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Tekst:

,Penetracje I” 1 , ,Penetracje II” Leszka Szurkowskiego moga uchodzi¢ za symbol
przekroczenia tradycyjnego progu fotograficznej $wiadomosci. Progu, ktory nakazuje
traktowac fotografi¢ jako lustrzane odbicie rzeczywistosci, wiarygodny substytut, realistyczng
rejestracje  jej wycinkowych widokéw. Ilustracja takiego wilasnie pojmowania
iluzjonistycznego zapisu jest pierwszy z potrojnych ciggéw. Wychodzac z jednego motywu,
przedstawiajacego w ogdlnym planie zabudowania wiejskiej zagrody usytuowane u podndza
zalezionego wzniesienia, wylania z niego Szurkowski, czy raczej ujawnia - drogg stopniowych
przyblizen dokonywanych w trzech minimalnie rdznigcych si¢ mi¢dzy soba kierunkach - coraz

wyrazisciej zarysowujace si¢ detale.

I tak na ktorych$ z rzgdu powiekszeniach wida¢ wyraznie, ze na deskach przykrywajacych
,otwor w ziemi leza kromki chleba, ze w obrosnigtej bluszczem kamiennej ziemiance stoi
péhaga dziewczyna, ze $ciany chatup zbudowane sg z drewnianych bali. Zblizenia nastgpne
pokazuja juz sam migzsz pieczywa, brodawke obnazonej piersi i spojenie dwoch belek Sciany.
Jeszcze dalsze ujednolicajg wszystkie

trzy widoki, zrownujac wyglad kazdego z nich identyczng faktura.

Mogtoby si¢ wigc wydawacé, ze ,,Penetracje I” doprowadzily Szurkowskiego do kresu

mozliwosci fotografii w analizowaniu - droga narastajagcych powigkszen - materialnej
konsystencji $wiata, jego coraz bardziej fragmentarycznych widokoéw. Ze nie jest to jednak
ostateczna granica przekonuja ,,Penetracje II” - réwniez sktadajaca si¢ z potrojnego ciggu
zdjeciowego mozaika, ktora wychodzac od identycznego motywu (zblizonego struktura do

zdje¢ zamykajacych ,,Penetracje 17), [s.17:] pokazuje jak rozwija si¢ realizowane metoda



makrofotografii ,,powigkszanie”. Przy czym w dwobch ciggach foto-obrazy tej samej
rzeczywistosci ,,skanalizowane” zostaty rastrem wspotczesnych srodkoéw przekazu (telewizji i
prasy), w jednym za$ pokazane w wydaniu czysto fotograficznym. Tak wigec w przypadku
drugich ,,Penetracji” stopniowe zatracanie pierwotnej czytelnosci przez elementy wszystkich
trzech cykli ilustruje jak gdyby proces odbierania,,naturalnego” znaczenia zdjgciowym

znakom, dzigki czemu moga one zacza¢ obrasta¢ w znaczenia nowe.

rerr

- Czy w ogble mozna mowi¢ o granicy mozliwosci fotografii jako m e diu m? Jej sprawno$¢
w roli przekaznika akcentuj¢ celowo, by tym mocniej podkresli¢, ze nie interesuje mnie
wylacznie tytulowy problem filmu Antonioniego: czytelnos$¢ ,,Powigkszenia” ze wszystkimi
jego odnosnikami literacko-refleksyjnymi, zderzajacymi obrazows iluzj¢ z wyobrazong na jej
podstawie rzeczywistos$cig. Nie chodzi mi bowiem o technologi¢, funkcjonalno$¢ srodka
przekazu; takiego, ktory sam

moze sta¢ si¢ no$nikiem tresci. Tresci odmiennych jakosciowo. Nowych tresci. Jednorodnos¢
do ktérej doprowadzitem ,,Penetracje I stanowi sztuczng granice¢. Realizujac je operowatem
bardzo klasycznym schematem fotograficznego widzenia. Wychodzac od typowej pocztowki
tak w sensie kadru jak i skali - analizowalem jej wybrane fragmenty za pomocg przecigtnego
aparatu. Do faktury zamykajacej moja pierwsza prace moze zatem tatwo dojs$¢ kazdy posiadacz
popularnej kamery. Ale sa przeciez $rodki, ktore pozwalaja pdjs¢ glebiej. Przekroczenie
standardowej granicy umozliwia fotografia naukowa, wyposazona w binokulary, mikroskopy

optyczne, elektronowe...

