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Cz stochowa 

Fotografia jako okno, okno w fotografii 

Photography as a window, the window in the photo 

W latach siedemdziesi tych ameryka ski fotograf, historyk i krytyk John 

Szarkowski u y  w odniesieniu do fotografii dwóch metafor – lustra i okna. Spo-

sób fotografowania przybiera – wed ug tego autora – dwie formy. Metafora lu-

stra obejmuje te dokonania, które s  wyrazem osobistej wra liwo ci twórców, 

projektuj  oni swoje wizje na przedmioty, zjawiska zewn trzne, metafora okna 

za  wskazuje na te, które uosabiaj  postawy w pewien sposób badawcze – eks-

ploruje si  wiat zewn trzny w ca ej jego obecno ci i realno ci. Tezy Szarkow-

skiego odnosi y si  do zjawiska historycznego – fotografii ameryka skiej lat 

sze dziesi tych. Figury okna i lustra zak ada y dychotomiczny podzia  na foto-

grafi  subiektywn  i obiektywn . Oczywi cie mo emy wymieni  wiele innych 

opozycji wi cych si  z podej ciem do fotografii: piktorialna/faktualna, in-

skryptywna/deskryptywna, imaginacyjna/dokumentacyjna itd. Podzia y owe, ja-

ko absolutne, s  oczywi cie nie do utrzymania, wskazuj  natomiast na rozmaite 

konwencje le ce u podstaw postrzegania i rozumienia medium fotograficznego 

– zarówno jako materii, w której pojawia si  obraz1, jak i wypadkowej spotkania 

fotografa z pewn  rzeczywisto ci  widzialn , czyli reprodukowania/obrazowa- 

nia. Konwencji nie nale y jednak myli  z arbitralno ci , w sensie dowolno ci.  

U pod o a konwencji le  pod wiadome i wiadome, spo ecznie ugruntowane 

rozmaite wierzenia i koncepcje organizuj ce wiedz , postawy, uczucia i dzia a-

nia2. Konwencji odpowiada s owo habitus, jak zwraca uwag  Michel Maffesoli 

                                                 
1  Por. H. Betling, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Universitas, Kraków 2007. 
2  Por. Ch.S. Peirce, The Essential Peirce: Selected Philosophical Writings, (EP), N. Houser,  

C. Kloesel, The Peirce Edition Project (red.), Indiana University, Bloomington, 1992–98;  

P. Bourdieu, Zmys  praktyczny, Wydawnictwo UJ, Kraków 2008. 
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„Tomistyczne poj cie habitus k adzie nacisk na stosunek mi dzy s owami habit 

(strój, ubranie), habitude (zwyczaj, nawyk, przyzwyczajenie), ich umiejscowie-

nie przestrzenne, czyli wszystko, co podkre la relacj  utrzymywan  przez jed-

nostk  z jej otoczeniem – czy b dzie ono naturalne, czy spo eczne”3. Wszelkie 

kwestionowanie, podwa anie zastanych konwencji odbywa si  w ich ramach, 

poprzez wprowadzenie ich do gry zaprzeczenia, uwypuklenia; jest nim cz sto 

praktyka artystyczna. Bywaj  te  konwencje wiadomie u yte w procesie per-

swazji symbolicznej – wi  si  z nimi pytania o to, jakich obrazów, s ów u y , 

by posiada y moc w wiecie, w którym s  wypowiadane/ukazywane. Krótko 

rzecz ujmuj c, oznacza to konstruowanie znacze , nadawanie sensu pewnym 

dzia aniom, okre lanie horyzontów, w których przedmiot mo e ukaza  si   

w swoich interpretacjach. Dla nas tym przedmiotem jest metafora fotografii jako 

okna i motyw okna na zdj ciach.  

