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Autoetnograficzny dyskurs stowa i fotografii
we wspolczesnej prozie polskiej

Wspotczesny dyskurs dotyczacy jezyka werbalnego i wizualnego, ich wza-
jemnego oddzialywania oraz wspolwystepowania ewokuje negatywne tresci,
wskazujac glownie na konflikt zachodzacy miedzy systemami, konflikt, w kto-
rym jednemu z nich pragnie si¢ przypisa¢ wyzszo$¢. Wtorne systemy modelujace,
rowniez jezyk wizualny, funkcjonuja w obrebie metajezyka, dlatego uchwycié¢
mozna podobienstwo w ich budowie — tym, czym dla jezyka werbalnego jest fo-
nem i stowo, dla odmiany wizualnej sa czeséci sktadowe kompozycji — $wiatlo,
barwa lub uktad przedmiotéw. Odnajdywanie réznic migdzy literaturg a fotografia
— przenoszac si¢ na szerszy obszar — jest mniej ptodne heurystycznie niz analiza
koneksji, jakie miedzy nimi zachodzg. Stusznie konstatuje Frangois Soulages:

W istocie mowa i fotografia funkcjonuja w sposob zupelie odmienny. Pierwsza, w przeci-
wienstwie do drugiej, wykorzystuje kod. Istota pierwszej zasadza si¢ na dwojakim potaczeniu, za$
drugiej — na wzrokowym ekwiwalencie glosu. Pierwsza wigze si¢ z czasem zakutym w tancuch
(znaczen), druga natomiast — z chwila uwolniong ze znakowosci. Pierwsza bylaby znakiem, za$
druga — obrazem, [Soulages 2012: 295]

jednak podkresli¢ nalezy, ze przede wszystkim wspottworza one wypowiedz ar-
tystyczna. W kontekScie owego wspotwystepowania istotna jest relacja stowa/
podpisu pod fotografia i tekstu literackiego oraz samej fotografii, a w projektach
fotograficznych napigcie pomigdzy obrazem i podpisem.

Interesujacym obszarem uktadu tych dziedzin sa utwory literackie oraz ar-
tystyczne o cechach autoetnograficznych, narracje przedstawiajgce wydarzenia,
grupy spoteczne czy zjawiska poprzez pryzmat do§wiadczenia, z zaloZzeniem su-
biektywnej optyki. Autoetnografia to wedtug Carolyn Ellis:

Badanie, pisanie i metoda, ktore tacza to, co autobiograficzne i osobiste, z tym, co kulturo-
we i spoteczne. Forma ta najczesciej opiera si¢ na konkretnym dziataniu, emocjach, ucielesnieniu,
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samoswiadomosci i introspekcji [...] siggajac przy tym po rézne konwencje literackie. [za: Holman
Jones 2009: 177]

Egzemplifikacja metody badawczej jest powies¢ rodzinna, ktora prezentuje
dzieje historyczne oddziatujace na jednostke, widziane z jej punktu, czyli narracja
mieszczaca sie, jak okresla ja Andrzej Zieniewicz, w nawiazaniu do spotecznych
ram pamigci Maurice’a Halbwachsa, w ,,ramach pamieci konkretnej osoby” [Zie-
niewicz 2011: 23]. Narracje rodzinne nie odtwarzajg zatem catego tla historycz-
nego, wydarzen oraz aury, ktéra im towarzyszyta, wydobywaja z mnemonicznej
przestrzeni jedynie to, co wpltywa na tozsamos¢ narratora. Nalezy jednak zazna-
czy¢, ze 6w narrator — podobnie jak historyk — rekonstruuje losy, inicjuje dziata-
nie, szuka informacji, innymi stowy wykonuje gesty dazace do odtworzenia zycia
przodkow. Powiesci rodzinne nie pretenduja do cato$ciowego ujecia historii, sta-
rajg si¢ odtworzy¢ fragmenty minionego, zwracajac uwage na czynnik ludzki,
ktory w opracowaniach naukowych czesto bywa niezauwazony. Jak wnioskuje
Natalia Lemann: ,,0 ile dawna, tradycyjna historia byla domeng zbiorowosci, to
pamig¢ jest domenag prywatnosci, ex definitione jest wieloraka, niejednorodna,
magmowata” [Lemann 2008: 180].