- Caly problem sprowadzasz do techniki, zapominajac o jego aspekcie artystyczno-ideowym.
A przeciez ,,Penetracje I” sa rowniez dotarciem do okreslonej granicy estetycznej, nota bene
osiggnietej juz wiele lat temu. Dokonata tego cho¢by fotograficzna abstrakcja, a wigc fotografia
bedaca nadal prostym dokumentem natury, mimo ze w efekcie wielokrotnego powigkszenia
mikroskopijnego wycinka z otaczajacej nas rzeczywistosci stracita potoczng czytelnosc, stajac
si¢ obrazem pozornie abstrakcyjnym. Czyli wienczaca ,,Penetracje I” jednorodna ziarnista
faktura jest niczym innym jak tylko ukazaniem realnego motywu. Ale juz druga Twoja praca
stanowi przekroczenie tej granicy. Jest skrupulatnym, zimnym badaniem tak medium jak i
niesionych nim tresci, znaku oraz przekazywanej tym znakiem informacji, docierajacej do nas

w sformalizowanym kanale telewizyjnym badz prasowym.



— Chodzito mi rzeczywiscie o ukazanie w ramach tych trzech ciaggow wytworzonego
mass media schematu myslenia i rozumienia mechanicznie zarejestrowanego obrazu.

Schematu powszechnie przyjetego i spolecznie akceptowanego.

- Powiedziates$: schemat widzenia. Czy uwazasz takze, ze skoro w obecnych czasach, w epoce
cywilizacji obrazkowej, przekazem jest przekaznik jak chce McLuhan - a wytwarzany na
masowg skale obraz wypelnia nas bez reszty, to ze i my sami zaczynamy funkcjonowac jako
jeden z watkow wspotczesnych mediow, czyli ze sami stajemy si¢ srodkami przekazu, a zatem

1 przekazami; ludzmi myslacymi i porozumiewajacymi si¢ obrazem?

- Sadzg, iz do tego by tak twierdzi¢ sg dostateczne podstawy.

— Rozwijajac mys$l dalej mozna powiedzie¢, ze przestajemy naturalnie, w sposob neutralny
widzie¢, ze powielany obraz tak nas zdominowal, iz percepujemy tloczace si¢ przed naszymi
oczami widoki albo poprzez raster gazetowy albo monitora, a tym samym Ze stanowig one:
punkty rastra i telewizyjne linie swoisty - swoisty szablon, ktory pod$wiadomie niejako

naktadamy na odbierang wzrokiem rzeczywistosc.

- Tak, w istocie.

- Na poparcie tej ryzykownej w koncu tezy mozna przytoczy¢ twierdzenie Barthes'a.

Jezeli bowiem zgodzimy sig¢, ze fotografia jest w gldéwnej mierze mowg znakoéw ,,znaczacych”,
interpretujacych, a nie tylko ,,wskazujacych”, w odniesieniu przedmiotéw, musimy zgodzi¢ si¢
1 z tym, co pisala Czartoryska, a mianowicie, ze do jezyka fotografii nalezy obok tego, co on
po prostu wskazuje, takze i to, co jego swiadectwo zn a c z'y, zar6wno w postaci aluzji,
zawartych w samym zdjeciu, jak i skojarzen, ktorych caty tancuch rodzi si¢ w wyobrazni widza,
a zatem przysta¢ takze na to, ze w fotografi¢ wktadamy nie tylko pobudzong konkretnym
zdjeciem, kojarzaca si¢ z nim rzeczywisto$¢, ale i nakladamy na nig, w trakcie jej odbioru,
charakterystyczng strukture §rodkow masowego przekazu, z pomoca ktérych dociera do nas
wigkszo$¢ komunikatéw. Chyba mozna zatem zaryzykowac twierdzenie, ze w miejsce widzenia

czystego (uktadu waloréw), pojawito si¢ widzenie kanatowe (oparte na szkielecie rastra i linii).

