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Nauki spoleczne coraz wiecej uwagi poSwiecaja problematyce szeroko rozu-
mianej wizualno$ci. Badaczy od dawna fascynowal fenomen obrazu traktowanego
jako przedmiot poglebionej analizy. Przez dlugie lata wydawalo sie, Ze patent na
takie dzialania posiadaja giéwnie krytycy i teoretycy sztuki. Socjologowie nie$mia-
lo zapuszczali si¢ w te rejony i zazwyczaj z poczuciem niekompetencji szukali
inspiracji w klasycznych teoriach estetycznych. Dzi§ sytuacje ulega zmianie. Oka-
zuje sie, ze antropologowie i socjologowie (o ile rozréznienie to jeszcze ma sens)
coraz czeSciej ogniskuja swoje badawcze praktyki na réznego typu obrazach i mo-
£a oni zaproponowa¢ nowe, interesujace spojrzenie na §wiat przedstawienn wizual-
nych. Obok entuzjazmu w stosunku do mozliwosci wykorzystania i badania obra-
z0w przez badaczy spolecznych, pojawiaja si¢ takze glosy sceptyczne a wraz
z nimi fundamentalne pytanie: czym wla$ciwie jest obraz? To pytanie implikuje
szereg nastepnych, jak chociazby: jaka jest relacja miedzy stowem a obrazem?, na
ile obraz odzwierciedla §wiat a na ile go (re) konstruuje?, jak obraz wplywa na
rzeczywisto$¢?, i wiele innych. Roéwnie uzasadnione wydaja si¢ bardziej szczeg6-
lowe, w odniesieniu do metodologii nauk spolecznych pytania o to, jaki uzytek
mozemy czyni¢ z dobrodziejstwa mechanicznego zapisu obrazéw, jak poprawnie
przeprowadza¢ taki zapis i wreszcie jak go interpretowac? To ostatnie pytanie
stanie si¢ najwazniejsze w ponizszym artykule. Pojawia si¢ coraz wiecej propozy-
cji wykorzystania obrazéw w naukach spolecznych. Aparat fotograficzny czy ka-
mera wideo staly si¢ juz normalnym elementem wyposazenia badacza. Wiemy, ze
gromadzenie danych wizualnych moze by¢ niezwykle przydatne, Ze zapis ten $wiet-
nie uzupelnia inne techniki badawcze. Wiemy, Ze moze byé on czyms§ wiecej nizli
forma ,,wizualnej notatki”. Istnieje wiele propozycji jak pracowaé z aparatem i
kamera tak, aby spetiony zostal wymoég metodologicznej poprawnosci. Mozna jednak
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odczuwac ona, ze wokolo procesu interpretowania zdje¢ pojawia sie wiele niejasnosci,
pomieszania poje¢, ale i braku wiedzy co do tego, jak wlasciwie to robié. Jej
ksiazka jest elementarnym podrecznikiem interpretowania obrazu. Kazdy akt takiej
analizy, co podkre§la bardzo mocno autorka, jest ,po prostu interpretacja,
a nie odkrywaniem jego prawdy”. Nie dziwi, wiec jej nawiazanie do wielkiego
prekursora nowoczesnych badaf nad obrazem Stuarta Halla. Angielski badacz
podkresla, ze nie ma jednej wlasciwej odpowiedzi na pytanie ,Co oznacza dany
obraz?” Skoficzy! si¢ juz czas, w ktérym rzeczy mialy ,jedno, prawdziwe znacze-
nie”, i w ktérych przyjmowano, ze raz odkryta prawda nigdy sie nie zmieni. Stu-
art podkresla, Ze aktualnie debata przebiega nie w opozyciji, co jest ,stuszne” a co
»bledne”, ale raczej umiejscowila si¢ w obszarze wielu, réwnorzednych, czasem
przeciwnych a czasem wzajemnie uzupehiajacych sie stanowisk (Rose 2001: 2).
Wielo$¢ (nieskoriczono§¢?) mozliwych interpretacji nie oznacza tego, ze nie obo-
wiazuja zadne zasady badania obrazu. W kazdym przypadku konieczne staje sie
metodologiczne uzasadnienie. Metodologia, méwiac dosadniej, usprawiedliwia
nasze interpretacje, dostarczajac nam badawczego narzedzia, nadaje analizom
sprawdzalny i powtarzalny charakter. Jednak sama autorka podkresla, ze najbar-
dziej ekscytujace, wstrzasajace i odkrywcze analizy ostatecznie nie podlegaja cal-
kowicie metodologii. W znacznym stopniu wynikaja one z przyjemnosci, wzrusze-
nia, fascynacji, zadumy, leku osoby patrzacej na obraz, ktéra potem prébuje go
opisa¢. Udana interpretacja zalezy od pelnego pasji zaangazowania w to co widzi-
my. Metodologia ma zatem stuzy¢ dyscyplinowaniu pasji, a nie jej stepianiu (Rose
2001: 4).

Rose wskazuje kilka uniwersalnych zasad pracy nad obrazami, niezaleznych
od przyjetych konkretnych metodologii. Po pierwsze podkresla, ze jesli chcemy
powaznie zajmowac si¢ obrazami musimy robi¢ to bardzo uwaznie i nie redukowaé
ich jedynie do sumy odzwierciedlefi przeréznych spotecznych kontekstéw. Reduk-
cja taka nie pozwala na pelne odczytanie wizualnego przekazu, poniewaz kazdy
z nich posiada takze swéj wlasny wewnetrzny porzadek implikujacy sposéb inter-
pretacji. Interpretowanie obrazu wymaga zatem uwaznego spojrzenia i wyjscia
poza analizowanie jedynie jego tresci. Po drugie trzeba mysle¢ o spolecznych uwa-
runkowaniach i konsekwencjach wywolywanych przez obrazy. Obrazy sa forma
artykulowania okreslonych znaczeri, egzemplifikuja spoleczne konflikty, stuza
takze okreslaniu i naznaczaniu zjawisk i ludzi. Kazda technika obrazowania zalezy
od dwoch wspotistniejacych proceséw: spolecznego wlaczenia pewnych elementéw
przy jednoczesnym wylaczeniu innych. Te wybory maja za kazdym razem jakas
przyczyne', ktérej poszukiwanie moze by¢ kluczowe dla zrozumienia spolecznej

! Przykladem moze tu byé tak zwana fotografia turystyczna. Turysci bardzo precyzyjnie wybieraja
pewne fragmenty rzeczywistosci (zabytki, plaza, zachody slofica itp.), ktore uznaja za godne uwiecznienia
i jednoczesnie usuwaja to co ten ,idylliczny” obraz zakloca. Wytwarzaja w ten sposéb obrazy, ktore stano-
wia reprodukcje widokow juz znanych i oswojonych. Ten sam mechanizm znajdziemy jednak w kazdej
dziedzinie kreowania obrazéw, ktéra ma sluzyé jakim§ forma idealizowania rzeczywisto$ci. A zatem
w obrazach reklamowych, politycznych oraz w znaczniej grupie tak zwanych obrazow artystycznych.
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funkcji przekazu wizualnego. Trzecia rada Rose dotyczy konieczno$ci rozwazenia
wlasnego sposobu patrzenia na obrazy. Nazwijmy to postulatem samo§wiadomosci
badacza. Spojrzenie nigdy nie jest naturalne i nie jest czyste. Caly aparat percep-
cyjny czlowieka (nie tylko wzrokowy rzecz jasna) uwarunkowany jest spolecznie,
historycznie, kulturowo. Ten oczywisty fakt wplywa takze na nasze ,odczytania”
tre§ci wizualnych. Zanim zaczniemy bada¢ obrazy nalezy sprébowac ustali¢ to, jak
my sami na nie patrzymy, czego od nich oczekujemy, co nas w nich fascynuje,
przyciaga lub odpycha, dlaczego spogladamy na dany wizerunek z zainteresowa-
niem a inny catkowicie pomijamy? Jest wiele tego typu danych, ktérych uprzednie
ustalenie pozwoli nam przygotowac si¢ do pracy z obrazami. Uzyskujac auto§wia-
domosé jestesmy w stanie lepiej kontrolowa¢ wlasne subiektywne opinie, emocje
i to, co mozemy okre§li¢ prywatnymi odczytaniami danych wizualnych. Celem nie
jest ich odrzucenie, ale kontrolowanie i nie dopuszczenie do tego, aby wplywaty
one na nasze interpretacje.

Przyjrzyjmy si¢ zatem teoretycznym propozycjom analizy obrazéw. Obok
prezentacji metod i technik dokonanych przez Rose, uzupetnia¢ bede ten przeglad
teoretycznymi propozycjami innych autoréw. Nie jest moim zamierzeniem doklad-
ne opisanie kazdej z tych opcji, a jedynie przyjrzenie si¢ mozliwie szerokiemu
spektrum réznych rozwiazai w pracy nad obrazem. Jednocze$nie musze podkre-
§li¢, ze tym co interesuje mnie najbardziej jest fotografia i przede wszystkim po-
szukiwaé bede wskazéwek shuzacych analizie wlasnie tego typu obrazéw?’.

1. Analiza kompozycyjna. Metoda ta opiera si¢ na tak zwanym ,dobrym
oku” (the good eye). Jest specyficznym sposobem patrzenia na obrazy, ktére nie
zostalo wyraZnie sprecyzowane metodologicznie, ale w rezultacie doprowadzilo do
wywarzenia pewnego schematu przeprowadzania analizy (Rose 2001: 33). Zrédita
i gléwne przejawy zastosowania analizy kompozycyjnej zwiazane sa z badaniem
sztuk plastycznych, przede wszystkim malarstwa. Jej poprawne przeprowadzenie
wymaga gruntownej znajomosci historii sztuki, zwlaszcza za§ twérczosci artysty,
ktérego dzialo interpretujemy. Badacz skupia si¢ na samym dziele, ktére staje sie
gléwnym obszarem pracy interpretatora. Ten typ analizy wypracowany zostal
przez dluga tradycje historii sztuki. Dla antropologa lub socjologa schematy anali-
zy opracowane przez znawcOw malarstwa moga okazaé si¢ bardzo przydatne. Do-
starczaja one szczegélowych wskazéwek co do tego, jak patrze¢ i bada¢ zawarto$¢
obrazéw. Dzieki nim mozemy uzyska¢ dokladny opis dzieta, zazwyczaj konieczny
takze w innych metodach. Oznacza to, ze wspomniane techniki opisu obrazow,
moga okazaC si¢ wielce przydatne na wstepnym etapie niemal kazdego procesu
badawczego, takze tego, ktéry Rose okre§la krytyczna metodologia wizualna (cri-
tical visual methodology). Przestudiowanie powierzchni obrazu mozna por6wnac¢
do dokladnego zapoznania sie z tekstem. Do takiego momentu, kiedy cala struktu-
ra komunikatu jest juz dla nas catkowicie jasna, kiedy znamy juz wszystkie zasto-

2 W swojej ksiazce Rose opisuje takze metody analizy obrazow ruchomych, ktdre ja systematycznie
pomijam, wychodzac z zalozenia, ze jest to temat wymagajacy oddzielnego omowienia.
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sowane §rodki wyrazu, techniki, artystyczne zabiegi. Dopiero wtedy mozemy roz-
poczaé bardziej poglebione analizy.

