ROLAND BARTHES

Przekaz fotograficzny

otografia prasowa jest przekazem. Na cato$¢ tego
przekazu skladajg sie Zrodlo nadawcze, kanal
przekazu i srodowisko odbiorcze. Zrodtem nadaw-
czym jest redakcja gazety, grupa technikéw, sposrod
ktorych jedni zdjecie wykonujg, drudzy je wybieraja,
komponuja, opracowuja, inni wreszcie opatruja tytu-
tem, podpisem i komentarzem. Srodowisko odbiorcze
stanowig czytelnicy czasopisma. Kanalem przekazu jest
natomiast sama gazeta lub — doktadniej — zespot wspot-
dziatajacych przekazow, z fotografig jako ich osrodkiem
oraz z jej otoczeniem, ktore tworza: tekst, tytul, podpis,
rozmieszczenie na stronie, a takze — w sposob bardziej
abstrakcyjny, ale nie mniej ,,pouczajacy” — sama nazwa
czasopisma (gdyz tytul okresla wiedze mogaca bardzo
silnie wplynaé na odczytanie przekazu w scistym tego
stowa znaczeniu: fotografia moze zmieni¢ znaczenie,
przechodzac z [konserwatywnej] '’Aurore do [komuni-
stycznej] 'Humanité). Spostrzezenia te nie sg obojetne;
wida¢ wyraZnie, ze owe trzy tradycyjne sktadowe prze-
kazu domagaja sie odmiennych metod badawczych;
wysytaniem przekazu i jego odbiorem zajmuje sie socjo-
logia: chodzi o badanie grup spolecznych, o okre$lanie
pobudek, postaw, o probe powigzania zachowan owych
grup z caloécig spoleczenistwa, do ktérego nalezg. Sam
przekaz jednak nalezy bada¢ inng metoda: bez wzgledu
na nadawce i adresata przekazu fotografia nie jest je-
dynie wytworem lub srodkiem, ale takze przedmiotem
obdarzonym strukturalng autonomig; nie zamierzajac
w zaden sposéb oddzielaé tego przedmiotu od jego uzy-
cia, musimy przewidzie¢ dla niego szczegdlng metode,
poprzedzajaca analize socjologiczna, mianowicie imma-
nentna analize owej struktury, ktora jest fotografia.
Oczywidcie, nawet biorgc pod uwage owg czysto
wewnetrzng analize, struktura fotografii nie jest wyizo-
lowana; wchodzi w relacje z jeszcze jedna przynajmnie;
strukturg — tekstem (tytul, podpis lub artykul) towa-
rzyszacym kazdej fotografii prasowej. Catos¢ informacji
opiera sie wiec na dwoch roznych strukturach (z kto-
rych jedna ma charakter jezykowy); sa one wspotbiez-
ne, ale ze wzgledu na heterogeniczno$é¢ podstawowych
jednostek kazdej z nich nie mogg sie scali¢; tutaj (w tek-

Scie), substancje przekazu tworza sfowa; tam (w foto-
grafii) — linie, powierzchnie, odcienie. Obie te struktury
przekazu zajmuja ponadto oddzielne przestrzenie, stycz-
ne, ale nie ,homogenizowane”, jak to jest cho¢by w re-
busie, ktory stowa i obrazy stapia w jedna linie lektury.
Wprawdzie wiec fotografii prasowej zawsze towarzyszy
komentarz pisany, analiza musi zaja¢ sie najpierw kazda
z tych struktur osobno; dopiero wtedy bedziemy mogli
zrozumieé, w jaki sposob sie dopetniaja.

Z tych dwoch struktur jedna jest juz znana, miano-
wicie jezykowa (cho¢, to prawda, nie jest to struktura
Sliteracka”, wytwarzana stowami czasopisma: w tym
zakresie przyjdzie nam jeszcze wykonaé ogromng pra-
ce); druga, fotograficzna, wcaz pozostaje niemal zupel-
nie nieznana. Ograniczymy sie wiec tutaj do okresle-
nia podstawowych trudnosci, jakie napotyka analiza
strukturalna przekazu fotograficznego.

Paradoks fotograficzny

Co jest treécig przekazu fotograficznego? Czym
jest to, co fotografia udostepnia? Z definicji — samg
tylko scena, dostowna rzeczywistoécig. Oczywiscie,
miedzy obiektem a jego obrazem dokonuje sie pewna
redukcja: proporcji, perspektywy i koloru. Lecz w zad-
nym momencie nie jest ona przeksztalceniem
(w sensie matematycznym); przejscie od rzeczywistoéci
do jej fotografii w zadnym razie nie wymaga rozczton-
kowania owej rzeczywistoéci na jednostki i uczynienia
z nich znakoéw substancjalnie réznych od dajacego sie
dzieki nim odczytaé obiektu; nie ma koniecznosci, by
miedzy obiektem a jego obrazem umieszczaé jakis tacz-
nik, czyli kod; to pewne, obraz nie jest rzeczywisto$cig;
lecz jest przynajmniej jej doskonalym analogonem
i wlaénie ta analogiczna doskonalosé¢, w powszechnym
rozumieniu, definiuje fotografie. W ten sposob ujaw-
nia sie szczegdlny status obrazu fotograficznego: jest
to przekaz bez kodu; stwierdzenie, z ktorego
trzeba natychmiast wyciagng¢ wazna konsekwencje:
przekaz fotograficzny jest przekazem cigglym.