- To wlasnie chciatem pokazaé. Jestem tak samo narazony na schemat widzenia jak



kazdy inny wspotlokator fotograficznej sfery, tym bardziej wspoltkreator stale powigkszajacy
jej stan posiadania. I mnie doprowadza do tego, Ze nie przyswajam widoku i nie zapamigtuje¢
obrazu, ktorego wczesniej nie zarejestrowalem w $wiadomosci - czy to za posrednictwem
telewizji 1 kina, czy tez czasopisma lub ksigzki. Najwickszego zagrozenia nie stanowi jednak
inwazja otulajagcych nas szczelnie obrazkéw, a ich schematyzm, w znacznym stopniu
pelaryzujacy poglady na §wiat, zrownujacy indywidualne o nim wyobrazenia. Skutek jest taki,
ze typowa formuta powszechnego odbierania i pojmowania rzeczywistosci doskonale miesci
si¢ w sztywnych ramach jednego schematu. Za$ obraz, ktéry wykracza poza jego obreb staje

si¢ zwyczajnie nieczytelny.

- Krotko mowiac przenikaja nas stereotypy, schematy, szablony...

- Lecz nie koniec na tym.

[s.18:]Jest jeszcze inne istotne zagadnienie - wiary w obraz. Wszak bez trudu mozna si¢
przekonacd, ze fotografujac cokolwiek w tym schemacie a nastgpnie za posrednictwem takich
mediéw jak gazeta, telewizja, film, plakat czy zwarte wydawnictwa, odbiorca jest w stanie
tatwiej uwierzy¢ w przekaz, i na ogét wierzy. Po

prostu: idziemy do kina, patrzymy na poliniowany obraz matego ekranu, i oboj¢tnie co nam
tam pokaza - jezeli tylko to co$§ zawarte jest w owym schemacie widzenia, w spotecznym
schemacie widzenia - jestesmy gotowi we wszystko uwierzy¢. Natomiast jezeli bedzie to obraz

nie mieszczacy si¢ w nim, nie zarejestrowany uprzednio i nie zrozumiany, wyda nam si¢ obcym.
- Czyli osacza nas konglomerat cywilizacyjnych kanonéw. Mato tego, akceptujemy go.

- W koncu sami stworzyliSmy swoja sferg.

- Ale juz doszto do nas, Ze stanowi ona barierg...

- .,.Jakze ograniczajacg nasze poznanie. Tak, jesteSmy narazeni. Wprawdzie jako$ poruszamy
si¢ w tej sferze, ba, nadal ja wzbogacamy i precyzyjniej ksztattujemy, lecz

réwnoczesnie nie bardzo, a w kazdym razie na pewno nie do konca, zdajemy sobie sprawe z jej

ciasnych granic, z wielkiej ograniczonosci tego multi-widoku.



- A Twoje osobiste do§wiadczenia w tym wzgledzie?

- 1 ja, sitg rzeczy, gotow jestem przypisywac¢ duzy procent obiektywnosci wlasnej sferze. Cho¢
przekonatem si¢ nieraz, ze fotografujac i otaczajac si¢ rozmaitymi foto-widokami stwarzam jak
gdyby nowa rzeczywistos¢, ktora stopniowo staje si¢ jedyng moja rzeczywistoscig. Najczesciej
nie pamig¢tam, a jezeli nawet, to i tak trudno

