byc¢ dumni. Tezy do dyskusji
o dorobku i kondycji fotografii polskiej w ,Polska fotografia
artystyczna, IV sympozjum historyczne®, Szczecin, 1989, s. 108.
5 J.Kosidowski, Zwierciadfo Zycia spotecznego w: Fotografia“, 2/1982, s. 14.

1.3 Pozycja fotografii spotecznej w polskiej
fotografii lat 70-tych

Lata siedemdziesiate to okres, w ktorym fotografia w Polsce
zostata zdominowana przez nurty awangardowe. W koncu
lat szesc¢dziesiatych uksztattowat sie zgrafizowany styl
fotografii Edwarda Hartwiga, majacy swoje zrodto jeszcze
w koncepcjach fotografii ojczyZnianej Jana Buthaka, ktory
oddziatywat na wielu polskich fotograféw, szczeg6lnie tych
zajmujacych sie pejzazem. Od poczatku dekady, pod wpty-
wem pop-artu i1 konceptualizmu wielu artystow przeszto
do konceptualnych dziatan w obrebie filmu, wideo i foto-
grafii eksperymentalnej. Rownoczesnie rozwinat sie nurt
nazwany fotomedializmem, w obrebie ktoérego dziatali m.in.:
Jozef Robakowski, Andrzej Rézycki, Antoni Mikotajczyk,
Pawet Kwiek i inni. Zajmowali si¢ oni rozmaitymi ekspery-
mentami, badajac nature medium fotograficznego oraz jego
mozliwosci formalne, zbliZajac sie czasami do sztuki perfor-
mance. We Wroctawiu dziatali Andrzej i Natalia (znana p6z-
niej jako Natalia LL) Lachowiczowie, tworzac prace z pogra-
nicza sztuk plastycznych i fotografii.

Jednoczesnie od poczatku dekady zepchnieta na margi-
nes fotografia spoteczna przezywa kryzys zaufania wyni-
kajacy ze schematycznego - propagandowo poprawnego
sposobu opisywania rzeczywistosci. Do najbardziej popu-
larnych motywow nalezaty obchody swieta pracy, wielkie
budowy - kombinaty przemystowe, drogi i osiedla, dobro-
byt w sklepach i w domach. Bohaterowie zdjec byli obo-
wigzkowo usmiechnieci i szczesliwi. Jedng z nielicznych
prob przetamania tej konwencji byt zestaw zdje¢ Leszka
Pekali 1 Wojciecha Felcyna pt. ,Dzieci nieprzetartego
szlaku“ o druzynach harcerskich dla uposledzonych umy-



stowo, pokazany w formie wystawy w roku 1971. Wedtug,
krytyk fotografii Joanny Paszkiewicz zapewnienia fotore-
porterow, ktorzy na poczatku dekady twierdzili, ze dane
im bedzie fotografowac ,druga Polske®, ze to ich zawo-
dowy 1 spoteczny obowigzek, okazaty sig nie do zrealizo-
wania.® Owszem, proby takie byty podejmowane, gtow-
nie w pismach miodziezowych, jak: ,ITD“ ,Na Przetaj“
JPerspektywy* czy ,Razem”, ktérym cenzura, podobnie jak
kiedys ,Swiatu*, nie przygladata sie tak doktadnie. Za przy-
ktad postuzy¢ moze ,Chleb” (,ITD% 1976), jeden z pierw-
szych reportazy Tomasza Tomaszewskiego, w ktorym autor
skonfrontowat tradycyjna symbolike chleba z obrazami
jego codziennego marnotrawienia - modlitwa przed posit-
kiem kontra chleb jako karma dla swin, niezmienne war-
tosci kontra komunistyczna bezmyslnosé. Jednak na dtuz-
szq mete wewnetrzna potrzeba dokumentowania prawdzi-
wego obrazu Polski nie mogta sig zmaterializowa¢ w redak-
cjach, gdzie gtéwnym kryterium oceny materiatu byta tzw.
nosnos¢ propagandowa.

2.1 0goélnopolski Przeglad Fotografii
Socjologicznej

2.1 Geneza

[ Ogolnopolski Przeglad Fotografii Socjologicznej odby? sie
w Bielsku-Biatej w listopadzie 1980 roku. Organizatorem
imprezy byt Zwiazek Polskich Artystéw Fotografikow,
Ministerstwo Kultury i Sztuki oraz Urzad Wojewodzki

6 J.Paszkiewicz, Zwierciadlo Zycia spotecznego w: Fotografia“, 2/1982, s. 16.

w Bielsku-Biatej. Komisarzem generalnym Przegladu zostat
Andrzej Baturo.

Jak wspomniatem we wstepie, termin ,fotografia socjolo-
giczna“ nie oznaczat zupetnie nowego zjawiska, lecz nawia-
zanie do tradycji fotografii spotecznej. Nazwa wzbudzita
zreszta sporo nieporozumien i niejasnosci. B. Kosinska
pisata: ,(...) dlaczego uzyto okreslenia ,socjologiczna®, nie
odpowiadajacego prezentowanym tresciom, ktére o socjo-
logie niekiedy tylko zahaczaty? Podobno tak byto bezpiecz-
niej, (...) chodzito oczywiscie o szeroko rozumiana fotogra-
fie spoteczna, natomiast ,socjologiczna® brzmiato bardziej
neutralnie“”

Pojawienie sie ,fotografii socjologicznej“ wigzato sie z jed-
nej strony ze spoteczng swiadomoscia odbywajacych sie
przemian, z drugiej zas z hastem powrotu do wiarygodno-
Sci, rzuconym przez Srodowiska dziennikarskie. Mariusz
Hermanowicz pisat: ,Polska, kraj, w ktorym tak wiele i tak
szybko sie zmienia jest wspaniatym tematem dla ludzi
zajmujacych sie fotografig socjologiczna. A jednoczesnie,
powstajace zdjecia w tak niewielkim stopniu funkcjonuja
w zyciu spotecznym. Prasa wykorzystuje gtéwnie zdjecia do
wykonywane dla potrzeb doraznych, bez proby gtebszego
dotarcia do probleméw spoteczenstwa - Wedtug tych to
powoddéw powstat pomyst zorganizowania przegladu foto-
grafii socjologicznej“®

7 B.Kosinska, / Ogdlnopolski Przeglad Fotografii Socjologicznej
w Bielsku-Biatej w: ,Fotografia®, 2/1982, s. 30.

8 M. Hermanowicz, Wstep do katalogu wystawy ,,Dokument czasu®,
Bielsko-Biata, 1981.
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2.2 Struktura Przegladu

Przeglad miat by¢ w zatozeniu prezentacja najwazniejszych
zjawisk w historii oraz we wspotczesnej (tj. do roku 1980)
fotografii spotecznej w Polsce. W ramach imprezy zapre-
zentowano trzy wystawy gtéwne oraz szes¢ mniejszych
wystaw towarzyszacych. Miejscem ekspozycji wystaw
gtownych byty pomieszczenia NOTu (Naczelnej Organizacji
Technicznej), przy ulicy 3 Maja. Pozostate wystawy zostaty
pokazane w roznych osrodkach na terenie catego miasta,
m.in. w galerii Zwigzku Polskich Artystéw Plastykow, gale-
rii BWA, domach kultury w Bielsku-Biatej Komorowicach
1 Olszowece.

Wystawom gtéwnym towarzyszyty starannie opracowane
1 wydane katalogi. Przy okazji Przegladu odbyto sie takze
sympozjum teoretyczne poswigcone zwigzkom socjologii
z fotografig, w ktérym udziat wzieli prawie wszyscy liczacy
sie w tym czasie w Polsce krytycy fotografii.

2.3 Wystawy gtowne.
2.3.1 ,Z perspektywy lat”

Wystawa ,Z perspektywy lat“ prezentowata dorobek
pierwszych 25 lat polskiego reportazu powojennego
(1945-1970). Na wystawie, ktorej kuratorem zostal Jan
Kosidowski, pojawity sie prace powstate zaréwno w trud-
nych czasach stalinowskiego terroru jaki i pozniejszych
latach odwilzy. Z tego pierwszego okresu pochodzity, wyko-
nane w ruinach Warszawy w latach 1945-1946 fotografie
Stanistawa Dabrowieckiego oraz Edmunda Kupieckiego,
ktérego odwazne jak na owe czasy (fotografowani nie uda-
wali, ze pracuja) portrety przodownikéw pracy, przypomi-

naty formalnie fotografie Augusta Sandera. Czas politycznej
odwilzy reprezentowaty zdjecia fotoreporteréw zwigzanych
z tygodnikiem JSwiat*, m.in. ~Kopalnia wegla“ Wiestawa
Prazucha oraz ,Warszawski tramwaj“ Jana Kosidowskiego,
Tadeusz Rolke zaprezentowat zestaw ,,Cyganie®. Jedna z cie-
kawszych pozycji stanowit zestaw J. Michlewskiego, zaty-
tutowany ,Bieszczady 1962-1965% wykonany w sposob,
ktory sam autor nazwat ,technikg obserwacji uczestnicza-
cej“ co znaczy mniej wiecej tyle, ze mieszkat z fotografowa-
nymi osobami i brat udziat w ich codziennym zyciu. Zdjecia
Michlewskiego przedstawiaty Swiat ujarzmianej przyrody
i jego bohateréw - bieszczadzkich osadnikéw. Fotografia
przedstawiajaca golenie na werandzie drewnianego domu
mogta zosta¢ wykonana rownie dobrze na dzikim zacho-
dzie w potowie XIX wieku.

2.3.2 ,Dokument czasu®

Na wystawie ,Dokument Czasu® (kurator Mariusz
Hermanowicz) znalazty sie fotografie powstate w latach
1970-1979. Wedtug B. Kosinskiej, mimo zastrzezen organi-
zatorow, Ze nie wWszyscy zajmujacy sie tym rodzajem foto-
grafii zostali zaproszeni, a wielu zniechecity ograniczone
mozliwosci prezentacji prac, wida¢ byto, ze preferowano
tworcow mtodych. W wiekszosci byli to ludzie zwigzani
z prasa, jak na przyktad Krzysztof Baranski (,ITD“), Andrzej
Baturo (,Na Przetaj*, ,Polityka®, ,ITD") czy Krzysztof Pawela

(,Perspektywy*).

Zdjecia zgromadzone na wystawie mozna podzieli¢ na
kilka grup. W pierwszej mogtyby znalezc¢ sie prace nawig-
zujace do tradycji humanistycznego reportazu spod
znaku Magnum. To na przyklad fotografia Kazimierza



Czaplinskiego, przedstawiajaca cztowieka z dwoma bochen-
kami chleba w zattoczonym autobusie, ktorego wyraz twa-
rzy daje nam pewnosc¢, ze trzyma w dioniach prawdziwy
skarb. To takze zdjecie Doroty Bilskiej, na ktorym cztero-
osobowa cyganska rodzina dumnie pozuje obok nowego
Fiata 125p - charakteryzuje je cieple, petne szacunku spoj-
rzenie w kierunku czlowieka zajetego zwyktymi, codzien-
nymi czynnosciami.

Inna grupa fotografii to te, ktore - czasami nie bez gorzkiej
ironii - komentujg pokraczng, czasem absurdalng codzien-
nos¢ konca lat 70-tych: robotnik czytajacy ,,Powiastki filozo-
ficzne® Woltera, autorstwa Aleksandra Jarosinskiego, zdje-
cie Krzysztofa Baranskiego na ktérym kobieta z zakupami
stoi pod szyldem z napisem ,przecena‘, lezacy na ulicy czto-
wiek, otoczony ttumem stojacych w ,bezpiecznej” odlegto-
Sci 0sob. Najbardziej reprezentatywne dla tej grupy byty
fotografie Macieja Osieckiego, na ktérych mozna byto zoba-
czy¢ stojaca po kostki w btocie kolejke po parowki, prze-
chodniéw ogladajacych pokaz wyrafinowanej mody na
ulicy w Koluszkach czy kolejke po wodke w Skaryszewie.

Kolejng grupe stanowity prace o charakterze interwen-
cyjnym, obnazajace nieludzki charakter totalitarnego
systemu. Do niej zaliczaja sie zarowno pejzaze Zdzistawa
Pacholskiego, ukazujace destrukcyjny wptyw architek-
tury przemystowej na zycie miast jak i odwazne foto-
reportaze Andrzeja Baturo, Tomasza Tomaszewskiego,
Krzysztofa Paweli czy Anny Musiat. Zestaw zdje¢ Andrzeja
Baturo poswieconych wojsku powstawat przez wiele lat,
przy okazji fotografowania oficjalnych imprez, odbywaja-
cych sie na terenach jednostek wojskowych w catym kraju.
Zanim zostaty pokazane w Bielsku-Biatej, udato sie auto-

rowi opublikowac je w tygodniku , Polityka®, co byto wow-
czas swoistym ewenementem, zwlaszcza, ze wczesniejsza
proba publikacji w tygodniku ,ITD“ skoniczyta sie interwen-
cja cenzury i dopuszczeniem do druku tylko jednej, naj-
mniej kontrowersyjnej fotografii. Na wystawie znalazto sie
10 zdje¢, na ktorych przedstawiono najbardziej upokarza-
jace elementy koszarowej codziennosci: badanie lekarskie,
mycie podtogi, poranny apel itd. Swietnie zagraly detale
(papieros za uchem zoierza) oraz gesty (brutalny ruch
reki kaprala, wktadajacej czapke na glowe rekruta, znu-
dzony i zmeczony dentysta zagladajacy zolnierzom do ust).
Sita tych zdje¢ polegata nie tylko na atrakcyjnosci niedo-
stepnego wtedy tematu, ale na fakcie, ze demaskowaty cha-
rakter systemu, ktory dazyt do odebrania osobowosci czto-
wiekowd, ktory w nim zyt. Andrzej Baturo wspomina, ze
ten zestaw byt dla niego pewnego rodzaju rozrachunkiem
zinstytucjq przez ktorg sam przeszedt i ktorej nienawidzit.
~Przedszkole w Kurowie“ Tomasza Tomaszewskiego uka-
zywato nedze publicznej placowki wychowawczej, w kto6-
rej dzieci spaty bezposrednio na podtodze a za catg toalete
stuzyto wiaderko. W ,Rzezni” Krzysztofa Paweli ubéj koni
przypomina brutalny i bezmyslny mord - podobnie jak
zabieg aborcji na wstrzasajacych zdjeciach Anny Musiat.
~Widac jak glebokie spustoszenia uczynita w ludziach
praca w socjalistycznym stylu, jak niszczy wszystko, co
wpadnie jej w rece”’, pisze Marta Miskowiec w recenzji
wystawy.

Klasyfikacjom tym wymykaja sie fotograficzne zestawy
Zofii Rydet: ,Maty cztowiek” oraz ,Zapis socjologiczny”.

9 M. Miskowiec, Wystawa polskiego reportazu: Obraz nioeoficjalny -
fotoreportaz z lat 1970-80, w: Biuletyn Fotograficzny, 7, 8 / 2005.
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Wedtug A. Ligockiego, ,Rydet w ,Matym cztowieku® wal-
czy z fatszywym stereotypem dziecka, zwracajac uwage na
skomplikowana sfere przezy¢ i reakcji oraz ukazujac gte-
boko ludzkie cechy jego psychiki.“! Natomiast ,Zapis socjo-
logiczny*“ to swoista typologia wnetrz mieszkalnych, sfo-
tografowanych wraz z ich wtascicielami. Autorka méwita:
Jnteresuje mnie cztowiek. Nie jako jedna postac, ale jako
zestaw, cykl. Moim zatozeniem byto, zeby zrobi¢ zdjecia jed-
nym obiektywem w podobnych warunkach, z podobnym
Swiattem, podobnym umiejscowieniem cztowieka w prze-
strzeni. Chciatam pokaza¢ podobienstwo losow ludzi,
ktérzy zyja w zupetnie innych miejscach, warunkach.“!!
Wedtug Ligockiego wnetrza na fotografiach Rydet ukazuja
dwie grupy problemow: jak cztowiek ksztattuje swoje oto-
czenie oraz jak czynniki kulturowe, spoteczne i obyczajowe
wplywaja na charakter tego otoczenia."

2.3.3 ,Nowe aspekty fotografii socjologicznej“

Wystawa. ,Nowe aspekty fotografii socjologicznej” byta
efektem ogtoszonego na kilka miesiecy przed Przegladem
konkursu. Pokazano na niej prace najSwiezsze, wykonane
w czasie bezposrednio poprzedzajacym bielska impreze.
Jury konkursu w sktad ktorego wchodzili zaréwno czton-
kowie Zwigzku Polskich Artystow Fotografikow: Tadeusz
Suminski, Krzysztof Baranski, Jadwiga Przybylak, Andrzej
Baturo, Zbigniew Dtubak, Jerzy Lewczynski i Wiestaw
Prazuch, jak i przedstawiciel Ministerstwa Kultury i Sztuki

10 A. Ligocki, Czy istnieje fotografia socjologiczna, Krakow 1987, s. 99.

11 Z.Rydet, Sciezka dzwiekowa z filmu dokumentalnego,
dotyczacego I OPFS.

12 A.Ligocki, Czy istnieje fotografia socjologiczna, Krakéw 1987, s. 105.

- Stefan Liszewski, przyznato jedng pierwsza oraz dwie
drugie i dwie trzecie nagrody. Poza nagrodzonymi pracami
na wystawie znalazto sie ponad 60 zdje¢ 36 autoréw.

Pierwsza nagrode w postaci 15 tys. zt otrzymat Piotr
Borowicz z Warszawy za zestaw ,Dworzec”, przedstawia-
jacy czujnie zarejestrowane sytuacje z nieistniejacego juz
dzisiaj dworca kolejowego Warszawa Wilenska. Kobiety
pomagajace sobie podczas wsiadania do odjezdzajacego
pociagu, milicjant pilnujacy matoletniego ztodzieja, Spiaca
przy stole drozniczka. Nostalgia potaczona z krytyka - dwo-
rzec w centrum europejskiej stolicy mogtby znajdowac sie
na zapadlej prowincji.

Dwie drugie nagrody (po 10 tys. zt) otrzymali Jacek Sielski
za zestaw pt ,Odchodzacy Swiat” oraz Krzysztof Pawela
i Andrzej Polec za prace ,,Cudotworca®“. ,Odchodzacy swiat*
Sielskiego to Swiat ulicy Brzeskiej na warszawskiej Pradze:
uliczna bojka, mezczyzniz flaszkami piwa stojacy obowiaz-
kowo na rogu ulic, cyganki prezentujgce sobie nawzajem
swoje walory fizyczne, portret mezczyzny o niesamowi-
tej, dziewietnastowiecznej twarzy, trzymajacego gotebie.
Fotografie Krzysztofa Paweli i Andrzeja Polca to utrzymany
w konwencji fotoreportazu zapis wizyty uzdrowiciela: ttum
oczekujacy na spotkanie, kobieta trzymajaca portret ,,cudo-
tworcy“ w sposob, jak gdyby chodzito o cudowna ikone,
reka mistrza na gtowie chorego.

Trzecig nagrode (7,5 tys. zl) otrzymaly prace Bolestawa
Kubicy, Witolda Kulinskiego i Macieja Osieckiego pt.
,Nasz Papa“, oraz Piotra Sawickiego pt. ,ITryptyk®. Pierwsza
znich pokazuje zaréwno oficjalne momenty pierwszej piel-
grzymki Jana Pawta II do Polski jak iich zaplecze: skupione



twarze wiekowych pielgrzymow, ekipe karetki pogotowia
przekomarzajaca sie z milicjantem wsrod kleczacych ludzi,
chtopca niosacego flage Polski i Watykanu, biegnace siostry
zakonne. ,Iryptyk"“ Piotra Sawickiego to trzy fotografie przed-
stawiajacych rodziny pozujace przed wejsSciem do swoich
domow, bedace swoistym nawigzaniem do ,Zapisu socjolo-
gicznego” Zofii Rydet. Jedna z fotografii przedstawia rodzine
brata Lecha Watesy - Zygmunta, stojaca na bezksztattnym,
betonowym stopniu - nieudolnej namiastce schodéw, przed
zabtoconym, nieotynkowanym domem. Wmontowany bezpo-
Srednio w Sciang i biegnacy nie wiadomo gdzie kabel z pra-
dem i porzucony pod Sciang dzieciecy rowerek pogtebiaja
wrazenie Swiata tymczasowego, sklejonego byle jak z roz-
nych, niepasujgcych do siebie elementow.

Fotografie laureatow konkursu bardziej dostowne, a przez
to moze mniej uniwersalne niz prace uczestnikow wystawy
~Dokumentu czasu®, odwazniej i wnikliwiej opisywaty ele-
menty i zdarzenia codziennosci oraz biorgcych w nich
udziat ludzi. Na wystawie pojawity sie rowniez zdjecia
dotyczace aktualnych wydarzen o zasiegu ogolnopol-
skim: wizyty Ojca Swietego czy strajkéw robotniczych na
Wybrzezu. Wedtug A. Ligockiego byto to co§ w rodzaju
negatywu ,wylakierowanych obrazkow z propagandy suk-
cesu“.® Mimo pewnej jednostronnosci, przejawiajacej sie
w podkreslaniu ciemnych stron zycia codziennego, zdjecia
z tej wystawy w duzej mierze odzwierciedlaty autentyczny
obraz owczesnej Polski.

13 Tamze, s. 108.

2.4 Wystawy towarzyszace

Uzupetnieniem wystaw gtéwnych byty pokazy towarzy-
szace, wsrod ktorych znalazty sie ekspozycje o charak-
terze historycznym, mniejsze wystawy pokonkursowe
oraz projekty zbiorowe. Do pierwszych nalezata wystawa
,fotografia polska 1839-1979 pokazywana rok wczesniej
w International Center of Photography w Nowym Jorku
oraz w Museum of Contemporary Art w Chicago. Na eks-
pozycje sktadaty sie m.in. fotografie XIX-wiecznych pre-
kursoréw reportazu i fotografii etnograficznej - Karola
Beyera i Michata Greima oraz portrecisty Waleriana
Twardzickiego. Inna to ,Sztuka reportazu 1861-1979
- z historii fotografii polskiej“, zorganizowana na poczatku
1980 roku w Muzeum Narodowym we Wroctawiu i wypo-
zyczona do Bielska, zreszta po wczesniejszej ekspozycji
w Muzeum Sztuki w Lodzi.

Wsrod wystaw pokonkursowych na uwage zastugiwaty
pokazane fragmenty XXII Ogolnopolskiego Konkursu
Fotografii Prasowej, oraz konkursu ,Ztocisty Jantar®.
Osobne miejsce zajmowaty projekty zbiorowe. Do najbar-
dziej interesujacych ale tez najbardziej zgodnych z oficjalng
ideologia nalezat projekt ,Huta-dom-odzina“, bedacy
fotograficzng dokumentacja warunkow zycia i pracy
rodzin hutniczych w Ostrowcu Swietokrzyskim w roku
XXXV-lecia Polskiej Republiki Ludowej. Fotografowie
zaproszeni do wziecia udziatu w projekcie, m.in.: Edmund
Dolecki, Pawet Pierscinski, Jerzy Piatek i Jerzy Soinski kom-
pleksowo potraktowali temat, dajac obraz nie tylko ciezkiej
pracy (tutaj pozbawiony heroizmu i fatszywej pozy, charak-
terystycznych w przypadku publikacji prasowych), ale tez
zycia domowego, utrwalajac zwyczajne zdarzenia: Sprza-
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tanie, gotowanie, prace w ogrodzie czy majsterkowanie.
Wedtug B. Kosinskiej materiat fotograficzny, eksponowany
w ramach wystaw towarzyszacych dowodzit, ze pojawie-
nie sie hasta ,fotografii socjologicznej nie oznacza nagtego
LWybuchu“ nowej tendencji, lecz raczej wzmocnienie i roz-
budowanie nurtu istniejacego od lat, a reprezentowanego
gtéwnie przez reportaz.'*

2.5 Sympozjum teoretyczne

Do wziecia udziatu w sympozjum teoretycznym organizato-
rzy zaprosili najbardziej liczacych sie i znanych w tym cza-
sie fotografikow i krytykow fotografii w Polsce. Obecni byli
m.in.: Urszula Czartoryska, Zbigniew Dtubak, Stawomir
Magala, Jerzy Lewczynski oraz Juliusz Garztecki. W cze-
Sci teoretycznej uczestniczyt rowniez Vladimir Birgus,
ktory przygotowat wyktad na temat fotografii spotecznej
w Czechostowacii.

Wedtug Barbary Kosinskiej, mimo doborowej obsady
sympozjum teoretyczne udato sie mniej niz pozostate cze-
Sci Przegladu. Zarzuty Kosinskiej dotyczyty gtownie pro-
gramu wystapien, ktory ,utozono bez dbatosci o sens i logi-
ke“.® Na przyktad wprowadzajacy w zagadnienia termi-
nologiczne 1 metodologiczne wyktad socjologa Andrzeja
Ziemilskiego znalazt sie dopiero w drugim dniu obrad,
co spowodowato, ze po wystapieniach z dnia pierwszego
(S. Magala, Z. Dtubak) nie doczekano sie wtasciwej roz-
mowy. Kosinska zwrocita takze uwage na brak prowadza-

14 B.Kosinska, I Ogdlnopolski Przeglad Fotografii Socjologicznej
w Bielsku-Biatej w: ,Fotografia“, 2/1982.
15 Tamze.

cego, co powiekszyto chaos wypowiedzi oraz w sumie stabe
przygotowanie uczestnikow sympozjum do podejmowania
dyskusji. Adam Sobota, kurator wystawy ,Sztuka repor-
tazu 1861-1979 - z historii fotografii polskiej* wspomina
sympozjum teoretyczne jako ,Dosy¢ bezwtadne i podmino-
wane, jak wszystko, sytuacja polityczna i strajkami - przy-
jezdzali ludzie ktorzy dodawali do wystaw zdjecia przywo-
zone z demonstracji i strajkow* 1

W sumie najbardziej wartosciows czescia sympozjum oka-
zat sie wspomniany juz wyktad A. Ziemilskiego, w ktorym
podjat on prébe okreslenia niektorych relacji miedzy foto-
grafia a socjologia. Wedtug Ziemilskiego fotografia powinna
pemi¢ w socjologii funkcje uzupetniajaca wobec badan
konwencjonalnych, poszerzac¢ je poznawczo oraz utatwiac
obserwacje zjawisk. Fotografia nie wystarczy za dowdd
prawdy, ale ,moze wspierac tekst, pasujac don jak reka
irekawiczka®, a ,rezygnacja z fotografii w naukach spotecz-
nych bytaby zubozeniem naszego poznania“."”

2.6 Final

Owczesna wiadza byta zupelnie nieprzygotowana do wia-
Sciwego odbioru fotografii przedstawiajacej nie wyretuszo-
wang wizje rzeczywistoscl. W wyniku odgornej decyzji,
wydanej przez Komitet Wojewodzki Polskiej Zjednoczonej
Partii Robotniczej, zaplanowana na trzy tygodnie wystawa
zostata zamknieta juz po pieciu dniach. Jakie byty dal-
sze losy wystawiajacych na Przegladzie fotografow i zja-
wiska fotografii spotecznej w ogdle? We wspomnianej

16 Korespondencja prywatna.
17 A. Ziemilski, Fotografia a warsztat socjologa w: ,Fotografia“, 2/1982.



wczesniej ankiecie, przeprowadzonej przez kwartalnik
JFotografia“, Joanna Paszkiewicz pisata: ,W jakiej mierze
srodowisko wymeczone walka o pokazanie okruch6w rze-
czywistosci sta¢ na nowy start w latach osiemdziesigtych?
(..). Spontaniczny udziat fotoreporteréw w fotografowaniu
wydarzen lata i jesieni wskazuje na pewne ozywienie Sro-
dowiska, moze ono jednak nie mie¢ glebszych konsekwen-
cji. Konsekwencje te nastapia tylko wtedy, gdy jednocze-
$nie wsrod fotografujacych dla prasy, w kierownictwach
redakcji i w instytucjach sterujacych propaganda znajda
sie ludzie doceniajacy wartos¢ wiernego zapisu rzeczywi-
stosci spotecznej za pomoca fotografii (...). Jezeli pozytywne
zmiany polityczne, zapoczatkowane latem 1980 beda
trwaty, czyli jezeli bedzie trwaty popyt na prawde, tatwiej
bedzie sie przebi¢ prawdziwej fotografii“.®

Niestety historia nie potoczyla sig tak, jak chcieliby tego
w listopadzie 1980 roku krytycy oraz organizatorzy biel-
skiego Przegladu. Wydarzenia ktore nastapity niedtugo
potem: wprowadzenie stanu wojennego w grudniu 1981
roku oraz postepujacy kryzys gospodarczy sprawity, ze dal-
Szy rozw0j zaangazowanej spotecznie fotografii prasowej
okazat sig niemozliwy.

Wedtug Andrzeja Baturo bielski przeglad nie miat duzego
wplywu na to, co stato sie z fotografia spoteczng w Polsce
po 1980 roku. Decydujace znaczenie miato wiasnie wpro-
wadzenie stanu wojennego i rozwigzanie redakcji pism
mitodziezowych w rodzaju ,ITD*, ,Razem” czy ,Na Przetaj“.
Wielu fotoreporteréw stracito wéwczas prace. Niektorzy,
jak np. Maciej Osiecki mieli ktopoty z odnalezieniem sie

18 J. Paszkiewicz, Zwierciadio Zycia spotecznego w: Fotografia“, 2/1982, s. 16.

w nowej sytuacji, inni jak Adam Hayder zostali pozbawieni
archiwow 1 negatywow. Wielu z uczestnikow bielskiego
przegladu przestato zajmowac sie dokumentem na rzecz
fotografii komercyjnej - np. Piotr Sawicki zajat sie pejza-
zem. Inni, jak Krzysztof Pawela wyjechali z kraju jeszcze
w latach 80-tych.

Po roku 1989 pozycja fotografii spotecznej zmienita sie.
Roéwnoczesnie z pojawieniem sie kolorowej prasy komer
cyjnej zaczety obowigzywac inne fotograficzne standardy.
Pojawili sie nowi, mtodzi fotoreporterzy gazetowi, ktorzy
poza zleceniami z prasy nie mieli nawyku dokumentowa-
nia swojego otoczenia.

3. Podsumowanie

Wydaje sie, ze Zrodtem nagtej popularnosci fotografii spo-
tecznej w Polsce na przetomie lat 70-tych i 80-tych byt z jed-
nej strony jej dotychczasowy niedosyt, z drugiej bunt wobec
rzeczywistosci oraz przekonanie, ze tworzaca sie historie
trzeba udokumentowac w rzetelny sposob. Stad eksplozja
miodych, fotograficznych talentéw, ktore zaistniaty podczas
bielskiego Przegladu. Wedtug Andrzeja Baturo bytoby to
niemozliwe gdyby nie wzorce - inspiracja dla tych mto-
dych ludzi byty fotografie zamieszczane we wspomnianych
wczesniej pismach w rodzaju ,ITD“ czy ,Na przetaj*.

Stawomir Magala pisat: ,Podstawowa datg dla polskiej foto-
grafii dokumentalnej jest rok 1980 i powazne przemiany
w mechanizmach zycia spotecznego w Polsce. Bez wzgledu
na to, jak potoczy sie dalszy rozwoj wypadkow, swiat
dostrzegt w nas podmiot historii, przestat traktowac nasze

SNWepy jomed



listopad 1980

I Ogdélnopolski Przeglad Fotografii Socjologicznej w Bielsku-Biatej,

spoteczenstwo jako przedmiot oddziatywan i przetargow.
Dokument natychmiast zaczat petnic role, jakiej od dawna
nie peit. Pojawity sie wystawy poSwiecone zaréwno trage-
diiz grudnia 1970 roku, jak i zakonczonemu powodzeniem
strajkowi z sierpnia 1980 roku, pojawity sie zespoty opra-
cowujace materiaty z czerwca 1956 roku w Poznaniu, foto-
grafia zaczeta by¢ przedmiotem zainteresowania wszyst-
kich jako jeden z elementow ksztattujacych nasze myslenie
o0 powojennych losach naszego spoteczenstwa.

Mysle wigc, ze mozna pokusic sie o tezg, ze jedno z najcie-
kawszych zjawisk w historii polskiej fotografii dokumental-
nej powstato na gruncie euforii, zwigzanej z zachodzacymi
zmianami spotecznymi, ze w szczegdlnym momencie histo-
rii taka fotografia stata sie po prostu modna, jako narzedzie
opisywania rzeczywistosci oraz walki o jej poprawe czy
zmiane. Podobnie, cho¢ na pewno nie na taka skale byto
zreszta w roku 1989.

W czerwcu 2005 roku fragmenty wystaw ,Dokument
Czasu” oraz ,Nowe aspekty fotografii socjologicznej” zostaty
przypomniane w ramach zorganizowanego w Bielsku-
Biatej festiwalu “Foto Art Festival®. Organizatorem festi-
walu i kuratorem wystawy, tak jak 25 lat temu, byt Andrzej
Baturo.

19 S.Magala, Polska Droga do dokumentu w: ,Fotografia“, 2/1982.
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Notatki o antropologii obrazu

Tomasz Liboska






I. Wprowadzenie

Dobrzy Indianie to sfilmowani Indianie
Eliot Weinbertger

Antropologia obrazu (antropologia wizualna) to dyscy-
plina stosunkowo mtoda. Na gruncie europejskich nauk
humanistycznych mtoda na tyle, iz w rozmaitych publi-
kacjach funkcjonuja odmienne okreslenia tej dynamicz-
nie rozwijajacej sie dziedziny nauki. W niezbyt pokaznej
liczbie dostepnych na polskim rynku wydawnictw doty-
czacych problemu, znajdziemy najczesciej nazwy bedace
translacjg angielskich terminow. Rownie czesto spotykamy
sie z okresleniem antropologia wizualna (visual anthropo-
logy), jak i socjologia wizualna (visual sociology). Oba ter-
miny odnosza sie do bardzo podobnych, by nie rzec iden-
tycznych zagadnien i zjawisk. Zastosowanie jednego znich
z pewnoscig zdradza socjologiczng lub antropologiczna
proweniencje autora, nie mniej jednak sytuacja, w kto-
rej dwa bliskoznaczne terminy rywalizujg o swoisty pry-
mat rodzi leksykalny dyskomfort. Drugorzedne, w grun-
cie rzeczy rozbieznosci, trafnie niweluje Jerzy Kaczmarek
piszac o socjologii wizualnej jako mtodszej siostrze antro-
pologii wizualnej, czerpiacej wtasnie z niej poczatkowe
inspiracje.! Przyjmujac powyzsze stanowisko bede w dal-
szej czesci pracy odnosit sie gtownie do antropologicznych
refleksji nad przedmiotem wtasnych zainteresowan. By
jednak pozby¢ sie wszelkich watpliwosci wynikajgcych

1 J.Kaczmarek, (Wprowadzenie) [w:] J. Kaczmarek (red.), Kadrowanie
rzeczywistosci. Szkice z socjologii wizualnej, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 2004. s. 7

m.in., z trudnosci w wyznaczaniu zakresu znaczeniowego
antropologii wizualnej, bede postugiwat sie wytacznie poje-
ciem zaproponowanym przez Krzysztofa Olechnickiego,
mianowicie antropologia obrazu.? W zalozeniu autora
pracy Antropologia obrazu. Fotografia jako metoda, przed-
miot 1 medium nauk spofecznych., ten szeroki i jednocze-
$nie syntetyczny termin obejmuje wszystko co kryje sie
za okresleniami antropologia wizualna i socjologia wizual-
na.® Pojecie to taczac w sobie pierwiastki antropologiczne
1 socjologiczne oferuje wyjatkowa wygode w postugiwa-
niu sie nim. Jest to o tyle wazne, iz wraz z przyjeciem za
Olechnickim terminu antropologia obrazu mozemy ptyn-
nie poruszac sie po obszarze badawczym czerpiac z metod,
technik i dorobku obu dziedzin. Tym samym odpowiadamy
na coraz bardziej pozadang interdyscyplinarnos¢ nauk spo-
tecznych. Antropologia obrazu jest przy tym pojeciem bar-
dzo pojemnym, odnoszacym sie do wszelkich mozliwych
aspektow swoistego uwiklania cztowieka w Swiecie zdo-
minowanym przez obrazy.

Czym zatem jest antropologia obrazu - nowe pole badaw-
cze nie tylko polskiej antropologii kultury?* Jakie tresci,
zagadnienia, problemy badawcze kryja sie za tym okresle-
niem? Jakie instrumenty badawcze oferuje, jakie korzysci
moze przyniesc zastosowanie antropologii obrazu w kre-

2 W publikacjach dotyczacych zagadnienia rowniez znajdujemy
podobny termin ,antropologie obrazu“ bedacy w tym wypadku
translacja niemieckiego Bildantropologie

3 K. Olechnicki, Antropologia obrazu. Fotografia jako metoda,
przedmiot i medium nauk spotecznych, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2003, s. 10

4 'W. Kuligowski, Antropologia kultury w Polsce: Nastgpne pokolenie,
,Lud", t. 88,s. 152
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Sleniu opisu kulturowej rzeczywistosci? Odpowiedz na te
watpliwosci wcale nie jest prosta i jednoznaczna, odnosi sie
bowiem do ztozonej charakterystyki tej dyscypliny. Z jed-
naj strony antropologia obrazu zajmuje sie wizualnymi
Srodkami, ktorymi moze postuzyc¢ sie badacz zmierzajacy
do petego opisu innej kultury. W tym znaczeniu antropo-
logia obrazu odnosi sig do technicznego zastosowania foto-
grafii, filmu i wideo w postrzeganiu i badaniu rzeczywisto-
Sci. Zbyt czesto jednak pojmuje sie ta dyscypline wytacz-
nie jako srodek do gromadzenia doskonalszych i bardziej
obiektywnych ,notatek terenowych®, ktére badacz moze
wykorzysta¢ w dalszej analizie.’

7 drugiej strony wspotczesna antropologia obrazu coraz
wiekszym zainteresowaniem darzy Swiat ,widzialnej kul-
tury“. Charakterystycznej przestrzeni, w ktorej wiekszos¢
dziatan cztowieka ma swoj aspekt wizualny. W tym szer-
szym znaczenie antropologia obrazu pragnie przede wszyst-
kim poznac¢ sposoby percepcji i ksztattowania otaczajacej
rzeczywistosci poprzez wizualne systemy. Tutaj pojawiajg
sie np. proby zbadania, jak cztonkowie innych kultur wyko-
rzystujg fotografie czy film, a co za tym idzie, na ile inaczej
postrzegaja Swiat.6

Wtasnie w takim, szerokim ujeciu fundamentalne zna-
czenie zyskuje fotografia - medium, ktére w antropologii
obrazu stanowi rodzaj posrednika pomiedzy rzeczywisto-
Scig, pamiecia a kulturowo uwarunkowana naturg samego
postrzegania. Jedng z najistotniejszych cech przypisywa-

5 S.Sikora, Moje spojrzenie na etnografie, ,Lud“, t. 88 s, 196

6 S.Sikora, Nowe przestrzenie antropologii wizualnej,
,Konteksty/Polska Sztuka Ludowa“, nr 3, 1999 s. 69

nych fotografii jest umiejetnos¢ wiernego oddawania rze-
czywistosci. Fotografia stanowi slad, a nawet substytut rze-
czywistosci. Jezyk fotografii powoduje, iz niejednokrotnie
jest ona postrzegana jako rzeczywistosc blizsza, tatwiej
dotykalna, podreczna.” Fotografia posiada szczegélng zdol-
nos¢ powielania w nieskonczonos¢ historii, ktéra miata
miejsce tylko jeden raz, odtwarza cos co nigdy juz egzy-
stencjalnie nie bedzie sie mogto powtérzy¢.® Dzieki miedzy
innymi tym cechom fotografii zajmuje najwazniejsze miej-
sce w antropologicznych refleksjach.

Antropologia obrazu jest dyscypling bardzo rozlegta,
jednoczesnie nastawiona jest na wytwarzanie szer-
szej wiedzy antropologicznej w oparciu o wykorzysta-
nie materiatu wizualnego w badaniach antropologicz-
nych, jak i badanie roznych systemow obrazu i kultury
obrazu. Dwoistos¢ antropologii obrazu wyraza sie w row-
nolegtym tworzeniu teksu zapisanego jezykiem obrazu
oraz swoistej konsumpcji tekstow zapisanych jezykiem
obrazu.’ Jak zauwaza Ira Jacknis: Dla wielu 0s6b termin
antropologia obrazu przywotuje na mysl specjalistyczne
badania wykorzystujace film I technike wideo. W rzeczy-
wistosci jej zakres jest o wiele szerszy: obejmuje on two-
rzenie i analize fotografii, badanie sztuki i kultury mate-
rialnej, a takze studia nad gestem, ekspresja twarzy oraz
przestrzennymi aspektami zachowania I interakcji. Tak

7 S.Sikora, Fotografi - Pamie¢ - Wyobraznia, ,Konteksty/Polska
Sztuka Ludowa“ nr 3-4, 1992, s. 108

8 R.Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, Wydawnictwo KR,
Warszawa 1996, s. 9

9 K. Olechnicki, Obrazy w dziataniu - obrazy w badaniu,
[w:] K. Olechnicki (red.), Obrazy w dziataniu. Studia z socjologii
iantropologii obrazu, Uniwersytet Mikotaja Kopernika, Torun 2003, s. 8



naprawde to wielu zajmowato sie antropologia obrazu
wcale o tym nie wiedzac."”

Nieco inne akcenty pojawiajq sie w refleksjach socjologicz-
nych dotyczacych wzajemnych relacji pomiedzy kulturg
i obrazem. Tutaj na plan pierwszy wybija sie spoteczno -
kulturowa interpretacja zastanych tresci wizualnych obja-
wiajacych sie poprzez reklame, propagande, dokument,
reportaz, a takze fotografie czy film amatorski. W tym zna-
czeniu socjologia wizualna eksponuje obraz jako zrodio
informacji. Dzieki temu staje sie¢ metoda badawcza ope-
rujaca swoistym hipertekstem, w ktérym obraz na réwni
ze stowem staja sie gtownym tworzywem naukowej wypo-
wiedzi. Tradycyjny opis rzeczywistosci spoteczno-kulturo-
wej zastepuje sie jej ilustrowaniem.!! Stanowisko to pozo-
staje w pewnym sensie zbiezne z antropologicznymi docie-
kaniami nad kulturg obrazu, wyraza bowiem wiare w moz-
liwos¢ poznania wtasnie poprzez obraz.

II. Historia dyscypliny w ujeciu
fotograficznym

Antropologii obrazu w rozumieniu dyscypliny naukowej
o zdefiniowanym spectrum zainteresowarn, swiadomej
wiasnego aparatu naukowego, wtasnych celow badaw-
czych swoje poczatki bierze zaréwno w historii fotografii,
jak 1w historii etnografii (antropologii kultury). Obu tym

10 Cyt. za: K. Olechnicki. Antropologia obrazu..., s. 51

11 R. Drozdowski, Socjologie wizualne i ich dylematy, [w:] J. Kaczmarek
(red.), Kadrowanie rzeczywistosci. Szkice z socjologii wizualnej,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2004, s. 10-12

dziedzinom u podstaw towarzyszyty te same zatozenia ide-
owe. Rozwoj etnografii i fotografii napedzata ta sama wiara
w mozliwos¢ petego i prawdziwego oddania specyfiki ota-
czajacej rzeczywistosci, utrwalenia réznorodnosci Swiata,
przyblizenia go innym ludziom.'?

Zanim jednak nauki spoteczne zaczety w peini wykorzy-
stywac¢ fotografie do swoich celéw, nastagpi¢ musiat roz-
woj nowego medium. Celowa rejestracja rzeczywistosci na
materiale Swiattoczulym wymagata odpowiednich tech-
nicznych instrumentéw, wymagata tez swiadomosci, ze
kazda wykonana fotografia stanowi niepowtarzalny $lad,
wycinek Swiata ,tu i teraz”. Kombinacja tych dwoch czynni-
kow mogta w konsekwencji doprowadzi¢ do petnego wyko-
rzystania fotografii na wielu polach dziatalnosci naukowe;.