Autoetnograficzna sfera powiesci rodzinnych wiaze si¢ takze z umiejsca-
wianiem si¢ podmiotu tekstowego (w tym wypadku tozsamego z podmiotem
czynnosci tworczych) w 1 wobec narracji, konstytuowaniem osobowosci, pozna-
waniem krewnych — perypetii oraz przynaleznych im zachowan, na tle ktorych
mozna poznac siebie. Praca nad tekstem, trudy pamigci to przygladanie si¢ innym,
stawanie si¢ Swiadoma czescia catosci, ale 1 mozliwo§¢ wyodrebnienia swoich
cech, uchwycenia wyjatkowosci. Aspekt autoetnograficzny uwypuklaja fotografie
wlaczone w obreb dziet literackich o takich cechach, poniewaz przynaleza do
przestrzeni pamigci, sg jej no$nikami, wspottworza album rodzinny autora i to
z niego pochodza. Ponadto, jak pisze Roland Barthes: ,,podobnej pewnosci, co
zdjecie, nie moze da¢ zaden pisany tekst. To nieszczgscie (a moze rozkosz) jezy-
ka, ze nigdy nie moze o sobie poswiadczy¢” [Barthes 2008: 152], co, nie wcho-
dzac szczegdtowo w rozbudowane teoretycznie rozwazania nad referencyjnoscia
tekstow o cechach autobiograficznych, paktach i autofikcjach, wydaje si¢ istotne
dla narracji tego typu.

W ogrodzie pamigci Joanny Olczak-Ronikier [Olczak-Ronikier 2002] to re-
trospekcyjna powiesc czy, uzywajac okreslenia Ewy Domanskiej', mikrohistoria
polsko-zydowskiej rodziny autorki, rozpoczynajaca si¢ od opisu zycia prapra-
dziadka —rabina Eleazara Horowitza. Pojecie mikrohistorii ma silny zwigzek z au-
toetnografiag, poniewaz takze zwraca si¢ ku aspektowi personalnemu, wskazuje na
narracje wspottworzace wymiar ,,makro”. Powiesci, ktora jest proba odtworzenia

! Doktadng analiz¢ powiesci W ogrodzie pamigci w kontek$cie teorii mikrohistorii przeprowa-
dzita Natalia Lemann [Lemann 2008: 192-205].
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losow bliskich oraz umiejscowienia ich na tle wydarzen historycznych, towarzy-
sza zdjecia 1 dokumenty — semiofory zebrane przez pisarke. Niekiedy sg one za-
czatkiem opowiesci, bo to jedyne §lady przesztosci, niteczki, ktore w zmudnym
procesie poszukiwania informacji i stawiania pytan o ich pochodzenie, zostaja
wlaczone w tkanke rodzinnej pamigci. W ten sposob staja sie fotografie przed-
miotami, ktére pomagaja wykona¢ prace pamigci. Dzieje sie tak na przyktad ze
zdjeciem przedstawiajagcym babke autorki — Janing Mortkiewiczowa i jej kolezan-
ki tuz po ukonczeniu pensji dla dziewczat. Olczak-Ronikier poszukuje tozsamosci
niektorych z nich, szuka przesztosci, bazujac jedynie na jej sladach, strzgpkach
informacji. Uzyskiwanie wiedzy o osobach uchwyconych w kadrze oraz o samym
zdjeciu jest takze probg weryfikacji opowiesci babki, konfrontacjg pamieci jed-
nostkowej z tym, co udato si¢ autorce ustali¢. Fotografie sa wigc dokumentami,
ktore przez wzglad na swoja funkcje sygnujg opowies¢ kwalifikatorem ,,prawda”,
ale sg takze pamiagtkami rodzinnymi otwierajacymi sfere intymnosci. W kontek-
scie fotografii-pamigtek wazny jest ich fizyczny wymiar — zniszczenia, stopien
czytelnos$ci, a przede wszystkim droga, jaka przebyly w przesztosci, bowiem no-
snikiem znaczen jest nie tylko kadr, ale i jego losy. Jak pisze Andrzej Stasiuk
w postowiu do Pierscienia z papieru Zygmunta Haupta:

Przedmioty, rzeczywisto$¢ i w ogdle §wiat widzialny maja strukture nieco geologiczng. Sensy
i znaczenia narastajg w nich stopniowo. Same w sobie sg niewiele warte. Uszlachetnia je dopiero
ciggtos$¢ percepcji, czyli wszyscy ludzie, ktorzy przed nami dotykali ich mysla, stowem albo po
prostu reka. [Haupt 1997: 262]