mi dyskutowa¢ z obrazami i1 faktami, ktoére nie zostaly przeze mnie zarejestrowane.
Podejrzewam, Ze nie jest to charakterystyczne tylko dla mojego dziatania, ale i dla innych,
postugujacych si¢ zapisem wizualnym. Ja przynajmniej wszystkie te widoki, w ktorych
nastapito jakie$ spigtrzenie energii w momencie wyzwalania migawki czy natgzenie uwagi
zwigzane z checig rejestracji, doskonale pamigtam 1 w kazdej chwili moge odtworzy¢ w swej
$wiadomosci, natomiast nie pami¢tam nie tylko obrazoéw, ale réwniez wszystkich zdarzen i
czynnosci, ktore dzialy si¢ ,,migdzy”. Doszedtem do tego, ze posiadajac archiwum sktadajace
si¢ z kilkudziesigciu tysigcy negatywoéw doskonale wiem w ktorym miejscu, w jakich
okoliczno$ciach, z jakim nastrojem i z jakim nastawieniem rejestrowatem dany widok. Ale juz
nie pamig¢tam lub pamig¢tam niedoktadnie to wszystko co bylo ,,migdzy”. Stad wniosek, ze to

co stworzylem jest jaka$ specyficzng sfera, ze jest moja foto-rzeczywistoscia...

- ...iIntymng autosferg fotograficzng.

- Absolutnie nieobiektywng. Ograniczong...

- ...wlasnym $wiatem obrazkow.

- Najzupelnie;.

- Lecz w takim razie co dalej? Jaka w tej sytuacji jest refleksja artysty, tworcy takiego jak Ty,
ktéry przekraczajac jedna granice, majac odwage jej przekroczenia, nadal penetruje
fotograficzny obraz, i tak dochodzi do nastgpnej granicy, na obecnym etapie artystycznej
$wiadomosci trudnej do przekroczenia. Czyli nalezaloby wilasciwie, jak Duchamp, przesta¢
tworzy¢. Wszak wszystkie niemal Twoje wczesniejsze prace prowadzily czy to po proste;j linii,
czy tez okreznymi drogami - do tych wtasnie dwoch ,,Penetracji”. Mozna si¢ ewentualnie

cofnaé i realizowac rzeczy, ktore juz tworzylo si¢ wezesniej, ale chyba nie bardzo ma to sens.



W takim razie co dalej? Co w ogole przezywa artysta w momencie dojscia do ostatecznosci w

swojej waskiej dziedzinie?

- Jest to sytuacja klasyczna o ktorej méwil Bogucki, ze wielu z nas ciagle krazy wokoét
tej granicy. Idzie w lewo, idzie w prawo, idzie w gore, idzie w dot, ale nie przekracza jej. I jest

to bardzo wygodna pozycja, poniewaz pozwala...

- Ciagle produkowac!

- Tak. Raz, ze produkowa¢, a poza tym jest to zawsze, to co si¢ robi, na tyle bliskie granicy, a
tym samym i - w powszechnym mniemaniu - wspolczesne, ze nikt nie ma odwagi powiedzie¢,
1 jest jeszcze co$ miedzy tymi dziataniami a granicg. Raczej sklonni jeste§my twierdzi¢, ze juz
jest granica. A ze wickszo$¢ tworcoOw jej nie przekracza...? Co6z, moze to by¢ zaréwno

wynikiem obawy przed ryzykiem, jak i wygody.

- Znaczy to, ze wigkszo$¢ tworcow dziala asymptotycznie. Ty jednak, $miem twierdzié,
dotknale§ pewnej, bardzo konkretnej granicy. Dotknates tej prostej, do ktorej inni tylko si¢
zblizaja.

- Prawda, iz jest to moment dosy¢ wazkiej decyzji.

- Czy rzeczywiscie stang¢ na owej linii?