Historie fotografii datujemy od 1839 roku kiedy to malarz
Louis Jacques Daguerre podarowat swiatu technike ,utrwa-
lania obrazéw natury bez ingerencji artysty.“** Z pewnoscia
Daguerre nie zdawat sobie sprawy jak szybko jego wynala-
zek zawtadnie powszechng wyobraznia. Niespetna trzydzie-
Scilat po wynalezieniu gadzetu dla waskiej grupy elit foto-
grafia znalazta zastosowanie w kartotekach policyjnych,
raportach wojennych, pornografii, dokumentacji encyklo-
pedycznej, albumach rodzinnych, poszukiwaniu efektow
estetycznych, relacjonowaniu nowosci i przy oficjalnym
portrecie

12 H. Czachowski, O fotografii i etnografii, ,Konteksty/Polska Sztuka
Ludowa“ nr 3-4, 1994, s. 111

13 B.von Brauchitsch, Mata historia fotografii, Wydawnictwo Cyklady,
Warszaw 2004, s. 25

14 ]. Berger, O patrzeniu, Fundacja Aletheia, Warszawa 1999, s. 71
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Nastepny wielki, technologiczny przetom nastapit w 1851
roku. Wtedy to Frederick Scott Archer wraz z Gustav'em
Le Gray wprowadzaja technike preparowania ptyt nega-
tywowych mokrym sposobem kolodionowym. Ich wyna-
lazek po raz pierwszy zrewolucjonizowat technike wytwa-
rzania fotografii i w ciagu dziesiecioleci wypart wszyst-
kie inne metody. Nowa, tzw. mokra metoda dzieki zwiegk-
szonej swiattoczutosci negatywu pozwalata na uchwyce-
nie ludzi i przedmiotéw w ruchu. Dzieki temu w fotogra-
fii skonczyla sie era nienaturalnych portretow wynikaja-
cych z ,zesztywniatego® pozowania.'® Metoda mokra miata
jednak sporo wad. Ptyty naswietlano na mokro, a to wia-
zalo sie z koniecznoscia uzycia ciezkiego i nieporecznego
przenosnego laboratorium. Niedogodnosc tg zlikwidowano
juzw 1871 roku, kiedy to zastapiono ptyte mokra znacznie
wygodniejsza technika z zastosowaniem tzw. ptyty suche;.
0d tego momentu postep w dziedzinie techniki fotograficz-
nej juz tylko przyspieszat. W 1880 roku fotografia zostata
po raz pierwszy opublikowana w gazecie, a w 1884 roku
w uzytku pojawity sie rolki z filmem.*

Duze znaczenie dla upowszechnienia sig fotografii, takze
poza kregami pierwszych pasjonatow, miato wprowa-
dzenie na rynek na poczatku lat 90 XIX wieku przez
firme Kodak aparatu typu Box, ktorym po zrobieniu
zdje¢, przesytato sie do firmy, a ta po wywotaniu odsy-
tata zdjecia wraz a z aparatem zatadowanym nowym fil-
me."” Byt to moment wyznaczajacy kolejny jakosciowy

15 B.von Brauchitsch, Mala historia..., s. 36
16 tamze,s. 61

17 J.Kaczmarek, I Sleboda, Badania socjowizualne z wykorzystaniem
fotografii (na przyktadzie projektu badawczego ,Poznan w fotografii
i Swiadomosci swoich mieszkancow*), [w:] G. Petczynski, R. Vorbrich,

przetom, dzigki ktéremu fotografia stata sie narzedziem,
jak na 6wczesne standardy, masowym trafiajacym do
wielu odbiorcow i uzytkownikow.

Szybki postep techniki fotograficznej, coraz wieksze moz-
liwosci wykorzystania nowego narzedzia doprowadzity do
wzrostu spotecznego znaczenia tego medium. Coraz moc-
niej dostrzegano korzysci wynikajace ze specyfiki fotogra-
fii, za$ eksperymentalne ,zabawy“ ustapity miejsca foto-
grafii utylitarnej.

Chyba najwczesniej zdano sobie sprawe z nieosiagalnego
nigdy wczesniej potencjatu dokumentacyjnego fotografii. To
na tym polu fotografia szybko zdobyta donioste, spoteczne zna-
czenie. Tutaj rodzity sie tez pierwsze zwiazki pomiedzy fotogra-
fig a antropologia i socjologia. Podwaliny wzajemnych rela-
cji obu dziedzin potozyt nurt fotografii spotecznej rozwijanej
od juz od konca XIX wieku przez fotograféw socjologéw, jak
1autorow formalnie nie zwigzanych ze Swiatem nauki.

Juz w latach 1877-1878 powstaje niezwykty cykl fotogra-
fii dokumentalnych Street Life in London autorstwa Johna
Thomsona. Jego zdjecia ukazujace nedze mieszkancow
owczesnego Londynu dzi§ sa bezcennym dokumentem
tamtych dni.’®

Jednym z pierwszych zawodowych fotograféw traktuja-
cych nowe medium jako narzedzie dokumentacji byt Jacob

(red.), Antropologia wobec fotografii i filmu, Biblioteka Telgte,
Poznan 2004, s. 37

18 B. Panek-Sarnowska, Socjologicznos¢ fotografii Zofii Rydet, Lubuskie
Towarzystwo Fotograficzne, Zielona Géra 2005, s. 37



A. Riss. Urodzony w Danii, w latach szescdziesigtych XIX
wieku wyemigrowat do Stanéw Zjednoczonych, gdzie pod-
jat prace policyjnego fotoreportera, a nastepnie dzienni-
karza nowojorskiej ,The Evening Sun*. Jego prace zgroma-
dzone w wielu wydawnictwach, w tym najwazniejszym dla
rozwoju nowoczesnej fotografii ,, How the Other Half Lives”
(1890), ilustruja gtownie zycie nowojorskich slamséw. Choc
nie przedstawiajg szczegolnej wartosci estetycznej, z pew-
noscia stanowia Swiadectwo pionierskiego wykorzystania
dokumentacji fotograficznej w pracy dziennikarza.!

Kolejnym przedstawicielem rozwijajacej sie fotografii spo-
tecznej byt Lewis Wickes Hine (1874-1940), Amerykanin
ktory w dziecinstwie zmuszony zostat do ciezkiej pracy
zarobkowej w fabryce mebli. Udato mu sie jednak dostaé
na University of Chicago, gdzie studiowat socjologie.
W 1904 roku Hine przedstawil swoj pierwszy fotogra-
ficzny projekt dokumentujacy fale imigrantéw przybywa-
jacych z Europy do Ameryki. Prace Hine’a zwracaty przede
wszystkim uwage 6wczesnej opinii publicznej na problem
skandalicznego (lecz zgodnego z prawem) wykorzystywa-
nia dzieci do pracy w zaktadach przemystowych. W jego
dorobku znalazta sie rowniez kompletna dokumentacja
fotograficzna z budowy The Empire State Building.

Postacig, ktora zajmuje szczeg6lne miejsce w rozwoju samej
fotografii, jak i antropologii obrazu, byt bez watpienia nie-
miecki fotograf August Sander (1876-1964). Jego spusci-
zna nie tylko po dzi§ dzien inspiruje wielu fotografow, stata

19 K. Olechnicki, Teoria, praktyka i sztuka eseju fotograficznego,
[w:] K. Olechnicki, (red.), Obrazy w dziataniu. Studia z socjologii
i antropologii obrazu, Uniwersytet Mikotaja Kopernika,
Torun 2003, s. 19

sie tez przedmiotem swiadomej refleksji antropologiczne;.
Sender od roku 1911 do wczesnych lat trzydziestych XX
wieku realizowat jedyny w swoim rodzaju cykl fotografii,
majacy ukazac przekroj spoteczny spoleczenstwa niemiec-
kiego. Z dzita planowanego na 45 albumoéw po dwanascie
zdjec¢ kazdy ostatecznie w roku 1929 ukazal sie wybor zdjec
pt. Antlitz der Zeit (Oblicze epoki). Zawierat on portrety
poszczegdlnych typow spotecznych, réznych stanéw i pro-
fesji, we wtasciwych im strojach i z odpowiednimi rekwi-
zytami.?® Zdjecia Sandera sg pozowane, wzrok fotografowa-
nych niemal zawsze zwraca sig w strone aparatu, dochodzi
dzieki temu do bezposredniego dialogu z fotografem, ktory
w ten sposob wyraznie pokazuje, ze nie chodzi tu o przy-
padkowe ujecia, lecz ze sq to celowo wybrani reprezentanci
poszczegolnych grup spotecznych.?* Walter Banjamin - kry-
tyk kultury zwraca uwage na naukowg wartos¢ dorobku
Sendera piszac, ze jego dzieto jest czyms wiecej niz fotogra-
ficznym albumem; jest atlasem.?

Wymienieni autorzy to oczywiscie nie jedyni przedstawi-
ciele 6wczesnych zaangazowanych spotecznie fotografow,
jednak ich dziatalnos¢ stanowita swego rodzaju funda-
ment wzajemnych zwigzkéw pomiedzy fotografia a antro-
pologia. Fundament dlatego, iz dzieki niemu fotografia
zaczeta by¢ postrzegana jako miarodajne i obiektywne
zrodto informacji o otaczajacej nas rzeczywistosci.

20 K. Olechnicki, Antropologia obrazu... s. 70

21 B.von Brauchitsch, Mata historia..., s. 105

22 W. Banjamin, Aniot historii. Eseje, szkice, fragmenty, Wydawnictwo
Poznanskie, Poznan 1996, s. 119
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Fakt ten w konsekwencji pozwolit fotografii szerzej zaist-
nie¢ w obrebie nauk spotecznych. Owczesng fotografie
bedaca gtéwnie technika ilustracyjng, charakteryzowata
szczegllna narracja, ktéra doskonale korespondowata
z dominujgcym w dzietach literackich pozytywistycznym
i naturalistycznym opisem otaczajacego Swiata.?* Mimo to
wczesna fotografia, ktorej celem pozostawata dokumenta-
cja otaczajacej rzeczywistosci nie pozbawiona byta specy-
ficznych wad wynikajacych z nastawienia samych auto-
row. Czesto spogladali oni na Swiat przez pryzmat egzotycz-
nej romantyki. Przyktadem moze tu by¢ ostawiany zbior
fotografii Indian Ameryki Pétnocnej autorstwa Edwarda
Curtisa. Jego dziatalnos¢ nie miata wiele wspolnego z sys-
tematyczng pracg badawcza, zdjecia zas wynikaty raczej
z etnocentrycznego, a przy tym romantycznego postrze-
gania Indian. Mimo, ze pracom tym brak obiektywizmu
1 autentycznosci, to jednak stanowig one obecnie cenny
wzorzec wizualny wykorzystywany przez samych wspot-
czesnych Indian.?

Szczytowym punktem rozwoju fotografii spotecznej, przy-
najmniej w Stanach Zjednoczonych byta dziatalnosc takich
fotografow jak: Walker Ewans (1903-1975), Dorothea Lange
(1865-1965) czy Ben Shahn (1898-1969) zaangazowanych
przez Farm Security Administration (FSA). Byta to instytu-
cjarzadowa, ktorj celem byto opisanie potrzeb i wspomoze-
nie farmerdéw, ktorych dosiegty skutki Wielkiego Kryzysu.
W roku 1935 szefem stuzby FSA zostat wyktadowca

23 M. Sztandara, Stéw kilka o fotografii. Propozycje badawcze i mozliwe
interpretacje, [w:] G. Petczynski, R. Vorbrich, (red.), Antropologia
wobec fotografii i filmu, Biblioteka Telgte, Poznan 2004, s. 33

24 K. Olechnicki, Antropologia obrazu... s. 36

Columbia Univerity, Roy E. Stryker pod ktorego kierow-
nictwem wykonano setki tysiecy fotografii. Byty one wyko-
rzystywane w publikacjach mobilizujacych opinie spo-
teczng do poparcia wielkiej reformy rolnej. Wiara w huma-
nistyczng moc fotografii szybko jednak zatamata sie wsrod
wiekszosci fotograféw pracujacych dla FSA. Spowodowata
to polityka tej instytucji coraz bardziej zmierzajaca do
manipulacji i wizualnej reklamy polityki rzadu wobec
Wielkiego Kryzysu. Niemniej jednak zbior fotografii FSA
pozostajacych obecnie w archiwum Biblioteki Kongresu
stanowi najwiekszy na swiecie zbior fotografii spotecznj.?®
Wiele z tych zdje¢ masowo reprodukowanych stato sie
prawdziwymi ikonami fotografii w ogole. Tak stato sie mie-
dzy innymi z fotografiag Dorothei Lange - Matka Tutaczka
(Migrant Mother) przedstawiajaca poorang zmarszczkami
twarz stroskanej matki z dzie¢mi.

Na ziemiach polskich pod koniec XIX wieku réwniez
dziatato sporo fotograféw podejmujacych dokumentowa-
nie ,znikajacego Swiata“. Tutaj dziatania te sytuowaty sie
w szerszym kontekscie zainteresowan ludoznawstwem
i kultura ludowa. Byty czescia propagowanego pod koniec
XIX wieku ,powrotu do Zrodet”, pojmowanego jako szansa
na odrodzenie narodowe. Poczatkowa tematyka i spo-
SOb prezentacji ograniczata sie do zestandaryzowanych
i mocno zideologizowanych przedstawien mnozac gotowe,
stypizowane wyobrazenia: ,typy antropologiczne®, ,zywe
obrazy*“, scenki rodzajowe, zabytki. Doskonatym przykta-
dem moze tu by¢ powstata w duzej liczbie na przetomie
XIX i XX wieku fotografia chtopéw polskich. Podobnie, jak
w przypadku zdje¢ Curtisa, réwniez te fotografie ksztatto-

25 tamze,s. 64



waty mocno zmitologizowany konkretnej rzeczywistosci.
Teatralne przedstawienia fotograficzne w duzej mierze
rezyserowano zgodnie z wiedza o Swiecie i przekonaniach
samego fotografa. Taki program realizowany byt przede
wszystkim w fotograficznych ateliers tego okresu, w kto-
rych kreowano kulturowe wizerunki. Chodzi tu o warsz-
taty fotograficzne z przetomu XIX i XX wieku: F. Kocha,
M. Dudkiewicz, W. Rzewuskiego, J. Mieczkowskiego
i wielu innych.?

ITI. Historia dyscypliny w ujeciu
antropologicznym

Po okresie fotograficznych dziatan ,po omacku” etnografia
rozwijajac wiasne metody ikonograficzne w petni zaanek-
towata fotografie, wiaczajac ja w procedury badan tere-
nowych. Proces ten rozpoczat sie bardzo wczesnie, bo juz
w dziewietnastym stuleciu, kiedy to ryciny wykonywane
czesto przez plastykow lub samych badaczy, zostaty wzbo-
gacone o0 obrazy fotograficzne. Niemniej jednak osiggniecie
pelmoprawnego statusu fotografii w badawczej pracy etno-
grafa nie przyszto tatwo.

Fotografie powstajace w terenie traktowano jako uzu-
pemienie zapiskow badacza - bodZca ,0dSwiezajacego”
pamie¢ po powrocie z badan. Znawca problematyki Jay
Ruby uwaza, ze nie istniata wowczas odmienna w stylu
fotografia etnograficzna (antropologiczna), ktéra operowata
by wiasnymi metodami. Wiekszo$¢ prac autorstwa antropo-
logow, niewiele miato wspdlnego nawet z fotografiag doku-

26 M. Sztandara, Stow kilka..., s. 30-31

mentalna, ktora juz wowczas charakteryzowata sie swo-
istymi walorami estetycznymi. Fotografie te przypominaty
raczej okazjonalne ,turystyczne* zdjecia migawkowe.?”

Poszukujac poczatkow antropologii obrazu musimy zwro-
ci¢ sie ku poczatkom nowoczesnej antropologii amerykan-
skiej. Postacig wymieniang w pierwszym rzedzie prekur-
sorow antropologii obrazu jest Franz Boas - tworca szkoty
kultury i osobowosci, jeden z ,,0jcow-zatozycieli“ antropolo-
gii wogole. Ten amerykanski uczony, pionier badan tereno-
wych uzywat aparatu fotograficznego juz od roku 1894, jed-
nak przetomowe znaczenie dla rozwoju antropologii obrazu
miat jego ostatnia wyprawa do zamieszkujacych pomocne
wybrzeze Kanady Indian Kwkiutli. To w trakcie tych badan
w roku 1930 Boas z powodzeniem uzywat kamery filmowej
16 mm oraz fonograficznej maszyny nagrywajace;j.?®

Prawdziwy kamien wegielny po rozwoj antropologii obrazu
potozyta uczennica Boasa, Margaret Mead. To m.in. dzieki
niej antropologia obrazu przestata by¢ okazjonalnym
dodatkiem do badan terenowych, natomiast stata sie auto-
nomiczng zinstytucjonalizowana dyscypling naukowa.
Margaret Mead kierujac American Association for the
Advencement of Science doprowadzita do powstania archi-
wum gromadzacego filmy antropologiczne, wspomagata
finansowo projekty badawcze antropologow-filmowcow,
majacych na celu utrwalenie obrazu wielu zanikajacych
kultur pierwotnych. Merytoryczny wkiad w rozwoj antro-
pologii obrazu zawarta Mead w klasycznych juz dzisiaj stu-
diach fotograficznych na Bali, jakie przeprowadzita wspol-

27 K. Olechnicki, Antropologia obrazu..., s. 32
28 tamze,s. 38
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nie z mezem Gregory Batesonem. Rezultaty tych badan
zebrane w ksiazce Balinese Character: a Photographic
Analysis do dzi$ inspiruja wielu antropologéw obrazu.?’

Amerykanska antropologia dostarcza wiele przyktadéw
pionierskiego podejscia w badaniach nad kultura. Nie ina-
czej jest w przypadku antropologii obrazu. Warto jednak
w tym miejscu przypomniec sylwetke jednego z polskich
badaczy, ktéry bez watpienia obok uczonych amerykan-
skich, zastuguje na miano prekursora antropologii obrazu.

Dziatalno$¢ Bronistawa Piutsudskiego (1886-1918) pozo-
staje jednym z bardziej inspirujacych przyktadow wza-
jemnych relacji pomiedzy fotografia i etnografig. Jemu to
zawdzieczamy bezcenny opis autochtonicznej ludnosci
zamieszkujacej niegdys Sachalin. Zestany przez wiadze car-
skiej Rosji, za rzekomy udziat w spisku na zycie Aleksandra
111, do koloni karnej na Sachalinie podjat Piutsudski sys-
tematyczne badania zamieszkujacych wyspe Niwchow,
(Giliakoéw), Orokéw, a przede wszystkim Ajnéw.*

Bronistaw Pitsudski wykorzystat wyposazony w ediso-
nowski fonograf i watki woskowe, nagrat jedyna na swie-
cie kolekcje 100 watkéw fonograficznych. Dopiero nie-
dawno, bo w latach 80-tych XX wieku materiat ten postu-
zyt za podstawe rekonstrukeji kultury muzycznej Ajnow.
Jeszcze wieksze znaczenie dla wspotczesnej antropologii
obrazu maja jego fotografie. Pitsudski jako pierwszy foto-

29 S. Sikora, Autobiografia stworzona z fotografii. Metafora w fotografii,
,Konteksty/Polska Sztuka Ludowa“ nr 3-4, 1997,s. 7

30 M. S. Wyskow, Naukowy dorobek Bronistawa Pitsudskiego i losy
rdzennej ludnosci Sachaliny, ,.Lud*, t. 74, s.111

grafie, tak systematycznie i tak konsekwentnie wykorzy-
stywat jako narzedzie badan etnograficznych. Wysoka
jakos¢ techniczna zgromadzonej dokumentacji ikonogra-
ficznej, szeroki wachlarz stosowanych metod - od portretu
po ujecia niemal reporterskie - stawiajg polskiego bada-
cza w awangardzie antropologii obrazu. Pitsudski swiet-
nie zdawat sobie sprawe, ze pewnych faktéw kulturowych
nie mozna pokaza¢ inaczej, jak poprzez dokumentacje foto-
graficzna.®

Roéwnie przetomowe znaczenie dla rozwoju nowoczesnej
etnografii korzystajacej z wizualnych technik dokumenta-
cji miata dziatalnosc¢ czeskiego fotografa, badacz kultury
ludowej Karola Plicki. Jego przebogata dokumentacja cze-
skiej i stowackiej kultury ludowej, z czasem wykonywana
z uzyciem kamery filmowej, pozostaje wzorowa wsrod
europejskich znawcow kultury ludowe;.

Swiadomo$é zalet i korzysci wynikajacych z prowadzo-
nej systematycznie fotograficznej dokumentacji w trakcie
badan terenowych wzrosta réwniez pod wptywem doko-
nan Bronistawa Malinowskiego. Jak przyznaje Terence
Wright - pomimo dystansu geograficznego i historycz-
nego, pomimo ponad osiemdziesieciu lat zmian tech-
nologicznych fotografie Malinowskiego stale fascynuja
i wywieraja wrazenie.*

Metoda pracy Malinowskiego zawiera sie w samych foto-

31 A.Kuczynski, Bronistawa Pitsudskiego droga do etnografii, ,Lud®,
t.74,s. 157

32 Terence Wright, Cienie rzeczywistosci rzucone na ekran zjawisk:
Malinowski, Witkacy i fotografia. ,Konteksty/Polska Sztuka
Ludowa“, nr 1-4, 2000, s. 17



grafiach. Tam gdzie wczesniej etnografowie-fotografowie
trzymali sie Scistych zasad, w celu wytworzenia obrazow,
ktore mozna by uznac za ,naukowo* wartosciowe, obrazy
Malinowskiego z Trobriandéw wydajq sie by¢ zupelnie
wolne od takich zatozen wstepnych. Przegladajac sekwen-
cje rejestrowanych obrazéw, poczatkowo ujawniaja one
jego wstepne zainteresowanie przedmiotem. Potem naste-
Puja szczegoty, ktore przyciagnety jego uwage w miare jak
pogtebia sie zwigzek z danym tematem: poszukujacy obiek-
tyw rzadzony przez otwarty umyst.

Wedtug Wrighta metoda pracy z aparatem fotograficznym
posrednio wptyneta na catoSciowe, teoretyczne podejscie
Malinowskiego do antropologii. Spontaniczne i przypad-
kowe elementy, ktore zostaty uchwycone wraz ze spuszcze-
niem migawki, nabieraty specjalnego znaczenia przy retro-
spektywnym ogladzie. Analogicznie do tego procesu powi-
nien postepowac badacz. Tylko wtedy nie moze on ogra-
niczac sie wytacznie do traktowania ze specjalna uwaga
,Zapisanych szczegotowych obserwacji, ale takze zmu-
szony jest do odnoszenia sie do drobnych, na pierwszy rzut
oka nieistotnych szczegétow.*

IV. Szklane oko aparatu - za i przeciw

Krotka historia drogi tworczej wspomnianych wyzej
postaci swiadczy o badawczym potencjale nowego narze-
dzia w rekach etnografa-antropologa. Swiadome i celowe
wykorzystanie fotograficznej dokumentacji niejako
pozwala badaczowi przebywac w centrum wydarzen na

33 tamze,s.17

dtugo po tym, jak opuscit teren. Jednak pomimo coraz licz-
niejszych prob ,pisania“ etnografii przy pomocy obiektywu
aparatu fotograficznego i kamery filmowej, pomimo pogte-
bionej refleksji nad obrazem i jego znaczeniem w kultu-
rze - fotografia, ktéra swoim zanurzeniem w rzeczywisto-
Sci, swoim potencjalnym naukowym obiektywizmem, reali-
zmem z jednej strony, i ogromnym potencjatem tworczym,
subiektywnym, otwierajgcym sie w kierunku sztuki, nie-
stety nadal bardzo czesto traktowana jest instrumental-
nie, jej rola ogranicza sie do dokumentacyjno-inwentary-
zacyjnej funkcji, stanowi co najwyzej ilustracje. Sytuacja
ta odzwierciedla szersza problematyke antropologii, w kto-
rej wcigz przypisuje sie znacznie wigksza wage do ,nauko-
wego dyskursu” anizeli do sfery obrazu, metafory, symbolu.
Nadal obecno$é i autorytet fotografii w etnografii streszcza
sie - jak pisat James Clifford - w potwierdzeniu autorytetu
etnografa - ,Mozecie o tym wiedzie¢, jestescie tam, ponie-
waz ja tam bytem.“*

Niemniej jednak istnieje Scisty zwigzek pomiedzy sku-
tecznoscia badawczej pracy etnografa a zastosowaniem
srodkow dokumentacji wizualnej. Sprobujmy wiec zna-
lez¢ przyczyny tejze skutecznosci, ktorg pomaga osiggnac
fotograficzna rejestracja. Skutecznos¢ ta wynika przede
wszystkim z samej natury zastosowanego narzedzia, ktore
w wydatny sposob uzupetnia zmysty badacza. Aparat foto-
graficzny dokonuje zapisu automatycznie, beznamiet-
nie lecz tatwo poddaje sie kontroli uzytkownika. Co bar-
dzo istotne, nie ogranicza przy tym, wrazliwosci cztowie-

34 Zbigniew Benedyktowicz, Widzie¢ wiecej. Antropologia wizualna
iwizualnosé w antropologii, ,Konteksty/Polska Sztuka Ludowa*,
nr 3-4,1997,s.4
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ka-obserwatora. Aparat si¢ nie meczy i pozostaje rownie
doktadny nawet najdtuzszy czas pracy. Aparat wiarygod-
nie zastepuje zapiski terenowe i jest wygodnym instru-
mentem odswiezania pamieci. Jego przewaga nad notat-
nikiem polega na tym, ze fotografie dostarczaja informacji
specyficznych, bo wzbogaconych o wiele danych pobocz-
nych i kontekstowych, ktorych literalne zapiski z terenu
sg pozbawione. Czynnosci wykonywane za pomoca aparatu
fotograficznego sa powtarzalne - umozliwiaja prowadzenie
wtornej obserwacji porownawczej, a takze krytycznej ana-
lizy tego, co i jak badacz sam zapamietat.*®

Dzieje sig tak dlatego, iz fotografia dzieki mozliwosci prze-
dtuzania naturalnych zdolnosci percepcyjnych wyka-
zuje uzyteczne wiasciwosci modyfikacji ludzkiej pamieci.
Przede wszystkim poszerza pamiec¢, pozwala na przywo-
tanie obrazow bez ryzyka, ze je przekrecimy 1 znieksztal-
cimy. Czyni te pamie¢ intersubiektywnie kontrolowana
1 uniezaleznia nas od osobistych zroznicowan w zakresie
umiejetnosci przywotywania konkretnych przedstawien
,Z pamieci®36

To nie jedyne korzysci i zalety wykorzystania aparatu foto-
graficznego w pracy antropologa. Wedtug Johna i Malcolma
Collierow autorow gtosnej pracy Visual Anthropology:
Photography as a Research Method, wspotczesni ludzie,
mimo wszechobecnej inwazji obrazu sa bardzo kiepskimi
obserwatorami. Problemy z obserwacja wynikaja przede
wszystkim z fragmentaryzacji wspotczesnego zycia, braku

35 K. Olechnicki, Antropologia obrazu..., s. 140
36 Stawomir Magala, Fotografia w kulturze wspoéiczesnej, Centralny
Osrodek Metodyki Upowszechniania Kultury, Warszawa 1982, s. 53

patrzenia holistycznego. Fakt ten taczy sie¢ w duzej mie-
rze z zerwaniem wiezi, jakie taczyty nas z naszym przy-
rodniczym otoczeniem. Nas wspotczesnych rozni to zasad-
niczo od przedstawicieli spotecznosci tradycyjnych, nie
postugujacych sig skomplikowang technologia, bezposred-
nio powigzanych dziatan z warunkami tworzonymi przez
otaczajacy Swiat. Ich uwrazliwienie na naturalne srodowi-
sko, czujne zwazanie na wszystko, co dzieje sie wokot, byto
warunkiem przezycia i dlatego czynito z nich znakomitych
obserwatorow.

Z kolei czlowiek wspoiczesny, wspomagany przez arse-
nat technologicznych utatwien, przekonany ze jest w jego
mocy sprawowac kontrole nad otoczeniem, nie potrzebuje
juz takiej drobiazgowej i catoSciowej wizji rzeczywistosci
po to, by btyskawicznie podjac wtasciwa decyzje. Stad tez
stat sig on stabym obserwatorem, dostrzegajacym tylko
drobne wycinki rzeczywistosci.

Szklane oko aparatu rozszerza kulturowo zawezone moz-
liwosci naszego aparatu percepcyjnego i pozwala nam
zobaczy¢ wiecej, w sposob uwzgledniajacy postulowany
w antropologii holistyczny charakter widzenia. Podobnie
jak mikroskop, teleskop, kalkulator, Swiattomierz, termo-
metr i setki innych narzedzi, aparat stanowi przedtuzenie
naszych zmystow, wiernie i catoSciowo zapisuje wybrany
fragment rzeczywistosci.*’

Jak pisat Terence Wright fotografia ma do zaoferowa-
nia kuszaca propozycje - sprowadza przedmiot studiow

37 Podaje za: K. Olechnicki, Antropologia obrazu..., s. 138-139



antropologicznych prosto do fotela badacza.* Ten nieco
jednostronny i idealny wizerunek terenowego bada-
cza uzbrojonego w perfekcyjne oko aparatu fotograficz-
nego nieco komplikuja watpliwosci dotyczace prawdzi-
wego obiektywizmu rejestracji fotograficznej. Naturalny
- jak potocznie sadzono - obiektywizm fotografii zostat
przez teoretykow ostatecznie zakwestionowany. Fotograf
postrzegany poczatkowo jako zupetnie neutralny obser-
wator, zostal zastapiony przez fotografa relatywiste. Jak
sadzono to wiasnie fotografia miata pokonac wszelki rela-
tywizm na rzecz triumfujacego obiektywizmu. Tymczasem
coraz powszechniejsze stato sie przekonanie, wyrazone
w pelni przez Susan Sontag, ze nigdy nie mozna zrobic
dwdch identycznych fotografii tego samego przedmiotu.
Zauwazono, ze oprocz bezposredniej informaciji o Swiecie
zdjecia pokazuja jeszcze i to co oraz jak sam fotograf widzi
1 spostrzega 1 - co jeszcze wazniejsze - jak ocenia swiat
ktory fotografuje. Tak wiec fotografie staty sie interpre-
tacjami. Wybor takiego, a nie innego ujecia, takiego lub
innego fragmentu, stosowanie retuszu, sposob oswietle-
nia staje sie zawsze narzuceniem swoich kryteriow widze-
nia.*” Stanowisko wyrazone przez Sontag jest przejawem
kwestionowania obiektywnego i dokumentalnego waloru
fotografii. Tak naprawde ,fotografia dokumentalna“ to ter-
min ciggle umykajacy precyzyjnej definicji. Najczesciej
bywa w naukach spotecznych traktowany na dwa spo-
soby: uzywa sie go jako arbitralng kategorie klasyfika-
cyjna, stosowana wobec wybranych fotografow, pojedyn-
czych zdjec, badz tez nieustannie probuje sig znalez¢ meto-

38 Terence Wright, Fotografia: Teoria realizmu i konwencji, ,Konteksty
/Polska Sztuka Ludowa*, nr 3-4, 1997, s. 26
39 H.Czachowski, O fotografii..., s.111

dologiczne i ontologiczne podstawy okreslenia pewnego
typu fotografii jako dokumentu.*

Mimo gtosow sugerujacych wrecz catkowity subiektywizm
fotografii, warto jednak pamietac, ze nawet najbardziej
subiektywna fotografia bedaca czescia autorskiej kreacji
moze stac sie¢ przedmiotem mozliwie intersubiektywnych
analiz, moze dostarczy¢ badaczom identycznego materiatu
wyjsciowego, ktéry mozna poddac¢ wielokrotnej analizie.*!

Zdajac sobie sprawe z wspomnianych trudnosci wynika-
jacych z dwuznacznego charakteru fotografii koniecznym
stalo sie opracowanie zbioru zasad, swoistego kodeksu
utatwiajacego i umozliwiajacego zastosowanie fotografii
w naukach spotecznych. Jeden z takich kodekséw sformu-
towat Albert Piette, ktory wyroznit siedem zasad wyzna-
czajacych granice zastosowania fotografii w antropologii.

Zasada I: Indeks - fotografie uznac trzeba przede wszyst-
kim za obraz indeksowy, czyli taki, ktory pokazuje realny
i trwaty ,slad“ po danym obiekcie, w tym przypadku
poprzez fizyczno-chemiczne procesy, ktore zachodza na
btonie naswietlonego filmu. Fotografia ma zatem niezwy-
ki site trudnego do podwazenia ,,pokazywania®, przekony-
wania o tym, ze cos rzeczywiscie istniato czy sie zdarzyto.
Przedstawienie ikoniczne (poprzez podobienstwo) czy sym-
boliczne (przez konwencje) zdaje sie dla fotografii drugo-
rzedne aczkolwiek takze obecne.

40 S. Sikora, Fotografia. Migdzy dokumentem a symbolem, Swiat
Literacki Instytut sztuki PAN, Izabelin 2004, s. 23
41 K. Olechnicki, Antropologia obrazu..., s. 141
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Zasada II: Izomorfizm - fotografia nie tylko pokazuje
w bezposredni sposob, lecz rowniez niezaleznie od inten-
c¢ji wykonujacego zdjecie w jednej chwili doktadnie reje-
struje wszystko to, co zostato wyeksponowane przez Swia-
tto i znalazto sie w zasiggu obiektywu, przekazujac w ten
Sposob catosciowy i peten szczegdtow obraz, nieosiagalny
dla ,nieuzbrojonego” oka.

Zasada III: Dystans - miedzy zarejestrowany na fotografii
obrazem a rzeczywistoscig lezy obszar przestrzenno-czaso-
wego dystansu i oddzielenia, ktéry u badacza moze wywo-
ta¢ efekt zadziwienia tym, ze cos, co kiedy$ zobaczyt, widzi
ponownie i moze na to zareagowac podobnie lub catkiem
odmiennie, jesli w czasie ,miedzy*“ zaszty wydarzenia, ktére
zmienity jego percepcje.

Zasada IV: Ciecie - fotografia jest przestrzenno-czasowym
wycinkiem z ciggtosci rzeczywistosci: zmienia ona prze-
mijajaca chwile w stata obecnos¢, a kawatek przestrzeni
w znak szerszej 1 niewidocznej na zdjeciu rzeczywistosci.

Zasada V: Ptaskos¢ - fotografia zmienia tréjwymiarows
perspektywe na ptaska dwuwymiarowa powierzchnie, lecz
mimo tej niedogodnosci wcigz pozwala na tworzenie obra-
zO6w zroznicowanych ( np. dzieki odpowiedniemu operowa-
niu glebia ostrosci, uzyciu rozmaitych filtréw i materiatow
fotooptycznych).

Zasada VI: Wyjatkowos¢ - kazde zdjecie pokazuje dany
obiekt w sposob unikalny, co wymaga zaangazowania odpo-
wiednich zabiegow, ktore zagwarantowatyby, ze cechuje
sie ono wiarygodnoscia i jest reprezentatywne.

Zasada VII: Czyn - fotografowanie nigdy nie jest dziata-
niem neutralnym, gdyz doswiadczenie przezywane przez
fotografujacego bezposrednio wiaze go z rejestrowanym
obiektem - przez wybor perspektywy, dystansu czy kadro-
wanie. Obraz nie jest odbiciem rzeczywistosci, lecz wyra-
zem selektywnej interpretacji prze podmiot - to nie obiek-
tywna maszyna wykonuje zdjecie, lecz subiektywny obser-
wator, ktory podlega rozmaitym uwarunkowaniom - psy-
chosomatycznym, osobowosciowym, ideologicznym, este-
tycznym, kulturowym, technicznym.**

Albert Pitte ogranicza swoja uwage wytacznie do natury
medium, jakim jest fotografia. Swiadomos$é korzysci
i zagrozen wynikajacych z samej natury fotografii znacz-
nie utatwi podjecie konkretnego projektu badawczego, jed-
nak nie zagwarantuje jego koncowego sukcesu. Przed przy-
stgpieniem do dziatan z uzyciem dokumentacji wizualnej
warto zastosowac jeszcze ogdlny schemat postepowania
zaproponowany przez wspomnianych wczesniej Colllierow.
Proponuja oni tréjstopniowy, dynamiczny uktad badan
zwykorzystaniem dokumentacji wizualnej:

— etap poczatkowy - to swoisty rekonesans opierajacy
sie na mozliwie szerokim spojrzeniu na badana rzeczywi-
stos¢, ogolne ogledziny danej spotecznosci i jej Srodowri-
ska. Niewiedza badacza ma tu byc¢ jego sprzymierzencem,
pozwoli mu unikna¢ strukturalizacji wiasnych przezy¢, nie
ogranicza percepcji i doswiadczania ,catosci®. Na etapie
poczatkowym rodzg sig najwazniejsze pytania i pomysty;

42 Podaje za: K. Olechnicki, Antropologia..., s. 114-115



— etap Srodkowy - charakteryzuje sie niezbednym zawe-
zeniem spojrzenia, doktadnym badaniem wyselekcjo-
nowanych aspektéw otoczenia, poszukiwaniem wiasci-
wych danych bedacych w zwigzku z uprzednio okreslo-
nymi celami badania. W etapie tym zalecane jest jak naj-
szersze wykorzystanie metod, technik i narzedzi poznaw-
czych z innych dyscyplin wiedzy w celu uzupetnienia
danych pozyskanych na drodze antropologicznej obserwa-

cjiiwywiaduy;

— etap koncowy - sprowadza sig¢ do analizy, podczas kto-
rej zarejestrowane przez badacza obrazy musza zostac
odczytane i zinterpretowane. Zebrany materiat fotogra-
ficzny winien by¢ w etapie koncowym zwerbalizowany
1 przettumaczony na jezyk nauki.

V. Antropologia obrazu w dzialaniu
- Fotoesej

Mimo, iz antropologia obrazu - dyscyplina o ugrunto-
wanej, autonomicznej pozycji - na przestrzeni dziejow
wyksztatcita wtasny warsztat badawczy, wiasng metodo-
logie, odkryta zupetnie nowe obszary badawcze, to w tonie
antropologii kultury nadal pozostaje dyscyplina niszowa.
Wizualna wypowiedz antropologiczna nie cieszy sie zbyt-
nim powodzeniem w srodowisku. Jest to o tyle dziwne, iz
aparat fotograficzny i kamera filmowa towarzysza bada-
czom kultury od wielu dziesigtkow lat. Wyrazny opo6r, na
jaki napotykaty i napotykaja proby wykorzystania wizual-
nych metod rejestracji zjawisk kultury i upowszechniania
wynikéw wiasnych badan, jest by¢ moze pochodng wcze-
snych zatozen programowych. Dwudziestowieczna etnolo-

gia koncentrowata sig¢ bowiem nie tyle na cztowieku, lecz
na ,wytworach kultury“, czesto wyrwanych z kontekstu.
Badacze z kregu antropologii spotecznej i kulturowej sku-
piali swoj wysitek na zagadnieniach struktury spotecznej
(wraz z struktura poje¢ i mysli), a te zagadnienia trudniej
byto ,wizualnie* utrwali¢.** W konsekwencji antropologia
stata sie dziedzing stéw, niechetng wprowadzaniu nowo-
czesnych narzedzi badawczych takich jak film czy fotogra-
fia. Nieliczne przyktady wykorzystania fotografii w wypo-
wiedzi traktowano wytgcznie jako ilustracje. Wysitki zmie-
rzajace do zintegrowania obu form wypowiedzi: tekstu
iobrazu sprowadzaty sie do wzbogacania monografii antro-
pologicznych fotografiami - ilustracjami.t

Jedna z bardziej interesujacych i chyba udanych prob
potaczenia dwdch, antagonistycznych, zwlaszcza w nauce
zywiotow: tekstu 1 obrazu pozostaje antropologiczny esej
fotograficzny. Taki fotoesej stanowi jeden z przyktadow
praktycznego zastosowania antropologii obrazu nie tylko
w badaniu konkretnego zjawiska kulturowego. Co wiecej -
w przypadku fotoeseju - fotografia moze zaré6wno wspoma-
gac¢ nauke rozumienia zagadnienia, jaki i sztuke komuniko-
wania tego, co udato sie nam zrozumiec. Fotografia w takim
ujeciu przestaje by¢ wylacznie ,produktem” badan w tere-
nie, a staje sie procesem poprzez ktory badacz zbliza sie
do zrozumienia otaczajacego go $wiata.*® Esej fotograficzny
- szczegblna forma ikoniczno-werbalnej narracji i ekspre-

43 R. Vorbrich, Tekst werbalny i niewerbalny. Opis antropologiczny
a film etnograficzny, [w:] G. Petczynski, R. Vorbrich, (red.),
Antropologia wobec fotografii i filmu, Biblioteka Telgte,

Poznan 2004, s. 60
44 tamze,s. 60
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BYSOQIT ZSRWO]



Notatki o antropologii obrazu

sji pozwala na potencjalnie sensowne potaczenie tekstu
1 obrazu, nauki i sztuki, obserwacji i dziatania, szczegotu
iuogolnienia, czyli pozwala na realizacje ideatow wspot-
czesnej antropologii kultury.*

Wsrod przyktadow fotoesejow, ktére wyznaczaja rodzaj
kanonu na szczegolna uwage zastuguje wspolne dzieto
z 1939 roku dwoch amerykanskich autoréw, Jamesa
Agee’ego (tekst) i Walkera Evansa (fotografie) zatytutowane
Let Us Now Praise Famous Men. W idalnym fotoeseju - a za
taki uchodzi wspdlne dzieto Agee’ego i Evansa tekst i zdje-
cia pozostaja sobie réwne, niezalezne od siebie ale jedno-
czesnie wspotpracujace ze soba. Aby spemic te warunki
stowa izdjecia sq wspomnianej pracy catkowicie odzielone,
zgrupowanym w pierwszej czesci ksigzki fotografiom nie
towarzyszy zaden tekst - sa one odseparowane nie tylko
od eseju Agee’ego ale tez od wszelkiego tekstu (podpisow,
informacji o lokalizacji, dacie). Fotografie, nie sg, wbrew
powszechnej praktyce przeplatane tekstem, nie stanowia
tez ilustracji tekstu, umieszczone sq witasnie na samym
poczatku ksigzki zanim czytelnik natrafi na jakiekolwiek
stowo pisane, tak aby zapewnic im peing suwerennosc. Co
wiecej w samym tekscie nie odnajdziemy zadnych prostych
kluczy, ktére umozliwityby powiazanie ogladanych na foto-
grafiach osob z opisami Agee’ego.

Nieco inng forme przybiera fotoesej You Have Seen Their
Faces bedacy wynikiem wspdlnego przedsiewzigcia
Erskine Caldwella i Margaret Bourke - White. Przekaz
publikacji opiera sie na bezposredniej, niczym nie utrud-
nionej wymianie i komunikacji pomiedzy fotografia i tek-

46 K. Olechnicki, Teoria, praktyka i sztuka..., s. 15

stem. Wplecione w tok eseju zdjecia opatrzone sa podpi-
sami petnigcymi role retorycznych wspomnien.*

Forme fotoeseju przybiera tez wydana najpierw we Francji,
a pozniej w 1959 roku stynny album The Americans
(Amerykanie) Roberta Franka, do ktoérego porywajacy
wstep napisat znany pisarz Jack Kerouak. Robert Frank
- szwajcarski emigrant w 1955 roku otrzymat nagrode
Guggenheima, dzieki ktoérej wyruszyt w amerykanska ody-
seje zaopatrzony w matoobrazkowa Leice. Z duzym dystan-
sem, ironicznie, czasem ostro fotografowat uznane, naro-
dowe instytucje, ceremonie, sposoby spedzania wolnego
czasu. Catos¢ tworzy wielowatkowa metafore amerykan-
skiego stylu zycia po Il wojnie Swiatowej. Poczatkowo jego
dzieto zostato odrzucone przez amerykanska krytyke jako
zbyt dosadne, jednak z perspektywy czasu The Americans
zyskuja uznanie nie tylko jako projekt fotografii doku-
mentalnej, ale rowniez jako ztozona wypowiedz antropo-
logiczna.

