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FOTOGRAFIA NA ROZDROZACH.
ALBERTIANSKI I KEPLERIANSKI TYP OBRAZU
A KONCEPCJA ROLANDA BARTHES’A

Takie sq dwie drogi Fotografii. I to ja musze wybrac:
czy podporzqdkuje jej spektakl cywilizowanemu kodowi
doskonatych iluzji, czy stane razem z nig twarzq w twarz
wobec nieprzejednanej rzeczywistosci.

Roland Barthes, Swiatto obrazu

Jaki jest zwiazek fotografii z rzeczywistoscia? Czy alternatywa dla opisywania
fotografii przez pryzmat procesu jej powstawania jest negowanie jej realnego
odniesienia, jak twierdzi Roland Barthes?

Jonathan Friday stawia nas przed podobnym wyborem, przenosi go jednak
na inny poziom metodologiczny. Proponuje on opis fotografii w odniesieniu
do dwodch typow reprezentacji: albertianskiego i keplerianskiego, z ktorych jeden
zaklada przedstawienie fikcji, a drugi — rzeczywistosci fizycznej. Cho¢ mozliwe
jest, ze typ reprezentacji wigze si¢ z cechami medium, ostatecznie pozostaje on
jednak sprawag konwencji.

Okazuje si¢ zatem, ze mozna mowié o zwigzku fotografii z rzeczywisto$cia,
nie odwotujac si¢ do technicznego procesu jej powstawania. Ma to jednak pewng
cene: zwiazek ten staje si¢ kwestia konwencji 1 przestaje by¢ cecha fotografii
decydujaca o jej specyfice.

! R. Barthes Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii J. Trznadel (t.) Warszawa 1996
s. 201.
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Dwie drogi fotografii

Zacytowanym powyzej zdaniem Roland Barthes koficzy Swiatlo obrazu.
Dwie drogi, o ktorych pisze autor, odnosza si¢ do dwoch sposobow uj-
mowania fotografii: jako kontynuacji malarstwa lub jako zjawiska o cat-
kowicie odmiennej niz malarska specyfice. Czy ustawiony przez Bar-
thes’a drogowskaz wskazuje ciagle aktualne kierunki interpretacji foto-
grafii?

Szukajac odpowiedzi na to pytanie, sprobujemy zestawi¢ koncepcje
autora Swiatla obrazu z opublikowanym w 2001 r. tekstem Photography
and Representation of Vision?, autorstwa Jonathana Fridaya. Friday sta-
wia nas przed z pozoru podobng alternatyws, ale sformutowang na zupet-
nie innej plaszczyznie metodologiczne;j.

Wezesniej jednak przypomnimy tok rozumowania Rolanda Bar-
thes’a. Autor $wiadomie rezygnuje z przyjecia jakiejkolwiek okreslonej
perspektywy badawczej. Z jednej strony probuje zdefiniowac istote foto-
grafii jako takiej, odwotujac si¢ przy tym gtéwnie do jezyka fenomeno-
logii. Z drugiej natomiast ignoruje zasady fenomenologicznej metody
i za punkt wyjscia swoich rozwazan obiera subiektywne i emocjonalne
doswiadczenie fotografii z rodzinnego albumu: Fotografii z Cieplarni.
To dosé¢ ryzykowne przejScie od osobistego doswiadczenia konkretnego
zdjecia do wnioskéw na temat fotografii jako takiej Barthes ttumaczy
swoistoscig fotografii jako przedmiotu badan: ,,zywitem nieodparte po-
czucie, ze Fotografia ze swej istoty, jesli tak mozna powiedzie¢ (sprzecz-
nos¢ w terminologii), jest tylko przylegloscia, poszczegolnoscia, przy-
goda™™.

W Fotografii z Cieplarni autor odnajduje ,,prawde” o swojej zmartej
matce, cho¢ zdjecie przedstawia ja w okresie, gdy byla jeszcze dzieckiem.
Na podstawie tego do$wiadczenia Barthes definiuje noemat (przedmiot
myslenia) fotografii w ogdle jako ,,to-Co-bylo”, czyli przedmiot, ktory
istniat realnie w okreslonym czasie:

Dziatajac po linii porzadku paradoksalnego (...) pod wptywem nowego do-
$wiadczenia intensywno$ci wywiodtem z prawdy obrazu rzeczywisto$¢ jego
powstania. Stopitem prawdg i rzeczywisto$§¢ w jednym odczuciu i w nim umie-
$citem odtad nature — ducha Fotografii®.