- Oczywi$cie: Zwlaszcza, iz w przeciwnym razie, realizacji moze by¢ jeszcze wiele, 1 wiele
mozna robi¢ podobnych do siebie, ciagle pozostajac w najblizszym sgsiedztwie granicy.
Natomiast jej przekroczenie wigze si¢ z dos¢ dramatycznym postanowieniem, sankcjonujacym
historyczny poniekad stosunek do tego, co si¢ w ogole dotychczas zrobito... Nie wiem co
odpowiedzie¢. A przeciez i ja czuje¢, Ze nie jest to bynajmniej symboliczna granica. Na szcze¢$cie
mowimy tylko o fotografii...

- Bo tez wylacznie o niej mieli$my rozmawiac.

- Lecz w koncu fotografia nie jest jedyna mozliwoscia.



- Uciekasz. Dyplomatycznie uciekasz z pytania.

- Niestety...

- Nadal zatem pozostaje do rozwazenia kwestia, czy istotnie ,,Penetracje II”” stanowig

dla fotografii dylemat konca. Cheg Ci w zwiazku z tym przypomnie¢ rzecz, ktora zrealizowat
Malewicz. Gdyz to on w zasadzie, jako pierwszy, doszedl do fotograficznego kresu,
wystawiajac w okresie narodzin suprematyzmu rewelacyjny ,,Czarny kwadrat na biatym tle”,
za$ w kilka lat p6zniej ,,Bialy kwadrat na biatym tle”. Czyz nie mozna obu tych prac [s.19:]
uznaé za kwintesencje fotograficzno$ci, za symbol §wiata czarno-biatego, za wyraz skrajnego
radykalizmu, za model absolutnej konsekwencji? Czy nie odcigl tym samym Malewicz drog
poszukiwan radykalnym fotografom, tym ktorzy nie chcg pokazywaé wysmakowanych,
estetycznych obrazkéw, a majg ambicj¢ dopracowania si¢ wlasnej refleksji na temat fotografii

jako wspotczesnego medium?

- No tak. Zawsze dochodzi si¢ tylko do czerni i bieli.

- Fakt, ze i Ty doszedte$ do nich, cho¢ w nieco innym, bardziej aktualnym kontekscie. Czy w
takim razie czern z bielg lub czern z czernig albo tez biel z bielg istotnie stanowig
nieprzekraczalng granicg¢ dla artystycznego drazenia materii fotografii? Czy nalezy odlozy¢ ja,

bo jest wyeksploatowana?

- Nie! Z tym bym si¢ nie zgodzil.

- W tym konkretnym ujeciu.

- W nim tak, jest to granica, ktorej jak sadze — nie da si¢ przekroczy¢, no bo c6z mozna dalej
robi¢ w fotografii z bielg i czernig. Zastanawiam si¢ jednak, czy odwrotem bedzie badanie
innych aspektow fotografii. Lecz i poj$cie dalej moze mie¢ takze swoj sens. Przyktadem niech
bedzie unizm Strzeminskiego. On tez doszedt do granicy w malarstwie. Jednak potrafit swoje
doswiadczenia w nast¢gpnych realizacjach

wykorzystaé. I to wida¢. Gdyby nie przeszedt przez unizm nie bytoby jego pdzniejszych dziet.



- Ja i w przypadku fotografii widz¢ wyjscie z sytuacji. Dla mnie Twoje ,,Penetracje 11 sa
wycinkowg ilustracja McLuhanowskiego ,,medium is a message”. Jezeli zatem przyjac, ze
koncowe klatki tej mozaiki, bedac nadal srodkiem przekazu, sa rownoczesnie przekazem, lecz
juz dalekim ,,naturalnym” wyobrazeniom, przekazem, ktory zupetie co$ innego znaczy, i jezeli
to nowe znaczenie potraktowac jako punkt zerowy, punkt startu, mozna wejs¢ w zupetnie nowa
sfer¢ znaczen i symboli, sfer¢ w ktorej jak gdyby na nowo znaczy $rodek przekazu. I chyba

wtedy, 1 tylko wtedy mozna p6js¢ dale;.

