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pisuje sie je prywatnej korespondencji pisarzy. Trzeba jednak od-
wola¢ sie do konstrukeji metodologicznych wyjasniajgcych taki stan
rzeczy, uwzgledniajgc dystans historyczny oraz funkcje, jakie pel-
nily w $wiadomosci twoércy.

Uznanie badz odrzucenie fotografii jako ,,jednej ze sztuk uprawia-
nej przez Stanistawa Ignacego Witkiewicza” jest problemem ba-
daweczym i nie mozna przej$¢ obok niego obojetnie, przyjmujac
»Z gory” jedno z alternatywnych rozwigzan. Kazdy bowiem ma-
terial sprowadzony do falszywych zagadnien zaprowadzi nas w ztym
kierunku. Jezeli jednak postawimy przed nim wlasciwe historycz-
nie pytania — uzyskamy trafne odpowiedzi.

Piotr Piotrowski

Tekst o fotografii

Lecz czyz nie jest gorszy od analfabety fotograf nie
umiejacy odczytaé swoich wlasnych dziel.
W. Benjamin.

Konceptualizm zrezygnowal z tworzenia dziel
sztuki. Najistotniejszy odtgd mial by¢ pomysl, idea. Nalezalo jg
ujawniaé przy uzyciu elementéw neutralnych, wykorzystywanych
instrumentalnie. Stad uzycie fotografii, wykreséw, map, tablic 1. Dal-
szym krokiem na tej drodze byla préba metasztuki, analiz sigga-
jacych do jezyka logiki, semiotyki, filozofii. Charakteryzujac obec-
ne poszukiwania w fotografii, nie nalezy pomija¢ doswiadczenia
konceptualnego. Pewna komplikacjag moze by¢ przejscie od foto-
grafii jako ,instrumentu” do fotografii jako zasadniczego przed-
miotu refleksji. Nawet marginalne wspotuczestniczenie fotografii
w ruchu konceptualnym nie pozostalo bez wpltywu na charakter pro-
ces6w, ktére zachodzg w fotografii. Jedng z widocznych plaszczyzn
wplywu sg konsekwencje refleksji metodologicznej, jaka uprawial
konceptualizm. W pokazach wielu artystéow korzystajgcych z foto-
grafii czy tworzgcych fotografie ,literackie” dywagacje zajmujg nie-
rzadko wiecej miejsca niz same manipulacje, badanie czy eks-
perymentowanie w sferze fotografii. Zbyt czesto seria pigciu czy
dziesieciu fotograméw opatrzona jest dlugim wywodem. Oczywisty

