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Ocena dorobku artystycznego oraz recenzja pracy doktorskiej
mgra Witolda Orskiego,

doktoranta Wydziatu Animacji i Intermediow UAP, sktadajacej sie z dwéch
czesci: pracy artystycznej zatytutowanej Obrazy, ktore wolatyby milczec:
Pustej Kartki Syndrom i rozprawy doktorskiej Post-prawda i nedzne obrazy.
Rozwazania o wspétczesnych przemianach medium fotograficznego,
przygotowanych pod kierunkiem prof. dr hab. Piotra Bosackiego.

,Prowadze dociekania filozoficzne z wykorzystaniem obrazéw wytworzonych
zarowno mechanicznie, jak i cyfrowo” — tak mgr Witold Orski okresla wtasng praktyke
artystyczna. Wytwarzane przez niego obrazy zawsze wychodza poza ,,czysto”
fotograficzny status: stajq sie czeScia foto-obiektow czy instalacji, a ich prezentacja jest
zawsze pieczolowicie inscenizowana. Nigdy nie sg przezroczyste; oscylujac miedzy
reprezentacja a przedmiotowoscia, sa przede wszystkim obrazami myslowymi,
mysleniem za pomocg obrazdéw, wizualnym uprawianiem teorii. Wsrod tematow
podejmowanych przez artyste znajdziemy tozsamosc, tylez trudny co bliski zwiazek
obrazow ze $miercia, czy obrazowanie jako narzedzie wladzy. W Swietle tych
zainteresowan nie powinno by¢ zaskoczeniem, ze za temat swojej pracy doktorskiej
obrat zasadnicze zagadnienie, jakim jest natura i wspdtczesny status obrazow
fotograficznych. Prace te bytbym skionny odczytywac jako artystyczne credo artysty, a
zarazem ,stopien zero” jego tworczosci. W tym, co nastapi, postaram si¢ rozwinac te
mys$l, rozwazajac zarowno dorobek artystyczny, jak i prace doktorska Witolda

Orskiego.



l. dorobek

Orski w 2011 roku ukonczyt studia filozoficzne na Uniwersytecie Warszawskim na
poziomie magisterskim, gdzie obecnie przygotowuje rozprawe doktorska. W
miedzyczasie rozpoczat dziatalnosc¢ artystyczna. Z poczatku zwiazat sie z warszawska
Galerigq Czulo$¢, gdzie uwage krytykow i odbiorcéw zwrécity dwie indywidualne
wystawy mlodego artysty: Wulgarne (2012) i Cwiecenie (2014). Przywotuije je dlatego, ze
w tych projektach ujawnia si¢ rys charakterystyczny dla obrazowej praktyki Orskiego:
jego prace czesto podkreslaja, postugujac sie jezykiem Charlesa Sandersa Peirce’a,
przedmiotowos¢ przedmiotu (kamienie, drut tatajacy plot) lub tez reprezentamenu
(zdjecie palety kostek Bauma postawiona na stosie takich kostek podkreslaja status
zdjecia jako obiektu, kostka bauma z marmuru jest jedoczesnie obiektem i
reprezentacja, fotografia lamperii zbliza si¢ do statusu fresku lub tez pracy Lawrence’a
Weinera), pozostawiajac interpretanta (odbiorce, cho¢ niekoniecznie czlowieczego), w
stanie niepewnosci: czym jest rzecz, na ktora patrzymy? Swoisty kaczkozajac, a raczej
ich kaskada: kamien czy kawat miesa? kawatek $ciany czy jej obraz? I wreszcie: obraz
czy tez zwyczajny przedmiot? Nie jest to jednak czcza zabawa, lecz, mozna powiedzie(,
gra o pewna stawke. Niejedna zgodzitaby sig, Ze wysoka. Bo nieodmiennie chodzi o
sposob, w jaki fotografia znaczy, w jaki sposob generuje sens, ruch mysli (nie tylko,

choc¢ przede wszystkim w przestrzeni sztuki).

