
Jakub Ochnio
Wy¿sza Szko³a Informatyki i Zarz¹dzania w Rzeszowie

Fotografia w praktyce badawczej

Streszczenie

Przedstawiony tekst stanowi fragment monografii pt. Jêzyk komunikowania wizualnego –

semantyka, syntaktyka i pragmatyka fotografii1. Wprowadza Czytelnika w zarys strukturali-
stycznych metod wykorzystywania obrazu, powsta³ego w sposób zautomatyzowany, w prak-
tykach badawczych. Fotogram stanowi¹cy pole interpretacji jêzyka wizualnego jest noœnikiem
informacji przekazywanej na p³aszczyŸnie semantycznej, syntaktycznej i pragmatycznej. Rodzi
to koniecznoœæ siêgania po sformalizowane narzêdzia analizy, uwierzytelniaj¹ce same wyniki.
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Photography in the research practice
Abstract

The section, which is a part of Jêzyk komunikowania wizualnego – semantyka, syntaktyka

i pragmatyka fotografii monograph, introduces the outline of structuralist methods of use
of the image, resulting in an automated testing practices. Photogram constituting the interpreta-
tion field of the visual language is the carrier of information provided on the level of semantic,
syntactic and pragmatic. It creates the need for recourse to formal analysis tool to authenticate
the results.

Key words: photography, language, communication, visual communication, test metodology.

Wprowadzenie

Fakt, ¿e metodologia socjologii oraz antropologii wizualnej jest wci¹¿ opracowywana2,
rodzi koniecznoœæ zró¿nicowania metod badawczych. W zwi¹zku z tym obok analizy
intersemiotycznej, sposobów odczytywania mitu wed³ug propozycji Rolanda Bar-
thesa3, warto siêgn¹æ po – zaadaptowany na grunt medium fotografii – balans miêdzy
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1 J. Ochnio, Jêzyk komunikowania wizualnego – semantyka, syntaktyka i pragmatyka fo-
tografii, Wy¿sza Szko³a Informatyki i Zarz¹dzania, Katowice 2015.
2 Czego przyk³adem mog¹ byæ wydane kilka lat temu w jêzyku polskim pozycje: G. Rose, Inter-
pretacja materia³ów wizualnych, t³um. E, Klekot, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2010 oraz M. Banks, Materia³y wizualne w badaniach jakoœciowych, t³um. P. Tomanek,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, które stanowi¹ pierwsze gruntowne opraco-
wania tego typu.
3 R. Barthes, Mit i znak: eseje, t³um. W. B³oñska i in., Pañstwowy Instytut Wydawniczy, War-
szawa 1970, s. 26–27.



osi¹ syntagmatyczn¹ a paradygmatyczn¹ Claude’a Lévi-Straussa4. Fuzja wymienio-
nych metod nie tylko przek³ada siê na (oczywist¹ w tym kontekœcie) triangulacjê
danych, lecz równie¿ pozwala na przekrojowe i adekwatne przeanalizowane
tytu³owego zjawiska.

Mimo ¿e bez w¹tpienia podstaw¹ pracy jest semiologia w ujêciu strukturalistycz-
nym i poststrukturalistycznym, ca³oœæ zosta³a oparta na paradygmacie postmoderni-
stycznym. Przyczynami takiego wyboru s¹: legitymizacja obrazu jako Ÿród³a informacji
w badaniach naukowych oraz mo¿liwoœci swobodniejszego doboru stosowanych na-
rzêdzi jakoœciowych. Semiologia strukturalna stanowi jednak punkt wyjœcia do przy-
wo³ywanych metod, a one z kolei pozwalaj¹ na uzyskanie esencji wykorzystywanych
obrazów i werbalizacjê ich treœci.

Analiza intersemiotyczna

Seweryna Wys³ouch zauwa¿a, ¿e „ilustracja (a szczególnie cykl ilustracji) nie jest
zwyk³¹ konkretyzacj¹, jest interpretacj¹ dzie³a literackiego”5. W w¹skim znaczeniu
analiza intersemiotyczna to zatem narzêdzie u³atwiaj¹ce zrozumienie dzie³a literackie-
go, w szerszym ujêciu natomiast artystyczny przek³ad, pozwalaj¹cy na transpozycjê
jednego systemu semiologicznego do drugiego (jednym z nich jest najczêœciej jêzyk
naturalny).

Wymienione narzêdzia s¹ czêstokroæ wykorzystywane jako pomoce w analizach
i interpretacjach dzie³ literackich. Podkreœla siê wówczas zró¿nicowanie przedstawia-
nia œwiata wykreowanego w ilustrowanym tekœcie – od dokumentarnego do odrealnio-
nego. Sztuka takiego przek³adu polega na umiejêtnym dopasowaniu znaków jednego
systemu do znaków drugiego. Oczywisty brak mo¿liwoœci wykonywania dok³adnych
t³umaczeñ umieszcza ca³e narzêdzie w sferze uznaniowej. St¹d te¿ analizê intersemio-
tyczn¹ nazywa siê nierzadko sztuk¹. W tym miejscu nale¿y jednak zauwa¿yæ, ¿e by³a
ona i jest stosowana w nauce ka¿dorazowo przy interpretacji zdjêæ. Bez wzglêdu na
a priori za³o¿on¹ perspektywê badawcz¹ oraz przyjêty paradygmat w ujêciu Kuhnow-
skim6 próby zapisywania myœli zwi¹zanych z odczytywaniem obrazu nale¿y nazwaæ
analiz¹ intersemiotyczn¹. Swoistym wyj¹tkiem s¹ tu rozmyœlania o charakterze meto-
dologicznym i teoretycznym – w tym przypadku próba ustanowienia ka¿e traktowaæ
materia³ fotograficzny w sposób wyabstrahowany od zawartoœci pola obrazowania.