Zdjecia wlaczone w obreb dzieta literackiego sa nie tylko ilustracjami tek-
stu gtdownego, ale 1 artystycznym tematem — ekfrazg lub narracjg rozpoczyna-
jaca si¢ od fotografii. Kadry sg zatem elementami, ktore zakorzeniajg opowies¢
w przesztosci 1 wywotujag wspomnienia. Tym samym organizujg tkanke narra-
cyjna, poniewaz wyzwalajg reminiscencje dotyczace osob czy miejsc, a dalej
domysty zwigzane z fotograficzng przestrzenig, domysty dotyczace réwniez
tego, co znajduje si¢ poza obszarem kadru i pamigci. Zaczyna wtedy pracowad
wyobraznia, pojawiaja si¢ literackie wypelnienia mnemonicznej materii, ktore
nie tylko ubarwiaja fabule, ale, jak zauwaza Cezary Zalewski, sprawiaja, ze ,,od
strony wizualnej, jak i przedmiotowej zostaje ona [fotografia — M. R.-K.] wta-
$nie opowiedziana — a nie opisana” [Zalewski: 227]. Funkcje taka pelni zdjecie
z prologu Widnokregu Wiestawa Mysliwskiego czy fotografie z kolekcji Jac-
ka Dehnela, ktore weszty w sktad Fotoplastikonu. Podkresli¢ nalezy, ze w tym
ostatnim utworze zdje¢cia majg status inny niz zdjgcia wspottworzace powiesci
rodzinne, jednak znaczenie narracyjne (fotografia jako wyzwalacz opowiesci)
jest podobne.

Podpisy pod zdjeciami w W ogrodzie pamigci zawieraja informacje na temat
miejsca i roku wykonania zdj¢cia oraz nazwisko postaci, ktora zostata na nich
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utrwalona, czyli, wedle typologii Clive’a Scotta?, petnig funkcje wyjasniajaca
1 syntetyzujaca obraz. Nawet gdy autorka nie posiada wszystkich danych, podpis
zachowuje ten status, poniewaz jest czysto informacyjny, nie manipuluje obra-
zem. Fotografie wlaczone w narracje¢ Olczak-Ronikier nazwa¢ mozna domowymi
lub afektywnymi?®, ktorych cecha konstytutywng jest to, ze w rd6zny sposob po-
strzegane sg przez osoby obce i te, ktore widzg w kadrze swoich bliskich; sg za-
tem polisemiczne. Tresci zawarte pod zdjgciami sprawiaja, ze portrety cztonkow
rodziny autorki stajg si¢ zrozumiale rowniez dla czytelnika, ponadto pomagaja
odnie$¢ odpowiedni fragment narracji do obrazu, powigzac je, poniewaz, jak pi-
sze Zalewski, dopiero fotografia ,,wtgczona w rytm opowiesci zaczyna wypetniaé
si¢ znaczeniem” [Zalewski 2010: 238]. Podobnie wnioskuje Natalia Lemann:

Sam proces ogladania zaprezentowanych zbioréw to jednak za mato, by$my weszli do ogrodu
pamigci, wiedzg staja si¢ one dopiero w momencie, gdy autorka nada im sens w obregbie rodzinnych
wspomnien. [Lemann 2008: 191]

Wskazujac na niefabularny charakter fotografii, wykonuja badacze gesty
podporzadkowujace system wizualny systemowi jezykowemu, jednak, odcho-
dzac od rozwazan wartos$ciujgcych i stawiajgc w centrum problem przenikania si¢
tych sfer, twierdzi¢ nalezy, ze obie wplywaja na ksztatt powiesci Olczak-Ronikier,
dopetniaja si¢ 1 uwypuklaja aspekt autoetnograficzny.

Zardéwno podpisy, fotografie, jak i fabuta W ogrodzie pamieci tworza aurg,
ktorg porownaé¢ mozna do — odwotujac si¢ do metaforyki, jaka zastosowat Prze-
mystaw Czaplinski [2001], interpretujac Widnokrgg Mysliwskiego — przegladania,
pokazywania przez wlasciciela albumu rodzinnego i komentowania poszczegdl-
nych zdje¢. Fotografie w tak zorganizowanej, autobiograficznej przestrzeni petnia
funkcje zakotwiczajaca w rzeczywistosci, odsytajaca do komunikatu ,,to byto”.
Podpisy podtrzymuja rolg kadrow, poniewaz nie narzucajg punctum®, jedynie ko-
munikujg. Poprzez fotografie wlaczone w narracje réwniez poznajemy losy jed-
nostek, zblizamy si¢ do nich. Do§wiadczenie to najbardziej uderza w kontakcie
ze zdjeciem, ktore, jak dowiadujemy si¢ z tekstu, jest ostatnim wykonanym za
zycia kogo$ bliskiego narratorowi. Fotografie sg §ladami przesztosci, majg utrate
wpisang w kadr, ,,w kazdym zdjeciu jest wladczy znak naszej przysztej $mierci”
pisze Barthes [Barthes 2008: 172]. Doznanie o takim charakterze opisuje Olczak-

2 Clive Scott wymienia trzy funkcje podpisow pod fotografiami — podpis jako docelowe wy-
jasnienie, podpis jako punkt wyjscia oraz podpis jako paralelny, ale oderwany od zawartosci zdjecia
komentarz [za: Garncarek 2005: 234].