Najwazniejsze punkty kazdej z tego typu analizy dotycza: technik wykonania
obrazu, jego pochodzenia, kompozycji. Kazdy z tych punktéw rozbija sie na wiele
szczegblowych podpunktéw. Kluczowe pozostaje jednak zagadnienie kompozycii,
gdzie okregli¢ musimy: kolorystyke a w niej barwy, ich odcieii i nasycenie, orga-
nizacje przestrzenna przedstawiania z uwzglednieniem jej dwéch aspektow: we-
wnetrznej organizacji przestrzennej oraz tego, jaka perspektywe dany obraz oferu-
je potencjalnemu odbiorcy. Manipulowanie perspektywa moze sugerowac pewne
odczytania obrazu. Jesli linia horyzontu wyznaczajaca poziom patrzenia umiejsca-
wiana jest nisko sugeruje nam punkt widzenia dziecka. Zabieg ten stosuje si¢ na-
gminnie w filmach, kiedy niskie usytuowanie kamery ,imituje” punkt widzenia
dziecka. Takie usytuowania poziomu linii oczu w malarstwie zazwyczaj mialo
sugerowac spojrzenie z dotu. Linia oczu umiejscowiona w gérze takze implikuje
odpowiednie odczytania i zdecydowanie wplywa na cala kompozycje. Powyzsze
uwagi dotycza analizy wewnetrznej organizacji przestrzeni obrazu, Rose zaznacza,
ze istotna jest takze perspektywa sugerowana przez dzialo potencjalnemu odbiorcy.
Obok perspektywy i wewnetrznej organizacji przedstawiania konieczna jest analiza
Swiatla. Jest ono nieodzownie powiazane zaréwno z perspektywa jak i kolorystyka
oraz natezeniem barw. Badanie §wiatla, ktdre od lat fascynuje historykéw sztuki,
moze stac si¢ takze obiektem zainteresowan badaczy fotografii. Czesto w tekstach
poswigconych wybitnym fotografom poréwnuje sie §wiatto uchwycone lub wykre-
owane na ich zdjeciach ze §wiattem z plécien wielkich mistrz6w malarstwa. Poja-
wia si¢ w koricu element metodologicznie najtrudniejszy do uchwycenia, czyli
ekspresyjny tadunek, jaki niesie ze soba dzielo.

Prawdopodobnie najbardziej znana metoda analizy obrazéw wywodzaca sie
z kregu historii sztuki jest ikonografia Erwina Panofsky’ego. Jest to propozycja
bedaca czym§ wiecej niz rozbudowana analiza kompozycyjna, choé zawiera pewne
jej elementy. W istocie metoda ta ma shizy¢ glebokiej analizie dzieta, poszukiwa-
nia jego znaczen. Pierwszy poziom poznajemy dzieki analizie preikonograficzne;j.
Polega on na zidentyfikowania tego, co dany obraz przedstawia. W toku procesu
percepcyjnego poprzez uklady linii, ksztalty, barwy rozpoznajemy konkretne rze-
czy. Znajac rozne konwencje obrazowania mozemy okreslac styl jakim postuguje
si¢ tworca, Srodki wyrazu jakie zastosowal, okres powstania dzieta. Jest to poziom
znaczen naturalnych, oczywistych. Tresci wtérne poznajemy dzieki analizie ikono-
graficznej. Znajdujemy sie teraz na poziomie znaczeri konwencjonalnych. Badamy
Swiat symboli, mitéw, metafor, alegorii. To co zostalo juz rozpoznane na pierw-
szym etapie analizy, zyskuje teraz swoje symboliczne znaczenie. Rozpoznajemy
motywy artystyczne, analizujemy to co one wyrazaja, jak wytwarzane jest wtorne
znaczenie. Przeprowadzenie takiej analizy wymaga juz wiekszych kompetencii,
Jest zazwyczaj domena ekspertow. Trzeci etap, okreSlony przez Ponofsky’ego
mianem interpretacji ikonologicznej, jest poszukiwaniem znaczenia wewnetrznego.
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Dzielo jest nastepstwem ale i symptomem wielu zjawisk kulturowych i przemian
historycznych, jest manifestacja pracy ludzkiego umystu, jest forma symboliczna,
ktérej zrozumienia poszukuje interpretator. Analiza ikonograficzno - ikonologicz-
na jest doskonalym narzedziem analitycznym, wymaga jednak dokladnego przestu-
diowania i poznania teoretycznych i metodologicznych zalozen autora®.

Powr6¢my jednak analizy kompozycyjnej. Jednym z mozliwych wariantéw jej
przeprowadzania jest schemat zaproponowany przez Laurent’e Gervereau. Zaczyna
si¢ on od opisu, w ktérym powinny znaleZ¢ sie nastepujace informacje:

1. Technika : nazwisko nadawcy (nadawc6w), sposéb identyfikacji nadawcow,
data produkcji, typ nosnika fizycznego, format, lokalizacja (muzeum, galeria,
archiwum itd.)

2. Stylistyka: ilo§¢ koloréw i oszacowanie powierzchni barw dominujacych,
natezenie barw, perspektywa, organizacja ikoniczna (jakie sa linie kierunkowe),
kompozycja.

3. Tematyka: tytut i relacja tekst - obraz, inwentarz reprezentowanych przed-
stawionych symboli, jakie to symbole, czego dotyczy tematycznie calo§é?

Drugi element do studium kontekstu poczatkowego i wtérnego, a w nich:

1. Kontekst poczatkowy: elementy techniczne, stylistyczne, tematycznie zwia-
zane z tym obrazem, kto stworzyt obraz (dzielo) i jakie sa jego zwiazki z historia
osobista artysty, kto zamowil (zlecit) prace i jakie sa relacje dziela ze spoleczen-
stwem danego okresu.

2. Kontekst wtérny: czy obraz byl przedmiotem dyfuzji wspélczesnej w chwili
powstania a nastepnie kolejnych dyfuzji péZniej, jakie mamy §wiadectwa recepcji
z r6znych okreséw lub nawet epok.

Trzeci fragment analizy dziela to interpretacja, czyli préba badania znaczen
oraz strefa subiektywnych odczué zwiazanych z badanym dzielem.

1. Znaczenia pierwotne, znaczenia wtérne: czy autor (autorzy) sugerowali
znaczenia odmienne od tytutu, legendy, czy sensu pierwotnego, jakie analizy obra-
zu z okresu jego genezy mozemy odnaleZ¢ aktualnie? jakie byly (sa) analizy p6z-
niejsze?

2. Bilans i oceny osobiste: funkcje elementéw silnie akcentowanych w opisie,
studium kontekstu, inwentarz interpretacji nakladajacych sie na dzielo w czasie,
bilans og6lny wynikajacy z powyzszych danych, jak patrzymy na ten obraz aktual-
nie?, jaka ocene subiektywna wynikajaca z naszego gustu mozemy przedstawi¢?

Zaprezentowany schemat jedynie w jego pierwszej czesci uzna¢ mozemy za
klasyczna analize kompozycyjna. W dwoch nastepnych zbliza sie on ku analizom
treSci oraz analizom semiologicznym, ktére przedstawione zostana w dalszej czesci
tekstu.

Reasumujac, analiza kompozycyjna skupia sie giéwnie na wewnetrznej struk-
turze dziela, uwzgledniajac technike jego wykonania (Rose 2001: 53). Metoda ta

3 Dokladnie zasady analizy ikonologiczno - ikonograficznej opisal Krzysztof Olechnicki w ksiazce
Antropologia obrazu. Fotografia jako metoda, przedmiot i medium, s. 269-276.
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opiera si¢ przede wszystkim na skupieniu uwagi na badanym obrazie - czyli na
pracy ,dobrego oka”. Jej slaboScia jest brak zainteresowania spoleczna strona
zycia obrazu; jego produkcja, cyrkulacja, recepcja i sposobami wykorzystania.
Badanie kompozycji obrazu jest bardzo wazne a czasami nawet kluczowe w proce-
sie jego interpretacji. John Berger piszac o obrazie Fransa Halsa Przelozone przy-
tutku dla starcéw, podkre§la konieczno§¢ podejmowania takiego wysitku. ,Kom-
pozycyjna jedno$§¢ malowidla w sposéb fundamentalny decyduje o sile wyrazu.
Analiza jego kompozycji wydaje si¢ zatem zupelnie celowa” (Berger 1997: 13).