2 ). Friday Photography and the Representation of Vision ,,The Journal of Aes-
thetics and Art Criticism” Autumn 2001 Vol. 59 No. 4.

3 R. Barthes, wyd. cyt. s. 36.

4 Tamze, s. 131.
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Barthes, odkrywajac prawde w jednym zdjeciu, u§wiadamia sobie,
ze nie moglby jej znalez¢ w zadnym obrazie malarskim, gdyz wynika ona
z faktu, ze odniesieniem Fotografii z Cieplarni jest przedmiot realny —
jego matka. Doswiadczenie zwiagzku tego zdjecia z rzeczywistodcia jest
dla autora na tyle silne i swoiste, Ze uznaje je za istotowa cechg fotografii,
odrdézniajacg ja od wszelkich innych typow obrazu. Jednak chwilg pozniej
filozof doswiadcza cierpienia spowodowanego ptaskoscia zdjecia i nie-
moznoscig przebicia si¢ przez jego powierzchni¢ do owej prawdy — przed-
miotu odniesienia:

Moge mie¢ szalong nadziej¢ odkrycia prawdy tylko dlatego, ze noemat Zdj¢cia
to wlasnie «to-co-byto». I zyje ztudzeniami, ze wystarczy oczy$ci¢ powierzch-
ni¢ obrazu, zeby méc dotrze¢ do tego, co jest poza nim. Niestety, moge sobie
tak bada¢ — nie odkrywam nic®.

Ten brak konsekwencji u Barthes’a krytykuje André Rouillé w ksigz-
ce Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspo'lczean6. Autor twier-
dzi, ze definiowanie fotografii przez pryzmat technicznego procesu jej
powstawania nie ttumaczy wcale jej epistemologii, czyli tego, jak jest ona
odbierana i co reprezentuje. Rouillé dowodzi, ze Barthes, probujac do-
trze¢ poprzez zdjecie do istoty swojej matki, wychodzi od — istniejacego
tylko wirtualnie i tylko w jego pamieci — obrazu mentalnego i to ten obraz
odnosi do aktualnego obrazu fotograficznego, a nie na odwroét. Istota
matki, jaka Barthes odnajduje, to zdaniem Rouillégo ,,hybryda taczaca
matg dziewczynke i starg kobiete, a wigc co$, czego nigdy nie mogt zoba-
czy¢ ani przezy¢”'. W tym sensie Fotografia z Cieplarni nie odnosi sie
do realnej osoby, czy do konkretnego czasu. Rouillé zdaje si¢ jednak
pomijaé istotny fakt: sprzecznos¢ i paradoks stanowia whasnie sens Swia-
tta obrazu.

Obraz, méwi fenomenologia, jest nicoscig przedmiotu. Jednak w Fotografii, jak
zaktadam, nie chodzi tylko o nieobecno$¢ przedmiotu; to takze za jednym za-
machem, na rowni, fakt, ze ten przedmiot naprawde istniat i Ze znajdowat si¢
tam, gdzie go widze. To w tym tkwi szalefistwo®.

> Tamze, s. 168-169.

® A. Rouillé Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspolczesng O. Hede-
mann (tt.) Krakow 2007.

7 Tamze, s. 255.

8 R. Barthes, wyd. cyt. s. 194-195.
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Barthes dotyka tej banalnej i poruszajacej zarazem prawdy, ze foto-
grafia nie mogtaby powstaé bez realnego przedmiotu, nawet jesli jej do-
$wiadczanie nie jest tozsame z do$wiadczaniem przedmiotu. Bedac me-
dium, tylko pozornie stanowi ona tacznik mi¢dzy nami a $wiatem. Mimo
wszystko jednak sposob, w jaki fotografia powstaje, nadaje jej szczegdlng
moc oddziatywania i nie pozwala zapomnie¢ o odcietej pgpowinie, ktora
w momencie otwarcia migawki polaczyla negatyw z rzeczywistoscia.
To wtasnie w tym tkwi paradoks, ktéry moze prowadzi¢ do obtedu,
0 ktorym pisze Barthes. Fotografia jest wigc ,,szalona”, kiedy patrzymy
na nig przez pryzmat noematu ,,to-co-byto”. Moze by¢ tez jednak, czemu
Barthes nie przeczy, ,,roztropna”, gdy ignorujemy jej nicosiggalne przed-
miotowe odniesienie 1 interpretujemy ja za pomoca kulturowego kodu,
niczym malarska fikcje.