Co warte podkreœlenia, naukowcy i dydaktycy dostrzegaj¹ potencja³ analizy
intersemiotycznej dalece wykraczaj¹cy poza przek³ady u³atwiaj¹ce odczytywanie
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4 C. Lévi-Strauss, The Structural Study of Myth, „Journal of American Folklore” 1955, XXVIII,
nr 270.
5 W. Dudziñska, Przek³ad intersemiotyczny jako skuteczna metoda w nauczaniu interpre-
tacji tekstu literackiego, http://www.profesor.pl/mat/n10/pokaz_material_tmp.php?plik=n10/
n10_w_dudzinska_040510_2.php&id_m=11074 [dostêp: 1.06.2014].
6 Patrz: T.S. Kuhn, Struktura rewolucji naukowych, t³um. J. Nowotniak, Aletheia, Warszawa
2011.



wtórnych systemów semiologicznych, nadbudowanych na jêzyku naturalnym. Anna
Dyduchowa uwa¿a wspomniany przek³ad za sposób przygotowania do nawi¹zywania
kontaktów z otoczeniem w wymiarze spo³ecznym i kulturowym7. Przyjête za³o¿enia
precyzyjnie odpowiadaj¹ potrzebom ludzi ¿yj¹cych w kulturze obrazkowej, ale tak¿e
ich przyzwyczajeniom. Pod tym wzglêdem analiza pomaga przede wszystkim w wy-
twarzaniu kompetencji jêzyka wizualnego – po³¹czenie semantyczne miêdzy skodyfi-
kowanym systemem znaków a jego graficznymi, artystycznymi reprezentacjami wy-
maga bowiem umiejêtnoœci odczytywania i tworzenia znaków. Mimo zanurzenia
w sferze uznaniowej, analiza intersemiotyczna w du¿ej mierze odnosi siê do kontekstu
kulturowego oraz historycznego, a tym samym czyni istotn¹ czêœæ prezentacji zro-
zumia³¹ w danym krêgu kulturowym. Pozwala to na wykszta³cenie zdolnoœci czytania
i interpretowania fotografii dalece wykraczaj¹cych poza umiejêtnoœæ odczytania dwu-
wymiarowego zdjêcia w kategoriach trójwymiarowej rzeczywistoœci, któr¹ ono repre-
zentuje. Dodatkowo czêsto wskazuje siê na mo¿liwoœci wyra¿ania aspektów trudnych
do przekazania za pomoc¹ ograniczonego kodu jêzyka naturalnego. W tym ujêciu
fotografia/grafika/obraz staje siê zatem narzêdziem werbalizowania (przez niewerbalne
narzêdzia) i swoistym pomostem do systemu pojêciowego. Mimo formalnie podob-
nych ograniczeñ po stronie fotografii, uzupe³nienie jednego systemu drugim pozwoli
na zmniejszenie liczby wspomnianych ograniczeñ, a tak¿e umo¿liwi swobodniejsze
i pe³ne wykorzystanie narzêdzi werbalizacji myœli.

Analizê intersemiotyczn¹ mo¿na skorelowaæ z adaptacj¹, wystêpuj¹c¹ przede
wszystkim w sztuce filmowej i nierozerwalnie zwi¹zanej z literatur¹. „Zasady tego
przek³adu na jêzyk sztuki filmowej mog¹ byæ ró¿norodne. W niektórych wypadkach
mo¿na siê pos³u¿yæ wy³¹cznie schematem fabularnym, w innych wykorzystaæ zasad-
niczy chwyt konstrukcyjny, wreszcie mo¿na sobie postawiæ szczególne zadanie –
odnalezienia w jêzyku filmu analogii do zasady stylistycznej utworu literackiego”8.
Mimo w¹tpliwoœci, które budzi ostatnia propozycja (dzia³ania wykrocz¹ wówczas poza
analizê intersemiotyczn¹ i zaczn¹ byæ próbami ujêcia metodologicznego – pod wa-
runkiem mo¿liwoœci wyabstrahowania od poszczególnych przypadków), zdanie Borisa
Eichenbauma dobrze obrazuje cele i zadania adaptacji filmowej. Kinematografia ju¿
w latach 60. i 70. XX wieku oferowa³a skodyfikowane zasady „uk³adu pozycji elemen-
tów artystycznych, charakterystycznych dla obydwu rodzajów ekspresji i systemów
znakowych”9. Opiera siê na ekwiwalentnym systemie audiowizualnym, mo¿liwym do
rozpoznania w skodyfikowanym jêzyku naturalnym. Filmoznawcy tocz¹ w tym kon-
tekœcie bój o uznanie za mo¿liw¹ (lub nie) adaptacji bez zniekszta³cania orygina³u.
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7 Za: A. Stroiñska, Istota przek³adu intersemiotycznego, http://www.szkolnictwo.pl/index.
php?id=PU9832 [dostêp: 5.05.2014].
8 B. Eichenbaum, Literatura i kino [w:] idem, Szkice o prozie i poezji, wybór i t³um.
L. Pszczo³owska, R. Zimand, Pañstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1973, s. 405–412.
9 T. Miczka, Adaptacja [w:] S³ownik pojêæ filmowych, red. A. Herman, t. X, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagielloñskiego,  Kraków 1998, s. 20.



„Adaptacja to nie wierne przeniesienie, ale swoisty wariant subiektywnego odbioru
tekstu”10.

Propozycje uznania adaptacji za twór oparty na analizie intersemiotycznej wydaj¹
siê w pe³ni uzasadnione. Ugruntowanie przek³adu, wspartego odpowiednioœci¹ zna-
ków, na samej semantyce wraz z próbami wyodrêbnienia gramatyki jêzyka filmo-
wego11 mo¿na z powodzeniem nazwaæ artystyczn¹ transpozycj¹ jednego systemu do
jego ekwiwalentu. Równolegle podejmuje siê próby ujêcia ca³oœciowego, w wiêkszoœci
z nich brak jednak podejœcia pragmatycznego. Autorzy12 skupieni na semantyce
i czêœciowo syntaktyce (monta¿u) staraj¹ siê dostosowaæ semiologiê do wymagañ
sztuki filmowej. Najczêœciej brakuje jednoznacznych i powszechnie przyjêtych ozna-
czeñ odpowiedników znaków, wyrazów i zdañ, co przek³ada siê na póŸniejsze pro-
blemy interpretacyjne.

W niniejszym artykule analiza intersemiotyczna pos³u¿y³a do zwerbalizowania
treœci i komunikatów zawartych na fotogramach. Wobec koniecznoœci zwerbalizowa-
nia zdjêæ na potrzeby pracy pisemnej proponowane narzêdzie wyda³o siê najw³aœciw-
sze. W specyficznych przypadkach – wykraczaj¹cych poza koniecznoœæ opisu warstwy
ikonograficznej – wprowadzone zostan¹ (po stosownym umotywowaniu) inne narzê-
dzia strukturalizmu. W celu zachowania naukowego charakteru rozprawy propozycja
artystycznego przek³adu ograniczy siê do okreœlania podstawowych aspektów widocz-
nych w polu obrazowania, które podczas prób werbalizowania warstwy wizualnej
mog³yby zostaæ zakwalifikowane do truizmów.