Od tych pierwszych manifestacji Orski jest stalym uczestnikiem Zycia artystycznego w
kraju za granica; brat udzial w wystawach zbiorowych w najwazniejszych polskich
instytucjach artystycznych, takich jak Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie,
Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, CSW Zamek Ujazdowski, BWA Wroctaw, Galeria
Arsenat w Bialymstoku, czy wreszcie Muzeum Narodowe w Warszawie. Swoje prace
prezentowal w uznanych prywatnych galeriach, takich jak Raster czy Rodriguez, a

takze BWA Warszawa, z ktdra to galeria jest obecnie zwigzany. Wystawial takze w



takich instytucjach, jak Deutsche Bank Kunsthalle w Berlinie i Kunsthalle Bratislava.
Zwtaszcza jednak jego wystawy indywidualne i prezentowane na nich nowe projekty
kontynuuja droge, ktdra zostala tu juz naszkicowana. Niech za przyklad postuza
prezentowana w biatostockim Arsenale Dziury w ziemi (2017) — z jednej strony
interpretatorzy stusznie wskazuja, ze artysta sonduje tu glebie zwiazku obrazu
fotograficznego ze smiercig, a takze probuje przyblizy¢ sie do polskiego kompleksu
wizualnego grobu, co jest interpretacja tylez ciekawg, co dostowna, skupiona na
przedmiocie. Ale jesli pozostaniemy przy tym, w jaki sposéb 6w przedmiot si¢ jawi i
uznamy istotowq abstrakcyjnosc obrazu fotograficznego (do ktorej wspomniana
interpretacja swoja droga odsyta), bedziemy zmuszeni rozpoznac rozmaite sposoby, na
ktore Orski wchodzi w tej serii prac w relacje z malarstwem wysokiego modernizmu —
od Jacksona Pollocka (wszak obrazuje przestrzen horyzontalng, ktéra dopiero
transponuje na wertykalna przestrzen ogladu obrazu), poprzez Marka Rothko (ukfad
prac i kompozycja poszczegdlnych obrazow, a przede wszystkim ich skala i
,kaplicowy” sposob prezentacji, przywodza na mysl pola barwne tego malarza, z tym
ze w czerni i bieli) i Julesa Olitskiego (mys$le o napieciu miedzy ptaszczyznowoscia a
iluzja glebi, ktora takze w tych zdjeciach uderza), az po Roberta Rymana — $lady topaty
u Orskiego mozna potraktowac jako analogie do sladéw narzedzi malarskich w biato-
biatych obrazach tego minimalisty. Narzuca si¢ pytanie, czy mamy do czynienia z

obrazami czy widokami?

Minimalizm, a raczej minimalizm jako moment spelnienia i przegiecia modernizmu -
przeciwko iluzji, ku przedmiotowosci, ale tez w strone percepcji jako przedmiotowi
refleksji —jest tu zreszta kontekstem istotnym, bo wydaje sig, praca doktorska Witolda
Orskiego czerpie przede wszystkim z tego momentu, na nim buduje, od niego

wychodzi, ale o tym za chwile.



Ostatnie skojarzenie otwiera trzecig mozliwosc: , realnej alegorii” przestrzeni, jak u
Courberta, w Pogrzebie w Ornans (1949), gdzie otwarty grob naruszajacy dolng krawedz
obraz narusza jednoczesnie grunt pod nogami odbiorcy. Orskiemu bez dwdch zdan
zalezy na zachwianiu pozycji pewnosci i panowania, z jakiej wspotczesny odbiorca
podchodzi przewaznie do obrazu fotograficznego. By zachwiac ta pewnoscia Orski
czesto siega po mimetyczna iluzje, trompe ’oeil (znow trop malarski) — uwodzi nas i
zwodzi, gdy widzimy kawal migesa w miejsce fotografii kamienia, gdy gubimy sie w
probie odrdznienia nitki od fotografii nitki (,How can you tell the dancer from the
dance?”), gdy ogladamy rame okienna, ktora , ramuje” nie widok, lecz obraz (bez tytutu
(folia), 2019 i bez tytutu (okno), 2020), lub gdy , post-fotograficzna” zabawa
photoshopowym narzedziem klonowania nagle uprzestrzennia i animuje sie (Bez tytutu
(kartka), 2020) — jak w sytuadji, gdy patrzymy w zamysleniu na wzorzysta podltoge i
wzdr w akcie rozproszonej percepcji rozpada si¢ na pojedyncze elementy, ktére
zaczynaja przemieszczaé sie wzgledem siebie. Zrodtem tego efektu jest tu
kilkucentymetrowej grubosci szyba pleksi, pod ktéra podklejona jest kartka i ktdra z
jednej strony podkresla jej plaskos¢ (jakby ktos potozyt te szybe na niej), z drugiej to
ona, oraz fakt, ze praca jest eksponowana horyzontalnie, na niskim postumencie (trzeba

sie nad nia pochyli¢), sa zrédtem owego ztudzenia optycznego.