VI. Podsumowanie

Lata siedemdziesigte XX wieku przyniosty prawdziwy roz-
woj i instytucjonalizacje antropologii obrazu. Na wielu
uniwersytetach powstaty katedry specjalizujgce sie w tej
gatezi antropologii, wydawano coraz wiecej publikacji
dotyczacych opisywanej problematyki. Mozna by zaryzy-
kowac, stwierdzenie ze nastapit okres fascynacji nowa dzie-
dzing w naukach humanistycznych. Niemniej jednak ist-
niat réwniez nurt przeciwstawny krytykujacy wizualnosce

47 K. Olechnicki, Obrazy w dzialaniu..., s. 198



jako podstawe poznania. Krytyce poddano przede wszyst-
kim naiwng wiare w czysta, naukowa obiektywnos¢ foto-
grafii, wiare w to iz ,lepsze” instrumenty z pewnoscia przy-
bliza nas do gtebszego poznania Swiata."®

Ktopot z antropologia obrazu chyba trafnie charakteryzuje
James Clifford, ktory w ,Ktopotach z kulturg“ zauwazyt:
»Ujednolicenie paradygmatu badawczego umozliwia akumu-
lacje wiedzy, a co za tym idzie postep akademicki. Tym, na co
rzadziej zwraca Sie uwage, przynajmniej w odniesieniu do
nauk humanistycznych, jest to, ze kazda konsolidacja para-
dygmatu wymaga wykluczenia lub zepchniecia na pozycje
sztuki tych skiadnikow rozwijajacej sie dyscypliny, ktdre
podwazaja statut naukowosci.“*

Wtasnie w takiej sytuacji znajduje sie antropologia obrazu,
a w szczegolnosci antropologiczny fotoesej. Nie tatwo go
zaklasyfikowa¢ do juz istniejacych kategorii, nie tatwo
odpowiedzie¢ na pytanie: czy to juz nauka czy ciagle
sztuka? W konsekwencji ten Srodek wyrazu czesto bywa
pomijany przez jedna i druga dziedzine. Fotoesej usytu-
owany jest na granicy, przynalezy po trochu do obu dzie-
dzin, nie beda jednoczesnie zadna z nich.

Jay Ruby zauwazyl, ze klasyczna antropologia jest dyscy-
pling napedzang przez stowo. Tkwi w niej sktonnosc¢ do
ignorowania Swiata wizualno-obrazowego. Dzieje sie tak
z powodu braku zaufania w zdolnos¢ obrazéw do przeka-
zywania abstrakcyjnych idei. Badacz kultury, antropolog

48 S. Sikora, Fotografia. Miedzy dokumentem... s. 115
49 1J. Clifford, Klopoty z kultura, Dwudziestowieczna etnografia,
literatura i sztuka, Wydawnictwoa KR, Warszawa 2000 s. 151

musi przettumaczy¢ ztozone doswiadczenia pracy tereno-
wej na stowa w notatniku, potem przeksztatcic je w jesz-
cze inne stowa, zmienione przez analityczne metody i teo-
rie. To logocentryczne podejscie do zrozumienia odrzuca
duzo z tego angazujace rozne zmysty doswiadczenia, jakim
jest proba poznania innej kultury. Obietnica, ktéra oferuje
nam antropologia obrazu, w praktyce umozliwia stworze-
nie alternatywnego postrzegania kultury - postrzegania
konstruowanego przez obiektyw.®

Te i inne dylematy ktore trapiace fotografow dokumenta-
listéw ocierajacych sie o Swiat nauki i naukowcow ociera-
jacych sie Swiat sztuki niech ostatecznie rozwiagze jeszcze
jeden cytat:

Moim zdaniem, nikt nie moze twierdzié, ze co$
naprawde widzial, dopdki tego nie sfotografowat.

Emil Zola

50 Podaje za: K. Olechnicki, Obrazy w dziataniu..., s. 27
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K ¢cemu slouzi fotografum
(nejen) sociologicka znalost
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Motto:

,Clovék je bytosti prirozené schopnou intuice, tj. je
schopen byt subjektem jiného byti, jiné prirozenosti,

nez je jeho vlastni. O tuto vrozenou vnimavost je tfeba
pecovat, zuSlechtovat ji, pestit, kultivovat. Oteviené byti
clovéka souvisi proto s kulturou. Vyznamna pravda
Intuitivné nahlédnutd pudi k vydani svédectvi. Pravda

ma spoleCensky raz: vyzaduje sdileni, sdileni prostoru
komunikace... To cloveku umoZiiuje sdélit nesdélitelné:
zjevit obsah jedinecné intuice, zjednavat pristup k zazraku
setkani vhledu se vzhledem. Nezracime se v ném jenom
my, ale sama povaha nazrenych veci, jejich vnitrni prostor.
Lidské sebevyjadreni je tedy vecné: predstavuje veden,
jeZ dava znalost véci, vychazejic z nitra jejich skutecnosti...
Objektivni realita neni lidskym svétem, nybrZ bezduchym
vyskytiStém, na némZ se sice shodneme, skrze néjz si vsak

neporozumime.?

Zdenék Neubauer

1 Neubauer, Z.: Smys! a svet. Vize 97, Praha 1997, s. 165.

Uvod

0d devadesatych let dvacéatého stoleti dochazi ve stfedoev-
ropském prostoru k radikalnim socialnim, ekonomickym,
kulturnim a politickym zménam. Spolecnost, ktera byla
vzdélavana v konceptu moderny, nyni musi béhem kratke
doby projit dalsi akulturaci a korigovat hodnotové postoje
priutvareni alternativ jinych Zivotnich styld. Postmoderni
spolecnost tak postavila jedince do nestrukturovaného kul-
turniho, socialniho a mentalniho prostredi, ve kterém se
Clovek intelektualné a emocionalné velmi obtizné orien-
tuje. . Se socializaci jsou spojeny i zdakladni filozofické otdzky
- jaky je vnitrni rad prirozeného sveéta a zda je tento rad
poznatelny a pojmove uchopitelny. “?

Postmoderni svét nabizi témér vse, po cem c¢lovék touzi,
kromeé pouzitelného navodu k zivotu. Tiha odpovédnosti za
kvalitu jeho Zivota oslabuje vuli jedince jednat samostatné
a odpovedné a neochota podilet se na tvorbé vlastni iden-
tity je toho dokladem a priznacnym rysem. Sociologoveé
a psychologové hovoii o infantilizaci sou¢asné spolec-
nosti a jejich ¢lent. Postmoderna zéroven nabizi unik pred
nutkavymi otazkami po smyslu a kvalité zivota v podobé
lakavych alternativ riznych druht sebezapomnéni. Hana
Babyradova konstatuje, ,... Ze Clovék stoji pred problé-
mem nalezeni optimalni relace mezi vlastni identitou spolu
S autenticitou (,autentickd identita” se projevuje ve speci-
ficky lidské schopnosti samostatné se orientovat v neustale
obnovovaném procesu symbolizace lidské zkuSenosti se své-
tem), jeZ mu umoZiiuje prozivat viastni jedinecnost, a socia-

2 Babyradova, H.: Ritudl, uméni, vychova. PF Masarykovy univerzity
Brno, Brno 2002, s. 91.
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lizaci, kteréa mu napoméha orientovat se ve spoleCenskych
rolich.”® Postupujici fragmentarizace a banalizace Zivot-
niho stylu zbavila clovéka celistvosti a vytvorila velké téma
moderni doby - hledani identity. Clovék stoji na nepfe-
hledné krizovatce socializace a individualizace. Potrebnou
energii na cesté k znovunabyti celistvosti k duchovnimu
rustu musi Cerpat predevsim z vlastnich zdroju, ale zaroven
se muUZe opirat o aplikované poznatky ze spoleCensko-veéd-
nich, humanitnich disciplin a uméni, které tvori vyznam-
nou intelektualni a emociondalni zakladnu.

Studium vizualnich dat
produkovanych kulturami

Zijeme v dobé s novou kulturni stratifikaci, ve které se
misi obsah kulturniho dédictvi s novymi kulturnimi vzory
s vyraznou orientaci na vizualni percepci a komunikacni
technologie. V publikaci Studia vizudini kultury* autofi
konstatuji, ze euroamericka spolecnost byla od konce
druhé svétové valky soustavné atakovana stale vétSim
mnozstvim vizualnich podnétd, a proto zaroven rostla
potieba teoreticky reflektovat pusobeni vizualniho sdé-
leni na spole¢nost a na jednotlivce, zkoumat moznosti jeho
vlivu na utvareni hodnot, ndzoru a zivotniho stylu lidi pro-
strednictvim meédii a posuzovat vliv obrazovych sdéleni
v politice, ideologii, marketingu atd. Kesner uvadi zajima-
vou skutecnost, Ze ... nejvlivnéjsi prace o vizudlnim zobra-

3 Babyradova, H.: Ritudl, uméni, vychova. PF Masarykovy univerzity
Brno, Brno 2002, s. 170-171.

4 Sturken, M., Cartwight, L.: Studia vizudlni kultury.
Portél, Praha 2009.

zovani napsali filozofové (M. Foucault, J. Derrida, G. Deleuze,
N. Goodman), psychologové (R. Arenheim), umélci (J. Berger,
J. Koshuth) a mnozi dalsi*®

Soucasna spolecnost je vSak zahlcena vizualnimi vjemy,
vznika obrazovy Sum, ve kterém zanikaji i ta podstatna
sdéleni. A tak na jedné stran€ jsme presyceni obrazovymi
informacemi, na druhé strané se paradoxné potykame
s jejich porozuménim. Jsme postizeni obrazovou negramot-
nosti, vizualni sdéleni ¢asto neumime interpretovat, pro-
toze nezname jeho gramatiku, sloh, symbolickou komu-
nikaci. Absence vyuky vizualni komunikace na zaklad-
nich a strednich Skolach zpusobuje nejen negramotnost
Casti spolecnosti, ale nasledné i lehkou manipulovatelnost
s informacemi, nédzory, hodnotami a postoji lidi.

Jsme preinformovani, pfekomunikovani a zaroven nezasa-
Zeni, neosloveni. Vizualni informace ztréceji svou obsaho-
vou 1 emocionalni dimenzi. K tomu, abychom porozuméli
vizualnim sdélenim jinak a do hloubky, potrebujeme byt
vybaveni aplikovatelnymi védomostmi, znalostmi ze spo-
leCenskovédnich obory, ale také vlastnimi zZivotnimi zku-
Senostmi, které poskytuji zakladni nastroje k interpretaci
obrazového textu a zaroven umocnuji jeho prozitek.

NaSe existence v soucasném svété automaticky predpo-
klada (mimo jiné) dobrou orientaci v dzungli vizualni kul-
tury. ,Vizualita je stav Ci kvalita vizualniho byti. Vizualita
charakterizuje nasi dobu, protoZe vétSiné médii a prostoru,
v némZ Zijeme, dominuji obrazy. Nékteri teoretici zdiraz-
nyji celkovou kvalitu vizuality a roli vizuality v kulture,

5 Kesner, L.: Vizudini teorie. HaH, Praha 1997, s. 25.



a ne nutné specifické obory (jako napr. fotografii), které jsou
urceny k tomu, abychom se na né divali. Vizualita se nemusi
orientovat jen na vizudlni texty, miZe se zameérit i na zpu-
soby, jakymi pohlizime na kaZdodenni objekty nebo lidi.“*
Umeéni, fotografie, film, video, reklamy, poc¢itacové ikony,
krajina, architektura, technika, verejny prostor, moda,
grafitti, tetovani atd. jsou ¢asti komplexu vizualni komu-
nikace.

a jejl medialni prezentaci. Pouzivani, prenos a pochopeni
vizualnich obrazu je dano spole¢ensky uznanymi symbolic-
kymi kody, které jsou kulturné podminény. Vizualni obrazy
jsou konstruovany, a proto mohou byt zpétné rekonstru-
ovany. Mohou byt vykladany jako texty mnoha ruznymi
zpusoby za pouziti technik vyvinutych v raznych oblas-
tech literarni kritiky, teorie umeéni, obsahové analyzy, sémi-
otiky, dekonstrukce nebo prostrednictvim spole¢enskovéd-
nich (sociologie, etnografie, antropologie atd.) metod. ,Aby
clovék mohl zvladnout jazyk jako schéma vyrazu, musel by
v nem umét psat milostné dopisy, modlit se v tomto jazyce,
proklinat, vyjadiovat odstiny situaci a nalad.“” Jedna z pred-
nosti vizualni sociologie spociva v moznostech komuniko-
vat ziskané poznatky cestou vizualnich médii s Sirokou
odbornou i laickou verejnosti.

6 Sturken, M., Cartwight, L.: Studia vizudlni kultury.
Portal, Praha 2009, s. 452.

7 Disman, M.: Jak se vyrabi sociologicka znalost.
Vydavatelstvi Karolinum, Praha 1993, s. 285.

Komunikace prostrednictvim obrazu

Kazda doba méa sva média, ktera uchovavaji historickou
pameét. V soucasnosti jsou to prevazné digitalni zaznamy,
které umoznuji rozsahlou vizualni dokumentaci realného
svéta. Jesté nikdy v historii nebylo vytvoreno tolik vizual-
nich dokumentt na urovni profesionalni i amatérské foto-
grafie a videa. Demokraticky princip digitalnich médii roz-
Siril a proménil vizualni sdélovani. Porozuménim obrazo-
vym zpravam a jejich interpretaci muzeme ziskat cenné
informace, napf. 0 zménach v socialni komunikaci, o vzni-
kajicich a mizejicich spolecenskych aktivitach, o prome-
nach poslani verejneho prostoru.

Vyznamny podil na zachyceni promén souc¢asného svéta,
spoleCnosti, vizualni kultury mé fotografické médium.
Fenomén fotografie je objektem dlouhodobého soustav-
ného zajmu socialnich véd (antropologie, sociologie, soci-
alni psychologie, etnologie atd.). Fotografie, ktera je nedil-
nou soucasti spektra umeéni, muze byt z hlediska sociolo-
gie nahliZena v nejruznéjsich aspektech tvorby, napf. jako
komunikacniho média, artefaktu, ale také lidské Cinnosti
- fotografovani.

Soucasna spolecnost vizualni obrazy nejen komunikuje, ale
také se vyznamné podili na jejich tvorbé. V soucasnosti foto-
grafuje a elektronicky distribuuje své obrazové zaznamy
témer cela spolecnost. Fotografovanim vznika nepredsta-
vitelna baze obrazovych sdéleni. Objektem fotografického
zajmu je vSe, co nas obklopuje. Vznikaji osobni obrazové
deniky, které jsou sdileny blizkymi osobami, ale zaroven
jsou Sireny prostrednictvim verejného prostoru internetu.
Fotografovanim muiZeme vést také dialog se sebou samym.

¥euozi}so1g 141[



K ¢emu slouzi fotografiim (nejen) sociologickd znalost

Rada fotografii si ani neuvédomuje, Ze svou &innosti
mnohdy vytvareji zavazna svédectvi o soucasném stavu
spolecnosti. AvSak teprve s odstupem cCasu vyplynou
hlubsi vrstvy sdéleni, které se v dobé vzniku jevily jako
nedulezité. Dukazem vySe uvedeného tvrzeni jsou nedavné
vyznamné retrospektivni vystavy a publikace®, které nabi-
zeji pohled na nedavnou minulost nasi spolecnosti. Nebyt
téchto vizualnich dokumentt, transmise tehdejsiho stavu
kultury a spolecnosti do soucasnosti by byla nerealna.

Také proto se vétsSina spolecenskych véd zabyva vizual-
nimi aspekty soucasné kultury. Napriklad vizualni antro-
pologie, ktera je subdisciplinou kulturni antropologie,
se zameéruje na zkoumani (dokumentaci, analyzu, inter-
pretaci) produktt kultury a jejich vizualni projevy. Také
vizualni sociologie je relativné mlady obor sociologie (od
sedmdesatych let dvacatého stoleti), zabyvajici se vizualni
dimenzi spolecenského zivota. Vizualni sociologie zahr-
nuje studium vsech druht vizualnich materialt a zaroven
zkouma obrazovou podobu socialniho svéta a formy jeho
komunikace. Tento obor zaroven aktivné vyuziva vizualni
meédia pro porizeni obrazového materialu v ramci vyzkum-
nych metod sociologického badani.

Fotografie se etabluje nejen jako predmét zkoumani, ale
zaroven jako vyzkumna metoda rozsahlé skaly odvetvo-

8 Antonin Dufek: Spolecnost pred objektivem 1918-1989. Fotografie
ze sbirky Moravske galerie v Brné. Obecni dim a Moravské galerie
v Brné, Praha 2000, Petra Hanakova - Aurel HrabusSicky: Strateny
cas? Slovensko 1969-1989 v dokumentarnej fotografii. 2007,
Vécné asy. Ceskoslovenské totalitni roky. (Ed. Jan Hron), Respekt
Publishing, Praha 2009, Birgus, V., Pospéch, T.: Tenkrat na vychode -
Cesi o¢ima fotografii 1948-1989, GHMP, Praha, 2009.

vych disciplin v sociologii, v kulturni a socialni antropo-
logii, etnografii, socialni psychologii a dalSich socialnich
védach. Dokladem oboustranné prospésné symbidzy mezi
spoleCenskymi vedami a fotografii jsou dulezité vystupy
z realizace spolecnych projektd. Komunikacni prostor foto-
grafie tak ziskédva fadu novych dimenzi.

Vysokoskolské studium fotografie

Zajem o vizualni média se logicky promitl také do nabidky stu-
dijnich programu vysokych uméleckych Skol, kdy od deva-
desatych let soustavné roste pocet akreditovanych obort
se zameérenim na vizualni média. Napriklad vysokoskolské
studium fotografie s nastupem digitélnich technologii zaZiva
novou revoluci. Vysoky zajem uchazecu o vysokoSkolské stu-
dium fotografie je potvrzenim vySe uvedenych uvah.Podle
opravnéného nazoru filozofa Zdetika Kratochvila vSak nabizi
soudobé univerzitni vzdélavani predevsim kvalifikaci,”.. kterd
Jje potrebnd pro technickou a byrokratickou strénku chodu spo-
lecnosti - a ktera se da navic testovat a ovérovat. lakovy pro-
ces vSak neni ,pripravou na Zivot, ale pouze pripravou na urci-
tou stranku Zivota, kterd je momentalné potrebnd, avSak nepri-
1is Zivotna. Vzdelani pro Zivot by mélo byt otevieno néCemu
skutecné Zivému.”® Nema-li vSak zistat vysokoskolské foto-
graficke vzdélavani pouze cestou k ziskéni profesniho certi-
fikatu, musi byt soucasti promysleného, komplexniho studij-
niho programu, zahrnujiciho strukturu odbornych i ,doplii-
kovych® predméty, které budou vzajemneé propojeny do orga-
nickeho celku.

9 Kratochvil, Z.: Vychova, ziejmost, védomi. Herrmann a synove.
Praha 1995, s. 155.



K profilovym spolecenskovédnim disciplinam patri zcela
jisté trojuhelnik filozofie, sociologie a psychologie. Zasadni
podminkou ,uZite¢nosti“ téchto obort je, aby jejich vyuka
nebyla formalni, teoretickd a odtazita, ale tvorila uzkou
vazbu se vSemi fazemi procesu fotografovani. Smysluplné
zatazeni uvedenych disciplin do studijniho programu foto-
grafického vzdélavani, propojeni umeleckého a spolecen-
skovédniho vzdélavani spociva predevsim v praktické apli-
kovatelnosti teoretickych poznatku jednotlivych disciplin
ve fotografickém premysSleni a praxi. Tento pristup vede
nejen k prohloubeni profesni stranky absolventt, ale zéro-
ven podpori rozvoj jejich osobnostni stranky. Abstraktni
teorie, které nezapadnou do kontextu lidského Zivota, slouzi
jen k absolvovani ur€itych stupnu vzdélani a napliiuji pouze
funkciondlni stranku vzdélavani. Ve spole¢enskych védach
a umeni se skryva dulezity potencidl k vedeni a zvyznam-
novani personalniho zivota. Uvedeny pristup vychazi z kon-
ceptu univerzitniho vzdélavani jako jedné z vyznamnych
cest, vedoucich ke kultivaci integralni osobnosti.

Je proto nezbytné, aby veskeré vzdélavani a nasledne
védéni mélo personalni hodnotu a podilelo se vyznamné na
svetatvorbé kazdého jedince. Prakticka aplikace filozofie,
sociologie a psychologie umoZiuje nahliZet na fotografic-
kou tvorbu v Sir§im tvurcim i Zivotnim kontextu a nabada
k diskursivnimu pojeti tvorby, jeji percepci a interpretaci.

Vyznam sociologie pro fotografy
Pokusme se v této Casti textu obratit tradi¢ni pohled na

fotografii jako pomocnika v sociologickém zkoumani rea-
lity a ptejme se, jaky prinos ma sociologicka znalost pro

fotografa. Mnohdy si ani neuvédomujeme, jak se pri posu-
zovani a hodnoceni dokumentarnich fotografii ¢asto az nad-
uziva oznaceni ,sociologicka®, pfipadné ,socialni” fotogra-
fie. Do jaké miry je pouzivani téchto termind opravnéne,
bude predmetem dalSich uvah.

SpolecCenska véda sociologie a technicky, nasledné umeé-
lecky obor fotografie maji historické kofeny vzniku pri-
blizné ve tticatych letech devatenactého stoleti. Oba obory
lidské ¢innosti byly podminény a ovlivnény nastupem
moderni spole¢nosti se vSemi dalSimi pruvodnimi kultur-
nimi a spolecenskymi jevy. Koexistence fotografie a sociolo-
gie byla vzdy vzéjemneé prospésna, avSak torzovity a nesou-
stavny vzajemny dialog posunul vztahy prevazneé k jedno-
stranné metodologické aplikaci fotografie jako sociologické
techniky, ktera poskytuje informace o socialni realité.

Problematické aspekty vztahu
fotografie a sociologie

Tato kapitola se vénuje vybranym, zdanlivé nespojitym
mistim ve vztahu sociologie a fotografie. I kdyZ o obsahu
sociologie a vymezeni jejiho predmétu zkoumani neexis-
tuje shoda napri¢ ruznymi sociologickymi Skolami a para-
digmaty, budeme v tomto textu pojimat sociologii prede-
vSim jako védu o jednani lidi ve spolecnosti, o strukture
spole¢nosti, o socialni interakci, o socialnich skupinach,
o socialnich faktech, o spoleCenském systému nebo soci-
alni zméne.

K pribéznym zménam védeckého paradigmatu dochézi
také v oblasti zmén metod zkouméani ve spolecenskych
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veédach, kde se zacala postupné legitimizovat alternativa
kvalitativniho pristupu. Cilem kvantitativniho vyzkumu je
testovani hypotéz, zatimco vysledkem kvalitativniho Set-
Feni je vytvareni novych hypotéz, snaha o hlubsi porozu-
meni lidem v socialnich situacich. Porozuméni znamena
vhled do ruznych dimenzi daného problému. Kvalitativni
vyzkum tak podavda mnoho vyznamnych informaci
0 malém poctu jedincl. Zobecnéni vysledkl Setfeni na
celou populaci je tedy velmi problematické a také neni
cilem tohoto druhu Setfeni. V kvalitativnim vyzkumu je
ukolem sbirat co nejvice informaci o daném problému, pro-
pojit je v souvislosti, nové struktury, odhalit pravidelnosti,
které v nich existuji. Sila kvalitativniho vyzkumu spociva
v tom, ze respondent neni svazovan predem naprogramo-
vanymi schématy, otazkami, ale Ze ma prostor svobodné
Se projevit.

K technikdam sbéru informaci této metodologie patfi také
zuCastnéné pozorovani. Vyzkumnik, ktery sbira data, je
zaroven koduje, analyzuje a rozhoduje, jaka dalsi data sbi-
rat, aby mohl rozvijet vynorujici se teorii. Kazdym krokem
vyzkumu jsou hypotézy, koncepty upresiovany, méneny
nebo nahrazovany novymi. Tento proces trva tak dlouho,
dokud novéa informace nevede k dal§im zménam a vyzkum
neni teoreticky saturovan - nasycen.® Metodologie
vyzkumu neni predem dana, ale vznika a reaguje na pro-
ces sbéru dat.

Vyznam fotografickych sdéleni mé& samozrejmé vetsi
vyznam a uplatnéni u kvalitativni a interpretativni socio-

10 Disman, M.: Jak se vyrabi sociologicka znalost. Vydavatelstvi
Karolinum, Praha 1993, s. 286-300

logie. Jan Keller uvadi koreny vzniku interpretativni soci-
ologie jako polemiku k nékterym aspektiim strukturniho
funkcionalismu: ,Interpretativni sociologie (interpretace
znamend vyklad) vychézeji z toho, Ze Clovék se - na roz-
dil od zvirat - pohybuje ve svété symboli. Tyto symboly si
ruzné vyklada a jednd v zavislosti na tom, jak si je vyloZil.
ProtoZe kazdy si vyklada symboly po svém a jeho vyklad
se s novou zkuSenosti méni, chovaji se lidé v podobnych
situacich odli$né a také tentyZ ¢lovék se obvykle v pribéhu
svého Zivota meni.“ " Fotografie v interpretativni sociologii
neslouzi pouze jako ilustrac¢ni materidl, ale stava se symbo-
lickym sdélenim o socialni a predmétné realité, kterou je
zapotrebi zaznamenat, interpretovat a pochopit.

0 vztahu fotografie a sociologie existuje v ¢eském kontextu
v porovnani napfiklad s polskou odbornou literaturou
pomeérné malo textd. Je to dano pozvolnym procesem kon-
stituovani , vizuédlni sociologie®, ktera se pouze dil¢im zpu-
sobem vénuje fotografii jako jednomu z vizualnich médii.

Neuralgickym bodem vzéjemného vztahu sociologie a foto-
grafie je téma pravdivosti, objektivity, validity a reliability
fotografickych dokumentu jako vysledek vyzkumné tech-
niky pozorovani. Validni zkoumani (fotografovani) zobra-
zuje skutecneé to, co jsme zamysleli postihnout. Reliabiini je
takova metoda zkoumani (fotografovani), pri jejiz aplikaci
skupina pozorovatell, pozorujicich nezavisle stejny jev,
dospéje ke shodnym zavérum.” A tady si uvédomujeme,

11 Keller, J., Novotny, P.: Uvod do filozofie, sociologie a psychologie.
Dialog, Liberec 2008, s. 25.

12 Disman, M.: Jak se vyrabi sociologicka znalost. Vydavatelstvi
Karolinum, Praha 1993, s. 131.



jak tenka je hranice mezi prijetim a neprijetim dokumentu
jako dulezitého vypovédniho pramene v socialnich védach.

Pravdivost ve fotografii

Sociologie se dlouhodobé zabyva tématem pravdivosti
a objektivity ve vztahu k analyzovanym dokumentim.
Autor Petr Zamarovsky pojima fotografii podle Smokovy
teorie jako sdélovaci systém, to znamena specificky jazyk.
Zduaraznuje, ,,... Ze na rozdil od logiky a matematiky nelze
fotograficky obraz formalizovat a prevést jej do jiného
Jjazyka, protoZe vZdy se néco podstatného obsahového i emo-
ciondlniho prevodem ztrati. Nékdy to je 1 samotna podstata
puvodniho sdéleni. Fotografie ma nenahraditelné misto ve
zprostredkovdvani informaci - je bezprostrednéjsi, rych-
lej$i a Casto 1 silnéjsi neZ v pripade slovniho vyjadreni.
Obrazové i slovni sdéleni se mohou propojit v uZitecnou koe-
Xxistenci, kterd posiluje informaci. Pojeti pravdivosti u foto-
grafie je jiné neZ u bézného jazyka a otdzkou je, zda patrani
Nejzavaznéjsi je uvedomit si moZnosti a meze objektivity
fotografického sdeleni a s timto faktem dale pracovat.
Fotografie bude vZdy reprodukci néjakého Casoprostoro-
veho vyseku redlného sveta. Kazdou fotografii je tedy nutno
Interpretovat. V tom se bude IiSit samotny autor od jiného
divaka.“

[ kdyZ Zijeme ve svété, ve kterém vétSinu informaci ziska-
vame zrakem, nemuzeme tvrdit, Ze spravné interpretujeme

13 Zamarovsky, P Mytus pravdivosti a pravdivost mytu fotografie.
s.95-107, In: Uvahy o pravdivosti. Filosofia, FU AV CR, Praha 2001.

fotograficky obraz, Ze jej umime ¢ist, Ze sdélenim rozumime
stejné. Zaroven interpretace obrazového textu by méla vést
ne pouze k dil¢im izolovanym zavérim, ale méla by obsaho-
vat synteticky aspekt a podavat komplexni zpravu o social-
nim faktu a navic v adekvatnim kontextu. Pravdépodobné
nejvetsi problém pti éteni fotografickych obrazii miZeme
spatrovat v neexistenci jazyka, slovniku, jimZ se fotografie
vyjadruji. Zde jsme odkazani na spole¢neé tradované a sdi-
lené symboly, na kulturni a ¢asovy kontext a zaroven na
osobni zkuSenost interpreta. Takto definované pole zkou-
mani vypovida o jeho znacné neohranicenosti a promén-
livosti.

K tomuto aspektu se v kontextu fotografie vyjadruje
Zamarovsky takto: ,Sprdvnd interpretace vyzaduje urcitou
divdkovu zkuSenost s médiem fotografie. Interpretace muzZe
probihat v nejniZsi roviné - primdrni popisna interpretace
- aZ po nejvyssi, ktera dava hlubSi smysl a vhled do sdélo-
vaneho obrazu. Vy3SI interpretace je zavisld na kontextu,
ve kterém spocivd jeden z problému pravdivosti fotografie.
Pravdivost je ve fotografii miiZeme hledat spis ve smyslu alé-
theia (neskrytost, nezastrenost, nezahalenost; skutecnost).
Problematika pravdivosti ve fotografii odraZi také skutec-
nost, Ze od tohoto média se ocekava na jedné strané ,,presny
otisk reality”, na druhé strané ma umélecke aspirace a vyja-
druje se skryté, v metafordch, symbolech. Fotograf subjek-
tivné vybira, co bude fotografovat, co je pro néj duleZité,
vyznamneé, a promitd do vyseku reality sama sebe. Divak
interpretuje jiZ jednou interpretované a zde se odraZi diva-
kovo védomi a také podveédomi (asociace).“*

14 Zamarovsky, P: Mytus pravdivosti a pravdivost mytu fotografie. In:
Uvahyo pravdivosti. Filosofia, FU AV CR, Praha 2001, s. 95 - 107.
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V souCasném svéteé davame Casto nevédomeé prednost vir-
tualnimu svétu pred osobni télesnou, vnitrni zkusenosti,
autentickym proZitkem. I kdyzZ je fotograf nositelem infor-
maciz realného svéta a stoji jednou nohou na uzemi auten-
tického Zivota, druhou rukou zaroven podava zasifrova-
nou zpravu o svych osobnich zkuSenostech. Pritom sam
je kondenzatorem energii, které vysilaji fyzické predmeéty
a lide tohoto svéta. Je to poselstvi z vnitrniho svéta autora.
Pri interpretaci fotografie tedy musime vZdy pocitat se
zkreslenim ,pravdy* zpusobenym osobnosti autora, ktery
do fotografie promitne sviij rukopis (volbu tématu, kom-
pozici, uhel zabéru atd.). Toto subjektivni zkresleni autora
muZeme eliminovat tim, Ze prijmeme jeho rukopis jako sou-
cast sdéleni. Zde plati, ze ¢im konzistentnéjsi a vyhraneé-
néjsi osobnost autora, tim je ¢teni jeho fotografii zfetelnéjsi.

Jesté pred nedavnem by toto priznani subjektivity vyvolalo
negativni postoj ve védeckych kruzich. Objektivita, ovéri-
telnost, opakovatelnost byly tabuizované priority ,prave®
veédy, ale dnes je tato skutecnost subjektivity zahrnuta do
spolecenskovédniho diskurzu kvalitativnich zkoumani.
Kvalitativni vyzkum predstavuje nenumerické Setfeni
a jinou interpretaci socialni reality. Kvalitativni vyzkum
se opira o filozoficka vychodiska fenomenologie, symbolic-
kého interakcionalismu, etnometodologie. Napriklad etno-
metodologie uprednostiiuje metody, které lidé nevédomé
pouzivaji, aby dali smysl situacim denniho zivota (pouzi-
vani techniky racionalizace pro zduvodnéni volby delik-
ventniho chovani aj.).

Uvedeneé teorie zduraziuji, ze vyzkumnik-fotograf ma pozo-
rovat zkoumaneé osoby a ne je nutit do predem koncipo-
vanych socialnich situaci. Pro sociologa je Casto obtizné

zachytit nékterymi vyzkumnymi technikami tak subtilni
jevy, jako je naptiklad pracovni klima. Pro fotografii je
tento pozadavek realné splnitelny. Je tedy zrejmé, Ze neni
nemozné vytvaret univerzalné sdélné fotografické obrazy,
které maji pro vSechny stejnou hodnotu a vyznam napr.
matematicky symbol, protoze ten je zbaven emocionalnich
konotaci a osobnich a kulturnich souvislosti. Vlastné nikdy
nezjistime, ¢im nas urcity obraz oslovuje, zda komplemen-
tarnosti estetického tvaru, osobnostnim pohledem nebo
symbolicko-existencidlnim obsahem.

KaZda fotografie vypovida stejnou mérou o vnéjsim svété
jako o jeho tvurci. Fotografie umoziuje subjektivni inter-
pretaci vnéjsiho svéta a zaroven je produktem specifické
socialni situace. Fotograf se tak stava ve své podstaté etno-
grafem a etnologem, kulturnim antropologem, ktery zazna-
menava cizi kulturni svét, protoze kazdy ¢clovék je z indivi-
dualniho pohledu jedinecny.

Knaruseni ,objektivnosti“ vizualniho sdéleni dochazi nejen
u autora artefaktu, ale zaroven u recipienta, jehoZ vnimani
ovliviiuje rada zkreslujicich faktort. Patii mezi né napf::

 kulturne historicky kontext,
o yzdélanostni uroven,

¢ socialni kontext,

e emocionalni naladéni,

* 0sobni zkuSenost,

e schopnost vciténi,

e socialni inteligence,

e sdilené hodnoty,

* vék,

» gendrové hledisko atd.



Dalsi duleZitou proménnou pri interpretaci fotografie je Cet-
nost a intenzita dialogu recipienta s fotografii. Vyssi Cet-
nosti kontaktli, soustfedénym dialogem dochézi k pro-
cesu zahuStovani a prohlubovani obsahu sdéleni, k hlub-
Simu heuristickému prozitku a mySlenkovému tvoreni.
Sociologickd analyza dokumentarnich fotografii pomaha
pochopit zachycenou socialni realitu a kulturu v SirSich
souvislostech a odkryva pribéhy skryté ve fotografiich.
Zdenék Kratochvil ale uvadi, ze ... nelze vyklad textu redu-
kovat na problém rekonstrukce zaméru autora. Diikaz je jed-
noduchy: ani kdyby autor Zil, nemé cenu Se ho ptat, co tim
chtel Fici, nebot tim prece chtél Fici, prave to, co napsal (vyfo-
tografoval), a kdyby si myslel, Ze to potrebuje vyklad a Ze jej
umi podat, tak by jej napsal také. Ptat se u basne, ,co tim
chteél autor rici’, je znacné absurdni (stejné to plati u fotogra-
fie). Knizni (fotograficka) vzdélanost je zkuSenost s interpre-
taci. K moZnostem ctendrovy interpretacni zkuSenosti patri
I moZnost interpretovat knihy (fotografie), které pojednavaji
o tématech, se kterymi by se jinak nesetkal “ ' Nejde jen
o racionalni analyzu, kontemplativni rozhovor s fotografii
nabizi zdjemctm presah do jinych znalostnich a emocional-
nich svétl a nabizi prostor pro zkoumani magie kazdoden-
nosti, kterou vsichni bézneé zijeme, ale témer neprozivame.

Subjektivni a objektivni dokument
Pojem dokument muZe byt pouzit ve vice vyznamech.

Obecné je nécim, co pravdivé mapuje urcité udaje, tvrzeni
¢iudalost.

15 Kratochvil, Z.: Vychova, zrejmost, védomi. Herrmann a synove, Praha
1995, s. 163.

Dokumentarni fotografie zachycuje realné déni (novinar-
ska fotografie, reportazni fotografie, dokumentacéni atd.).
U dokumentu se predpoklada objektivita (odtud také
objektivni - nestranny, vécny, fidici se poznavanym pred-
métem, a nikoli predsudky pozorovatele; protiklad je sub-
jektivni - v béZné Teci a ve filosofii oznacuje osobni, sou-
kroméa hodnoceni, dojmy, ndzory na rozdil od nazoru inter-
subjektivnich - sdilenych.

Néktefi autori déli fotografii do nékolika Zanrovych oblasti
s ohledem na jeji aplikaci pri zkoumani ve spoleCenskych
védéach. Petr Zamarovsky'® rozdélil fotografii na:

Pfisné dokumentarni?”

Cilem je co nejvernéjsi zachyceni skutecnosti bez ohledu
na estetické plsobeni (kriminalisticka f., archeologicka
f., letecka f., védecka £, technicka f. atd.). Pozadavkem je
tzv. korespondencni vztah mezi skutec¢nosti a fotografii.
Jeji charakteristickd popisnost a potlaceni subjektivity
by mély byt zarukou, Ze interpreti ze stejného kulturniho
okruhu ji budou ¢ist vice méné stejné. Fotografové se ale
v pripad€ zachyceni socialni reality, ¢clovéka nevyhnou
interakcli (lidé se zacnou chovat jinak, hrat atd.). Technika
pozorovani a vizualniho dokumentovani tedy nemuze byt
pasivni a nesubjektivni.

Fotografie ,,volné“
U této fotografie se predpoklada urc¢itda manipulace napti-

dokumentarni

klad pri vybéru prostredi, stylizace pri fotografovani. Ale

16 Zamarovsky, P: Mytus pravdivosti a pravdivost mytu fotografie.
In: Uvahy o pravdivosti. Filosofia, FU AV CR, Praha 2001, 5. 95-107.

17 teoretik fotografie Tom4$ Pospéch oznacuje tuto kategorii jako
dokumentacni
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to podstatné se ménit nesmi. Napriklad pfi portrétovani
0sob v jejich prirozeném prostredi, ve ,,svém* obleceni atd.
Tento Zanr je velmi slozity pri interpretaci, protoze stoji
mezi objektivni realitou a stylizovanou tvorbou. Pri fotogra-
fickych projektech je vhodné nechat fotografovat jednot-
livé témat riznymi autory, pochopit jejich rukopis a jejich
prace pak podrobit vzajemné komparaci.

Fotografie ve spektru sociologickych
disciplin

Pokud si uvédomime zakladni determinanty, které socia-
lizuji a akulturuji clovéka (biologické, socidlné - geogra-
fické, socialné - kulturni, psychologické), pak zjistime, Ze
se fotograf muze pohybovat pri zkoumani spolecnosti, kul-
tury v Sirokém spektru sociologickych disciplin. Jednim
z velkych témat sociologie je naptiklad téma jedince.®
Jedinec, jako redlny nositel socialniho chovani, je vysled-
kem socializace v realném svété a socialnich vztazich. Pro
fotografa je zajimavé sledovat cely Zivotni cyklus ¢lovéka
jako model zivotni drahy. Je to vlastné sled hlavnich etap
v zivoté clovéka. Clovek je takovy, jaké bylo jeho détstvi,
a détstvi je takové, v jakém prostredi probiha jeho realizace.

V koncepci zivotniho cyklu se také odrazi predstava oceka-
vaného sledu zivotnich etap a s nim o¢ekédvaného chovani
(konvencni, institucializované, pripadné alternativni, kon-
trakulturni, marginalizované atd.). Existuji rozdily v Zivot-
nim cyklu muZu a Zen, historicky se posouvaji hranice

18 Alan, J.: Etapy Zivota o¢ima sociologie. Panorama,
Praha 1989, s. 15-63.

Zivotnich etap. Francouzsky sociolog J. C. Kaufmann' pfita-
zuje zivotni situace jako jednotky zivotni drahy, které zahr
nuji dvé urovné (kazdodennost a svatecnost). Prechodové
zivotni situace, napt. dospivani, zaloZeni rodiny, prechod
do dliichodu, mohou byt objektem zajmu fotografa, pro-
toze pozorovat a studovat vztahy mezi lidmi je lakavé
téma. Pro fotografy je proto dulezité védét, kde probiha
realizace trvalejSich i kratkodobych socidlnich vztaht.
Trvalejsi vztahy se napriklad realizuji v rodin€, mezi pra-
teli, v zaméstnani, prizajmovych aktivitach, kratkodobé se
odehravaji na dovolenych, slavnostech, sportovnich utka-
nich. Pevnina socialnich vztaht a struktur je jesté jen malo
prozkoumana a zapliovat misto na fotografické mapé je
velke dobrodruzstvi.

VétSina fotografovanych socidlnich jevl se méni v pru-
béhu ¢asu, nékteré rychle, jiné pozvolna. Fotografovanim
ziskavame nejcastéji obraz jediného ¢asového bodu. Ale
nejde jen o socialni interakce, také osobni véci, véci denni
potreby, pamatky, obrazky na zdech, darky mohou byt
vyznamnym Cinitelem pro kvalitativni analyzu. Napriklad
nejvetsi hodnotu ma to, co si lidé odnaseji do domova
duchodc, co nejvice postradaji po Zivelnich katastrofach
atd. K dulezZitym lidskym tématim, ke kterym se muZe foto-
graf vyjadrovat, patri zakotveni, kontinuita Zivota, vytr-
zenost z kontextu zivota, domov, emigrace atd. Pritom
musime mit na paméti, Ze mnohé duleZité sociologické
koncepty ani nejsou dostupné primému pozorovani
vyzkumnika bez fotografického pristroje (napriklad odci-
zeni, jak nam jej fotograficky zprostfedkovala fotografka

19 Kaufmann, J. C.: EGO - socjologia jednostki. Oficyna,
Warszawa 2004, s. 183-197.



Nan Goldin). Filmovy zaznam Casto nahrazujeme static-
kou fotografii.

Je nutno brat v uvahu, Ze ... postmoderni pristup k interpre-
taci reality (s charakteristickym durazem na pluralitu, hete-
rogenitu realit a hodnotovych systémi, spolecenskou dyna-
miku a v3e individudlni) se s modernimi koncepcemi pri-
mocaré vystavby identity nékterych sociologickych modelti
v mnohém rozchdzi.“*

Vybrané sociologické discipliny s vazbou na fotografii
e Zkoumani biosocialnich a geografickych podminek
spoleCenského Zivota
— Sociologie obyvatelstva
— Socialni ekologie
(sociologie mésta, sociologie venkova)
— Sociologie etnickych a rasovych skupin
— Sociologie vékovych skupin
(sociologie mladeze, socialni gerontologie)
e Zkoumani socialné ekonomické struktury
spolec¢nosti
— Sociologie spolecenskych trid
(sociologie délnické tridy, sociologie rolnictva)
— Sociologie spole¢enskych vrstev
(sociologie inteligence, sociologie tzv. stfednich ,trid“)
— Sociologie povolani
— Sociologie spole¢enskych skupin
(sociologie rodiny, sociologie malych skupin)
— Sociologie spotieby a Zivotni urovné
(sociologie volného ¢asu)

20 Dufkové, ], Urban, L., Dubsky, J.: Sociologie Zivotniho stylu.
Vydavatelstvi Ales Cenék, Plzeri 2008, s. 106.

e Zkoumani spole¢enskych, pracovnich
a technickych podminek vyroby
— Sociologie prace
— Sociologie prumyslu
— Sociologie zeméd€lstvi
— Sociologie techniky
— Sociologie rizent
e Zkoumani forem spolecenského védomi
— Sociologie kultury
— Sociologie prava
(sociologie deviantniho chovani a kriminality)
— Sociologie naboZenstvi
e Zkoumani spole¢enskych instituci
— Sociologie politiky
(sociologie politickych stran, sociologie
propagandy)
— Sociologie armady
— Sociologie zdravotnictvi

Pri realizaci fotografickych projektl se autor Casto setkava
se socialnimi fakty, které je zapotfebi spravné vyhodno-
tit a zaradit do hlubsich souvislosti. Mezi frekventovana
témata patrinapr.:

e Sociélni deviace - odchylka od pravidel vytvorenych spo-
le¢nosti, osvojenych pri procesu socializace

e Socidlni struktura - urcita sit vztahu jedincu, pozic, roli
a usporadani vztaht ve spolec¢nosti, zkratka to, co drzi
spolecnost pohromadé

e Socialni role - soubor ocekavaného chovani ¢lovéka,
odrazi postaveni ve spolecnosti.

e Socialni pozice (status) - hodnota postaveni, které ¢lovék
zaujima v néjaké instituci, méni se dle situace
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e Socidlni kontrola - konfrontace realneho chovani clovéka
s kolektivné sdilenymi hodnotami spolecnosti, vytvareni
systému sankci, at uz negativnich, nebo pozitivnich

e Socidlni stratifikace - socialni rozvrstveni, zékladem
je nerovnost, napr. na zakladé véku, pohlavi, vzdélani,
narodnosti apod. Existuje stratifikace:

— Vertikalni - na zdkladé napr. kapitalu
— Horizontalni - podle mista, bydlisté

e Socialni mobilita - pfesun mezi vrstvami. Déli se na
— vertikalni - do vySSi nebo nizsi vrstvy
— horizontalni - premistovani v prostoru
—intergeneracni - mezi generacemi
—intrageneracni - presun v ramci jedné generace

Fotograf a sociolog

Kazda poznavaci a interpretacni aktivita prostrednictvim
vizualnich artefaktl se odehrava na pozadi konkrétni spo-
leCenskeé a politicke situace. ,Chce-li ¢lovek rozumeét sou-
Casné spolecnosti, znamend to provest diagnozu dusevné
- duchovniho klimatu doby. A jednim z predpokladi vec-
nych uvah na toto téma je umét Cist symboly doby, tj. ori-
entovat se v jejich znamenich. “* Pozorovani-fotografovani
zvoleného tématu s sebou vzdy nese urCity stupen ztotoz-
néni s danym prostredim. ,Vyjddreni viastni subjektivity
a hodnot, relativizace tvrzeni o neménnych a nadcasovych
pravdach se stava stéle vice vyslovnym cilem akademické
praxe.“*

21 Urban L.: Sociologie trochu jinak. Grada, Praha 2008, s. 168.
22 Kesner, L.: Vizuadlni teorie. H&H, Praha, 1997, s. 21.

