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Znak, wed ug klasycznej definicji – aliquid, quo stat pro aliquo – odsy a do 

czego , co nim nie jest. Fotografia traktowana jako znak odsy a do: (a) tego, 
co na obrazie – odniesienie przedmiotowe, (b) sposobu patrzenia – odnie-
sienie do sposobu widzenia wiata, (c) znaczenia – odniesienie symboliczne, 
(d) innych obrazów – odniesienie narracyjne. Fotografi  mo emy zatem 
odczyta : zdj cie Walkera Evansa bli niaczo do siebie podobnych domów  
i bilbordów w Atlancie – przypadek (a); zdj cie okularów z jednym szk em 
obrazuj ce, jak postrzega krótkowidz – przypadek (b); zdj cie Margaret 
Bourke-White stoj cych w kolejce po ywno  czarnoskórych kobiet i m -
czyzn na tle bilbordu wieszcz cego american way of life – roze mianej bia ej 
rodziny w nowym aucie, to przypadek (c); historie opowiedziane przez 
Rona Haviva za pomoc  nast puj cych po sobie zdj  – przypadek (d). 
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Zdj cia s  znakami, gdy  kto  u ywa ich jako obiektów, za pomoc  któ-
rych odnosi si  do czego . W a ciwo ci  zdj  nie jest bycie znakiem. Staj  
si  nim przez sposób u ycia. W a ciwo ci  zdj , tak jak i innych obra-
zów, jest ich czysta widzialno 1. Wystarczy przypatrywa  si  zdj ciom, 
nie trzeba ich czyta . Aby zdj cie mog o by  u yte jako znak, najpierw 
musi co  pokaza .  

Czysta widzialno  obrazu, jak uwa a Lambert Wiesing, jest widzialno-
ci  oczyszczon  z przyczynowych stosunków pomi dzy rzeczami, z fi-

zycznego ci enia wiata. W a ciwo ci  obiektów materialnych jest to, e 
mo na ich dotkn , co poci ga za sob  mo liwo  s yszenia, w chania, wi-
dzenia. Zdj cie mo na wydrukowa : czujemy zapach farby i maszyny na-
drukowuj cej, faktur  no nika – papieru, kartonu, folii. Wiesing jednak 
wskazuje: obraz jest tym, co jest wy cznie widzialne. Obiekt materialny 
mo na dotkn , na obiekty materialne na obrazach nale y patrze .  

Etnografowie przyjmuj  perspektyw  zewn trzn , tj. obserwuj , oraz 
wewn trzn , tj. uczestnicz  w spo eczno ci, któr  badaj . Patrz  i dotykaj . 
Je li na zdj cia mo emy tylko patrze , czy mo liwa jest etnografia zdj ? 
Eiko Ikegami przeprowadzi a badania w rodowisku gry Second Life2. Poka-
za a, e relacje oraz interakcje mi dzy awatarami s  relacjami cz cymi 
ludzi w taki sam sposób jak w innych enklawach codzienno ci, w których 
interakcje s  celem samym w sobie – restauracji, parku rozrywki, przestrze-
ni zabaw i gier. Spotkanie twarz  w twarz z badanym nie jest konieczne –
Ikegami odnotowa a z o one interakcje mi dzy awatarami. Na czas badania 
przybra a posta  awatara, wyruszaj c do innego wiata, jak to czynili kie-
dy  antropologowie.  

W przypadku „niewidzialnego miasta” mamy dost p do bazy zdj . Te 
za  nie zmieniaj  si , gdy na nie patrzymy. Michael Angrosino przedstawia, 
czym jest etnografia: to opis grup ludzkich, ich codziennego ycia. Metoda 
etnograficzna ró ni si  od innych sposobów prowadzenia bada , gdy :  
(a) opiera si  na pracy w terenie (prowadzi si  je w rodowisku badanego), 
(b) jest spersonalizowana (badacz wchodzi w bezpo redni kontakt z bada-
nymi) i (c) wieloczynnikowa (korzysta si  z kilku technik zbierania danych), 
(d) wymaga d ugotrwa ego zaanga owania, (e) opiera si  na indukcji (aku-
mulacja szczegó ów prowadzi do wskazania ogólnego wzoru lub stworzenia 
teorii) i (f) dialogu (badani komentuj  wnioski z bada  na bie co), (g) ma 
charakter holistyczny (opis ma ukaza  jak najpe niejszy obraz badanej spo-
eczno ci)3.  