Czyistniejg inne przekazy bez kodu? Na pierwszy rzut
oka tak: bylyby to wszystkie analogowe reprodukcje rze-
czywistodci: rysunki, malowidla, kino, teatr. W istocie
jednak kazdy z tych przekazéw — poza samg analogiczng
treScig (scena, obiektem, krajobrazem) — w sposob bez-
posredni i oczywisty rozwija dodatkowy przekaz, ktory
potocznie nazywamy stylem reprodukcji; chodzi tu
o drugi sens, ktorego elementem znaczacym jest pewna
dokonana przez tworce ,,obrobka” obrazu, element zna-
czony za$ — czy to estetyczny, czy ideologiczny — odsyta
do pewnej ,kultury” odbierajacego przekaz spoteczeni-
stwa. Podsumowujac, wszystkie te ,,sztuki” nasladowcze
zawieraja dwa przekazy: przekazdenotowany, kto-
rym jest sam analogon,oraz konotowany, be-
dacy sposobem, w jaki spoteczenistwo niejako pokazuje,
co o nim s3dzi. Ta dwoistos¢ przekazow jest oczywista
we wszystkich reprodukcjach niebedacych fotografia-
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mi: nie ma takiego rysunku, cho¢by miat by¢ ,najwier-
niejszy”, ktorego wierno$¢ wlasnie nie obrociltaby sie
w styl (,werystyczny”); nie ma sceny filmowej, ktorej
obiektywizm nie bytby ostatecznie odczytany jako sam
znak obiektywizmu. [ w tym wypadku pozostaje ciagle
do wykonania zbadanie owych konotowanych przeka-
z6w (nalezatoby zwlaszcza zdecydowad, czy to, co nazy-
wamy dzielem sztuki, daje sie zredukowa¢ do systemu
znaczen); mozna jedynie przewidywaé, ze prawdopo-
dobnie we wszystkich sztukach nasladowczych, jesli s3
powszechne, kod systemu konotowanego tworzony jest
albo przez uniwersalng symbolike, albo przez retoryke
danej epoki, czyli, krotko mowiac, przez zasob stereo-
typow (schematdw, barw, grafizmow, gestow, wyrazen,
uktadow elementow).

Ot6z zasadniczo nie dotyczy to fotografii, a w kazdym
razie fotografii prasowej, ktora nigdy nie jest fotografia
sartystyczng”. Poniewaz stuzy ona jako mechaniczny
analogon rzeczywistosci, pierwszy przekaz niejako
catkowicie wypetnia jej substancje, nie pozostawiajac
miejsca na rozwiniecie sie przekazu drugiego. Podsu-
mowujac, wérod wszystkich struktur informacyjnych!
fotografia bytaby jedyng, ktéra tworzy i wypetnia wy-
tacznie przekaz ,denotowany”, catkowicie wyczerpuja-
cy jej byt; w stosunku do fotografii odczucie ,denotacji”
— lub, jesli ktos woli, analogicznej petni — jest tak silne,
ze jej opis staje sie dostownie niemozliwy; opisywa-
nie bowiem polega wlasnie na dodaniu do denotowa-
nego przekazu tacznika lub drugiego przekazu, zaczerp-
nietego z kodu, ktérym jest jezyk, przekazu nieuchron-
nie wytwarzajacego — jakkolwiek staralibysmy sie by¢
doktadni — konotacje w stosunku do fotograficznego
analogonu: opisywaé zatem to nie tylko by¢ niedoktad-
nym czy niekompletnym, ale takze zmienia¢ strukture,
oznaczaé co$ innego niz to, co pokazane?.

Tymczasem 6w czysto ,denotacyjny” status fotogra-
fii, analogiczna doskonatos¢ i petnia, méwiac krotko —
,obiektywnos¢”, wszystko to jest by¢ moze mitem (s3 to
cechy, ktore zdrowy rozsadek uzycza fotografii): istot-
nie, istnieje duze prawdopodobiefistwo (taka bytaby
tez hipoteza robocza), ze przekaz fotograficzny (a przy-
najmniej przekaz prasowy) takze jest konotowany. Ko-
notacja ta nie daje sie od razu uchwyci¢ na poziomie
samego przekazu (jest, mozna rzec, zarazem niewidzial-
na i aktywna, jasna i domyslna), ale jej istnienie mozna
wywnioskowa¢ ze zjawisk dziejacych sie juz na poziomie
tworzenia i odbioru przekazu: z jednej strony fotografia
prasowa jest przedmiotem wypracowywanym, wybra-
nym, skomponowanym, skonstruowanym, poddanym
obrobee zgodnie z normami zawodowymi, estetycznymi
lub ideologicznymi, ktore sa w rownej mierze czynni-
kami konotaciji; z drugiej za$ strony ta sama fotografia
jest nie tylko postrzegana, odbierana, alei czytana,
mniej lub bardziej $wiadomie wlaczana przez odbior-
cow do tradycyjnego zasobu znakow; otéz kazdy znak
zaklada istnienie kodu, i to ten kod (konotacyjny) na-