Mit u Rolanda Barthesa

Wed³ug francuskiego semiologa mit to specyficzny sposób znaczenia – bêd¹cy nie
przedmiotem, pojêciem czy ide¹, ale form¹ pozwalaj¹c¹ na umieszczenie granic histo-
rycznych i kulturowych oraz wpisanie w ni¹ spo³eczeñstwa. Jak jednak zauwa¿a autor:
„Zapewne, w przypadku percepcji obraz i pismo na przyk³ad, nie pobudza tego
samego typu œwiadomoœci; i w samym obrazie jest wiele sposobów lektury, schemat
du¿o ³atwiej nabiera znaczenia ni¿ rysunek, imitacja bardziej ni¿ orygina³, karykatura
bardziej ni¿ portret”13. W oczywisty sposób legitymizuje to obraz jako element
znacz¹cy – i to znaczenie staje siê fundamentem dalszych rozwa¿añ. Barthes s¹dzi
nawet, ¿e „obraz staje siê pismem od momentu, kiedy jest znacz¹cy: jak pismo, przy-
wo³uje lexis, s³ownik”14. Za mit mo¿na w tym przypadku uznaæ wtórny system semio-
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10 K. Laskowicz, Adaptacja dzie³a literackiego: teatr, film, radio, telewizja, „Nurt” 1972, nr 1,
s. 44–48.
11 D. Arijon, Gramatyka jêzyka filmowego, oprac. A. Forbert, Wydawnictwo Wojciech
Marzec, Warszawa 2010.
12 Na przyk³ad przywo³ywany Daniel Arijon.
13 R. Barthes, op. cit., s. 26–27.
14 Ibidem, s. 27.



logiczny (wtórny wzglêdem jêzyka naturalnego), nadbudowany na dualistycznej kon-
cepcji znaku, zaczerpniêtej od Ferdinanda de Saussure’a.

Element znacz¹cy i znaczony tworz¹ – w skojarzeniowej, funkcjonalnej ca³oœci –
znak. Ten ostatni to punkt wyjœcia do rozbudowania kolejnego szczebla, nazwanego
metajêzykiem. Znak staje siê elementem znacz¹cym, oznaczaj¹cym coœ pozajêzyko-
wego. Tym samym nowe signifié (pojêcie) – wespó³ ze znakiem, przechodz¹cym drogê
od sensu w systemie jêzykowym do formy metajêzykowej – tworzy znaczenie. Zauwa-
¿ona relacja pozwala na swobodne czerpanie z formy przy jednoczesnym przys³ania-
niu sensu wystêpuj¹cego na pierwszym szczeblu. Zadaniem mitu jest zatem przes³a-
nianie i deformacja czêœci jêzykowej na rzecz swobodnej kreacji metajêzyka. Co istotne,
komunikat staje siê mitem dopiero wówczas, gdy jêzyk naturalny zostaje przys³oniêty
przez wtórny system semiologiczny. Analiza mitu nie zale¿y zatem od relacji jêzyko-
wych miêdzy signifiant a signifié. To z kolei w pe³ni legitymizuje obraz – znany jest
bowiem jego sens, bêd¹cy podstaw¹ znaku. „Pismo i obraz […] dochodz¹ do progu mitu,
obdarzone t¹ sam¹ funkcj¹ znacz¹c¹, i jedno, i drugie tworzy jêzyk przedmiotowy”15.

Wa¿nym obostrzeniem metody Barthesa s¹ sposoby odczytywania oraz rozszyfro-
wywania mitu. Pierwszy przypadek – mit staje siê przyk³adem – nastêpuje wówczas,
gdy na etapie percepcji cz³owiek skupia siê zbytnio na pustym elemencie znacz¹cym.
Forma wype³niana jest przez pojêcie, które staje siê impulsem. W taki sposób mit
z powrotem uzyskuje znaczenie dos³owne, a jego warstwa wizualna mo¿e byæ co
najwy¿ej przyk³adem ze sfery ikonograficznej. Drugi przypadek – mit stanowi alibi –
polega na odró¿nieniu sensu i formy, co powoduje odkrycie zniekszta³ceñ i rozbicie
deformacji, na bazie której mit jest zbudowany. To podejœcie typowe dla mitologów,
mo¿liwe do wykorzystania tak¿e w analizie fotografii. Wreszcie trzeci przypadek – mit
jako obecnoœæ – dotyczy traktowania elementu znacz¹cego mitu jako niepodzielnego
zespo³u sensu i formy. Dziêki temu Czytelnik zachowuje pe³niê wartoœci mitu, daje mu
siê uwieœæ. Dwa pierwsze wyodrêbniono jako podejœcia analityczne, oba dokonuj¹
bowiem swoistej dekonstrukcji16 struktury mitu.

Pierwszy przypadek nale¿y dostrzec w dzia³alnoœci redakcyjnej, kiedy fotogram
jest wybierany do zilustrowania pewnej idei. Pojawia siê to równie¿ w fotoedycji17, gdy
fotogramy s¹ do siebie dopasowywane w relacjach syntaktycznych i do za³o¿onej
idei/myœli przewodniej historii. Drugi z przypadków odnosi siê do zjawiska fotoedycji
odwróconej18. Podczas analizy mitu konieczne jest jego podzielenie – w celu pe³nego
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15 Ibidem, s. 33.
16 W rozumieniu potocznym, bez uwzglêdnienia baga¿u pojêcia wprowadzonego przez Jac-
ques’a Derridê.
17 Fotoedycja to proces selekcji zdjêæ, polegaj¹cy na wtórnym tworzeniu opowieœci za pomoc¹
samego doboru oraz okreœlonego uk³adu prac.
18 Termin w³asny, przedstawiony miêdzy innymi podczas I Kongresu Antropologicznego
w Warszawie (Polski Instytut Antropologii/Uniwersytet Warszawski) w referacie Fotoedycja
odwrócona, czyli jak unikn¹æ pu³apek interpretacyjnych 24.10.2013. Sam¹ fotoedycjê nale¿y
odnosiæ do procesu selekcji i doboru zdjêæ przeznaczonych do finalnej publikacji. Cz³on od-
wrócony wskazuje natomiast na przeprowadzanie procesu wstecz. Gotowy zestaw czy cykl fo-



zrozumienia istoty manipulacji cyklem fotografii. Ostatni z omówionych przypadków
to nic innego jak typowa percepcja zdjêæ przez odbiorcê niezainteresowanego struktu-
r¹ ogl¹danego komunikatu: porz¹dek przynale¿ny do kultury jawi siê jako naturalny,
dziêki czemu mit zachowuje pe³niê swojej wartoœci.