________________ 

1 L. Wiesing, Widzialno  obrazu. Historia i perspektywa estetyki formalnej, Warszawa 2008. 
2 E. Ikegami, Visualizing the Networked Self: Agency, Reflexivity, and the Social Life of Avatars, 

„Social Research” 2011, vol. 78, no. 4. 
3 M. Angrosino, Badania etnograficzne i obserwacyjne, Warszawa 2010, s. 44-46. 
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Poj cie „niewidzialne miasto” bezpo rednio odwo uje si  do widzialno-
ci jako w a ciwo ci obrazu. Sugeruje, e pewna kultura miejska jest niedo-

strzegana, ale równie , e obrazy maj  zdolno  uczynienia czego  widzial-
nym. Wypowied  jednego z realizatorów projektu „Niewidzialne miasto” 
(NM): „moim zdaniem [„niewidzialne miasto”] istnia o, ale w formie roz-
proszonych dzia a , w których nie dostrzegali my ca o ci, nadanie nazwy 
pozwoli o te podobie stwa dostrzec” (145)4. Poj cie zosta o wype nione 
tre ci  w postaci zdj . To, co istnia o, zosta o sfotografowane. Wyruszali-
my w teren, aby zdoby  materia . Byli my etnografami. Interesuje mnie 

etap kolejny, czyli wybór i analiza wyselekcjonowanych zdj 5. Stawia on 
przede mn  pytanie: czy terenem dla etnografa mo e by  obraz?  

„Wizualny skr t” (165) kategorii „niewidzialnego miasta” (nm) by  cz -
sto podkre lany w ankietach autoewaluacyjnych. Zdj cia w bazie NM 
przedstawiaj  zbiór „oddolnie realizowanych inicjatyw mieszka ców” (161). 
NM „pozwala dostrzec ca e mrowie miejskich […] czynno ci, pozwala spoj-
rze  na miasto jako na ci g , g st , pulsuj c  struktur ” (165). Ta g sta 
struktura jest zawarta w obiektach materialnych uchwyconych na zdj ciach, 
które jednak pozwalaj  „obserwowa  jedynie to, co widzialne – innymi 
s owy, nie pozwala odpowiedzie  na pytanie – dlaczego niektórzy ludzie 
nie pozostawiaj  adnych ladów” (160). Wyniki autoewaluacji mówi : 
projekt nie dokumentuje „hiperulotnych” przejawów nm oraz dzia a  (180), 
usytuowania przestrzennego i czasowego poszczególnych realizacji wzgl -
dem siebie ani „zmienno ci” i „przemijalno ci” realizacji nm (137). Zdj cia 
pozwalaj  jedynie obserwowa  „materialne rezultaty” (180). Id c dalej, czy-
sta widzialno  i dokumentacja materialnych rezultatów dzia alno ci miesz-
ka ców powoduje, e „zacz li my je [nm] ogl da  z jednej tylko perspek-
tywy – jako oddolne interwencje w przestrze  miejsk  dokonywane przez 
mieszka ców, a nie na przyk ad dewastacje, rujnowanie adu estetycznego, 
upowszechnianie ma omiasteczkowego gustu” (153). Nasze rozmowy o nm, 

________________ 

4 Projekt „Niewidzialne miasto” (NM) narodzi  si  w 2007 roku w Zak adzie Bada  Kul-
tury Wizualnej i Materialnej w Instytucie Socjologii UAM w Poznaniu. Polega  na dokumen-
tacji fotograficznej oddolnych, spontanicznych interwencji mieszka ców w przestrze  miej-
sk . W latach 2009-2012 prowadzili my badania w ramach grantu MNiSW NN116433837. 
G ównymi elementami grantu by a analiza zdj  znajduj cych si  w bazie NM, wywia- 
dów z twórcami interwencji miejskich oraz z ekspertami odpowiedzialnymi za przestrze  
miasta. Jednym z komponentów badania by a tak e autoewaluacja badaczy – ka dy z nas 
odpowiedzia  na seri  pyta  otwartych ankiety autoewaluacyjnej. Numery w nawiasach, np. 
(145), s  kodami przypisanymi ka dej ankiecie w celu zwi kszenia anonimowo ci zawartych 
w nich wypowiedzi. Wszystkie szczegó y metodologiczne znajduj  si  w Internecie, zob. 
http://nmbadania.info[dost p: 2.02.2014] oraz http://www.niewidzialnemiasto.pl [dost p: 
2.02.2014]. 