3 Jeden z trybow funkcjonowania fotografii, ktory wyrdznit F. Soulages obok fotografii defini-
cyjnej lub informatywnej, fotografii reklamowej oraz artystycznej [Soulages 2012: 296].

4 Punctum i studium to wyréznione przez Rolanda Barthesa przestrzenie oddziatywania foto-
grafii. Punctum to element kompozycji, ktory najmocniej przyciaga, skupia uwage [Barthes 2008:
49-52].
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-Ronikier w kontekscie fotografii babci i jej siostry Rozy. Zdjecie znajduje si¢ nie
tylko wewnatrz narracji, ale i na okladce, jest zatem podwojone. Wyraza nostalgie
wigzang z obszarem wspomnien, z przeszloscia, a takze uchwyconym w kadrze
momentem. Przywotujac stowa autorki:

Jest w tym idyllicznym obrazku co$ metafizycznego. Okruch zycia, ktory zastygl na zawsze,
jak w kropli zywicy. Rozpgdzony czas na chwile stangt w miejscu [Olczak-Ronikier 2005: 186].

Zdjecie dokumentuje ostatnie spotkanie siostr, spotkanie, w ktorym uczestni-
czyta rdbwniez mata Joanna, dlatego jej postac takze zostata utrwalona przez stop-
-klatke. W ten sposob sportretowano chwile, ktora w niezwykly sposob zespala
watki opisywane przez autorke. Podobne do$wiadczenia (oraz zdjecia) pojawiajg
sie w postpamieciowej powiesci Rodzinna historia leku Agaty Tuszynskiej®, kto-
rej forma jest zblizona do omawianej powiesci, 0 uczuciu tym wspomina tez Bar-
thes, opisujac zdjecia matki, a w tekstach teoretycznych m.in. cytowani Soulages
i Zalewski.

Mercedes-Benz. Z listow do Hrabala Pawta Huellego [2003] to utwor, w kto-
rym stowo 1 fotografia wchodza ze sobg w dyskurs, podkreslajac autoetnogra-
ficzny charakter narracji. Zauwazy¢ nalezy, ze udostepnienie prywatnych zdjgc
autora, podobnie jak w powiesci W ogrodzie pamigci, akcentuje jeszcze mocniej
jednostkowa perspektywe, osobiste doswiadczenie zakorzenione w przezyciach
zbiorowych. W tym przypadku historia, z ktorg zmaga si¢ rodzina, oraz narra-
tor, jak i1 fotografie, podporzadkowane sg chwytowi motoryzacyjnemu, zaczerp-
nigtemu z Wieczornej lekcji jazdy Bohumila Hrabala. Ograniczenie to wplywa
na relacje migdzy tekstem, fotografiami i podpisami, sprawia rowniez, ze fabula
jest alinearna, nie dazy do odtworzenia perypetii rodzinnych, lecz ewokuje wspo-
mniane tresci. W odniesieniu do struktury autobiograficznej powiesci zasygnali-
zowac nalezy rowniez nadrzedng role gawedy i opowiadacza, ktora wptywa na
refleksje dotyczaca jej referencyjnosci. Dominanta motoryzacyjna oraz zywiot
mowy sprawiaja, ze odtworzone zostajg jedynie fragmenty rodzinnej przesztosci,
odpowiednio przefiltrowane przez gtéwny motyw. Cho¢ w niewielkim stopniu
pozwala on na ukazanie losow poszczeg6lnych bohateréw, zmiany historyczne
najmocniej zapisane sa w kontekscie przestrzennym — Gdansk wykreowany jest
przez Huellego jako palimpsest. Wedroéwkom po miescie oraz nauce jazdy towa-
rzysza refleksje zwigzane z przeksztatceniami funkcji poszczegolnych budynkow
1 tozsamoscig ulic zapisang w ich nazwach. Poprzez tak zorganizowang narra-
cje oraz zakorzenione w niej fotografie pokazuje autor kreacyjng moc strzgpkow,
elementéw mnezyjnych, z ktérych moze opowiadacz zbudowac barwng narracje,
odwotujac sig, jak zostato napisane w rozwazaniach o powiesci Olczak-Ronikier,