Spoluprace sociologa a fotografa muze probihat v nékolika

urovnich:

 Sociolog pouziva vysledky prace fotografa bez predcho-
ziho projektu a zadani

» Sociolog spolupracuje s fotografem na spolecném kon-
ceptu a prti realizaci projektu

* Sociolog je zaroven fotografem

Postaveni fotografa ve zkoumané socialni skupiné muze

mit nékolik poloh:

* Fotograf muze byt naptiklad uplny pozorovatel. Je spo-
jen se zkoumanou skupinou pouze prostorove. Jeho iden-
tita jako pozorovatele je Clenum skupiny znama. Jeho pri-
tomnost vSak muZe ovlivnit chovani pozorovanych osob.
Stupeni ztotoZnéni je slaby. Vyznamny fakt je poznani
prostredi, které muze zabranit nékterym omylum v inter-
pretaci.

Pozorovatel jako participant. Vyzkumnik (fotograf) je
v socialni interakci se ¢leny skupiny, ale nepredstirg, ze
je skutecnym participantem. Typickym prikladem je kul-
turni antropolog v domorodé vesnici.

Participant jako pozorovatel. Vyzkumnik (fotograf)
plné participuje na zivoté skupiny, ale netaji, ze to déla
také pro vyzkum. Jako pfiklad lze uvést fotografa, kame-
ramana na expedici. Identifikace se skupinou je velka,
a tim i schopnost porozumét socialnim procestim ve sku-
piné. Hrozi zde ale nebezpeci, které antropologové nazy-
vaji,go native, stat se domorodcem, ktery ztraci odstup
objektivniho védeckého pozorovatele. Sympatie, antipa-
tie nesmi ovliviiovat objektivni analyzu.

Uplny participant. Vyzkumnik (fotograf) piijimé plné
roli Clena skupiny, kterou hodla studovat. Jeho role neni
nikomu ve skupiné znama. Fotografovani je velmi zti-



zeno. Navic proniknuti do nékterych komunit muze byt
velmi obtizné, napriklad vzhledem k véku, rase.

Existence c¢lovéka ve svété a jeho hodnotova orien-
tace vSak neni podeprena pouze veédeckym poznanim.
SoubéZné s védeckym poznavanim existuji i odliSné inter-
pretace svéta (napl. nabozenské, umeélecke), které maji
stejny vyznam pro individualni ontologii. V soucasnosti jde
o0 zasadni zménu optiky: ... nezucastnény pozorovatel jako
ideal badatele sklonku 19. stoleti musi nutné pochopit svou
Ucast na deni byti jsouciho a svou spoluzodpoveédnost za ne.
Ontologie tak muZe byt i zakladem nového étosu lidstvi.“ %
Umeéni v podobé fotografie mé navic stejny noeticky naboj
jako véda. Vnimat uméni znamena participovat na ném.
Dialog probiha v novém jazyku, s novymi symboly, které se
teprve u¢ime pouzivat a Cist. Symboly zakddované ve foto-
grafii reprezentuji zivotni situace. Disman?® zduraznuje, Ze
poslanim vyzkumnika (fotografa) je rozumét jim, ne soudit.
Je tedy povinen respektovat eticka kritéria skupin.

Fotografovani jako forma socialni
a kulturni intervence

Béhem poslednich let muZeme sledovat stoupajici trend
pruniku umeéni do verejného prostoru a aplikaci umeéni
jako metodu pro socialni intervenci. Nejde jiz jen o sociolo-
gicko-fotograficke projekty slouzici védeckému badani, ale
o0 socialni a kulturni animaci prostoru s presahy do komu-

23 Tamtéz, s. 1036.
24 Disman, M.: Jak se vyrabi sociologicka znalost. Vydavatelstvi
Karolinum, Praha 1993, s. 359.

nit, spolecenstvi, marginalizovanych skupin atd. Cilem
projektd, ktery vede k spontannim, kreativnim aktivitam
zucCastnénych, je aktivizace socialnich skupin smérujici
k socialnim zménam. O prikladech kulturnich a umélec-
kych projektii v oblasti socialni inkluze v Ceské republice
izahrani¢i podrobné referuje publikace Umélci pro spolec-
nost. V ¢eskych podminkach zatim nedoslo k systema-
tickému zakotveni kultury a uméni jako nastroje pro soci-
alni inkluzi. , PrestoZe systematické programy chybi, existuje
rada projektu, diky nimZ socidlné vylouceni dosahuji lepSi
Zivotni urovné, ziskdvaji radost ze Zivota, sebeveédomi, sebe-
pozndni, nové dovednosti a v neposledni radé se vyznamné
propojuji s vétsinovou spolecnosti.“?

Jako ptiklad socialni prace muzeme uvést fotograficky pro-
jekt Andreje Stasiuka,” realizovany v ,zapomenutych, chu-
dych” polskych vesnickach. Zdejsi déti dostaly fotoaparaty,
aby samy, bez usmeérnovani, dokumentovaly to, co povazo-
valy za vyznamné ve svém zivoté (kulturni a socialni pro-
stfedi, vztahy, zatisi atd.).

Také Lenka Zamykalova?® ve své teoretické praci popisuje
aplikaci procesu fotografovani jako politicky a socialni
prostredek pro dialog a feseni problému chudoby, utisku,
negramotnosti atd. Uvadi konkrétni pripady v Cing, kde
existuje mnoho chudych oblasti obyvanych lidmi bez ele-
mentarniho vzdélani. Hlavnim metodologickym pristu-
pem pri zkoumani socialni reality byla tzv. fotonovela.

25 Umeélci pro spolecnost. Institut umeéni - divadelni ustav, Praha 2010.

26 Tamtézs. 8.

27 Stasiuk, A.: Swiat. Wydawnictwo Czarne, Wolowiec 2002.

28 Zamykalova, L.: Ze Zivota fotografii. http://www.biograf.org/clanky/
members/clanek.php?clanek=v510
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Empowerment education (fotografie, které zplnomocnuji,
poskytuji moc) se stava jakousi pedagogikou pro utlaco-
vané. Fotografie poskytuje sebeobraz komunity, ktery
zrcadli kazdodenni socidlni realitu. Fotografujici Zeny
samy predstavuji své zivoty ostatnim ve skupiné a nako-
necilidem zven¢i. Dokumentdarni fotografie vyuziva insi-
dery, lidi uvnitr komunity. Fotografovani a nasledné dis-
kuse ve skupinach mély kultivovat schopnost lidi k usku-
tecnéni individualni i kolektivni akce k socialni zméne.
Fotografie z prostredi nasyceného nasilim, izolaci, bidou
a socialnim ponizenim si mély vynutit akci ke zlepSeni
zivotnich podminek.

Tento typ fotografie eliminuje zkresleni fotografa (vyzkum-
nika), ktery muZe byt v cizim prostfedi ovlivnén pfed-
sudky, ,atraktivitou” prostredi atd. Vyzkumnici priznali,
Ze spoléhali na visceralni (niterné, vnittni, intimni) fotogra-
fie, které prekypovaly symbolikou. Fotografie byly tuspésné
prezentovany v zahranici. Podle autorek by sebekrasné;jsi
a technicky sebedokonalejsi fotografie profesionalu - out-
sidert nemohly dokazat to, co fotografie téchto Zen. Tato
zkuSenost posiluje pozici a poslani fotografie, jako silného
aktéra majiciho moc vyvolat individualni i kolektivni akce,
zmeénit svét k lepsimu a vede k socialni participaci.

Animace lokalni spoleCnosti prostrednictvim fotografic-
kych projektl je snahou o obranu jednotlivce pred osa-
mocenim, existencialni izolaci, pfed negativnimi disledky
prumyslové spolecnosti. Na zakladé zkuSenosti polského
autora Andreje Zebrowského?, animace sociadlné-foto-

29 Zebrowski, I.: Wspolczesny wymiar animaci spoleczno-
wychowawczej i kulturalnej. /w:/ Animacja kulturalna i spoleczno-
wychowawcza w §rodowiskach lokalnych. (red.) J. Zebrowski, Gdansk
2003, s. 58.

grafickych projekta vytvari prilezitost k opétovnému
nabyti davéry lidskou spole¢nost, divery v sama sebe.
Spolecensko-kulturni animace je zaroven pojimana jako
strategie pomoci jinym lidem v hledani ztraceného smyslu
Zivota. ... terminem spoleCensko-kulturni animace se ozna-
cuje kazda aktivita ve skuping, kolektivu, spolecCenstvi, kterd
vede ke komunikaci a vytvoreni nové spolecenske struktury.
Animace je metoda integrace a spolutcasti. Cilem animace
Jje adaptace na nové formy spolecenského Zivota.®

Vyuka sociologie na fotografickych
Skolach

Vyuka sociologie na fotografickych §kolach by méla byt
strukturovana tak, aby postihovala specifika jednotlivych
fotografickych Zanru (krajina, socialni dokument, architek-
tura, vesnice, mésto atd.) a vedla s nimi hluboky, otevreny
dialog. O vyznamu tvoreni, lidské kreativité, o uméleckém
vyjadrovani toho vime relativné hodné, ale stdle musime
zdlUrazinovat nesdélitelnost intimity individualniho proZi-
vani tvurciho i interpretacniho procesu, a tudiz pokoru,
se kterou musime k umeéleckym sdélenim pristupovat.
Zdenék Neubauer si klade otazku, zda je mozZné dusledné
oddélovat predmeét poznani, proces poznani a interpretaci
poznani. ,Poznani je prece vZdy zkuSenosti a zkuSenost je
porozumeénim smyslu. Poznavané a poznavajiciho nelze od
samotného procesu oddélit.“ Fotografie jsou disponovany
obsahnout nékolik vrstev sdéleni, nékolik Zanru najednou,

30 Nobis, A.: Od upowszechniania do animacji. /w:/ Dom kultury
w Srodowisku. (red.) A.Nocun, Warszawa 1990. s. 85.
31 Neubauer, Z.: Smysl a svét. Vize 97, Praha, s. 12.



mohou se vzajemneé prolinat, podporovat a koncentrovat
informativni, estetickou, etickou, edukativni, poznavaci,
kulturnéhistorickou, filozofickou, psychologickou hodnotu.

Cilem sociologického uvaZzovani je motivovat studenty
k premysleni v celcich a kontextech. Poslanim vyuky
neni predat studentim ucelené, kompaktni informace, ale
motivovat je k dialogu, promysleni socialnich faktu, jevi.
Sociologické reflexe usnadnuji vhled do problematiky,
vytvareji prostor pro tazani, napomahaji kultivaci osob-
nosti, kontemplaci, pochopeni, toleranci. ,Casto Jjde o neko-
gnitivnl intuitivni formy pozndni, které dopliuji a vyva-
Zuji nds racionalni diskurs, ktery nas uzavrel do vézeni tzv.
objektivity, a zbavil tak naSe vniméni svéta vicedimenziona-
lity - tj. Zivé procesudlnosti, hloubky, posvatnosti. V této spo-
Jitosti muZeme dnes mluvit o nezbytnosti prekonavani hra-
nic mysleni jako dalSim kroku lidské evoluce: o prekraco-
vani dualismu mysli a hmoty, mysli a védomi (Byti), prirody
a kultury, vedy a spirituality.“ % Autor uvazuje o tzv. inte-
gralni kulture, ve které centrum vnimani lezi v celostnim
chapani skutecnosti. A pravée vyuka spolecenskych véd
nabizi hodnotovy a informacni potencial, umoziuje propo-
jovat emocionalni prvky umeéni (fotografii) s redlnym Zivo-
tem, kvalitativné ovliviiuje osobnost, obohacuje interper-
sonalni komunikaci prostrednictvim alternativniho jazyka.
Jak uz bylo vySe konstatovano, sociolog - fotograf se Casto
podoba cizinci, jenz vstupuje do kultury, ktera mu neni
vlastni, tento primér vsak muze platit i pro nejblizsi
vyzkumnikovo okoli (subkultury mladeze, starych lidj,
naboZenské komunity, socialné vyloucené atd.). ,Cizinec,

32 Zemanek, J.(ed).: Od zemé pres kopec do nebe. Arbor Vitae,
Praha 2005, s. 11.

stejné jako sociolog, musi interpretovat a reinterpretovat
svoji minulou zkuSenost, interpretovat chovani skupiny
fidici se pravidly, kterd jsou mu jesté neznama. Clen skupiny
md automaticky a mechanicky predchozimi generacemi pri-
pravena reseni. A tak cizinec muZe naopak vidét mnohé, co
Zustava pro ¢lena skupiny neviditelnym.“3®

Kazdy vyzkum-dokumentace zahrnuje socialni skupiny,
jejichz prostredi se podstatné liSi od privatniho svéta
fotografa. ,Etnocentrismus nemusi byt podminén jen pri-
slusnosti k urcité etnické skupiné, ale je podminén nasSim
vzdélanim, socidlni tridou, ke které patrime, je souhrnem
vyznamu sdilenych v nasi skupiné a kazdy etnocentrismus
ve vyzkumu zkresluje. “** Lidé tvorici tyto subkultury maji
napt. odliSné vzdélani, prosli jinou socializaci a akulturaci.
Takovou subkulturu mizeme Casto myln€ interpretovat,
nespravné pochopit, a dokonce odsoudit. Disman cituje
Douglase, ktery konstatuje, Ze ,....fenomenologie vidi svet
- tedy to, co lidé Fikaji a delaji - jako funkci toho, jak lidé
sviyj svét interpretuji. Sily, které hybaji lidmi jako lidskymi
bytostmi a ne pouhymi tély, jsou vyznamné. Jsou to ideje,
city a motivy. Vyzkumnik nehleda pravdu a moralku, ale
porozumeéni.“*

Sociologickéa znalost ve fotografii rozprostira véjir osobnich
interpretaci, vhledt, proZivani a zaroven smérfuje k utva-
feni univerzalnich vizuédlnich ikon a symboli. Samotny
proces fotografovani umoziuje hlubsi zpusob nahlizeni na

33 Disman, M. Jak se vyrabi sociologickd znalost.
Vydavatelstvi Karolinum, Praha 1993, s. 10.

34 Tamtézs. 9.
35 Tamtézs. 294.
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svét. Pohled, ktery je vice koncentrovany, citlivejsi, hlubsi,
estetizovany. Jak osvobozujicim zpisobem zni napriklad
konstatovani fotografa Jana Pohribného, Ze v pfirodé, ve
meésté, v domé nemusime nic vyfotografovat, a presto
muZeme zjitfenym (fotografickym) pozorovanim, vhle-
dem, pobyvéanim ziskat néco, co je kvalitu Zivota duleZité.
Také spisovatel Franz Kafka hovori o totozném postoji:
~Nemusite opustit pokoj. Zustarite sedet u stolu a poslou-
chejte. Dokonce ani neposlouchejte, jen vyckavejte. Dokonce
ani nevyckavejte, zustaiite v klidu osaméli. Svét se vam svo-
bodné nabidne, aby byl odhalen, nema Zadnou volbu. Ve vytr-
Zeni se privali k vasim nohdm.“ % Soudasti realizace foto-
grafovani mohou byt zéroven silné prozitky se zapojenim
vlastni imaginace, rozko$ z mySlenkového tvoreni, udiv
nad nalézénim vztahd, véci a déju, kterych jsme si dfive
nevsimli. Malir John Constable kdysi napsal, Ze ,Malovani
je véda a mélo by se pojimat jako prizkum prirody. Pro¢
by tedy krajinomalba nemohla byt povaZovana za obor pri-
rodni filozofie?” Prevedenim tohoto konstatovani do rea-
lity fotografie muZeme parafrazovat, Ze fotografie zkouma
spole¢nost a jeji kulturu z filozofického i emociondlniho
hlediska.

Fotografie, sociologie a Zivot

Jaky vyznam ma znalost sociologie, kulturni a socialni
antropologie, etnografie pro clovéka -fotografa pri hledani
vlastni identity? Zdanliva opozice umeéleckych a praktic-
kych aktivit se podle Antonina MokrejSe,,... projevuje vzni-
kem a vyhranénim rady charakteristickych kontrastu v hori-

36 Exely, H.: MySilenky zenu. Slovart, 2005.

zontu Zivota a svedci o radikalni proméné sebeuvedomovani
Zivota. Schopnost umeélecky tvorit nese s sebou predevsim
ztratu samozrejmosti a vaZe se na radikalni otreseni vycho-
ziho sebepochopeni Zivota.“% Tato opozice se projevuje také
u fotografie jako umeéleckého sdéleni a ,racionalni“ disci-
pliny sociologie. Presto ma fotografie uzkou vazbu na dil¢i
sociologické discipliny, napr. sociologii krajiny, sociolo-
gii architektury, sociologii rodiny, sociologii prace, socio-
logii osobnosti atd. Jejich prunik nastoluje novou skutec-
nost v rozsdhlém intervalu od sekundarni emocionality az
k prisné racionalité.

Pri fotografovani ruznych témat muze fotograf vyuzit
veédomosti o chovani skupin, ritualech, symbolech, zivot-
nim stylu a tak se dostat k podstaté jevu, udalosti, pro-
stredi., Lidé s ruznym vzdélanim se nelisi jen v socialnim
a ekonomickém postaveni, ale lisi se I riznou Zivotni zku-
Senosti. Zeny jsou socializovany jinak neZ muzi, mladi lidé
mayji jinou historickou a kulturni zkuSenost neZ predchozi
generace, protoZe byli socializovani do jiného systému hod-
nost. Zadnd kultura neni homogenni a rozpadé se do rady
subkultur, na jejimZ konci stoji jedinec jako nejmensi jed-
notka socidlnich deni. Kultura je tedy systém sdilenych
vyznamdu, sdilenych ovsem jenom uvnitf urcité skupiny.”
Komunikace prostrednictvim kulturnich prvku neni jen
otazkou verbalniho jazyka, protoZe i jedina fotografie lo-
véka v jeho obleceni, socidlnim a fyzickém prostiedi je
schopna pravdive a nezkreslené vypovidat o jedinci, jeho
postaveni, hodnotach vice neZ slovni popis. , Uméni svym
charakteristickym zpusobem prezentace Zivota umoz-

37 Mokrejs, A.: Uméni: a k cemu? Filosoficka setkavani,
Praha 2002, s. 47.



Huje a otvird kaZdému jedinci pristup k SirSimu okruhu
a bohatsi konfiguraci Zivotnich moZnosti, neZ jaké mu
nabizi a je s to poskytnout jeho viastni zZivot.“ %

Umélecké dilo (fotografie) nemusi byt konec¢nou metou*
v zivoté ¢loveka, je vlastné jakymsi dopravnim prostred-
kem nasi duSe. Vyznamna francouzska filozofka Simone
Weilova, ktera se ve svych pracich systematicky zabyva
také vztahem filozofie a uméni, definuje, co je cilem umeéni:
“.. zpristupnit nasim smyslum prostor a cas. Udélat si lid-
sky prostor a Cas, vytvoreny clovekem, aby to pritom byl
cas a prostor obecné. Verse ziistanou hluché, nestvori-li pro
Ctenare novy Cas. A tak jako hudba I basen vychdzi z ticha
a zase se do néj vraci.“*° Uméni se stava nastrojem poro-
zumeéni zivotu. Antonin Mokrejs dostava analyzou umélec-
kého tvaru jeho novou funkci: “.. zjistovat, jak muZe umeé-
lecké dilo svym viastnim zptisobem zasahovat Siroky okruh
Zivotnich hodnot vnimajiciho jedince a jeho prostrednic-
tvim vykondvat viiv i na socidlni védomi a jeho promeny.
Umélecké dilo pusobi na celého cloveéka. Obraci se k jeho
totalite. Divat se na svét v poetickém stavu. Nemusime vytva-
ret umeleckd dila, ale skutecnost miiZeme estetizovat.“*

38 Mokrejs, A.: Umeéni- a k cemu? Filosoficka setkévani, Praha 2002, s. 21.

39 Otazka ,smyslu, v umeéleckém dile vede nutné k SirSim
souvislostem, styka se predevsim s problematikou filozofickou.”
Jankovi€, M.: Dilo jako déni smyslu. Prazska imaginace,
Praha 1992,s. 6.

40 Weilova, S.: Dobro, mez a rovnovdha. MF, Praha 1996, s. 29.

41 Mokrejs, A.: Uméni: a k cemu? Filozofickd setkévani, Praha 2002, s. 9.

Zaver

Nazéakladé vyse uvedenych skute¢nosti si dovolim v zavéru
tohoto textu konstatovat, Ze fotografovani nezprostredko-
vava pouze specificky obraz vnéjsiho svéta, ale zaroven
vypovida o stavu nasi dusSe. Fotografovani, jako zvlastni
zpusob premysleni, je vyznamnou kreativni ¢innosti, ktera
(obohacena o védéni a intuici) nabizi alternativu k racio-
nalné pojimanému svétu v podobé zjitteného byti, vybize-
jictho k emapatii, pokoTe, citlivosti, toleranci, ucté, a prede-
vSim k aktivni participaci na svétatvorbé. Proces fotografo-
vani v sobé snoubi fadu protikladi. Fotografické médium
m4 symptomatické znaky moderni doby - nuti nas k neu-
stalému pohybu, migraci, zvidavosti, neklidu a probouzi
v nas archetypalni lovecké a sbératelské instinkty. Na
druhé strané motivuje k soustiedéni, zklidnéni, premitani,
meditaci. A to jisté neni malo.
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1. Wstep

1.1. O socjologicznych terminach
na wymarciu

Socjologia jest nauka wyjatkowa, niektérzy powiedzieliby
pewnie ,nauka osobliwg®. Jej wyjatkowosc bierze sig stad,
ze zajmuje sie ona codziennymi, zrozumiatymi i bezposred-
nio dotyczacymi przecietnego cztowieka zagadnieniami i ze
bardzo czesto graniczy ona ze zwykla wiedza potoczng. Fakt
ten odbija sie w jezyku jakim postugujemy sig jako socjo-
logowie. Znaczna wiekszos¢ podstawowych terminéw, kto-
rych uzywamy powstata na bazie codziennych wyrazow,
stowa typu ,interakcja“, , konformizm®, zeby nie wspomnie¢
o ,roli“, czy opisywanej przez Stanistawa Ossowskiego ,gru-
pie” [Ossowski 1983] istniaty na dtugo przed tym, zanim
August Comte wpad? na genialny pomyst stworzenia nowej
dziedziny nauki. Socjologowie poddali po prostu te wyrazy
pewnej ,znaczeniowej obrobce” - napisali o nich grube, dzis
juz nieraz zakurzone, tomy, znalezli Sciste definicje i wyznacz-
niki i tym samym stworzyli z nich terminy naukowe.
Réwnoczesnie, szczegolnie w tworczosci badaczy wykazu-
jacych duze pretensje scjentystyczne, obserwowalisSmy two-
rzenie terminow poprzez adaptowanie ich z innych dziedzin
nauki oraz od czasu do czasu, chociaz znacznie rzadziej, two-
rzenie zupetnie nowych [Turner 1985]. Jednak relacja pomie-
dzy jezykiem socjologii, a jezykiem potocznym zawsze pozo-
stawata jednostronna - codzienna mowa byta na socjologie
w zasadzie obojetna. Pisze ,w zasadzie®, poniewaz naleza-
toby uwzgledni¢ w tym miejscu stosowang przez komuni-
stow retoryke marksistowska, ale kwestia, czy w tym akurat
kontekscie ,walka klas“ byta traktowana jako termin socjo-
logiczny jest kwestia co najmniej sporna.

W taki mniej wiecej sposob sytuacja przedstawiata sie do
tej pory, dzisiaj coraz czesciej zdarza nam sie by¢ swiad-
kami procesu zgota odwrotnego. Procesu, w ktorym socjo-
logiczne terminy przy pomocy srodk6w masowego prze-
kazu przenikajg do jezyka codziennego i tym samym
traca catg swoja ,naukowosc”, staja sie rozumiane ,luzno®.
Przyjrzyjmy sig¢ pierwszemu z brzegu przyktadowi - opi-
sanej przez Georga Ritzera macdonaldyzacji. Stowo pier-
wotnie oznaczajace bazujacy na przemysleniach Maxa
Webera proces podnoszenia efektywnosci pracy we wspot
czesnym spoteczenstwie dzieki zbyt beztroskiemu uzywa-
niu w mediach i, co tu kry¢, atrakcyjnemu brzmieniu stato
sie w popularnym rozumieniu synonimem innych popu-
larnych wyrazow - amerykanizacji i globalizacji. Stow
majacych dla socjologéw jednak rézne znaczenia. Nawet
taki autorytet jak Pawet Spiewak tworzac swoj zartobliwy
leksykon ,Stowa modne i niemodne” zapomina o pierwot-
nym znaczeniu terminu. Pisze: ,Macdonaldyzacja - inaczej
amerykanizacja lub upodobnianie kultury na sposob ame-
rykanski. Oczywiscie amerykanski uznany jest za ptytki,
prymitywny, wrecz Smieciowy, jak fast food w restauracji*
[Spiewak 2002; str. 21]. Mozna by tu jeszcze wspomnieé
chociazby o bijacej na famach kolorowych czasopism kobie-
cych 1 wsrdd jury telewizyjnego programu ,Idol“ wszel-
kie rekordy popularnosci ,asertywnosci®, czy ,bobosach®.
Najbardziej zagrozone wydaja sie by¢ terminy efektowne,
opisujace wspotczesnag kulture i, co réwnie wazne, przed-
stawione w przystepnie napisanych ksigzkach.

1.2. Socjologia pornografii

Do grona zagrozonych terminow niewatpliwie nalezy dzi-
siaj ,porno szyk“. Dzieje sie z nim doktadnie to samo co
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kilka lat temu z opisang wyzej macdonaldyzacja. Dookota
terminu pojawia sie coraz wiekszy denotacyjny batagan.

Oryginalnie termin ,porno szyk* zostal powotany do zycia
1 w jakims sensie spopularyzowany przez brytyjskiego
socjologa 1 badacza mediéw Briana McNaira [Mcnair,
1996]. Wedtug niego oznacza on ,kulturowy proces, dzigki
ktoremu pornografia wdziera sie do codziennego zycia
i zaczyna funkcjonowaé¢ w nim jako normalny, akcepto-
wany element” [Sorensen]. Proces ten nazywany bywa
réwniez ,pornografizacjg spoteczenstwa“. Przy czym od
razu zaznaczy¢ nalezy, ze pornografia jest tu rozumiana
nad wyraz szeroko. Autor nie bawi sie w nietatwe i praw-
dopodobnie niewykonywalne, wystarczy wspomnie¢ odby-
wajaca sie jakis czas temu w naszym parlamencie debate
o czesciach rodnych, szukanie doktadnych definicji porno-
grafii. Wychodzi z podobnego zatozenia jak jeden z czton-
kow amerykanskiego senatu, ktéry stwierdzit, ze ,nie wie,
czym dokltadnie jest pornografia, ale doktadnie wie kiedy
ma z nig do czynienia“.

W obrebie procesu ,porno szyku“ mozna wedtug niego
wyrodznic trzy podstawowe mechanizmy:.

Pierwszy zwigzany jest z ciggle wzrastajaca iloscig regu-
larnej pornografii i tatwoscia dostepu do niej. Zauwazamy
to juz od potowy lat 70. i kariery filmu ,Glebokie gar-
dio, ktory, chociaz wysSwietlany tylko i wytgcznie w spe-
cjalistycznych kinach ,branzowych® zdotat zgromadzi¢
w Stanach Zjednoczonych kilkuset tysieczng widownie.
Niektorzy radykalni krytycy filmowi uwazali nawet, ze
byt on zwiastunem majgcego nastgpi¢ w niedtugim cza-
sie wkroczenia scen ,hard - core” do mainstreamowych

produkcji hollywoodzkich [Stern, 1998]. Tak sie jednak, na
cate szczescie, nie stato. Nastepna dekade, czyli lata 80.
charakteryzuje wzgledne ,uprywatnienie” pornografii -
popularyzacja domowych odtwarzaczy VHS i ogladanych
na nich kaset i wzwigzku z tym przeniesienie sie pornogra-
fii zkin do doméw. Od potowy lat 90. do teraz obserwujemy
natomiast wzrost totalny. Wzrost ten zwigzany jest oczywi-
Scie z gwattownym rozwojem internetu. McNairowi cho-
dzi o wszystkie te podejrzane strony, ktore czasem potra-
fig same wcisng¢ sie nam na pulpit. Chodzi mu réwniez,
a moze nawet przede wszystkim, o to, ze mechanizm korzy-
stania z nich jest o wiele fatwiejszy niz do tej pory - nie
wymaga on juz od potencjalnego konsumenta pornogra-
fii kontaktu z zadnymi innymi osobami. Nie wymaga spo-
tkania z karcacym wzrokiem paniz kiosku, ani scierpienia
spojrzen przechodniéw podczas wchodzenia do sex-shopu,
wystarczy wpisa¢ w wyszukiwarke odpowiednie hasto. Do
tego dochodzi rosnaca specjalizacja dziedziny, stosunkowo
niewiele stron jest w tym momencie stronami pornogra-
ficznymi po prostu - mamy witryny dla mitosnikéw kobiet
o obfitych ksztattach, wielbicieli Azjatek, seksu analnego
czy seksu w przebraniach koszykarskich maskotek, nie
wspominajac o sprawie tak oczywistej jak strony gejow-
skie. Ale nie tylko internet ma McNair na mysli, przeciez
w regularnej telewizji tez ogladamy coraz wiecej czystej
erotyki - w Polsce wystarczy po potnocy wiaczyc ktorgkol-
wiek z prywatnych stacji - za chwile zobaczymy reklame
w stylu ,,0 700 iles tam - zadzwon do goracych kociakow®,
lub program ,X Laski“. Na kanaty niemieckie lepiej nie
przefaczac sie w ogole. Prasa nie pozostaje daleko w tyle,
bulwarowe dzienniki ,Super Express“ i ,Fakt* wzorem
brytyjskiego ,The Sun“ bez zenady i bez zadnego pretek-
stu prezentuja swoim czytelnikom jedng rozneglizowang



panig dziennie - w ,Super Expresie” jest to specyficzna
forma prognozy pogody, w ,Fakcie“ komentarza do aktu-
alnych wydarzen politycznych - na przyktad bedaca ale-
gorig Polski rozebrana 24-letnia Beata duma nad tym czy
jako partnera zyciowego wybrac¢ statecznego europej-
skiego urzednika czy oferujacego szalone przygody ame-
rykanskiego ositka (il. ).

Drugi dziatajacy w ,porno szyku“ mechanizm McNair
nazywa ,przetamywaniem tabu®, objawia sie on w coraz
to zwiekszajacym sie zainteresowaniu zwyktych mediow
pornografia. Przy czym nie ma on tu oczywiscie na mysli
tego, ze TVP czy BBC pragna puszcza¢ nam ,takie filmy*
a ,Gazeta Wyborcza“ czy ,The Independent” prezentowac
Jtakie zdjecia“. Chodzi raczej o zainteresowanie pornogra-
fia w sensie ,meta“ - prezentowanie odbiorcom materia-
tow traktujacych o pornografii, ale nie pornograficznych.
Sztandarowym przyktadem bytby tu obsypany nagrodami
na festiwalach amerykanski film ,Boogie Nights“ - oparta
na autentycznych faktach historia opisujaca wzlot i upa-
dek popularnego w latach 70. amerykanskiego gwiazdora
porno o wiele mowigcym pseudonimie Dirk Diggler. Film
pozbawiony jest sSmiatych scen erotycznych jako takich,
ale bez dwoch zdan, prezentujac widzom zycie barwnego
Swiatka producentéw i aktoréw porno, wprowadza porno-
grafie w sfere masowej kultury. To samo mozemy powie-
dzie¢ o coraz czesciej ukazujacych sie w ,zwyklej“ prasie
reportazach z planoéw zdjeciowych, wywiadach z gwiazd-
kami, jak chocby publikowany w ,Polityce” materiat o kuli-
sach dziatalnosci sex telefonu [Markiewicz 2001]. Efekty
tego mechanizmu zgrabnie opisuje Tomasz Szlendak ana-
lizujac zawartos¢ jednego z numeréw magazynu ,Gala“
W czasopismie traktujacym o zyciu celebrities, - czyli

stawnych, bogatych, na ogot pieknych, i co wazne podzi-
wianych, na jednej stronie obok zdje¢ sportowcow, piosen-
karzy i aktoréw znajdujemy fotografie wystepujacej w fil-
mach dla dorostych aktorki Jenny Jameson. Wnioski ptyng
z tego proste - ,gwiazda porno awansowata dzis do pan-
teonu gwiazd ,zwyczajnych™ [Szlendak 2003: 15], nic nie
stoi na przeszkodzie temu, aby w odbiorze spotecznym
funkcjonowata na tej samej zasadzie co idolka nastolatek
Britney Spears czy idol mezczyzn w kazdym wieku David
Beckham.

Trzecia tendencja polega na cytowaniu i nawigzywaniu do
pornograficznych motywow i symboli w produktach regu-
larnej kultury masowej. ,Widzimy to w gestach modeli,
w sposobie w jaki sq ubrani, w scenariuszach, w ktérych
wystepuja“ [Sorensen]. Ten mechanizm wydaje sie by¢ naj-
tatwiejszy do uchwycenia - wystarczy wiaczyc¢ telewizor
lub otworzy¢ gazete. Na muzycznym kanale MTV przy-
witajq nas rozneglizowane i nasladujace w swoim tancu
ruchy frykcyjne Kylie Minogue, Jenifer Lopez i ogromna
grupa ich mniej rozpoznawalnych kolezanek i kolegéw po
fachu. W blokach reklamowych wszystkich stacji usty-
szymy ekstatyczne jeki promujacej szampon Clairol Herbal
Essence udajacej orgazm kobiety, a w wyjatkowo kurio-
zalnym ogtoszeniu szkoty jezyka angielskiego obejrzymy
kopulujace pluszowe misie.

Takie w duzym skrocie jest pierwotne rozumienie ter-
minu ,porno szyk“ - takie znaczenie nadat mu jego
tworca i tak w zasadzie nalezatoby do tej sprawy podcho-
dzi¢. Tymczasem sytuacja zaczyna wygladac nieco ina-
czej. W regularnej, niesocjologicznej prasie coraz czesciej
ukazuja sie artykuty wykorzystujace termin ,,porno szyk*
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dosy¢ opacznie i opisujace przy jego pomocy nowa, nie-
pokojaco wulgarna estetyke obecna w fotografii modowej
i reklamowej. Na domiar ztego wsrod krytykow i teorety-
kow fotografii termin ten jest rozumiany jeszcze o odcien
inaczej. Na poczatek przyjrzyjmy sie temu, jak termin
~porno szyk* definiuja dziennikarze.

1.2. Sceny gwaltu, wymiotujace dzieci

LBiusty, pupy, nogi od lat sprzedaja samochody, rajstopy,
czekoladki. Najwiecej seksu jest w reklamach perfum.
Wiadomo dlaczego, perfumy dziataja na zmysty. Podteksty
erotyczne okazuja si¢ jednak niewystarczajacym chwytem
marketingowym. Do mediow wdzierajq sig turpizm, prze-
moc, groza, agresja, gwatt.” [Bojanczyk]. Czyli po prostu por-
nografia, w wersji hard-core zeby by¢ bardziej precyzyj-
nym. ,Zdjecia (...) nie zostawiaja pola dla wyobrazni, poka-
zuja wszystko, brutalnie. Fotografowane z klinicznym natu-
ralizmem masturbujace sie dziewczyny czy kobiete eksta-
tycznie oblewajacq sie mlekiem wyciskanym z wymie-
nia swini“[Bojanczyk], ,kobiece wtosy tonowe wygolone
w ksztatt logo Gucci” [Prieto], ,Sceny gwattu, wymiotujace
dzieci” [Bojanczyk]. Nie ulega kwestii, ze opisane tu rze-
czy nie sa tym, co przywyklismy oglada¢ w wyidealizowa-
nym Swiecie reklamy. Wymiotujace dzieci i majaca miej-
sce w stodole historia trojkata mitosnego to cos zupetnie
nowego w poréwnaniu z wymuskanymi ciatami anonimo-
wych modelek, ktore ogladalismy do tej pory. ,To co kie-
dys uchodzito za porno, dzis uchodzi za szyk.“ [Kowalska
2003a] zgrabnie ttumaczy etymologie modnego terminu
autorka Newsweeka Polska.

A co moze by¢ reklamowane w taki obsceniczny sposob
i gdzie w zasadzie mozna to zobaczy¢? Odpowiedz moze
okazac sie nieco zaskakujaca - sg to mianowicie przede
wszystkim dobra luksusowe. Droga bielizna, kosmetyki,
ubrania. Marki z najwyzszej potki: Ungaro, Versace, Dior,
Sisley czy wspomniany juz wczesniej Gucci. ,Nawet Muccia
Prada (...), jedna z najstynniejszych kreatorek wizerunku
kobiety zmienita styl. Dotad jej reklamy byty skupione,
skromne, czasem troche dziwaczne, ale zawsze w gra-
nicach dobrego smaku. (...) W sierpniowym Vogue torby
Prady demonstruje rozkraczona dziewczyna w futrze i bie-
liznie.” [Bojanczyk]. Spotka¢ opisywane reklamy mozna
w licujacych z prestizem reklamowanych marek magazy-
nach. Przede wszystkim w tak zwanych ,pismach life sty-
lowych® - drogich, niskonaktadowych i bardzo snobistycz-
nych, bedacych w forpoczcie modowej estetyki wydaw-
nictwach. Naczelne magazyny, jakie nalezatoby w tym
miejscu wymienic¢ to francuskie ,Nest” i ,WAD", czy bry-
tyjskie ,The Face® i ,i-D“. W Polsce do tego grona z roz-
nym skutkiem aspiruja ,A4“ i ,Fluid“. W wymienionych
tytutach od dobrych kilku lat fotografie tego typu sa juz
w zasadzie codziennoscig [Kowalska 2003b]. Oprocz tego
reklamy i sesje w stylu ,porno szyk“ coraz czesciej ogla-
damy w klasycznych, konserwatywnych pismach o modzie
jak ,Vogue®, czy ,Elle“. Nie sq jeszcze nurtem dominujacym,
ale powoli stajq sie coraz bardziej zauwazalne.

Za pionierow i absolutnych klasykéw gatunku uznaje sie
styliste Nicco Nicco i fotografa Terrego Richardsona opra-
cowujacych kampanie dla wtoskiej firmy odziezowej Sisley.
Szczegoblnie temu drugiemu poswigca sie w tekstach wyjat-
kowo duzo uwagi. Zwany ,krélem krocza“ syn wzietego
w latach 60. i 70. fotografa mody Boba Richardsona przed-



stawiany jest jako spiritus movens catego porno zamiesza-
nia, a jego prace funkcjonuja jako jego typ idealny. Kolejna
czesto opisywang postacia jest dyrektor kreatywny domow
mody Gucci i Yves Saint Laurent Tom Ford.

Artykuty napisane sa na og6t w tonie cokolwiek alarmuja-
cymipodkreslaja cynicznosc zabiegow specow od reklamy.
Reklamujace sie w ten sposob Sisley jest czescia kompa-
nii Benettona wiec prace Terrego Richardsona bardzo cze-
sto porownuje sie do tego, co kilka lat temu robit Oliviero
Toscani: ,Projektowat plakaty przedstawiajace ksie-
dza catujacego zakonnice, czarng kobiete karmiaca biate
dziecko, kopulujace konie i umierajacego na AIDS. Kazdy
znich wywotywat skandal, ale i niost wazne spoteczne prze-
stanie.” [Bojanczyk]. Tymczasem to, na co patrzymy dzisiaj
to wedtug dziennikarzy tylko czysta, odwotujaca sie do naj-
nizszych instynktow erotyka.

Konkluzje ptynace z tych tekstow wydaja sie by¢ dosy¢
banalne. Po opisaniu kilku mniej lub bardziej trafionych
przyktadow konkretnych reklam dziennikarze stwierdzaja,
ze seks sie po prostu dobrze sprzedaje. Ze kierujaca rekla-
modawcami logika sprowadza sie do prostego ,dajmy na
plakacie gota babe i od razu skocza nam stupki sprzedazy*,
a jezeli zalezy im na wybiciu z otaczajacego nas wszystkich
informacyjnego szumu musza posuna¢ sie w swoich dziata-
niach o krok dalej niz ich konkurencja.

1.3. Mycie zebow, dlubanie w nosie
Nieco inaczej na problem ,porno szyku* zapatruja sie kry-

tycy fotografii. Termin, jak to na og6t w przypadku termi-
now z dziedziny krytyki sztuki, uzywany jest przez nich

dosy¢ intuicyjnie. Przynajmniej mi nigdy nie udato sie
spotkac jego scistej definicji. Opisuje sie przy jego pomocy
tworczos¢ takich fotograféw jak Richard Kern, Rankin,
Natasha Merritt czy wspomniany wczesniej, pracujacy dla
Sisley Terry Richardson.

O co w zasadzie chodzi? Duzo o fotograficznym pojeciu
»porno szyku“ mowi sposob, w jaki James Gardner opi-
sat w The New York Post prace Richarda Kerna ,Nie ma
implantéw, nie ma natapirowanych wtosoéw. Jedna niezbyt
ol$niewajaca dziewczyna szczotkuje zeby, druga czysci je
nitka, trzecia stoi i dtubie palcem w nosie.” [Gardner 2001].
Na pewno mamy tu do czynienia z erotyka ,codzienng®.
Wiekszos¢ zdje¢ przedstawia sytuacje, ktore zdarzyty sie
naprawde, lub potencjalnie zdarzy¢ sie mogty - niektore
z prac to w zasadzie dokument. Modele nie sg w tych foto-
grafiach w zaden sposéb idealizowani i wyrywani z wia-
snego kontekstu. Fotografowani sg w swoich mieszkaniach,
w codziennych sytuacjach. Mozna powiedziec o tych zdje-
ciach, ze to bardziej ,nagie portrety” niz klasyczne akty,
opowiadajq bardziej o emocjach niz o cielesnosci. Wiele
z zaliczanych do gatunku wydawnictw to po prostu foto-
graficzne pamietniki, jak ,SofaSoSexy“ Rankina [Rankin
2002], w ktorej artysta dokumentuje majace miejsce
na tytutowym meblu wydarzenia, czy ,Digital Diaries®
Natachy Merritt [Merritt 2002]. Dodatkowo wszystkie te
niewyszukane sytuacje sfotografowane sa w pasujacy do
nich niewyszukany sposob, jak na przyktad w przypadku
Petera Gormana [Gorman 2003], ktéry w swojej pracy
uzywa prostych aparatéw typu Polaroid. Nalezy rowniez
zwrocic uwage na to, ze, co dziwne i dosy¢ mylace, ,,porno
szyk“ czasami w ogole nie ma zwigzku z pornografia. I nie
mam tu bynajmniej na mysli tego, ze ciata wystepujacych
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w nim modeli s aerotyczne lub w taki sposob uchwycone,
chodzi o to, ze w rzeczonych publikacjach obok zdje¢ takich
jak te prezentowane na poprzedniej stronie pojawiaja sie
utrzymane w tej samej stylistyce fotografie prezentujace
modeli, czy tez raczej bohateréw zdje¢ w sytuacjach abso-
lutnie niezwigzanych z seksem - na zakupach, w kuchni itp.
Podsumowujac. ,Porno szyk“ w rozumieniu krytyczno-fo-
tograficznym jest raczej trudny do jednoznacznego zdefi-
niowania. Mozemy powiedziec tyle, ze jest pewnym spo-
sobem, konwencja pokazywania erotyki. Jest rozmydlong
kategoria, do ktorej z grubsza wiadomo co zaliczyc, ale nie
do konca mozna powiedzie¢ dlaczego.