*

Jerzy Olek

Innej drogi zreszta nie ma. Sztuka, o ile stuzy¢ ma poznawaniu coraz to nowych swiatdéw, nie
moze trwac - raz na zawsze ustalonym - niezmiennym st an e m, a musi by¢ pozostajacym w
nieustannym ruchu pro ces e m. Zwlaszcza wowczas, gdy estetyzm zastgpuje intelektualna
refleksja. Natomiast to, Ze sztuka obecnej doby w sposob szczeg6lny interesuje si¢ systemami
znakowymi jest wynikiem postawionej przez wspotczesna humanistyke tezy, iz Swiat rzeczy i

mysli ludzkiej jest dziedzing znakéw i ich znaczen.

Nic zatem dziwnego, ze semiologiczna problematyka odgrywa coraz wigksza role takze w
fotografii. Na jej istot¢ 1 wytwory mozna rzecz jasna patrze¢ rozmaicie. Jak jednak nie
rozpatrywac fotografii, podstawowym aksjomatem jej niepojetego fenomenu wydaje si¢ by¢
jedno: zdjecie uzysku[s.jace swa przedmiotowosciag wiarygodny status fotograficznego

fantomu jest specyficznym dla naszej cywilizacji znakiem czasu 1 rzeczy.

W odniesieniu do czasu nazywa Czartoryska fotografi¢ poematem na cze$¢ wydarzenia,
realnos$ci, czasoprzestrzeni, okresla jako notatnik naszej wiedzy o §wiecie dzisiejszym, a zatem
i przekaznik stanu umystow budzi obecnej chwili, moéwi o sygnatach mijajacej terazniejszosci.
O ich istocie pisze szerzej Kubler w swoim ,Ksztalcie czasu”: Naturg sygnalu jest
przekazywanie nie tego, co jest tutaj i teraz, lecz tego, co bylo tam i wtedy. Jesli co$ jest
sygnatem, pochodzi z dziatania przesztego, nie objetego juz przez ,,teraz” obecnego istnienia.
Sygnat postrzegamy ,,teraz”, ale jego impuls i transmisja miata miejsce ,,wtedy”. Tak czy owak,

obecny moment jest ekranem, na ktory padaja sygnaty wszelkich istnien.



Podobnie my, za przyczyng wzroku, jeste§my ekranami - m.in. dla tysiecy zdjec; dla fotografii,
bedacych utamkowymi zapisami rownoczesnych z rejestracja wydarzen, ale i utrwalonymi dla
przysztosci materialnymi $ladami terazniejszego czasu. Rownoczes$nie fotografie sg znakami

okreslonych rzeczy, czy uscislajac: wizerunkami widokéw rzeczy.

Relacjg zachodzacg migdzy przedmiotem a jego fotograficznym obrazem interesowat

si¢ kilka lat temu Dlubak. Wyjasniajac sens swoich ,,Tautologii”, podkreslat: Tylko pozornie
zestawiam przedmioty z ich widokami zarejestrowanymi fotograficznie. Zestawiam wtasciwie
dwa widoki. Podaj¢ w watpliwos¢ tozsamos$¢ widoku z przedmiotem. Zestawienie dwu
widokoéw tego samego przedmiotu ma charakter tautologiczny. Z dwu watpliwych czionow

buduje przekonanie o realnym bycie przedmiotow.

Zderzenie nieartystycznych, uzytkowych przedmiotéw z ich dokumentalnymi wykonanymi w
skali 1:1, zdjeciami, stanowito naturalng konsekwencje i bylo dalszym rozwinigciem
wczesniejszych pogladow Diubaka. W jednym ze swoich artykutéw pisat on mianowicie:
Nieprzebrane ilosci rzeczy, ich konfiguracji I nieprzebrane mozliwosci ich widzenia - to $wiat,
ktéry jest nam, dany, a §wiat, ktory przyjmujemy, cho¢ sktadajacy si¢ z wyboru dokonanego
wsrod tej obfitosci jest o wiele bogatszy, gdyz z poszczegdlnych widokow nie tylko mozemy
sktada¢ przedmioty, ale zdolni jeste§my czerpa¢ z nich - podniete dla wyobrazni i nie troszczac
si¢ o ich realng przynaleznos¢, formowaé¢ z nich znaki, ktoére sa zapisem odczuwania i

rozumienia rzeczywistosci, sg zapisem idei.