W tym¿e rozdziale, ze wzglêdów analitycznych, zostanie wykorzystane przede
wszystkim ujêcie mitu jako alibi. Ale równie¿ obecnoœæ i przyk³ad znajd¹ zastosowanie
w ogólnych analizach zjawisk wystêpuj¹cych w przestrzeni spo³ecznej doby kultury
wizualnej.

Struktura mitu Claude’a Lévi-Straussa

Ju¿ na pocz¹tku opisywania mitu Lévi-Strauss przywo³uje Emila Benveniste’a19,
mówi¹cego o koniecznoœci rewizji zasady arbitralnego charakteru znaku jêzykowego
wprowadzonej w Kursie jêzykoznawstwa ogólnego20. To niew¹tpliwa legitymizacja
wykorzystania tego podejœcia w innych analizach, tak¿e w analizie obrazu.

Nastêpnym ingredientem jest przywo³ana ró¿nica miêdzy mow¹ jednostkow¹
a jêzykiem. Ta pierwsza obejmuje dziedzinê czasu nieodwracalnego, jêzyk natomiast –
odwracalnego. Co istotne, w tym zestawieniu nie klasyfikuje siê mitu, którego struktu-
ra jest jednoczeœnie historyczna i ahistoryczna. Mit odnosi siê zawsze do przesz³oœci, ale
jego wewnêtrzna wartoœæ bierze siê z teraŸniejszoœci.

W tym miejscu nale¿y przyjrzeæ siê funkcjonowaniu fotografii. Podczas wykony-
wania zdjêcia rejestrowana jest przesz³oœæ. Œwiat³o odbite od utrwalanej rzeczywis-
toœci z opóŸnieniem wynikaj¹cym z samej prêdkoœci œwiat³a dociera do materia³u
œwiat³oczu³ego, gdzie przez pewien czas (czas otwarcia migawki, czas naœwietlania) jest
rejestrowane. Za spraw¹ obu tych czynników element utrwalony na fotogramie staje
siê przesz³oœci¹ ju¿ w momencie rejestracji. Zdjêcie-mit odnosi siê tym samym zawsze
do przesz³oœci. Dodatkowo mo¿na tu przywo³aæ mortyfikuj¹c¹ cechê fotografii –
uœmierca ono bowiem to, co ¿ywe. Zdjêcie zatem jest budowane na bazie przesz³oœci
i to do niej siê odwo³uje. Jednoczeœnie jednak odczytywanie fotografii przebiega
w kategoriach teraŸniejszoœci. Podczas prezentacji fotografii rodzinnych mówi siê naj-
czêœciej: „To jest moja mama”, zamiast: „To jest zdjêcie mojej mamy”. Fotografie lub
ich zdematerializowane cyfrowe odpowiedniki21 tworz¹ zapoœredniczon¹ rzeczywis-
toœæ, równoleg³¹ do œwiata, w którym siê znajduj¹. Dowodem na to jest wiwifikacja
dokonywana za spraw¹ obecnoœci zdjêæ.
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tografii zostaje roz³o¿ony na czynniki pierwsze, co pozwala na dotarcie do pierwotnych infor-
macji zakodowanych w polu obrazowania oraz na obna¿enie za³o¿eñ autora dokonanej selekcji.
19 C. Lévi-Strauss, Antropologia strukturalna, t³um. K. Pomian, Aletheia, Warszawa 2011, s. 187.
20 F. de Saussure, Kurs jêzykoznawstwa ogólnego, t³um. K. Kasprzyk, Wydawnictwo Nauko-
we PWN, Warszawa 2002.
21 Ten aspekt zosta³ szczegó³owo omówiony w rozdziale 6 cytowanej ju¿ pracy mojego autor-
stwa Jêzyk komunikowania wizualnego – semantyka, syntaktyka i pragmatyka fotografii.



Specyfika podejœcia Lévi-Straussa polega na odkrywaniu istoty mitu za pomoc¹
jego konstrukcji. „Jeœli mity maj¹ znaczenie, to nie bierze siê ono z odosobnionych
sk³adników, które s¹ ich czêœciami, lecz ze sposobu, w jaki one siê ³¹cz¹”22. Co za tym
idzie, mit w rozumieniu francuskiego antropologa powinno siê odnieœæ nie do poje-
dynczego fotogramu, ale do zestawu zdjêæ. Bez wzglêdu na bliŸniacze pojêcia mitu sto-
sowane przez Barthesa i Lévi-Straussa poczynione za³o¿enie opiera siê na mo¿liwoœci
precyzyjnej selekcji kolejnych fotografii w cyklu i skupienia na relacjach syntaktycz-
nych zamiast semantycznych. Dowodem mog¹ byæ s³owa: „Prawdziwymi jednostkami
konstytutywnymi mitu nie s¹ odosobnione relacje, lecz wi¹zki relacji i tylko jako kom-
binacje takich wi¹zek jednostki konstytutywne zyskuj¹ funkcjê znaczeniow¹”23.

A zatem do odczytania mitu niezbêdne jest rozszyfrowanie jego struktury. W tym
celu Lévi-Strauss proponuje przejœcie od osi syntagmatycznej, wed³ug której zbudo-
wany jest mit, do asocjacji paradygmatycznej za poœrednictwem wyodrêbnienia mite-
mów24. Termin „mitem” ma okreœlaæ zbiór ingredientów mitycznej historii o podob-
nych cechach semantycznych, co w przypadku fotografii mo¿na z powodzeniem
odnieœæ do nastroju, charakteru czy tematu poszczególnych obrazów. Tak wyodrêb-
nione mitemy daj¹ siê odczytaæ w perspektywie horyzontalnej, czyli wed³ug osi syn-
tagmatycznej. Uzyskane zestawienie pozwala na zrozumienie struktury mitu i porz¹dku
(pochodzenia kulturowego), który siê w nim znalaz³.

Odniesienie wymienionych zasad do fotografii pozwala na swobodne poruszanie
siê po analizie zestawów zdjêæ i otrzymywanie danych na podstawie relacji syntak-
tycznych miêdzy fotogramami. Podstawowym problemem propozycji Lévi-Straussa
podczas prób transpozycji na grunt fotografii okazuje siê brak narzêdzia pozwalaj¹cego
na analizê sfery semantycznej poszczególnych zdjêæ. Rozwi¹zaniem mo¿e tu byæ pro-
pozycja fotoedycji odwróconej, wykorzystuj¹ca (obok balansowania miêdzy synchro-
ni¹ a diachroni¹ struktury mitu) budowê ka¿dego z obrazów – opart¹ na wtórnym sys-
temie semiologicznym nadbudowanym na skodyfikowanej, jêzykowej czêœci.