1 S, Morawski: ..to wielofunkcyjny instrument.. Rozmowe przeprowadzil
J. Olek. ,,Nurt” 1978 nr 12,
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jest fakt, ze wszelkie ,akcje”, ,dzialania”, ,badania” itd. zostajg
w tym ukladzie zdominowane przez ,literature”. Fotografia w wielu
przypadkach — wlasnie ta fotografia niby poszukujgca staje sie
»literaturg” dzieki swemu literackiemu otoczeniu. Nie tylko o samg
obecno$é stow — | literatury” — w przekazie artystycznym tutaj
chodzi. Istotne jest to, ze ,literatura” dominuje, jest w przekazie
najwazniejsza, okre$la sens dzialania artysty i zarazem opowiada
zdarzenie artystyczne. Bardzo czesto nie jest to badanie mediow,
lecz budowanie ,literackich” programéw ich analizowania.
Gdyby blizej przyjrze¢ sie rozmaitym kwestiom wyniklym w roz-
wazaniach o fotografii, nie sposéb nie dostrzec problemu, ktoéry
czesto pojawia sie w teoretycznej refleksji nad sztuka. Jest to pyta-
nie o to, czy dzielo sztuki zawiera w sobie pewne immanentne zna-
czenia, czy tez jego dopelnienie dokonuje sie w obiegu spotecznym.
W tym ostatnim przypadku jego sens, jak powiedzialby S. Lem,
,,stabilizuje sie” w odbiorze 2. Sens jest zatem stwarzany, jako taki
w dziele nie istnieje, nie mozna do niego obiektywnie dotrzeé¢. Sztu-
ka konceptualna, niezaleznie od stopnia §wiadomosci tegoz aspektu,
w jakis sposbéb dowartosciowala odbiorce, postawila na jego aktyw-
nos¢. Konceptualizm mozna zinterpretowa¢ jako wyciggniecie wnios-
kéw z takiej mozliwosei rozwigzania problemu sensu. Po c6z poswie-
ca¢ wiele czasu, energii i materialu na tworzenie pelnej struktury
przedmiotowej dziela sztuki, jesli w obiegu spolecznym z tym przed-
miotem (a wlasciwie z jego sensem) moze sta¢ sie wlasciwie wszyst-
ko. Wystarczy tylko przewidzie¢ ograniczong liczbe punktow styku
tworcy i odbiorcy. Przy ograniczeniu do minimum tych punktéw
kontaktu artysta wyznacza jedynie punkty kluczowe (najwazniej-
sze?) albo takie, do ktérych przywigzuje sie pewna wage i chce
si¢ jedynie te punkty uczyni¢ podstawg kontaktu spolecznego. Za-
pis konceptualny byltby pewnym , minimum kontaktu”. Dopelnienia
nie akcentuje sie w swym konceptualizmie. To ,,minimum kontak-
tu” ma jednak pewng ,moc” prowadzenia aktywnosci mentalnej
odbiorcy. Nad dopelnieniem artysta jeszcze w jaki§ sposéb panuje.
Nacisk na dopelnienie jest bardziej zdecydowanie obecny w kon-
tekstualizmie. Oczywiscie nie jest to ani sila, ani staboscig ruchu.
A moze wlasnie tylko staboscia, jesli uznamy, ze jedng z plaszezyzn
sztuki, ale rowniez ,nie-sztuki”, jest dialog z odbiorcg. Kontekstua-
lizm nie umozliwia wlasciwie takiej ,,dialogowej”’ — w znaczeniu
bachtinowskim — interpretacji stosunku odbiorcy i artysty. Méwiac
inaczej, jako absolutyzacja odbioru kontekstualizm wybiera sta-
bosci, ktdre sie z tg postawag wigza.

W przypadku pytania o sens w fotografii mamy zatem dwie mozli-
we odpowiedzi. W przypadku pierwszym sens fotografii wynika ze
spotkania ,,fragmentu’ dzialalnosci twércy i tego, co wnosi odbiorca.

2 8. Lem: Filozofia przypadku. Literatura w S$wietle empirii. Krakéw 1968.
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W przypadku drugim tylko odbiorca jest aktywny, wszystko roz-
strzyga sie w procesie odbioru. By dobrze zdaé sobie sprawe z moz-
liwych odczytan fotografii, odwolajmy sie do przykladu. W roz-
wazaniach krytykdw przyjmuje sie zalozenie, najczesciej przewaz-
nie milczaco, ze wigkszo$¢ ludzi w dos¢ zblizony sposob odezyta sens
dzialan fotografujacego (np. sens sztuki konsumpcyjnej). Innymi
stowy, by powola¢ sie na znane przyklady R. Barthesa, lektura fo-
tograméw filmowych albo zdje¢ z ,,Paris-Matchu” jest przykladem
,,obiektywnej”, wyczerpujgcej sens ,,lektury” 3. Wlasciwy krytyko-
wi spos6b odbioru staje sie w dodatku pewng normg odbioru. Nic
bardziej] mylgcego — przyklad Barthesa jest swiadectwem jedno-
stkowej lektury, specyficznej grupy odbiorcéw: kregu znawcdw.
Kiedy wiec mowi sie czesto o recepcji fotografii, popelnia sie taki
wlasnie blgd — okreslony specyficzny rodzaj lektury prébuje sie
,natozy¢” na rézne mozliwe kregi odbiorcow. Interpretator ignoruje
ich realne zachowania, hipotetycznie wyjawia mu je krytyczny
sposéb lektury. Udzialem ilu odbiorcéw moze byé sens odkryty
przez Barthesa w ,,Paris-Matchu” albo zurnalu mody?