2. Analiza tredci. Analiza tresci zostala opracowana jako metoda interpreto-
wania tekstéw pisanych i méwionych. Zastosowanie jej przy badaniu obrazéw
wymaga dostosowania do tego typu danych. Rose podkrela, ze w pewnym sensie
jest ona podobna do analizy kompozycyijnej, gdyz podobnie jak pierwsza z nich nie
zajmuje si¢ spolecznym procesem wytwarzania obrazéw oraz ich recepcja. Ogni-
skuje si¢ natomiast na samym przedstawieniu. Jej istota polega na sprawdzaniu
czestotliwo$ci wystepowania poszczeg6lnych elementéw w doktadnie zdefiniowa-
nej grupie (zestawie) obrazéw. Kazdy z kolejnych etapéw tego procesu wiaze sie
z wymaganiami, kiérych przestrzeganie jest koniecznym warunkiem osiagniecia
»zadawalajacego” koficowego rezultatu (Rose 2001: 56). Autorka proponuje czte-
rostopniowy proces przeprowadzenia takiej analizy. Pierwszy etap to wybér intere-
sujacego nas zbioru zdje¢. Ilo§¢ mozliwoci jest tu praktycznie nieograniczona.
Moga by¢ to na przyklad przedwojenne fotografie wakacyjne, ilustracje z magazy-
n6éw miodziezowych, okladki pism kobiecych, zdjecia amatorskie, obrazy erotycz-
ne itp. Wazne jest to, aby wyselekcjonowany zesp6t danych wizualnych byl sp6j-
ny. Wybor obszaru badawczego wynika z pytan jakie stawiamy. Jesli na przykiad
problem badawczy dotyczy stereotypowych wizualnych reprezentacji kobiet mo-
zemy siegna¢ po tak zwane meskie czasopisma. Jednak w wiekszosci przypadkéw
nie jesteSmy w stanie analizowac proby wyczerpujacej, w zwiazku z tym zazwy-
czaj pracuje si¢ na pewnej reprezentacji obrazéw z danej kategorii lub grupy tema-
tycznej. Nie ma tez potrzeby analizowa¢ wszystkich obrazéw, jednak préba musi
byC reprezentatywna i odzwierciedla¢ wszelkie mozliwe warianty elementéw wy-
stepujacych w badanym zbiorze. Rose opisuje kilka mozliwych rozwiazan w do-
bieraniu préby. Moze by¢ to przypadkowy wybér z calego zbioru, lub z podzbio-
row, w ktére uprzednio pogrupowane zostaly obrazy. Inny wyjsciem jest zastoso-
wanie zasady réwnych odstepéw i analizowanie co czwartego lub na przyklad co
dziesiatego zdjecia. W tym przypadku trzeba zwrécié szczeg6lna uwage na cykle
wydawnicze, szczeg6lnie gdy mamy do czynienia z prasa codzienna. Zasada réw-
nych odstepéw moglaby w tym przypadku wplyna¢ na ostateczne wyniki badania,
chociazby z powodu catkowitego pominiecia edycji gazety z jednego dnia tygo-
dnia. Ostatnia z zaproponowanych przez Rose mozliwosci polega na wybraniu
niektérych z uporzadkowanych juz podgrup i wybieraniu z nich zdje¢ do analizy.
Wariant ten moze okazac si¢ przydatny wéwczas, gdy w wyniku wstepnego kon-
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struowania grup obrazéw otrzymaliémy wiele, stosunkowo zblizonych do siebie
typow (Rose 2001: 58).

Drugi etap analizy tresci obrazu polega na obmysleniu kategorii stuzacych do
kodowania. Jest to kluczowy moment w calym badawczym procesie i od niego
w duzej mierze zalezy sukces badawczego przedsiewziecia Musimy opracowac
zestaw kategorii, ktérymi bedziemy mogli opisa¢ kazdy obraz. Zestaw kategorii do
kodowania powinien byé: wyczerpujacy, czyli uwzglednia¢ kazdy aspekt, ktérego
dotyczy badanie, wylaczny, co oznacza, ze poszczegélne kategorie nie moga sie ze
soba pokrywaé oraz musi by¢ rozgjasniajacy, co oznacza, ze kategorie musza przy-
nie§¢ takie przelamanie obrazowosci, ktére okaze si¢ w rezultacie interesujace
analitycznie i koherentne (Rose 2001: 60). Skonstruowanie takiej listy kategorii,
ktéra spetnia wszystkie powyzsze zadania moze okaza si¢ niezwykle trudne. Wy-
nika to z ,gestodci” zapisu wizualnego, ktére wzrasta dodatkowo wielokrotnie,
gdy kodujemy reklamy czy programy telewizyjne. Proces kodowania w praktyce
oznacza redukowanie bogactwa materialu wizualnego, ale jednocze$nie umozliwia
uchwycenie gléwnych, powtarzajacych si¢ watkéw. Lista kodow, ktére zostana
stworzone uzalezniona jest od relacji miedzy obrazami a szerszym kulturowym
kontekstem, ktéry nadaje tym obrazom znaczenie. W przypadku badania sposobéw
ukazywania ,dzikich” na fotografiach podrézniczych z XIX wieku moze pojawic
sie w odniesieniu do konkretnych zdje¢ cata lista kodéw, uwzgledniajacych empi-
ryczne dane (obrazy) oraz kontekst teoretyczny (np. literature dotyczaca tego te-
matu)*.

Kodowanie obrazéw to trzeci etap procesu badawczego. Wyznaczone uprzed-
nio kategorie musza by¢ jednoznaczne. Konieczne zatem jest ich doktadne zdefi-
niowanie tak, aby wszyscy badacze korzystajacy z listy kategorii, kodowali ten
sam material w ten sam sposéb (Rose 2001: 62). Aby uzyska¢ pewno$¢ co do po-
prawnoéci, jasnoéci i precyzyjnosci wyznaczonych kategorii wymagane jest prze-
prowadzenie pilotazu z kilkoma osobami kodujacymi ten sam materiat. Dopiero
poréwnanie wynikéw ich pracy moze da¢ odpowiedZ czy lista kategorii zostala
przygotowana poprawnie. Kiedy rozpoczyna sie faza wlasciwego kodowania kazdy
obraz musi zosta¢ dokladnie przeanalizowany. Do kazdego z nich nalezy dotaczy¢
wlasciwe kody. Komputerowy zapis rezultatéw kodowania utatwi nam ostatni etap
- analize. Pierwszym, wstepnym krokiem ku opracowaniu danych jest proste zli-
czenie czestotliwosci wystepowania danych kategorii. Ta prosta operacja juz po-

4 Rose przytacza liste kodow stworzona przez badaczy zajmujacych sie¢ wizerunkiem lokalnych grup etnicz-
nych, fotografowanych przez przedstawicieli kultury zachodniej. Oto ona: 1. lokalizacja, 2. miejsce publika-
¢ji zdjecia, 3. ilo§¢ zdjeé, 4. usmiechy na fotografiach, 5. ukazywanie osob dorostych (plec), 6. wiek przed-
stawionych, 7. ukazywanie agresji, 0sob uzbrojonych, broni, 8. poziom aktywnosci glownych postaci pierw-
szoplanowych, 9. rodzaj aktywnosci gléwnych postaci pierwszoplanowych, 10. .spojrzenie kamery” na
glowne fotografowane postaci, 11. otoczenie fotografowanych, 12. skupienie na rytuatach,13. wielkos¢
grupy, 14., obecnoéé przedstawicieli zachodniej cywilizacji na zdjeciach, 15. otoczenie miejskie versus
otoczenie wiejskie, 16 wskazniki zdrowia na zdjeciach, 17. kolor skory, 18. styl ubioru (zachodni, lokalny),
19, nagoéé mezczyzn, 20. nago§é kobiet, 21. widoczne technologie (proste narzedzia, maszyny), 22. punkt
z ktérego aparat fotograficzny ukazywat gléwne postacie (Lutz i Collins za Rose, 61).
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zwala na dostrzezenie pewnych tendencji i na formulowanie wnioskéw. Kolejnym
krokiem moze by¢ eksplorowanie zaleznosci miedzy r6znymi kategoriami i poszu-
kiwanie korelacji. Badanie korelacji mozna rozpocza¢ od dwéch kategorii, po to
aby pdzniej uruchomi¢ kolejne i tym sposobem analizowa¢ laficuch powiazan po-
miedzy réznymi elementami. Co ciekawe analiza przeprowadzana w takich przy-
padkach, co podkresla Rose, moze mie¢ zaréwno charakter iloSciowy jaki i jako-
Sciowy. W analizie zawartoéci treSci obrazéw obie strategie badawcze sa ze soba
nierozerwalnie polaczone juz od samego poczatku. Kodowanie i badanie korelacji
ma charakter iloSciowy i mozna poprzesta¢ takze na wyciaganiu wnioskéw zgodnie
z logika i porzadkiem metodologii ilo§ciowej. Niemniej jednak wskazane jest na
dalszym etapie analizy uruchomienie jako$ciowego aparatu analitycznego. Lutz
i Collins, do ktérych badan czesto odwoluje sie Rose zaznaczaja, ze dzieki analizie
jako$ciowej udalo im si¢ dotrze¢ do zagadnieri, ktére wprost nie pojawily posréd
kategorii kodowania. Nie odkryliby ich jednak gdyby nie wykonali wczesniej
skrupulatnej ilo§ciowej analizy.

Zaleta analizy tredci jest dobrze opracowana i sprawdzona metodologia badaf.
Dzigki niej mozemy pracowa¢ na duzych zbiorach obrazéw. Ale ten typ analizy
koncentruje si¢ jedynie na samym obrazie, pozostawiajac poza obszarem penetracji
procesy jego wytwarzania i funkcjonowanie spolecznych obiegéw obrazéw. Jedna
z podstawowych stabosci analizy tresci jest wlasnie to ograniczenie poszukiwan
znaczenia obrazu jedynie do niego samego. Przez to spoleczne mechanizmy kon-
struowania znaczen i odczytan komunikatéw wizualnych pozostaja dla analizy
tresci niedostepne.