Dwa typy obrazu

Barthes stawia nas zatem przed alternatywa. Mozemy traktowa¢ fotogra-
fie jako specyficzne, ,,magiczne” medium, catkowicie inne niz pozostate
media wizualne, 1 szuka¢ w niej Sladow realnego Swiata. Mozemy tez
podporzadkowaé fotografie schematom interpretacyjnym stosowanym
zwyczajowo do opisu malarstwa i odczytywacé ja przez pryzmat kodéw,
niosgcych konwencjonalne znaczenia.

Tymczasem problem ten mozna postawi¢ jeszcze inaczej, odrzucajac
zardwno charakteryzowanie fotografii z uwagi na jej techniczne wiasci-
wosci (jej nature jako medium), jak 1 podporzgdkowywanie fotografii
malarstwu. Tradycyjny, oparty o rodzaj medium, sposdb dzielenia sztuk
wizualnych mozna bowiem zastgpi¢ nowym kryterium podziatu, odno-
szacym si¢ do typu obrazowej reprezentacji. Taka mozliwo$¢ sugeruje
Jonathan Friday w swoim eseju Photography and Representation of Vi-
sion. Rozne typy reprezentacji wynikaja, zdaniem Fridaya, z odmiennych
wyobrazen na temat natury obrazu i jego zwiazku ze §wiatem, ktore maja
wplyw zar6wno na sam proces tworczy, jak i odbior sztuki. W swojej
rozprawie Friday wyr6znia zatem dwa typy obrazu: zakorzeniony mocno
w historii sztuki, oparty na metaforze okna, obraz albertianski i alterna-
tywny wzgledem niego, odwotujacy si¢ do metafory oka, obraz keple-
rianski.
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Obraz albertianski, czyli metafora okna

Typem obrazu, przez pryzmat ktérego standardowo — cho¢ niekoniecznie
swiadomie —postrzegamy sztuke wizualng, jest — zdaniem Jonathana Fri-
daya — obraz albertianski. Stanowi on pewne wyobrazenie 0 obrazowej
reprezentacji, ktorego zrodel mozna doszukaé si¢ w traktacie O malar-
stwie®. Istotne jest przy tym zaznaczenie, ze opisany przez niego model
nie jest wiernym odzwierciedleniem tez Albertiego, a w niektorych istot-
nych aspektach jest nawet niezgodny z intencjami mysliciela.

Zasadniczg cechg obrazu albertianskiego jest, wedle tej wyktadni,
geometryczna definicja plaszczyzny obrazowej. Zdefiniowanie obrazu
jako przeciecia piramidy widzenia zaktada, ze oko widza, bedace wierz-
chotkiem piramidy, znajduje si¢ przed obrazem, za obrazem natomiast
rozcigga si¢ reprezentowany $wiat. Takie ujecie sugeruje istnienie dystan-
su miedzy przestrzenig widza a przestrzenig reprezentacji, ktore odcigte
sg od siebie ptaszczyzng obrazu. Friday przywotuje Albertianski opis two-
rzenia obrazu, wykorzystujacy metafore okna ukazujgcego pewng histo-
ri¢. Owa historig nie jest po prostu widziana rzeczywisto$¢, lecz rzeczy-
wisto$¢ skonceptualizowana, idea lub opowies¢, otrzymane dzigki zasto-
sowaniu odpowiedniej kompozycji, czyli takiego uktadu elementow,
ktéry oddaje znaczace relacje miedzy nimi i tworzy z nich pewng catosé.
W tym sensie obraz moze pehi¢ funkcje¢ analogiczng do jezyka, to jest
wyraza¢ pewne intencjonalne tresci.