1.4. ,Porno szyk“ po trzykroc

Jak widac¢ w sprawie ,porno szyku“ panuje niematy deno-
tacyjny batagan, nie wroze w zwigzku z tym zbyt dobrze
temu terminowi. Podczas gdy jego znaczenie bedzie ule-
galo coraz to wiekszemu rozmydleniu pozwole sobie, cho-
claz niewiele to zapewne w tej sprawie zmieni, uporzadko-
wac podane powyzej informacje. Mamy wiec do czynienia
z trzema rozumieniami terminu ,porno szyk“ - pierwotnym
socjologicznym, dziennikarskim i co za tym idzie ,0golno-
wiedzowym* oraz krytyczno-fotograficznym. Czym réznia
sie te trzy definicje, co maja ze sobg wspolnego?

Pierwsza, najbardziej podstawowa, réznica to fakt, ze defi-
nicja Briana McNaira jest definicja naukowa, dwom pozo-
statym bardzo daleko do tego statusu. Brian McNair w usys-
tematyzowany sposob opisuje obecny w catej, prawdopo-
dobnie globalnej, kulturze socjologiczny problem. Problem
dotyczacy catosci spoteczenstwa, dokonujacej sie w nim
rewaloryzacji panujacych wartosci i norm. Dziennikarze

1 krytycy fotografii zajmuja si¢ o wiele mniejszym wycin-
kiem rzeczywistosci - opisujg trendy obecne w dotycza-
cej stosunkowo niewielkiego odtamka spoteczenstwa eks-
kluzywnej fotografii reklamowej i ,artystycznej“. Niemniej
pole ich zainteresowan bez watpienia zawiera sie w bada-
nym przez McNaira problemie, chociaz jego logika rézni
sie prawdopodobnie od logiki sprzedawania taniego mydita
czy benzyny.

Chociaz by¢ moze trudno jest to wywnioskowac z poda-
nych wyzej zdawkowych dosy¢ informacji, to o czym pisza
dziennikarze jest w zasadzie komercyjnym uzyciem tego,
o czym jako o ,porno szyku“ pisza krytycy fotografii (w pra-
sie zachodniej zauwazalna jest pewna tego faktu swiado-
mos¢ [Vernon 2001]). Za jednym i drugim ,,porno szykiem*
stoja w duzej mierze ci sami autorzy - Terry Richardson
fotografuje kampanie dla Sisley, Rankin pracuje dla wielu
firm i pism brytyjskich. Jest to praktyka obecna w komer-
cyjnej fotografii od poczatku jej historii - fotografowie obok
produkowania zapewniajacych im dostatnie zycie reklam
i zdje¢ gwiazd zajmuja Sie, utrzymang w tej samej najcze-
Sciej estetyce 1 konwencji, co tworczosS¢ zarobkowa twor-
czoScig wilasng. Tworczoscig zapewniajgcg im miejsce na
Scianach galerii i na kartach ksigzek o historii fotogra-
fil. Oczywiscie mozliwe, a nawet wskazane, jest rowniez
rozumowanie odwrotne. Mozna by tu wspomnie¢ chocby
o dokonaniach konstruktywistow i surrealistow, kto-
rzy wiele ze swoich najwiekszych dziet stworzyli w efek-
cie zamoéwien komercyjnych. Problem z ,porno szykiem*
polega jednak na tym, ze dziatajacy na tym polu autorzy
nie stanowia, w odréznieniu od surrealistow 1 konstrukty-
wistow, zadnej zwartej grupy. Nie posiadajg sprecyzowa-
nego programu, do ktérego mozna by ich zdjecia odniesc.



Pole do interpretacji zostaje wiec otwarte. Z tego powodu
dziennikarze 1 krytycy zwracajg uwage na nieco inne
aspekty analizowanego zjawiska i do opisywania tychze
aspektow uzywaja innego nieco jezyka - to, co krytycy
nazywaja ,szczerym i naturalnym® dziennikarze nazywaja
~wulgarnym i niebezpiecznym®idalej w ten desen. Taki juz
jest charakter ich zawoddéw, nie ma co rozdzierac szat i opo-
wiadac sie po ktorejs ze stron.

1.5. Pytania

Obszar, ktérym bede sie w swojej pracy zajmowat znaj-
duje sie w punkcie styku wszystkich trzech opisywanych
wyzej ,porno szykow*. Na zasadzie zawierania sie zbiorow,
lub zeby bylto bardziej obrazowo mieszczacych sie jedna
w drugiej rosyjskich lalek. Nagich i dtubigcych w nosie,
zeby bylo jeszcze bardziej obrazowo. Jest nim mieszczaca
sie w ramach ogodlnego socjologicznego trendu przedosta-
wania sie pornografii do pelnoprawnej kultury masowej,
zaliczana do opisywanego przez krytykow gatunku ,porno
szyku®, fotografia reklamowa. Fotografia postugujaca sie
naturalistyczna, codzienng erotyka. Tak wtasnie na uzytek
tej pracy bede rozumiat ,porno szyk*, czesto prawdopodob-
nie nie bedzie to miato zadnego prawie zwigzku z tym, co
intuicyjnie mozna by w jego obszar zaliczyc.

Jaki jest m6j badawczy problem? Czym doktadnie bede sie
zajmowat? Oczywistym jest, ze reklama nie rodzi sie w prozni,
ze jest swego rodzaju reakcja na to, co dzieje sie w spoteczen-
stwie, czyms$ w rodzaju lustra, ktére w uproszczony spo-
sob odbija dotyczace nas wszystkich zjawiska. Zastanawia
mnie, co takiego stato sie ze Swiatem, ze reklamy te wygla-
daja tak, a nie inaczej? Dlaczego wykorzystywany jest w nich

Lorudny“ gatunek erotyki? Dlaczego dzieje sie to wiasnie
teraz? Dlaczego estetyka ,porno szyku“ wykorzystywana
jest przede wszystkim do reklamowania dobr luksusowych,
podczas gdy tanie produkty codziennego uzytku ciagle pro-
mowane sg poprzez mitos¢ romantyczng 1 wyidealizowane
ciata wyidealizowanych modelek? Oto podstawowe pytania,
na ktore bede sie starat odpowiedzie¢ w swojej pracy.

Pierwszym krokiem w tym kierunku bedzie doktadniejsza
analiza zaliczanych do ,porno szyku* zdjec, proba bardziej
konkretnego, ,zimnego“ zdefiniowania budzacego emocje
gatunku. Dzieki temu dowiemy sie w czym w zasadzie jest
ten fenomen, jakie s3 jego elementy sktadowe, co odroznia
go od innych fotografii mody i reklam. Posiadajac ta wie-
dze postaram sie ustawic¢ ,,porno szyk“ w kontekscie histo-
rii fotografii mody i historii fotografii w ogole; zastanowie
sie z czego ten gatunek wynika, do czego nawigzuje. Ufam,
ze w tym momencie bede w stanie wyciagnac z tego prowa-
dzace dokads socjologiczne wnioski i postawic¢ wyjasnia-
jaca fenomen hipoteze.

2. O fotografii

W poprzedniej czesci pracy zapoznatem czytelnika z dzien-
nikarskim i krytyczno fotograficznym punktem widzenia
na problem ,porno szyku®, zaprezentowatem jak kwestia
erotyki we wspotczesnej fotografii modowej i reklamo-
wej funkcjonuje w ogélno tematycznej prasie spoteczno
- kulturalnej i co za tym idzie jak przedstawiana jest sze-
rokiej opinii publicznej oraz jak, z drugiej strony, zapa-
truja sie na nig eksperci z dziedziny fotografii. W tym roz-
dziale sprobuje dokonac¢ doktadniejszej analizy tego zjawi-
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ska. Postaram sie zajrze¢ wen nieco gtebiej. Zastanowie sie
czym tak naprawde jest ,,porno szyk®, co oprocz rzekomej
nachalnej i wulgarnej erotyki taczy ze soba zaliczane do
gatunku zdjecia, co rozni je od innych fotografii mody - sto-
wem, co w zasadzie go definiuje. Nastepnie zastanowie sie
jak sprawa ,porno szyku“ wyglada w kontekscie historii
fotografii mody i fotografii w ogole.

2.1. O metodzie

Pierwszym krokiem jaki podejme bedzie bardziej doktadne,
~haukowe®, przyjrzenie sie zaliczanym do gatunku , porno
szyku“ fotografiom. Zeby moéc jednak méwié o jakiejkol-
wiek naukowosci tego spojrzenia musi ono odbywac sig
zgodnie z jakas$ metoda. W tym miejscu napotykam bardzo
powazny problem. Okazuje sie bowiem, ze z metodologiami
analizy fotografii jest gorzej niz Zle. Istnieje co prawda
kanoniczna publikacja ,,Photography and Sociology*” piéra
Howarda Beckera [Becker 1984]. Ale podejscie tego autora
postulujacego traktowanie reporterskich i dokumen-
talnych zdje¢ jako ,amatorskich obserwacji socjologicz-
nych“ mozemy odrzuci¢ juz na samym wstepie. Nie twier
dze tu oczywiscie, ze Howard Becker prezentuje w swoim
dziele bezzasadny punkt widzenia - jest wrecz przeciw-
nie, zgadzam sie z nim stu procentach - po prostu w tym
przypadku potrzebne jest nam cos zgota innego. Podobng
rzecz powiedzie¢ mozna o opisywanym przez Andrzeja
Ziemilskiego podejsciu do zdjec¢ jako do wykorzystywa-
nego przez socjologow sposobu obiektywnej obserwacji
[Ziemilski 1981].

Najbardziej oczywista rzecza w sytuacji kompletnego
braku opracowanych i wyeksplikowanych metodologii

bedzie przyjrzenie sie warsztatowi autoréw uznawanych
za najwieksze autorytety w dziedzinie socjologicznej ana-
lizy fotografii. OdpowiedZ na fundamentalne pytanie o to
czym jest socjologia i dlaczego analize tq uwazam za socjo-
logiczng pozwole sobie zostawi¢ na boku. Dos¢ stwier
dzi¢, ze teksty, ktore bede analizowac sg tekstami klasycz-
nymi - tekstami, ktore po prostu czyta sie studiujac socjo-
logie. Piszac ,najwieksze autorytety“ mam na mysli przede
wszystkim Johna Bergera i jego zbiory krotkich esejow
,O patrzeniu® [Berger]. 1999] i ,Spotkania“ [Berger]. 2001]
oraz ,Swiatto obrazu“ Rolanda Barthesa [Barthes R. 1994].

Obaj, wybitni skadinad, autorzy zdaja sie podchodzi¢ do
sprawy bardzo ,po prostu®, z pozycji ,madrego cztowieka“.
Piszac na temat zdje¢ w swobodny sposob bazujg na swo-
jej, przeogromnej jak mniemam, wiedzy z zakresu histo-
rii fotografii z jednej strony i ze swojej, jeszcze wiekszej,
socjologicznej, czy tez ogélno humanistycznej intuicji. Przy
czym zauwazyc nalezy, ze pisanie to nie do konca jest pisa-
niem o zdjeciach. W wiekszosci przypadkow sg to raczej
inspirowane konkretnymi fotografiami teksty traktujace
o0 problematyce ogélnospotecznej - u Bergera, lub probu-
jace dotrzec do istoty zjawiska robienia zdje¢ - u Barthesa.
Niestety w tekstach tych zdjecia same w sobie nie sg w pod-
dawane zadnej w zasadzie analizie - autorzy traktuja je na
0got jako obiektywne, rzeczowe Swiadectwo o czyms co sig
wydarzyto. Prosty dokumentalny zapis, zamkniete w ramy
kadru ,okienko na Swiat“. Koncentruja sie tylko i wytacz-
nie na tym, co opisywane obrazy przedstawiaja, na ich tra-
dycyjnie pojetej tresci. O przedstawiajacym wybierajacych
sie na wiejska zabawe chtopakow zdjeciu Augusta Sandera
John Berger pisze: ,W obrazie tym znajdziemy réwnie wiele
informaciji, co na kartach powiesci takiego mistrza opisu



jak Zola“ [Berger 1999:44] po czym analizuje uwiecznione
na fotografii szczegoty ubioru, mimiki i postawy postaci
iwyciaga z nich daleko idace wnioski co do roli garnituru
w naszej kulturze. W innym eseju wychodzac od wysmie-
nitego zdjecia Henri Cartier-Bressona - portretu idacego
w strugach deszczu Alberto Giacomettiego ten sam autor
zastanawia si¢ nad statusem artysty we wspotczesnym spo-
teczenstwie. W symboliczny sposob odczytuje tylko czy-
sto mimetyczng warstwe zdjecia - to jak artysta na nim
wyglada. ,Narzucony na gtowe ptaszcz wyglada jak habit.
Ale to poréwnanie nie jest dos¢ trafne. (Giacometti) Odziany
jest w symboliczne ubéstwo w zdecydowanie bardziej natu-
ralny sposob, niz ma to miejsce w przypadku wigkszosci
zakonnik6w.” [Berger 1999: 234]. Fotografie sa wiec jedynie
przyczynkiem do pisania na temat uwiecznionych na nich
zdarzen, lub badania istoty zjawiska fotografii.

Dobrym podsumowaniem tego stanu rzeczy bedzie tu spo-
sob w jaki Roland Barthes opisuje jedna z prac Andre
Kertesza (il. ): ,Na pewnym zdjeciu Kertesza (1921) (w rze-
czywistosci zdjecie pochodzi z roku 1917 - przypis autora)
widzimy Slepego skrzypka cyganskiego prowadzonego
przez chtopca. Natomiast to, co widze ja, prowadzony
przez ,,0ko, ktére mysli“, kaze mi dorzuci¢ cos do zdjecia.
To niebrukowana ulica, ubita ziemia. Skrawek tej drogi
daje mi pewnos¢, ze znajdujemy sie w Europie Centralne;.
Odkrywam odniesienie zdjecia (fotografia naprawde
przechodzi tu sama siebie, czy nie jest to jedyny dowod
jej sztuki? Zatrze¢ sie jako medium, nie by¢ juz znakiem,
ale rzecza sama?). Catym soba rozpoznaje atmosfere mia-
steczek, ktore zwiedzatem podczas dawnych podrézy po
Wegrzech i Rumunii.“ [Barthes 1996: 78-83]. Autor koncen-
trujac sie na swoich bogatych wewnetrznych przezyciach

ani przez moment nie zastanawia sie nad kwestia tego, co
czyni to akurat zdjecie wyjatkowym.

Jedynym wyjatkiem od tego schematu wydaja sie by¢ frag-
menty eseju Johna Bergera traktujacego o fotografie Paulu
Strandzie, w ktorych badacz prébujac dotrze¢ do tego
skad bierze sie ,esencjonalnosc” jego zdjec¢ pokrotce ana-
lizuje sposob w jaki fotografowat. Pisze tak: ,(...)najpierw
podejmuje on decyzje co zamierza sfotografowac, nigdy
nie podejmuje gry z przypadkiem, pracuje powoli, prawie
nigdy nie przycina zdjec, jeszcze czesciej uzywa aparatu
na ciete klisze, otwarcie prosi ludzi o to, by dla niego pozo-
wali. Zdjecia te sa godne uwagi ze wzgledu na intencjo-
nalnos¢. Sa to zawsze portrety en face. Podmiot patrzy na
nas, my patrzymy na podmiot; tak wtasnie zostato ustalone.
Ale z bardzo podobna frontalnoscia spotykamy sie takze
na innych jego zdjeciach: fotografiach krajobrazu, przed-
miotéw czy budowli. Jego aparat fotograficzny nie wedruje
swobodnie. Strand wybiera miejsce, gdzie go ustawic”
[Berger 1999:64]. Obserwujemy tu pewna probe uchwy-
cenia mechaniki dziatania czysto fotograficznych srodkéw
Wwyrazu: sposobu upozowania modela, kadrowania i typu
uzywanego aparatu. Niemniej jest to zdecydowanie za mato
aby wyciagnac z tego daleko idgce wnioski do swojej pracy.
Wydaje mi sie wrecz, ze fragment ten nalezy potraktowac
bardziej w kategoriach potwierdzajacego regute wyjatku.

Odnosze wrazenie, ze zrodet takiego koncentrujacego sie
tylko i wylacznie na tresci podejscia nalezy szukac w kla-
sycznej i leciwej juz dzi$ nieco ,Ikonografii i ikonologii*
Erwina Panofskiego [Panofsky 1971], w ktorej szczego-
towo opisano sposob naukowej analizy dziet malarskich.
Tekst ten zostat jednak poddany przez teoretykow sztuki
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bardzo ostrej krytyce. Juz w latach siedemdziesigtych
inny klasyk dziedziny - Pierre Francastel celnie zauwa-
zyl, ze ,(Panofsky) nie pyta w zadnym momencie o Srodki
uzyte przez artystow, aby wytlumaczy¢ ich intencje nie
za pomocg stow lecz form® [Francastel 1973:23]. Stad bie-
rze sie wedtug niego charakterystyczne dla wiekszosci
badaczy ,humanistyczne skrzywienie® - zwracanie uwagi
gtownie na mimetyczne wartosci sztuki. Stad tez wedtug
niego ogromna wsrod humanistéw popularnos¢ ,narracyj-
nych* kierunkéw malarstwa w stylu surrealizmu. Wedtug
Francastela fenomen ten polega na tym, ze sg to po prostu
obrazy, ktore da sie opowiedziec.

Trudno sie z nim nie zgodzi¢. Badacze innych dziedzin
sztuki rowniez zwracaja uwage na odrebnosc ,jezyka
formy*. Estonski semiotyk i teoretyk filmu, najwybitniejszy
przedstawiciel szkoty Tartu, Jurij Lotman pisze: ,W sferze
jezyka koniecznie rozréznia¢ nalezy mechanizm przekazu
od jego tresci, jak mowic od tego, co sie mowi. Naturalnie,
mowigc o jezyku skupiamy uwage na tym pierwszym
aspekcie. Jednakze w sztuce, wzajemny stosunek jezyka
1tresci przekazywanych komunikatow jest inny niz w pozo-
statych systemach semiotycznych: jezyk rowniez staje sie
wypemiony trescia, stajac sie czasami w ogole przedmio-
tem przekazu.“ [Lotman 1983:207]. Ta mysl zdawata sie mu
towarzyszy¢ przy tworzeniu ,Semiotyki filmu“ [Lotman
1983], proby opisania catosci znaczeniowej struktury
obrazu filmowego. Teoretycy kina i malarstwa rozumieja to
od dawna. Fotografowie takze doskonale zdaja sobie z tego
sprawe, czesto styszy sie z ich ust zdania typu: ,Nie po to
robie zdjecia, zeby pozniej o nich opowiadac, a jeden z naj-
glosniejszych albumow ostatnich lat nosi tytut ,Something
Unspeakable” (Co$ niewypowiadalnego) [Birgus 2003].

Niestety pomimo tego, ze w innych dziedzinach istniejg juz
ustalone kanony znaczen - malarskie chiarroscuro, atry-
buty swietych i filmowe najazdy kamery absolutnie nie
przystaja do fotograficznych Srodkow wyrazu. Niemniej
pobiezny przeglad metod analizy wypowiedzi wizualnych
innych dziedzin wydaje mi sie by¢ przydatny - ogolne
zatozenia mojej ,metody“ bede czerpac wtasnie stamtad.
Jezeli zas chodzi o czysto fotograficzne Srodki wyrazu to
w obliczu braku jakiegokolwiek systematycznego ujecia
sprawy jestem zdany tylko 1 wytgcznie na intuicje 1 wita-
sne doswiadczenie.

Czas na kilka stéw podsumowania. Analize moja prowa-
dzi¢ bede z dwoch stron: po pierwsze przyjrzeg sie ,porno
szykownym® zdjeciom od strony stricte fotograficznej.
Zastanowie sie nad tym jakie sygnaty niosa nam czysto
wizualne srodki wyrazu tych zdjec: ich kompozycja i srodki
techniczne, ktore zostaty wykorzystane do ich wykonania.
Przy czym zaznaczy¢ tu nalezy, ze analize ta bede prowa-
dzi¢ w kontekscie fotografii mody, to ona bedzie moim gtow-
nym punktem odniesienia. Po drugie zajme sie klasycznie
pojeta ,zawartoscig“ zdje¢ - powtarzajacymi sie w nich naj-
czeSciej motywami i prezentowanymi tresciami. Nalezy
pamietac o tym, ze sprawy te absolutnie nie moga by¢ trak-
towane oddzielnie, czesto moga sie ze sobg zazebiac, dla-
tego tez analiza ponizsza bedzie sie mogta wydawac czytel-
nikowi nieco chaotyczna, niektdre rzeczy moga sie powta-
rza¢ sie w obu jej czesciach. Chociaz mam cichg nadzieje,
ze moze uda sig tego jakims cudem uniknac.



2.2.Ziarno i nasycenie

Ustalmy teraz materiat, ktéry bedziemy poddawac anali-
zie. Najogolniej rzecz biorac beda nim publikowane w pra-
sie zdjecia nalezace do gatunku ,porno szyku“ - zar6wno
reklamy, jak sesje mody i portrety gwiazd. Do tytutow,
ktore bedeg analizowat zaliczam klasyczne pisma o modzie
- przede wszystkim rézne narodowe edycje ,Vogue“i Elle”
oraz opisywane w pierwszym rozdziale pracy pisma ,life
stylowe® - ,The Face“1,i-D“. Nie mozna zapomnieC réwniez
o stawnych, publikowanych co p6t roku katalogach promu-
jacych poszczeg6lne kolekcje firmy Sisley. Wszystkie publi-
kacje pochodza z okresu od roku 2001 do teraz. Proba tych
czasopism bedzie dobrana w sposob zdecydowanie losowy,
determinowany po prostu ich dostepnoscia. Oczywiscie
analiza moja bedzie miata charakter czysto jakosciowy, jej
zamierzeniem jest uchwycenie pewnych charakterystycz-
nych dla ,porno szyku“ cech, a nie tworzenie tabel.

Zacznijmy od najbardziej podstawowych fotograficznych
spraw. Od fundamentéw, podstawowych, czytanych pod-
Swiadomie sygnatow. Od spraw, o ktorych wyzej pisatem
jako o odrebnym fotograficznym jezyku. W przypadku dzie-
dziny fotografii, ktéra sie w tej pracy zajmujemy jest to wie-
cej niz konieczne. Pamietajmy, ze piszac o fotografii mody
pisze o fotografii od poczatku do konca kreacyjnej, foto-
grafii gdzie margines przypadku jest bardzo maty i gdzie
nie ma miejsca na zbyt wiele improwizacji. Fotografii, za
ktora stojg ogromne budzety i gdzie kazda, najbardziej
nawet btaha decyzja wymaga uzasadnienia. Fotografii,
w ktorej wszystkie wybory musza by¢ dokonane zanim
zdjecia zostang w ogole zrobione. Doskonale zdaje sobie
sprawe, ze dla fotograficznego laika poruszane nizej kwe-

stie beda mogty brzmie¢ kompletnie niezrozumiale i wyda-
wac sie zbytnio szczegdtowe, ale mam nadziejg, ze pomimo
wszystko uda mi sie przedstawic je w przystepny sposob
i wierzg, ze finalnie bedzie mozna wyciggnac z nich jakies
zblizajace nas do odpowiedzi na pytanie o mechanizm dzia-
tania , porno szyku“ wnioski.

Do rzeczy wiec. Sprawa pierwsza, najbardziej podstawowa,
rzec by mozna, fotograficzna tkanka kostna - wszystkie
bez wyjatku analizowane zdjecia sg kolorowe. Jest to rzecz
w fotografii mody nie az tak oczywista. Dziatajacy w tej
branzy fotograficy bardzo czesto decyduja sie na czern
1 biel. Z dwoch przede wszystkim powodow - po pierw-
sze fotografia czarno biata jako w zasadzie nie wykorzy-
stywana przez amatorow automatycznie dodaje zdjeciu
powiewu swoistej szlachetnosci i ekskluzywnosci, sytuuje
je na ,wyzszej polce”. Po drugie, nie mniej wazne, odbiera
mu pewna doze zwigzanej z realizmem ,oczywistosci®, zdje-
cia czarno - biate stawiaja przed fotografem wieksze moz-
liwosci, a moze raczej wigkszg tatwosc, stwarzania ilu-
zji, wytaczania fotografowanej sceny z normalnego biegu
rzeczy. Czern i biel pozwala dziac sie tej scenie w studyj-
nym ,nigdzie (il. ), lub ,gdzies” w jakims alternatywnym,
zamieszkiwanym wytacznie przez modelki 1 modeli swie-
cie, w ktorym wszyscy sag piekni i nie majg problemow
z nadwagag, cerg 1 pieniedzmi, a ich jedynym zajeciem jest
pozowanie do zdje¢. W swiecie ktory, poza obowigzujacymi
w nim prawami fizyki (a i to nie zawsze), ma niestety bardzo
nikty zwigzek z tym, w ktorym zyjemy w rzeczywistosci.
Mysle, ze mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze taki mecha-
nizm stwarzania iluzji jest wrecz esencjonalng cechg foto-
grafii mody, jej kwintesencja.
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Oczywiscie sytuacja nie przedstawia sie w taki sposob ze
czern i biel oznacza iluzje, a kolor realizm. To byto by zbyt
proste. Kolor stawia przed fotografem cate spektrum mozli-
wosci dziatania na tym polu. Przyjrzymy sie jak to wyglada
w przypadku porno szyku. Pierwsze co rzuca sig¢ w oczy to
fakt, ze barwy na analizowanych fotografiach nie wydaja
sie by¢ w zaden sposob manipulowane - blizej im do ,nie-
dociagnietych” koloréw jakie znamy ze swoich wtasnych
zdjec¢ ze swiat 1 z wakacji niz do komputerowo i chemicz-
nie ,podkrecanych, perfekcyjnych zieleni i biekitow czy
nastrojowych gtebokich brazow, ktére na ogot ogladamy
w zdjeciach mody. Druga sprawa polega na tym, Ze fotogra-
fie te wyjatkowo czesto ,nie trzymaja tonacji“ - obecne na
nich barwy zdaja sie by¢ skomponowane kompletnie przy-
padkowo (il. ). Kontrola nasycenia i przemyslane operowa-
niem kolorem w obrebie kadru to podstawowe mechani-
zmy jakimi postuguja sie fotografowie mody celem stwo-
rzenia opisanego wyzej wrazenia iluzji (il. ). W porno szyku
absolutnie nie mamy z tym do czynienia.

Analogiczny mechanizm mozemy zauwazy¢ analizujac roz-
pigtos¢ tonalng owych fotografii, bardzo czesto niewidoczne
Sq szczegOty ich najciemniejszych i najjasniejszych partii.
Jak chociazby w reklamie butiku ,Anna Molinari“ publiko-
wanej w brytyjskiej edycji Elle, w ktorej ogladamy ,przepa-
lone“ do biatosci Swiatto na czole i policzkach modelki oraz
ginace w czerni szczegOty aplikacji na jej bluzce. Nasycenie
poszczegdlnych barw i widoczne w druku ziarno Swiadcza
ponadto o tym, ze duza czeS¢ porno szykownych zdje¢ wyko-
nana zostata na klasycznym materiale odwracalnym (nega-
tywie), a nie typowym dla tego gatunku fotografii diapozy-
tywie. Nalezy rowniez zwrdci¢ uwage na to, ze wszystko
zostato sfotografowane na zwyklej ,waskiej” trzydziesto-

pieciomilimetrowej kliszy. Jezeli chodzi o fotografowanie
mody wydaje sie to by¢ krokiem cokolwiek karkotomnym,
a z calg pewnoscia ztamaniem pewnej zasady. Klisze takie
bowiem nie posiadaja oczekiwanej na ogot od tego typu
zdje¢ ,rozdzielczosci“ i ostrosci dajacych mozliwos¢ perfek-
cyjnego oddania szczegdtow uwiecznianych przedmiotow,
rzeczy tak waznej przy fotografowaniu mody. Na ,porno
szykownych“ reklamach nie widac jakiego sciegu uzyto
do uszycia rekawow danej bluzki, ani logo wygrawerowa-
nego na jej guziku. Poza tym uzycie trzydziestopieciomili-
metrowej kliszy dodaje zdjeciom swoistego ciepta. Ziarno
sprawia, ze nie sg, jak wiekszos¢ zdje¢ mody, ,sterylne®.

Kolejnym ciekawym, jak mi sie wydaje, faktem jest to, ze
znaczaca czes¢ analizowanych zdjec jest skomponowana
W poziomie - to rowniez ogromna rzadkos¢ w produkowa-
nej na potrzeby kolorowych magazynéw fotografii mody.
0Od samego poczatku obecne jest w niej myslenie o jak
najpetniejszym wykorzystaniu powierzchni reklamowej
magazynow (kolumna) i w zwiazku z tym dominujg kadry
pionowe i kwadratowe. Kolejng logicznie przemawiajaca za
nimi rzecza jest tatwos¢ wypetnienia ich ludzka sylwetka
i ujecia jej bez optycznych deformacji proporcji postaci.
Kadr poziomy wydaje sie by¢ zwrdceniem ku ,naturalnosci
widzenia“ - cztowiek patrzy w poziomie, tak nas stworzono.
Dlatego w taki wtasnie sposob skomponowanych jest wiek-
szos¢ ,pstrykanych” bez zastanowienia zdje¢ amatorskich
iwymagajacych btyskawicznej reakcji zdjec reporterskich.
Nie ulega watpliwosci, ze mamy tu do czynienia ze Swiado-
mym zabiegiem ludzi stojacych za , porno szykiem®.

Jezeli chodzi o umieszczenie modeli w tym poziomym
kadrze to bardzo czesto nie ogladamy ich petnej sylwetki.



Dominuje bliski ,plan amerykanski“ - od pasa w gore,
kieruje to te fotografie w strone czegos bardziej na ksztatt
portretow. Kolejny wazny, bezposrednio z tym zwigzany,
fotograficzny srodek wyrazu to wybor optyki - obiekty-
wow. W ,porno szyku“ bardzo czesto uzywany jest obiek-
tyw o ogniskowej 35mm, doktadnie taki jaki wystepuje
w wiegkszosci aparatow amatorskich. Obiektyw taki jest
obiektywem szerokokatnym. Oznacza to, ze zwieksza on
zakres pola widzenia, pozwalajac fotografowi ,objac¢ wie-
cej“z mniejszej odlegtosci, ale w zamian za to nienaturalnie
powieksza obiekty znajdujace sie blizej. Bardzo ciezko przy
pomocy takiego obiektywu jest zrobi¢ zdjecie gdzie zacho-
wane sq wszystkie proporcje ciata. Na zdjeciu reklamuja-
cym firme ,Jigsaw“ ogladamy cztery stojace pod Sciang
dziewczyny, te ktore stojg najbardziej z przodu sprawiaja
wrazenie nienaturalnie wigkszych, perspektywa jest znacz-
nie znieksztatcona.

Kolejnym skfadnikiem ,fotograficznego jezyka“, ktory
musimy rozwazyc jest rzecz dla tej dziedziny sztuki klu-
czowa - Swiatto. Klasyczna fotografia mody przywotuje
w nas obraz ustawionych dookota modelki, razacych ja
w oczy wielkich reflektorow i przerazajacej plataniny
zasilajacych i synchronizujacych owe reflektory kabli.
Obrazek taki moze kojarzy¢ si¢ wrecz z planem filmowym.
W przypadku porno szyku rzecz ma sie zgota odwrotnie.
W zdjeciach kréluje naturalne, dajace specyficzne cieplo,
,Zastane“ swiatto. Zaréwno stoneczne jak i zarowe - jak
chocby na tej publikowanej w ,Vogue Homme*, ,zazétconej*
fotografii. Jezeli w uzyciu jest oSwietlenie sztuczne nie s3 to
raczej ogromne lampy studyjne tylko mate znajdujace sie
przy aparacie flesze. Swiadczy o tym ksztalt powstajacych
w oczach modeli odbi¢, tzw. blikéw. Sa one okragte i usy-

tuowane mniej wiecej w srodku oka (punkt widzenia apa-
ratu), duze reflektory zostawiaja odbicie w ksztalcie prosto-
kata (tzw. ,softboxy®), lub wielokata (,parasolki®). Odbicia
te znajduje sie ono na ogét nieco wyzej. Swiatto ,zwyktej
lampy jest o wiele bardziej ostre i kontrastowe co powoduje
uwidocznienie wszystkich detali - na pornoszykownej foto-
grafii doktadnie widzimy pory i pieprzyki modeli, na zdje-
ciu ,normalnym® skora jest absolutnie gtadka. Inng cecha
Swiatta ze zwyktej lampy btyskowej jest to, ze sptaszcza
ono perspektywe i1 niweluje wszystkie proby wysublimo-
wanego ,tapania Swiatta“ i grania Swiattocieniem.

Jakie wnioski ptyna z powyzszych pokretnych by¢ moze
imetnych nieco analiz? Jaki odbidr tych fotografii na pozio-
mie samej formy jest przez opisane wyzej srodki wyrazu
stymulowany? Wydaje mi sig, ze zdjecia te maja byc¢ przede
wszystkim odczytywane jako ,zwykte®. Intencjq ich auto-
row (producentow?, zleceniodawcoéw?) byto to aby sytu-
owane one byty przez odbiorce poza rejestrem dazacej do
odrealnienia konwencji fotografii mody. Poprzez uzycie pro-
stych materiatow i oswietlenia podobnych do tych jakich
uzywa sie w codziennej amatorskiej fotografii probuje sie tu
stworzy¢ wrazenie opisanego przez cytowanego wczesniej
Rolanda Barthesa ,znikniecia fotografii jako medium®, wra-
zenia spogladania na fotografowana sytuacje sama w sobie.

Bardzo dobrym podsumowaniem dla powyzszych rozwazan
nad ,fotograficznym jezykiem*“ ,pornoszykownych® zdje¢
wydaje mi sie by¢ fotografowana przez Jurgena Tellera
sesja prezentujaca codzienne zycie corki stawnego rezysera
filmowego, rowniez poczatkujacej rezyserki - Sofii Copolli.
Skupiaja sie w niej wszystkie opisane powyzej cechy, jest
ona niemalze ,typem idealnym®. Zdjecia nie s nawet wyko-
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nane na ,zwyklej“ kliszy, fotograf poszedt krok dalej i zro-
bit je automatycznym, ,idiotoodpornym“ aparatem typu
polaroid. Ciezko w ich przypadku powiedzie¢ cokolwiek
o ostrosci, ilosci widocznych szczegotow i nasyceniu barw.
Wizystko dzieje sie w naturalnym Swietle, lub jak w przy-
padku zdje¢ w poscieli przy uzyciu prostej lampy btysko-
wej. Mysle, ze zdjecia te wyjete z kontekstu ekskluzywnego
magazynu i ogladane jako prawdziwe odbitki nie robity
by na nikim specjalnego wrazenia, jawity by sie jako zwy-
kte wakacyjne portrety atrakcyjnej jak by nie byto dziew-
czyny. I chociaz niestety nie kazdy z nas dysponuje tak
wdzieczng modelka i tak wdzieczna scenerig do fotografo-
wania jej to kazdy z nas jest w stanie zrobic takie zdjecia
ina dodatek robi tych zdjec setki jezeli nie tysigce. Wydaje
mi sie, ze zdjecia Jurgena Tellera sg na tyle oczywiste i zwy-
kte (wbrew pozorom nie sg to ich cechy negatywne), ze
mozemy po prostu o nich zapomnie¢, mozemy, jak to ujat
Roland Barthes, ,popatrze¢ na rzecz sama” [Barthes 1996:
83]. Doktladnie tak jak robimy to ogladajac pokazywane
nam przez babcie fotografie dawno niewidzianego, nieko-
niecznie lubianego kuzyna. Oczywiscie fakt, Ze ogladamy je
w ekskluzywnym magazynie czy w katalogu mody zmienia
nieco w tej kwestii, ale podstawa mechanizmu pozostaje
zasadniczo nienaruszona.

2.3. Blizna po wyrostku i gtupia mina

Po przeanalizowaniu fotograficznego szkieletu ,porno szykow-
nych“zdje¢iustaleniu ich formalnych odniesien oddajmy sie
wreszcie naszemu ulubionemu, opisywanemu przez Pierrea
Francastela, ,humanistycznemu skrzywieniu® i zastanowmy
sie nad tym co owe obrazy przedstawiaja. Tutaj tez bedziemy
musieli zacza¢ od spraw oczywistych, tutaj tez beda sie one

zazebia¢, prawdopodobnie jeszcze bardziej niz w poprzedniej
czescl pracy, tutaj rowniez czeka nas mozliwos¢ zmierzenia
sie z niematym chaosem. Uprzedzam z gory.

Po pierwsze i najbardziej oczywiste zauwazyc¢ trzeba, ze
najczesciej przewijajacymi sie w ,porno szyku“ motywami
Sg motywy erotyczne. Przy czym nie s one jak gtosity cyto-
wane w pierwszym rozdziale artykuty prasowe pokazane
~wprost®, bez zadnych niedopowiedzen. ,Porno szykowne*
zdjecia nie przekraczajg na ogot granic tego co mozna poka-
zywacé w ,normalnej* prasie, nic dziwnego w koncu to foto-
grafia jak by nie bylo komercyjna, z mysla o takiej wta-
Snie prasie robiona. Gdyby ogladac te reklamy z wypisa-
nymi na kartce czesciami ciata i motywami, ktérych poka-
zywac nie wolno okazatoby sie, ze nie réznig sie one niczym
od ,normalnej“ fotografii mody. I tu i tu miescilibySmy sie
gdzies na granicy, 1 tu i tu mielibySmy problem widocz-
nych sutkow, i tu i tu mielibySmy problem udajacych sek-
sualng ekstaze twarzy, i tu i tu napotkalibysmy ,kojarzace
sie” gesty. Oczywiscie skojarzenia prezentowane w rekla-
mach zaliczanych do ,porno szyku“ czesto bywaja bar
dzo dosadne, wspomnijmy w tym miejscu trzy wyjatkowo
wyraziste przyktady: ,fallicznie” rozpiety pasek w reklamie
Gucci, symulujacego kopulacje z dmuchang owca mezczy-
zne z oktadki ,The Face® i ostawione, kojarzace sie z typowo
pornograficznymi obrazami ejakulacji, fotografie dziew-
czyny pijacej mleko wprost z krowiego wymienia w kata-
logu Sisley. Niemniej taka dosadnosc, o czym sie za chwile
przekonamy wecale nie jest tu reguta.

To co faktycznie moze szokowac to stosunkowo duza ilos¢
motywow jawnie 1 w podtekscie homoseksualnych. Na
jednym ze zdje¢ reklamujacych firme Sisley mezczyzna



je banana. Samo jedzenie banana nie jest niczym zdroz-
nym, ale sposob w jaki go konsumuje - jego mimika i to
jak zalotnie patrzy w obiektyw spod swoich czarnych oku-
laréw - nasuwa jednoznaczne skojarzenia z seksem oral-
nym. Dodam jeszcze, ze na poprzedniej fotografii trzymat
tego banana w majtkach. Zdjecie dwoch dziewczat z kata-
logu Versace nie wymaga wiekszego komentarza. Ciekawa,
wartg wspomnienia w tym miejscu, Sprawg sg rowniez
alternatywne kampanie reklamowe produkowane specjal-
nie do pism gejowskich i lesbijskich, w ktorychogladamy
homoseksualne wersje heteroseksualnych reklam prezen-
towanych w regularnej prasie, praktyke tg stosuje na przy-
ktad firma Gucci.

Zdjecia pokazuja, co w reklamie i fotografii mody dosy¢
oczywiste, przede wszystkim atrakcyjnych mtodych ludzi.
Przy czym nalezy tu z cata mocg zwrocic uwage na stowo
Latrakcyjnych®, w przypadku wiekszosci prezentujacych
mode zdje¢ moglibysmy prawdopodobnie uzy¢ stowa ,ide-
alnych”. ,Porno szykowni“ modele i modelki w przeciwien-
stwie do regularnych modeli i modelek nie maja perfek-
cyjnych wymiarow, a makijazysci 1 komputerowi spece
nie tuszujq wad ich cery i nie uktadajg im idealnych fry-
zur. Czasami odnosi sie wrecz wrazenie, Ze indywidualne
Ldefekty“ celowo wysuwane sa na pierwszy plan. Ogromy
pieprzyk i widoczne pory skory na twarzy dziewczyny, bli-
zna po operacji usuniecia wyrostka robaczkowego, nienaj-
wiekszej urody ,marynarski® tatuaz, czy obfite owtosienie
na przedramieniu. To co w klasycznej fotografii mody stara
sie jak najgtebiej ukry¢ tu jest eksponowane.

Trzeba rowniez koniecznie zwroci¢ uwage na wykonywane
przez modeli gesty. Daleko im do znanego z kart lakiero-

wanych magazynow teatralnego pozowania 1 prezenia
sie. Zdjecia albo przedstawiaja ,niepozowane”, ,podpa-
trzone“ sytuacje - jak w przypadku publikowanego w nie-
mieckim Vogue zdjecia dziewczyny zajadajacej sie koko-
sowymi piankami, albo sa ewidentnie , przepozowane*, na
taka modte na jaka sami pozujemy do zdje¢ na wakacjach
i 0 co nigdy nie podejrzewalismy profesjonalnych model,
jak w sesji Diesla, gdzie stojgcy na lezaku model raczy nas
rasowa ,gtupia ming"“.

Dzieki temu ponadprzecietnie atrakcyjne osoby zyskujg
w ,porno szyku®, jak dziwnie by to nie zabrzmiato, ,ludzki
wymiar®. Z anonimowych ,wieszakow na ubrania“ stajg sie
osobami z krwi 1 kosci, majg swoje cechy indywidualne.
Przyjrzyjmy sie publikowanej na tamach magazynu ,,i-D*
fotografowanej przez Uli Holza sesji prezentujacej fryzury
autorstwa niejakiego Guido (il ). Tytut sesji - ,Eleonora“.
Zamiast klasycznych w takiej sytuacji anonimowych stu-
dyjnych zblizen twarzy ogladamy tu bardzo osobiste por-
trety modelki imieniem Eleonora. To wtasnie jej osoba
wysuwa sie na pierwszy plan, to ona jest tu gtéwng boha-
terka. O clue sesji, czyli o fryzurach dowiadujemy sie
z matego napisu umieszczonego pod tytutem. W zdjeciach
Uli Holza nie ma mowy o zadnych upiekszeniach - znana
z wybiegow Eleonora wyglada jak zupetnie zwykta dziew-
czyna. Fotograf nie szczedzi nam widoku niewypetionych
kolczykami dziur w jej uszach, ogromnej ilosci pieprzykow
i niedogolonych wtoséw po pachami.

W ,porno szyku“ nigdy nie mamy do czynienia z fotogra-
fig studyjna, zadne z analizowanych zdjec¢ nie dzieje sie
w nieokreslonym ,nigdzie“. Sceneria zawsze jest bardzo
konkretna i nie stanowig jej raczej abstrakcyjne dla zwy-

1ysmorqeqg qnyef



Porno szyk - nowa estetykafotografii mody

ktego obywatela luksusowe wnetrza barokowych patacow
1 wiecznie stoneczne zamorskie plenery. Zdjecia dziejg sie
w kuchni(il. ), w pokoju, w barze na rogu, na tace, w tanim
hotelu. Nawet jezeli modele, co zdarza sie w sumie rzadko,
fotografowani s na jednolitym tle zawsze na zdjeciu znaj-
duja sie wskazowki, Ze to jednolite tto nie jest wcale profe-
sjonalnym ttem studyjnym tylko zwykia Sciang - w kadrze,
niby przypadkiem znajduje sie kontakt, przez catg dtugosc¢
zdjecia biegnie listwa taczaca Sciane z podtoga (il. ), lub
sznurek do podciggania zaluzji.