5 Na podobienstwa narracji Olczak-Ronikier i Agaty Tuszynskiej zwraca rOwniez uwage
Cezary Zalewski, zestawiajac je w jednym rozdziale swojej ksiazki [Zalewski 2010: 234-238].
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do wyobrazni. Zdjecia domowe lub afektywne sa ukonstytuowane w utworze
przez fabute, dominuje w nich ilustracyjnos¢ wzgledem niej. Symbolicznie rzecz
ujmujac, fotografie w Mercedesie-Benzie... to zamknigte w kadrze narracje, jej
echa. Gdy opowiada Huelle o §lubie dziadkow, pojawia si¢ zdjecie z wydarzenia,
podobnie z zawodami automobilowymi, a dookreslajac — pogonig za sztuczng
kit przypicta do balona. Autor tworzy takze, by postuzy¢ si¢ kategoria Marka
Zaleskiego, ,,literackie kadry pamigci” [Zaleski 2004], ktore sa transpozycja ob-
razu fotograficznego. Narracyjna transpozycja w utworze Huellego wzmocniona
zostaje kopia fotografii, do ktorej si¢ odnosi, oraz podpisem bedagcym cytatem
z tekstu gtdéwnego. Trudno jednoznacznie zdefiniowac charakter takich podpisow,
poniewaz sg one multiplikacja obrazu oraz , literackiego kadru pamieci”, co wpty-
wa rowniez na postrzeganie relacji stowa i fotografii. Zdjecia dotagczone do tekstu
nie maja charakteru wspottworzacego, petnia raczej funkcje estetyczna, pokazuja
wizerunki 0sob, do ktérych odnosi si¢ narracja, ale nie wptywaja na jej interpre-
tacje. Ponadto, zakorzeniajg opowies¢ w rzeczywistosci, wiaza ja z konkretnymi
postaciami, czyli wpltywaja mocniej niz jezyk na autoetnograficzny wymiar utwo-
ru. By¢ moze przyczyng tak ksztattujacych si¢ koneksji jest fakt, ze Huelle nie
planowat wiaczy¢ fotografii w obreb Mercedesa-Benza..., dokonal narracyjnej
prezentacji — jakg znamy chociazby z przywotywanego wczesniej Widnokregu
czy Fotografii Janusza Andermana — a zdjgcia zaproponowat wydawca ksigzki.

Niektore z fotografii uzupelione sg podpisem informacyjnym, jednak nie
mozna potraktowac tresci tej, jak we wczesniejszym utworze, jako wyjasniajacej
i syntetyzujacej obraz, poniewaz brak w niej podstawowych danych. Pierwszy
z podpisdw o tym aspekcie: ,,Slub Marii i Karola we Lwowie” [Huelle 2003:
27] jest najbardziej zblizony do typu opisanego przez Scotta, ale nie odslania
przed czytelnikiem dodatkowych tresci, wszystko zostato opowiedziane zarowno
w toku narracji, jak i przez samg fotografi¢ oraz miejsce jej wkomponowania
w tekst. Kolejne — ,,Dziadek Karol pierwszy z prawej” [Huelle 2003: 56] oraz
»Wnetrze pociagu pancernego, dziadek Karol pierwszy z prawej” [Huelle 2003:
80] odsytaja do konkretnej osoby, czyli wyjasniaja, ale nie okreslaja tozsamo-
$ci innych ludzi uchwyconych przez spektrum. Co ciekawe, w podpisach tych
nie znajdziemy nazwisk bohaterdéw, sygnatura jest tozsama z tg, jaka pojawia si¢
w narracji Huellego — dziadek, babcia/Karol, Maria, tym samym podpis sprawia
wrazenie przygotowanego przez autora, wypowiedzianego z jego perspektywy,
co roOwniez poszerza przestrzen prywatnosci udostgpniong czytelnikowi. Wraze-
nie intymnosci wstrzymuje podpis ,,Ojciec autora przed citroenem” [Heulle 2003:
87], wskazujac na zewnetrzng instancj¢ wkraczajagca w obszar dzieta literackiego,
instancje, ktora przerywa wrazenie obcowania z wlascicielem albumu oraz, po raz
kolejny, uwypukla zgrzyty, pekniecia w relacji obraz — stowo.