lezaloby sprobowaé ustali¢. Paradoksem fotograficznym
byloby zatem wspdtistnienie dwoch przekazow, jednego
bez kodu (fotograficzny analogon) i drugiego z kodem
(bytaby to ,sztuka” lub obrébka, lub ,,pismo”, lub tez re-
toryka fotografii); strukturalnie paradoks ten nie polega
oczywiscie na zmowie miedzy przekazem denotowanym
i konotowanym: status wszelkiej komunikacji maso-
wej, prawdopodobnie nieunikniony, wynika z tego, ze
przekaz konotowany (lub kodowany) jest rozwinieciem
przekazu bez kodu. Ten paradoks strukturalny zbie-
ga sie z paradoksem etycznym: gdy chcemy zachowac
yheutralno$¢, obiektywizm”, staramy sie drobiazgowo
odtworzyé rzeczywistosé, jak gdyby analogicznoéé byla
czynnikiem oporu wobec angazowania wartosci (tak sie
przynajmniej definiuje realizm estetyczny). Jak wiec fo-
tografia moze by¢ jednoczesnie ,,obiektywna” i ,zaanga-
zowana”, naturalna i kulturowa? Uchwycenie sposobu
nakladania sie na siebie przekazu denotowanego i ko-
notowanego by¢ moze pozwoli kiedys znalez¢ odpowiedz
na to pytanie. Aby sie jednak podja¢ tego zadania, na-
lezy pamietaé, ze w fotografii przekaz denotowany jest
catkowicie analogiczny, to znaczy pozbawiony jakiego-
kolwiek odwotania do kodu, czyli, méwiac inaczej, jest
ciggly i nie nie ma w nim miejsca na badanie jednostek
znaczacych pierwszego przekazu; tymczasem przekaz
konotowany, przeciwnie, zawiera plan wyrazania i plan
tresci, znaczacy i znaczony: zobowigzuje zatem do praw-
dziwej deszyfracji. Deszyfracja taka bylaby jednak obec-
nie przedwczesna, poniewaz w celu wyizolowania jedno-
stek znaczacych oraz tematéw (lub wartosci) przez nie
oznaczanych nalezaloby zastosowaé (wykorzystujac by¢
moze testy) metode czytania ukierunkowanego, czyli
sztucznie roznicujac pewne elementy fotografii, co po-
zwoliloby zaobserwowaé, czy zmiany form pociagaja za
soba zmiane sensu. Mozemy w tej chwili jedynie zapro-
ponowaé podstawowe plaszczyzny dla analizy konotacji
fotograficznej.

Procedury konotacyjne

Konotacja, czyli nalozenie drugiego znaczenia na
zasadniczy przekaz fotograficzny, powstaje na roznych
poziomach wytwarzania fotografii (wybor, opracowanie
techniczne, kadrowanie, rozmieszczenie na stronie):
jest to w sumie kodowanie analogonu fotograficznego;
da sie zatem wyodrebni¢ procedury konotacyjne; nale-
zy jednak pamietad, ze nie maja one zadnego zwiazku
z jednostkami znaczacymi, ktére ewentualna analiza
o charakterze semantycznym zdola by¢ moze kiedys
okresli¢: scisle mowiac, jednostki te nie wspottworza
struktury fotograficznej. Owe procedury sa dobrze zna-
ne, tu wiec ograniczymy sie do przelozenia ich na po-
jecia strukturalne. Nalezaloby zreszta, dla zachowania
precyzji, oddzieli¢ trzy pierwsze procedury (efekty tri-
kowe, pozy, przedmioty) od trzech ostatnich (fotoge-
nia, estetyzm, syntaksa), bowiem konotacja jest w nich
wytwarzana przez przeksztalcanie samej rzeczywistosci,
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czyli przekazu denotowanego (takie upigkszenia nie
stanowig oczywiscie wlasciwosci charakterystycznej
dla fotografii); jesli dotagczamy je tu do listy procedur
konotacyjnych, to dlatego, ze i one korzystajg z presti-
zu denotacji: fotografia pozwala fotografowi sprytnie
ukry¢ obrobke, ktorej poddat zarejestrowana scene;
niemniej, z punktu widzenia pozniejszej analizy struk-
turalnej, nie jest pewne, czy bedzie mozna bra¢ pod
uwage material, ktérego [owe procedury] dostarczaja.

1. Efekty trikowe. W 1951 roku szeroko
rozpowszechniano w prasie amerykanskiej fotografie,
ktora, jak sie uwaza, kosztowala Millarda Tydingsa
stanowisko senatora; na zdjeciu toczyl on rozmowe
z liderem komunistow Earlem Browderem. W rzeczy-
wistosci chodzito jednak o fotografie trikows, utworzo-
ng przez sztuczne zestawienie dwoch twarzy.

Metodologia efektow trikowych ma na celu oddzia-
tywanie wewnatrz planu denotacji, bez uprzedzania
o tym; wykorzystuje ona szczegdlng wiarygodnoéé foto-
grafii (bedacej, jak to widzielismy, wytacznie wyjatko-
wa moca denotacji) po to, by przekaz bardzo silnie ko-
notowany potraktowano jako zwyczajnie denotowany;
zadna inna technika nie pozwala konotacji tak catko-
wicie skry¢ sie za ,,obiektywna” maska denotacji. Oczy-
wiécie, znaczenie ograniczone jest dostepnym zasobem
znakow, zarysem kodu; w tym wypadku elementem
znaczacym jest charakterystyczna dla rozmowy, przyje-
ta przez dwie pokazane osoby postawa; zauwazmy jed-
nak, ze stanie sie ona znakiem tylko dla pewnego typu
spoleczenstwa, ze wzgledu na wyznawane w nim okre-
§lone wartosci — to antykomunistyczna nadwrazliwoéé
spoleczenstwa amerykanskiego czyni z gestu interloku-
toréow znak godnej potepienia zazyloéci; kod konotacji
zatem nie jest ani sztuczny (jak w prawdziwym jezyku),
ani naturalny: jest historyczny.