Znakomity niemiecki socjolog Georg Simmel napisa  w eseju Most i drzwi, 

e przyrodzone cz owiekowi jest czenie i rozdzielanie, zabieg, który odbywa 

si  w taki sposób, e jedno jest zawsze warunkiem drugiego: „W ka dej chwili 

jeste my istotami, które rozdzielaj  to, co powi zane, albo cz  to, co rozdzie-

lone, zarówno w sensie bezpo rednim, jak symbolicznym, zarówno cielesnym, 

jak duchowym”4. Fizycznym po czeniem i jednocze nie krystalizacj  po cze-

nia jest dla Simmela droga, a przede wszystkim most, który uwydatnia, uwi-

dacznia po czenie: „przezwyci a dystans, ukazuj c go w naocznej i wymiernej 

postaci”5. Most uciele nia po czenie, natomiast figur , w której zawieraj  si  

zarówno po czenie i rozdzielenie, jako dwa aspekty tego samego dzia ania, s  

wed ug niemieckiego socjologa drzwi: „Pierwszy cz owiek, który zbudowa  cha-

t  […] z ci g o ci i niesko czono ci przestrzeni wykroi  dzia k  i ukszta towa  j  

w szczególn  jedno  zgodnie z jakim  zamys em. Jaka  cz  przestrzeni zosta-

a w ten sposób zwi zana i oddzielona od reszty wiata. Otó , drzwi, które s  

niejako przegubem mi dzy przestrzeni  cz owieka a wszystkim, co znajduje si  

na zewn trz, znosz  rozdzia  mi dzy wn trzno ci  i zewn trzno ci ”6. Drzwi s  

granic  pomi dzy zwi zan  przez nas przestrzeni  a bezkresem tego co na ze-

wn trz. Pokrewne drzwiom s  dla Simmela okna – jako po czenie pomi dzy 

przestrzeni  wewn trzn  a wiatem zewn trznym. Przezroczysto  okien spra-

wia, e ustanawiaj  p ynn  granic  pomi dzy wn trzem i zewn trzem, ich ogra-

niczono  w stosunku do drzwi polega na tym, i  prowadzi prawie zawsze od 

wewn trz na zewn trz „jest po to, by przez nie wygl da  na zewn trz, nie po to, 

by zagl da  do rodka”7. Zatrzymajmy si  w tym miejscu na okre leniu przez 

                                                 
3  M. Maffesoli, Rytm ycia. Wariacje na temat wiata wyobra ni ponowoczesnej, Zak ad Wy-

dawniczy NOMOS, Kraków 2012, s. 75. 
4  G. Simmel, Most i drzwi, Oficyna Naukowa, Warszawa 2006, s. 249. 
5  Ibidem. 
6  Ibidem, s. 251. 
7  Ibidem, s. 253. 
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Simmela okna jak p ynnej granicy uwarunkowanej jego przezroczysto ci . 

Mo na przypuszcza , e Szarkowski, u ywaj c metafory okna na okre lenie fo-

tografii obiektywnej, mia  na my li w a nie ow  przezroczysto  pozwalaj c  na 

reprodukowanie, a nie obrazowanie wiata. Oczywi cie pogl d ten w czasach 

wspó czesnych teorii jest nie do utrzymania, jednak gdy we miemy pod uwag  

powszechny sposób percepcji zdj , ów nawyk traktowania fotografii jako re-

produkcji rzeczywisto ci wydaje si  pod wiadom  warstw  kultury, wbudowan  

w rutyn  spo eczn  jako dyspozycja uczuciowa, emocjonalna. Moc oddzia ywa-

nia fotografii ugruntowana jest w tej e dyspozycji. Wspó czesno  jest bez w t-

pienia czasem fotografii, trudno sobie wyobrazi  wiat bez zdj  – „zatrzymane 

w czasie” chwile, mikrosekundy otaczaj  nas z wszystkich stron: plakaty, bill-

boardy, gazety. „Pstrykamy” fotografie wa nych wydarze , w czasie podró y,  

w miejscach, które zwiedzamy. Dooko a widzimy podane najcz ciej w prosto-

k tnych ramach obrazy poszczególnych chwil z ycia ludzi, rzeczy, dziania si  

zdarze . Ogl dane na papierze wywo uj  westchnienia – „wygl da jak ywy”, 

„jak prawdziwy” lub „jaka wspania a pami tka”. To powszechne odczucie – 

mo na by stwierdzi  – na poziomie banalnych wypowiedzi pozwala ju  jednak 

odczyta  niejednoznaczno  – by powtórzy  za Rolandem Barthesem – skanda-

liczno  medium, jakim jest fotografia: „Fotografia dokonuje jednocze nie nie-

zwyk ego pomieszania rzeczywisto ci (‘to-co-by o’) i prawdy (‘to jest w a nie 

to!’)”8. Swoj  pozorn  przezroczysto  medium fotograficzne opiera na relacji 

indeksykalnej pomi dzy obrazem a swoim odniesieniem.  