Jak zatem funkcjonuje fotografia w obiegu spolecznym? Artysta
wlgcza sie w uklad ,,zastany”, ktéory moze pragngé zmieni¢, ale
w tym, co czyni, musi dzialaé rozsgdnie i zgodnie z ekonomika
tworzenia. By zniszczy¢ pewne reguly i proponowaé¢ nowe formy
kontaktu, musi znaé stare i tak dziala¢, by opozycja i zmiana byly
mozliwe. Nie wszelkie dzialanie artysty niszczy reguly — czasem
te reguly jeszcze lepiej pozwalajg sie stosowaé. Odbiorca, uzywajac
ich, nie czuje ,,oporu” materii, nawet lepiej ,,porzadkuje”’ dziatal-
nos$¢ tworey czy jego dzielo. Stare reguly zupeilnie dobrze ,,przy-
staja” do ,,nowej sztuki”, z ktorg zetknela sie publicznosé. Takze
w przypadku fotografii brak w wielu przypadkach sygnatow za-
tarcia granicy miedzy sztukg a zyciem. Jesli istnieja — sg na ele-
mentarnym poziomie programu twoércy, nie zas po stronie jego
rzeczywistych dziatan. Te za$ sg tak trywialne, Zze odbiorca kilka-
krotnie pokonywal ten prog. Nawet wiecej, to wlasnie odbiorca
reprezentuje postawe ,krytyczng”, ,badawcza”, i dokladnie anali-
zuje ten prog. Whbrew pozorom odbiorca nie tkwi w owej , trywial-
nosci”, jest ponad nig. To artysta jest ,,zdziwiony”, prébuje cos ,,0d-
krywac”, co odbiorca juz dawno dokonal i dlatego ich kontakt na
tym poziomie traci podstawe. Dzialanie artysty nie jest w stanie —
w tej sytuacji — wytragci¢ widza z zadnego stereotypu. Odbiorca
raczej oczekuje, kiedy tworca porzuci jego stereotypowy obraz. Nie
jest i nigdy nie bywa tak, ze dialog miedzy artysta a publicznoscia
zaczyna sie od zera. Artysta w jakims$ zakresie musi liczy¢ sie z od-
biorem ,,zastanym” i dlatego wlasnie dialog sytuuje si¢ powyzej

¢ R. Barthes: Mit dzisiaj. W: Mit i znak. Warszawa 1970, s. 33—46; idem:
Trzeci sens. ,,Kino” 1971 nr 11.
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zera. W przypadku uzycia fotografii ,,gotowej” dialog odbywa sie
bardzo blisko zera i stagd wynika mata ,atrakcyjnosé” tak pojetego
komunikowania dla odbiorcy. Dialog jest jak gdyby na stale nasta-
wiony na poziom bliski zeru. Najczesciej uzywa sie tutaj tradycyj-
nych regul estetycznych, funkcjonujgcych w $wiadomosci potocz-
nej. I cho¢ rzeczywiscie w obiegu spotecznym fotografiag moze staé
sie wszystko, zawsze pozostajemy na obszarze wlasciwym stanowi
Swiadomos$ci potocznej. Moéwige ,,wszystko”, jednoczesnie hipote-
tycznie zakre§lamy obszar nasycenia sie znaczeniami w obiegu spo-
lecznym. Wbrew pozorom fotografia nie musi ,,0obrastaé” w obiegu
potocznym bogatymi znaczeniami, co juz w tekscie sugerowalismy
niejednokrotnie. Jej ,,dokumentalno$é” oraz zastany poziom odbio-
Tu czynig tu swoje. Najbardziej oczywista jest ,,dokumentalnosé”
tzw. fotografii ,,gotowej”. Nieistotne dla naszych rozwazan jest
w tej chwili wskazywanie na tradycje uzywania elementéw goto-
wych w sztuce i szukanie zwigzkéw miedzy roéznorakimi ten-
dencjami w tym zakresie. Interesuje nas pewna wersja korzysta-
nia z fotografii ,,gotowej”, zwana dalej uzyciem ,,dogmatycznym”.
Jakie efekty uzyskamy, uzywajgc tzw. fotografii ,,gotowej” na spo-
séb ,,dogmatyczny’”’. Tak zwany estetyzm musimy chyba odrzucié.
By odbiorca znat sposéb ,,czytania’” gotowej fotografii, by przyjal
mantyestetyczny” wzér odbioru, pojawia sie komentarz twoércy (mo-
ze to by¢ krytyk) ekspozycji. Komentarz — wprowadzenie do ,,an-
tyestetycznej” lektury — to wlasnie forma ,literatury”. Zapewne
jednak z ,literatury” nalezaloby zrezygnowaé¢? Co wowczas stanie
sie z fotografiami? Fotografia powinna nasyca¢ sie bogactwem zna-
czen w obiegu spolecznym. Jak widzimy, mozna to stanowisko, mimo
réznic w punkcie wyjscia, uzna¢ za zblizone do kontekstualizmu.
Oba te nurty, biorge za podstawe inny material wyjsciowy, akcen-
tuja znaczenie spotecznego obiegu, ,,momentu historycznego”, czy-
nigc ,,bezwolnym” przekaz fotograficzny, a nawet zupelnie negujac
tzw. tworce (czyni to mocniej fotografia ,,gotowa’). W przypadku
fotografii ,,gotowej” tworcg staje sie krytyk, organizator wystawy.
Uzywajgc fotografii gotowej, akcentuje sie znaczenie ,,naddane’;
nie zwigzane sg one z samg fotografig (zdjeciem), a raczej z oko-
licznoSciami, w ktérych fotografia sig znalazla lub znajduje sig. Oko-
licznosdci te przydajg waloréw i znaczen fotografii, nie zmieniajgc
funkcji fotografii (zdjecia), ktérg w tym przypadku jest ,,balsamo-
wanie” czasu.