3. Semiologia. Nauka o znakach dostarcza nam kolejnych metod analizy. Do
pewnego stopnia semiologia, jest jedna z mozliwych form uprawiania analizy tre-
Sci. Podobnie jak ona koncentruje si¢ na samym obrazie, ale inaczej uzasadnia
swoja naukowos¢. Naukowos$¢ analizy treSci polega na precyzyjnie okre§lonej
strukturze badawczej, na zasadach doboru préby i jej ilo§ciowego opracowania, na
sprawdzalnosci wynikéw i uniwersalnosci przyjetych kategorii. Semiologia opiera
si¢ na poszukiwaniu tego jak poszczegdlne znaki konstruuja znaczenia i nie bez
znaczenia pozostaje tu odwolanie si¢ do pojecia ideologii (Rose 2001: 70). Ideolo-
gia zazwyczaj stuzy legitymizacji intereséw wladzy, spolecznych nieréwnosci,
zachowaniu struktur dominacji. Skutkiem dzialania i przejawem ideologii sa opi-
sywane przez Rolanda Barthes’a mity. Szczegdlnie znany jest opis zdjecia ukazuja-
cego czarnoskérego zolnierza salutujacego do francuskiej flagi. W tym pozornie
naturalnym, nawet zwyklym obrazie, Barthes dostrzegt zakamuflowany przekaz
ideologiczny. We wstepie do Mitologii okresla sam siebie jako lowce mitow. Jego
metoda polegata na zakwestionowaniu naturalnosci rzeczywisto$ci, poprzez odwo-
tanie sie do historycznosci i wytropienie mistyfikacji - naduzycia ideologicznego.
Mit w rozumieniu Barthes’a, jest wyzszym poziomem konotacji, ktéry powstaje ze
szczegllnego zwiazku formy znaku i jego znaczenia podstawowego (Mrozowski
2001: 300). Zadaniem semiologa jest zatem odkrywanie ukrytych konotacji. Mit
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jest jezykiem skradzionym, jest swoista forma pasozytnictwa na znakach, nadawa-
niem im nowych znaczef. Funkcja mitu jest oczyszczenie rzeczy, by nadaé im
forme wieczna, niewinna i naturalna, innymi stowy mit legitymizuje na przyklad,
francuski imperializm jak miato to zosta¢ wykazane w analizie zdjecia czarnoské-
rego zoknierza salutujacego do tréjkolorowej flagi. Mit jest przejéciem od historii
do natury, organizuje §wiat bez sprzecznosci, likwiduje wszelka dialektyke, mit
sprawia, ze rzeczy sprawiaja wrazenie, jakby znaczyly same przez siebie (Barthes
2000: 278). O znaczeniu wspomnianego zdjecia, Barthes pisze, ze; ,Francja jest
wielkim imperium, ze wszyscy jej synowie, bez wzgledu na kolor skéry, wiernie
stuza pod jej sztandarem, Ze nie ma lepszej odpowiedzi tym, ktérzy zarzucaja jej
rzekomy kolonializm niz zapal tego Czarnego, by stuzyé swym rzekomym ciemie-
zycielom” (Bathes 2000: 301). Mity, ktére tropil Barthes sthuzy¢ mialy gléwnie
dominujacej ideologii mieszczarstwa, ktére w ten spos6b ustanawia porzadek ,,na-
turalny” i uniwersalny. Taka koncepcja mitu i analizy semiologicznej spotyka sie
jednak z krytyka. Miedzy innymi dlatego, ze konotacje znakéw wcale nie musza
by¢ tak trudne do zidentyfikowania jak to sugeruje Barthes. Gléwny zarzut polega
jednak na tym, Ze semiologia nie uwzglednia kontekstu spolecznego funkcjonowa-
nia znakow.

Studium i punctum to para najstynniejszych poje¢ wprowadzonych przez fran-
cuskiego semiologa w ksiazce Swiatlo obrazu (1996). Terminy te sa czesto wyko-
rzystywane przez piszacych o fotografii, ale pojawiaja sie raczej w eseistyce nizli
w pracach naukowych. Warto je jednak pozna¢ poniewaz istnieje potencja zasto-
sowania ich takze w projektach badawczych.

Analizujac wybrane fotografie, autor wyréznia dwa, wspélobecne na kazdym
z nich, elementy. ,Pierwszy z nich to niewatpliwie obszar, cale pole, ktére po-
strzegam jako co§ bliskiego, gdyz zwiazane jest z moja wiedza, kultura og6lng”
(1996: 45). Jest to pole informacyjne, jakie zawiera w sobie kazde zdjecie. Odbiér
ten jest niemal automatyczny, bedacy konsekwencja wyuczenia, niemalze tresury.
Ten poziom odbioru to studium. ,To za posrednictwem studium interesuje sie
wieloma zdjeciami, badZ odbierajac je jako §wiadectwa polityczne, badZz smakujac
je jako obrazy historyczne” (1996: 46). Barthes, dodaje, ze nie musi towarzyszy¢
temu jakie§ szczegllne zainteresowanie. Studium jest zatem calosciowa analiza
obrazu, jest aktem percepcji zwyczajowej. Drugi element przelamuje porzadek
analizy studium, stajac si¢ swoistym uderzeniem, ktére metaforycznie zostaje po-
réwnane do strzaly i nazywane puntcum. ,,Punctum jakiego$ zdjecia to przypadek,
ktéry w tym zdjeciu celuje we mnie (ale tez uderza mnie, uciska)” (1996: 47).
Punctum jest uzadleniem, ktérego do§wiadcza jednostka. I tak jak kazde zdjecie
posiada forme studium, tak nie kazde posiada punctum. Zdjecie pozbawione go,
moze si¢ podobaé, ale wszystko co bedzie w stosunku do niego odczuwane, pozo-
stanie jedynie staba emocja, bliska obojetnosci. Jak pisze Barthes, fotografie
pozbawione punctum przynaleza do porzadku to like a nie to love (1996: 48). Pod-
dawanie obrazu fotograficznego analizie calo§ciowej, czyli studium jest wyjsciem
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w strong intencji autora. Jest to w pewnym sensie dzialanie hermeneutyczne, ale
takze umowa spoleczna, zgodnie, z ktéra funkcja fotografii jest informowanie,
przedstawianie, zaskakiwanie, nadawanie znaczenia i budzenie pozadania (1996:
49). Studium niewatpliwie dostarcza wiedzy. Ten najpowszechniejszy rodzaj zdjeé
nazywa Barthes fotografia jednolita, zawierajaca w sobie jedynie studium. Dyna-
mika lub statyczno$¢ kompozycji zdjecia nie ma tu znaczenia. Punctum nie musi
by¢ efektem intencjonalnie przez fotografa zamierzonym. Spoéréd zdje¢ wybra-
nych przez Barthes’a wigkszo$¢ posiada wlasnie to niezamierzone przez fotografa
punctum. Pojawia si¢ ono po prostu wraz z gléwnym tematem, ale dociera do
odbiorcy dzigki odrzuceniu kulturowego uposazenia (to studium nalezy do kultury,
puntcum jest instynktem). ,Ostatecznie studium zawsze przechodzi przez kod,
punctum nigdy nie jest kodowane” (1996:89). Porazenie, jakie wywoluje moze
pochodzi¢ z pamieci, ze skojarzenia, z czego$, co moze byé bardzo osobiste.
Punctum jest czym§ na poly zewnetrznym w stosunku do zdjecia, czyms, co moze
wychodzi¢ po za kadr.

Powr6¢my do znaku, centralnego pojecia semiologii. Znak jest no$nikiem
znaczenia i kazdy przekaz moze by¢ interpretowany w kategorii znaczone, znacza-
ce. W badaniu tej relacji tkwi zasadniczy cel wielu semiologicznych analiz. Nas
interesuja jednak jedynie znaki wizualne. W przypadku fotografii, odnoszac sie do
typologii znakéw Peirce’a, sprawa jest o tyle skomplikowana, ze zdjecie moze by¢
jednoczesnie ikona, indeksem i symbolem. Ikona jest na zasadzie odzwierciedlania
podobieristwa. O wigkszosci fotografii mozemy powiedzie¢, ze maja one ikoniczny
charakter. Indeksem fotografia jest dlatego, ze posiada bezposredni zwiazek fi-
zyczny z przedmiotem (jest oznaka istnienia kogos lub czego§ w prefotograficznej
rzeczywistosci)’. Ale indeksem jest takze kazdy znak, w ktérym relacja pomiedzy
znaczonym i znaczacym nie jest wynikiem konwencji, a faktycznej stycznosci,
wspotwystepowania w §wiecie. Wedlug Peirce’a fotografia ma zar6wno indeksowy
jak i ikoniczny charakter. Schematyczny obrazek dziecka naklejony na tylnej szy-
bie samochodu jest zrozumiala informacja, ze we wnetrzu pojazdu moze podrézo-
wac dziecko. I wreszcie zdjecie czasami staje si¢ symbolem. Zwykla ikona moze
wymagac interpretacji semantycznej drugiego stopnia, jak okreslit to Stanistaw
Ossowski. Oznacza to, przejcie od prostego procesu rozpoznania znaku do sfery
interpretacji i abstrakcji, przejécie od §wiata pragmatyki do $wiata idei. Fotografie
wielokrotnie zyskiwaly range symboli, wychodzac tym samym daleko poza swoja
dokumentalna funkcje. Zwykle zdjecia dziecka osadzone w odpowiednim kontek-
Scie czesto symbolizuje przyszlo$¢ (tu zazwyczaj pojawiaja sic dwa warianty: obaw
w stosunku do przyszloSci lub tez nadziei z nia zwiazanych - w obu wizerunek
dziecka sprawdza sie jednakowo skutecznie).

3 Wydaje sie, ze podobnie o fotografii myslal Barthes piszac: ~przed Fotografia zadne przedstawienie
nie moglo mnie upewni¢ o przesziodci rzeczy, jak tylko posrednio’’(Barthes 1996:195). Fotografia tak
rozumiana staje si¢ ,oznaka” czyjego§ istnienia, staje si¢ §ladem, materialnym dowodem egzystencji, reje-
stracja dzialania §wiatla.
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Semiologia dostarcza badaczom obrazéw wielu mozliwych technik prowadza-
nia analizy, a w szerszym kontekscie takze wiele sposob6w mys§lenia o funkcjono-
waniu znakéw. Nie mozna zatem chociaz w kilku zdaniach nie wspomnie¢ o Stu-
arcie Hall’u, ktérego badania inspiruja nie tylko semiologéw. W klasycznym juz
dzi§ eseju Encoding and Decoding (1984), postawil on pytanie o ideologie, obra-
zowanie i znaczenie praktyk krytycznych. Hall zwiazany byl z grupa badaczy The
Media Grup Centre. Badaczy z tego kregu charakteryzowalo zupelnie nowe, jak na
owe czasy, podejécie do mediéw. Zerwali oni z teoretycznym modelem bodzca -
reakcji, zwracajac sie¢ w strone ideologicznej roli mediéw. Media badane przez
nich rozumiane sa jako giéwna sila, transmitujaca i wytwarzajaca popularne ide-
ologie, ktére z zalozenia respektuja i utwierdzaja dominujacy uklad spoleczny.
Podwazali takze prawdziwos$¢ twierdzenia o ,,przezroczysto$ci’’ komunikatéw
prezentowanych w mediach, ktadac nacisk na ich lingwistyczna i ideologiczna
strukture. Zupelnie inaczej podjety zostal problem badawczy, dotyczacy publicz-
noéci i odbioru. Kodowanie i dekodowanie przekazu, to jak publiczno$¢ ,,czyta’
informacje i jak réznicuje sie w odbiorze, stalo si¢ gléwnym zagadnieniem poru-
szanym przez badaczy z Media Group. Kluczowe pytanie tu stawiane dotyczy
jednak roli, jaka media odgrywaja w cyrkulacji i zabezpieczaniu dominujacych
ideologicznie poje¢ i obrazowan (Hall 1984: 8-9). Hall, argumentuje, ze zdjecia
posiadaja ,,warto§¢ informacyjna’’ i ,,poziom ideologiczny’’. Obrazowy, reali-
styczny zapis $wiata jest kamuflazem dla ideologicznego wymiaru fotografii.
,»Dostowny’’ zapis fotograficzny jest wynikiem calego ciagu wyboréw i selekcji -
za ktérymi zawsze stoja uwarunkowania ideologiczne. Zakodowane przekazy
w masowym odbierze nie podlegaja interpretacji, traktowane sa jak niepodwazalne
fakty. Dzieje sie tak za sprawa dominujacych ideologii, ktére wytwarzaja to, co
Hall nazywa metakodami.