Fotoedycja odwrócona25

Podstawow¹ determinant¹ sposobów odczytywania fotografii26 staje siê ich pochodze-
nie. O ile kontekst kulturowy i jego wszystkie implikacje s¹ dla antropologów tru-
izmem, o tyle dysonans „autor profesjonalny versus amator” niekiedy w ogóle nie jest
uwzglêdniany. Brak tego rozró¿nienia powoduje, ¿e ktoœ stara siê podejmowaæ analizê
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22 C. Lévi-Strauss, Antropologia…, op. cit., s. 189.
23 Ibidem, s. 190.
24 Termin utworzony analogicznie do terminów leksem, fonem, morfem etc.
25 Niniejszy tekst pochodzi z referatu pt. Fotoedycja odwrócona, czyli jak unikn¹æ pu³apek in-
terpretacyjnych, I Kongres Antropologiczny, Warszawa 2013.
26 Terminologia u¿ywana za Ianem Jeffreyem, patrz: idem, Jak czytaæ fotografiê. Lekcje mis-
trzów fotografii, t³um. J. Jedliñski, Towarzystwo Autorów i Wydawców Prac Naukowych
Universitas, Kraków 2009.



bez znajomoœci zasad tworzenia i funkcjonowania obrazu. Aby unikn¹æ pu³apek
interpretacyjnych, trzeba zatem poznaæ sposoby tworzenia nie tyle pojedynczych
fotogramów (poniewa¿ to w visual sociology/anthropology jest doœæ powszechne), ile
sposobów ich selekcjonowania i uk³adania w póŸniejszej publikacji. Tego typu wiedza
przynale¿y w wiêkszym stopniu do medioznawstwa, wydaje siê jednak niezbêdna
w przypadku wykorzystywania fotografii do badañ naukowych, w których badacza
interesuje jej zawartoœæ.

Za najistotniejszy warto w tym miejscu uznaæ proces fotoedycji27, czyli odpowied-
niej selekcji fotogramów28 oraz ich przygotowania do prezentacji w przestrzeni
medialnej. Zakres przygotowania obejmuje g³ównie takie aspekty, jak wybór fotografii
na otwarcie (wed³ug klucza wskazuj¹cego fotogramy pozwalaj¹ce na przyci¹gniêcie
uwagi, zainteresowanie tematem i jednoczesne ukrycie kluczowych ingredientów
tematu), zdjêcia na zamkniêcie (sugeruj¹cego odbiorcy brak pe³nego zrozumienia treœ-
ci, co ma prowadziæ do ponownego zapoznania siê z zestawem) i tzw. mocnych klatek,
umieszczonych w ci¹gu jako trzecia i czwarta fotografia – czyli w miejscach, gdzie
uwaga odbiorcy jest najwiêksza (te obiekty kszta³tuj¹ percepcjê zestawu). Pozosta³e
miejsca najczêœciej wype³nia siê wed³ug zasady, z której s³ynie Polska Agencja Praso-
wa – „ogó³, szczegó³ i prezydium” – determinuj¹cej koniecznoœæ maksymalnego zró¿-
nicowania planów. Mo¿na zatem ³atwo zauwa¿yæ, ¿e najpopularniejsze zabiegi foto-
edycyjne s¹ doœæ proste do zdekodowania. Problemem pozostaj¹ jednak: brak pe³nej
systematyzacji i, w przypadku œwiadomych fotoedytorów, znacznie bardziej zaawan-
sowane sposoby manipulacji29 przez obraz. Jedynym s³usznym rozwi¹zaniem wydaje
siê wiêc stworzenie spójnego narzêdzia pozwalaj¹cego badaczowi na ponowne odtwo-
rzenie (w zakresie ograniczonym do opublikowanych fotogramów) procesu selekcji
i tworzenia zestawu, co z kolei implikuje szansê na dotarcie do istoty zapropono-
wanego przekazu.

Fotografii, choæby z racji braku pe³nej arbitralnoœci, nie wolno nazwaæ jêzykiem,
ale z powodzeniem mo¿na u¿ywaæ w jej kontekœcie okreœlenia quasi-jêzyk. Decyduj¹
o tym bliŸniacze regu³y gramatyczne30 przekazów jêzyka naturalnego i jêzyka wizual-
nego, wymiar komunikacyjny czy wreszcie mo¿liwoœæ doœæ swobodnego ekstrapolo-
wania narzêdzi analizy prymarnego systemu semiotycznego na wtórne – do których
bez w¹tpienia nale¿y obraz. Transpozycja metodologii uprawniona jest przede wszyst-
kim nie tyle przez wytwarzanie, ile przez funkcjonowanie obrazu.

Warto w tym miejscu zwróciæ uwagê na fotografie wyró¿nione Nagrod¹ Pulitzera.
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27 Termin pochodny od rzeczownika „fotoedytor”.
28 Propozycja dotyczy fotografii o charakterze reporta¿owym i dokumentalnym, jako ¿e s¹ one
najczêœciej wykorzystywane w pracach badawczych.
29 Termin „manipulacja” nale¿y w tym miejscu odnosiæ wy³¹cznie do zniekszta³cania obrazu
rzeczywistoœci przez selekcjê, nie zaœ obróbkê zdjêæ.
30 Patrz: D. Arijon, op. cit.



Ryciny 1–4. Fot. Greg Marinovich31, Zamieszki w Republice Po³udniowej Afryki, Kevin
Carter32, Ofiara klêski g³odu w Sudanie; Eddie Adams33 Egzekucja cz³owieka podejrzanego
o przynale¿noœæ do Wietkongu, autor nieznany, Malunki naskalne w jaskini.