Moéwige o problemach, jakie nasuwa ,,dogmatyczne” uzycie foto-
grafii ,,gotowej”’, nie mozna pomingé¢ kwestii redukcji procesu ko-
munikowania do ukladu dzielo (fotografia) — odbiorca. Paradygmat
proceséw komunikowania ulega tutaj swoistej transformacji, model
komunikowania pozbawiony zdstaje jednego z podstawowych ele-
mentéw — nadawcy. Odtad odbiorca zdany jest wylgcznie na swe
wlasne mozliwosci. Komunikacja artystyczna przybiera wilasciwie
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posta¢ ,,autokomunikacji’” a zdjecie jest jedynie ,,wyzwalaczem”
tego procesu. Powiedzenie, ze dzialaja w tym przypadku reguly
interpretacji kulturowej, niczego nie rozwigzuje. Owe reguly kul-
turowe rozkladajg sie nieré6wnomiernie miedzy grupy odbiorcow.
Odbiorcy maja roézne kompetencje ich uzycia. Wiecej, mogg one
prawdopodobnie zapewnié poziom komunikowania w poblizu zera.
Jedynie w szczegdlnych przypadkach, gdzie dzialajg réznorakie
zmienne psychiczne czy psychospoleczne, tak pojeta komunikacja
moze mie¢ charakter przekraczajacy wyraznie podstawowy poziom
kontaktu. Nie wykluczone, ze caly problem przesuwa sie wtedy
w strone psychologicznej interpretacji, indywidualizujgcego, psy-
chologistycznego ujecia procesu odbioru fotografii. Z powyzszego
wynika dos$¢ jasno, jak latwo o stereotypy w obrazie odbiorcy. Tego
uproszczonego obrazu odbiorcy nie ustrzegli sie takze niektdrzy
tworcy. Szczegdlnie zas ci, ktorzy w swej dzialalnosci prébujg ba-
da¢ zasady dzialania mass-medidéw i efekty ich oddzialywania. Bio-
rac za punkt wyjscia stereotyp odbiorcy bezwolnego wobec me-
diéw, dokonujg manipulacji, ktére w efekcie sg jedynie ich wilas-
nymi stereotypami. Jest to m. in. wynikiem zgody wielu twoércow
na idee Mc Luhana. Uczynienie ich punktem istotnym wielu dzia-
lan nie mogto przynie$¢ nic dobrego, artysci, ktérzy pragneli wpro-
wadzi¢ do swej praktyki elementy krytyczne, wobec pomystow
Mc Luhana pozostali bezkrytyczni, ulegli wobec medidw. Odbiorca
mediéw jest bardziej wolny, niz nam sie wydaje. Stereotyp od-
biorcy, ktérym postugujg sie tworey, wystepowat takze w dawnych
badaniach nad masowym komunikowaniem, ale coraz czeSciej od-
chodzi sie od tamtych wyobrazen. By¢ moze, ze dzialania artystycz-
ne przyjely wlasnie ten stereotypowy, utrwalony w badaniach nad
komunikowaniem masowym obraz odbiorcy. Twoércy wybrali nau-
kowy obraz odbiorcy, ktéry jednak, jak sie okazalo, wymaga prze-
pracowania. I dziwne, ze artysci trwajg wiernie przy tym obrazie,
nie badajg na wlasny sposéb proceséw odbioru, nie proponujg nic,
co mogloby wzbogaci¢ nasz obraz procesu recepcji.