Jesli postrzegamy sztuke zgodnie z opisywanym modelem, zakta-
damy, mniej lub bardziej $wiadomie, Ze tym, co ona reprezentuje, jest
jakas rzeczywisto$¢ intencjonalna, ogladana przez nas ,,jak gdyby przez
okno”. Rzeczywistos¢, ktorg widzimy, patrzac na obraz, nie jest jednak
autentycznym widokiem, lecz przedstawieniem bytowo réznym od $wiata
rozciagajgcego si¢ poza nim. Jak pisze Michat Pawet Markowski, konse-
kwencje potaczenia teorii perspektywy z metaforg okna sg nastepujace:

(...) granica pojawiajaca si¢ miedzy okiem widza a skonstruowanym przez niego
przedstawieniem dzieli $§wiat — do tej pory niepodzielny — na dwie nieprzystaja-
ce do siebie czgsci. Ten, kto widzi, oddalit si¢ bezpowrotnie od tego, co widzia-
ne, a okno, ktére miato stuzy¢ zblizeniu, zmienito si¢ w §cian¢ izolujaca czto-
wieka od $wiata widzianego™®.

° L.B. Alberti O malarstwie M. Rzepifska, L. Winniczuk (t.) [w:] Historia dok-
tryn artystycznych. Wybor tekstow €z. 1 t. | Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce.
Od starozytnosci do 1500 J. Biatostocki (wybor, oprac.) Warszawa 1978.

0 M.P. Markowski Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona
do Kartezjusza Gdansk 1999 s. 147.
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Obraz albertianski, wbrew pozornej realistycznos$ci, stanowi wigc
konstrukt umystu, przedstawienie, ktorego zwiazek ze $wiatem zewnetrz-
nym jest czysto konwencjonalny.

Fotografia jako obraz albertianski

Model albertianski moze by¢ jawnym lub (czgséciej) ukrytym kontekstem
interpretacji fotografii. Z pierwsza sytuacja spotykamy si¢ na przyktad
w opublikowanym w 1980 roku artykule Joela Snydera pod tytutem Pic-
turing Vision'. Autor tekstu przekonuje, ze reguly obrazu albertianskiego
wywarly zasadniczy wptyw na ksztalt dzisiejszej fotografii. Jak si¢ do-
wiadujemy, w poczatkowym okresie istnienia camera obscura, kiedy
filozofowie przyrody wykorzystywali ja do badan astronomicznych
i studiow nad perspektywa, dla artystow narzedzie to bylo nieistotne.
Dopiero gdy renesansowi tworcy z Albertim na czele sformutowali zasa-
dy perspektywy linearnej i realistycznego obrazowania, dostrzezono war-
to$¢ owego urzadzenia. Snyder twierdzi, ze wbrew powszechnym mnie-
maniom, problemem, ktdry zajmowat spadkobiercoOw renesansu, nie byto
stworzenie obrazow wygladajacych jak wizerunki z camera obscura, lecz
odwrotnie — dostosowanie budowy i dziatania camera do nowozytnego
typu obrazowania:

Camera obscura nie stanowi naukowej bazy, potwierdzenia dla schematow
i zasad wynalezionych przez malarzy w celu tworzenia realistycznych obra-
z6w. Przeciwnie, reprezentuje ona wcielenie tych schematéw w narzedzie, kto-
re bylto projektowane i budowane, w wielkich trudach i przez dhugi wycinek
czasu, po to, by pomoc malarzom i rysownikom w produkcji okre§lonego typu
obrazow'?,

Fotografie nie reprezentujg wiec, zdaniem autora, wiernie rzeczywi-
stosci. Sg natomiast zgodne z ksztalttowanymi od renesansu zasadami
obrazowej reprezentacji. Owe zasady, najpetniej wyrazone przez Alber-
tiego, opierajg si¢ na zalozeniu o obrazowej naturze samej percepcii.
Percepcja jest tu rozumiana jako zainicjowany przez bodzce wzrokowe
proces konstruowania obrazéw, w ktorym wigksza rolg niz zmysty odgry-
wajg rozum i wyobraznia. Alberti nauczyt nas, twierdzi Snyder, ze ,,przed-

11 3. Snyder Picturing Vision ,.Critical Inquiry” Spring 1980 Vol. 6 No. 3.
12 Tamze, s. 511 (th. wlasne).
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miot widzialny”, przenoszony przez artyste na ptotno, jest zawsze pewna
konstrukcja, a nie czystym wrazeniem. To dlatego, zdaniem autora, kiedy
przypisujemy fotografiom szczegdlnag realistyczno$é, nie dziwi nas fakt,
ze pod wieloma wzglgdami rdznig si¢ one od postrzezen, tak samo jak nie
dziwig nas rézne konwencje przedstawiania i fikcyjne odniesienia obecne
w malarstwie realistycznym.