Il. praca doktorska

Zarowno Bez tytutu (kartka), jak i bez tytutu (okno) to elementy pracy doktorskiej Witolda
Orskiego, sktadajacej sie z osSmiu prac. Obie wydaja sie kontynuacja czy wrecz skutkiem
destylacji lub wyabstrahowania zagadnien poruszonych w indywidualnej wystawie
,Wolalbym o tym nie mowic¢”, prezentowanej w ubiegtym roku w galerii BWA
Warszawa. Sam tytut wystawy zreszta zapowiada tytul pracy doktorskiej: Obrazy, ktére
wolatyby milczec. 1 rzeczywiscie, obrazy skladajace sie na te prace uparcie odwracajq

spojrzenie widzki, ciagle kaza zapytywac o to, na co wlasciwie patrzymy, co w istocie



widzimy — obraz czy obiekt? Witold Orski konsekwentnie wyltacza wszelka o$
wertykalna: konotacje, metafory, analogie, wszelkie bycie-o-czyms$ dzieta na rzecz jego
,takosci”; sposobu, w jaki obiekt jawi si¢ w akcie percepcji. Tak oddziatuje praca Bez
tytutu (nitka), ktora zarowno sklada sie¢ z, jak i jest przedstawieniem nitki, lub
wspomniane juz okno. Analogicznie oddziatuje praca Bez tytutu (tasma), ktora mozna
uznad za wyabstrahowana , tres¢” okna: jest fotografia szyby pozaklejanej kolejnymi
warstwami przezroczystej tasmy, po wydrukowaniu zalanej — a raczej zamalowywanej,
warstwami (znéw pojawia si¢ motyw malarstwa) — zywica przez artyste, az do
momentu uzyskania przedmiotowosci i transparentnosci, momentu, w ktorym nie
sposob odrdznic¢ przedmiotu od reprezentacji. Trzy kompozycje sa najblizsze
przedstawieniowosci, cho¢ mozna by sie pokusi¢ o stwierdzenie, ze najbardziej igraja
sobie z potrzeba bycia-fotografia-czegos obrazu fotograficznego. Patrzac na te obrazy
nie sposob nie zadac sobie pytania, na jakie cienie, cienie czego, patrzymy? Jedyny
jednak aspekt, ktory jest naszym zasiegu, to chtod lub cieptos¢ kompozycji. Ostatnia
praca w tym cyklu to fotoobiekt Balans bieli. Tym razem mozna szukac zwiazkow z
niezwykle ciekawa — w moim odczuciu jedna z najlepszych — ostatnia praca Orskiego
prezentowang w tym roku w szczecinskiej Filharmonii, a podejmujaca watek
kolonialnej genealogii fotografii, a dokladniej: zwigzku gestu fotograficznego
rozumianego jako kolekcjonowanie widokow z kolonialng praktyka kolekcjonowania
swiata, kultur. Cho¢ wynika z ciekawosci, a nawet checi poznania i by¢ moze
zrozumienia, jest gestem przemocy. Orski ten kontekst ujat metafora balansu bieli,
tematyzujaca fakt, ze nie ma czegos takiego, jak biel jako taka, ze doswiadczenie bieli
jest zawsze zalezna od srodowiska, z tym ze owo srodowisko, percepcyjny kontekst,
pozostaje dla nas niewidoczne. Stanowiaca centralng czesc fotoobiektu pozytywowa
klisza przechodzi od chtodnych do cieptych odcieni modyfikowanego $wiatla, ktore w

odpowiednich kontekstach percepcyjnie byloby biate.



Wspominatem o tym, ze moim odczuciu praca doktorska Witolda Orskiego odnosi sie
do minimalizmu i na nim buduje. Minimalizm bowiem byt swoistym , stopniem zero”
sztuki: do niczego nie odsytat, nie mowit o niczym poza samym aktem percepcji,
jednoczesnie podkreslajac, wydobywajac przedmiotowos¢ dzieta sztuki. Jesli dobrze
rozumiem gest Orskiego, postanowit on wlasnie na potrzebe pracy doktorskiej (i tylko
w tym kontekscie jest gotow to zrobic), dojs¢ do owego stopnia zero wlasnej praktyki, a
zarazem skupic sie na w istocie abstrakcyjnym charakterze obrazu fotograficznego. Jak

pisze Andre Bazin w swej klasycznej Ontologii obrazu fotograficznego:

Jedynie obiektyw daje obraz, ktory jest zdolny ,,wygrzebac¢” z dna naszej
nieSwiadomosci owq potrzebe zastapienia obiektu czyms$ wiecej niz
niedoktadna kopia: nowym obiektem, samym w sobie, uwolnionym od
okolicznosci czasowych. Obraz ten moze by¢ nieostry, zdeformowany,
odbarwiony, pozbawiony wartosci dokumentalnej; ale dziata przez

ontologiczna geneze modela: sam jest modelem.