Akceptujgc pewien stereotyp odbiorcy, twoércy musieli jednoczes-
nie ograniczy¢ pole swojej dzialalnosci i jej efektywnosc. To, co
przyjeto jako ,minimum kontaktu”, okazalo sie nieporozumieniem,
nie dotyczylo odbiorcy, ten bowiem mial postawe otwartg wobec
mediéw albo przynajmniej odmienng od przypisywanej.

Wiele miejsca w tym szkicu poswiecono zastrzezeniom wobec ,,dog-
matycznego” uzycia fotografii. W tej samej koncepcji obecna jest
pewna doza optymizmu. Likwidujgc autora-tworce, zwolennik foto-
grafii ,,gotowej” traktuje prace wszystkich fotografujgcych jako
jednakowo wazne albo przynajmniej majgce jednakowe szanse
uczestnictwa w obiegu spolecznym rozumianym szeroko. Miedzy
innymi w ramach pokazéw i wystaw fotograficznych, w galeriach,
muzeach sztuki itp. Nie ma zatem podzialu na profesjonalistéow
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i amatoréw, ginie 6w ostry podzial tak dlugo obecny w praktyce
1 my$li teoretycznej. Koncepcja ta jest w swych podstawach egali-
tarna, demokratyczna. Zgodna z trendami, jakie mozna obserwo-
wac¢ w wielu dziedzinach sztuki, gdzie granica miedzy amatorstwem
a zawodowstwem coraz bardziej ulega zatarciu (np. teatr — teatr
studencki, teatr grup itp.).

Obieg spoteczny jest zréznicowany, w szczegdlnosci na dwa wyréoz-
nione kregi odbiorcéw. Fotografia ,,gotowa” — obraz $wiata, kto-
ry na zdjeciach jest utrwalony — moze zyska¢ odmienng wartosé
i znaczenie w obiegu krytycznym. W lekturach” antropologa, hi-
storyka, etnografa zdjecia te mogg otrzymaé¢ dosé bogaty i wyszu-
kana interpretacje. Moga zawiera¢ wiele informacji waznych dla
badaczy tychze dyscyplin. Tylko ,naukowe” lektury moga wydo-
by¢ z nich glebszy sens. Sens odmienny od sugerowanych przez
nas sensow odczytywanych w obiegu potocznym. Sytuacja podobna
jak z wczesniej przywolanym przykladem Ilektur R. Barthesa?,
W. Benjamina 5 czy P. Bourdieu®. Wiele zawartych w tym szkicu
uwag wymaga egzemplifikacji, tym bardziej ze nie wszystko, co
powyzej napisano, jest mozliwe do ,,pelnego” zaakceptowania. I choé
pojawil sie w tym obrazie element przerysowania, gdyby ktos po-
szukiwal przykladéw, latwo odnajdzie je w kregu twoércow ,,foto-
-medium-art”., Jednak zadna niepochlebna opinia nie sprowokuje
uczestnikow tego ruchu do porzucenia uznania dla techniki-narze-
dzia i wyruszenia w podrdéz po to, co nieznane i co bedzie perma-
nentnym pytaniem o sens 7.

Kazimierz Kowalewicz

Poszukiwanie sensu semiotyki

Coraz modniejsza dzi§ semiotyka znajduje sie
ciggle jeszcze w stanie pelnej nieokreslonosci, zarowno tematycznej,
jak i metodologicznej. Jest to wiec zapewne najciekawszy moment
w dziejach tej dyscypliny. Prawdopodobnie ustapi on niediugo
miejsca absolutyzacji i spetryfikowaniu jednej z obecnie krazgcych
koncepcji teorii znaku. Zanim jednak to sie stanie, mozemy obser-
wowa¢ interesujace $cierania sig réznych tradycji myslowych i réz-

4 Ibidem. B i ' i
5 W. Benjamin: Mala historia fotografii. W: Twérca jako wytwérca. Po-

znan 1975. .
¢ P, Bourdieu (i in.): Un art moyen. Paris 1965. . . )
7 P. Ricoeur: Bronié¢ sensu za wszelkq cene. Rozmawial S. Cichowicz. ,,Kul-

tura” 1974 nr 35.