Terminy indeks, relacja indeksykalna pochodz  z teorii semiotycznej Char-

lesa Peirce’a. Wed ug tego filozofa wnioskowanie, które identyfikuje znak, rela-

cje pomi dzy znakami, odbywa si  wedle trzech podstawowych trybów: rozpo-

znanie mo e pój  w kierunku relacji indeksykalnej – wnioskowaniu o przyczy-

nie, intencji lub wspó wyst powaniu; mo e polega  na ustanowieniu relacji iko-

nicznej zak adaj cej podobie stwo; polega wreszcie na zale no ci symbolicznej 

okre lonej przez konwencje spo eczne. Rozpatruj c te trzy relacje znakowe, 

szczególnie zwi zek pomi dzy znakami ikonicznymi i konwencjonalnymi, Jerzy 

Pelc9 wskaza  na to, e nie mo emy mówi  w tym przypadku o absolutnych ka-

tegoriach, które si  nawzajem wykluczaj , ale raczej o ró nych sposobach po-

s ugiwania si  znakiem. Roman Jakobson za  stwierdzi : „Peirce nigdy nie dzie-

li  znaków na te trzy klasy [ikoniczne, indeksalne, symboliczne – przyp. BM]. 

To s  trzy bieguny, trzy kategorie i wszystkie trzy mog  by  obecne w tym sa-

mym znaku”10 Rozpatrywali my ju  konwencj  i indeksykalno  w odniesieniu 

do fotografii, w tym miejscu nale y przywo a  relacj  ikoniczn . Ponownie od-

wo am si  do Simmelowskiego okre lenia okna jako elementu, który jednocze-

                                                 
8  R. Barthes, wiat o obrazu. Uwagii o fotografii, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 193. 
9  Por. J. Pelc, Iconicity, Iconic signs or iconic uses of signs?, [w:] red. P. Bouissac, M. Herzfeld, 

R. Posner, Iconicity: Essays on the Nature of Culture, s. 7–16, Stauffenburg Verlag, Tübingen 1986. 
10  R. Jakobson, A Few Remarks on Structuralism, „Comparative Literature” 1976, nr 6, s. 1539. 
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nie czy i rozdziela, wprawdzie w mniejszym stopniu ni  drzwi, prowadz c 

przede wszystkim od wewn trz na zewn trz. Okno przez swoj  przezroczysto  

pozwala prze lizn  si  spojrzeniu, ale jednocze nie zamyka je w pewnych ra-

mach. Obiektyw, kadrowanie, wybór uj cia jest swojego rodzaju oknem – meta-

fora okna dla okre lenia kadru fotograficznego jest ju  w a ciwie bana em. Po-

równanie to pozwala jednak w tym ruchu czenia i rozdzielenia wydoby  dzia-

anie polegaj ce na ustanowieniu relacji ikonicznej. Obecny tutaj mechanizm 

konstruowania znacze , który jest „widzeniem jako”, wynika z identyfikacji re-

lacji ikonicznej – jest postrzeganiem podobie stw. Z kolei podobie stwo jest re-

zultatem powi zania mimetycznego. 