5 W bazie znajduje si  ponad 6000 zdj ; nasza analiza obj a oko o 400 z nich. 
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pierwsze zdj cia i dyskusja o nich, ustali y tre  (materialne rezultaty in-
terwencji mieszka ców w przestrze  miejsk ) oraz form  (nie estetyzujemy, 
nie kombinujemy, zdj cia maj  by  „dziurkami od klucza”). Na poziomie 
fotografowania wkrada a si  „rutyna” (159) – „pomimo wielu fotografów, 
ich spojrzenie – takie mam wra enie – jest w dalszym ci gu podobne” (174). 
Jak mo na uprawia  etnografi  zdj , skoro pojawia si  tu tak wiele w t-
pliwo ci, zbyt du a redukcja „g stych struktur”? 

Zdj cia zamieszczone w bazie NM „nale y «czyta » obowi zkowo  
w powi zaniu z raportami z bada , wywiadami, filmami etc.” (159). Zdj cia 
umieszczone w kontek cie pozosta ych materia ów badawczych staj  si  
cz ci , opowiedzianej z wielu punktów widzenia, narracji o mie cie. Obra-
zy przekszta cone s  w znaki, które trzeba przeczyta . „G ówn  zalet  przy-
j tego podzia u, sposobu organizacji bazy zdj ciowej, jest uczytelnienie 
sposobów «czytania miasta» przez realizatorów projektu” (137). Czytaj c, 
waloryzujemy interwencje zamieszczone w bazie NM. Dzi ki refleksji nad 
sposobem czytania wiemy, jakie znaczenia nadajemy poszczególnym reali-
zacjom: „ograniczony jest zazwyczaj sposób, w jaki my limy o modyfika-
cjach dokonywanych w mie cie, ograniczaj c je do kategorii estetycznych 
(upi kszanie) lub instrumentalizuj c (produktywno ), nie dostrzegaj c ich 
wi ziotwórczego potencja u” (174). Patrzenie jest jednak czym  innym ni  
czytanie. Etnograf nie tylko odczytuje, lecz tak e obserwuje: inskrypcje, 
teksty, znaki. Patrzymy i rozpoznajemy – i to wystarczy. Pojawia si  realna 
obawa: „istnieje bowiem zagro enie, e si  go [projekt NM] sprowadzi do 
wizualno ci”, i dalej: „ca a wizualna metaforyka sprzyja my leniu struktu-
ralnemu […], które – paradoksalnie – wyklucza fenomen, który badamy,  
i który jeste my w stanie dostrzec tylko w kategoriach relacyjnych”6 (174).  
I jeszcze: „gdy my limy strukturalnie, powiemy, e «niewidzialne miasto» 
jest adne/brzydkie/ambiwalentne w swej urodzie, o powszechnej b d  
zró nicowanej estetyce, symboliczne, zapominaj c jednocze nie, e jest ono 
(by  mo e bardziej ni  miasto widzialne, co by oby jedn  z jego specyfik) 
performatywne, cielesne, mi sne, emocjonalne, nawykowe, materialne, tak-
tyczne” (174). Pojawiaj  si  tutaj te same problemy: oczyszczenie obrazu  
z innych w a ciwo ci (kinetycznych, audialnych, haptycznych) raczej zakry-
wa, ni  pokazuje. Zw aszcza to, co jest najwa niejsze dla autora powy szego 
cytatu: wi ziotwórczy potencja , który mo na dostrzec tylko w kategoriach 
relacyjnych. „Niewidzialne miasto” staje si  ponownie niewidzialne. Po-
mimo tych wszystkich trudno ci i ogranicze , w a nie w widzialno ci zdj  
widz  ukryt  potencj  – mo liwo  patrzenia.  
________________ 

6 To samo w kontek cie bazy NM: „Kiedy teraz my l  o bazie, to przychodz  mi do g o-
wy problemy, o których mówi em wy ej, a wi c zagro enia sprowadzenia «niewidzialnego 
miasta» do obrazu w a nie, co nie sprzyja jego zrozumieniu i dowarto ciowaniu” (174). 
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Wybór zdj  do analizy zwykle przebiega  w podobny sposób. Naj-
pierw przegl danie wszystkich zdj  znajduj cych si  w badanej kategorii: 
Zwierzyniec, Miejsca dzieci ce, Upi kszenia itd. Nast pnie okre lenie celu: „Za-
czyna em od wyodr bnienia typów” (174). W trakcie pracy wi kszo  z nas 
robi a notatki i fiszki. Oto dwa opisy próbowania si  z obrazami:  

 
(170): „…przegl daj c je [kategorie] – pewnie kilkana cie razy tam i z powrotem –  
i robi c przy tym notatki na zasadzie lu nych skojarze  i spostrze e . Nast pnie no-
tatki stara em si  uk ada  w pewn  logiczn  ca o , wyodr bniaj c w ten sposób 
najcz ciej powtarzaj ce si  motywy. Takie zarz dzanie notatkami pozwoli o na-
st pnie na wybór tych zdj , które poddawane by y szczegó owej analizie”. 
 