Obraz keplerianski, czyli metafora oka

Wroémy do artykulu Fridaya. Alternatywa dla negujacego bezposredni
zwigzek dzieta sztuki ze $wiatem obrazu albertianskiego jest, wedlug
autora, obraz keplerianski. Stanowi on pewng ide¢ obrazowej reprezenta-
cji, ktorg mozna stworzy¢ w oparciu o studia nad budowa oka prowadzo-
ne na przetomie XVI i XVII wieku przez niemieckiego badacza Johan-
nesa Keplera. Cho¢ nie stworzyt on zadnej szczegdlnej teorii obrazu,
W swoich badaniach nad optyka, powigzanych z doswiadczeniami z ca-
mera obscura, udowodnit jednak, Zze oko jest narzedziem, w ktéorym
powstaja obrazy z wpadajacych do niego porcji §wiatla i ze obrazy te sg
zdeformowane w wyniku zakrzywienia powierzchni siatkowki.

Aby zrozumie¢ istot¢ réznicy mig¢dzy obrazem albertianskim a ke-
plerianskim, powréémy do wyobrazenia pola widzenia jako piramidy.
Jesli obraz albertianski stanowi przecigcie tej piramidy, to obraz keple-
rianski znajduje si¢ na jej wierzchotku, czyli w oku artysty. Reprezentuje
on zatem widzenie rzeczywistosci z uwzglgdnieniem sposobu tego wi-
dzenia. Jest to obraz, ktoérego metaforycznym odpowiednikiem jest wize-
runek powstajacy na siatkdwce oka, kiedy patrzymy na $wiat.

Przypomnijmy, ze w odniesieniu do typu albertianskiego rowniez
byta mowa o pewnym obrazie, ktory w wyniku percepcji powstaje w umy-
$le artysty. Efektem koncowym procesu tworczego byl jednak obraz
stanowiacy przetworzong przez umyst konstrukcje, rzutowang na po-
wierzchni¢ ptotna za pomocg zasad perspektywy. Obraz keplerianski jest
w tym sensie o jeden stopien mniej przetworzony. Nie jest wigc kon-
strukcjg czy ideg stworzong przez umyst na podstawie do§wiadczenia
wzrokowego 1 przeniesiong na widzialny obraz, lecz zapisem samego
doswiadczenia (co nie znaczy, ze do§wiadczenie to jest ,,czyste” i pozba-
wione jakiejkolwiek struktury). W konsekwencji rézny jest przedmiot
reprezentacji w dwoch typach obrazu:
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Podczas gdy rama obrazu albertianskiego ujmuje fikcyjny badz przeobrazony
przez wyobrazni¢ $wiat, rama obrazu keplerianskiego reprezentuje rame pola
wzrokowego i w zwigzku z tym ujmuje reprezentacje $wiata widzianego lub
prosciej: reprezentacje widzenia ”.

Fakt, ze obraz keplerianski nie reprezentuje $§wiata fikcyjnego,
nie oznacza wcale, ze pokazuje on $wiat taki, jaki jest sam w sobie. Re-
prezentuje natomiast dos§wiadczenie §wiata, czyli §wiat taki, jaki jawi si¢
podmiotowi. Nie zmienia to jednak tego, ze za przyczyng owego do-
$wiadczenia uzna¢ mozna, oprocz dzialania samej optyki oka, zewngtrzna
rzeczywisto$§¢. W modelu keplerianskim powstaty w oku obraz rozumia-
ny jest zatem jako wynik pewnej interakcji miedzy tym, co wewnetrzne,
a tym, co zewng¢trzne.