2. Pozy.Otorozpowszechnianapodczas ostatnich
wyborow amerykanskich fotografia prezydenta Kenne-
dy’ego: widziany z profilu, z oczami skierowanymi ku
niebu i zlaczonymi dloAmi. Tym, co przygotowuje tu
stosowne odczytanie elementu znaczonego konotacji,
jest sama przyjeta przez podmiot poza: mlodzieficzosé,
uduchowienie, czystoé¢; w oczywisty sposdb zdjecie
jest znaczace dlatego, ze istnieje zasob skonwencjona-
lizowanych postaw, ktére dostarczaja gotowych ele-
mentdéw znaczeniowych (spojrzenie w niebo, ztaczone
dlonie); ,gramatyka historyczna” konotacji ikonogra-
ficznej powinna wiec szukaé materialéw w malarstwie,
teatrze, w skojarzeniach idei, w potocznych metafo-
rach itd., czyli, doprecyzujmy, w , kulturze”. Jak juz po-
wiedzielismy, pozy nie stanowia procedury specyficznie
fotograficznej, trudno jednak o nich nie wspomnie¢,
skoro efekt, ktory wywoluja, bierze sie z ustanawiaja-
cej fotografie zasady analogicznej: przekazem nie jest
tu ,poza”, lecz ,modlacy sie Kennedy”: czytelnik trak-

tuje jako prostg denotacje to, co w rzeczywistos$ci jest
struktura podwojna: denotacja-konotacja.

3. Przedmioty. Nalezy tez dostrzec szczegdlng
wage tego, co nazwalbym pozowaniem przedmiotow,
gdyz konotowany sens moze sie wytania¢ wlasnie z rze-
czy, ktore sfotografowano (albo specjalnie je umiesz-
czono przed obiektywem, jesli fotograf miat taka moz-
liwos¢, albo redaktor dokonal stosownego wyboru
spoérod wielu dostepnych zdje¢). Korzyéé z nich jest
taka, ze wzbudzajg potoczne skojarzenia (biblioteka=
=intelektualista) lub, w sposéb nieco mniej oczywisty,
przywolujg prawdziwe symbole (brama komory gazo-
wej [w ktorej zgingt Caryl] Chessmann odsyta do wrot
pogrzebowych ze starozytnych mitologii). Przedmioty
tworzg na zdjeciu znakomite elementy znaczeniowe:
z jednej strony s3 nieciggle i kompletne, co stanowi
fizyczng wlasciwoséé znaku; z drugiej — odsylaja do zna-
nych i jasnych elementéw znaczonych; sa to zatem ele-
menty prawdziwej leksyki, stabilne w takim stopniu,
ze tatwo z nich utworzyé¢ syntakse. Oto na przykltad
»kompozycja” ztozona z przedmiotow: okno otwarte na
dachy pokryte dachéwka, krajobraz z winnicami; przed
oknem za$ album z fotografiami, lupa, wazon i kwiaty;
jeste$my wiec na wsi, na potudnie od Loary (winorosl
i dachowki), w mieszczanskim domostwie (album): to
Francois Mauriac w Malagar (z ,,Paris Match”); ko-
notacja ,wylania sie” w pewnym sensie ze wszystkich
tych jednostek znaczacych, jednak ,pochwycona” zo-
staje niejako natychmiast i spontanicznie, czyli jako
scena bez znaczenia; zostaje ona objasniona w tekscie
rozwijajagcym temat przywigzania Mauriaca do ziemi.
Przemiot prawdopodobnie stracit juz m o ¢, z pewno-
écig jednak ma sens.

4. Fotogenia. Teorie fotogenii juz wymyslo-
no (Edgar Morin, Kino i wyobragnia) i nie warto tu
powracaé do ogdlnego znaczenia tej procedury. Wy-
starczy zdefiniowaé fotogenie w kategoriach struktury
informacyjnej: przekaz konotowany zawiera sie tu w sa-
mym obrazie, ,upiekszony” (czyli ogélnie uwznio$lony)
za pomoca technik o$wietlenia, wywolywania i druku.
Nalezaloby sporzadzi¢ wykaz tych technik, jednak tyl-
ko w tym zakresie, w jakim kazdej z nich odpowiada
okreslony element znaczony konotacji, wystarczajaco
staly, by mogl dotaczy¢ do kulturowej leksyki ,efek-
tow” technicznych (na przyktad ,rozmazanie ruchu”
lub ,nieostroé¢”, promowane przez zespdt Dra [Otto]
Steinerta na oznaczanie przestrzeni-czasu). Taki wy-
kaz bylby réwniez znakomita okazja, aby odréinié
efekty estetyczne od efektéw znaczacych — pomija-
jac nawet prawdopodobne stwierdzenie, ze fotografia
(niezgodnie z intencjami fotograféw wystawiajacych
w galeriach) nie ma nic ze sztuki, zawsze za§ co$
ze znaczenia — co w koficu pozwolitoby uzyska¢
precyzyjne kryterium umozliwiajace przeciwstawienie
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fotografii dobremu malarstwu, choéby i mialo ono
charakter zdecydowanie figuratywny.