Obraz fotograficzny nie tyle reprezentuje, co zastepuje sfotografowany obiekt. Nie w
tym sensie, ze czyni przedmiot zbednym, ale dlatego, Ze sam staje si¢ modelem:
zrodtem mysli, senséw gestdw. Najlepiej pokazac to w sytuacji, w ktdre dostep do
przedmiotu jest utrudniony, badz wrecz uniemozliwiony, w sytuacji laboratoryjnej.
Wiasnie taka sytuacje stworzyt Orski, odniesienia zas do innych jego prac przypominaja
nam o tym, ze Orski nie szuka autonomii sztuki w sensie odklejenia jej od otaczajacego
nas Swiata, raczej — poprzez abstrakcje poszukuje drogi powrotu do niego, na innych

zasadach.



I1l. rozprawa

Praca doktorska Witolda Orskiego ma to do siebie, ze czgs¢ artystyczna i dyskursywna
organicznie nawzajem si¢ uzupetniaja, nie sposéb w petni zrozumiec zatozen artysty
nie znajac obu. Czes¢ dyskursywna bowiem z jednej strony proponuje teoretyczne
ujecie wspotczesnych praktyk fotograficznych — nie tylko tych artystycznych (ktére
przeciez stanowia jedynie margines uzy¢ fotografii), z drugiej formutuje ideowe
podstawy wlasnej praktyki jako opartej na w istocie abstrakcyjnym charakterze
medium. Stad wlasnie tytul trzeciego, konkludujacego prace rozdziatu, Obrazy, ktore

wolatyby milcze¢, ale po kolei.

Orski rozpoczyna wywod od stwierdzenia, ze wspolczesnie fotografia stata sie
zjawiskiem interpersonalnym: dzigki rozwojowi techniki (miniaturyzacja etc.),
fotografia stata si¢ czyms, co zachodzi miedzy ludzmi i dlatego bardziej niz
kiedykolwiek wcze$niej wydaje si¢ adekwatne metafora jezykowa, ktorg niegdys w
odniesieniu do tego medium postuzy? sie¢ Roland Barthes. Zwrot, ktory obserwujemy,
zwiazany z rzeczywistym umasowieniem fotografii jest zwrotem komunikacyjnymi —
cho¢ nie mozna powiedzie¢, ze fotografia jest jezykiem, to w spolecznym uzyciu
funkcjonuje jak jezyk i wtasnie z tego faktu, ze fotografia stata sie globalnym
wizualnym dialektem, nalezatoby zdac¢ sprawe, a nie koncentrowac si¢ rozwazaniach

czysto ontologicznych, ktore coraz bardziej wydaja sie odlegte od fotograficznej praxis.

W pierwszym rozdziale Orski podejmuje wazkie i dyskutowane zagadnienie
fotograficznej prawdy. Przeciwstawia si¢ indeksalnej teorii fotogratfii, ktora — swoja
droga wypaczajac nauke o znakach Charlesa Sandersa Peirce’a —uprzywilejowuje
przyczynowy charakter obrazu fotograficznego, podkreslajac jego zwiazek z
desygnatem jako gwarantem fotograficznej prawdy. W zamian doktorant proponuje
ujecie komunikacyjne, (stusznie zreszta) twierdzac, ze zdjecia ,zyskuja znaczenie

dopiero w oparciu o konwencje, dyspozycje lub nawyki 0sob je interpretujacych



(zarowno z pozycji nadawcy jak i odbiorcy wizualnych komunikatéw), czyli sa

symbolami.” I dalej:

Dopiero myslac o zdjeciach w kategorii szczeg6lnego jezyka wizualnego,
mozna powiedzie¢, ze dana fotografig ktos nas oktamuje lub méwi nam
prawde. Komunikacyjna perspektywa pozwala uja¢ kwestie prawdy
fotograficznej w znacznie ciekawszy i glebszy sposob, poniewaz w
odroznieniu od podejscia indeksykalnego nie sprowadza sprawy wylacznie do
pytania

o prozaiczng autentycznosc zdjecia.