Cenna wskazéwka co do tego, na co zwraca¢ uwage podczas analizy przeka-
z6w wizualnych moze by¢ opracowana przez Gilliana Dyer’a lista zadai. Zostala
ona skonstruowana podczas badan przekazéw reklamowych, moze by¢ pomocna
w lepszym zrozumieniu celéw semiologicznej interpretacji obrazu. Kolejne pytania
shuza poznaniu tego, jakie znaczenia zyskuja poszczegélne cechy modeli i przy
pomocy jakich §rodkéw sa one konstruowane. Dyer zaczyna od reprezentacji ciala,
i sposobéw jego wykorzystania. Wymienia nastepujace elementy do przeanalizo-
wania:

1) wiek. Jaki przekaz niesie ze soba wiek sfotografowanych oséb i o czym ma
on nas przekona¢. O niewinno$ci? O madrosci? O dojrzaloéci? 2) pleC. Reklamy
opieraja sie na wysoce zestereotypizowanym wizerunku plci. MezczyZni sa aktyw-
ni i racjonalni, kobiety za§ pasywne i emocjonalne, mezczyZni sa zorientowani ku
temu co zewnetrzne (§wiat, przygoda itp.), kobiety sa bardziej laczone z domem.
3) rasa. Ponownie moga pojawiaé sie stereotypy. Jak reklamach ukazywane sa
réznice rasowe? Jak ukazywany jest bialy czlowiek w kontakcie z innymi ludZmi?
4) wlosy. Kobiece wlosy czesto stuza wyrazeniu uwodzicielskiej pieknosci lub
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narcyzmu. 5) cialo. Co oznacza szczuplodci a co tusza? Jakie ciala stuza wyrazeniu
atrakcyjnoSci a jakie jej zaprzeczaja? Czy pokazywane jest cale cialo, czy jakies
jego fragmenty? Wyrazeniu czego stuza poszczegélne czesci ciala i jakie znajduja
zastosowanie w reklamie? 6) wielko§¢. Co w reklamach pokazywane jest w wiek-
szych a co w mniejszych rozmiarach. Czemu stuza te zabiegi? 7) wyglad. W jaki
sposob reklamy, w oparciu o kulturowe wzorce, ukazuja pleé, piekno, wiek, rase?

Druga istotna wiazka zagadnien wiaze si¢ z reprezentacja sposob6w zachowa-
nia. W tym przypadku zwracamy uwage na: 1) ekspresje. Kto ukazywany jest jako
osoba szczeSliwa, kto jest wyniosly, itd.? Jakie warianty ekspresji twarzy stuza
wyrazeniu poszczegélnych stanéw? 2) kontakt wzrokowy. Kto i jak patrzy na ko-
go? Co oznaczaja te spojrzenia? 3) poza. Kto siedzi, lezy, stoi? Jakie konotacje
maja poszczegélne pozy? Na reklamach kobiety znacznie czeSciej ukazywane sa
w pozycjach lezacych niz mezczyZni.

Trzecia grupa pytan dotyczy sposobéw wyrazenia aktywnosci. 1) dotyk. Kto,
co i jak dotyka? Jakie sa tego efekty? 2) ruch ciala. Kto jest aktywny a kto pasyw-
ny? 3) komunikacja. Jakie jest przestrzenne rozmieszczenie postaci? Kto jest na
wyzszej a kto na nizszej pozycji? Kto jest z kim blisko i jak to jest wyrazane?

Ostatni zestaw pytan dotyczy rekwizytéw i otoczenia. Rekwizyty stanowia
wazny element wigkszoSci z reklam. Przedmioty takie jak okulary, buty na szpil-
kach czy motocykle wykorzystywane sa wraz z ich kulturowymi konotacjami i za
kazdym razem maja do spelnienia dokladnie sprecyzowana role. Dlatego tez ro-
mantyczna kolacje nie moze obej$¢ sie bez §wiec. Podobnie dzieje sie w przypadku
otocznia lub tla ktére moze by¢ zwyczajne, egzotyczne, luksusowe lub fantastycz-
ne. Tla podobnie jak rekwizyty odwotuja si¢ do powszechnie utrwalonych skoja-
rzen (Dyer za Rose 2001 s. 77).

Semiologowie zazwyczaj wybieraja obrazy, ktére moga dostarczy¢ materialéw
do ciekawej analizy, nie prébuja natomiast tworzy¢ statystycznych reprezentacji
i nie pracuja na duzych zbiorach obrazéw. W zamian za to studia semiologiczne
czesto dostarczaja bardzo szczegélowych analiz relatywnie niewielu obrazow.

Semiologia wyposazyla nas w rozbudowany zestaw narzedzi analitycznych.
Pojecia takie jak znaki, kody, metakody, ideologia, mitologie, systemy odniesienia
dostarczaja wielu mozliwosci badawczego spojrzenia na obrazy. Zdaniem Rose,
jednak semiologia zbyt mocno koncentruje si¢ na samym przekazie, przez co umy-
ka jej szerszy spoleczny kontekst analityczny.

4. Psychoanaliza. Bez watpienia psychoanaliza wniosta do prywatnego jak
i publicznego dyskursu nowe pojecia, odkryla pomijane lub przemilczane dotad
obszary. Jej wplyw na rozumienie kultury oraz sposoby jej analizowania jest
ogromny. Wprowadzone przez Freuda pojecia zaczely funkcjonowaé w potocznym
jezyku. Terminy takie jak: pod§wiadomo$¢, libido, marzenie senne, nieu$wiado-
mione pragnienia, czynnosci omytkowe i wiele innych na stale weszly do repertu-
aru jezyka, ktérym si¢ poshugujemy. Warto zatem zastanowi¢ sie jak caly ten apa-
rat pojeciowy i stojaca za nim teori¢ mozna wykorzysta¢ analizujac obrazy. Rose
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rozpoczyna od przypomnienia sugestii Freuda, rozwinietej potem przez Lacana, ze
jednym z fundamentalnych impulséw z jakimi rodzi sie¢ czlowiek jest impuls pa-
trzenia. Skopofillia - przyjemno§¢ patrzenia i voyeryzm - przyjemno$¢ podglada-
nia staja si¢ centralnymi pojeciami w jednym z mozliwych wariantéw psychoanali-
tycznej pracy z obrazem. Inny zwiazany jest z nurtem feministycznym badajacym
to, jak roznego typu przedstawiania wizualne wytwarzaly, stereotypizowaly i wzmac-
nialy wyobrazenia dotyczace seksualno$ci. Analizy takie wykonuje si¢ w odniesieniu
do malarstwa, fotografii, ale najczesciej przedmiotem badania staje sie film. Trze-
cia droga korzystania z osiagnie¢ psychoanalizy jest wyjscie od tradycji terapeu-
tycznych i poszukiwanie na obrazach §ladéw uchwyconych napieé¢, traum, nie-
uSwiadomionych konfliktéw. W dalszej czesci tekstu przestawie taka wlasnie pro-
pozycje amerykanskiego psychologia Davida U. Akareta.

Psychoanaliza nie wypracowala tak szczegélowej procedury badawczej jak
chociazby analiza tre$ci. Poszczegdlni badacze skupiaja sie raczej na poszukiwaniu
egzemplifikacji pewnych psychoanalitycznych konceptéw odzwierciedlonych na
obrazach. Zeby zatem rozpoczaé prace nad obrazem stosujac perspektywe psycho-
analityczna konieczne jest uwzglednienie kluczowych pojeé. Wedlug Rose trzy
fundamentalne pojecia to: subiektywno$é, nie§wiadomos¢ i seksualno§é. Pierwsze
z nich odnosi si¢ do subiektywnosci odbiorcy obrazu, za ktérym stoi cala gamma
emocji, do§wiadczeni, pragnien, lekéw i wewnetrznych sprzecznosci. W odniesie-
niu do analizy obrazéw oznacza to, ze psychoanalitycy skupiaja sic na tym, jaki
emocjonalny efekt wywoluje obraz na jednostce. Pojecie subiektywnoéci wiaze sie
z innym kluczowym zagadnieniem nie§wiadomosci. Skutek dzialania obrazéw nie
zawsze jest catkowicie §wiadomy. Obszar pod§wiadomych napieé, powstaje
w wyniku opresywnego dziatania kultury, §wiata zasad i warto§ci wypierajacych
lub tamujacych naturalne instynkty i pragnienia. Proces ten rozpoczyna si¢ w bar-
dzo wczesnym dziecinstwie. Wszystko co zostalo zepchniete w obszar pod§wiado-
mosci przejawia si¢ w postaci, gestow, stow, snéw, zachowar, ktére pozostaja
niezrozumiate lub tez manifestuja si¢ poprzez jedna z wielu mozliwych sublimaciji.
Skutkiem teorii psychoanalitycznej jest koncepcja czlowieka, ktéry nigdy nie pozna
siebie do korica. Pod tym co §wiadome w naszej psychice zawsze kryja si¢ poklady
nie§wiadomosci. Nie dziwi wiec, ze nazywa sie czasami psychoanalize filozofia
podejrzefi. Za kazdym slowem, gestem lub snem moga kry¢ si¢ nieu§wiadomione
tresci. Podobnie jest z obrazami, wiele z tego, co na nich widzimy moze pochodzi¢
z obszaru nie§wiadomosci. To co zdecydowanie odrdznia te technike analizy obra-
zu od oméwionych poprzednio to przekonanie, Ze nie mozliwa jest w pelni racjo-
nalna procedura badawcza (Rose 2001: 105). Oferuje nam ona w zamian tego
mozliwo$¢ analizy znakéw wizualnych w odniesieniu do teorii nie§wiadomosci.