Perspektywa przyjêta przez autorów zdjêæ odpowiada sposobom przedstawieñ
znanym z malunków naskalnych, reprezentuj¹cych jasny i czytelny przekaz. Dobrany
kadr polega na ustawieniu osi optycznej obiektywu prostopadle do utrwalanej sytuacji.
Nawet kiedy nastêpuje odchylenie od k¹ta prostego, wykorzystywany jest teleobiek-
tyw pozwalaj¹cy na uzyskanie innych skrótów perspektywicznych i pozorne sp³asz-
czenie obrazu. Odpowiada to warstwie przedstawieniowej znanej miêdzy innymi
z malunków cz³owieka pierwotnego. Gramatyka z kolei powinna byæ rozpatrywana
zarówno w kategoriach pojedynczego obrazu, bêd¹cego wyselekcjonowanym wycin-
kiem rzeczywistoœci, najczêœciej w celowy i œwiadomy sposób utrwalonym, jak i zesta-
wu obrazów, gdzie z powodzeniem mo¿na mówiæ o ujêciu syntaktycznym34. Kluczem
pozostaje jednak komunikowanie, czy te¿ przekazywanie treœci lub idei35, stanowi¹ce
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31 http://www.oneshotovertheline.com/images/GMarinovich002.png [dostêp: 1.10.2013].
32 http://www.swiatobrazu.pl/zdjecie/artykuly/180989/100-najwazniejszych-zdjec-swiata.-kevin-
-carter.jpg [dostêp: 1.10.2013].
33 http://zakhor-online.com/wp-content/uploads/2012/06/Eddie-Adams.png [dostêp: 1.10.2013].
34 Znane s¹ równie¿ podejœcia traktuj¹ce monta¿ filmowy (a tym samym zestaw fotografii) jako
syntagmê syntagmy, staj¹c siê tym samym syntaktyk¹ drugiego stopnia. W tym przypadku jed-
nak trudno o bezpoœredni¹ korelacjê filmu i fotografii. W tym pierwszym bowiem ujêcie syn-
taktyczne jest odnoszone do scen/ujêæ/sekwencji, fotografia natomiast stanowi ich podstawowy
sk³adnik. Przyjêcie za zasadne uznania ró¿nych stopni syntaktyki sprowadzi³oby obraz fotogra-
ficzny do I stopnia, cykl zaœ do trzeciego (który pomija aspekt ujêcia).
35 R. Barthes, op. cit., s. 29.



istotê fotografii. Oznacza to, ¿e istnienie zdjêcia jest okreœlane przez jego dekodowanie,
a nie sam fakt materialnej reprezentacji36. Fotogram funkcjonuje zatem w kategoriach
znaku ikonicznego/indeksowego. Pierwszy odnosi siê do bliŸniaczej rzeczywistoœci
warstwy przedstawieniowej, drugi wynika z procesu rejestracji œwiat³a odbitego od
zarejestrowanego przedmiotu.

Obraz jako mit to koncepcja wyjœciowa. Powodem takiego stanu rzeczy jest
potoczne postrzeganie obrazu fotograficznego jako przezroczystej reprezentacji rzeczy-
wistoœci z, czêstokroæ ca³kowitym, pominiêciem aspektu jego wytworzenia. „Wierzy-
my w obiektywn¹ rejestracjê i «rzeczywiste» przedstawienie fotografowanej sceny”37.
Nale¿y jednak pójœæ krok dalej. Barthes w Micie i znaku38 s³usznie zauwa¿a ogromn¹
moc propagandy w fotogramie. Znacznie wiêkszy potencja³ manipulacyjny tkwi jed-
nak w zestawie zdjêæ. W tym przypadku mo¿na by uznaæ zasadnoœæ odczytywania
zestawów jako wtórnych systemów semiotycznych (mitów) nadbudowanych na war-
stwie preikonograficznej/ikonograficznej samego pola obrazowania. Choæ to meto-
dologicznie poprawne, stwarza ogromne ryzyko odczytania mitu jako rzeczywistoœci –
bez œwiadomoœci sterowania percepcj¹ odbiorcy przez autora.

Jak ju¿ wspomniano, Barthes zwraca uwagê na trzy sposoby odczytywania mitu:
jako symbolu, alibi i obecnoœci elementu zarejestrowanego w sferze ikonograficznej/
ikonologicznej39. Koniecznoœæ deformacji mitu, wynikaj¹ca z jego analizy, dyskredytuje
percepcjê w kategoriach natury. Pe³na œwiadomoœæ przynale¿noœci tego, co jawi siê
jako porz¹dek naturalny, ale nim nie jest, pojawia siê dopiero wówczas, gdy badacz do-
trze do znaczenia. Metod¹ ominiêcia tej pu³apki okazuje siê balansowanie miêdzy osi¹
syntagmatyczn¹ a asocjacj¹ paradygmatyczn¹, prowadz¹ce do wyodrêbnienia mite-
mów.

Zgodnie z koncepcj¹ Lévi-Straussa zestaw traktowany jest jako zbiór fotografii,
które w kontekœcie tego narzêdzia s¹ ingredientami opowieœci, odczytywanej wed³ug
syntagmy. Zadaniem badacza staje siê zatem wyodrêbnienie grup tworz¹cych mite-
my40 – zgodnie z przyjêtym kluczem, opartym na warstwie ikonograficznej/ikonolo-
gicznej obrazów. Etap ten pozwala na oszacowanie prawdziwej zawartoœci poszczegól-
nych elementów w historii. Nastêpnym krokiem jest odczytanie pojedynczych
mitemów. Wymaga to ponownego przywo³ania koncepcji Barthesa, którego analiza
mitu wydaje siê najodpowiedniejszym narzêdziem do oceny pojedynczych fotogra-
mów, a tym samym – podsumowania wyodrêbnionych ingredientów. Podejœcie to jest
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36 Podobnie jak zapisu literalnego nie odczytujemy w kategoriach tuszu naniesionego na po-
wierzchniê papieru, tylko realizacjê okreœlonego systemu znaków. Przy percepcji fotogramu po-
miniêta zostaje jego czêœæ materialna (patrz np. fotografie cyfrowe).
37 J. Ochnio, Kondycja wspó³czesnej fotografii a sprawa Gorgiasza, czyli balans miêdzy „fo-
toegoizmem” a rzetelnoœci¹ dziennikarsk¹ [w:] Wspó³czesna kultura medialna: kontent,
koncepcje, perspektywy, red. J. £oœ, Wydawnictwo Uniwersytetu im. Ivana Franka we Lwowie,
Lwów–Rzeszów 2012, s. 312.
38 R. Barthes, op. cit.
39 http://www.historiasztuki.com.pl/strony/013-00-00-IKONOGRAFIA-LID.html [dostêp: 27.04.2014].
40 C. Lévi-Strauss, The Structural Study of Myth, op. cit., s. 428–444.



umotywowane szczególnym uwzglêdnieniem semantyki obrazu oraz niezwykle dopre-
cyzowanym modelem analizy. Co istotne, na tym etapie ryzyko pope³nienia b³êdu
w postaci odczytywania przekazu w kategoriach naturalnych jest niezwykle du¿e, dla-
tego te¿ narzêdzie francuskiego krytyka literatury pozwala na eksploracjê mitu przy
za³o¿eniu jego przynale¿noœci do kultury.