Kolejng charakterystyczng cecha ,porno szyku“ jest to,
ze obok zdje¢ prezentujacych ubrania bardzo czesto poja-
wiaja sie zdjecia nie dotykajacych sedna ,bokéw* - pej-
zaze, portrety, zastane martwe natury, detale ciata. W pro-
mujacym kolekcje wiosna/lato 2002 katalogu firmy Sisley
az 35 na 85 opublikowanych fotografii w ogole nie przed-
stawia ubran rzeczonej marki. Kadry te pomagaja w stwo-
rzeniu wrazenia spojnosci ,Swiata przedstawionego®, spra-
wiaja, ze zaczyna on mie¢ ,skore i kosci“ - miejsca prze-
staja byc tylko plenerem, staja sie naprawde zamieszkane,
przedmioty zyskujq swoich posiadaczy. Za wszystkim kryje
sie jakas historia. Czasami mozna nawet odnies¢ wraze-
nie, ze to wtasnie owa konstrukcja $wiata, a nie fotografo-
wane ubrania stoja na pierwszym miejscu listy prioryte-
tow. Zdarza sie, ze ogladamy tak spojng i zamknieta kre-
acje, ze bez uprzedniej wiedzy i znajomosci konwencji
ciezko byto by sie domyslic jaki w zasadzie cel przyswie-
cat zrobieniu tych fotografii. Rozktadéwka magazynu ,,i-D*,
dwa zdjecia -na jednym lezaca w rozbabranym tézku naga
posta¢, dookota walajg sie puste butelki - najwyrazniej
odbywata sie tu alkoholowa libacja, na drugim zdjeciu ktos
trzyma rece w kieszeniach i patrzy w morze. W rogu strony

niewielka adnotacja - ,all clothes by Helmut Lang®, tylko
ona informuje nas o co w tych zdjeciach tak naprawde cho-
dzi, bez niej moglibysSmy je podejrzewac o bycie dokumen-
tem z suto zakrapianej imprezy. Podobnie, chociaz znacznie
mniej bulwersujgco rzecz ma sig, w sesji promujgcej obu-
wie marki Marc Jacobs, gdzie zamiast logicznych w tej sytu-
acji zblizen nog ogladamy portrety.

To co tak na prawde odrdznia ,porno szyk® od zwyktych
postugujacych sie erotyka reklam to wykorzystywany prze-
zen fotograficzny jezyk, ten o ktorym pisaliSmy wyzej. Jezyk
w odbiorze ogladacza plasujacy sie jak sie okazuje wyzej
niz to co jest na fotografiach przedstawione. Popatrzmy na
te dwie fotografie: pierwsza pochodzi z kampanii reklamo-
wej perfum Dior Addict, bez dwdch zdan az kipi z niej ero-
tyka. Wykorzystywane przez nig skojarzenia sg zdecydo-
wanie niedwuznaczne, zar6wno poza modelki jak i wyraz
jej twarzy sugeruja intensywnie przezywane seksualne
uniesienie. Reklama ta byta publikowana w wyjatkowo
konserwatywnej i zachowawczej polskiej prasie kobie-
cej oraz prezentowana na ogromnym plakacie na fasadzie
warszawskich Doméw Centrum, bez zadnych protestow.
Popatrzmy dla poréwnania na zdjecie z bez przerwy przy-
taczanego przeze mnie katalogu firmy Sisley. Obiektywnie
patrzac, patrzac z owg wypunktowujaca seksualne nawig-
zania i czesci ciata nie do pokazywania kartka zdjecie to
jest o wiele ,grzeczniejsze“. Ani poza modelki, ani jej mina
nie sq zbyt wyzywajace, jezeli chodzi o to ,,co widac® to nie
widac zupetnie nic. Jednak podczas prywatnej sondy zdje-
cie Terrego Richardsona okazato sie budzi¢ o wiele wiek-
sze emocje. Dlaczego? Mysle, ze odpowiedz znajduje sie
w powyzszym rozdziale. Zdjecie Diora nie przedstawia
prawdziwej kobiety - przedstawia modelke, osobe niedo-



stepna. Otoczenie, w ktorym wystepuje owa modelka to
Swiat wytworzonych w komputerze efektow specjalnych.
Tym czasem sfotografowana zwyktym aparatem na tle zwy-
kiej, konkretnej Sciany modelka z katalogu Sisley jawi sie
nam jako zywa osoba i tym samym budzi zywe emocje. Na
inne rzeczy mozemy pozwoli¢ Zyjacym w Swiecie fantazji
modelkom, na inne zywym osobom. Pewnie stad wtasnie
biorg sie wszystkie kontrowersje dookota porno szyku. Nie
probuje tu go oczywiscie bronic czy usprawiedliwiac, twier-
dze po prostu, ze pewnie na tym wtasnie obszarze naleza-
toby szukac jego sensownej definicji.

2.4. Prastare lata szeS¢dziesiate

Wiemy juz jak mi sie wydaje dosy¢ doktadnie jakie sa ,,por
noszykowne*zdjecia, wiemy co rozni je od klasycznie pojetej
fotografii mody, mysle Ze poprzednia czeS¢ pracy byta w tym
wzgledzie dosy¢ wyczerpujaca. Kolejnym logicznym kro-
kiem naszej analizy bedzie ustawienie ,,porno szyku“ w kon-
tekscie fotografii w ogdle, zastanowienie sie jakie odniesie-
nia w historii tej dziedziny sztuki mozemy dla niego znalezc,
z czego wynika. Czy w historii fotografii mieliSmy juz do czy-
nienia z czyms na ksztatt ,porno szyku®, czy tez jest on zjawi-
skiem zupemie nowym? By¢ moze odpowiedz na to pytanie
podsunie nam pewien ,,socjologiczny trop®.

Pierwszym co przychodzi do gtowy bytoby przesledze-
nie tego w jaki sposob zmieniat sie na przestrzeni lat spo-
SOb pokazywania erotyki w reklamach, czyli tego z czego
wedtug wszelkiej logiki ,porno szyk*“ bezposrednio ewolu-
owat. Byto by to sprawdzenie serwowanego przez dzien-
nikarzy popularnego wyttumaczenia o uodparnianiu sie
odbiorcow na erotyczne bodzce i wynikajacym z tego

dostarczaniu im przez nadawcow reklam bodzcow coraz
to mocniejszych, az do momentu, w ktérym postugujaca
sie domystami i skojarzeniami erotyka staje sie brutalng
1 dostowna pornografia. Nie ma tu miejsca, ani potrzeby
na doktadng analize tego, w ktérym dziesigcioleciu ile
mozna byto pokazac i kiedy nastapito przekroczenie gra-
nicy kolejnego tabu. Jezeli bySmy juz mieli iS¢ tym tropem
to stwierdzilibySmy, ze granice tego co wolno dzis pokazy-
wac zostaty ustalone gdzies w potowie lat 80. Wystarczy
wspomnie¢ tu gtosne zdjecia zmartego niedawno Helmuta
Newtona [Derrick 2002], Ralpha Gibsona [Gibson 1999],
Herba Rittsa czy nawet o dwadziescia lat starsze fotografie
Guya Bourdina [Andino Velez 2003]. Brutalnosc¢ i dostow-
nos¢ w pokazywaniu erotyki to stowa, ktorych z catg pew-
noscia i z catg moca moglibysmy uzy¢ w kontekscie prac
tych autoréw. Popatrzmy chociazby na ta wyproduko-
wang w latach sze$cdziesiatych na zlecenie francuskiego
oddziatu firmy Pentax fotografie Guya Bourdin, jakikol-
wiek komentarz wydaje mi sie zbedny. Motywy homosek-
sualne rowniez nie byty rzadkoscig - jak chocby w tym
fotografowanym dla wtoskiego Vogue zdjeciu Helmuta
Newtona. Nie tedy jednak droga, jak wspomnieliSmy wyzej
porno szyk nie polega na pokazywaniu czegos wiecej i prze-
kraczaniu granic kolejnych tabu, polega na pokazywaniu
tego samego w inny sposob (przy pomocy innego fotogra-
ficznego jezyka) i w innym kontekscie. Porno szyk nie poka-
zuje wiecej niz pokazywato sie juz we wczesnych latach
osiemdziesiatych, nie operuje tez bardziej dosadnymi skoja-
rzeniaminiz miewato to miejsce w prastarych jezeli chodzi
o fotografie mody latach szesé¢dziesiatych. Jego specyfika
polega na tym, ze probuje pozorowac realny swiat, podczas
gdy zdjecia opisanych wyzej, zaliczanych juz dzis do grona
klasykow, autorow sa ewidentng kreacjg i wcale tego nie
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kryja. Ich akcja dzieje sie w wysmakowanej czerni i bieli
lub przetworzonym kolorze, w wytwornych wnetrznach
lub w studio, a fotografowani modele wykonuja teatralne
gesty. Na tym, jak mi si¢ wydaje, polega zasadnicza roz-
nica. Przeciez rowniez dzisiaj dziataja fotografowie postu-
gujacy sie w swojej pracy ,mocng” erotyka, czesto znacz-
nie ,mocniejsza“ niz autorzy zaliczani do ,porno szyku®,
a jednak plasowani poza tym nurtem. Zeby nie by¢ goto-
stownym wystarczy tu wspomnie¢ przerysowane, momen-
tami wrecz surrealistyczne prace Davida La Chapelle. Jezeli
popatrzymy na sprawe od tej strony dojdziemy do wnio-
sku, ze w historii fotografii mody nie mieliSmy do tej pory
zadnego odpowiednika porno szyku, zadnego nurtu, z kto-
rego mogtby on wynikac¢. Owszem, juz pod koniec lat piec¢-
dziesiatych, co wigzato sie ze zmiang branzy przez niekto-
rych wptywowych fotografow dokumentalnych, pojawiaty
sie proby fotografowania modelek w ,realnych” sytuacjach
na ulicy iza kulisami, ale patrzac na sztandarowe dla tego
nurtu zdjecia Williama Kline‘a widzimy, ze nie jest to abso-
lutnie typ zrodet jakiego szukamy:.

2.5. Fotografka z przedmiescia

Wiemy juz, ze estetyka porno szyku nie wywodzi sie
zniczego z czym mieliSmy wczesniej do czynienia na obsza-
rze fotografii mody, ale nie jest tez tak, ze bierze sie ona
absolutnie znikad. Wydaje mi sie i postaram sie to udo-
wodnic, ze jej bezposrednich korzeni i zrédet nalezy szu-
ka¢ w pracach Nan Goldin - dziatajacej na poczatku lat
osiemdziesiatych amerykanskiej fotografki dokumental-
nej i grona jej pozniejszych nasladowcow i epigonow jak
Wolfgang Tillmans [Tillmans 2003]. To wtasnie a propos
niej historycy i krytycy fotografii uzywaja okreslen, ktore

idealnie pasowaty by do opisu pornoszykownych fotogra-
fii, zbiezny jest takze ich temat - Nan Goldin w swojej twor-
czo$ci rowniez w duzej mierze zajmuje Sie, w innym nieco,
o czym sie za chwile przekonamy, kontekscie co prawda,
ale zawsze seksem. Przyjrzyjmy sie nieco blizej jej pracom
i zyciorysowi, bez poznania ktérego zrozumienie jej feno-
menu jest w zasadzie niemozliwe. Z gory zaznaczam, ze,
jak zwykle juz, fotograficzne niuanse postaram sie tu ogra-
niczy¢ do minimum. W koncu, jak by nie byto, to czym sie
w tej pracy zajmuje to proba analizy socjologicznej, a nie
dziatalnos¢ krytyczno-fotograficzna.

Rzecz pierwsza - zyciorys. Nan, czyli wtasciwie Nancy
Goldin przyszta na Swiat 12 wrzesnia 1953 roku
w Waszyngtonie, w typowej rodzinie zydowskich intelek-
tualistow z klasy sredniej. Dziecinstwo uptyneto jej w przy-
jaznym i Smiertelnie nudnym podmiejskim otoczeniu iden-
tycznych, obitych biatym sidingiem domkdéw z ogrodem
i biegajacym po nich merdajacym ogonem usSmiechnie-
tym psem labradorem, o ile oczywiscie przyjmiemy, ze psy
potrafia sie usmiechaé. Zycie rodziny Goldinéw, zupetnie
jak zycie rodziny Ewingow z popularnego wowczas serialu
telewizyjnego, pozbawione byto wszelkich problemow.
Spetniat sie ,amerykanski sen”. Nic nie mogto by¢ zasko-
czeniem, przysziosSc byta perfekcyjnie zaplanowana. Nan
miata zostac psychoanalitykiem, a jej starsza o 5 lat siostra
i najblizsza przyjaciotka Barbara pianistka. 12 kwietnia
1965 roku wszystko nagle zatamato sie. Osiemnastoletnia
Barbara popetnita samobojstwo, potozyta sie na torach. Dla
zrozpaczonych i nie mogacych pogodzic sie ze stratg corki
rodzicOw najwazniejsza sprawaq stato sie utrzymanie zda-
rzenia w tajemnicy. Dla sgsiadow, rodziny oraz dla Nancy
powstata opowiesc o strasznym wypadku, ktéremu ulegta



Barbara. Jednak bardzo przywigzana do siostry, dwuna-
stoletnia wowczas Nancy zdotata dojs¢ prawdy. Cios byt
podwojny - strata siostry i strata zaufania do rodzicow.
Skonczyt sie amerykanski sen, Nancy przejrzata na oczy.

W rodzinnym domu wytrzymata jeszcze dwa lata, majac
ich 14 wyprowadzita sie do hippisowskiej komuny. Poczuta
sie wolna, poczuta, ze jest wsrod ludzi, ktérych kocha i kto-
rzy czuja do niej to samo. Nazwata ich swoja ,rodzing“. Byt
koniec lat 60., czas dogorywania niespetnionej utopii dzieci
kwiatow, czas subkulturowego niezdecydowania i tworze-
nia sie nowych awangardowych ruchow, czas kiedy nad
wolna mitoscia nie ciazyta jeszcze Smiertelna grozba AIDS.
W takich okolicznosciach Nancy uczyta sig zycia - ,stawata
sie Nan*“ jak pisze Guido Costa. To wtasnie wtedy w czasach
mieszkania w komunie hippiséw zaczeta robi¢ pierwsze
zdjecia, niezliczone ilosci zwyktych pamigtkowych zdjec¢
swoich przyjaciot. ,Duzo w owym czasie pitam i bratam,
chciatam pamigtac co dziato sie poprzedniej nocy“ [Goldin
1996: 9] - mowi o swojej ,tworczosci® z tamtego okresu.

Kolejnym przystankiem w zyciu Nan byt Boston College of
Arts, gdzie zdobyta tytut licencjacki w dziedzinie fotografii
artystycznej. Pracowata wowczas gtéwnie w czerni i bieli,
robita utrzymane w wyszukanej stylistyce ,glamour® kre-
owane portrety znajomych. Jej ambicja I marzeniem byto
zosta¢ najmtodsza w historii fotografka publikujaca na
tamach prestizowego magazynu mody ,Vogue®. Nie udato
sie. W 1997 roku, zaraz po skonczeniu szkoty, Nan przenio-
sta sie do Nowego Jorku gdzie zamieszkata ze znajomymi
artystami. Zniechecona nie szukata nawet pracy jako foto-
graf. Wrecz przeciwnie, z premedytacja podejmowata sie
bardzo prozaicznych zaje¢ - zarabiata na zycie gtéwnie jako

barmanka. Jej Swiatem byt krag jej znajomych wyzwolo-
nych undergroundowych artystow i ich réwnie wyzwolo-
nych, nalezacych do wszelakich subkultur, undergroundo-
wych przyjaciot. Scenerig tego Swiata byty zadymione wne-
trza nowojorskich knajp 1 wiecznie zabataganione pokoje
okazyjnie wynajmowanych mieszkan.

Wtasnie w owym czasie Nan Goldin zaczeta swiadomie
prowadzi¢ ,Ballada o seksualnej zaleznosci® [Goldin 1996],
swoisty fotograficzny dziennik - dzieto, ktére jak sie oka-
zato juz wkrotce pozwolito zapisac sie jej na kartach historii
wspotczesnej sztuki. Nie rozstajac sie z aparatem, , Byt prze-
dhuzeniem mojej reki“ [Goldin 1996:9], podobnie jak w sta-
rych hippisowskich“ czasach fotografowata po prostu to co
ja otaczato. Swoj prywatny sSwiat, rzeczy dla niej zwyczajne.
Co to w zasadzie byly za fotografie? Na czym polegata ich
wielkos¢ i specyfika?

Zdjecia przedstawiaty zycie swoistego spotecznego margi-
nesu i jako takie miaty juz swoje wielce znamienne odpo-
wiedniki w historii fotografii, zeby zrozumie¢ na czym pole-
gat ich fenomen trzeba popatrze¢ na nie w tym wtasnie
kontekscie. W fotografii Nan Goldin wydarzyty sie dwie,
rzec by mozna, rewolucje.

2.6. Rewolucja nr 1 - w pierwszej osobie

Pierwsza rewolucja byt sposob podejscia do tematu, do foto-
grafowanych osob. W fotograficznej tradycji sprawa foto-
grafowania mtodziezowych subkultur wygladata na ogét
w ten prosty sposob, ze profesjonalny fotograf pojawiat sie
w zyciu swoich bohateréw na pewien dtuzszy lub krotszy
moment, prébowat poznac ich, zdoby¢ ich zaufanie, sta¢
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sie ,niewidoczny“ ze swoim aparatem i korzystajac z tego
fotografowac jako neutralny obserwator. Niemniej pomimo
ogromu swojego zawodowego kunsztu caty czas pozosta-
wat reporterem, intruzem, osoba z zewnatrz. Osoba, ktéra
do obrania takiego, a nie innego tematu pchato zlecenie
redakcji, poczucie jakiejs humanistycznej spotecznej misji,
lub jak w przypadku fotografujacej transwestytow Diane
Arbus poczucie fascynacji i bezgranicznej wrecz empa-
tii. W oczywisty sposob odbijato sie to w tym jak daleko
fotografowie byli przez swoich bohateréw ,dopuszczani®,
w mniej oczywisty w sposobie ujecia tematu. Fotografowie
koncentrowali sie albo na rzucajacej sie w oczy egzotyce,
albo na ukazywaniu zaangazowanych spotecznie, bardzo
czesto naiwnych, diagnoz. Niemniej zawsze byto to spojrze-
nie, powiedzielibysmy ,holistyczne” - fotografowie swoimi
pracami stwierdzali: zycie tej, a tej subkultury przedsta-
wia sie tak, a tak. Hippisi biorg narkotyki, sg raczej potulni
1 protestuja przeciwko wojnie w Wietnamie; harleyowcy
nosza skory, lubig wypic i kogos sprac; winne wszystkiemu
sq wadliwy system edukacji, zaniedbanie ze strony rodzi-
cow, kapitalizm jako takiitak dalej i tak dalej. Spojrzenie
takie okresla sie czasem mianem fotografii socjologicznej
[Ligocki 1987]. Czotowymi przyktadami byty by tu ksiazki
Davida Lyona [Lyon 1968] i Bruca Davidsona [Davidson
1970; Davidson 1998]. Nawet bedacy dla Nan Goldin bez-
posrednia inspiracjg Larry Clark [Clark 1971; Clark 1982]
fotografujac hippisowska komune, ktérej sam byt czton-
kiem nie wyszed! poza ten schemat widzenia.

W przypadku Nan Goldin sprawa ma sie zupetnie ina-
czej, specyfika i odkrywczosc jej pracy polegata na tym,
ze nigdy nie fotografowata spotecznego problemu, spotecz-
nego marginesu, ludzi egzotycznych i dzieki temu fascy-

nujacych. Nie fotografowata punkow, skinheadow, mito-
$nikoéw nowej fali, gejow i transwestytow. Jej tworczosé
pozbawiona byta poczucia jakiejkolwiek ,neorealistycz-
nej“ misji. Fotografowata po prostu swoich znajomych,
swoj wtasny swiat. Bohaterami jej zdjec nie jest ,wyko-
lejona“ nowojorska mtodziez, bohaterami sg jej znajomi
i przyjaciele - ,rodzina“ jak sama o nich moéwi - John,
Cookie, Paul, Brian i cata reszta. Ich duze i mate codzienne
dramaty i przygody. Wszystkie bez wyjatku aspekty ich
zycia - zycie knajpiane, zycie domowe, zycie narkotykowe,
zycie rodzinne, zycie seksualne. Przekrdj przez cate spek-
trum codziennosci. Z jednej strony sytuacje bardzo proza-
iczne, takie, na ktore koncentrujacy sie na egzotyce foto-
graf prawdopodobnie w ogéle nie zwrécit by uwagi, jak na
przyktad sesja ,Monopoly*. Z drugiej strony sytuacje bar
dzo intymne, do ktérych ow fotograf nie miatby prawdo-
podobnie w ogole dostepu - zaréwno zblizenia seksualne
jak i sytuacje intymne w sensie psychicznym, jak ptacz po
stracie najblizszej przyjaciotki. Jezeli u klasycznych fotogra-
fow mowilismy o ,holizmie® jako o uogoélnianiu obserwacji,
tutaj mozemy mowic o ,holizmie“ w sensie portretowania
catosci zycia, a nie tylko jego ,subkulturowych® aspektow.

Najwiekszy nacisk Goldin ktadzie na uczuciowo - sek-
sualng sfere zycia ,rodziny“. Stara sie opowiedzie¢ nam
0 zwigzkach, o byciu razem, o pozostawaniu w tytutowej
zaleznosci. Na zdjeciach ogladamy bardzo wiele par -
zarowno hetero jak i homoseksualnych. Wiele osob foto-
grafowanych jest nago, jednak nie jest to nagosc do jakiej
przywykliSmy obcujac z klasyczna fotografia. John Berger
w swojej ksigzce ,Ways of Seeing” [Berger 1977] przedsta-
wit bardzo ciekawe rozroznienie na bycie nagim dla sie-
bie (ang. naked) i nagim dla innych (ang. nude). Nagos¢



dla siebie to po prostu bycie bez ubrania - w tazience, pod-
czas snu itd., to szczeros¢; bycie nagim dla innych to przy-
bieranie pozy, zmienianie swego ciata w obiekt. Pozwole
sobie na przytoczenie nieprzettumaczalnego wedtug mnie
cytatu w oryginale: ,To be naked is to be without disgu-
ise. To be on display is to have the surface of one’s own
skin, the hairs of one‘s body, turned into a disguise, which
in this situation, can never be discarded. The nude is con-
demned to never being naked. Nudity is a form of dress.”
[Berger 1977:54]. Zdjecia Nan Goldin sg jednym z nielicz-
nych w catej, jak mi sie wydaje, historii sztuki przypadkow
przedstawiania ,nagosci dla siebie”. Modele nie pozuja dla
nas, zachowuja sie tak jakby nas - czyli w zasadzie Nan, bo
to jej oczyma na nich patrzymy - nie byto. Seks i w ogdle
nagos¢ sa w jej fotografiach, i prawdopodobnie w Srodowi-
sku, ktorego te fotografie dotycza, sprawg tak samo natu-
ralng jak wieczorne wyjscie do klubu.

Nie mozemy réwniez zapomnie¢ o skali projektu Nan
Goldin. W przypadku ,zwyktych” fotografow fotografowa-
nie ,tematu” trwato prawdopodobnie nie wiecej niz mie-
siac, moze dwa, u Nan rozciggniete jest to na cate zycie.
Temat nie jest ,tematem®, tematem jest jej zycie i jest on
jej zyciem. Dzieki temu, ze wszystkie zdjecia sa doktadnie
opisane - wiemy kogo przedstawiajg oraz kiedy i gdzie
zostaty zrobione - mozemy $ledzi¢ koleje losu poszczegol-
nych zwigzanych z Nan os6b. Od samego poczatku, az po
dzien dzisiejszy, czyli w przypadku niektérych osob prawie
trzydziesci lat (skorzystamy z tego w dalszej, bardziej socjo-
logicznej, czesci pracy).

Narracja wszystkich zdje¢ Goldin prowadzona jest
»W pierwszej osobie®. Wszystko obserwujemy z jej punktu

widzenia, oprocz rejestracji, obiektywnego ,chwytania“
emocji fotografowanych osob nieustannie czujemy emo-
cje stojacej za obiektywem autorki zdjec. Zreszta ona sama
czesto jest bohaterkq swoich fotografii. Wiele ze zdjec to
po prostu jej autoportrety, czesto obnazajace najbardziej
intymne fragmenty zycia, jak cho¢by ten najstawniejszy
z potwornie podbitymi oczami po pobiciu przez brutalnego
kochanka (il. ) inne sg impresjami wyrazajacymi jej emo-
cjonalny stan, jak na przyktad przygnebiajaca fotografia
pustego tozka hotelowego, lub jedna z pdzniejszych prac
o wszystko mowigcym tytule ,Niebo w noc samobdjstwa
Philipinne®.

Zdjecia Nan sa troche jak pamiagtkowe fotografie z jednej
wielkiej niekonczacej sie imprezy. U swoich podstaw sa
to zdjecia znajomych, zdjecia o ich osobistej ,rodzinnej*
historii, a nie proba tworzenia dokumentu o pewnej zna-
czacej formacji pokoleniowej. Takim dokumentem staja
sie dopiero z pewnej perspektywy. ,Dziennik intymny, ale
tez dziennik pokolenia, dokument spoteczny. Tworczos¢
Nan Goldin pokazuje, gdzie i w jaki sposéb wsaczyt sie
w tkanke spoteczng, w kulture, duch czasow jej mtodo-
Sci, idee totalnego wyzwolenia obyczajowego.” [Ratajczak
2003:93] Na tym polega pierwsza rewolucja - na odwroce-
niu porzadku fotograficznych priorytetéw. Wszystko da sie
podsumowac jednym trafnym cytatem ze wstepu do ,The
Ballad of Sexual Dependency*: ,Bardzo czesto twierdzi sie,
ze fotograf jest ze swojej natury voyeurem, ostatnig osoba
zapraszang na impreze. Ale mnie nie trzeba nigdzie zapra-
szac, to jest moja impreza. Moja ,rodzina“, moja historia“
[Goldin 1996: 6].
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2.7. Rewolucja nr 2 - brzydkie brzydko

Jezeli pierwsza rewolucyjna cecha fotografii Nan Goldin
byty sposob podejscia do ich tresci, to kolejna taka cecha
jest, opisywana w poprzednich czesciach pracy jako taka
bardzo wazna, estetyka tych prac. Znowu zeby w petni zro-
zumie¢ dokonang przez Goldin rewolte musimy sie przyj-
rze¢ historyczno - fotograficznemu kontekstowi i twérczo-
sci ,zwyktych” fotograféw dokumentalnych. Mechanizm
jest tu bardzo podobny jak w przypadku podejscia do
tematu. Mozna powiedzie¢, ze jezeli fotografowie patrza na
fotografowane subkultury przyktadajac do nich ogélnospo-
teczne normy, to odbija sie to w tym jak wygladaja ich foto-
grafie. Chodzi o to, ze mieszcza sie one w konwencji kla-
sycznego reportazu lub portretu, wykorzystaja typowe dla
tych gatunkéw zabiegi kompozycyjne i chwyty formalne.
Rzeczy ,brzydkie* fotografowane sg na swoj sposob ,piek-
nie”, fotograf rzetelnie wykonuje swoéj zawdd i szuka tad-
nego btysku swiatta na wycigganym przez mtodego ban-
dyte nozu, Swiatlocienia na jego twarzy itd. Itd. Zdjecia
wymienianych wczesniej Bruca Davidosona, Davida
LyonaiLarrego Clarka sg po prostu ,tadne®, patrzac na nie
mysle o pieknie ich kadrow, wysublimowanej grze Swia-
ttaitak dalej. Robig wrazenie, nadaja sie do publikowania
w wydawnictwach fotograficznych i na tamach ,0g6Ino-spo-
tecznej” prasy gdzie ogladane sg przez ,zwyktych“ obywa-
teli. Niestety pomiedzy ich forma a trescia nie wystepuje
zbyt wielka korelacja.

Na czym polegata rewolucja Nan Goldin w tej dziedzinie
doskonale mozna zobaczy¢ poréwnujac zdjecia jej i Davida
Armstronga [Armstrong, Goldin 1997]. Jej bliskiego przy-
jaciela, dtugoletniego wspdtlokatora, takze znanego foto-

grafa. Obracajac sie w tym samym srodowisku oboje foto-
grafowali to samo, te same miejsca, tych samych ludzi;
mozna powiedzie¢, ze wspolnie stali na barykadach opi-
sanej wyzej rewolucji w sposobie podejscia do tematu, ale
gdy patrzy sie na ich wspdlna ksigzke ,Double Live* zasad-
nicza réznica widoczna jest juz od pierwszego rzutu okiem.
Wydawnictwo ma bardzo prosta konstrukcje: na stronie
lewej drukowane sa zdjecia Goldin, na prawej Armstronga,
zdjecia przedstawiaja te same osoby, czesto w tych samych
sytuacjach, a jednak od razu widac gigantyczna istniejaca
miedzy nimi réznice - czarno biate zdjecia Armstronga
utrzymane sa w klasycznej, scharakteryzowanej wyzej
estetyce, podczas gdy zdjecia Nan proponuja zupetnie nowe
rozwiazania. Mozna powiedzie¢, ze ich forma jest logicznym
przedtuzeniem tego co przedstawiaja - brud, brudne zycie
fotografowane sg w brudny sposob.

To co jako pierwsze rzuca sie w oczy to wprowadzenie
koloru. Na przetomie lat 80. i 70. bylo to wkroczenie na
teren, na ktorym rzadko do tej pory stawaty stopy powaz-
nych fotograféw dokumentalnych, na teren ktéry w zasa-
dzie zarezerwowany byt dla amatorow. Przy czym ci, kto-
rzy do tej pory kolorem sie zajmowali bardzo starali sig
aby bylo to uzycie usprawiedliwione, powiedzmy sobie
~wytrawne“ - kolorystyczne kompozycje zdje¢ byty u nich
wyjatkowo wyszukane, polowanie na ,piekng gre swiatta“
i,piekny uktad bryt“ prowadzone bylo ze zdwojong moca,
specjalistyczne procesy chemiczne i techniki odbijania
pomagaty osiggnac¢ wieksze nasycenie i rozpigtosc tonalna.
U Nan Goldin kolor jest po prostu kolorem, najzwyczajniej
w Swiecie. Kompozycje barwne, bardzo czesto wydaja sie
byc¢ nieprzemyslane, z duzg regularnosciag mamy do czynie-
nia z ,,zazo6tcajacym” obraz swiattem zarowym. Kolor nie



jest tu kolejna ptaszczyzna, na ktorej wyrazac¢ mozna swoja
fotograficzng wrazliwos¢ i maestrie. Jest po prostu czyms$
co zbliza nas, ogladajacych te fotografie, do przedstawio-
nej na nich rzeczywistosci. William Klein, artysta ktory
w latach 50. zrewolucjonizowat amerykanska fotografie
na pytanie o to przy pomocy jakiego chemicznego procesu
osigga na swoich zdjeciach tak wspaniate ziarno odpowie-
dziat, ze nie wie bo klisze oddaje po prostu do zaktadu na
rogu [Westerback:644]. U Nan Goldin mechanizm ten posu-
niety jest do absolutnego ekstremum.

Jezeli chodzi o Swiatto to w zdjgciach ze wezesnych lat domi-
nuje przede wszystkim btysk flesza i zastane swiatto zaro-
wek 1 jarzeniowek. Przyczyna jest nader prosta - Nan po
prostu wiodta i fotografowata nocne zycie, w dzien zajmo-
wata sie odsypianiem. Bardzo czesto obecne sa ,przepa-
lone* pierwsze plany i rozmazania, z jednej strony znak
niewystarczajacej ilosci $wiatta, z drugiej swoistej fotogra-
ficznej ,niechlujnosci“ lub po prostu nie pozwalajacego na
petna kontrole wszystkich parametrow ekspozycji narko-
tykowego czy tez alkoholowego odurzenia. ,Do momentu
odwyku nie zdawatem sobie sprawy z tego jak wielkie moz-
liwosci daje fotografowi swiatto stoneczne. Nie wiedziatam,
7e zmienia sie z pora roku i z pora dnia“, opowiada Goldin.
Wtasnie od momentu odwyku w jej tworczosci pojawia
sie troche Sswiatta zastanego, ale ciagle sg to bardzo pro-
ste srodki.

W fotografiach Nan Goldin nie wystepuja w zasadzie sze-
rokie plany - wszystkie zdjecia zrobione sa z bardzo bli-
skiej odlegtosci. Stosujac opisane przez Edwarda Halla
[Hall 2003] ,proksemiczne” pojecia stwierdzi¢ nalezy, ze
artystka nie odchodzi od swych modeli dalej niz na dystans

spoteczny, porusza si¢ gtdwnie w obszarach intymnym
i osobniczym. ,Widzenie wyrazne (15 stopni) obejmuje
dolna lub gorna czesc¢ twarzy, ktora postrzega sie w powiek-
szeniu. Nos sprawia wrazenie zbyt duzego i znieksztatco-
nego, podobnie jak usta zeby i jezyk. Widzenie peryferyjne
(od 30 do 180 stopni) obejmuje zarysy gtowy i ramion, a cza-
sami rowniez rak.“ [Hall 2003:150] Przyjrzyjmy sie w tym
kontekscie zdjeciu rozmawiajacego przez telefon Briana (il.
). Wydaje mi sie, ze Edward Hall miat by problemy ze znale-
zieniem bardziej akuratnej ilustracji, szczeg6lnie a propos
fragmentu o powiekszonych zebach. Zostawmy jednak na
boku efekty wzrokowe, poza optycznymi znieksztatceniami
obecnosc w sferze osobistej i intymnej pociaga za soba zde-
cydowanie dalej idace konsekwencje. Zdjecia Goldin sa jak
dotyki, zapewniaja nam niemal cielesny kontakt z fotogra-
fowana przez nig rzeczywistoscia.

Kompozycje zdje¢ Nan mieszcza sie w sferze tak zwanej
»snapshot photography*, na polski niezbyt szczesliwie ttu-
maczonej jako ,fotografia migawkowa". Brzmi to wedtug
mnie bardzo technicznie, podczas gdy chodzi tu po prostu
o ,fotografie pstrykang®. Nalezy jednak pamietac, ze nie
sa to fotografie amatorskie, a ,pseudoamatorskie”, Nan
Goldin o czym pisaliSmy wczesniej jest wyksztatcona foto-
grafka, udowodnita, ze catkiem dobrze radzi sobie w dzie-
dzinie klasycznej, ,prawidtowej“ fotografii, obranie takiej
estetyki nie byto wiec w jej wykonaniu koniecznoscia,
a swiadomym wyborem. Poza tym z catg moca daje tu
znac o sobie wbijana do gtowy studentom akademii sztuk
pieknych okrutna prawda gtoszaca, ze aby malowac dobre
obrazy abstrakcyjne trzeba najpierw nauczy¢ sie¢ malo-
wac realistycznie, na przyktad konie w galopie. Patrzac
na zdjecia Goldin intuicyjnie czuje sie, ze tak naprawde
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1 poza wszystkim gdzies pod spodem sg to dobre zdjecia,
ze jednak nie robit ich laik.

Spojnosc tresci z forma w tworczosci Nan Goldin przeja-
wia sie nie tylko w sposobie fotografowania, ale réwniez
w sposobie w jaki jej zdjecia byty prezentowane. Inaczej niz
w przypadku klasycznych fotografow, prace Nan nie byty
publikowane w prasie lub wydawnictwie ksigzkowym, na
samym poczatku funkcjonowaty jako ,slideshow”, czy zeby
uzy¢ nieco bardziej swojsko brzmigcego wyrazenia ,diapo-
rama“ - pokaz slajdow z towarzyszeniem muzyki. Pokazy
takie odbywaty sie w klubach, w ktorych bywali bohate-
rowie zdjec i ich znajomi i ktore to kluby byly dla tych
zdje¢ scenerig. Wnetrze i kontekst, w ktorym byty poka-
zywane w stu procentach zgadzaly sie z przedstawianymi
na nich sytuacjami. Liczylo sie tez kto na te zdjecia patrzy,
nie byli to przypadkowi, ,zwykli“ ludzie tylko osoby wta-
jemniczone. Osoby, ktére musiaty wiedzie¢, ze rzecz odbe-
dzie sig¢ wtedy wiasnie, w tym wiasnie miejscu. Mysle, ze
mozna o tych zdjeciach, szczegolnie wezesnych, mowic jako
o czyms$ w rodzaju kroniki towarzyskiej nowojorskiego
undergroundu. Nie mozemy rowniez zapomnie¢ o towa-
rzyszacej tym wydarzeniom sciezce dzwigkowej. W ogole
muzyka na swoj sposob obecna jest w catosci dziatan Nan
Goldin, nawet w ksiazkowej wersji ,The Ballad of Sexual
Dependency* poszczegdlne rozdziaty nosza tytuty piosenek
kultowych w owym czasie artystow - Lou Reeda, Davida
Bowie itd. Wszystko to sktada sie w jedna, gteboko zakorze-
niong w podziemnej kulturze catosc.

Podsumowujac, rysuje sie nam tu pomnikowy wrecz obraz
dokumentujacej zycie amerykanskich srodowisk niezalez-
nych fotografki. Osoby, ktéra jest dla nich symbolem w réw-

nym stopniu waznym co zespoty Joy Division czy Talking
Heads. Osoby, ktéra przy pomocy ich jezyka opowiadata im
o nich samych i w szczery, pozbawiony sensacyjnosci spo-
sob informowata o nich reszte spoteczenstwa. Osoby, ktora
uznawana jest za tworce estetyki majacej rowng symbo-
liczng wage co noszone przez tych ludzi ubrania i stuchana
muzyka, estetyki bedacej symbolicznym wyrazem ich ide-
ologii i stylu zycia, pewna osig identyfikacji. Ale o tym sze-
rzej w nastepnej czesci pracy.

2.8. Eksperyment i pastisz

Powyzszy wywod wydaje mi sig byC jasny, mam nadzieje,
ze tak samo pomysli o nim czytelnik, ale co w zasadzie ma
tworczos¢ Nan Goldin do porno szyku? Przeprowadzitem
pewien maty, amatorski eksperyment. Polegat on na tym,
ze do kilku nie tracacych duchem lat osiemdziesigtych
zdje¢ autorstwa Nan Goldin pozwolitem sobie dokompono-
wac logotypy ekskluzywnych marek odziezowych. Montaze
te zestawitem z prawdziwymi, analizowanymi wczesniej
reklamami. Niezorientowani w sytuacji ,respondenci®
mieli powazne ktopoty ze zdecydowaniem, ktore z prezen-
towanych im zdje¢ jest reklama, ktore zas autentycznym
dokumentem. Wystepowat jeden w zasadzie tylko klucz
rozumowania, w dwoch wariantach. Wiekszos¢ badanych
jako nie bedace prawdziwymi reklamami wybierata ogto-
szenia nieznanych im marek - Anna Molinari, Sisley, cza-
sami réwniez ,podrabiana“ Bagutta; inni, wietrzac podstep,
decydowali sie na marki najbardziej znane, jak na przy-
ktad Gucci. Mysle, ze gdyby sprobowac przeprowadzi¢ ten
~eksperyment“ w druga strone - zdjac logotypy z reklam
i poréwnac je ze zdjeciami Goldin rezultaty byty by doktad-
nie takie same. Fotografie zaliczane do ,porno szyku“ ze



zdjeciami Nan Goldin taczy bardzo wiele - poczawszy od
ich stylizowanej na amatorska strony formalnej, poprzez
fascynacje codziennoscia az do czesto przywotywanych
skojarzen seksualnych. Bez uprzedniej wiedzy, po ujedno-
liceniu kontekstu stajg sie one w zasadzie nieodroznialne.
Fredric Jameson w swoim gtosSnym eseju ,Postmodernizm
i spoteczenstwo konsumpcyjne” [Jameson 1996] opisat sze-
roko obecne w dzisiejszej, postmodernistycznej wiasnie,
kulturze i niejako stanowigce jej podstawowy wyznacz-
nik zjawisko pastiszu. Zdefiniowat go on jako pusta paro-
die, ,parodie, ktéra zatracita poczucie humoru“ [Jemeson
1996:195]. Rodzaj wypowiedzi odwotujacy sie do istnie-
jacych juz wczesniej, charakterystycznych szczegolnie
dla epoki modernizmu, indywidualnych kodow, stylow
1 manier, ale negujacy istnienie odpowiedzialnych za ich
stworzenie indywidualnych podmiotéw i swoistej ,normal-
nosci®, wobec ktorej owe kody, style i maniery powstawaty
i do ktorej mogty by by¢ odnoszone. Pastisz jest pozbawio-
nym glebszego przestania i tresci czerpaniem z przepast-
nego katalogu stylistyk. ,W Swiecie, w ktérym innowacja
stylistyczna jest niemozliwa, pozostato jedynie naslado-
wac martwe style, zaktadac jezykowe maski, mowic gto-
sami z muzeum wyobrazni.“ [Jameson 1996:197]

Jako jedna z inkarnacji pastiszu Jameson przedstawia zja-
wisko ,filmu nostalgicznego®. Z jednej strony zalicza do
niego filmy traktujace o przesziosci, ale operujace bar-
dziej zakodowang w kulturze popularnej dotyczaca ich
stylistykq niz realiami portretowanych w nich czasow.
Jako przyktady podaje tu, przywracajace atmosfere pel-
nej cadillacow Ameryki epoki Eisenhowera, ,American
Graffiti“ Georga Lucasa i portretujace ,mafijne” lata trzy-
dzieste ,Chinatown“ Roamana Polanskiego. Z drugiej

strony pisze o produkcjach w rodzaju ,Gwiezdnych wojen*
czy ,Kto wrobit Krolika Rogera?”, ktére nie portretuja real-
nego swiata w zadnej z jego epok, ale odwotuja sie do kon-
kretnej, egzystujacej w nim estetyki, w obu tych przypad-
kach emitowanych w latach 30. kreskowek. ,tajdacy przy-
bywajacy z kosmosu, prawdziwi amerykanscy bohatero-
wie, bohaterki w opatach, promienie $mierci albo Smiercio-
nosna skrzynka, a na koniec zawieszenie akcji“ [Jameson
1996: 198].

Mysle, ze koncepcja Jamesona idealnie wrecz pasuje do
analizowanego przeze mnie przypadku. Parafrazujac
ten termin powiedzie¢ mozna, ze ,,porno szyk“ jest w sto-
sunku do tworczosci Nan Goldin wiasnie ,fotografia nostal-
giczna®. Wspotczesne fotografie nasladuja stosowane przez
nig chwyty formalne, jej osobisty styl, jednak pozbawione
sa charakterystycznej dla Goldin szczerosci i bezkompro-
misowosci, a takze tadunku psychicznej pustki i bolu. Sa
~pustymi kopiami®, zachowuja ogdlnego ducha jej tworczo-
Sci, ale go mitologizujg. Zostawiajq tylko 1 wytgcznie jego
~pociagajaca” czes¢ - magie codziennosci, rados¢ wyzwolo-
nej mtodosci, odcinaja za to czarne karty tej historii - pobi-
cie przez kochanka, uzaleznienie od narkotykéw czy umie-
ranie na AIDS. Mechanizm ich dziatania przypomina raczej
przypadek ,Gwiezdnych Wojen niz ,American Graffiti
- nie portretujq realiow lat 80., korzystajac z wypraco-
wanych w owym czasie chwytéw formalnych i katalogu
motywow dziejq sie dzis, w rzeczywistosci przetomu wie-
kow, o ile oczywiscie przyjmiemy, ze plan sesji zdje¢ mody
mozna nazwac rzeczywistym.
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2.9. Co z tego wyniknie

Ta czes¢ pracy wyjasnita jakie sygnaty i za pomoca jakich
mechanizméw niosa ze soba analizowane fotografie
z gatunku ,porno szyku“, ustawita je rowniez w kontek-
Scie historii fotografii i wskazata ich bezposrednie Zrédto
w fotografii Nan Goldin. Zdaje sobie oczywiscie sprawe, ze
jest to duze uproszczenie, ze oprocz niej dziatato jeszcze
conajmniej kilku pracujacych w takiej estetyce artystow,
jednak jak pisatem wyzej to wtasnie ona stata sie symbo-
lem tego stylu, reszta uznawana jest za jej nasladowcow. To
od Goldin wywodza sie wszystkie charakterystyczne dla
nich elementy.