Kolejnym istotnym pojeciem, ktére musimy wprowadzi¢ do psychoanalitycznej
analizy obrazu jest seksualno$¢. W klasycznej teorii Freuda pojecie to stalo sie
kluczowe. Ludzka seksualno$¢ jest spychana w obszar nieSwiadomos$ci w okresie
wezesnego dziecinstwa, i skutkuje to catlym nastepstwem konsekwencji wplywaja-
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cych na dorosle zycie. Tlumienie i wypieranie oraz niepetna §wiadomo$¢ seksual-
nych napie¢ rodzi voyeryzm i fetyszystyczna scopofillic. W pierwszym przypadku
przyjemno$¢ czerpana jest z podgladania, czesto intymnych sytuacji w drugim
ogladany obiekt (zazwyczaj kobieta) traktowany jest jak przedmiot, ktérego jedy-
nym zdaniem jest dostarczanie wizualnych przyjemnosci (najczeSciej meskiemu
widzowi). Mozemy zatem méwi¢ o hegemoni meskiego oka, o dominacji patriar-
chalnego uniwersum wizualnego, w ktérym kobieta jest gléwnie obiektem do pa-
trzenia, jest widokiem®. Christian Metz w swoim eseju o fotografii i fetyszu pisze
o ewentualnych zastosowaniach psychoanalizy w badaniach nad sztuka w tym nad
teatrem i filmem. Tym co jego zdaniem wciaz pozostaje przydatne z freudowskiej
koncepcji to: analiza fetyszystycznej natury meskiego pozadania, zawieszenie nie-
dowierzania (wystepujace u obu plci i stanowiacego gléwny czynnik sztuk przed-
stawiajacych) oraz fetyszystyczna przyjemno$¢ ptynaca z kadrowania i dekadrowa-
nia (Metz 2006: 253). Metz badajac element fetyszu w filmie i fotografii doszedt
do wniosku, ze pierwsze medium lepiej wykorzystuje fetyszyzm, drugie za$
0 wiele fatwej samo moze nim si¢ sta¢ (chociazby z tego powodu, ze zdjecie jest
przedmiotem i latwiej poddaje si¢ patrzeniu zamieniajacym go w obiekt ,,pozada-
nia” i sublimacji).

Zupelnie inna propozycje, wywodzaca si¢ z kregu analizy proponuje amery-
kariski psycholog Robert U. Akeret wykorzystujacy zdjecia w swojej praktyce
zawodowej. Wychodzi on z zalozenia, ze fotografia ma swoj wlasny jezyk,
a wszystkie zdjecia opowiadaja jaka$ historie. Nie wszystkie zdjecia sa tak samo
bogate w tre$¢ wiele z nich moze powiedzie¢ nam wiecej, jesli analizujemy serie,
anie pojedyncza fotografic. Poprzez analize zdje¢ mozemy powiedzie¢ wiele
0 osobowosci czlowieka oraz o jego relacjach z innymi. Akeret w pewien sposéb
cho¢ z zupelnie innych przyczyn nawiazuje do koncepcji ,dobrego oka”. Trzeba
uwaznie patrze¢ i dokladnie analizowa¢ kazdy szczegét zdjecia. Proces ,czytania
fotografii” nazywa Akeret fotoanaliza. Podda¢ jej mozna kazde zdjecie, takze te
pozowane. ,Nawet jesli zdjecie bylo pozowane, ciagle opowiada jaka$ historie.
Ludzie nie sa robotami, nie reaguja z precyzja komputera. Kazdy czlowiek zinter-
pretuje, co do ustawienia na swo6j wilasny sposéb. Pozowanie moze wplynaé na
ludzi, ale nie moze zdeterminowa¢ ich zachowania catkowicie.”

Przez lata wykorzystywania fotoanalizy Akeret doszedt do wniosku, ze umoz-
liwia ona:

1) powiazanie w calo$¢ naszych do$wiadczen z przeszlosci z tym, co aktualnie
dzieje si¢ w naszym zyciu, moze poméc w lepszym przypominaniu sobie do§wiad-
czen nawet z bardzo odlegtych lat;

¢ Dosadnie pisze o tym John Berger. , Upraszczajac, mozna by powiedzie¢: mezczyini dziataja, a ko-
biety objawiaja sie. Mezczyzni patrza na kobiety. Kobiety patrza na siebie, bedac przedmiotem ogladu.
Determinuje to nie tylko wigkszo§¢ zwiazkéw laczacych mezczyzn i kobiety, ale réwniez stosunek kobiet do
siebie samych. Obserwujacy kobiete w niej samej jest rodzaju meskiego, natomiast to, co obserwowane —
rodzaju zenskiego. Kobieta przeksztalca w ten spos6b sama siebie w obiekt - a zwlaszcza w obiekt widzenia:
widok"(1997: 47).



Analiza obrazéw — przeglad metod i inspiracji teoretycznych 19

2) skorygowanie pewnych nieprawidlowo$ci w zyciu czlowieka na przykiad
dzieki odkryciu nowego znaczenia, ukrytego lub niedopuszczanego do naszej
§wiadomosci;

3) wyzwolenie gleboko ukrytych pragniefi i mozliwosci, ktére do tej pory
znajdowaly sie poza §wiadomo&cia;

4) czasami dokladne u§wiadomienie momentéw dramatycznych zmian naszej
psychiki, uczué, wygladu - umozliwia to odnalezienie Zrédel nieprzyjemnych dla
nas stanéw, do ktérych czesto trudno jest dotrze¢ opierajac si¢ tylko
i wylacznie na pamieci;

5) odkrywanie wzajemnych animozji i komplekséw w stosunku do innych 0séb.

Zdaniem Akareta te zagadnienia wyznaczaja zakres mozliwo$ci fotoanalizy.
W swojej ksiazce Akeret interpretuje zaréwno zdjecia ludzi stawnych, aktorow,
politykéw, pisarzy, ale takze osoby anonimowe. Wazne jest pierwsze wrazenie.
Ogoblny nastréj zdjecia. Znajomos¢ sfotografowanych ludzi moze by¢ oczywiscie
pomocna. Podobnie jak znajomo§é fotografa, jego stylu, stosunku do fotografowa-
nych oséb, i wzajemnych miedzy nimi powiazafi. Musimy pamieta¢, Ze patrzac na
zdjecie posrednio patrzymy na osobe, ktéra je wykonata. Powstanie fotografii to
wypadkowa relacji fotografa z uwiecznianymi przez niego osobami, miejsca, czasu
i kultury. Krok po kroku powinni§my zadawaé sobie nastepujace pytania: Jakie jest
nasze pierwsze wrazenie? Kogo i co widzimy? Co dzieje si¢ na zdjeciu? Jakie sa
plany zdjecia, jak osoby sa wkomponowane a tlo? Jakie uczucia budzi w nas zdje-
cie? Co mozemy zaobserwowac psychiczna blisko$¢ czy dystans? Czy ludzie doty-
kaja sie i jak to robia? Jak sfotografowani prezentuja si¢ na zdjeciu? Czy eksponuja
swoje ciala? Czy raczej staraja si¢ ukry¢? Czy sa z nich dumni, czy zawstydzeni?
Co mozna powiedzie¢ o stanie emocjonalnym kazdej z 0s6b? ( nie$miata, szczeSli-
wa, zdenerwowana, znudzona, samotna, sexy, staba, przyjacielska, zmieszana,
trzymajaca dystans, silna, zadowolona, obolata itd.) Jak te emocje przejawiaja sie
na zdjeciu? Jak zostaly wyrazone przez ekspresje twarzy i ciala? Jesli jest wiecej
niz jedna osoba, co mozemy powiedzie¢ o ogélnym nastroju grupy? Jakie sa rela-
cje miedzy ludzmi? Czy sa spieci czy zrelaksowani? Czy panuje miedzy mini har-
monia czy stanowia zupelnie ,,luzna” grupe? Czy przekazuja sobie (gestem, spoj-
rzeniem) jakie§ informacje? Kto jest liderem? Co wyraza kazda sfotografowana
osoba (wazna jest mimika, uklad ciala)? Szczegblnie wazna jest twarz, zwykle
najbardziej ekspresyjna czes¢ ciala.

Czasami pytania te trzeba postawi¢ wielokrotnie, aby znaleZ¢ zadawalajaca nas
odpowiedz. Za kazdym razem mozemy zwroci¢ uwage na inny szczeg6l, poprzed-
nio pominiety. W koricu przychodzi czas na bardziej ogdlne pytania. Jakie jest
spoleczne pochodzenie sfotografowanych? Czy w uchwyconym ruchu jest jakis
sens? Czy co$ denerwuje nas na zdjeciu, a co szczegdlnie si¢ podoba? Jesli zdjecie
dotyczy nas osobiécie znowu pojawia sie lista zagadnien. Jakie wspomnienia budzi
a nas zdjecie? Jakie byly okolicznosci jego powstania? Jak zmieniliSmy sie od tego
czasu?
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Akaret nie stworzyl precyzyjnej metody interpretowania fotografii, ale jego
propozycja wnikliwego poszukiwania informacji i zdawania coraz to nowych pytar
moze okaza¢ si¢ pomocna. Postawiony przez Rose postulat powaznego traktowania
danych wizualnych znajduje w ujeciu Akareta kolejne wcielenie.

Psychoanaliza dostarcza badaczom obrazéw wielu cennych pojeé. Ich wyko-
rzystanie zwigksza mozliwosci analizowania wizualnych reprezentacji i wprowadza
nowe spojrzenie. Jednak poruszanie si¢ w obszarze subiektywnosci i nie§wiadomo-
Sci oraz skupienie si¢ ma sferze seksualnej powoduje, ze interpretacje psychoanali-
tyczne moga okazaC si¢ jednostronne i nie zawsze uzasadnione w swych wnio-
skach. Ponad to psychoanaliza pomija spoleczny aspekt funkcjonowania obrazéw.