Warto w tym miejscu zaznaczyæ, ¿e u Barthesa mit zostaje sprowadzony do poje-
dynczego fotogramu, a ten wystêpuj¹cy u Lévi-Straussa – do historii opowiedzianej za
pomoc¹ kilku zdjêæ41. Jest to uzasadnione wystêpowaniem mitu na obu p³aszczyznach.
Zarówno pojedynczy fotogram, jak i zbudowany na nim zestaw spe³niaj¹ kryteria te-
orii cytowanych strukturalistów. W pewnym sensie mo¿na by uznaæ, ¿e fotoreporta¿42

sam w sobie nie korzysta bezpoœrednio z jêzyka naturalnego. Zawsze bêdzie bowiem
systemem II stopnia, nadbudowanym na wtórnym systemie, jakim jest fotogram. Spe-
cyfika obrazu, jego bliskoœæ zasadom jêzykowym i wyraŸnie bliŸniacze zadania stoj¹ce
przed jêzykiem tradycyjnym i wizualnym (wystêpuj¹ce równie¿ w przypadku zestawu)
sprawiaj¹ jednak, ¿e cykl fotografii traktuje siê jako medium bezpoœrednio skorelo-
wane z jêzykiem naturalnym. Co ciekawe, rozwa¿ania na temat filmu (w aspekcie fizy-
kochemicznym funkcjonuj¹cego niemal identycznie jak fotografia) najczêœciej pomijaj¹
pojedynczy obraz i traktuj¹ klatkê w kategoriach quasi-znaku. Gramatyka pojawia siê
zatem dopiero w po³¹czeniu takich jednostek w film. Oczywiœcie stwierdzenie to
mog³oby zostaæ uznane za krzywdz¹ce wobec teorii odnosz¹cych siê do najmniejszych
czêœci filmu w ujêciu jêzykoznawczym. Wskazuje na to miêdzy innymi Alicja Helman,
zauwa¿aj¹c bliskoœæ filmu i jêzyka naturalnego na p³aszczyznach fonologicznej, morfo-
logicznej i sk³adniowej43. Nale¿y jednak uznaæ wspomniane podejœcia za mniejszoœæ
w analizie jêzyka obrazu ruchomego.

Zastosowanie narzêdzia Barthesa do odczytania wyodrêbnionych mitemów we-
d³ug asocjacji paradygmatycznej pozwala na ich ponowne odczytanie zgodnie z syn-
tagm¹. Swoista dekonstrukcja prowadzi zatem do istoty przekazu zawartego w cyklu
fotogramów. Zaproponowana metoda polega na krytyce przez wykorzystanie jêzyka
samego medium (w tym przypadku jest to przede wszystkim odwrócenie procesu
fotoedycji) i prowadzi do rozwarstwienia na poziomie semiologicznym analizowanego
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41 Sam Lévi-Strauss wprawdzie nie odnosi³ swojej koncepcji do zdjêæ, uznajê to jednak za
w pe³ni uprawnione – ze wzglêdu na paralele pozwalaj¹ce na synonimiczne traktowanie struk-
tur jêzyka naturalnego oraz jêzyka komunikacji wizualnej. Wskazane zestawienie dotyczy funk-
cjonowania struktury jako takiej i zosta³o szczegó³owo omówione w cytowanej ju¿ pracy mo-
jego autorstwa Jêzyk komunikowania wizualnego – semantyka, syntaktyka i pragmatyka
fotografii.
42 Mimo chaosu definicyjnego w zakresie fotoreporta¿u jednym z najczêstszych elementów
sk³adowych tego¿ jest ograniczenie dotycz¹ce liczby fotografii. Przyk³adowo Kazimierz Wolny-
-Zmorzyñski cytuje Janusza Romaniszyna: fotoreporta¿ – zbiór co najmniej trzech fotografii –
J. Romaniszyn, Kilka rad dla pocz¹tkuj¹cych fotoreporterów [w:] Abecad³o dziennikarza,
red. A. Niczyperowicz, Kontekst, Poznañ 1996.
43 A. Helman, S³ownik pojêæ filmowych, t. 4 Gramatyka, kod, mowa wewnêtrzna, Styl, Wie-
dza o Kulturze, Wroc³aw 1993, s. 7–42.



przekazu. Mimo to zastosowanie terminu „dekonstrukcja” mo¿e byæ pewnego rodzaju
nadu¿yciem – z powodu braku koncentracji na wykazywaniu aporii, co by³o g³ównym
celem Jacques’a Derridy podczas wszelakich krytyk samego strukturalizmu. Same
za³o¿enia s¹ najbli¿sze krytycznej analizie dyskursu Teuna van Dijka44.

Przyk³ad zastosowania fotoedycji odwróconej

W celu lepszego zobrazowania omawianej zasady przedstawiam przyk³ad zastosowa-
nia fotoedycji odwróconej, dokonanej na zestawie Awaryjniak. Zestaw jest poœwiê-
cony mieszkañcom zespo³u bloków socjalnych w Jaros³awiu (woj. podkarpackie).
Miejsce to sta³o siê swoistym gettem, wytworzonym przez samych lokatorów, którzy
dopuszczaj¹ tylko jednostronne relacje i nie pozwalaj¹ nikomu z zewn¹trz na zapozna-
nie siê z t¹ przestrzeni¹.

Ryciny 5–14. Fot. J. Ochnio, Awaryjniak

Hermetycznoœæ spo³ecznoœci ulokowanej w centrum miasta sprawia, ¿e pozostali
mieszkañcy postrzegaj¹ j¹ w kategoriach licznych stereotypów. Miêdzy innymi to zde-
cydowa³o o zainteresowaniu autora tematem. Dokonana przezeñ selekcja powoduje
odczytywanie historii jako obrazu patologii obecnej w miejscu, gdzie ca³oœæ zasobów
jest przeznaczana na przetrwanie. Co istotne, efekt ten potêguje prezentacja audiowi-
zualna, wzbogacona o komentarz tekstualny i dŸwiêk45.

Krok pierwszy obejmuje przekszta³cenie osi syntagmatycznej w asocjacjê para-
dygmatyczn¹ przez wyodrêbnienie mitemów i ich analizê w obrêbie powsta³ych grup.
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44 B. Jab³oñska, Krytyczna analiza dyskursu w œwietle za³o¿eñ socjologii fenomenologicznej
(dylematy teoretyczno-metodologiczne), http://www.qualitativesociologyreview.org/PL/Volu-
me21/PSJ_9_1_Jablonska.pdf [dostêp: 17.09.2013].
45 Patrz: http://www.youtube.com/watch?v=I_avsuvOXnU [dostêp: 23.10.2013].