(159): „Do przegl danych kilkukrotnie zdj  dopisywa am ka dorazowo (i do ka -
dego zdj cia!) refleksje, impresje, oraz ich opisy w stylu: na pó  zardzewia a kon-
strukcja stoj ca najprawdopodobniej na blokowisku etc. Z opisów powsta y robocze 
typy idealne realizacji”. 
 

Powy sze fragmenty opisuj  nie sposoby czytania zdj , ale ich ogl da-
nia. W przypadku wywiadów mo emy dokona  transkrypcji zapisu. Tekst 
mo emy nast pnie przeczyta . Jednak nie trzeba tego robi . Jean-Claude 
Kaufmann ods uchuje materia  zapisany na ta mie i spisuje tylko te frag-
menty, które s  obrazowe, wyraziste, nasycone informacjami, intryguj ce, 
zbli one do opracowywanych w a nie hipotez. Nagrana rozmowa jest bo-
gatsza, bardziej z o ona: „rytm, intonacja i chwile ciszy s  komentarzami do 
tekstu”7. Bogactwo jest ukryte zarówno w tre ci wypowiedzi, jak i w sa-
mym g osie, w d wi ku. Fotografia pokazuje: „szczególnie wa ny by  ich 
kontekst – tzn. w jakim miejscu znajduje si  dana realizacja (hu tawka  
w prywatnym ogrodzie vs hu tawka na blokowiskowym placu zabaw)” 
(159). Co pokazuj  zdj cia w bazie NM? Odpowied  brzmi: materialno .  

Pos u  si  tutaj moim przypadkiem – kategori  Zwierzyniec. Wy ej 
przywo ana wypowied  o hu tawkach wyra a to samo, co chc  w tym aka-
picie powiedzie . Przegl daj c zdj cia, zwraca em uwag  na aspekt mate-
rialny interwencji znajduj cych si  na nich. By  mo e taka by a specyfika 
projektu i fotografii o takiej tre ci i takiej formie. Najpierw karmniki: te  
o pochy ych dachach; jednopoziomowe, wielopoziomowe; wykonane z bu-
telek po wodzie mineralnej; zawieszone na drzewach, postawione na para-
petach i balkonach. Potem domy dla kotów: zrobione z mebli, z kartonów; 
tzw. kocury, czyli uchylone piwniczne okna. Wreszcie budy psów: za ogro-
dzeniem, du e, ma e. Zwraca em uwag  na kolor, skal , podobie stwo, 
kontekst, w którym si  znajduj , estetyk . W taki sposób powsta y typy, 
które nasyca em kolejnymi zdj ciami. Jakimi? Odpowiedzi  niech b dzie 

________________ 

7 J.-C. Kaufmann, Wywiad rozumiej cy, Warszawa 2010, s. 122. 
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fragment autoewaluacji: „mo liwo  odszyfrowania na zdj ciu jak najwi k-
szej ilo ci skojarze  i asocjacji zwi zanych z danym typem idealnym dane-
go aspektu «niewidzialnego miasta»” (159).  

Rozpowszechnienie obrazów fotograficznych w XIX wieku u wiadomi-

o ludziom, jak bardzo ich ycie zale y od zarz dzania obiektami material-

nymi. Pokazuj c ubrania, rzeczy osobiste, cia a i twarze ludzi, fotografia 

wskazywa a, na ile panujemy nad rodowiskiem materialnym. Zdj cia, 

unieruchamiaj c obiekty i sytuacje, u miercaj  je, a jednocze nie o ywiaj  

tych, którzy na nie patrz 8. Prosty i tani sposób produkcji obrazów, nie tyl-

ko fotograficznych, pozwoli  powiedzie  Jeanowi Baudrillardowi, e wspó -

czesn  form  ikonoklazmu jest nadprodukcja obrazów. Dlatego tak wa ne 

s  dzi  wszelkiego rodzaje sposoby wizualizacji danych i informacji. Typo-

grafia, grafika u ytkowa, komunikacja wizualna – wszystkie te dziedziny 

kreuj  sposób prezentacji ksi ek, zdj , mebli, zabawek, etykietek na lekar-

stwach. W tych dzia aniach nie chodzi jednak o czyst  widzialno , lecz  

o wyodr bnienie z t a, o przyci ganie uwagi.  