5. Analiza dyskursu. Wedlug Rose mozemy wyodrebni¢ dwa rodzaje tego
typu analizy. W pierwszym z nich operuje pojeciami takimi jak: tekst, intertekstu-
alno$¢ i kontekst. W drugim pierwszoplanowe staja sie instytucje i sposoby patrze-
nia. W obu przypadkach zrédlem inspiracji jest filozofia Michela Foucault’a oraz
wprowadzone przez niego pojecia wladzy, formacji dyskursywnych, wiedzo -
wladzy, reziméw prawdy. Zainteresowanie tego typu analizami trwa juz od pew-
nego czasu i pojawilo si¢ sporo ksiazek i artykuléw badajacych obrazy (gtéwnie
fotografie) zgodnie z duchem mysli francuskiego filozofa’. Rose dostrzegla jednak,
ze inspiracje te doprowadzily do dwéch odmiennych metodologicznie rozwiniec.
Pierwszy typ analizy ogniskuje si¢ na pojeciu dyskursu wyrazanego poprzez rdz-
nego rodzaju wizualne reprezentacje i teksty werbalne. Pomija natomiast spoleczne
praktyki, ktore wywoluja te specyficzne dyskursy. Pojecia dominujace w tym
przypadku to dyskurs, formacje dyskursywne i ich skutecznos¢. W drugim typie
analizy dyskursu wiecej uwagi kladzie sie na praktyki dziatania réznych instytucji
niz na obrazy i teksty. Tutaj wykorzystuje si¢ przede wszystkim koncepcije wladzy,
reziméw prawdy, instytucji i technologii. To rozréznienie moze wyda¢ sie nie do
korica przejrzyste. Czesto spotyka sie badania, w ktérych poddawano analizie ob-
razy, teksty, instytucje oraz praktyki spoleczne jednoczesnie (Rose 2001: 140).
Niemniej jednak autorka jest przekonana co do tego, ze mozemy méwi¢ o dwéch
osobnych metodologiach. Przyjrzyjmy sie zatem im obu.

W pierwszym typie analizy dyskursu badacz koncentruje si¢ na samym obra-
zie, zwracajac szczeg6lna uwage na jego spoleczna modalno§é. Badaniu poddane
zostaje to w jaki sposob konstruowana jest prawda, naturalno$é i wiarygodno$¢
poszczeglnych przedstawier. Przedstawianie wizualne staja sie w tym przypadku
jednym z wielu mozliwych przejawéw dziatania reziméw prawdy i strategii per-
swazyjnych. Jako metoda analiza dyskursu kladzie silny nacisk na spoleczne aspek-
ty wytwarzania obraz6w oraz na wywolywane przez nie efekty. Kluczowe pytanie

7 Suren Lalvani (1996), cala swoja prace poSwiecona konstruowaniu wizerunkéw nowoczesnych cial
i nowego porzadku wizualnego konsekwentnie oparl na filozofii Foucault. Jego analiza XIX - wiecznych
narodzin nowych ,reziméw patrzenia” nie dotyczy jedynie skutkéw pojawiania sie fotografii ale takze zmian
w sposobach organizacji przestrzeni miejskiej, zwiekszonej mobilnosci, wspolczesnych trybow percepcji
zdominowanych przez ,hegemonie widzenia.”
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brzmi w jaki sposob6w dyskurs za pomoca obrazéw wytwarza okre§lony rodzaj
wiedzy?

Przystepujac do analizy na wstepie nalezy stara¢ si¢ zapomnie¢ o wszystkich
swoich uprzednich sadach i zalozeniach, ktére mozemy mie¢ wzgledem badanego
przez nas materialu. Konieczne jest podjecie préby spojrzenia na nie ,$wiezym
okiem”. Ten metodologiczny postulat opisuje Foucault w Archeologii Wiedzy:
»Musimy przeto zawiesi¢ wszystkie zalozone z géry formy ciaglosci, wszystkie
syntezy, ktérych si¢ nie problematyzuje, ktérych istnienie uznaje sie za prawo-
mocne. Nie idzie oczywidcie o to, by je definitywnie odrzucié, ale o to raczej, by
narusza¢ beztroske, z jaka sa przyjmowane: dowies¢, ze nie rozumieja sie same
przez sig, ze wynikaja zawsze z jakie§ konstrukcji, ktérej reguly trzeba poznaé,
a uzasadnienia - kontrolowac¢ (....) (2002: 29).” Foucault zaznacza, ze nie chodzi
0 programowe negowanie wszystkiego, ale o zawieszenie quasi - oczywistoéci
i zapytanie o zasade, na ktdrej opiera sie owa oczywisto§¢, neutralno$¢ i natural-
nos¢ rzeczy. Trzeba bada¢ to, dlaczego dana wypowiedZ lub przedstawienie wizu-
alne w danym historycznym momencie nie moze by¢ inne, w jaki sposéb zajmuja
one pozycje, ktérej zadne inne wypowiedzi lub obrazy zaja¢ nie moga. Wracajac
do samego postepowania badawczego: baczne ogladanie i analizowanie kazdego
szczegOlu przedstawienia ma doprowadzi¢ nas do doglebnego poznania materiatu
i do zidentyfikowania kluczowych tematéw. Tutaj Rose proponuje zastosowanie
kodowania podobnie jak w analizie tresci. Rozpoznanie podobnych kluczowych
tematéw - motywéw w kolejnych przedstawieniach pozwoli nam zaczaé mysleé
0 zwiazkach pomiedzy nimi. Francuski filozof daje nam jeszcze jedna dokladna
wskazowke na czym nalezy sie skupi€ i co badaé: ,stosunki miedzy wypowiedzia-
mi (nawet jesli wymykaja si¢ §wiadomosci autora, nawet je§li mamy do czynienia
z wypowiedziami réznych autoréw, nawet jesli autorzy si¢ nie znali); dalej, sto-
sunki miedzy utworzonymi ta droga grupami wypowiedzi (nawet jesli te grupy nie
dotycza tej samej dziedziny lub dziedzin sasiednich, nawet jesli nie mieszcza sie na
tym samym poziomie formalnym, nawet jesli nie stanowia obszaru dajacych sie
oznaczyC kontaktéw); wreszcie, stosunki pomiedzy wypowiedziami lub grupami
wypowiedzi a zdarzeniami zupelnie innej natury (technicznej, ekonomicznej, spo-
lecznej, politycznej) (2002: 3).”

Skutkiem takiego postegpowania ma by¢ préba znalezienia odpowiedzi na na-
stepujace pytania: Jak poszczegdlne slowa i obrazy konstruuja specyficzne znacze-
nia?, Czy ujawniaja si¢ znaczace grupy sléw i obrazéw? Jakie zwiazki pojawiaja
si¢ wewnatrz tych grup (intertekstualno$¢)? Jakie polaczenia dostrzegamy pomie-
dzy takimi grupami? (Rose 2001: 151). Wszystkie te pytania maja stuzy¢ poznaniu
tego, jak w toku praktyk dyskursywnych wytwarzane jest znacznie. Badajac dys-
kursy nalezy pamieta¢ o ich kompleksowosci i wewnetrznych sprzecznosciach.
Formacje dyskursywne nie musza by¢ spéjne i logiczne, jednak zawsze manifestu-
Ja sie poprzez specyficzne spoleczne okolicznosci. Tymi okoliczno$ciami moze byé
lokalizacja instytucjonalna (pozycja nadawcy, spoleczne umiejscowienie, z ktérego
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pochodza komunikaty) oraz publiczno$¢. Te same artefakty moga zosta¢ inaczej
odczytane, zinterpretowane i wykorzystane przez rézna publicznoéé. Identyczne
fotografie wielokrotnie stuzyly zilustrowaniu lub udowodnieniu doktadnie przeciw-
nych tez. Ich umiejscowienie w pewnych kontekstach takze w rezultacie moze
catkowicie odmieni¢ ich odczytania. Inaczej méwiac te same materialy moga stu-
zy¢ réwnie dobrze wielu ré6znym dyskursom. Uwzglednienie szerszego kontekstu
jest zatem warunkiem zastosowania tego typu analizy. Rose procedure badawcza
interpretowania materialéw metoda analizy dyskursu w wersji pierwszej sumuje
nastepujaco: 1. wnikliwe spojrzenie ,§wiezym okiem” na opracowywane Zrodia,
2. ,zanurzenie” w materialy, 3. zidentyfikowanie kluczowych tematéw, 4. podda-
nie sprawdzeniu ich skuteczno$¢ w ustanawianiu prawdy, 5. zwracanie uwagi na
kompleksowos$¢ i sprzecznosci, 6. poszukiwanie tego co widoczne i niewidoczne
(praktyki i skutki sa widoczne, rzadzace nim reguly nie), 7. zwracanie uwagi na
detale (2001: 158). Zastosowanie tej wersji analizy dyskursu moze prowadzi¢ do
bardzo interesujacych wynikéw. Jednak jej prawidlowe stosowanie wymaga do§é
dobrej znajomosci prac Foucault, poznania stworzonej przez niego terminologii,
i umiejetnoSci przeniesienia jej w obszar badan nad obrazem. W rezultacie jej
stosowanie moze okaza¢ si¢ o wiele bardziej skomplikowane niz korzystanie
z analiz kompozycyjnych, semiologicznych czy tez z analizy tresci. Warto jednak
ja stosowac¢, poniewaz pozwala ona odkry¢ rejony nieosiagalne przy korzystaniu
z innych metod.

Druga wersja analizy dyskursu koncentruje si¢ na instytucjach. Tu takze
wszystko zaczyna si¢ od inspiracji ksiazkami Foucault. Tak jak w pierwszym
przypadku byly to glownie Stowa i rzeczy oraz Archeologia Wiedzy, tak teraz
w centrum uwagi znajda si¢ Nadzorowad i karaé. Narodziny wiezienia oraz Naro-
dziny kliniki. Centralnym problemem tych analiz sa techniki nadzoru i dyscyplino-
wania, panaopticon - jako model wszechobecnego nadzoru, aparat wladzy. Jed-
nym z najbardziej znanych teoretykéw adaptujacych te teorie jest, John Tagg.
Piszac o fotografii analizuje ja jako swoista technologie, stuzaca okre§lonym apara-
tom wiladzy. Techniki fotograficzne zdawaty staty si¢ by¢ doskonatym narzedziem
dla strategii instytucji pafstwowych w sprawowaniu kontroli nad spoleczeristwem.
To, co dalo fotografii wladze do ustanawiania prawdy nie wynikalo tylko ze zdol-
no$ci mechanicznej reprodukcji i wiary w prawdziwo$¢ dostarczanych danych, ale
takze z powstania bardziej penetrujacych form parnstwa (Tagg 1988: 61). Swoje
wnioski brytyjski teoretyk sumuje w kilku punktach.

1. Fotografia jako taka nie posiada tozsamosci, 2. Jej status jako technologii
zmienia si¢ w zaleznosci od relacji z wladza, ktéra w nia inwestuje, 3. Jej natura
jako praktyki zalezna jest od instytucji i czynnikéw, ktére definiuja ja, angazujac
do pracy, 4. Jej funkcja jako trybu produkcji kulturowej jest zwiazana z okreslo-
nymi warunkami egzystencji, 5. Jej wytwory posiadaja znaczenie i sa czytelne
tylko poprzez szczegdlne obiegi, ktorym podlegaja, 6. Jej historia nie jest jednoli-
ta, 7. Fotografia (...) pojawia si¢ w polach przestrzeni instytucjonalnych (i to te,

“w
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migoczqce przestrzenie powinny byé poddane badaniom, a nie sama fotografia)
(Tagg 1986: 112)%.