Fotografia jako obraz keplerianski

Jonathan Friday jako przyktady obrazéw keplerianskich wymienia ptotna
surrealistow i impresjonistow, ktorzy ukazywali do§wiadczenie rzeczy-
wistosci, znieksztalcone przez patrzacy na $wiat podmiot. Szczegolnie
dobrze, zdaniem autora, model ten stosuje si¢ jednak do opisu fotografii.
Wynika to czgsciowo z konwencji, a czg$ciowo z istnienia analogii mig-
dzy okiem a camera obscura. Okresleniu fotografii jako obrazu keple-
rianskiego sprzyjaja zatem, cho¢ tego nie warunkuja, juz same jej wias-
ciwosci jako medium:

Tak jak albertianski malarz reprezentuje analogiczny, ale ré6zny od realnego
$wiat, tak mechanizmy optyczne, na przyktad oczy czy camera obscura, repre-
zentujg jeden jedyny realny $wiat, lecz czynig to w sposob koniecznie (choé

wymiernie) znieksztalcajacy albo wrecz odbiegajacy od tego, jakie rzeczy sa
W rzeczywistosci®,

To, ze fotografie przedstawiaja rzeczywisty $wiat, jest — jak wskaza-
lismy — bardzo waznym elementem keplerianskiego modelu. Réwnie
istotne jest jednak to, ze reprezentuja one $wiat zawsze w jaki$ sposdb
i to wlasnie sposob reprezentacji jest przestrzenia intencjonalnosci w fo-
tografii:

13 J. Friday, wyd. cyt. s. 353 (tl. wiasne).
1% Tamze, s. 355.



Fotografia na rozdrozach 109

Obraz keplerianiski nie reprezentuje tylko widzenia; czyni to wraz z manierg wi-
dzenia — sposobem, w jaki $wiat jest reprezentowany jako widziany. Reprezen-
tacja widzenia neutralnego obserwatora albo surrealistyczna reprezentacja nie-
spojnego widzenia czy impresjonistyczna reprezentacja ztozona z barwnych wa-

riacji konstytuuja pewne perspektywy wizualne czy tez sposoby formowania

widzenia $wiata®®,

Zamiast perspektywy geometrycznej mamy tu do czynienia z poje-
ciem perspektywy wizualnej, odnoszacej si¢ do sposobu, w jaki doswiad-
czenie wizualne organizowane jest w przedstawienie rzeczywistosci.
Fotografia jest — zdaniem Fridaya — obrazem, ktérego najbardziej charak-
terystyczng perspektywq wizualng jest perspektywa ekspresyjna, odpo-
wiadajgca dwom rodzajom percepcji. Pierwsza to taka, w ktorej swiat
ujmowany jest przez pryzmat psychicznego nastawienia osoby patrzacej.
Druga wynika z wiasciwosci samej ogladanej rzeczywistosci, wywotuja-
cej w obserwatorze jakis$ nastrdj. Tym, co decyduje o specyfice fotografii,
jest — zdaniem Fridaya — wlasnie niezwykle szeroki zakres i subtelno$é¢
perspektyw ekspresyjnych, ktorymi fotografia jest w stanie operowac.

Kwestia interpretacji

Sprobujmy teraz odnies¢ omawiane modele obrazéw do konkretnych
zjawisk w fotografii. Jesli na przyktad przyjrzymy si¢ powojennej foto-
grafii francuskiej, mozemy doj$¢ do wniosku, Ze realizuje ona zalozenia
obrazu albertianskiego. Peter Hamilton, autor tekstu Representing The So-
cial: France and Frenchness in Post-war Humanist Photography®, wska-
zuje, ze fotografowie tacy jak Doisneau, Ronis, Cartier-Bresson, Char-
bonnier i inni tworzyli swoje zdjecia reportazowe w ramach paradygmatu
humanistycznego, dajac wyraz pewnym zalozeniom i celom, a konkret-
niej: odbudowaniu tozsamos$ci narodowej i spotecznej w powojennej
Francji. Najczesciej fotografowali wigc codzienne zycie tzw. classe po-
pulaire oraz skupiali si¢ na kwestiach spotecznych i solidarno$ciowych.
Do fotografowanych zdarzen i postaci podchodzili z empatig, ukazujac je
w anegdotyczny i niwelujacy dystans sposoéb. Wazng rolg odgrywatla tez
konsekwentnie utrzymywana monochromatyczno$¢.