W.J.T. Mitchell pyta, czego chc  od nas obrazy? I odpowiada: obrazy 

chc , aby my pytali je, czego od nas chc 9. Roland Barthes wskazuje nato-

miast na studium, czyli warstw  informacyjn  obrazu, oraz punctum, czyli 

co , co nas chwyta, przeszywa10. Obrazy pobudzaj  nasz  wyobra ni , ab-

sorbuj , pokazuj . Etnograf mo e skorzysta  ze zdj  w celach dokumenta-

cyjnych. Wówczas studium b dzie dla niego najwa niejsze: zdj cia pokazuj  

sposób ubierania albo noszone fryzury w danym miejscu i czasie. Jednak 

zdj cia chc , aby my na nie patrzyli dla samej widzialno ci tego, co si  

znajduje na powierzchni no nika. Punctum przeszywa cia o patrz cego. Nie 

jest zale ne od naszej woli. Dzieje si  tak, poniewa  wizerunki patrz  na nas – 

psuj  nam samopoczucie (dowody zdrady albo obrazy g oduj cych dzieci), 

wprawiaj  nas w os upienie (sztuczki, fuszerki), szokuj , obra aj , wyzwa-

laj  rado , budz  wspomnienia (zdj cia rodzinne), nie powalaj  zamkn  

oczu lub do tego zmuszaj  (widok cierpienia). Spojrzenie obrazów jest spoj-

rzeniem spo ecznym – obrazy kszta tuj  nasze zachowanie.  
Je li przyjmiemy, e obrazy maj  zdolno  do dzia ania i pobudzania do 

dzia ania, musimy uzna , e s  one podobne do nas, ludzi. Obrazy nie s  
tylko przedmiotem, ale równie  podmiotem. Przedmiot zwykle jest uto -
samiany z bierno ci , jest obiektem, którym si  manipuluje i którego si  
u ywa. Podmiot jest zdolny do u ywania, manipulowania, jest aktywny – 

________________ 

8 R. Drozdowski, M. Krajewski, Za fotografi ! W stron  radykalnego programu socjologii  
wizualnej, Warszawa 2010. 

9 W.J.T. Mitchell, What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images, Chicago 2005. 
10 R. Barthes, wiat o obrazu, Warszawa 1996. 
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dzia a11. T  antropocentryczn  perspektyw  – tylko ludzie s  podmiotami – 
nale y z agodzi . Obrazy s  elementem z o onej sytuacji, w której ludzie, 
zwierz ta, obiekty materialne i obrazy wchodz  ze sob  w relacje. Proponu-
j , aby potraktowa  zdj cia znajduj ce si  w bazie NM jako informatorów. 
W etnografii informator to osoba, która yje w danej kulturze lub ma wiedz  – 
zazwyczaj nie teoretyczn , ale pochodz ca ze spo eczno ci badanej – na temat 
badanego terenu. Wobec informatorów etnograf powinien zachowa  takt  
i skromno . Oni s  najistotniejsi. Na czas trwania interakcji badacz–
informator ten pierwszy powinien si  zaanga owa  w sytuacj  badawcz . 
Powinien sta  si  kim  bliskim: u miecha  si , nawet g o no mia , zdradza  
swoje opinie, bezpo rednio analizowa  to, co przed chwil  powiedzia  in-
formator12. W przypadku zdj  ca a interakcja zaw ona jest do patrzenia.  

Jak podkre la Angrosino, „z metod etnograficznych warto korzysta , je-
eli wa nym celem studiów jest dotarcie do perspektywy, z jakiej badane 

kwestie postrzega dana spo eczno ”13. Zdj cia mo na postrzega  jako wy-
raz perspektywy – sposobu patrzenia osoby fotografuj cej. Pytamy wów-
czas o intencj  fotografa, o re imy kulturowe, w których on uczestniczy,  
o konwencj  fotografowania, o technologiczne kszta towanie sposobu ro-
bienia zdj . Zajmuje mnie tutaj nie to, co dzieje si  za obiektywem aparatu 
fotograficznego, ale to, co dzieje si  przed nim – to, co utrwalone na zdj ciu. 
Jak ju  pisa em, fotografuj cy, pomimo e pocz tkowo musieli zdefiniowa , 
czym jest „niewidzialne miasto”, robili zdj cia rutynowo. Rutynowo nie 
znaczy tu: automatycznie, lecz: po zdefiniowaniu, jakie obiekty tworz  
„niewidzialne miasto”, a ich wizerunki zapadaj  w pami . To u atwia o 
wybór interwencji z otoczenia miejskiego. Nauczyli my si  formy i tre ci. 
Dlatego wi kszo  zdj  jest do siebie podobnych. „Nie interesowa a mnie 
w ogóle jako  zdj cia” (174) – to powszechne podej cie osób analizuj cych 
zdj cia.  