5. Estetyzm. Gdyz o estetyzmie w fotografii, jak
sie wydaje, mozna méwié¢ w sposob tylko dwuznaczny:
jesli fotografia robi z siebie obraz malarski — to znaczy
kompozycje lub substancje wizualng formowang z roz-
mystem — to zawsze po to, by samg siebie oznaczy¢ jako
wsztuke” (jest to przypadek piktorializmu z poczatku
wieku), albo tez by narzucié element znaczony, zwykle
bardziej subtelny i ztozony, niz na to pozwalajq inne pro-
cedury konotacyjne; dlatego Cartier-Bresson skonstru-
owal [fotografie przedstawiajaca] przyjecie kardynata
Pacelli przez wiernych w Lisieux niczym obraz starego
mistrza; ale fotografia ta w zadnym razie nie jest obrazem
malarskim; z jednej strony, demonstacyjny estetyzm od-
syla (ztosliwie) do same;j idei takiego obrazu (co stanowi
zaprzeczenie jakiegokolwiek prawdziwego malowidta),
z drugiej za§ — kompozycja oznacza tu w deklaratyw-
ny sposob pewna ekstatyczna duchowosé, przetozong
wlasnie na pojecia obiektywnego spektaklu. Latwo tu
zreszta dostrzec roznice miedzy fotografig i malarstwem:
na obrazie jakiego§ dawnego artysty ,,duchowos$¢” nigdy
nie jest elementem znaczonym, lecz — jeéli mozna tak
powiedzie¢ — samym bytem obrazu; oczywiScie mozna
niekiedy odnalezé¢ elementy kodu, figury retoryczne,
symbole danej epoki; zadna jednostka znaczaca jednak
nie odsyla do duchowosci, ktora jest sposobem istnie-
nia, a nie obiektem ustrukturyzowanego przekazu.

6. Syntaksa. Mowilismy juz tutaj o dyskursyw-
nym odczytaniu przedmiotow-znakéw wewnatrz poje-
dynczej fotografii. Ale rzecz jasna wiele fotografii uktada
sie w sekwencje (jak to czesto bywa w magazynach ilu-
strowanych); element znaczacy konotacji odnajdziemy
wowczas nie na poziomie poszczegdlnych fragmentow
sekwencji, ale dopiero calego tanicucha (lingwisci na-
zywajg ten poziom suprasegmentalnym). Oto cztery
migawki z prezydenckiego polowania w Rambouillet; za
kazdym razem stynny mysliwy (Vincent Auriol) kieruje
swojg strzelbe w niespodziewanym kierunku, co stwarza
zagrozenie dla ochroniarzy, ktorzy zmykaja lub rozptasz-
czaja sie na ziemi: sekwencja (i tylko ona) daje sie od-
czytaé na sposob komiczny, a efekt ten bierze sie, zgod-
nie z dobrze znang procedurg, z powtarzania pewnych
postaw oraz ich wariacji. Zauwazmy przy tej okazji, ze
pojedyncza fotografia bardzo rzadko (czy tez — z duzym
trudem) bywa komiczna, w przeciwiefistwie do rysunku;
komizm potrzebuje ruchu, czyli powtérzenia (fatwego do
osiagniecia w kinie), lub typizacji (co umozliwia rysunek)
— dwoch zatem , konotacji” w fotografii zakazanych.

Tekst i obrag

Takie s3 zatem podstawowe procedury konotacyjne
w obrazie fotograficznym (raz jeszcze: chodzi o techni-
ki, a nie jednostki). Do tej listy mozna trwale dotaczy¢

towarzyszacy fotografi prasowej tekst. Oto trzy zwiaza-
ne z tym spostrzezenia.

Na poczatek takie: tekst tworzy przekaz pasozytni-
czy, a jego przeznaczeniem jest konotowanie obrazu,
czyli ,suflowanie” jednego lub kilku znaczen wtérnych.
Mowigc inaczej — a stanowi to istotne historyczne od-
wrOcenie — obraz juz nie ilustruje stowa; to stowo,
strukturalnie, pasozytuje na obrazie; odwrocenie
to ma swojg cene: w tradycyjnych metodach ,ilustra-
cyjnych” obraz funkcjonowat jako epizodyczny powrot
do denotacji, punktem wyjscia byl zas podstawowy
przekaz (tekst), odczuwany jako konotowany, skoro
potrzebna mu byla ilustracja; w obecnej relacji obraz
nie ma objaénia¢ bad? ,urealnia¢” stowa; to wlasnie
stowo uwzniosla, racjonalizuje badZ czyni wzruszaja-
cym; gdy jednak operacja ta, w trybie uzupelniajacym,
juz sie dokona, pojawia sie¢ nowa informacyjna catos¢,
oparta zasadniczo, jak sie wydaje, na przekazie obiek-
tywnym (denotowanym), wobec ktérego stowo jest
zaledwie rodzajem wtérnej wibracji, niemal niemaja-
cej zadnych konsekwencji; kiedys obraz byl ilustracja
tekstu (czynil go jasniejszym); dzisiaj tekst czyni obraz
ciezszym, szczepi na nim kulture, moralno$¢, wyobraz-
nie; kiedy$§ mieliSmy do czynienia z redukcjg tekstu
do obrazu, dzi§ — z rozbudowaniem obrazu do tekstu:
konotacja nie jest juz przezywana jako naturalny rezo-
nans zasadniczej denotacji utworzonej przez analogie
fotograficzng; stoimy zatem wobec procesu, ktoérego
cechg charakterystyczng jest naturalizacja tego, co
kulturowe.

Inne spostrzezenie: na efekt konotacyjny stowa wply-
wa prawdopodobnie sposob jego prezentacji; im stowo
blizsze obrazu, tym stabsza konotacja; przekaz stowny
pochwycony w pewien sposoéb przez przekaz ikonogra-
ficzny wydaje sie uczestniczy¢ w obiektywizmie tego
ostatniego: fotograficzna denotacja czyni konotacje je-
zykowa bardziej ,niewinng”; to prawda, ze nigdy nie do-
chodzi do prawdziwej inkorporacji, poniewaz substancje
obu struktur (tu graficzna, tam ikoniczna) nie dajg sie
do siebie sprowadzi¢; prawdopodobnie mozna jednak
mowic o rdznej intensywnosci tego amalgamatu; podpis
pod zdjeciem przynosi zapewne mniej oczywisty skutek
konotacyjny niz wielki tytut lub artykut; tytul i artykut
wyraznie sie oddzielaja od obrazu — tytut sitg uderzenia,
artykul oddaleniem, jeden — poniewaz rozbija, drugi —
poniewaz odsuwa tre$¢ od obrazu; podpis, przeciwnie,
przez samo swoje ulokowanie i rozmiar wydaje sie po-
wielaé obraz, czyli uczestniczyé w jego denotacii.