Ta sama perspektywa, uwzgledniajac powszechny, nieprofesjonalny charakter gestu
fotograficznego, jest w stanie uwzglednic obrazy, ktére niemiecka artystka i teoretyczka

obrazow Hito Steyerl nazywa nedznymi. Cytuje autora:

Mimo ze stabe i nieefektowne, majq zdolnos¢ przetamywania odgornych
narracji konstruowanych z jakosciowych obrazéw profesjonalnych. Czasem
zdaja sie robic¢ to wbrew woli swoich tworcow, poniewaz jako mate i lekkie
moga znacznie tatwiej wydostac sie spod kontroli i wyciec. Takim

przypadkiem byly stynne zdjecia z amerykanskiego wiezienia w Abu Ghraib.

To wiasnie nedzne obrazy sa w stanie przelamac porzadek wizualizacji, zwigzek
obrazéw z wladza (reprezentacja, ostentacja, propaganda), to one zbliZaja si¢ do statusu
jezyka. Te podstawowe rozpoznania prowadza doktoranta ku politycznej ontologii
fotografii Arielli Azoulay, ktora buduje swoja teorie fotografii nie na obrazie, lecz
zdarzeniu fotograficznym, definiowanym jako sytuacje wywotana pojawieniem sie
aparatu i potencjalnoscia powstania zdjecia. Wprowadzenie aparatu zmienia relacje
wladzy, ingeruje w rzeczywistos¢ (zwroémy uwage, jest to stanowisko na antypodach

tradycyjnego rozumienia fotografa jako bezstronnego obserwatora) — zdjecie jest



jedynie swiadectwem owej sytuacji; to sam fakt (nawet mozliwosci) powstania zdjecia
pozwala nam na uczestnictwo w Azoulayowska , gre w prawde”, w ktorej dopiero w
interakgji ustalamy sensy i prawdy obrazow fotograficznych. Bardzo ciekawg kode tego
rozdziatu stanowia rozwazania Orskiego o przejsciu Wittgensteina od rozumienia
jezyka jako immanentnego dla swiata do jego rozumienia jako narzedzia pozwalajacego
na wspodtbycie ze sobg ludzi - jego twierdzenie, ze mys$lenie o fotografii powinno

podazy¢ podobnymi torami jest mi bliskie.

Rozdziat drugi poswiecony jest przemianom gestu fotograficznego (za Vilemem
Flusserem) i prébie poszukania jego wspodtczesnego wcielenia. Orski rozpoczyna od
tradycyjnej metafory polowania opartej na analogii mezczyzna z aparatem — mezczyzna
z bronig; ta wydaje si¢ mu (znow stusznie) radykalnie nieadekwatna do wspotczesnej
kondydji fotografii. Wobec , uspotecznienia” i usieciowienia fotografii, ktora w coraz
wigkszym stopniu stuzy komunikagji i tworzeniu wiegzi, a nie podbijaniu swiata w
obrazie, jako o wiele bardziej adekwatng Orski proponuje metafore selfie — obrazu
stuzacego autoekspres;ji, ale nie ,,samolubnego”, zwigzanego z kulturowo konotowana
kobiecoscig (troska w miejsce agresji, codzienno$¢ w miejsce ,, wielkich wydarzen” itd.).
Metafora ta swiadczy takze o odejsciu od paradygmatu aparatu ukrytego, neutralnego,
,obiektywnego”, na rzecz Swiadomego uczestnictwa w procesie powstawania obrazu
(w wydarzeniu fotograficznym), a wiec i w negocjowaniu jego senséw. Taki postulat
myslenia o wspotczesnej fotografii wydaje mi sie¢ zarowno produktywny jak i
pozadany. Rzecz jasna nie wyczerpuje wszystkich aspektow funkcjonowania obrazu
fotograficznego we wspolczesnym Swiecie, ale stanowi przekonujacy horyzont, ktory
pozwala wyijsc¢ z kolein tradycyjnego myslenia o fotografii. Z pomoca w tym zamiarze
przychodzi kolejne, po Steyerl, Azoulay i Wittgensteinie, Zrodlo: teoria fotografii
spotecznosciowej mtodego socjologa techniki, Nathana Jurgensona. Ta ksiazka, ktora