Podkre lenie poznawczego aspektu mimesis jako rozpoznania podobie stw 

w wiecie prze ywanym odnajdujemy w rozwa aniach Waltera Benjamina. Mi-

mesis w jego uj ciu jest zdolno ci  percepcyjn  do dostrzegania zgodno ci i po-

dobie stw strukturalnych. W przypadku fotografii chodzi o akt w procesie ka-

drowania, o dzia anie, które w „widzeniu jako” uwypukla co , poddaje spojrze-

niu. Nie mamy tu do czynienia z mimesis jako imitacj  rzeczywisto ci, ale z ro-

zumieniem tej kategorii jako dzia ania konstruuj cego pewn  rzeczywisto . Ob-

ramowanie wydobywa jedno, równocze nie skrywaj c inne, skupia uwag  na 

pewnych elementach, z innych tworz c t o, wytwarza przestrze  dla wizji – ob-

razu. W kreacji ikoniczno ci wyst puje swoista podwójno . Z jednej strony 

proces mimetyczny, jako cielesna dyspozycja ugruntowana w pod wiadomej 

warstwie kultury, projektuje jako ci subiektywnego do wiadczenia na przedmio-

ty zewn trzne: „Symboliczna reprezentacja – twierdzi Matthew Rampley – traci 

swoj  symboliczn  jako , rozró nienie pomi dzy obrazem i symbolizowanym 

przedmiotem znika: obraz jest przedmiotem takiej samej identyfikacji jak 

przedmiot, który reprezentuje”11. Z drugiej za  strony ruch upodobniania pod a 

drog  wiadomej symbolizacji, w oparciu o znajomo  konwencji. W tym przy-

padku zachowany jest dystans pomi dzy przedmiotem a jego obrazem – mo e-

my temu procesowi nada  miano mimesis alegorycznej. W „oknie” fotografii,  

w sposobie kadrowania mamy do czynienia zarówno ze wiadomo ci  dystansu, 

jak i pod wiadomym uciele nieniem. 

Stosunkowo nied ugi czas istnienia fotografii, jej techniczny proces powsta-

wania, jej materialno /niematerialno  wywo uje dywagacje: jaka fotografia 

jest dzie em sztuki, czy fotograf jest artyst ? Nie miejsce w tym tek cie na uka-

zanie rozlicznych problemów, które poci ga za sob  samo poj cie sztuki, we 

wspó czesnym rozumieniu jest ono zdecydowanie kategori  historyczn , po-

wsta  w pewnym kr gu kulturowym. Ja jestem zwolenniczk  pogl du, czemu 

daj  wyraz w sposobie konstruowania wystaw fotograficznych, i  na uwag  za-

s uguj  te dzie a fotograficzne, których twórcy posiadaj  wiedz  i/lub intuicje, 

                                                 
11 M. Rampley, From Symbol to Allegory: Aby Warburg’s Theory of Art, „The Art Bulletin” 

1997, nr 1, s. 48. 
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na czym polega moc tego medium i w zwi zku z tym potrafi  jego jako ci 

wprowadzi  w gr . Fotograficy ci maj  umiej tno  wydobywania napi cia po-

mi dzy, z jednej strony, zachowuj cym dystans spojrzeniem, z drugiej za  stro-

ny, tym, co Barthes nazwa  przyleg o ci  przedmiotu odniesienia, prze wituj c  

ze zdj cia konkretno ci  tego, co sfotografowane – prze wiadczeniem, e to co 

widz , naprawd  istnia o, czy istnieje. „Obraz, mówi fenomenologia, jest nico-

ci  przedmiotu. Jednak w Fotografii, jak zak adam, nie chodzi tylko o nieobec-

no  przedmiotu; to tak e za jednym zamachem, na równi, fakt, e ten przedmiot 

naprawd  istnia  i e znajdowa  si  tam, gdzie go widz . To w tym tkwi szale -

stwo”12. Dlatego nie chodzi po prostu o „zrobienie zdj cia” jako jednego, unie-

ruchomionego obrazu, ale o umiej tno  uj cia w oknie fotografii pewnej gry 

obrazami, stworzenia przestrzeni dla figuracji, pod aj cej za indeksykalnymi 

w a ciwo ciami medium. 

W kontek cie powy szych uwag chc  podda  analizie jedno zdj cie 

z motywem okna autorstwa cz stochowskiej fotografki El biety Siwik, zdj cie 

pochodz ce z cyklu Przej cia nie ma. Zanim jednak przejd  do tych rozwa a  

konieczne jest zwrócenie uwagi na symbolik  motywu okna. Oprócz wskaza  

Simmla nale y wyeksponowa  jeszcze jeden aspekt tego symbolu, a mianowicie 

jego „domowo ”. Danuta i Zbigniew Benedyktowiczowie zastanawiaj c si  nad 

symbolik  domu, przytaczaj  wypowied  T. Kantora: „‘Wystarcz  okna i drzwi, 

by jako  skleci  ten spektakl’ – pisze [on] w swym komentarzu do przedstawie-

nia Wielopole – Wielopole, które jest wspomnieniem domu rodzinnego, a ci lej 

– pokoju w asnego dzieci stwa. I tak jest w istocie; te dwa elementy niezwykle 

ascetycznej scenografii organizuj  ca  otwart  przestrze  sceny w ten sposób, 

e ani przez chwil  nie ma w tpliwo ci, e mamy tu do czynienia z domem, któ-

ry jest makro- i mikrokosmosem zarazem”13. Wed ug zasady pars pro toto okno 

mo e uciele nia  „domowo ”, okno za  widziane od zewn trz wiadczy 

o tocz cym si  „udomowionym” yciu wewn trz budowli. Jest jednocze nie 

granic , broni c  intymno ci tego, co wewn trz i otwarciem pozwalaj cym 

na zaznaczenie tocz cego si  wewn trz ycia. 