Rozwazajac koneksje fotografii i narracji w Mercedesie-Benzie..., dopowie-
dzie¢ nalezy, ze zdjecia dotgczone do utworu kontynuujg watek dziadka autora,
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ktory przez cate swoje zycie amatorsko fotografowat. Wybuch I wojny §wiatowe;j
spowodowal, ze bohater opowiesci spojrzal inaczej na rodzinng kolekcje, zaczat
ja opisywac, porzadkowac i uzupetnia¢ brakujacymi danymi. Zachowanie to pota-
czy¢ mozna z teorig pamig¢ci-archiwum i pamieci-obowigzku Pierre’a Nory:

[...] Czujemy si¢ zobowiazani do wytrwatego kolekcjonowania pozostatosci, $wiadectw, do-
kumentow, obrazow, poglosek, jakichkolwiek widzialnych znakow tego, co byto, tak jakby to pecz-
niejace dossier miato by¢ wykorzystane jako dowod przed nieznanym jeszcze trybunatem historii.
[Nora 2009: 7]

Cytujac stowa Huellego, ktore przez metafore czasu wspotbrzmia rowniez
z przywotywang refleksja Olczak-Ronikier: ,,Okruch zycia, ktory zastygt na za-
wsze, jak w kropli zywicy” [Olczak-Ronikier 2005: 186].

Marysiu, szczesliwsi to my juz nigdy nie bedziemy, trzeba te wszystkie chwile zatrzymac jak
owada w bursztynie, przechowa¢ moze nawet dla naszych wnukow. [Huelle 2003: 78]

Artystyczny projekt Mariusza Hermanowicza Stryj Piotr®, cho¢ zakorzeniony
jest w medium fotograficznym, otwiera obszar dialogu miedzy obrazem a stowem
1jest opowiescia o przesztosci oraz o rodzinie. Fotografik w artystycznym gescie,
podobnym temu, jaki wykonuje Joanna Olczak-Ronikier, stara si¢ zrekonstru-
owac losy stryja — Piotra Hermanowicza — zaginionego we wrzesniu 1939 r., po
wejsciu wojsk radzieckich do Wilna. Efektem owych poszukiwan, wyluskiwania
z przestrzeni historycznej jednostkowego doswiadczenia, odbudowywania pokru-
szonej przez przeszto$¢ pamieci jest autoetnograficzna praca sktadajaca sie z 21
zdje¢, opatrzonych nie tylko podpisami, ale i wspomnieniami innych cztonkow
rodziny oraz refleksjami samego autora, czyli narracjg. Cze$¢ kadrow przedstawia
sylwetke stryja, cze$¢ narzedzia wykonane przez niego podczas praktyki rzez-
biarskiej — przedmioty, ktére obrosly znaczeniami, staty si¢ nosnikami pamigci,
rowniez przez wzglad na pokrewienstwo zainteresowan autora projektu oraz jego
przodka. Tworzy zatem autor kolekcje, zbiera pamigtki zwigzane z dziatalnoscia
i zyciem stryja, wilacza je w tkanke rodzinnej pamigci. Cho¢ autoetnograficzny
charakter pracy wiaze si¢ posrednio z odczytywaniem historii stryja, to w sposob
bezposredni dotyczy samego Hermanowicza, ktory, mimo ze urodzit si¢ jedena-
$scie lat po jego zaginigciu, odczuwat potrzebg scalenia pamieci. Dzigki swoim
dziataniom zdobywa fotografik wiedzg, a przede wszystkim konstytuuje wtasna
tozsamosé, jak pisze pod jednym ze zdjec:

Stryju Piotrze, nie wiem czy bylby$ zadowolony z rezultatéw mojego ,,dochodzenia”, pewnie
wolalbys, bym podkreslat Twoje zashugi jako rzezbiarza. Ale mnie wtasnie Ty interesowates, wia-
$nie Ciebie chciatem spotkac, z Toba porozmawiaé. Tyle juz lat mysle o Tobie, wydaje mi sig, ze Ci¢
juz tak dobrze znam, czasami czuj¢, ze wejdziesz zaraz, ze usiadziesz do stotu, zjemy dobry obiad
ze stoikiem borowek tylko dla Ciebie.