Wiemy juz, ze dyrektorzy kreatywni/fotografowie wyko-
rzystujacy w swoich produkcjach estetyke porno szyku
inspiracje swojg caltymi garSciami czerpig z tworczosci
Nan Goldin. Wiemy, Ze inspiracja ta przebija na absolut-
nie wszystkich poziomach ich produkcji, od poziomu czy-
sto fotograficznego, do klasycznie rozumianej, mimetycz-
nej tresci tych zdje¢. Wiemy jakie fotograficzne mechani-
zmy stoja za tym podobienstwem. Teraz zajmiemy sie sed-
nem tej pracy czyli stojgcymi za nim mechanizmami socjo-
logicznymi. Zastanowimy sie jakie sa/byty charaktery-
styczne cechy pokolenia, ktorego zycie fotografowane byto
przez Nan Goldin. Kim sg ci ludzie dzisiaj, co maja ze soba
wspdlnego jako formacja, jakich ogélnospotecznych prze-
mian doswiadczyli podczas swego zycia. Nastepnie korzy-
stajac z teorii opisujacych zasady symbolicznej konsump-
cji dobr, przede wszystkim Pierrea Bourdieu, postaramy
sig odkry¢ jak naprawdg dziata reklamowy ,porno szyk®.
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Ceské spole¢nost ve fotografii.
Na okraj k vystavam Ienkrat na
Vychode a Via lucis 1989-2009

‘Tomas Pospéch






Zvolené téma konference, ¢cinnost nékte-
rych agilnich pedagogt i tfi pfedchozi realizované dlou-
hodobé fotografické projekty! mohou vzbudit klamny
dojem, ze Institut tvurci fotografie FPF SU v Opavé je prede-
vSim dokumentaristickou Skolou. Takoveé tvrzeni je ovsem
netaktni k vétSiné kolegt, ktefi na §kole uci, ale s doku-
mentem nemaji nic spolecnéeho. Program studia fotografie
na /TFje koncipovan univerzalneg, jeho dokumentaristické
zacileni je snad viditelnéjsi ve srovnani s nékterymi Ces-
kymi, slovenskymi a polskymi Skolami, které se dokumen-
tarni fotografii cilené vyhybaji. ITF si nicméné vyslouZil
tuto nalepku, nebot se v poslednich letech podilel na néko-
lika vyraznych dlouhodobych dokumentérnich projektech.
Dulezitou sledovanou soucasti téchto dilen a naslednych
vystav byl sociologicky kontext. K dokumentarni fotografii
se vztahovalo 1 vydani sborniku Listy o fotografii III v roce
2001. K jeho pripravé jsme byli vedeni presvédcenim, ze
dokumentérni fotografie méla velky vyznam ve spole¢en-
ském kontextu 70. a 80. let, i védomim jejiho zvlastniho
postaveni a ostentativniho prehlizeni v soucasném ume-
leckém provozu. Charakteristické je pfitom nerozliSovani
pojmu dokumentace a dokument, a nerespektovani doku-
mentarni fotografie coby svébytné vyrazove umeélecké
formy. V této souvislosti jsme ve sborniku vénovali velkou
pozornost textim, které si jako prvni vsimaly uplatnéni
dokumentarni fotografie v sociologickém vyzkumu, jako
byly texty Jaroslava Andéla, Martina Matéjua nebo Jiftho
Linharta.

1 Lidé Hlucinska 90. let 20. stoleti (1993-1999), Zlin a jeho lidé
(1997-2001), Opava na prahu noveho tisicileti (2003-2008).

2 Nejstarsim byl ¢lanek fotografa a historika uméni Jaroslava Andéla
(J. A.: Fotografie a sociologie. Poznamky o jejich vzéjemnych
vztazich, Ces. fotografie, 1974, ¢. 7,s. 298-302, kde reaguje na

Rovnéz sociologicky pristup prili§ nenaslouché intencim
autora, a nabizi se tedy otazka, zda reflektuje dokumen-
tarni fotografii, a nebo si z ni bere jen indexikalnost. SpiSe
vnimaji jejiroli dokumentacni a uz je tolik nezajimaji ume-
leckeé aspekty, hodnotova méritka nebo prozitek z dila.

Nasledujici prispévek se ocita na hranici vytycené téma-
tem konference, a mozna i za ni. Pfi jedné ze dvou vystav,
na které budu v textu odkazovat, sice doslo k urcité spolu-
praci se sociologem, ale spiSe nez poodkryti sty¢nych roli
mezi ¢innosti fotografa a sociologa obé vystavy ohledavaly
moznosti fotografického média nést vypovéd o dobové spo-
leCenske situaci. Zarazenim této studie do sborniku, jak
doufam, snad ponékud obohatim diskusi o pohled kura-
tora vystav pracujiciho s obrazovym fotografickym materi-
alem. Na prikladech dvou vystavnich projektt, na kterych

znovuobjeveni zajmu o dokumentarni fotografii a snazi se

spojit pohled teoretika zabyvajictho se sociologickou fotografii

a fotografa zabyvajiciho se socidlni tematikou. Pfipomina
jasnozfivost Aragovy zpravy o vyndlezu daguerrotypie
prednesené na slavnostnim zasedani francouzské Akademie véd
19. srpna 1839, ale predevsim podrobné seznamuje s texty Waltera
Benjamina vénovanymi fotografii.

Sociolog Martin Matéju publikuje pod stejnym nazvem o rok pozdéji
(M. M.: Fotografie a sociologie. Revue Fotografie, 1975, €. 2, s. 5)
kratky text o uZiti fotografie v oblasti aplikované sociologie.
Dokumentarni pfistup povazuje za exaktni metodu objasiiujici vztah
clovéka a skutecnosti - u fotografie si ceni analyzy reality a jeji
evokace, zduraziuje predevsim jeji schopnost slouZit jako vychozi
material pro dvé metodologické operace: , typologizaci sledovanych
Jjevti a objektu a stanoveni indikdtor:“. Na tyto myslenky navazuje
Matéju v roce 1989, kdy spolecneé s Jifim Linhartem publikuje
rozsahly metodologicky zaméfeny text Fotografie a sociologie

s podtitulem Uplatnéni fotografie v sociologickém vyzkumu

(Martin Matéju - Jiff Linhart: Fotografie a sociologie. Uplatnéni
fotografie v sociologickém vyzkumu, Sociologicky ¢asopis, 1989, €. 2,
s. 187-199; pretisténo in: Listy o fotografii, 2001, ¢. 3).
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jsem mél v poslednich letech prilezitost se podilet, pribli-
Zim vztah fotografie a jeji komplikované schopnosti dobové
reflexe spoleCnosti. Pfi jejich pfipravé bylo pfistupovano
ke shromazdovani a skladani umeéleckych dél jako speci-
fickych dokumentu o dobé, ale s chledem na jiné zpraco-
vavaneé obdobi, odliSné podminky a predpokladaného cilo-
vého divaka atd. jsme nakonec dospéli k jiné kuratorské
koncepci.

K obdobnému tématu se s riznym zacilenim a chronologic-
kym vymezenim v nedavné minulosti vztahovaly vystavy:
Spolecnost pred objektivem 1918-1989, My 1948-1989,
Strateny Cas? Slovensko 1969-1989 v dokumentdrnej foto-
grafii, Fotogenie identity, Behind Walls, Vychodni Evropa
pred a po roce 1989 (Noorderlicht). Z dalSich knih a vystav
se tématu dotkly projekty: V&éné casy, Ceskoslovenské
totalitni roky, Cesky svét kulisy let 1948-1989 a Gas-
te¢né i vystava Tretf strana zdi a projekt Jeden den Ceské
republiky®. Volné se pak k dobové spolecenské reflexi
vztahovaly projekty Po sametu Galerie hlavniho mésta
Prahy a Monument transformace pfipraveny galerii
Tranzitdisplay.*

3 Antonin Dufek: Spole¢nost pred objektivem 1918-1989. Fotografie
ze sbirky Moravské galerie v Brné. Obecni dum a Moravska galerie
v Brné, Praha 2000 (publikace vydana ke stejnojmenné vystavé
v Obecnim domé), ISBN 80-86339-00-9. Petra Hanakova - Aurel
Hrabusicky: Strateny cas? Slovensko 1969-1989 v dokumentdrnej
fotografii. Katalog vystavy, Esterhazyho palac, Slovenska narodni
galerie, Bratislava, 30. 10. 2007 - 2. 3. 2008., ISBN 978-80-8059-127-4.
V&éné asy. Ceskoslovenské totalitni roky. (Ed. Jan Hron), Respekt
Publishing, Praha 2009, ISBN 978-80-87331-01-9.

4 Rozséhly projekt, jehoZ soucésti byla napt. vystava v Méstské
knihovné GHMP, Praha, 28. 5. - 30. 8. 2009 prekracuje hranice
vymezené nasim tématem, zastoupena byla i fotografie, ale cilem
projektu bylo spiSe obecné sledovani ,spole¢enskych promén® na

Tenkrat na Vychodé

Vystavu Tenkrat na Vychodé jsme pripravili spolecné
s Vladimirem Birgusem pro prostory Domu U Kamenného
zvonu Galerie hlavniho mésta Prahy. Chtéli jsme predstavit
jeden z mnoha moZnych pfibéht, jak byl fotografy utvaren
a kodifikovan fotograficky obraz doby, a tedy jaky komen-
tar a s pomoci jakych prostiedki o dobé vytvareli.

Jak mél evokovat podtitul Cesi oéima fotografii 1948-1989,
expozici jsme zamysSleli z mnoha aspektt ukézat kazdo-
denni zivot v Ceskoslovensku v priibéhu tyficeti let. Tzv.
»velké udalosti“ nebo politicky establishment se na foto-
grafiich objevuji jen tehdy, kdyZ se tyto momenty bez-
prostredné promitaly do kazdodenniho Zivota obyvatel
Cech a Moravy. Takto jsme v tivodu pfipomenuli ve §ko-
lach a urednich budovach vSudypritomné portréty prezi-
dent®,® vrouci objeti naSich statnikt se sovétskymi gene-
ralnimi tajemniky, srpnové udalosti okupace v roce 1968,
pohreb Jana Palacha, uték ob¢ant NDR pres malostran-
skou zapadonémeckou ambasadu na zapad az po listopad
1989 a volbu Vaclava Havla prezidentem. Vétsina obrazo-
vého materialu se ale odpoutavala od této politické linie,
zahrnovala Sirokou $kalu snimku rozliéné umélecké hod-
noty a snazila se pripomenout promény spoleCenské atmo-
stéry i samotného Zivotniho stylu, zduraznit kazdodenni

prikladé promeén vizualnich umeéleckych struktur. Dalsi podrobnosti
viz. www.monumenttotransformation.org.

5 Ale tentokrat vSechny vedle sebe a s uvedenim jmen fotografu.
Vzdyt naptiklad portrét prezidenta Gustava Huséka od Karla
Mervalda byl pravdépodobneé nejznaméjsi fotografii té doby a kazdy
obcan Ceskoslovenska s ni prichézel v podstaté do kazdodennfho
kontaktu.



existenci spojenou jak s vSudypritomnou ideologickou pro-
pagandou a devastaci spolecnosti i prostredi v dob€ vlady
jedné strany, stejné jako utéky mnoha lidi do soukromi, do
hospod a na chaty, kde déle probihal ten méné oficialni,

zato vSak pravdivéjsi a spontannéjsi zivot.

Na zakladé rozsahlého pruzkumu v mnoha vefejnych sbir-
kach, archivech, pozistalostech fotografti i u Zijicich autort
jsme sestavili soubor ptiblizné tfi set fotografii, zahrnu-
jici nejen dila znamych tvarcu Karla Hajka, Jana Lukase,
Jindficha Marca, Pavla Diase, Josefa Koudelky, Jindficha
Streita, Viktora Kolate, Pavla Stechy, Bohdana Holomicka,
Karla Cudlina, Antonina Kratochvila ¢i Dany Kyndrové, ale
imaloznamé a mnohdy dosud nepublikované prace opomi-
jenych fotograf Gustava Aulehly, Miloslava Kubese, Ivo
Loose, Heleny Wilsonove, Freda Kramera a dalSich. Prave
na vyhledavani neznamych praci nebo pripomenuti poza-
pomenutych autort jsme kladli jeden z akcentd vystavy.
Radu jinak nefotografovanych motivi vyplfiovaly ukazky
oficialni agenturni prace CTK. Jinym pohledem na kaz-
dodenni zivot v obdobi totality byly snimky ze sledovani
z Archivu statni bezpecnosti i z archivu Agrokombinétu
SluSovice.

Pri realizaci jsme se prizpusobili ¢lenéni galerie do dvou,
rozlohou priblizné stejnych podlazi, vymezenych rokem
1968. Ale oproti pfedchozim, v ivodu zminénym vystavam,
sledujicim chronologii a dale clenénym tematicky do kapi-
tol, jsme se pokusili tomuto omezujicimu a zakonité nepres-
nému vydélovani vyhnout. Vystava se rozvijela viceméné
chronologicky ve vice ¢i méné pocetnych, tematicky uce-
lenych autorskych souborech, tak aby vynikl osobity pri-
stup jednotlivych fotografl.

autory, ktefi prostfednictvim fotoaparatu prinaseli osobi-
tou vypoved o dobg, ve které Zili. Nemohli jsme se proto
vyhnout i autorum, kteti méli v uplynulych dvou desetile-
tich potrebu se vyrovnavat se spolecnosti predchozich let.
Proto byly do vystavy zatazeny prace ptivodné programove
anonymni skupiny Bratrstvo, jejiz ¢lenové od roku 1988 az
do zacatku devadesatych let prinaseli ve svych barevnych
a pozdéji cernobilych inscenovanych fotografiich se zameér-
nym tradicionalismem ambivalentni vztah k idealim socia-
listického realismu. Martin Plitz byl zastoupen projektem,
kdy po dlouhych letech vyhledal a v identickych prostie-
dich portrétoval prikladné Zeny z obalek Casopisu Vlasta,
David Mozny animoval predstavy o idealnim bydleni archi-
tektd sedmdesatych let a Katefina Drzkova ve svém videu
reflektovala vzpominky na dopisové pratelstvi s kamarad-
kou z NDR a na hranicni kontroly.

Ceska spoleénost ve fotografii

Projekt Via Lucis 1989-2009 s podtitulem Ceskd spoleé-
nost ve fotografii usiloval o Siroce pojatou reflexi doby pro-
stfednictvim fotografii. ProtoZe byl zamySlen predevsim
pro zahranic¢ni publikum, mél vypovidat o Ceské spolec-
nosti v uplynulych dvaceti letech a zaroven byt zevrubné
pojatou prezentaci soucasné ceské fotografie. Expozice
predstavila na tfi desitky projektd vyraznych umélct
z Cech i ze zahraniéi, ktef{ se ve své tvorbé vyjadfovali
k socialni a politické proméné Ceské republiky po listo-
padu 1989. Poprvé byla vystava predstavena na jare 2009
v Bruselu v ramci ¢eského predsednictvi v Radé Evropské
unie, nasledné reprizovana v Domé umeéni v Bratislavé
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béhem Mésice fotografie a nakonec zpristupnéna na jare
2010 v Narodnim muzeu fotografie v Jindfichové Hradci.
Doprovazel ji katalog, interaktivni DVD a pri uvedeni
v Jindrichové Hradci také prezentace fotografii ze soutéze.

BliZici se vyroci dvaceti let Zivota bez cenzury povazovali
lidé kolem Narodniho muzea fotografie za vhodny oka-
mzik k iniciovani vystavy, ktera by priblizila toto zvlastni
obdobi. Na podzim 2007 jsem byl vyzvan Miroslavem
Vojtéchovskym, Pavlem Scheuflerem a reditelem muzea
Miloslavem Paulikem, abych kuratorsky vstoupil do jiz
probihajiciho projektu. Ten byl ptivodné napliiovén for-
mou velejné inzerované a vSem zdjemcum pristupné
soutéze s jen obecné vymezenym tématem, které bylo az
v dalSich vyhlasovanych kolech postupné upresnovano.
cipovaného projektu se vyrazni autori neprihlasi a kon-
cepci vystavy se nepodafi naplnit. Své osloveni jsem pri-
jal jako zadani pripravit vystavu, ktera by vhodné obsahla
zvolené téma a soucasné reflektovala déni na Ceské ume-
lecké scéné. A v neposledni radé zamySlenym cilem pro-
jektu bylo naznacit, kam by se mél v pristich letech ubi-
rat sbirkovy plan jindrichohradeckého muzea. V té dobé
jsme uz takeé s Vladimirem Birgusem predbézné uvazovali
o vystave Tenkrat na Vychode, ktera méla reflektovat spole-
censké pomery v letech 1948-1989. Via lucis se proto nabi-
zela jako svym zpusobem druhy dil, pfileZitost zpracovat
téma komplexné.

ProtoZe jsem vstoupil do projektu az v jeho druhé fazi, kdy
uz byla rada organizacnich zélezitosti pevné dana a té€zko
se dalo z téchto zavazk ustoupit, pojal jsem jej jako vyzvu
preformulovat a dale rozvinout vychozi podminky. Pro

co nejlepsi postizeni tématu jsem si nechal od sociolozky
Olgy Smidové zpracovat textové podklady, které by co nej-
presnéji formulovaly, jak jsme u nas v uplynulych dva-
ceti letech 7ili. Vysledky této studie se viceméné prirozené
vymezily do deseti témat, ktera jsem se snazil naplnit obra-
sahy, mnohoznacnosti Cteni a také individualni autorsky
projev. Prirozené ne vSechny fenomény, které jsou pro soci-
ology klicove, bylo mozné vizualné postihnout. VétSinou
jsou ale zastoupeny prinejmensim v kontextu. Vystava se
tak postupné odviji v tématech Svoboda/nesvoboda, Novy
prostor, + Transformace, Globalizace po Cesku, Centrum
a periferie, Svet, na ktery jsme ne/zapomneéll, V pohodé, Novi
lidé, Nova domdcnost a Véci.

V souhrnu je mozné Tici, Ze projekt priblizil tvorbu téch
autort, ktefi se protfednictvim fotografického aparatu
a Casto velmi rtiznorodé vyjadfovali k politickym, socio-
logickym a spolecenskym fenoméntim Ceské republiky
poslednich dvaceti let. DuleZitou roli zde sehrala takeé
snaha zastoupit riiznorodost pfistupu ke ,zdokumentovani
doby*. Svou pozornost prizpracovani tématu jsme ale neo-
stfili na samotné ,udalosti“. Tuto vnéjsi fascinaci dénim
kaZdodenné reflektuji reportéfi v médiich a zaméftila se
na né uz rada jinych vystav, véetné kazdorocné poradané
soutéze Czech Press Photo. Zajimalo nas spiSe zobecnéni,
tedy zda a jak se jednotlivé vnéjsi politickeé udalosti pro-
mitly do naSich Zivotu.

Pro posledni dvé desetileti je charakteristické, Ze fotogra-
fuji doslova vsichni, nebo prinejmensim vSichni fotografo-
vat mohou. UZ proto, Ze se Casto stavaji vlastniky fotoapa-
raty, 1kdyz o jeho koupi nestoji, naptiklad v mobilnim tele-



fonu. A prave tak je charakteristické, Ze vSichni se neustale
setkavaji s fotografiemi, divaji se na né, ale jen nékteri vidj,
co na nich je. VétSina vladne jen velice omezenymi moz-
nostmi k jejich cteni.

Pri priprave vystavy bylo Cerpano ze Ctyr osobitych
a vyrazné odliSnych fotografickych vypovédi o dobe,
znichz kazda ma sva vnitini pravidla, vlastni vyrazové pro-
stredky, pro-ponenty i divackou obec, ke které se obraci.
Vystava proto priblizuje pohled reportéra, dokumentaristy,
laického ,nefotografa®ikonceptualné pracujiciho ,,umélce
s fotoaparatem” a vzajemné tyto modely kombinuje. Kazdy
z téchto uzivatelu fotoaparatu pristupoval v uplynulych
dvaceti letech k fotografii z rozdilnych pozic a spolecné
vytvorili riznorodou, ale vzajemné se dopliujici vypoveéd
o dobg, ve které jsme Zili. Povazuji za duleZité prizptisobo-
vat jazyk a koncepci vystavy kontextu instituce, ktera ji
pfedstavuje, mista, kde bude prezentovana. Svou roli kuré-
tora neberu jen jako prileZitost k realizaci vlastnich nazort
a kreativity, zajima mne také odborny prinos a role kura-
tora jako zprostredkovatele, mezi autorem a divakem. Tato
kum, soucasné ale méla byt mostem mezi (v Ceském pro-
stfedi Casto uméle vymezovanym) svétem fotografu a své-
tem umeélcu.

Zatimco se zde v uplynulych dvaceti letech vytvarela
obcanska spole¢nost, probihala demokratizace a transfor-
mace, stale naléhavéji se hlasila globalizace i problémy
spjaté se svétovym terorismem, Ceska spolecnost si zvykala
nejen na vyrazy ,privatizace” a ,tunelovani, ale také na
pojmy ,digitalni fotoaparat®, , pixel“ a ,Cip“. Pojmenovani
projektu Via lucis, tedy ,cesta svétla®, proto prirozené odka-

zuje i k cesté fotografie, kterou usla v poslednich dvaceti
letech. Ve sledovaném obdobi dochazi k radikalni proméné
snimaci techniky, zédznamu i prezentace obrazu. Za domi-
nantni obsahovou linii vystavy se proto vinula neméné
dulezita spodni nit prizkumu nejriznéjsich fotografickych
projevy, témat, technik a adjustaci, které vypovidaji o dobé
nedavno minulé. V kontextu promén fotografického média
jsme v uplynulych dvaceti letech zili ve zvlastnim obdobi,
kdy jsme zakusili jednu velkou a nékolik malych technolo-
gickych revoluci, které nasledné vedly k prehodnocovani
fenoménu fotografie a k uzivani novych vyrazovych pro-
stfedku v tvorbé. Cilem bylo koncipovat vystavu tak, aby
se tyto okolnosti projevily nejen v Sifi tvarcich strategii,
ale i v ruznorodosti zastoupenych technologii. Na vystavé
Ize proto nalézt Cernobilé fotografie pofizené na velky for-
mat negativu a vyzvétSované na klasicke barytove papiry,
stejné jako barevny proces C-41, nékolik technologii tisku,
polaroid, sekvence fotografii promitané z obrazovky i jejich
uziti ve videoartu. Prace vytvorené se zamérem vypovi-
dat o Ceské spolecnosti tak v neposledni radé vypovidaji
o stavu Ceské fotografie.

Pokud to bylo mozné, cilené jsme se neobraceli na archivni
fondy sbirkotvornych instituci. Vystava neméla byt pru-
zkumenm jejich depozitt. Cerpali jsme piedevsim z osobni
komunikace se samotnymi autory. V neposledni radé bylo
totiZ cilem vystavy provést prvovyzkum, priazkum u jed-
notlivych tvircy, a dohledat, zda za uplynulych dvacet let
néco stéZejniho nezustalo stranou zajmu vystavnich a sbir-
kotvornych instituci.

Vystava byla vytvorena v roce 2008. Pri vybéru bylo pri-
hliZzeno k okolnosti, Ze méla predstavit ceskou fotografii
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mezinarodnimu publiku pfi svém uvedeni v Bruselu na
jare 2009 nebo o pul roku pozdéji na Mesici fotogratie
v Bratislavé. Nékteré ze zastoupenych souborl byly mezi-
tim vystaveny jinde, nékteré od té doby dokonce ziskaly
fadu oceneéni. Jiné fotografie uz pri naSem vybéru patfily
neodmyslitelné k pilitim ¢eské fotografie a pfes vSeobec-
nou znamost ze strany Ceského publika nam pripadalo
dulezité je ukazat i zahrani¢nim navstévnikim a doma
znovu pripomenout.

Poroce 1989 doslo diky vSudypritomné reklameé, rozsireni
spektra nabizeného zbozi a zvySeni kupni sily k vyrazné
promeéneé naseho vztahu k vécem a vnimani obrazu véci.
I kazdodenni nakup se stal nasi politickou a etickou vol-
bou. Pro nékteré z nas je obklopovani se zbozim potvrzenim
spole¢enského statusu, seberealizaci nebo i relaxaci. Tento
pozmeénény vztah k vécem jsme se v posledni desaté kapi-
tole nakonec rozhodli obsahnout zarazenim televiznich
reklam. Tato prezentace samozrejmé neméla navstévniky
primét k zakoupeni predstavovanych vyrobku. Ostatné
velka Gast téchto produktl se uz dnes nevyrabi. Ke kaz-
dému ro¢niku uplynulych dvaceti let jsme se rozhodli
vybrat jeden typicky Sot, zastupujici take néktery z charak-
teristickych rystu nabizeného zboZi nebo sluZeb. Vice nez
prezentaci vyrobku s odstupem Casu prezentuji reklamy
samy sebe - jak jsou vytvoreny a jakeé voli strategie, aby
nas presvedcily. Kromé naplnéni kapitoly Véci jsme témito
Soty chtéli navodit atmosféru doby, o které pojednava tato
vystava. Byla to doba, kdy jsme Cetli ruzné knihy, chodili
na rozlicné filmy, a reflektovali dobu pomérné odliSné.
Nabizena Sife moznych prozitku byla Sirsi nez kdykoliv
predtim. Ale vétSina z nas vidéla v téZe dobé tytéZ reklamni
Soty. Podobné jako ndm mohou viné podprahové evokovat

vzpominky, jak jsme tehdy Zili, navozuji nam je i tyto zdan-
livé zapomenuté reklamy.

Samotny nazev vystavy Via lucis, prevzaty z titulu knihy
Jana Amose Komenského, jsem dlouho povazoval v mnoha
ohledech za nestastny. Ponékud mi asocioval vyprazdneé-
nost raznych schematickych agitacnich projektu, jake
se poradaly pred rokem 1989, a navic mi nepripadalo,
Ze by odréazel jazykovou a néazorovou orientaci soudobé
spoleCnosti. Prili§ v ni nevidim navraty k barokni zboz-
nosti nebo vyrazné snahy o priklon k reformované cirkvi.
Stejné oznaceni navic nesou také internetové stranky
jedné duchovni spole¢nosti, jejimz cilem je ,spojit sily
svetla k vytvoreni duchovni harmonie v Souladu s ideou
vodnarského véku”, nebo dokonce portdl priznivcu sata-
nismu. Nakonec jsme ale tento nazev ponechali, jen jej roz-
jej nebylo dost dobre mozné ménit, ale také proto, Ze v ném
muZzeme nachézet nékteré dalsi souvislosti. Mohl by byt
doprovazen uvozovkami, otaznikem, vykricnikem i tremi
teCkami. To, Ze témito interpunk¢nimi znaménky opatren
neni, souc¢asné znameng, ze je viceméné obsahuje vSechna.
V nazvu je pritomen poukaz na evropanstvi Jana Amose
Komenského, soucasné odkazuje na relativizujici viru ve
smerovani k lepsi budoucnosti, ale 1ze jej vztahnout i na
samotnou fotografii, jejiZ podstatou je zéznam svételnych
paprskdi.









Vyzkum vizualnich predstav
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1989-2009: Kolektivni pamet
v obrazech a pribézich
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Prispévek informuje o pribéhu a metodologii kvalitativniho
sociologického vyzkumu, ktery vyuZiva predevsim vizual-
nich metod a pristupti k pochopeni a poznani konstrukce
takové socidlni reality, jako je historické povédomi, ,SoCI-
alni“ ¢i ,kolektivni pamét”. Cilem vyzkumu je postiZeni
reprezentaci této porevolucni doby skrze fotografické obrazy
a jejich prevypravéni a sméruje k pochopeni specifik i analo-
gii rekonstrukce viastni minulosti pamétniky a nepamétniky
polistopadové éry jak fotografickym obrazem, tak vyprave-

nym pribéhem. !

1 Cilem velkorysého projetu, ktery organizovalo Narodni muzeum
fotografie v Jindfichové Hradci, bylo fotograficky zmapovat reflexi
novodobych ¢eskych déjin od Listopadu 1989 po nedavnou minulost
(1989-2009) zejména z perspektivy aktéru téchto déjin, kteri je
fotoaparatem zachytili a pro takto tematizovanou soutéz vybrali.
Projekt byl rozdélen na dvé Casti - kuratorsky vybér Mg A. Tomase
Pospécha z dél profesionalnich fotografi a na sbér fotografii v ramci
veTejneé soutéze, ktera byly oteviena prakticky vSem soutézicim.
Soutéz probihala v letech 2007-2009, méla ¢tyTi kola a fotograficky
mapovala obdobi dvaceti let po revoluci o¢ima a objektivy
,amatérskych*i fotografi-profesionélt ¢i poloprofesionald.

V Narodnim muzeu fotografie se béhem dvou let shromazdilo 3 125
soutéznich snimk, z nichZ odborné komise v nékolika kolech

- sitech vybirala kolekei k expozici v NME. Ostatni fotografie se
staly soucasti sbirek NMFE. Na pripravé a vyhodnoceni projektu se
podilela i autorka pfispévku jako predstavitelka sociologie, spolu
s historiky umeéni, fotografy-teoretiky. Méla za kol predevsim
zpracovani ,vyénivajicich“ dobovych udalosti a témat, resp.
tematickych okruht Zivota nasi spolecnosti, ktera béZni obéané
povazuji za dulezita. Tato témata a vycnivajici udalosti doby

z perspektivy aktért byla generovana z rozsahlé delfi ankety, na
kterou odpovidali volné svymi slovy lidé vSech generaci, vzdélani,
profesi. Vedle estetické a technické stranky, kterou garantovali
odbornici na fotografii (Pospéch, Labové, Vojtéchovsky a dalsi),

to byla pravé ,historickd témata doby*” reflektovana obcany

a vyhodnocend sociologicky v roce 2006/7, ktera byla voditkem
pro podrobny nadmét stejnojmenné vetejné fotografické soutéze
zahajené v roce 2007 i pro pozdéjsi strukturovani vystavniho
souboru. Okruh témat konkretizujici obecny ndmeét soutéZe Via
lucis ,Ceska spole¢nost 1989-2009 tedy nebyl stanoven libovolné

Vyzkum Via lucis, 20 let Ceské spolecnosti ve fotografii, nava-
zuje na stejnojmennou soutéz a archivni kolekci, kterou pora-
dalo Nérodni muzeum fotografie.? Vyzkum ,déjinné vizu-
alni predstavivosti®, resp. vizualnich predstav (Banks) jako
zpusobu reflexe po/revolucni doby ve dvou diskurzech ¢i
modech paméti: v obrazech a pribézich, je veden dlouhodo-
béjsim zajmem o fenomén , kolektivni“ ¢i ,socialni paméti“ na
tuto nedavnou minulost. Orientuje se zejména na Zivou pameét
pameétniky, ktefi na tuto minulost néjak vzpominaji, a vytvareji
tak obraz této doby. V ramci grantu jsme se se studenty, zatim
,v malém®, rozhodli zkoumat také vztah mezi vizualni repre-
zentaci poslednich 20. let Ceské spolecnosti a kolektivni pameéti
doby vyjadrovanou slovy (narativng). Vedle obrazl v metafo-

ex katedra. Sada témat byla generovana zakladé vyhodnoceni
delphi anket Via lucis - pohled na obdobi 1989-2009, ve kterych
dobu volné charakterizovali lidé vSech generaci a profesi. Smyslem
ankety bylo pochopit, jaké udalosti a procesy jsou pro tcastniky
pro porevolucni dobu priznacné ¢i typické. Oteviena otazka

v anketé znéla: ,Jakd spolecenska témata (naméty) by neméla

byt ve fotografickém obrazu Ceské spolecnosti pominuta? Které
polistopadove udalosti , velké historie” vyznamné vstoupily do
nasich Zivoti - ,malych historii“?“(Uvedte bez pfemysleni, kolik
udalosti chcete). Druha znéla: , Co je/bylo charakteristické pro Zivot
1idi v polistopadové spolecnosti?” (Nepfemyslejte prosim a prosté
napiste, s ¢im mate polistopadovou dobu spojenou).

2 Tematické okruhy pro strukturovani soutéze a vybéru fotografii pro
vystavy byly nésledujici: I. Svoboda/nesvoboda II., Novy prostor I1L,
(+ -) Transformace IV, Globalizace po ¢esku V., Centrum a periferie
VI, Svét, na ktery jsme ne/zapomnéli VIL, V pohodé VIIL, Novi lidé
IX., Nova domacnost X., Véci (ngDOVA, 2007). Vybér vitéznych,
vystavenych fotografii byl pak proveden podle této osnovy, kterou
doplnil kurator Pospéch o ryze vizualizovand témata. Soutézni
kolekce i vystavni soubor nejzdarilejsich snimkt méla mit nejen
umeélecke kvality, ale byt co nejvystiznéjsi i z hlediska socidlni
jevi a procest, které spolec¢nost v poslednich dvou dekéddach
charakterizuji. Méla byt co nejkomplexnéjsi mozaikou soudobé
historie z perspektivy aktéru, ktefi ji umi také zajimave a esteticky
zajimavé postihnout.
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rickém smyslu, obrazi nasi fantazie ¢i obrazu vytvarenych pri-
béhy o této mistodobg, jsou zde pritomny prece také ony obrazy
doby v doslovném slova smyslu, které dobu odrazeji, vizualné
zpodobnuji a dokumentuji fotograficky. Tyto obrazy spolu s pil-
béhy, které o této dobé koluji, jsou tim, co utvari podobu nasi
minulosti a reprezentuje postsocialistickou historii.

Vymisténi obrazi ze sociologického
zkoumani v dobé vlady obrazu?

V perspektivé soucasné teorie kolektivni pameéti a iden-
tity hraji usttedni roli v produkci predstav o minulosti soci-
alni ,média paméti“ (Karsteiner, Olick Robins, Assman), coZ
jsou ve dne$nim ,véku ionosféry“ média vizualni, obrazy.
V postmoderni dobé prevzaly obrazy nastupnictvi od dosa-
vadniho vladce kolektivni paméti - tiSténého slova. Dnes
jsou to, hlavné diky novym technologiim, rychle vytvarene,
Sirené a konzumované obrazy, které se podileji na utva-
feni socidlni zkuSenosti a na reprodukci ,tmelu“ spolec-
nosti - kultury vice, nez kdy jindy (Thompson, Sztompka).

V obecné rovine sociologie prorocky hlasa prichod obra-
zové doby, v roviné empirického poznavani socialni skutec-
nosti a zkuSenosti, ktera je klicovym rysem této védy, vSak
nastup éry obrazu fanfarami zrovna nevita. Nadale své
poznani stavi na slovech. Slova slova slova nic nez slova,
tekl by jeden moudry Silenec, kdyby Zil. Nepocitame-li
ovSem grafy a tabulky. S fotografiemi a filmy nepracuje zde
anyni - a7 na éestné vyjimky (Frantova, Smid, Klvac) - ani
kvalitativni vyzkum, a pokud pracuje, pak spise ilustracné
¢i dokumentacné. Obrazy, zejména mediélni, byvaji sice
objektem vyzkumu, napriklad stereotypu zeny, méalokdy

vSak jsou vlastnim predmétem ¢i prostredkem - vyzkum-
nou sociologickou metodou (Sztompka, Collier, Harper).
Mechanismy vizualni imaginace a jeji vytvory, tedy ,vizu-
alni predstavy“ (Ball, Smith, Sztompka), zkratka dosud vel-
kou meérou lezi mimo ak¢ni radius nasi ,sociologické ima-
ginace” a zejména epistemologické citlivosti a metodolo-
gickeé reflexivity. To je ovSem poznavaci omezeni, které
je z hlediska poZadavku ,jedinec¢né primérenosti metod®,
ktery nastolila etnometodologie, vazné, protoze nas pripra-
vuje 0 moznost poznavani celé stéry socialni reality a lid-
ské zkuSenosti.

Pamét jako kolektivni fenomén

Vyzkum ,Zivé paméti®, jak se projevuje v reminiscencich
pamétniku (Lavabre), se zabyva vSemi socializovanymi
formami pfitomnosti minulého se obvykle opira o metody
a data autobiografické, tedy narativni povahy (Smidova).
Nase historicka predstavivost pracuje jak narativné, tak
vizuélné, jinak feceno funguje diky obéma modim paméti.
Pristup k vizualné reprezentované minulosti, vyuzivajici hal-
bwachsovsky koncept ,kolektivni paméti“ (mémoire colle-
ctive), jenZ reflektuje jak pfekroceni zlomu (kontinuitu), tak
i zapomnéni a vytésnéni, diskontinuitu, tak sleduje cil dat
vyzkumu historické predstavivosti také vizualni rozmer.

Maurice Halbwachs ve své koncepci kolektivni paméti
vychazi, strucneé receno, z toho, ze minulost neni ukladana
v geologickych vrstvach, ale je neustale rekonstruovana
z hlediska pritomného. Individualni pamét je redlna diky
socialnim ¢i ,kolektivnim ramcum®, tedy interpreta¢nim
a reprezentacénim vzorclm, které jsou verejné dostupné



a reprodukované vlivem zapojeni ¢lenu do skupinové
komunikace. Tretim predpokladem dnes znovuobjevova-
ného klasika je, Ze pamét plni socialni funkce, mimo jiné
identifika¢ni ulohu. Pamét je rekonstruktivni, operuje tam
a zpét. Organizuje a rekonstruuje minulost neustale se pro-
ménujicimi a aktualizujicimi se referenénimi ramci, nahlizi
minulost skrz neustale se posouvajici prizma do minula
ubihajiciho dnes, do historie se zavijejiciho dneska. Nase
pamét vnasi do mnohotvarnosti okamziki ndvaznost, nebot
nové vinimame a interpretujeme zornym uhlem sedimento-
vané zkuSenosti (Berger, Luckman, Bergson, Halbwachs).

Autobiografie jedince, takzvand ,mala historie®, repre-
zentuje to, co Lavabre nazyva ,Zivou paméti“ pamétnikd,
a je sledem evokaci minulosti v toku zZivota, na rozdil od
institucionalné organizované ,historické paméti“. Oba
mody pameéti jsou vSak na sobé bytostné zavislé, funguji
jen v interakci: Osobni vzpominky jsou rémované kolek-
tivnimi pribéhy, t€Zi z nich a odkazuji k nim. Prijimame-li
socialné konstruktivistickou perspektivu pri studiu kolek-
tivni paméti a pamétovych diskurza ¢i ramct, pak s védo-
mim toho, Ze riznad media paméti, diskursy, kulturni kody
Ci referen¢ni ramce vzpominani produkuji jiné verze
~nasi minulosti, protoze je konstruuji jinymi diskurziv-
nimi prostredky a praktikami - fotografickym zobrazova-
nim ¢i vypravénim (Van Dijk, Potter, Harper, Sztompka).?
O kolektivni paméti proto hovorime v prézentu a v pluralu:
ruzné verze ,nasi“ minulosti spolu v diskurzivnim poli sou-
téZ{ a soupeti, jsou nastroji i produkty boju o kolektivni

3 Erving Goffman hovoti o fotografii jako ,dokumentacnim
klicovani® a tedy realistickém ¢teni fotografii jako odrazu reality
tam, nikoli obrazu.

identity, nebot zvnitfku produkovana historie je tim, co
umoznuje rikat My. Predpokladali jsme a vérili, ze o lidove
reflexi obdobi nasi slavné ,transformace” ¢i ,cesté ke
svétlu svobody*, jak je naznaceno v nazvu soutéze, se vizu-
alni (fotografickou) metodou dozvime cosi jiného, nez co
se ukézalo z delphi ankety. Ze zjistime cosi kvalitativné
nového prinejmensim o jeji viditelné ,fasadé” a o tom, co
za nilidé vidi ¢i tusi.

Prizkum bojem jako cesta ke zvySeni
metodologické reflexivity

Vyzkumny projekt sledoval s ohledem na zajem o vizu-
alni podobu kolektivni predstavy o podobé a smyslu nasi
nedavné minulosti také metodologicky cil: Mél prové-
Fit moZnosti zkoumani vizualnich modu socialni paméti
a vyzkouset uzite¢nost zapojeni vizualnich metod, kon-
krétné fotografie, do vyzkumu kolektivni paméti na post-
socialistickou transformaci ¢eskeé spolecnosti. Chtéli jsme
se pokusit propojit vizualni a narativni metody, reflekto-
vat omezeni a pokud mozno vytribit tuto metodu, zjistit, co
a jak ve vyzkumné interakci funguje. Zajimalo nas prede-
v§im, jak dnes divaci ,Ctou”, interpretuji fotografie, které
zobrazuji ,duch doby*, které jini lidé - autori soutéznich
fotografii pofizuji. Fotografie totiZ zobrazuji vyc¢nivajici uda-
losti a vyjadruji tep doby jak podle soutézicich, kteri ji do
takto vypsaneé soutéze poslali, tak i podle porotct soutéze
Via Lucis, 20 let Ceské spole¢nosti ve fotografii. Fotografie se
staly relevantnimi reprezentacemi historie i pro vyzkumny
tym, poté co konec¢nou podobu souboru snimku vybral
a v pilotazich rozhovorech provéril. Pfredvyzkumem (v pilo-
tazi) provérené fotografie pak poslouZily jako predméty/
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podnéty vlastniho sociologicko-fotografického vyzkumu.
Vybrané fotografie ze sbirek NMF Via Lucis, tedy podle
soudu autort, expertt i divakd - komentatord, zachycuji
typické vnéjsi projevy dobové priznacnych socialnich jevu.
Jinak receno, jde o vyslednou sadu fotografii, které - vedle
estetickych kvalit - tedy jsou i sociologicky relevantni
vypovédi o tématu lidové rekonstrukce vlastni minulosti.

Fotografie jako obrazovy denik
spolecnosti

Fotograficky obraz ma oproti vypraveni, které je vzdy aktu-
alni retrospektivni selekci a rekonstrukci minulosti z nynéj-
Sitho pohledu, tedy ex post facto, tu komparativni vyhodu, Ze
je onou ,momentkou®. ,Zmrazuje okamzik", konzervuje jej
pro dalsi pouziti. OdréZi cosi z reality ,tam a tehdy“. Obrazi
a zachycuje i situaci fotografovani jako akt délani reprezen-
taci. Je stopou tohoto aktu. Foto zachycuje a ,zamrazuje”
ipohled autora skrze objektiv, referuje tak i k jeho percepci,
pojeti, odkazuje k jeho vztahu k fotografovanym objektam.
Odkazuje k nému samému. Referuje i k SirSim socialnim kon-
textim: K dobé ve které byla fotografie pofizena s jejim vidé-
nim, vkusem, estetikou, médnimi konvencemi zobrazovani,
technologil fotografovani a vznikem fotografii atd.

Fotografovani predstavuje v goffmanovské terminologii
»dokumentacni klicovani“ a prispiva k ustaveni takovych
interpreta¢nich ramct, které socialné organizuji i nasi indi-
vidualni percepci nesourodého déni kolem nas v souladu
se sdilenymi vzorci a kulturnimi pojmy. Technika zdéan-
livé jen snima, jako zrcadlo odrazi a reprodukuje déni, aby
z aktuélnich udalosti vyrobila fakt néc¢eho, co se tehdy

a tam skutecné odehralo. Fotograf ovsem diky vybéru, zdu-
raznéni nekterych aspektl reality (setting, priming) a diky
zasazeni aktualniho déni do jistého pfibéhu ¢i ramce (fra-
ming) ¢ini z déni praveé ,tu udalost®. Prezentuje objekty
v jistém svétle. Zpodobnuje, reprezentuje situace ,jako
néco“. Jako néco smysluplného. Fotodokumentace tak déni
nejen zachycuje, ale dava mu tvar v souladu s konvenc-
nimi kulturnimi prostredky interpretace a zobrazovani
svéta kolem nas.

Fotografie je ,dokumentem® - stopou po né¢em, ale i ,monu-
mentem”, feceno foucaultovsky. Je sama nécim. Je stopou
dokumentovani jako socialn€ a historicky podminéné lid-
ské aktivity. Je stopou subjektu a jeho vztahu k objektu.
Je historickym artefaktem. Obé dvé tyto stranky fotogra-
fie (dokumentéarni a monumentalni) lidé, ktefi ,skrze né
uplynulé obdobi béhem naseho vyzkumu, reflek-
tuji a obé explicitné artikuluji. Ne¢tou fotografie jen realis-

v i

prohlizi

ticky, pouze jako dokument. Casto se nejen dohaduji, v jaké
dobé mohla byt fotografie vyfocena, ale kym a proc byla ta
a ta fotografie potizena. Lidé komentujici dobova fota pat-
raji na obrazcich po znacich, kterymi by své domnénky
0 puvodu a smyslu jejich porizeni podepreli. Projektuji
na pozadi obrazu pocity a postoje fotografa, které z fotek
LVyzaruji“. Propojuji autorovy pocity se svymi vlastnimi
pocity a prozitky, které vyvolavaji skrze fotografii, spolu
se svymi tehdej$imi i dnesnimi zazitky a emocemi. Casto
pak porovnavaji, co tim chtél asi rici soutézici fotograf
tehdy a co k tomu chtéji fici oni sami nyni z odstupu, ktery
fotograf nemél a nemohl mit. Nas§i komunikaéni partneti
a partnerky (,respondenti®) bézné také zobecnuji vyznam.
Nachazeji a vyjadruji poselstvi obrazu i smysl jeho zobra-
zeni a vystaveni.