5 Tamze, s. 358.

16 p, Hamilton Representing the Social: France and Frenchness in Post-war
Humanist Photography [w:] Representation: Cultural Representations and Signifying
Practices S. Hall (red.) London 1997.
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Te wszystkie elementy konstytuowaty, zdaniem Hamiltona, para-
dygmat humanistyczny i nadawaty charakterystyczny wspolny ton foto-
grafiom reportazowym tworzonym we Francji w latach 1945-1960.
Dla nas istotne jest jednak to, ze zdjecia te zdaja si¢ reprezentowac
nie tyle rzeczywistg Francje, co okreslone jej wyobrazenie, pewne ,hu-
manistyczne” idee, ktore nie dokumentowaly, lecz konstruowaty nowa
rzeczywisto$¢é. Szczegodlnie wyraznie potwierdza to cykl fotografii
przedstawiajacych catujace sie¢ pary, stworzony przez Roberta Doisneau
dla magazynu ,,Life”. Szanujac prywatnos¢ zwyktych ludzi, fotograf
zatrudnit do projektu aktoréw, ktdrzy pozowali na tle znanych paryskich
zakatkow, kreujac 1 podtrzymujgc obraz Francji jako kraju romantycznej,
beztroskiej mitosci, mimo iz uliczne manifestowanie uczué nie byto jesz-
cze wowczas powszechnie akceptowane. Nawet jesli wigkszo§¢ pozo-
statych fotografii francuskich reportazystow nie byla inscenizowana,
to cechuje je podobna, ,,humanistyczna” zawarto$¢ ideowa.

Z drugiej strony Cartier-Bresson, jeden z tworzacych w opisywanym
paradygmacie fotografow, twierdzil, ze uchwytujgc rzeczywistos¢ w od-
powiednim, ,,decydujacym momencie”, dajemy wyraz jej glebokiej struk-
turze czy istocie. Mozna by zatem powiedzie¢, ze dla Bressona znaczenie
fotografii nie byto sprawg konwencji, wcielenia w obraz idei, lecz kwe-
stig dostrzezenia i uchwycenia sensu wylaniajgcego si¢ z chaosu rzeczy-
wistego Swiata.

To wiasnie zyjac, odkrywamy siebie w tym samym czasie, kiedy odkrywamy
$wiat zewngtrzny. On nas ksztattuje, a my mozemy dziata¢ rowniez na niego.
Nastgpi¢ musi pewien rodzaj rownowagi migdzy tymi dwoma $wiatami, we-

wnetrznym i zewnetrznym, ktore w statym dialogu tworzg jeden $wiat i to o tym

$wiecie trzeba informowac®’.

Piszac te stowa, Bresson formutowal koncepcje fotografii blizsza
obrazowi keplerianskiemu niz albertianskiemu. Zaktadat on bowiem,
ze specyfika 1 warto$¢ fotografii lezg wiasnie w jej otwarciu na $wiat
zewnetrzny i w konfrontowaniu tego $wiata, w catej jego czasowej i prze-
strzennej rozciagtosci, z natychmiastowo porzadkujacym, wychwytuja-
cym sens spojrzeniem fotografa.

Jak wida¢, kiedy mamy do czynienia z konkretnymi fotografiami,
kwestia ich zaklasyfikowania w ramach koncepcji Fridaya nie jest jedno-
znaczna. Trudno jednak traktowacé to jako zarzut, gdyz sam Friday wpro-

Y H. Cartier-Bresson Decydujgcy moment ,,Format — Pismo Artystyczne” 2005
nr46 (1-2) s. 4.
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wadza rozroznienie migdzy owymi typami obrazoéw, rozumianymi jako
abstrakcyjne koncepcje, a rzeczywistymi sposobami obrazowania. O ile
wigc obrazy albertianskie i keplerianskie sa klarowne jako pewne typy
idealne, o tyle rzeczywiste sposoby obrazowania nie sg prawie nigdy,
zdaniem Fridaya, czysto albertianskie Iub keplerianskie.