A jednak nie jest mozliwe (i bedzie to ostatnie spo-
strzezenie dotyczace tekstu), by stowo ,,powielito” obraz,
poniewaz w trakcie przechodzenia od jednej struktury
do drugiej nieuchronnie formujg sie znaczenia wtorne.
Na czym polega zwigzek miedzy tymi elementami zna-
czonymi konotacji a obrazem? Chodzi, jak sie wydaje,
o wyjasnianie, czyli, w pewnej mierze, o emfaze; istotnie,
tekst najcze$ciej jedynie uwydatnia zespot konotacji za-
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wartych juz w fotografii; czasami jednak takze wytwarza
(wynajduje) zupelnie nowy element znaczony — retro-
aktywnie niejako i z ogromng moca wyprojektowany
w obraz, sprawia wrazenie, jakby w nim byt denotowa-
ny: ,,Otarli sie o $mier¢, ich twarze tego dowodza”, do-
nosi ogromny tytul pewnej fotografii, na ktorej widzimy
Elzbiete i Filipa wysiadajacych z samolotu; tymczasem
w chwili, gdy zdjecie zrobiono, osoby te nic jeszcze nie
wiedzialy o wypadku, ktérego cudem wtasnie zdotaly
uniknaé. Czasami nawet stowo moze zaprzecza¢ obra-
zowi w sposdb wytwarzajacy konotacje kompensacyjng:
analiza [Georga] Gerbnera (The Social Anatomy of the
Romance Confession Cover-Girl) pokazala, ze w pewnych
romansowych magazynach przekaz werbalny ogrom-
nych tytulow na oktadce (o tresci ponurej i bolesnej)
towarzyszyt zawsze obrazowi rozpromienionej cover-gitl;
dwa te przekazy zawieraja tu kompromis; konotacja pet-
ni funkcje regulacyjna, zapobiega mianowicie irracjo-
nalnej zabawie projekcji-identyfikacji.

Fotograficzna bezznaczeniowos¢

Kod konotaciji, jak widzielismy, nie jest prawdopodob-
nie ani ,naturalny”, ani ,,sztuczny”, lecz historyczny, lub
tez, jesli kto woli, ,kulturowy”; jego znakami sa gesty, po-
stawy, wyrazenia, kolory lub efekty, obdarzone pewnym
znaczeniem za sprawg praktyk danego spoteczefistwa: po-
wigzanie miedzy elementem znaczacym i znaczonym, czy-
li $cisle mowigc znaczenie, pozostaje — jesli nie nieumoty-
wowane, to przynajmniej — catkowicie historyczne.

Nie mozna zatem mowié, ze nowoczesny cztowiek,
odczytujac fotografie, projektuje uczucia i wartosci albo
biorace sie z jego charakteru, albo ,,odwieczne”, zatem
infra- lub transhistoryczne, bez wyraznego usciélenia, ze
samo znaczenie jest zawsze wypracowywane przez okre-
§lone spoteczenstwo 1 historie; znaczenie jest ostatecznie
dialektycznym ruchem, ktéry rozwiazuje sprzecznosé
pomiedzy czlowiekiem kultury i czlowiekiem natury.

Dzieki kodowi konotacyjnemu lektura fotografii
jest wiec zawsze historyczna; zalezy od ,wiedzy” czytel-
nika, zupelnie jakby chodzilo o prawdziwy jezyk [lan-
gue], zrozumialy tylko wtedy, gdy przyswoilismy sobie
jego znaki. Biorgc wszystko pod uwage mozemy stwier-
dzi¢, ze ,jezyk” [langage] fotograficzny w pewnej mierze
przypomina niektore jezyki ideograficzne, w ktorych
mieszaja sie jednostki analogiczne i sygnaletyczne,
z t3 roznicy, ze ideogram jest doswiadczany jako znak,
podczas gdy ,.kopia” fotograficzna traktowana jest jako
prosta i czysta denotacja rzeczywistosci. Odnalezienie
owego kodu konotacyjnego wymagatoby wyizolowa-
nia, inwentaryzacji oraz ustrukturyzowania wszystkich
yhistorycznych” sktadnikow fotografii, wszystkich tych
cze$ci powierzchni fotograficznej, ktore swa odrebnosé
zawdzieczaja wlasnie pewnej wiedzy czytelnika lub tez,
jesli ktos woli, jego sytuacji kulturowe;j.

Otéz w zamysle tym trzeba prawdopodobnie pojsé
duzo dalej. Nic nie wskazuje na to, by w fotografii dalo