Zdj cie-informator przechowuje zmemoryzowane, w postaci obiektów 
materialnych, kody zachowa  spo ecznych. Interwencje w przestrze  miejsk  
dokonywane przez mieszka ców s  wyrazem (a) wzoru kulturowego, np. 
architektura karmników dla ptaków jest oparta na tradycyjnej architekturze 
wiejskiej (sielanka, przyroda, wie  jako naturalny cznik ludzi i zwierz t), 
ale te  (b) radzenia sobie z materialno ci , np. ponowne wykorzystanie 
plastikowych butli po wodzie mineralnej w roli karmników. Zachowania 
spo eczne s  nakierowane na innych ludzi (np. znaki nakazuj ce posprz -
tanie po swoim psie), zwierz ta (np. plastikowe butelki wetkni te we wn -
k  nad balkonem, aby uniemo liwi  przesiadywanie tam ptakom), przed-
________________ 

11 R. Drozdowski, M. Krajewski, op. cit. 
12 J.-C. Kaufmann, op. cit., s. 81. 
13 M. Angrosino, op. cit., s. 52. 
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mioty materialne (np. wykorzystywanie pude ek po margarynie jako misek 
na pokarm dla zwierz t). Zdj cia s  znakami, gdy  umo liwiaj  przeniesie-
nie i zgromadzenie tysi cy interwencji w przestrze  miejsk  w jednym 
miejscu (baza NM). S  przede wszystkim obrazami, poniewa  pokazuj , 
czyni  co  widzialnym. 

Zdj cia w bazie NM zachowuj , tak jak odcisk ludzkiej stopy, czyj  
obecno , lecz równie  zachowania spo eczne. William Golding opowiada  
o ladach pozostawionych w jaskini w Owerni14. Obok ladu stopy znajduje 
si  wg bienie – lad kija. Dzi ki zdolno ci uto samienia si  z ruchami cia a, 
zwanej wspó czuln  kinestezj , mo emy sobie wyobrazi , e osoba prze-
chodz ca przez zbiornik wodny, który kiedy  by  b otem, zachwia a si   
i podpar a kijem. Z licznych innych ladów mo emy wywnioskowa , i  
by a to kobieta. Zdj cia pobudzaj  nie tylko zmys  wzroku, lecz tak e nasz  
pami , uczucia, zmys  kinetyczny, smak, powonienie15. Prowadz c wy-
wiad w terenie z informatorem, staramy si  by  jego przyjacielem – cierpliwie, 
yczliwie i z ciekawo ci  wys uchiwa , co ma do powiedzenia. Wspó czulna 

kinestezja by aby postulatem, jak ma przebiega  interakcja z fotografi . Zdj -
cia pozwalaj  na, jak powiedzia by Kaufmann, pe en wra liwo ci kontakt  
z histori  ycia. Pokazuj , jak przebiega ycie, pokazuj  kontekst i sposoby 
radzenia sobie ze wiatem materialnym. 

Gdy ju  wybrali my zdj cia do analizy, nale a o stworzy  ich profile. 
Profil zdj cia wytwarzali my, opieraj c si  na narz dziu analizy, dzi ki 
czemu fotografie przegl dane by y przez „wykalibrowane przez instrukcj  
spojrzenie aktora ludzkiego” (153). Narz dzie sk ada o si  z wymiarów 
(czas, przestrze , funkcja, relacje spo eczne, materialno , wykonanie, este-
tyka). Ka dy wymiar doprecyzowany zosta  kilkoma opozycjami, np. czas: 
tymczasowe–trwa e, codzienne–od wi tne, doczesno –unie miertelnienie, 
jednorazowe–cykliczne itd.  