Lidé obdobné jako pri procitani svych denikl ¢i dopisu

Ci ,tak to vypadalo®,
ale spolu s tim hodnoti ,takovi jsme byli%, ,takto jsme to

zmladi si vybavujinejen ono ,to bylo

vidéli®, citili, hodnotili, chapali, prozivali a zobrazovali
jako zaznamenani hodné. Casto dnes reflektuji sva teh-
dejsi ocekavani véci budoucich ,takto to bude” a tehdejsi
vize ,takto by to mohlo byt“. Lidé tedy interpretuji nejen to,
co je na fotografii-textu, ale i dalsi socialni kontexty tohoto
textu svého druhu. Ptaji se, co tim chtél fotograf, podobné
jako basnik, asi o své dobe rici a komu vlastné své posel-
stvi adresoval. Zkoumaji, zda je to oslovuje a koho by to
snad mohlo oslovit, ¢im je to oslovuje a jak. Hledaji, jak se
jiz v tomto stadiu naSeho fotovyzkumu ukazuje, i v bézné
fotce zrodinného vyletu také obecnéjsi smysl sdéleni o lid-
ské zkuSenosti ve svéte a se svétem. Lidé hledi na lidi na
snimcich, ale hledaji predevsim sebe. Ziskané vypovedi
se tedy tykaji lidskych subjektivit, subjektd, charakte-
rizuji je. Castéji nez jen za sebe vsak lidé hovoii o situa-
cich na fotech a za nimi jako prislusnici jistych kolekti-
vit, generaci, narodu, etnik, lokalnich komunit (Prazand...).
Ostatné lidé rozpoznavaji ono ,to bylo“ na fotografiich, poti-
zenych druhymi, jako svou vlastni minulost, kdyz udélosti
na obrazcich asociuji s obrazy ze svého zivota. Privlastiuji
si tuto zobrazenou minulost skrze to, jak obrazy interpre-
tuji, vytvareji obrazy sama sebe v historickych kontextech
- zivotni historie.

Vytvareni a povaha dat: elicitacni
foto-interview

JFoto-elicitace”, tedy spiSe vyvolani a ozfejméni obsahu
a smyslu souboru fotografii béhem vyzkumného volného

Joto-interview® spolu s vyzkumniky (Collier, Harper,
Sztomka) nad souborem fotografii, byla klicovou metodou
generovani dat.* Data maji podobu volnych hloubkovych
rozhovoru nad fotografiemi z predlozené kolekce 43 foto-
grafii. V prvni elicitacni ¢asti foto-interview komunikacni
partneti volné hovotili o tom, co na fotografiich vidi, co
jim pripominaji, co o nich soudi. Rozhovory nad fotosou-
borem vybranych snimku jsou silné asocia¢ni a autobio-
graficky ladéné. Vyzkumnici v jejich pribéhu podporuji
volné Tetézce asociaci a usnadnuji evokaci vlastnich vzpo-
minek a zkuSenosti, ale i obecnych soudl 0,,dobé" a rozviji
argumentaci komunikaénich partnerd. Kazdy respondent
hovori jen k tém fotografiim, které si vybral, ke kterym ma
co Tici, chee je komentovat, protoze jej zaujmou a vyvola-
vaji v ném odezvu. Jsou pro nej, pojmenovano v kategori-
ich kvalitativni metodologie, relevantni.

~Komentovany vybér® ¢i sestaveni ,Mozaiky doby* je struk-
turovanou ulohou pro nase komunikacni partnery, kterou
uplatiiujeme v zavéreCné ¢asti rozhovoru nad fotosoubo-
rem. Respondent je na zavér, poté, co uz cely foto-soubor
prohlédl a selektivné komentoval, pozadan, aby vybral
nekolik snimkd, které co nejpregnantnéji vystihuji Zivot
nasi spolecnosti v této dob€, a je vyzvan, aby pokud mozno
objasnil, pro¢ z fotosouboru vybral pravé tyto snimky
jako nejvystiznéjsi obrazy, ikony poslednich dvou dekad.
Fotografie, resp. fotosoubor, ve vyzkumu historickych
predstav metodou foto-interview slouzi nejen jako prostie-

4 Fotografie byly selektovany z rozsahlé kolekce Via Lucis
shromazdéné diky vefejné soutézi a archivni praci NMF (vizte vyse),
které byly vybrané experty a nékteré fotografie byly doplnéné po
pilotézi (formou foto-interview nad kolekci 23 fotografii), podle toho,
jaka témata dotazovani v ptvodni pilotni kolekci postradali.
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dek vytvareni dat, ale také predmeét a podnét k asociacim
a reminiscencim artikulovanym slovy.

ProhliZeni a ¢teni fotoobrazi komentujicimi divaky necha-
peme jako pouhou recepci, ale jako aktivni oboustranny
proces komunikace Ctenare s obrazem-textem a soucasné
s vyzkumnikem v situaci foto-interview, kdy je obsah vizu-
alniho textu-fotografie ,Cten prizmatem dosavadni zku-
Senosti a akumulovaného védeéni. Fiske a Eco upozornuji,
Ze text muze byt Cten i ,proti srsti”, proti zaméru autora.
Jntentio autoris“ a ,intentio operis®, zamér autora a dila,
muZe tedy byt jinaky, rozdilny, ba protichtdny divackému
interpretacnimu zaméru a jeho zpusobu dekédovani sdé-
leni (,intentio lectoris®).

Ve foto-interview nad fotokolekci fotografii Via Lucis,
jejich podtitul by vystihl slogan ,nase doba o¢ima souté-
Zicich spoluobanu®, pozorovatel-Ctenafr pronikéd béhem
prohlizeni do fotografie, tak jako oknem do ,svéta tam
a tehdy*, a stava se cestovatelem v ¢ase. Podobné jako
se Alenka dostava za zrcadlo a tam objevuje svét tam
a tehdy. Clovék si viak fotografii prohlizi jako posla, ktery
prichazi a pochézi ze ,svéta tam a tehdy*, jako dobovou
fotografii. Pfistupuje k fotografiim podobné jako arche-
olog k nalezu. Tuto interpretacni praci podstupuje diva-
k-komentator vSak vzdy ve svété zde a nyni, s odstupem
¢asu, a je si toho védom. Diky tomuto pristupu do doby
1odstupu od oné doby, jenz je konzervovana ve fotografii,
je probouzena reflexivita ,Ctenaru fotografii®.

Je to reflexivni prace zvlastni kvality, ktera se Casto pro-
jevuje jako ,reflexe na druhou®, tedy jako dnesSni ex post
reflexe tehdejsi reflexe jisté udalosti, napfiklad prvnich

svobodnych voleb ¢i prvni nasi cesty na Zapad. Jedna se
Casto o Zivé reflexe, které jsou svou povahou ponékud
odli$né od narativni reflexivity, i kdyZ i pfi vypraveéni pti-
béhu o minulosti funguje dvoji perspektivizace, fokalizace.
Pri pozorovani fotografii dochazi k znovuprobuzeni teh-
dejSich dojmu a k znovuproZiti tehdejSich pocitt, coZ pro-
vazi jejich hodnoceni, Casto sebeironizujici anebo s podto-
nem nostalgie. Rozpoznani rozdilt tehdejSich a aktualnich
pocitl prerusta v pocity a nazory dnedni a v jejich rozpo-
znani a pojmenovani.

Metoda, techniky vyzkumu
a vyzkumné kroky

Vyzkum je zameéren na ,Ctenare”, na publikum (¢i poten-
cialni publikum) jako aktivni interprety, ktefi aktem pro-
hliZzeni a komentovani fotografii znovukonstruuji smysl
obrazli slovy. Pri této komunikaci s obrazy se proje-
vuje jejich ucinek na pozorovatele, nebot i obrazy ,néco
délaji“ (Austin), néco v lidech vyvolavaji, ovliviuji je.
Tvurci reklam to dobie védi, a tak vybiraji fotky a ty ,tes-
tuji na lidech” prave s ohledem na jejich socialni u¢inky.
K poznani tohoto ,piisobeni snimkud na lidi“ smérovaly
i naSe predvyzkumné kroky: Napred jsme provedli néko-
likastupiiove komentované vybéry, které vedly k utvo-
reni reprezentativniho souboru vizualnich podnétu-foto-
grafii pro foto-interview a pilotaZ predbéZného, ,reprezen-
tativniho souboru® obrazu, které pregnantneé reprezentuji
dobu. Postupy vybéru smérovaly k tomu, aby fotografie
predstavovaly pro lidi relevantni ,ikony doby*, a to nejen
ve smyslu postizeni velkych ,vycnivajicich® udalosti, ale
aby vyjadrovaly i néco z dobové spolecenské atmosféry,
nalady. VzneSené feCeno, Slo nam pii vybéru fotografii do



fotosouboru a pri pilotazi této kolekce o to, aby snimky
vystihly ,ducha doby*.®

Dalsim cilem vzorkovani bylo dosdhnout toho, aby vybér
souboru ,reprezentativnich” fotografii maximalné pokryl
duleZita témata (socialni jevy) spojovana s dobou, zejména
s jeji diskontinuitou.® Zde jsme narazeli na to, Ze nékteré
aspekty doby lidé tematizuji obrazem, jiné ve vyprave-
nich. Tak treba revitalizaci a zabarveni panelovych sidlist,
které lide s dobou verbalné bézné spojuji, se prosté nefoti
a neposila do fotosoutéZe, podobné jako obrazovka PC
s facebookem. Ne vSechny socidlni jevy maji vizualni pro-
jev. Ne vSechny povazujeme za hodné zachyceni obrazem.
Nefotografujeme je, nemame-li k tomu néjaky jiny davod
(napr. investor si dokumentuje vysledky prace na panelo-
vych domech, pojiStovna znehodnoceni fasady).

Rekapituluji-li sled vyzkumnych krok, pak:

1. roce 2006-2007 bylo z volnych liceni a vypraveni
(Delphi anket) vygenerovano 13 opakujicich se témat,
okolo kterych se pribéhy o nedavné minulosti tocily
a které vyjadrovaly;

2.ve druhém kroku byla témata z ankety doplnéna kura-
torem vystavy Via Lucis TomaSem Pospéchem o témata,

5 Finalni vybér reprezentativnich fotografii doby do foto-souboru pro
ucely vyzkumného rozhovoru nad foty (foto-interview) provadéli
a testovali v pilotéZi jiz sociologové zejména ze soutéznich fotografii
z Via Lucis Obraz ¢eskeé spolecnosti ve fotografii 1989-2009,
resp. z predvybérl uspésnych snimku vybranych odborniky na
dokumentarni a uméleckou fotografii.

6 Tato historickd témata, jek jiZ bylo feceno vyse, byla jiz pred soutézi
Via Lucis v roce 2006 zjiStovana pomoci delphi ankety.

ktera se objevovala jen a jen na fotografiich oné doby
v soutéZi i archivech. Soucasné byla vyhlasena verejna
fotograficka soutéZ na téma Obraz Geské spole¢nosti ve
fotografii 1989-2009, kterd tato témata zohlednovala
pri vybéru snimku. Podle této nyni jiz smiSené narativ-
né-vizualni tematické osnovy byly expertni skupinou
v nékolika kolech vybrany nejlepsi fotografie na vystavy
v Bruselu, Bratislavé a Jindrichové Hradci;

3. ve tretim kroku jsme jiz se sociologickym tymem podle
této osnovy vybirali fotografie tak, aby fungovaly ve foto-
interview jako dobré podnéty. Takové podnéty probouzi
zkratka Skalu pocity, postojd, nazoru a narativ. Takove
fotografie jsou vhodné na foto-elicitacni foto-interview
(Harper, Sztompka);

4. ve ¢tvrtém kroku jsme predbézné vybrany soubor foto-

grafii (N=23) odzkouseli v pfedvyzkumu v pilotnim
foto-interview. Komunikacni partneri si mohli sami volit,
ktera fota jsou pro né relevantni, a komentovat je podle
svého, svymi slovy. Cilem takto nastaveného hloubko-
vého rozhovoru nad snimky bylo co nejvice podnitit
asociace mluvciho a rozvinout a prohloubit jeho tema-
tizace a interpretace. Na konci rozhovoru byl komuni-
kacni partner Ci partnerka pozadan ¢i pozadana, zda by
z fotografii nemohl/a sestavit sviij obraz doby: ,mozaiku
doby*. Jednou z volnych otazek v pilotazi byl rovnéz
dotaz, zda v souboru fotografii néjaké téma vystihujici
dobu nechybi; ”

7  Pro predstavu - ve scénafi foto-interview stélo: Sestaveni ,doby*
z typickych fotek, které ji podle komunika¢niho partnera nejlépe
vystihuji, a reflexe nad timto ,,subjektivnim* obrazem (kolazi) doby.
Otazka resp. zadost A: Vybere prosim cca 5 - 8 fotek a sestavte je za
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5. po pilotazi byla z pilotnich rozhovorl generovana témata,
ktera lidem v kolekci chybéla, a ta byla opét do souboru
ke kone¢nému foto-interview doplnéna.® Témata, jejichz
absenci lidé pocitovali, mohla byt doplnéna ovSem jen
tehdy, pokud v rozsahlém archivu bylo mozné vyhle-
dat obrazky na absentujici téma.” Doplnénim souboru
snimku o chybéjici témata vznikl definitivni ,reprezen-
tativni“ fotosoubor pro finalni etapu foto-interview se 43
foty ve fotosouboru. Scénafr rozhovoru jsme po pilotazi
prakticky jiz nemeénili, osvedcil se. Foto-elicitacni rozho-
vory ,naostro” byly transkribovany. Nyni jsme ve stadiu
interpretace dat.

Cenné v tomto narativné-vizualnim vyzkumu bylo zjiSténi,
co se zachycuje v obrazove reci, na rozdil od verbélnich cha-

sebou podle toho, nakolik vystihuji dobu.

Otazka B: Co vdm tam v té mozaice tvdre doby jesté chybi? Co by bylo
moZné doplnit?

Otazka, resp. zadost C: Zamyslete se prosim nad timto vas$im/nasim
obrazem doby nad tou ,nasi dobou”

(Instrukce: Lze klidné také nechat povidat ,za“, mimo fotografie, co
pro né tato doba ,poslednich 20 let” (tedy post-) znamenala, jaka
podle nich byla, co ji charakterizuje dale (a neni na fotkach), prosté
cokoliv!

8 Respondenti se ¢asto dozadovali doplnéni néjakych pozitivné
ladénych fot, tematizujicich to hezké, dobré a nadéjné, ale jiz
v pilotazi sami sestavovali ve velké vétSiné velmi Cernou ¢i
Sedocernou ,mozaiku doby, jak ji vidim ja“.

9 Kdoplnéni témat jsme vyuzili predvybery ¢itajici Fadove stovky
fotografii, a to ze dvou divodu: prosly esteticko-technickym sitem,
byly to podle soudu odbornikt (Pospéch, Labova, Vojtéchovsky
a dalsi) prosté pékné, a nejen vystizné fotografie. A pak, pristup
do archivu NMF, kde je uloZena bez digitalizace asi polovina ze
3200 fotografii ucastniku soutéze, mi sice byl umoznén, ale otazky
digitalizace a legitimity vyuZiti celého souboru budeme teprve
institucionalné resit.

rakterizaci porevolucni ¢eské spolecnosti.l Nékteré soci-
alni jevy jako projevy doby byvaji reprezentovany v jed-
nom - narativnim kédu, jiné v druhém - vizualnim kodu
(modu, diskurzu). Nékteré socialni reality prosté vyzaduji
jiny ,idiom“ rozpoznani a reprezentace, jak tvrdi Gubrium
a Holstein. Socialni reality tematizované diky zachyceni
azobrazeni vizualnich jevi nesou vyznamy a témata, ktera
se bud obvykle slovy nevypraveéji, nebo dokonce nedaji
vypravéet. Nebo to dokazou jen skutecni literati a basnici.
Pro foto-interview je priznacné, ze lidé plné soustiedéni na
komunikaci s fotografii nezridka zapominaji na to, Ze jsou
,fespondenty”, jako by byl pfedmétem zajmu vyzkumnikt
fotograficky obraz. Jiz v prubéhu pilotaze bylo, jisté i diky
tomu zfejme, Ze foto-interview prinasi vypovedi bohaté, co
se tyce formy (emoce, postoje, vize, ocekavani, stereotypy,
nazory, moralni soudy, argumenty...) i obsahu lidmi temati-
zovanych socidlnich jevi a procesy, které byly podle nich
predstaveny vyjevy na snimcich.

Vzorkovani

V zajmu zvySeni teoretické citlivosti k riznym zkuSenost-
nim kontextim kolektivni paméti byly rozhovory strate-
gicky vedeny s prislusniky dvou generaci, generaci v his-
toricko-biografickém smyslu. ,Generace roku nula“ pred-
stavovala lidi, kteri v této post-socialistické dobé teprve

10 Pruniky ,témat doby” v mikro-narativech obsazenych v delphi
anketdch, které tomuto vyzkumu recepce predchazely a na fotografiich,
skytaji moznost porovnani tematického pruniku toho, co je zobrazovano
jak narativné, tak i fotograficky. Velkou vypovédni hodnotu pro nas
maji vSak i ty zalezZitosti, udalosti a jevy, které jsou zviditeliiovany jen
fotograficky, nebo naopak jen narativné.



vyrustali a nemaji primou zkuSenost s zivotem v jiné mis-
todobé. Druha je generace lidi, kteri byli v dobé revoluce
jiz dospéli a byli socializovani jak do socialisticke spolec-
nosti, tak byli pozdéji resocializovani i do (p)ost-socialis-
tického kapitalismu.

Vzorkem je v kvalitativnim vyzkumu, vychézejicim
z konstruktivistickych predpokladd, minén sice vzo-
rek fenoménu - kolektivni pamét postkomunismu,
tedy relativné sdileny vizudlni obraz doby (v jeho nara-
tivni artikulaci), jeho obsah, konstrukéni formy obrazu,
postupy, pravidla zobrazovani a normy.!*! Obrazy vSak
samy nemluvi. Mluvi jimi lidé-fotografove. Mluvi o nich
Ci za né jejich divaci, kdyz vypravuji, jak na né pusobi
a jaké vzpominky v nich probouzeji. V této etapé tedy
zkoumame predevsim tyto verbalni ,preklady” vizual-
nich obrazi, jejich interpretace vyjadrené narativneé.
Jinak recCeno, sledujeme narativné-vizualni historické
predstavy a zkuSenosti.

Dobové obrazy doby, jakymi jsou fotografie, v lidech vyvo-
lavaji zivé reminiscence, pocity a dojmy déja-vu. Pri pro-
hliZzeni snimku vyjevy na fotografiich lidem asociuji jejich
vlastni zazitky, prozitky, zkuSenosti a nenaplnéné touhy.
Probouzeji vzpominky typu ,takova oCekavani jsme méeli“,
Ltoto tu bylo a uzneni“a ,toto tu je, ale nebylo*, , toto tu stale
je“ anebo ,toto tu stale neni, spolu s dneSnimi bilancemi
a aktualnim hodnocenim dosavadniho i hypotetického
historického vyvoje. Vyzkum tak umozni dil¢i zobecnéni,
ktera povstavaji z rekonstrukce obsaht lidové predstavi-

11 Tento pribéh soudobé historie v obrazech ma i postavy, jimiz je
zalidnén. Jeho protagonistou je My-narod.

vosti, ,lidové historiozofie“ projevené ve vizualnim i nara-
tivnim diskurzu kolektivni pameéti.

Tak doba predlistopadova je vidéna jako ,Sediva“a ,,oSun-
téla“, ,monoténni“ a ,nepestra“ na rozdil od kulis soucas-
nosti, zatimco v €isté biografickém modu vypravéci zase
hovori o ,bezcasi“ predlistopadové éry na rozdil od dé€jo-
vosti az zbésilosti té polistopadove.

Jak jiz bylo reCeno, vyzkum je orientovan pragmaticky, tedy
na uzivatele-divaky obrazu. Zajima nas, jak lidé obrazy-foto-
grafie uZivaji, jak je interpretuji na pozadi svého védéni
a jak je rozebiraji a posuzuji ve svétle své vlastni historické
zkuSenosti. Pri této foto-elicitaci jde predevsim o evokaci
vzpominek, znovuzpritomneéni, probuzeni historicke zku-
Senosti, kdy se lidé vyjadruji sice slovy, ale ,skrze obrazy*“.
LPrizmata“zkuSenosti, kategorie a vykladové ramce, které
mluvéi pozorujice fotografie a vypravéjice o tom, co na
nich a v nich vidi, aktivuji a které uplatnuji pfi interpre-
taci obrazl, jsou teréem sociologova zajmu, i kdyZ nutné
neprehlizi jedinecné zazitky a pocity a jejich individuélni
zpusoby exprese. Pravé ony diskurzy, prizmata, interpre-
tacni ,kolektivni ramce”, metafory a kategorie, tyto soci-
alni formy pamatovani, ve kterych nasi minulost artikulu-
jeme, které jsou sdilenymi verejnymi ,kulturnimi zdroji,
Lstrukturami zdravého rozumu®, ,kulturnimi repertoiry®,
jsou ve hledacku sociologt. Tyto kulturni formy jsou ,jazy-
kem" a médiem nasSi pameéti, jazykem, ktery je vlastnic-
tvim vSech, a¢ nikomu nepatri, ktery umoznuje nase vzpo-
minky komunikovat a sdilet dokonce i s t€émi soucasniky,
kterl ,to na vlastni kuzi nezazili“. Spolu s historickymi
obsahy, kterymi lidé aktivné svou minulost neustale pre-
tvareji k dnesnimu obrazu, jsou predmétem naseho zajmu
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Vyzkum vizudlnich pfedstav o vyvoji ¢eské spolec¢nosti 1989

prave tyto sdilené diskurzivni praktiky a kulturni reper-
toiry ¢i formy, tyto socialni mody imaginace a reprezentace
vlastni minulosti.

Sdileni obrazi doby i jejich variabilita, tedy podobnosti i roz-
dily vizualnich a narativnich reprezentaciz pohledu dvou his-
torickych generact: téch, kteri v té epoSe jiz vyrostli, a téch,
kteri jsou pameétniky a byli socializovani do socialistické kul-
tury, je zajimavé ovSem nikoli tolik z hlediska toho, co o polis-
topadové dobé ta ktera generace vi a co o ni soudj, ale spiS
z hlediska, jak o ni premysli a jak ji soudi. Ptame se: Jaky
obraz si o téchto ,soudobych déjinach” ta ktera generace udé-
lala, jakou predstavu o transformaci si tyto generace formuji
v obrazech a z obrazl. A jakou ze slov a slovy?

Post skriptum aneb misto zavéru

Ctenare obvykle nezajimé recept, podle kterého kuchaika
postupovala, ale hotové jidlo, jeho vineé a chut. Chce ochut-
nat. Vyzkum ale zatim béZi, transkripce z rozhovorti nad
foty teprve zaCindme analyzovat. Jeden z dil¢ich néleza
vSak prece jenom cCtenari predlozim. Je jim kolektovany
obraz doby, kolektivni ,Mozaika doby* sloZena volnym
vybérem ze 43 fot nasimi komunikacnimi partnery a part-
nerkami dvou generaci.'? Jde, lapidarné feceno, o snimky,
které vybralo nejvice lidi jako typické reprezentanty
nasi polistopadové spoleCnosti a nasSich zivotu v ni. Jde
o snimky, kterymi vyjadruji svou zkusSenost s ni své pred-
stavy podoby nasi spolecnosti polistopadové doby. Jde

12 Zazpracovani dat patfi diky kolegyni be. Lucii Horackové, studentce
FSV UK, ktera se ujala tohoto ukolu.

o snimky, které zvitézily v nékolikakolovém ,lidovém ple-
biscitu“ coby lidové ,ikony doby*, se kterymi se lidé nej-
vice ztotoznuji, protoze vyjadrujiijejich vizualni predstavu
polistopadové doby. Jsou lidové v dvojim smyslu: jednak
to byli soutézici a kone¢né i divaci (,respondenti), kteri
fotografiim tuto socidlni funkci ,reprezentantd epochy”
prideélili, a to vedle odborniku (poroty soutéze) a samo-
zvanych odbornikid na socialno, jimiz je nas tym sloZzeny
z pedagozky a studentek a studentt, jednak jsou tyto
snimky ,lidové® ve smyslu bourdieovské ,lidové sociolo-
gie v obraze®. Vybrané ,ikony doby“ jsou - troufam si pro-
vokativné tvrdit - vizualnim ,vox populi®, jakymsi veTej-
nym minénim v obraze.
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Improvizovana kuratorska spo-
mienka na vystavu Strateny ¢as? v Slovenskej narod-
nej galérii (2007). Vystava, p6vodne zamyslana ako
vystava o fotografii, sa napokon vyvrbila vo viac-
menej sociologicky tvar. Predstavila Zivot spoloc-
nosti v obdobi tzv. normalizacie (1969-89), jej kazdo-
dennost ¢i, malé dejiny“ a to prostrednictvom akychsi
tematickych trsov ¢i sond, ktoré v podstate obisli
autorsky princip. Vystava predstavila ako doba vyze-
rala a ¢im Zila, pricom tento obraz vyskladala z autor-
skych vkladov niekolkych desiatok slovenskych foto-
grafov a fotografiek. Prezentécia, doprevadzand obraz-
kami z vystavy porozprava ako vystava a katalég
k nej vznikali, v ¢om ,,sa prekonali® ¢o naopak zane-
dbali i nakol'ko kuratorom pri préci bol i nebol napo-
rudzi na Slovensku zatial malo sedimentovany vizu-
alno-sociologicky vyskum.

Zdanlivo definitivny tvar vystavy, ktory obyc¢ajne divak
nachédza v galérii ¢i muzealnej institucii, byva casto
vysledkom mnozZstva rozhodnuti, zamietnutych volieb
a konsenzualnych rieSeni.. Kazda vystava si v sebe
nesie vzdy i potencial mnozstva inych vystav, vysledok
vSak - samozrejme - moze byt vzdy len jeden. Ked sme
s Aurelom HrabuSickym prijali ulohu predstavit sloven-
sku dokumentéarnu fotografiu sedemdesiatych a osemde-
siatych rokov, tiez sme spociatku netusili k akému defini-
tivnemu vysledku - k akej vystave sa napokon dopracu-
jeme... Vystava teda nie je, Ci prinajmensom v nasom pri-
pade nebola, vypifianim vopred stanoveného predpokladu,
materialovym ,vyfarbovanim® nejakej jasnej kunsthistoric-
kej premisy. Bol to v pravom slova zmysle work in progress,

kuratorsky projekt, ktory zil a vyvijal sa nam pod rukami
a az v poslednom Stadiu zacal nadobudat jasnejsi tvar. Na
ceste k napokon vizualno-sociologicky ¢i vizualno-antropo-
logicky ponatej ¢i Strukturovanej vystave sme tak museli
obetovat (a, ak hovorim za seba, vlastne aj celkom radi
obetovali) viacero osvedcenejsich kunsthistoricko-vystav-
nickych metod ¢i praktik. No ak aj vysledok mozno i nas
samych trochu prekvapil, ak o tom dnes spatne uvazujem,
mal svoju logiku, a v istom zmysle sa ¢rtal uz v predpokla-
doch nasich prvotnych rozhodnuti. Pokusim sa na ploche
tohto malého prispevku aspon scasti a zo svojho pohladu
rekonsStruovat, ako vystava vznikala, ¢o sme zvazovali, Co
obetovali a aké volby uprednostnili pri tvorbe Strateného
casu?.

Co nam myslim bolo zrejmé hned od podiatku, bolo
vedomie, Ze budeme musiet obetovat autorsky princip.
Slovenska fotografia tohto obdobia (uZ len ak ju porov-
name s tou ceskou) nema tolko velkych osobnosti, aby
bolo unosné, zvlast na ploche dvoch poschodi, strukturo-
vat vystavu autorskym filtrom. Je tu niekolko vyraznejsich
- ,Vacsich“ mien so zdvaznejSim oeuvre (Stano Pekar, Lubo
Stacho, Juraj Bartos...), viacero ,mensich majstrov® s niekol-
kymi zaujimavymi subormi a napokon pomerne vela foto-
grafov s pozoruhodnymi solitérnymi snimkami ¢i subormi.
Zaujimali nas vsetci a tak sme pozvolna speli k rozhodnu-
tiu, Ze to ¢o predstavime nebude (primarne) fotografia,
ale fiou sprostredkovany obraz doby. Viac ako na autorov
sme sa zacali sustredovat na (ich) témy ¢i vizualne zauj-
mové okruhy a scelovat z nich akusi viac ¢i menej konzis-
tentnu mapu ¢i mozaiku. Chceli sme fiou nedavnu minulost
pokryt ¢o najviac, sprostredkovat vtedajSiu realitu a jej
paradoxy ¢o najpriznakovejSie. Podvedome sme citili, ze
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budu fotografi, ktorych takto zvolenou koncepciou vystavy
mozno posSkodime, ktorych ,autorskému egu“ ublizime, ak
vSak chceme teamovy vysledok - teda akusi abstrakciu
(aj) generacne prenosného vizualu doby, musime veci pre-
mieSat a autorstva rozpustit.

Vysledok bol napokon necakane uhrancivy a divacky
atraktivny a tak aj ti fotografi, ktorych reakcii sme sa sprvu
obéavali, celkom radi uznali opravnenost nasej vizualno-
sociologickej volby. NaSa vystava vSak nielenze tak tro-
chu ,zglajchSaltovala“ velkych a malych, ale podobne zrov-
nopravnila i prinosy profesiondlov a amatérov. V prostredy,
kde je fotografia (nielen samotné umenie) dost hierarchic-
kym médiom to bol tiez trosku riskantny tah.

V momente, kedy zacalo byt jasné, Ze nasa vystava nebude
o fotografii, ale skor o vizualnej kulture, teda Ze bude pokry-
vat tu kazdodennost, ten bezny Zivot, ta ,Sedu zoénu®, to
isté bezcasie tych Cias... sme vedeli, Ze urcitu dramatur-
giu vystava ako Casopriestorové médium predsa potrebuje.
Nakoniec sme ju ohranic¢ili, tematicky ,zomkli“ dvomi ,his-
torickymi“ kapitolami - Obrazy starého sveta a Otvdranie
Zeleznej opony, v ramci ktorych sa uZ potom vystava na
dvoch poschodiach retazila volne. * Témy spolu suviseli,
neboli vSak chronologické, skor - v ramci vroCenia vystavy
- ahistorické, divakovu trajektoriu nijako nesputavali.

Ze napokon vystava nadobudla ten svoj ,sociologicky* tvar,

1 Vystavu tvorili nasledovné kapitoly-miestnosti: Obrazy starého
sveta, Verejné ritualy/vyrocny kalendar, 1. maj - ¢lovek
podtribunovy, Socidlne telo, Vizualna soc-kultura, Socialisticky
konzum, Obchodna ulica, Budovanie a jeho désledky, Dost dobri
chlapi, Panelovéa normalizdcia, Sukromie, Mladez, OdloZeni ludia,
Sociograficky portrét, Otvaranie Zeleznej opony

bolo mozno napokon aj vysledkom spoluprace v podstate
dvoch generacii, kde jedna (Aurel Hrabusicky) sledovala
vyvoj a ,dozorovala® kvality média, a druha (ja) vnimala
fotograficky dokument v podstatne uvolnenejSom ramci
umenia. A bolo to moZno napokon prave toto ,,odzoomova-
nie” Umenia na SirSi antropologicky ramec vizualnej kul-
tury, tak v koncepcii vystavy, ako pri vybere jej expona-
tov, vdaka Comu si vystava nasla velmi pestré publikum.
Z vysokej navstevnosti Strateného ¢asu? i z mnoZstva zapi-
sov v knihe navstev bolo zrejmeé, Ze fotografia je médium
bytostne interaktivne: ludia sa zabavali, ale i desili pri
mnohych fotografidch a svoje dojmy zapisovali. Vystava
im ponukla - a o to sme sa prave jej ,tematickym® dele-
nim pokusali - velmi ambivalentny, emocionalne nejed-
noznacny zazitok. Vystavu nakoniec asi lepSie prijali
divéci alebo ludia z prilahlych humanitnych disciplin, ako
kunsthistorické publikum, ¢o pri vystavach v SNG nebyva
zvykom. Samozrejme, Ze vSelikomu vSelio chybalo - jed-
nym Kallay ¢i viac Huszara, inym naopak podrobnejsSie
zmapovanie rodinnych archivov. Jedni ocakavali viac
Lumenia“, ini by ho naopak obetovali aj viac. Vystava bola
vSak taka, aka bola a hoci pri jej priprave islo o proces, bol
reflektovany a vysledok nebola nahoda.



Petra Handkova (1974)
je kuratorkou zbierky novych médii v Slovenskej narodnej
galérii. Venuje sa teérii muzea, slovenskej filmovej a vizual-
nej kulture 20. a aktuélneho storocia a kuratorstvu vystav
(napr.: 60/90, Slovak art for free, Nybiivitt - v spolupraci
s A. Kusou; Strateny cas?, Jiilius Koller: Vedecko-fantasticka
retrospektiva - v spolupraci s A. HrabuSickym). Je spo-
luautorkou knizného profilu o Pedrovi Almoddévarovi
(s V. Matakovou, SFU, 2005), autorkou monografie Palo
Bielik a slovenska filmové kultira (SFU, 2010). Publikuje
v Arse, Rocenke SNG, Profile a Kino-ikone.
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~Ludzie zwegla“ to fotograficzny projekt,
publikacja sktadajgca sig z 10 obrazow - tak, nazwijmy
te fotograficzno-tekstowe historie - ktérych spoiwem jest...
wegiel. No tak, wegiel potraktowany jak symbol. To zatem
opowiesci wokot ,walki o godnos¢” - czyli problemoéw pra-
cowniczych na kopalni, ,zycia po zyciu“ - czyli gorniczych
emerytow, czy ,strachu w szoli®, czyli tragedii na dole. Nie
jest to wiec Slask galerii handlowych, nowoczesnego prze-
mysty, szybkich drég i mtodych ludzi, ktérzy chca robic¢
kariere w przedsiebiorstwach high-tech.

Slask z tego albumu ma zapach historii i tradycii, ale tez
pewnej pociagajacej plebejskosci. WyczuwaliSmy atmos-
fere wspolnoty, ale i poczucia zagubienia i odrzucenia.
Zachwycaly nas wiec stare, robotnicze dzielnice z ich zabu-
dowg, ale przede wszystkim - ludzie, ktorych tam spotka-
lismy. Nie ci, ktérzy tam musza zy¢, bo najtaniej. Ale ci,
ktorzy chca tam zy¢. Dla ktorych slaska godnosc, poczucie
odrebnosci, gérnicze tradycje, rodzinne zwyczaje sa naj-
wazniejsze. StaraliSmy sie dostrzec i przekaza¢ waznosé
tych wartosci.

Ten album miat by¢ reporterskim zapisem przemian zacho-
dzacych w §laskiej rzeczywistosci, rozumianej jako splot
symboliki regionu oraz jego historii z codziennoscia - zwy-
czajami, wartosciami, problemami. Innym stowy album ten
jest proba uchwycenia kolorytu regionu, ale tez ma Swiad-
czy¢ o sile Slaskiej tradycji. Mamy nadzieje, ze jest tez ele-
mentem nowoczesnie rozumianej edukacji regionalne;j.

Nasz pomyst opierat sie na dwoch fundamentach. W war-
stwie merytorycznej: chcieliSmy, aby byto to wydawnictwo
reporterskie. Wydawnictwo pokazujace wycinek rzeczywi-

stosci, nie obarczone koniecznoscig naukowej analizy, ale
za to zwawe w narracji, fotograficznie dynamiczne, aktu-
alne, pokazujace problem od strony indywidualnego boha-
tera. ,Ludzie z wegla“ z pewnoscia nie sg elementem pro-
mocji regionu, rozumianej jako usitowanie pokazywania tej
tadniejszej strony rzeczywistosci. To nie jest album podko-
lorowany. Reporterskie spojrzenie zaktada bowiem takze
pochylenie sie nad ktopotem, brzydota, smutnym margi-
nesem. ZatozyliSmy jednak, ze przedstawiona rzeczywi-
stos¢ - ,tadna“badz ,nietadna“ - zawsze jest dowodem na
szersze procesy zachodzace na Slasku. W warstwie formal-
nej natomiast: probowalismy znalez¢ réwnowage miedzy
typowa ksiazka, uzupetniona fotografiami, a albumem foto-
graficznym z poszerzonymi podpisami. Wydawnictwo to
miato by¢ kompromisem miedzy wyszukana forma albumu
a typowoscia ksigzki.

Na przetomie XIX i XX wieku na Gérnym Slasku miesz-
kat i pracowat wybitny fotograf Max Steckel. Poza kil-
koma atelier w najwiegkszych miastach aglomeracji gor-
noslaskiej dla 6wczesnych przemystowcow, dokumen-
towat powstajace jak grzyby po deszczu kopalnie, huty,
cynkownie. Na jego fotografiach powstat niezwykty zapis
ciezkiej i niebezpiecznej pracy gornikow. Interesowaty go
réwniez powszechne na Gérnym Slasku biedaszyby, a co
za tym idzie zycie najbiedniejszych grup spotecznych.
Swoje zdjecia publikowat na pocztéwkach, w ksiazkach
oraz albumach (Czarne Diamenty, O gornoslaskim gornic-
twie weglowym, Kopalnia wegla). Steckel byt pierwszym
ijak dotad jedynym fotografem, ktéry w takiej wymiarze
1z taka doktadnoscia dokumentowat prace w przemysle
ciezkim w tym regionie. Dlaczego o tym w tym miejscu
piszemy? Bo kiedy doktadnie po stu latach trafilismy do
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tych samych kopaln, zobaczyliSmy, ze niektore miejsca nie
zmienily sie niemal wcale. Mamy nadzieje, ze jego fotogra-
fie zawarte w naszym albumie stanowia swoiste dopetnie-
nie dokumentu, ktory zostawit po sobie Steckel. I to jest tez
jedna z idei, ktdra przySwiecata nam podczas pracy nad
tym wydawnictwem.

Mowi sie, Ze na Gornym Slasku mamy do czynienia z kul-
tem pracy“. Praca postrzegana jest tu jako dobro, ktdre
nalezy szczegolnie szanowac, bo pozwala na utrzymanie
rodziny. Na Gérnym Slasku wiasciwie nie ma rodziny, w kt6-
rej nie bytoby os6b w jakis sposob zwigzanych z wydoby-
ciem wegla. Najprostszy pomyst? Pokazmy ludzi w natural-
nym otoczeniu - pod katem roboty na grubie, jak to malow-
niczo okresla sie w slaskiej gwarze. Pracujac na Slasku
codziennie spotykamy ludzi i miejsca, ktdore sa naznaczone
tym kopalnianym klimatem. Bardzo tatwo sytuacje te moga
spowszednie¢. My nie chcielismy zobojetniec¢. Do albumu
~Ludzie zwegla“ trafity obrazy, co do ktorych jestesmy prze-
konani, ze za jakis czas przestang istnie¢ w ogole. Hatdy
kamienia wegielnego sa systematycznie rozbierane (stuza
jako podktad pod budowe drog i autostrad) lub rekultywo-
wane (obsiewane trawa, drzewami), przez co raz na zawsze
ging z naszego krajobrazu. Biedaszyby naleza do rzadkosci,
wydobywanie wegla z ptytko lezacych poktadow jest niele-
galne i wyjatkowo niebezpieczne.

Kluczowe okazato sie zdobycie zaufania osob, do kto-
rych docieralismy. Osobiste relacje byly najwazniejsze.
Wyjatkowo pomocne okazato sie to, Ze sztic godalismy. Co
to znaczy? W rozmowach z bohaterami zawsze postugiwa-
lisSmy sie - lepiej lub gorzej - gornoslaska gwarg. Dzigki
temu od razu postrzegano nas jako swoich. Przed fotogra-

fowaniem, zanim wyjmowaliSmy z torby aparat, zaczynali-
$my od rozmowy, wyjasnienia celu fotografowania. Czasem
podczas pierwszego spotkania robiliSmy bohaterom zdje-
cia, ktore pozniej - w formie matych odbitek - im sprezen-
towywalismy. I tak zyskiwaliSmy sympatie naszych poz-
niejszych przyjaciot.

Najtrudniej byto opisywac i fotografowac katastrofy gérni-
cze, kiedy ludzie w obliczu wielkiej tragedii reagowali bar-
dzo emocjonalnie. Fotoreporter i dziennikarz to w takich
momentach intruzi, hieny, zarabiajgce na pokazywaniu
nieszczescia. Ale jak bez podejscia blisko, bez dotkniecia
tez i wstuchania sie w przejmujacy lament oddac¢ ogrom
tragedii, gdy w jednej chwili ginie dwudziestu gornikow?
W takim przypadku pokazanie samych ptongcych zniczy
przed brama kopalni to o wiele za mato.

Od kilku lat wspoélnie realizowali$my materiaty dzienni-
karskie dla ,Dziennika Zachodniego®. TworzyliSmy autor-
ski duet, podobnie widzacy rzeczywistosc, podobnie ocenia-
jacy pewne zjawiska i z podobnym pomystem na formalng
realizacje tematow. Razem odwiedzaliSmy miejsca w kraju
i za granicg obstugujac wazniejsze wydarzenia i poszuku-
jac ciekawych tematow. Album w czesci zawiera - uzupel-
nione i poprawione - niektére wazniejsze 1 wieksze mate-
riaty opublikowane w ,Dzienniku Zachodnim.“ Pozostatg
cze$¢ materiatu zrealizowaliSmy od poczatku do konca
zmysla o albumie.
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Prosím doplnit název kapitoly a poslat texty (stačí v pracovní verzi), ať známe délku a způsob zalomení textu. děkuji. k

Katka
Tužka


Bit virivit, que caudeat, num, num nocum ad sendam ad
cres! Tu viveri finator edinclu dacissolis, prei sedo, vendes-
tea renir atister immoent, notiam fuit, ore niam in die tere-
tiquam senam di incentem dem iam tum mei ium nu in sus
tus am facta, C. Misse publii se et, que o cut publius catum
vius morte, C. Icions opte ent C. Idiem nique hos con te
auconduconsu movesce rfecte caelic oportum dientella nor-
bite mnessedees contiu sedo, se, nost L. Vivered aperemus
ingulla dita mortior in dii consulicerte quit et auconve revi-
lis Maeliusultus interfecto C. Si fex non verum terfend iis-
tis condies aucterit. Udestere maxim ni pris fatuium noxi-
mei patis C. Ut publistiam pul horunteata vissum ingul-
tuam denam patus acchiliemus consuliumus bonostio-
runt vessi itribus. Mulii in Etris vium aciendu condam ina-
tre tam ius, consum audem facit videper utuid iptere, non-
sultorae, condemquit, tabit; et virio confectarit; in vest vit;
hores vivestius. Erum pubis octandienam inat note, coertie
mustiam, quam simus sigili, nostortem mandis esse niquit.
Egili consulo cupicivat, spiosti onductus ceps, contem iur
los ori spermilic tarbena, es aperbit iaet; Cat videt, consili
cutebat resta, terrarissis. Si poruri scisquo ut L. Mulostrica
tes rebem paris Catus inatque tem pubi facta ad merion stil
unt? Nos se ad abustrio ete consunum, quastru ntenin por
ublissulis poporetem caet ventin verte aude faudam, omne-
rissa nox mente tebem iu vent. Orum es! Simentem conem
in Ita, constatam forarium us faut condest renteriorae nons-
intia nitare nonterv iricatudea L. Ordiesimil viciem hucta-
les ocus catuus Casdactem sid manu scest en tuus.

Centra dum, munum imandam opubli fes cor inatis ad
mum cauci tabitru rendius sili, quontia mquonsum inpris
nostest adhus hostam tili et vis; iamdius audam iam, quite-
rumus remnirit actum acciaet facrem intenatum loste
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