sie wyodrebni¢ jakies czesci ,neutralne”, a przynajmniej
catkowita bezznaczeniowoéé fotografii jest czym$ chyba
zupetnie wyjatkowym; zeby rozwigzac ten problem, trzeba
by najpierw w pelni wyjasni¢ mechanizmy fotograficzne;
lektury (w fizycznym juz, a nie semantycznym znaczeniu)
albo tez, jesli kto woli, percepcji; otdz na ten temat wie-
my niewiele: w jaki sposob odczytujemy fotografie? Co
na niej spostrzegamy? W jakim porzadku, po jakiej linii
prowadzimy wzrok? A nawet czym jest spostrzeganie? Jesli
zgodnie z pewnymi hipotezami [Jerome’a] Brunera i [Je-
ana] Piageta nie istnieje percepcja bez natychmiastowe;j
kategoryzaciji, fotografia jest werbalizowana w tym samym
momencie, w ktorym jest postrzegana; a nawet wiecej:
jest postrzegana jedynie jako werbalizowana (gdy zas wer-
balizacja sie odwleka, powstaje percepcyjny nietad, zapy-
tania, niepokdj podmiotu, traumatyzm, zgodnie z hipote-
z3 Glilberta] Cohen-Seata [Essai sur les principes d'une phi-
losophie du cinéma, 1958] dotyczaca percepciji filmowej).
W tej perspektywie obraz, pochwycony natychmiast przez
wewnetrzny metajezyk [méta-langage], ktorym jest jezyk
[naturalny, langue], w rzeczywisto$ci nigdy nie zblizytby sie
do stanu denotacji; istnialby spotecznie jedynie zanurzo-
ny przynajmniej w pierwszej konotacji — kategorii jezyka;
a wiadomo, ze kazdy jezyk panuje nad rzeczami, konotuje
rzeczywisto$é, chocby dokonujac jej podziatu; konotacje
dotyczace fotografii zbiegalyby sie wiec, grosso modo, z za-
sadniczymi plaszczyznami konotacji jezykowe;.

W ten sposob, poza konotacja ,percepcyjng”, hi-
potetyczng, ale mozliwg, napotkaliby$my jej bardziej
specyficzne formy. Przede wszystkim konotacje ,,kogni-
tywna”, ktorej elementy znaczace zostalyby wybrane,
zlokalizowane w pewnych czesciach analogonu: majac
przed oczami taki oto widok miasta, w i e m, ze znajdu-
je sie w kraju potnocnoafrykanskim, po lewej bowiem
widze tablice z arabskimi literami, w §rodku mezczyzne
w gandurze itd.; lektura zalezy tu $cisle od mojej kultu-
ry, od mojej znajomosci §wiata; dobra fotografia praso-
wa (a wszystkie s takie, jako ze podlegajq selekcji) naj-
prawdopodobniej wykorzystuje przewidywang wiedze
czytelnikow — w celu zdynamizowania lektury wybie-
rane sa odbitki zawierajgce mozliwie najwieksza liczbe
informacji tego rodzaju; jesli fotografujemy zniszczony
[trzesieniem ziemi] Agadir, lepiej zaaranzowaé kilka
znakow ,arabskosci”, cho¢ przeciez owa ,arabskos¢”
nie ma nic wspdlnego z samym kataklizmem; konotacja
majaca zrodio w wiedzy jest bowiem zawsze silg uspoka-
jajaca: czlowiek lubi znaki, i lubi, gdy sq jasne.

Konotacja percepcyjna, konotacja kognitywna: po-
zostaje problem konotacji ideologicznej (w bardzo szero-
kim znaczeniu tego stowa), czy tez etycznej — wprowadza-
jacej do lektury obrazu racje badz wartosci. Jest to silna
konotacja, wymagajaca bardzo dopracowanego elemen-
tu znaczacego, najlepiej z porzadku syntaksy: spotkanie
dwoch osob (co widzielismy, gdy byta mowa o trikach),
zmiana postawy, konstelacja przedmiotow; wilasnie na-
rodzit sie syn szacha Iranu; oto mamy na fotografii: kro-
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lewskosé¢ (kotyska adorowana przez zgromadzony wokot
ttum stuzacych), bogactwo (liczne nianki), higiena (bia-
te fartuchy, daszek kotyski z pleksiglasu), a jednak takze
ludzka natura krolow (dziecko placze), czyli wszystkie
sprzeczne elementy mitu ksigzecego, tak jak go dzisiaj
odbieramy. Chodzi tutaj o wartoéci apolityczne, a leksy-
ka w tym zakresie jest bogata i jasna; mozliwe (cho¢ to
tylko hipoteza), ze konotacja polityczna, przeciwnie, naj-
czesciej powierzana jest tekstowi, w tej mierze, w jakiej
wybory polityczne sg zawsze, mozna rzec, podejmowane
w zlej wierze: podobng fotografie moge odczytaé na spo-
sob prawicowy badz lewicowy (zob. na ten temat ankiete
LF.O.P., opublikowang przez les Temps modernes, 1955);
denotacja, lub jej pozdr, pozbawiona jest mocy potrafia-
cej zmieni¢ poglady polityczne: zadna fotografia nigdy
nikogo nie przekonala ani nie pozbawita wiary (cho¢
moze w niej ,utwierdzi¢”), a jest tak dlatego, ze swiado-
mos¢ polityczna chyba nie istnieje poza logosem: polityka
jest tym, co umozliwia wszelkie jezyki.