Proces wyboru zdj  i tworzenia typów, nawet je li by  „bardzo trudny, 
generowa  wiele dyskusji i kontrowersji” (156), a by  mo e w a nie dlatego, 
przebiega  w sposób intuicyjny. By  to proces szukania i uwra liwienia si  
na to, co na zdj ciach: „nie kierowa em si  kryteriami losowymi, lecz prze-
gl da em wszystkie zdj cia w kategorii […], poszukuj c tych, w których 
najbardziej uderzy mnie «instant»” (137). Narz dzie do analizy natomiast to 
„gorset, który uwiera, ale jest niezb dny, eby umo liwi  intersubiektywn  
sprawdzalno  i intersubiektywn  komunikowalno ” (193). Zdj cia trzeba 
by o zamkn  w opozycjach. J zyk werbalny i tekstowy, przy ca ej swej 
wieloznaczno ci, jest jednoznaczny. Gramatyka j zyka redukuje jego nie-
________________ 

14 W. Golding, Ruchomy cel, Pozna  1997. 
15 S. Pink, A Multisensory Approach to Visual Methods, [w:] Visual Research Methods, eds  

E. Margolis, L. Pauwels, Los Angeles-London-New Delhi-Singapore-Washington 2011. 
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jednoznaczno . Do tego, co widzialne, musimy stworzy  gramatyk . St d 
pewnie „niezwykle trudno by o o powstrzymanie si  od arbitralno ci” 
(160).  

Narz dzie analizy pe ni o rol  podwójn : kalibrowa o spojrzenie bada-
cza i nak ada o na zdj cie gorset. Ten podwójny ruch by  widoczny niemal 
w ka dej ankiecie autoewaluacyjnej. Z jednej strony trudno ci z dopasowa-
niem opozycji do tego, co na zdj ciu, z drugiej k opoty z definiowaniem 
opozycji poprzez to, co przedstawia zdj cie. „Budowanie tzw. «wymuszo-
nych po cze » pozwala o dostrzec w realizacjach wymiary, które inaczej 
nie przysz yby lub trudniej przychodzi yby do g owy” (174). Mnogo  zdj  
w bazie w obr bie poszczególnych kategorii wymusza a po czenia: opozycje 
by y weryfikowane przez zestawienie ze sob  obrazów, gdy  interwencje 
miejskie w obr bie jednej kategorii (np. Zwierzyniec) potwierdza y intuicj   
i u ycie opozycji przez badacza lub przeciwnie – falsyfikowa y je. Podobnie 
by o wtedy, gdy zacz li my porównywa  ró ne kategorie do siebie: „co 
znaczy pi kne w Protezach instytucji, kiedy ten wymiar pewnie ma o si  dla 
twórców liczy, a nie wynika to z niedbalstwa, albo có  oznacza nielegalno  
w przypadku Protez, kiedy nm wytwarza w zasadzie w asn  kategori  ro-
zumienia legalno ci” (174). Zmaganie si  z obrazem, z jednej strony, by o 
prób  znalezienia gruntu, unikni cia wieloznaczno ci, z drugiej – to w a nie 
obrazy precyzowa y opozycje.  

Podwójno ci wieloznaczno –precyzja nie nale y traktowa  w katego-
riach zysk–strata. Raczej wieloznaczno  by a redukowana, a precyzja 
wzrasta a w miar  pracy nad spojrzeniem i materialno ci , któr  uwidacz-
nia  obraz. Krótko mówi c, chodzi o d enie do opanowania tematu. Wcze-
niej przywo a em fragmenty wypowiedzi dotycz cej tego, e baza zdj  

nadmiernie akcentuje wizualno , e wiele zakrywa przez strukturalne po-
dej cie widzialne–niewidzialne. Jednak w miar  jak realizatorzy projektu 
wg biali si  w widzialno  – wybieraj c kategorie, porównuj c zdj cia, 
dopasowuj c opozycje – pojawia y si  nowe pomys y i spojrzenia. Obrazy 
zacz y pokazywa  te  relacje. 