ma si¢ niebawem ukazac w jezyku polskim, ma szanse stac si¢ wspotczesna popularng



teoria fotografii i Swietnie sie stato, ze Orski wlaczyt ja do swoich rozwazan.
Szczegdlnie interesujace jest rozumienie praktyczek i praktykéw fotografii
spotecznosciowej jako poetek i poetéw raczej niz kronikarek i kronikarzy — fotografia
spotecznosciowa nie informuje, lecz przekazuje emocje i doswiadczenia. By¢ moze

wlasnie ona jest wspotczesnym ratunkiem przed wszechogarniajaca instrumentalizacja?

Istotnym elementem wywodu jest uznanie ucyfrowienia jako podstawowego faktu
wspotczesnej kultury fotograficznej. Wspolczesny aparat to juz nie tylko urzadzenie, to
urzadzenie splecione z oprogramowaniem i podtaczone do sieci. Mozna powiedzie¢, ze
wlasnie ten proces (ucyfrowienia i usieciowienia) powotat do zycia paradygmat
fotografii spotecznosciowej. Jurgenson w zwiazku z tym stawia jeden podstawowy
postulat: powinnismy skonczy¢ z tym, co nazywa cyfrowym dualizmem,
przekonaniem, zgodnie z ktorym istnieje wirtualny swiat ,na niby” a poza nim swiat
prawdziwych ludzi, doswiadczen i zdarzen. Wiara w takie rozdzielenie nie pozwala
nam dostrzec faktu, ze wszyscy od lat zyjemy w jednej, hybrydowej rzeczywistosci, a jej

,wirtualna czes¢” ma nie mniej realny wplyw na nasze zycia, jak tak zwany , real.”

W ostatnim rozdziale doktorant podejmuje watki, ktorych juz w kilku miejscach
dotykalem — te czes¢ nalezy traktowac jako programowy czy tez teoretyczny aneks do
artystycznej pracy doktorskiej. Wiecej nawet, nie wydaje mi si¢, bysmy mogli
rozpatrywac je w oderwaniu od siebie. Rozdzial poswiecony jest pojeciu abstrakcji
fotograficznej, ktorej egzemplifikacja jest dzieto bedace przedmiotem przewodu
doktorskiego. Podstawowa praca teoretyczna polega tu na prébie roztaczenia obrazu i
desygnatu, odejScia od rozumienia fotografii jako rejestracji ku jej pojmowaniu, miedzy
innymi za Zbigniewem Dtubakiem, jako konstrukcji. Wiecej nawet — i tu catkowicie si¢
zgadzam z doktorantem — wedlug Orskiego fotografie nalezy postrzegac jako z istoty
abstrakcyjna. W tym celu, w miejsce rejestracji, za Diarmuidem Costello, Orski

proponuje pojecie zdarzenia fotograficznego — swoja droga ciekawe, czy i jak to pojecie



taczy sie ze zdarzeniem fotograficznym Azoulay (tego mi w pracy zabraklo!).
Pokazujac, zndéw za Steyerl, jak bardzo obrazowanie realistyczne czy dokumentalne
zostalo zawtaszczone przez ideologie autor rozprawy postuluje pojmowanie
abstrakcyjnego obrazu fotograficznego jako realistyczna reprezentacje rzeczywistosci.
Wedlug Orskiego jest to istotne takze dlatego, ze wlasnie taki tryb jest w stanie pokazac
nam, czym wlasciwie jest reprezentacja — abstrahowaniem. Zerwanie z imitowaniem
realnej przestrzeni ma odnaturalni¢ (uniezwykli¢) nasze spojrzenie zaréwno na obrazy,
jak i na rzeczywistos¢. Kiedy przestaja one petnic funkcje informacyjnych skrétéw do
rzeczywistosci, bardziej efektywnych naczyn do dostarczania informacji, my jako
odbiorcy mamy szanse zastanowic sie nie tylko nad tym, co obrazy znacza, ale tez, jako
to robia i przede wszystkim: czego od nas chca. Wtedy na pierwszy plan w sytuacji
ogladu wysuwa sie pytanie , Co widzisz”? Takie przesuniecie akcentdw nie jest
zwyczajnie umywaniem rak przez artystow — co swego czasu zarzucano wtasnie
minimalistom — lecz wezwaniem odbiorcow do wspdtodpowiedzialnosci za sens
obrazu, zgodnie z postulatami Azoulay. Jednoznacznos¢, badz tez samooczywistosc¢
obrazu to najbardziej niebezpieczne mity wspolczesnosci, mity ktére umozliwiaja
manipulowanie przekazem fotograficznym. Uznanie abstrakcyjnej natury fotogratfii jest
w gruncie rzeczy wezwaniem do wizualnego alfabetyzmu (a takze wizualnej
alfabetyzacji). Obrazy, zwlaszcza te fotograficzne, nigdy nie sa jednoznaczne, a
klarownos¢ przekazu jest nieodmiennie skutkiem usunigcie z pola widzialnosci
mnogosci relacji, jakie (w sposdb wrecz promiskuityczny) facza je ze Swiatem i innymi