W tym typie analizy obrazu koncentrujemy si¢ na instytucjach wykorzystuja-
cych rézne techniki obrazowania, na ich spolecznej cyrkulacji, czyli na odbiorze
i obiegach oraz na przyczynach wytworzenia obrazu oraz jego zastosowaniach.
Badanie samej powierzchni obrazu schodzi nieco na plan dalszy. Innym przywota-
nym przez Rose autorem stosujacym zblizony typ badania fotografii jest Allan
Sekula. Podkrela on, ze jednym z determinujacych kontekstéw okreslajacych
rozumienie fotografii jest miejsce jej ogladania. Zupeknie inne konteksty towarzy-
sza fotografii w czasopismach, inne tej z albuméw fotograficznych a jeszcze inne
tej umieszczanej w muzeach czy galeriach. Specyficzna role spelniaja takze archi-
Wwa, o ktorych pisze Allan Sekula w tekscie ,,Reading the Archive”(1991). Stusznie
kojarzy on archiwalne zbiory z dyskursem wladzy. »Dyspozytorem tej wladzy jest
wiasciciel archiwum. Mozliwosci manipulowania znaczeniami w ramach archiwum
sa za§ ogromne, zwazywszy na fakt, ze archiwum zawsze wyrywa przedmiot
z jego kontekstu. Wewnatrz archiwum znikaja wszelkie §lady oryginalnych uzy¢
poszczeg6lnych elementéw™ (Pijarski 2007: 43). Odciete od pierwotnego znacze-
nia obrazy (ale i wszystkie inne artefakty) moga zosta¢ wykorzystane ponownie
W zupelnie nowy sposéb, czesto po to, aby shuzyé juz innej sprawie, innej idei,
innej prawdzie, innej wladzy.

Zmiana kontekstu i znaczenia zdjecia zdaje si¢ by¢ zupelnie nieprzewidywalna,
uzalezniona od kanaléw dystrybucji, intencji towarzyszacym wykorzystaniu po-
szczegblnych obrazéw i calego szeregu uwarunkowar historycznych. Sekula pyta
0 to; czemu shuza rézne fotograficzne archiwa?, kto je tworzy?, jak wykorzysty-
Wwana jest ich zawarto$¢?, jak zmienia swoje znaczenia w czasie?

Rose jednak nie rozwija zbyt szczeg6lowo watku zwiazanego z pracami Tagga
i Sekuly z ich inklinacjami do analizowania fotograficznych archiwéw. Zamiast
tego skupia si¢ na dwéch innych instytucjach: galeriach sztuki oraz muzeach. Od-
Wwolujac sie do ksiazki Tony Bennetta, Rosse odnotowuje, ze zaréwno nowoczesna
muzea jak i wiezienia narodzily si¢ w podobnym okresie i spetnialy zblizona dys-
cyplinujaca i nadzorujaca funkcje (Rose 2001: 171). Muzeum jest manifestacja
wiladzy w obrebie dyskursu kulturowego, ale i spolecznego. Galerie i muzea po-
stuguja sie przede wszystkim réznymi typami technik wizualnych. To co mozemy
bada¢ to metody i efekty postugiwania sie takimi technikami. W zakres badania
metod obejmuje: sposoby prezentacji dziet i eksponatéw, to jak, sa one podpisy-
Wane, organizacj¢ przestrzenna wystaw, towarzyszace im wydawnictwa (plakaty,

¥ Dokladniej teorie fotografii J. Tagga oraz pozostalych autoréw z tzw. brytyjskiego kregu krytykéw
opisalem w ksiazce Fotografia. Dyletanci, amatorzy i artySci, (2004). Podjalem tam takze probe przeprowa-
dzania analiz kilku fotografii zgodnie z postulatami Tagga. Warto dodaé, ze obok teorii Foucault’a, drugim
z teoretycznych narzedzi Tagga jest koncepcja ideologii Louisa Althussera. Giowna funkcja ideologii wedlug
tego filozofa, jest zapewnienie trwaloci reprodukcji spolecznych relacji produkcii. Reprodukeji podlegaja
zaréwno czynniki warunkujace produkcje (ludzie, maszyny), jak i warunki konstytuujace dane relacje spo-
leczne (porzadek spoleczny).



24 Tomasz Ferenc

katalogi, ulotki, ksiazki, itp.). W przypadku obrazéw i fotografii nie bez znaczenia
pozostaje spos6b ich oprawiania i ,powieszenia”. Wszystkie te zabiegi maja stuzy¢
temu, aby odwiedzajacego muzeum lub galeri¢ zamienié, zgodnie z uwaga Jean-
Francoisa Lyotard’a, w oko. Technologia prezentacji zawsze obliczona jest na
konkretny efekt. Wystawiany obiekt zostaje przeksztalcony w obiekt do podziwia-
nia i do kontemplacji. Wszystkie te wizualne i tekstualne technologie moga by¢
badane przy zastosowaniu metod pierwszego typu analizy dyskursu. Poszukujemy
zatem kluczowych tematéw, tego jak ustanawiana jest ich autentyczno$é, jakie
»rezimy” patrzenia i zachowania narzuca zwiedzajacym instytucja (strzalki prowa-
dzace do wybranych dziel, organizacja kierunku zwiedzania, zakaz dotykania ekspo-
natéw, ustawianie §wiatta, staly nadzor personelu, kamery, zmiana obuwia, itp.).

Analiza dyskursu drugiego typu skupia si¢ na: sposobach artykulacji dyskursu
poprzez aparat instytucjonalny i instytucjonalne technologie, postuguje sie podob-
nymi metodami i inspiracjami jak pierwszy typ analizy, ale odnosi je nie do sa-
mych obrazéw a raczej do technik i celéw ich prezentacji.

Na zakoriczenie nalezy wspomnie¢ o jeszcze jednej metodzie badania sztuk
wizualnych, a dokladnie ich recepcji. W polskiej socjologii badania takie maja
dluga i bogata tradycje. Z metodologicznego punktu widzenia socjolog jest dobrze
wyposazony w narzedzia umozliwiajace prowadzanie takich badai. Mozna tu uru-
chomi¢ caly zestaw klasycznych technik, takich jak: obserwacja, wywiad, test.
Anna Matuchniak-Krasuska w swoich badaniach dotyczacych kompetencji odbior-
c6w dziet sztuki zastosowala jako podstawowa technike badawcza wywiad swo-
bodny polaczony z szeregiem testéw (1988: 41). Wywiad dotyczy! zainteresowari
1 gustéw, wiedzy o sztuce, uczestnictwa w zyciu kulturalnym respondentéw. Roz-
mowa zostala uzupelniona testami preferencji, sktadajacymi sie z reprodukcji ob-
razOw oraz fotografii. Celem badawczym zastosowania testow bylo poznanie dys-
pozycji estetycznych, badanie wiedzy o sztuce, sposob6w jej interpretowania.
Obok pracy z testami, badana grupa ogladata i opisywata oryginalne obrazy znaj-
dujace si¢ w kolekcji Muzeum Sztuki Wspélczesnej w Lodzi. Mamy tu zatem
przyklad zastosowania calego szeregu technik badania recepcji sztuki wizualnej.
Jak pisze autorka: ,takie caloSciowe ujecie, laczace wywiad, eksperyment i obser-
wacje uczestniczaca ulatwia pelna i rozumiejqcq interpretacje procesu recep-
cji"(1988: 47)°. Badania publicznosci i proceséw recepcyjnych pozostawiaja jed-
nak na uboczu sfere analizy samego obrazu, w ktérej czesto socjolog czuje sie
niekompetentny.

Zaprezentowany przeglad metod badania obrazu z pewnoscia nie jest wyczer-
pujacy. Kazda z nich skupia si¢ na jednym aspekcie ziozonego procesu, w ktérym
konstruowane jest znaczenie, recepcja i cyrkulacja obrazu. Analiza kompozycyjna
skupia si¢ na technice wykonania i na wewnetrznej strukturze przedstawienia.
Analiza treSci pomija spoleczny kontekst produkcji i cyrkulacji przedstawienia.

? Metodologie i teori¢ badania sztuk wizualnych autorka rozwija takze w swojej kolejnej ksiazce zatytu-
lowanej Publiczno$¢ wobec metafory plastycznej. O recepcji groteski Jerzego Dudy - Gracza, (1999).
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Psychoanaliza zainteresowana jest jedynie pewnymi watkami mocno okre§lonymi
swoista teoria podejrzefi. Semiologia dostarcza bogatego zestawu narzedzi anali-
tycznych, ale pozostaje daleko od mechanizméw recepcyjnych. Analiza dyskursu
pierwszego typu zaniedbuje praktyki spoleczne i dzialania instytucji, koncentrujac
jedynie na specyficznej analizie obrazu. Z kolei analizy dyskursu drugiego typu,
dotycza gléwnie aparatu instytucjonalnego, a za to W mniejszym stopniu interesuja
sie samym obrazem. Wszystko to doprowadza do koniecznoci rozwazenia réz-
nych zestawéw metod mieszanych. Stosowanie wiecej niz jednej metody zawsze
zwieksza mozliwosci analityczne, pozwala spojrze¢ na obraz z kilku perspektyw.
W efekcie moze to doprowadzié do ciekawszych i pelniejszych konkluzji. Jednak
lacznie metod musi by¢ uzasadnione projektem badan oraz peilna $wiadomodcia
konsekwencji teoretycznych. Ostateczny wyb6r metody lub metod analizowania
obrazu zawsze uzalezniony jest od tego, co chcemy dzieki niej osiagnac.
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Summary

The article represents an attempt to review methods and techniques of analysis of various
images. It contains elements of formal analysis, contents analysis, semiological studies, psycho-
analytical variations, and two types of discourse analysis. The article also presents remarks
concerning studies of public and reception of art. Each of the described methodology focuses on
one aspect of a complex process where meaning, reception and image circulation are con-
structed. It was noted that each methodology possesses both strong and weak elements. It is
necessary to become familiar with all of them, in order to utilise the best method of image inter-
pretation for each individual study. The purpose of this article is to facilitate methodological
choices.