We my nast puj ce pytanie z ankiety autoewaluacyjnej: „Czy po zako-
dowaniu realizacji zmienia o si  Twoje spojrzenie na niewidzialne miasto?”. 
Pojawi o si  kilka odpowiedzi, e nie, ale wi kszo  to odpowiedzi twier-
dz ce, odpowiedzi na tak: „moje spojrzenie z pewno ci  by o bardziej holi-
styczne, obiektywne, takie z lotu ptaka” (193) albo: „moje spojrzenie uleg o 
zmianie, ale raczej moja opinia d y a w odwrotnym kierunku – zamiast 
powtarzalno ci, któr  wcze niej zauwa a em, zacz em dostrzega  du  
ró norodno  w detalach […] szczegó owa analiza raczej oddala a mnie od 
spójnej syntezy” (160). Pojawi y si  nowe pomys y interpretacyjne: „dzi ki 
owemu zró nicowaniu kryteriów [wymiary i opozycje] powsta  pomys  
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potraktowania nm jako kulis miasta” (170). Dalej: „analiza – vide raport – 
wygenerowa a ca y szereg nowych spojrze  i tez: prywatyzacja miasta, ci-
che sojusze, kultura oboczna, brak zgodno ci tego, co adne i dobre” (153). 
Kodowanie umo liwi o przej cie z logiki „«albo – albo» w logik  «i – i». 
Gdyby nie te si owe, nachalne opozycje, by  mo e nie doszliby my do tego 
wniosku tak szybko” (181). Praca i opanowywanie materia u jest te  wi-
czeniem z wspó czulnej kinestezji. Widzimy i analizujemy, wi c poznajemy 
i obja niamy. 

Etnografia widzialno ci, odmiennie ni  tradycyjna etnografia, nie opiera 
si  na dwóch zasadach – bycia jednocze nie obserwatorem i uczestnikiem. 
Ten pierwszy komponent roli etnografa pozwala zdystansowa  si  od tego, 
co si  dzieje w danej spo eczno ci, drugi – by  jego integralnym elementem, 
co u atwia poznanie od rodka. W przypadku etnografii widzialno ci nie 
ma mowy o uczestnictwie. Obserwacja-uczestnictwo jest sposobem funk-
cjonowania w spo eczno ci. Ani jedno, ani drugie nie pozwala oby na od-
tworzenie wzorów kulturowych, gdyby nie zaanga owanie, które wyklucza 
neutralno  i zbyt du y dystans. Badacz, patrz c, wybieraj c obrazy i anali-
zuj c je, mo e zaanga owa  si  w wiat, który one pokazuj , zacz  szuka  
powi za  mi dzy ró nymi interwencjami, próbowa  odpowiedzie  na pyta-
nie, co u ytkownicy tych obiektów robi  z owymi przedmiotami i dlaczego.  

Etnografia widzialno ci nie jest analiz  – analiza danych jest etapem  
w ramach etnografii. Chodzi o postaw  zaanga owan  w zdj cia. Oznacza 
ona: (a) uznanie, e zdj cia nie s  tylko interpretacj  rzeczywisto ci, ale te  
(b) opis: „filtrowanie to nie fabrykowanie”16 – wybór fragmentów z rzeczy-
wisto ci nie jest wytwarzaniem zjawisk, (c) wyj cie poza opozycj  realizm–
fikcja i zwrócenie uwagi na przeplataj c  si  aspektowo  rzeczywisto ci, 
(d) fakt, e obrazy pozwalaj  zanurzy  si  w tym, co przedstawiaj , podob-
nie jak czytana powie . W przypadku tej ostatniej czytelnik mo e do  
swobodnie wyobrazi  sobie histori . Zdj cia natomiast przekazuj  „komu-
nikat zwrotny” w postaci wizerunków i materialno ci. I jeszcze to, e (e) zdj -
cia maj  swojego autora, podobnie jak wywiad, który jest przez kogo  prze-
prowadzany. Fotografie s  informatorami. W widzialno ci zapisana jest 
wiedza, podobnie jak w g owach i cia ach ludzkich informatorów. Badacz 
musi w o y  wiele wysi ku, aby t  wiedz  wydoby  i zanalizowa . Anga u-
j c si  w patrzenie na zdj cia, anga ujemy nasz  pami , pobudzamy te  
zmys y – wchodzimy do materialnego wiata, który le y przed naszymi 
oczami, po to, by zrozumie  ludzi, ich relacje z otoczeniem, ycie przedmio-
tów albo zwierz t w jednej sytuacji, spo ecznie i fizycznie okre lonej.  

 
________________ 

16 J. Lofland, D.A. Snow, L. Anderson, L.H. Lofland, Analiza uk adów spo ecznych. Przewod-
nik metodologiczny po badaniach jako ciowych, Warszawa 2009, s. 126. 
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W pocz tkowych partiach tego tekstu wskazywa em na ograniczenia 
zwi zane z patrzeniem na zdj cia zamieszczone w bazie NM. Pisa em te   
o pomys ach interpretacyjnych wyp ywaj cych z analizy tego, co widzialne. 
Gdyby nie zaanga owanie realizatorów projektu, by yby one ukryte, tak jak 
ukryte s  sposoby ycia ludzi w jakie  spo eczno ci przed etnologiem. 
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