Uwagi te krelg rodzaj tablicy réznicujacej konota-
cje fotograficzne; widzimy w kazdym razie, jak duzy jest
zasieg konotacji. Czy to znaczy, ze czysta denotacja, ja-
kies przed-jezykiem, jest niemozliwa? Otoz jesli
istnieje, to prawdopodobnie nie na poziomie tego, co
potoczny jezyk okresla jako nieznaczace, neutralne,
obiektywne, ale zupelnie przeciwnie, na poziomie obra-
z6w $ciSle traumatycznych: trauma jest doktadnie tym,
co zawiesza jezyk i blokuje znaczenie. Oczywiscie, zwy-
kie sytuacje traumatyczne da sie uchwyci¢ w procesie
tworzenia fotograficznego znaczenia; to wlasnie wtedy
zostajg one zasygnalizowane za pomocg kodu retorycz-
nego, ktory je oddala, uwzniosla, uspokaja. Fotografie
prawdziwie traumatyczne sg rzadkie, gdyz w fotografii
trauma catkowicie zalezy od pewnosci, ze dana sce-
na rzeczywiScie miala miejsce: fotograf musiat
tam by¢ (jest tomityczna definicja denotacji); mimo
jednak stwierdzenia tego faktu (co, prawde mowiac, jest
juz konotacja) fotografia traumatyczna (uchwycone ,na
zywo” pozary, zatoniecia, katastrofy, przypadki gwattow-
nej $mierci) pozostaje fotografia, o ktorej nic powiedzie¢
sie nie da: fotoszok jest strukturalnie nieznaczacy; nie
da sie uchwyci¢ jakiejkolwiek wartosci, jakiejkolwiek
wiedzy, a ostatecznie jakiejkolwiek kategoryzacji stow-
nej w instytucjonalnym procesie oznaczania. Mozna
wyobrazi¢ sobie co§ w rodzaju prawa: im bardziej bezpo-
$rednia jest trauma, tym trudniejsza staje sie konotacja;
lub tez: efekt ,mitologiczny” fotografii jest odwrotnie
proporcjonalny do jej efektu traumatycznego.

Dlaczego? Niewatpliwie dlatego, ze — podobnie jak
kazde dobrze ustrukturyzowane znaczenie — konotacja
fotograficzna jest aktywnoscig zinstytucjonalizowang;
w skali calego spoteczenstwa jej funkcja polega na scala-
niu czlowieka, czyli uspokajaniu; kazdy kod jest zarazem
arbitralny i racjonalny; kazde odwotanie sie do kodu jest
wiec dla czlowieka formg aprobowania siebie, wyprobo-
wywania poprzez umyst i wolnos¢. W tym sensie analiza

kodéw pozwala by¢ moze tatwiej i pewniej zdefiniowac hi-
storycznie dane spoteczenistwo niz analiza jego elementow
znaczonych, gdyz te ostatnie czesto s3 traktowane jako
ponadhistoryczne, majace zrodlo raczej w antropologicz-
nej otchtani niz w prawdziwej historii: Hegel lepiej zdefi-
niowal starozytnych Grekéw, szkicujac ich sposéb ozna-
czania natury, niz opisujac catos¢ ich ,odczué i wierzent”
na ten temat. Podobnie i my mozemy chyba pokusi¢ sie
0 co$ lepszego niz bezposrednia inwentaryzacja ideologicz-
nych tresci naszych czaséw; probujac bowiem odtworzy¢
w jego specyficznej strukturze kod konotacyjny komuni-
kacji tak rozleglej jak fotografia prasowa, mozemy liczy¢,
ze odnajdziemy tez formy, w calej ich subtelnoéci, ktorymi
nasze spoleczenistwo postuguje sie dla samouspokojenia,
i tym samym, ze uchwycimy miary, odchylenia i glebokie
funkcje tego wysitku: jest to perspektywa tym bardziej
pociggajaca, ze — jak powiedzieliémy na poczatku — w za-
kresie dotyczacym fotografii rozwija sie ona w formie para-
doksu: sprawia on, ze z bezwladnego przedmiotu powstaje
jezyk, nie-kultura za§ ,mechanicznej” sztuki zmienia sie
w najbardziej spoteczng sposrod wszystkich instytucii.

Przetozyt Wojciech Michera z zespolem
(Anna Wojcik, Malgorzata Szubartowska, Klaudia
Szajkowska, Filip Makowiecki, Agnieszka Dziedzic)>.

Tekst ukazal sie pierwotnie w pi$mie ,,Communications”
1 (1961), nastepnie zas w I tomie (Euvres complétes
Rolanda Barthesa (Editions du Seuil, Paris 1993).
Dziekujemy wydawnictwu Editions du Seuil za zgode na
przedruk tekstu.

Przypisy
I Chodzi rzecz jasna o struktury ,kulturowe” lub kulturo-
wo przeksztalcone, a nie operacyjne — na przyktad mate-
matyczne, ktore tworza strukture denotowana bez zadnej
konotacji; gdy jednak przejmie ja spoleczefistwo maso-
we, umieszczajagc na przyklad formule algebraiczng
w artykule poswieconym Einsteinowi, 6w przekaz,
poczatkowo czysto matematyczny, zostaje obcigzony
solidng konotacja, teraz bowiem oznacza nauke.
Opisywanie rysunku jest latwiejsze, poniewaz chodzi
w sumie o opisanie struktury juz konotowanej, przygoto-
wanej ze wzgledu na zakodowane znaczenie. By¢
moze wlasnie z tego powodu testy psychologiczne wyko-
rzystuja duzo rysunkow, bardzo malo zas$ fotografii.
Artykul Le message photographique Roland Barthes opubli-
kowatwpierwszymnumerze czasopisma,Communications”,
ktore zatozyt — wspolnie z Georgesem Friedmannem
i Edgarem Morinem — na jesieni 1961 roku (,Commu-
nications” 1961, t. 1, nr 1, s. 127-138). Przedruk ukazat sie
juz po $mierci autora w III tomie jego Essais critiques, zaty-
tulowanym Lobvie et obtus (Editions du Seuil, Paris 1982),
a takze w Oeuwres completes, tome I, 1942-1965 (Editions
du Seuil, Paris 1993).

W pracy nad polskim ttumaczeniem tekstu Barthes’a brali
udzial uczestnicy translatorium, ktoére prowadzitem
w Instytucie Kultury Polskiej UW wiosna 2012 roku.
Serdecznie im dziekuje — Wojciech Michera.
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