Ze wzglêdu na brak miejsca na wnikliw¹ analizê zostanie omówiony jedynie wybrany
aspekt – wy³¹cznie w celu zobrazowania procesu fotoedycji odwróconej fotoreporta¿u.
– Mitem pierwszy, z³o¿ony ze zdjêæ 1, 5, 8 i 9, traktuje o dorastaniu w hermetycznej

spo³ecznoœci. Co istotne, wy³¹cznie fotogramy 1 i 8 maj¹ wydŸwiêk pejoratywny:
pierwszy – za spraw¹ gestu dziewczynki w oknie i pentagramu widocznego w pra-
wej czêœci pola obrazowania, a drugi – z racji braku innych osób na zdjêciu i nie-
widocznej twarzy dziecka. Wytworzony w ten sposób zespó³ zdjêæ pozwala na
odczytanie przekazu w kategoriach radosnego dzieciñstwa cechuj¹cego siê obec-
noœci¹ innych ludzi.

– Mitem drugi, obejmuj¹cy fotografie 2, 3 i 4, sk³ada siê ze zdjêæ o ewidentnie nega-
tywnym przekazie. W przypadku pierwszego z wymienionych za spraw¹ humo-
rystycznego sposobu prezentacji niekiedy nastêpowa³o odczytanie fotogramu jako
afirmatywnego komentarza do zarejestrowanej rzeczywistoœci. Pozosta³e, znaj-
duj¹ce siê w miejscach, w których uwaga odbiorcy jest z regu³y najwiêksza, takich
w¹tpliwoœci nie budzi³y46. To g³ównie dobrana lokalizacja tych¿e fotogramów de-
terminuje odczytywanie ca³oœci historii.

– Mitem trzeci to ujêcia 6, 7 i 10, bêd¹ce neutralnymi przerywnikami fotoreporta¿u.
Dwa pierwsze nie pe³ni¹ we wskazanym aspekcie analizy wa¿niejszej funkcji.
Ostatnie, zrealizowane w odmiennej stylistyce, pozwala na domkniêcie zestawu.
Nastêpny etap fotoedycji odwróconej to powrót do syntagmy. Dzieciñstwo prze-

platane zró¿nicowanymi emocjami implikuje ¿ycie doros³e przepe³nione cierpieniem
i poni¿eniem – po to, by wreszcie historia nabra³a neutralnego tonu. Znacz¹ca prze-
waga fotografii o wydŸwiêku niepejoratywnym pozwala niejako via negativa na
stwierdzenie, ¿e autor celowo prezentuje utrwalone miejsce jako siedlisko patologii,
choæ w wielu aspektach ta przestrzeñ nim nie jest.

Najczêœciej prowadzi siê badania oparte na pojedynczych fotogramach, a wyni-
kiem staje siê suma tych dzia³añ. Mimo to zdjêcia nigdy nie wystêpuj¹ w ca³kowitej
izolacji, co implikuje ich wzajemne oddzia³ywanie na odbiorcê – a to z kolei rodzi ko-
niecznoœæ zrewidowania w³asnego habitusu, czêsto odciskaj¹cego piêtno na analizie
zawartoœci pola obrazowania. Po³¹czenie narzêdzi strukturalistów wsparte zasobem
wiedzy medioznawczej pozwala dostrzec specyfikê pracy profesjonalnych fotografów
i fotoedytorów. Co istotne, nawet amatorskie materia³y poddane manipulacji na
poziomie selekcji zdjêæ wymagaj¹ skutecznego procesu podzielenia cyklu.

Jak zatem widaæ, umiejêtnoœæ w³aœciwego obchodzenia siê z zestawami zdjêæ jest
wœród antropologów i socjologów wizualnych koniecznoœci¹. Dyskusyjny pozostaje
jedynie wybór narzêdzi badawczych. Fotoedycja odwrócona opiera siê zarówno na
teoretycznym, jak i praktycznym aspekcie fotografii, medioznawstwa oraz antropologii
i jest propozycj¹ pozwalaj¹c¹ na skuteczn¹ analizê zestawów zdjêæ.
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46 Informacje uzyskane podczas wywiadów z odbiorcami, zrealizowanych przez Kolektyw Fo-
tografów AFTERIMAGE.



Propozycja analizy Erwina Panofsky’ego

W kontekœcie narzêdzi badawczych nale¿y te¿ przywo³aæ koncepcjê Erwina Panof-
sky’ego47. Choæ jego dezyderat nie jest bezpoœrednio wykorzystywany w tym artykule,
czêstokroæ pojawiaj¹ siê w niej odwo³ania do terminologii niemieckiego historyka
sztuki.

Suponuje on analizê na trzech p³aszczyznach. Pierwsza, nazywana opisem pre-
ikonograficznym, odnosi siê do znaczeñ naturalnych i pierwotnych. Wszystko to, co
widoczne w polu fotogramu jako bry³y, kszta³ty czy przedstawienia naturalne obiek-
tów, zostaje zakwalifikowane do œwiata czystych form, stanowi¹cych sk³adniki opisu
preikonograficznego. Druga warstwa to analiza ikonograficzna. Nale¿y tu wyodrêbniæ
ingredienty powsta³e na bazie umownej – zespo³y treœci i formy wykraczaj¹ce poza
obrêb preikonograficzny, ale jednoczeœnie zawarte w skodyfikowanym systemie. Ana-
liza zak³ada poprawne odczytanie znaków obecnych w polu obrazowania. Oznacza to,
¿e „jeœli nó¿, który pozwala nam rozpoznaæ œw. Bart³omieja, nie jest no¿em, lecz kor-
koci¹giem, postaæ nie jest œw. Bart³omiejem”48. Trzeci¹ warstwê stanowi interpretacja
ikonologiczna, polegaj¹ca na próbie odnalezienia treœci i znaczeñ wewnêtrznych.
Mo¿na tutaj zakwalifikowaæ zespó³ cech i elementów dzie³a artystycznego, wykracza-
j¹cy poza skodyfikowany system. Elementy te czêsto odnosz¹ siê do kontekstu kulturo-
wego, historycznego, idei, filozofii czy innych ogólnych sk³adowych rzeczywistoœci.
W ten sposób pole fotogramu mo¿e zostaæ precyzyjnie podzielone i przeanalizowane.

Adekwatnoœæ terminologii proponowanej przez Panofsky’ego pozwala wykorzy-
staæ j¹ tak¿e w innych narzêdziach badawczych. Jak ju¿ zaznaczono, w niniejszej pracy
jest ona traktowana w sposób funkcjonalny – w charakterze narzêdzia u³atwiaj¹cego
precyzyjny opis myœli wynikaj¹cych z wykorzystania sposobów analizy mitu propo-
nowanych przez Barthesa i Lévi-Straussa oraz powsta³ych w trakcie przygotowania
prac do fotoedycji odwróconej, bêd¹cej fuzj¹ wymienionych.
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