¢ M. Hermanowicz, Stryj Piotr, Galeria GGF, Gdansk 1993.
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Projekt autora nazwaé¢ mozna za Marianng Michatowskg foto-tekstem, czy-
li pracg o wigkszej refleksyjnosci, komentujacg przedmiot odniesienia, a przede
wszystkim taka, ktora tworzy narracj¢ [Michatowska 2012]. Otrzymana opowies$¢
jest w takim przypadku wynikiem wspoibrzmienia kodu jezykowego i wizualne-
go, bowiem, jak pisze Janina Struk: ,,Obiegowa opinia na temat fotografii — kazde
zdjecie opowiada jakqs historie lub obraz wart jest tysigca stow — ma znacze-
nie tylko pod warunkiem, ze kontekst lub historia zostaty juz ustalone” [Struk
2007: 279]. Opinia badaczki dotyczyta fotografii Zagtady, ale i tu wybrzmiewa
odpowiednio, poniewaz same zdje¢cia rodzinne czy przedmioty pracy stryja nie
odstonity przed autorem znaczen, dopoki nie poznat ich historii. Dopodki przed-
mioty nie zostaly wlaczone w narracjg, byty jedynie §ladami przesztosci. Dlatego
rozpoczat Hermanowicz, jak okresla w przytoczonym fragmencie, ,,dochodzenie”
— poszukiwanie informacji o stryju, retrospekcji zapisanych w pamigci rodziny
czy w dokumentach i wycinkach gazet, tym samym wzbogacit obrazy stowem.

Materialnym wynikiem pracy autora jest projekt Stryj Piotr, ktorego forma
odwzorowuje wszystkie etapy jego przygotowywania, sumuje zebrane materiaty,
przeprowadzone rozmowy. Warto zaznaczy¢, ze autorskie refleksje zapisane sg
w wiekszos$ci odrecznie, co zakorzenia pracg jeszcze mocniej w przestrzeni auto-
etnograficznej. Relacja zachodzaca pomigdzy podpisami i fotografiami w sposob
symboliczny wyraza stosunek kodu wizualnego i werbalnego, stosunek ktory
wybrzmiewa w calym projekcie, by przywota¢ ich czgsé: ,,.Diuto, ktore naleza-
fo do stryja Piotra. Ztamatem je, urzadzajac nasze mieszkanie w Warszawie”,
,»Stryj Piotr ze stuchaczami Szkoly Rzemiost Artystycznych. Wydaje mi sig, ze to
zdjecie pochodzi z lat 1924-1926. Jakie$ dziecko zapewne porysowato zdjecie
olowkiem” czy ,,Ale czemu stryj Piotr tak zastonit siedzacg obok niego dziewczy-
n¢ swoim ramieniem? Czy tylko dlatego ze byto ciasno? Wydaje mi si¢, ze nie.
Wspomnienia rzucajg ciekawe $wiatto na stosunek stryja do kobiet”. Podpisy
o takim charakterze nazywa Scott paralelnymi, ale oderwanymi od zdj¢cia ko-
mentarzami [za: Garncarek 2005: 234], wskazujac na znaczenie, ktore nie zawiera
si¢ ani w fotografii, ani w podpisie, lecz w miejscu ich przecigcia.

Francois Soulages jako jeden ze sposoboéw wspoéldziatania stowa i fotografii
wymienia projekt, ktory jest wynikiem pracy dwoéch artystow [Soulages 2012:
311-314]. Egzemplifikacja spostrzezenia teoretyka jest Dziennik pisany pozniej
[Stasiuk 2010] Andrzeja Stasiuka z fotografiami Dariusza Pawelca. Dopowie-
dzie¢ jednak nalezy, ze zdjecia powstaly wczesniej — Stasiuk dotaczyt fotogra-
ficzny reportaz do swojego tekstu, nie jest to zatem wspolny koncept, lecz dwie
artystyczne cato$ci, ktore stworzyly przestrzen utworu. Dlatego tez Dziennik...
funkcjonuje pod nazwiskiem pisarza, ale mimo wszystko na oktadce wymienieni
sg obaj tworcy, a wewnatrz znajduja si¢ dwa biogramy.

W Drzienniku... dyskurs autoetnograficzny nie dotyczy, jak we wcze$niej-
szych przyktadach, osobistej narracji przedstawionej na tle narracji historycznej,
ale przestrzeni, aury miejsca — w tym przypadku Batkanow ukazanych z punktu
widzenia jednostki. Tym samym teren i tozsamo$¢ mieszkancow zaprezentowa-
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ne zostaja nie poprzez etnograficzne badania, ale do§wiadczenie, wiedze¢, ktora
nabyt o nich konkretny cztowiek. To gatunkowe przesunigcie z powiesci rodzin-
nej w kierunku reportazu potrzebne jest, by w petni zaprezentowac dyskurs sto-
wa/podpisu 1 obrazu we wspotczesnej prozie polskiej, poniewaz utwor Stasiuka
w interesujacy sposob podchodzi do tej materii, zrownujac ze sobg kod wizualny
i werbalny. Ponadto autoetnografia jako metoda badawcza stuzy przede wszyst-
kim badaniom etnograficznym, zastepujac podejscie socjologiczne, czyli badania
jakosciowe i ilosciowe. Literatura jest w tym konteks$cie obszarem wdzierajagcym
si¢ w $wiat nauki, $wiadczgcym jej przystugi.