obrazami.

Jedna rzecz, ktdra chciatbym autorowi wytknaé, wiaze sig z teorig znakdw samego
Peirce’a, ktdra jest przez teoretykdw obrazow notorycznie naduzywana, doktadnie
analogicznie do tego, co pisalem powyzej o obrazach, a wiec na zasadzie redukagji,

kadrowania, wyabstrahowania fragmentu ztozonej mysli by dowies¢ analogii miedzy



fotografia a odciskiem stopy w piasku. Powinnismy skonczy¢ z tak prymitywnymi
odczytaniami Peirce’a. (Pisze to rzecz jasna postulatywnie, z uwagi na bezsprzeczne
tilozoficzne kompetencje doktoranta!) U Peirce’a bowiem nie znajdziemy nigdzie
prostej relacji pomiedzy oznaczajacym a oznaczanym, pomiedzy obrazem a jego
desygnatem. Jak wskazuje Helen Petrovsky, nie odroznia on nawet obiektow
ozywionych od nieozywionych (co jest niezwykle ciekawe w kontekscie myslenie o
fotografii niecztowieczej, na co juz nie ma tu miejca), tylko przedstawia jest , jako
rozklad sit w przedjezykowym wszechswiecie”. W istocie jego teoria znakow ma
charakter triadyczny: kazdy znak, w tym znak fotograficzny, jest po czesci indeksem,
ikona i symbolem, oczywiscie w rozmaitych proporcjach. Wigcej jednak, nie tylko
kazdy znak jest hybrydycznej natury, takze jego odczytanie ma strukture triadycznej
kaskady: przedmiot (desygnat) jest przedstawiany za posrednictwem przedstawienia
(reprezentatamen, tu: obraz fotograficzny) interpretantowi (w najprostszym modelu jest

to cztowiek-odbiorca). Jego model jest jednak dynamiczny:

Znaczeniem przedstawienia nie moze by¢ nic innego jak przedstawienie. W
istocie jest nim jedynie samo przedstawienie, pojmowane w odarciu z
nieistotnych szat. Lecz z szat tych nigdy nie mozna go odrzec¢ catkowicie;
zostaja one jedynie zamienione na cos$ bardziej przeswitujacego. Mamy tu
zatem do czynienia z nieskoriczonym regresem. Na koniec, interpretant jest
jedynie kolejnym przedstawieniem, ktéremu zostaje z kolei wreczona
pochodnia prawdy, a jako przedstawienie ma on znowu swojego

interpretanta. I oto kolejny nieskonczony ciag”1

Sam Peirce stworzyt wiec ztozony i dynamiczny model dla fotograficznego znaku,
ktory uwzglednia zaréwno jego bogactwo, jak i kruchos¢, wieloznacznosc i zaleznosé

od kontekstu, itd. By¢ moze jest to model wart ponownego odczytania.



IV. konkluzja

Witold Orski nalezy do grona wybitnych wspdtczesnych artystéw postugujacych sie
fotografia w Polsce. Przedstawiona do oceny praca doktorska (zarowno w czesci
artystycznej, jak i dyskursywnej) jest dzialem oryginalnym, o bezsprzecznej wartosci
artystycznej i poznawczej. Po dodatkowym zapoznaniu si¢ z dokumentacja dorobku i
dotychczasowa droga twdrcza jestem przekonany, ze Pan Orski spelnia wszystkie
warunki niezbedne do przyznania stopnia doktora w dyscyplinie sztuki plastyczne i
konserwacja dziel sztuki na Wydziale Animagji i Intermediéw Uniwersytetu

Artystycznego w Poznaniu.
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