Przyjrzyjmy si  teraz fotografii. W jej kadrze – oknie prezentuje si  frag-

ment muru. Zdj cie wykonane jest w konwencji, która na pierwszy rzut oka su-

gerowa  mo e dokument – faktyczno . Ale w tym pierwszym spojrzeniu na-

rzucaj  si  przede wszystkim trzy elementy: lad po oknie, teraz zamurowanym, 

tworz cy jednolit  p aszczyzn  z murem, wyodr bniony jednak przez oznak   

w postaci framugi i parapetu; nast pny element to sznur na pranie z klamerkami, 

na którym wisi niebieski r cznik. Sznur z jedne strony, widocznej dla nas, za-

czepiony jest o hak wbity we framug , z drugiej za  wyprowadza nas poza kadr, 

do miejsca, którego nie jeste my w stanie obj  spojrzeniem; trzeci element,  

                                                 
12  R. Barthes, op. cit., s. 194–195. 
13  D. Benedyktowicz, Z. Benedyktowicz, Dom – droga istnienia, Miejska Galeria Sztuki, Cz sto-

chowa 2009, s. 6. 



20 Barbara MAJOR 

a zarazem t o procesu widzenia, to chropowaty mur ze zró nicowan  faktur   

i rozmaitymi odcieniami szaro ci. Zestawienie okna, które przesta o ju  by  

oknem – ladem ycia tocz cego si  wewn trz, i sznura jako ladu ycia na ze-

wn trz jest zdarzeniem wirtualnym. „Zdarzenie nazywane s owem virtus – pisze 

Georges Didi-Huberman – które jest w mocy, które jest moc , nigdy nie wyzna-

cza wzrokowi celu, nie definiuje jednego sensu lektury. Ale to nie znaczy, e 

jest pozbawione sensu. Wr cz przeciwnie – ze swej negatywno ci czyni rozprze-

strzeniaj c  si  w wielu kierunkach si  i umo liwia nie tylko jedno czy dwa 

znaczenia, ale ca e konstelacje sensu, przypominaj ce sieci”14. W przypadku fo-

tografii te sieci sensu rozpi te s  jednak na istniej cej w pod wiadomo ci kon-

kretno ci „tego-co-by o”, „to jest w a nie to” wprowadzaj c nas we wn trze sza-

le stwa polegaj cego na wymieszaniu kategorii czasu, kontinuum wyznaczone 

przez przesz o  (to co min o), tera niejszo  (to co jest), przysz o  (to co si  

jeszcze nie zdarzy o) ulega metamorfozie w moment tu i teraz – natychmiasto-

wego przy-wo ania, wspó obecno ci ró nych czasów w owym trwaniu w jed-

nym strumieniu wiadomo ci. Prowadzi nas to zdj cie w swoistym ta cu ycia 

ze mierci , ustanawia si  w „widzeniu jako” w postaci do wiadczenia istoty y-

cia, któr  antyczni Grecy okre lali jako zoé. „Zoé – stwierdza Karl Kerényi – nie 

dopuszcza do wiadczenia w asnego unicestwienia; doznaje si  jej jako niemaj -

cej kresu, jako ycia niesko czonego. Zoé rz dzi si  niesko czonym rytmem za-

nika  i powrotów”15.  
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Summary 

In the present article the metaphor of a window with reference to photography is under analy-

sis. Considerations have been made, first of all, from the point of view of Charles Sanders Peirce’s 

semiotic theory, putting an emphasis on three main modes of the recognition of relation between 

signs: indexical relations – concluding about a reason and coexistence; iconic relations – assuming 

the similarity; symbolic reactions – specified by a convention.  

Keywords: metaphor of a window, cropping, semiotic relations, index, icon, symbol, virtual event. 
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