Albowiem fotografia nie tylko rejestruje, takze tworzy nowe byty, nie tylko jest konstatujagcym
znakiem, ale i impulsem do ksztalttowania dowolnych znaczen - w efekcie splatania si¢
odniesien symbolicznych i analogicznych, pretekstem do wymiennego przeptywania znaczen
pomiedzy imaginacja a rzeczywisto$cig. Wlasnie proba zanegowania tradycyjnego schematu
ikonograficznego byly dlugie serie, ostentacyjnie btahych w temacie, zdjg¢ Dlubaka,
tworzacych cate ,,Systemy”, nowe uklady znakéw. Poszczegdlne elementy zatracaly w nich
niejako swe pierwotne znaczenia, nabierajac znaczen nowych, uzyskiwanych chocby przez

kontekst - z sgsiednimi fotografiami.

Znak jest przede wszystkim uczestnikiem systemu - twierdzi Dlubak. Oznacza za$ jakby
mimochodem (tak jak wszystko, co robi cztowiek moze oznacza¢ i oznacza). W kazdym razie

znaczy jako czg$¢ systemu i w zwigzku z systemem.



Rzecz jasna, ilo$¢ rozmaitych systeméw moze by¢ nieograniczona. Te, ktore tworzy Diubak
ugruntowaty ws$réd niektorych tworcow wypowiadajacych si¢ fotografia poglad, ze
zdjeciowym znakom mozna odejmowaé znaczenia i nadawaé im znaczenia nowe,
niekoniecznie odpowiadajace obiektywnemu uksztaltowaniu rzeczywistosci. Ciagle wiec
aktualng pozostaje kwestia czy przypisywac znaczeniom konkretne odniesienia przedmiotowe
czy traktowac je jako nieskrepowany wytwor wyobrazni. Dtubak zdaje si¢ przystawac na druga

ewentualno$¢, Szurkowski pozostaje w zgodzie raczej z pierwsza.

Rozpatrujac zatem, na podstawie realizacji tych dwoch artystow, sytuacje panujaca w

tworczej fotografii, mozna chyba - bez obawy o zbytnie uproszczenie - powiedzie¢, ze
fotograficzny znak zostat zawieszony pomigdzy wyznawang przez francuskich strukturalistow
jego arbitralno$cia, a niepelng autonomicznoscia, wynikajaca z semiotyki Peirce'a. Czyli
pomiedzy traktowaniem znaku jako samodzielnego wytworu umystu, catkowicie
pozbawionego przedmiotu, 1 podlegajacego wylacznie okre§leniom subiektywnym, a

realistycznym ujmowaniem znaku, zawsze majacego przedmiotowe odniesienie.

Wreszcie sprawa struktury fotografii, roéwniez tej ktora zdominowat schematyzm jednego z
masowych informacyjnych kanatow. Znamienne jest bowiem to, iz pomimo ze znaczenie
fotografii nie tkwi w jej strukturze, ale ja wypetnia - obrasta i nadbudowuje, ta wtasnie struktura
niespodziewanie sama zaczyna znaczy¢. Ma to miejsce zwtlaszcza wtedy, gdy konstytuuje ja
punktowy lub liniowy szablon wspoétczesnego medium. Gdyz wilasnie jego formalna umownos¢

naktada na pierwotng struktur¢ fotografii swoje wlasne znaczenia.

Kazdy przekaznik, transmitujgc sygnal, wytwarza zarazem nowy wzorzec widzenia. A skoro
wszystkie istotne sygnaly moga by¢ rozpatrywane badz jako przekazy, badz jako pobudzenia
pierwotne (za Kublerem), wigc takze i te, ktore nadaje prasa lub telewizja moga stuzy¢ twoércom
za punkt wyjscia kolejnych sygnatow, przekazywanych juz jednak w zupetnie nowym kodzie,

bedacych rodzajem samosygnaloéw sztuki.