Drogowskazy

Wroémy jednak do punktu wyjscia naszych rozwazan. Tym, co laczy
Swiatlo obrazu Barthes’a i artykut Fridaya, jest proba odpowiedzi
na pytanie o specyfike fotografii. Proba znalezienia jezyka, w ktorym
mozna by ujac jej wyjatkowosé, co do ktorej obaj autorzy zdajg si¢
nie mie¢ watpliwosci. Znalezienie takiego jezyka w obrebie istniejacych
dyskursow o sztuce nie jest jednak latwe. Dlatego wtasnie Barthes mowi
o fotografii jezykiem ,,fenomenologii dosy¢ nieokreslonej, swobodnej,
a nawet cynicznej”ls, jak ja sam nazywa, wprowadzajac postulat stwo-
rzenia osobnej nauki o kazdym przedmiocie, nauki, ktéra swe zalozenia
i metode dostosowywataby do badanego przedmiotu. To podejscie do fo-
tografii kontrastuje on z badaniem, ktore podporzadkowuje swoj przed-
miot metodzie, zatracajgc przez to jego specyfike (mowienie o fotografii
jezykiem malarstwa). Rozwigzanie to narazone jest jednak na krytyke,
gdy spoglada si¢ na nie przez pryzmat nauki o sztuce, lub lekcewazenie,
gdy umieszcza si¢ je poza gldownym dyskursem, w przestrzeni zarezer-
wowanej dla literatury.

Jonathan Friday probuje z kolei znalez¢ rozwigzanie, ktore pozwoli-
toby uja¢ specyfike fotografii poprzez wprowadzenie nowych rozroéznien
w obrebie istniejacego dyskursu. Buduje on enklawe dla fotografii, wy-
rézniajac omowione w tym artykule dwa typy obrazu i znajdujac dla niej
szczegolne miejsce posrod zjawisk sztuki odpowiadajacych koncepcji
obrazéw keplerianskich. Rozwigzanie Fridaya, cho¢ ciekawe, moze jed-
nak pozostawia¢ niedosyt. Odniesienie obrazéw keplerianskich do rze-
czywisto$ci jest bowiem sprawa metafory, zalozenia, a niekoniecznie
fizycznego, kauzalnego zwiazku. Co za tym idzie mozna méwi¢ o nim
tak w konteks$cie fotografii, jak i obrazéw impresjonistycznych czy surre-
alistycznych, ktore Friday takze uznaje za przyktady obrazow keplerian-
skich. Roznica migdzy nimi okazuje si¢ by¢ tylko r6znica stopnia ekspre-
sywnosci, a nie rdznicg jakosciowa. Mozna zatem powiedzie¢, ze choé

18 R. Barthes, wyd. cyt. s. 36.
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koncepcja Fridaya omija paradoksy fotografii, w ktorych (z niematla
przyjemnoscia zapewne) zanurzyt si¢ Barthes, to ptaci za to pewna cene.
Fotografia zyskuje bowiem bezpieczne miejsce w $wiecie sztuki jako
wcielenie pewnego typu obrazowej reprezentacji, ale zostaje tym samym
ostatecznie oderwana od ,,ziemi”. Okazuje si¢, ze ta jej wlasciwosc¢, ktora
kiedy$ przyprawita Barthes’a o ,,obled” i sklonila go do napisania Swiatta
obrazu, zostala skonwencjonalizowana i zasymilowana do tego stopnia,
ze nie pozostat w niej §lad dawnego szalenstwa. ZnalezliSmy si¢ zatem
W sytuacji, w ktorej] mozemy méwi¢ o fotografii jezykiem sztuki, ale
opisywana w ten sposob fotografia nie jest juz ta fotografia, o ktorej pisal
Barthes.

Photography at the Crossroads.
Albertian and Keplerian Pictures in the Context of Roland Barthes’
Conception of Photography

What is the connection between photography and reality? Do we have to choose
between describing photography in terms of the process of its production or question-
ing its reference to reality, as Barthes argues?

Jonathan Friday suggests a similar alternative, which is however constructed
on a different methodological level. He argues that photography can be described
on the basis of two types of representation: Albertian and Keplerian. First one refers
to a fictional world, whereas the other one refers to reality. While it is possible that
a type of representation is connected with properties of a medium, eventually it re-
mains a matter of convention.

It turns out then that it is possible to speak about the relation between photog-
raphy and the world without referring to the mechanical process of its production.
This however comes at a price: as the discussed relation becomes conventional
it ceases to constitute a specific character of photography.
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