Korespondencja obrazu i stowa w Dzienniku... dotyczy kilku ptaszczyzn.
Jedng z nich jest poruszona juz kwestia wspottworstwa, kolejne to wystepowanie
w kazdej z tych dyscyplin analogicznych gatunkow oraz koneksje, jakie zacho-
dza miedzy zdjeciami, podpisami a tekstem Stasiuka. Fotografia i literatura to
dziedziny artystyczne, ktore, cho¢ uzywaja réznych kanalow przekazu, wypowia-
daja podobne tresci, stad funkcjonowanie w ich obrebie pokrewnych gatunkéw
— na przyklad wymienianego juz reportazu czy autobiografii, ktore spetniajg te
same zatozenia teoretyczne. Dziennik... trudno jednoznacznie zaklasyfikowac,
podobnie jak duza cze$¢ tworczosci Stasiuka okreslany jest mianem literatury
podrozniczej, a nawet quasi-podrozniczej, ale charakter utworu pisarza tozsamy
jest z konceptem fotograficznym Pawelca. Oba zakorzenione sa w przestrzeni
Balkanow, prezentujg atmosfere, a przede wszystkim mentalnos¢ i paradygmat
ludzi zamieszkujacych te tereny, dlatego obrazowa forma reprezentacji w utwo-
rze sg portrety, a po stronie werbalnej, nawigzujace do ich charakteru, literac-
kie dagerotypy — jak mozna okresli¢ profil narracji Stasiuka, odwotujac si¢ do
wiedzy o pierwotnej formie zdje¢ oraz wykonujac gest w kierunku uznanego juz
artykutu Antoniny Lubaszewskiej [1999] W daguerotyp raczej pioro zamieniam.
Pisarz odtwarza bowiem nawet najmniejsze szczegoty ujrzanych przestrzeni, nie
tylko zapachy czy kolory, ale wszystko, co zwigzane z degradacjg $wiata — Smieci,
brud, rozpadajaca si¢ rzeczywisto$¢, tym samym narracja zbliza si¢ do medium
fotograficznego, ktore potrafi zarejestrowaé detale. Narracyjne wspotbrzmienie
stowa i obrazu podkreslone zostato typograficznym uktadem, bowiem fotografie
pojawiaja si¢ wewnatrz narracji (strony 49-80), nie majg podpiséw, nie odnosi si¢
do nich rowniez w swoim tekscie Stasiuk. Zabieg podkresla narracyjne mozliwo-
sci fotografii, czyli foto-tekstualnos¢ i znosi wartosciujacy dyskurs. Tym samym
w centrum stawia problem wspéotwystepowania jezyka werbalnego i wizualnego
oraz ich wzajemnego oddzialywania, ktore nie tylko przyczynia si¢ do powstawa-
nia interesujgcych dziet literackich, fotograficznych czy chociazby performatyw-
nych, ale podkresla okulocentryczny charakter wspotczesnej kultury.

Frangois Soulages w Estetyce fotografii. Stracie i zysku postuluje spojrze-
nie na jezyk werbalny i wizualny jako kody wspolwystepujace w przestrzeni
literackiej, umieszczajac rozwazania na ten temat w rozdziale zatytutowanym
Wspottworzenie [Soulages 2012: 293-319]. Tytut ten ma nie tylko symboliczne
znaczenie, przenosi rowniez ci¢zar dyskursu z rozwazan nad przewagg fotografii
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lub stowa na refieksj¢ nad relacjami, ktore migdzy nimi zachodzg oraz funkcjami,
jakie moze pehic zdjecie/obraz w tekscie literackim. Wspodtczesna proza polska
pokazuje, ze koneksje te sa rozlegle — poczynajac od zwyktej ilustracyjnosci, waz-
nych funkcji narracyjnych fotografii — no$nika pamigci, toposu rozpoczynajgce-
go fabute (zakorzeniajacego ja w przesztosci), przedmiotoéw, kolekeji, pamigtek
uwypuklajacych autoetnograficzny charakter, konczac na artystycznych projek-
tach, w ktorych stowo i zdjecie sg tak samo wartosciowane, przekazuja podobne
emocje. W utworach tych jezyk ma moc wskrzeszania obrazow, a fotografia staje
si¢ narracja, ktora nie musi by¢ wspierana zadnym stowem.
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