W przypadku czystej fotografii zrodtem samosygnatu jest jej formalna budowa, zorganizowany
na plaszczyznie zdjecia - w obrebie arkusza papieru - uktad waloréw. Wszak sygnalizuje on, ze
ogladane zdjecie, bedac jakby szyba o dwojakich, jednoczes$nie wystepujacych wlasciwosciach,

pozwala i na jego powierzchniowy oglad i na wglad w glab, czyli na odbior przestrzenny. Raz



zatem jest owa szyba idealnie przejrzysta, pozwalajaca ogladajacemu mie¢ w trakcie patrzenia
wrazenie glebi, to znow matowa, powodujaca, iz odbiorca widzi tylko widok rzeczywistej
powierzchni zdjecia. Totez racje ma Morin powiadajac: wlasciwosci, jakie przypisujemy
fotografii, sa wlasciwosciami naszego umyshu, ktéore do niej przylgnety i ktore ona nam
zwraca... Bogactwo fotografii — to wiasnie to, czego w niej nie ma, a co my w nig rzutujemy,

co w niej utwierdzamy.

Patrzenie na zdjgcie jest zatem réwnocze$nie spostrzeganiem przedstawianego i jego obrazu
utrwalonego na fotografii, co powoduje, iz w §wiadomosci cztowieka pojawia si¢ obok siebie
rzeczywisto$¢ i jej wizerunek. Jezeli teraz potraktowac fotografie, w ktorej zawarte jest i jedno
1 drugie, jako znak, mozna powiedzie¢, iz taczy on dzielgc. Innymi stowy, fotografia jest w
interpretacji odbiorcy polem gry miedzy znaczonym i znaczacym, w ktorej to grze, poza
remisem, a wigc funkcjonowaniem catego znaku, czyli tacznym wystepowaniem signifié (tego,
co znaczone) z signifiant (tego, co znaczace), raz zwycigzcg moze zostaé signifié, kiedy indziej

zndéw na polu boju pozostanie tylko signifiant.

W artykule ,,0 znaku” Swidzinski pisat: Znak, wyzbywszy sie fatalistycznej wiezi taczacej go
z konkretem, uzyskujac status poj¢cia abstrakcyjnego, nie stat si¢ bynajmniej ,,przezroczystym
wobec rzeczywistosci”, uzywajac okreslenia Foucoulta. Odwrotnie, zyskujac ,,samodzielno$¢”
stat si¢ czyms$ istniejacym obok konkretu, stat si¢ jakby innym konkretem. I w tym sensie
mozna zrozumie¢ jego znaczenie i rol¢ w sztuce najnowszej. Rzeczywisto$¢ formuje znak w
tym samum stopniu, co znak formuje rzeczywisto$¢ te, ktora poznajemy za jego

posrednictwem. Bo tez znak odtwarzajacy rzeczywisto$¢ odnajduje ja dla odbiorcy.

Odniesienie tego pogladu do naktadanego na strukturg fotografii sformalizowanego szablonu
mass mediow pozwala stwierdzi¢, ze moze on funkcjonowac nie tylko jako $rodek przekazu,
ale 1 wprowadza¢ soba samoistne znaczenia, wchodzac w nieznane wcze$niej relacje z
,,haturalnymi” znaczeniami niesionymi przez ,,czysta”’, nie skanalizowang fotografie. A to, jak
6w surowy materiat zawarty w fotografii zrastrowanej, material wlasciwie jeszcze nie
zdefiniowany, nieoznaczony, wykorzystany zostanie w sztuce, zalezy wylacznie od artystow;
od przyjetych przez nich kodéw na tyle nowych, by ewentualne wynalazki artystyczne, ktore
w efekcie sie pojawia, wzbogacily nasza zdolno$¢ percepcji rzeczywistosci o jeszcze jeden,

dodatkowy element.






