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Nowosci o sztuce:

Helmut Newton Aufobiografia

Newton, chimeryczny ekshibicjonista o skfonnosciach
do narcyzmu i perwersji, cztowiek o niezwyklej intuicji
artystycznej, robi ze swej biogrdfii iscie hollywoodzkg
kreacje. Seks, kariera, matzenstwo, skandale towa-

rzyskie, moda i polityka, ale nade wszystko sztuka
- takimi drogami biegnie zycie fotografa, ktéry zre-
wolucjonizowat spojrzenie na nagie ciato kobiety.

Agnieszka Taborska Spiskowcy wyobrazni.
Surrealizm

Pomystowa analiza surrealizmu na przyktadzie sztuk
plastycznych, kina, fotografii i literatury. Autorka siega
do poczgtkéw nurtu, a nastgpnie oprowadza nas po
catym wieku XX, pokazujgc, jak surrealistyczne spoj-
rzenie na $wiat fgczy biografie rozmaitych artystéw
- tytutowych , spiskowcéw wyobrazni” - a tym samym
ksztattuje zaréwno historie, jak i mitologie jednego
z najwazniejszych ruchéw w sztuce wspélczesnej.

Jean Clair De Immundo

Rozprawa o najnizszych kregach Dantejskiego piekta
sztuki wspdtczesnej, o jej kloace w dostownym tego
stowa znaczeniu. Autor opisuje takie zjawiska, jak:
wystawianie na pokaz i bezczeszczenie ludzkiego
ciata, ponizanie jego funkeji i wyglgdu, deformacie,
samookaleczenia, fascynacja krwiq i ekskrementami.
Jednoczeénie szuka odpowiedzi na pytanie o arty-
styczne uzasadnienie tych dziatan, kiére niejedno-
krotnie odbywaiq sie z blogostawiernstwem ludzi
kierujgcych wielkimi instytucjami kulturalnymi.

Jan Biatostocki Plec smierci

Drugie wydanie ksiqzki, na ktérq sktadajq sie trzy eseje szkicujqce
historie przedstawiania $mierci w malarstwie oraz dzieje obrazowania
idei ,marnosci” w poezjii sztuce. W rozprawie tytutowej autor analizuje

przeksztatcanie sig wizerunku $mierci w zaleznoici od gramatyczne-

go rodzaju stowa ,$mieré” w poszczegélnych jezykach. Szkic drugi
omawia ewolucje przedstawier $mierci, od moralizatorskich, zako-
rzenionych w mysleniu religiinym, po zwigzane ze $wieckgq tradycig
ikonografii funeralnej. Trzeci tekst analizuje tematy ikonografii vanitas,
charakterystyczne dla poszczegélnych epok i kregéw kulturowych,
oraz ich rozwéj od starozytnosci po wiek XIX.

Hubert Damisch Okno w zéfci kadmowej albo o tym, co kryje sie
pod spodem malarstwa

Ksigzka jest subiektywng panoramg wspélczesnego malarstwa lub
inaczej - prébq zajrzenia pod jego spéd. Damisch przedstawia model
historii sztuki przypominajgcy plecionke, w ktérym watek widoczny
w danym momencie na gérze nabiera znaczenia i utrwala si¢ w od-
niesieniu do watku niewidocznego, biegnqcego dotem, a zarazem
zmierzajgcego na powierzchnie.

Jean-Jacques Courtine, Claudine Haroche Historia twarzy
Ksiqzka jest probq nakreslenia dziejéw twarzy w czasach nowozytnych,
od odrodzenia fizjonomiki w wieku XVI po jej schytek w XIX stuleciu.
Autorzy nie ograniczaiq sig jednak do tej interesujqcej, ale czesto kwe-
stionowanej dziedziny nauki. Badajq takze wplyw literatury, sztuki czy
medycyny na postrzeganie twarzy oraz relacje migdzy jej wygladem
a labiryntem ludzkiej duszy.

Ponadto:

Charles Baudelaire Sztuka romantyczna

Charles Baudelaire Paryski splin

Roger Caillois W sercu fantastyki

Urszula Czartoryska Fotografia - mowa ludzka

Eugéne Delacroix Dzienniki. 1822-1853

Eugéne Delacroix Dzienniki. 1854-1863

Aleksander Jackowski Swiat Nikifora

Wiestaw Juszczak Malarstwo polskiego modernizmu

tukasz Kiepuszewski Obrazy Cézanne’a

Bohdan Paczowski Zobaczyé

Edouard Pontremoli Nadmiar widzialnego

Hans Peter Willberg, Friedrich Forssman Pierwsza pomoc w typografii
Sztuka w $wiecie znakéw pod red. Bogustawa Zytki
Marguerite Yourcenar Czarny mézg Piranesiego. Konstandinos
Kawafis

iinne

Pierwsta
moc

typograﬁi
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Oktadke biezacego zeszytu zdobi cien fotografa - ujety tu jako
jedyna realna forma w obrazie otaczajacej go ,,plynnej” rzeczywistos-
ci. Niech ten niematerialny $lad bytu ludzkiego bedzie symbolicznym
znakiem odsytajacym do zawartoSci calego numeru: poswieconego
gtownie prezentacji dokonan fotografii dokumentalnej i oferujgcego
cykl wypowiedzi odnoszacych sie do tego medium. Mamy nadzieje tym
samym wzbogaci¢ zywa ostatnio dyskusj¢ na temat kondycji doku-
mentu i symptoméw jego kryzysu w czasach zdominowanych przez
cyfrowg technike. Jednak impulsem sprawczym wyboru gléwnej tema-
tyki byto hasto ,,nowych dokumentalistow”, ktore pojawito si¢ w zwigz-
ku z wystawa grupy fotografow, zorganizowanej w 2006 r. przez A. Ma-
zura. Spektakularny sukces tego zdarzenia i zainicjowana potem
dyskusja nie wyczerpala jednak problemu: stad proba jej uzupelnie-
nia, przy $wiadomosci koniecznego jej ciagu dalszego.

Andrzej Saj
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Juz dawno temu zauwazono, ze autorytetu fotografii nie mozna
sprowadzi¢ do autorytetu fotografujgcego. Sytuacja ta rézni
wykonywanie zdje¢ od malowania czy rysowania. W przypad-
ku sztuk plastycznych wiedza i umiejetnosci artysty decydujg
catkowicie 0 wartosci dzieta. Farba lub tusz umieszczone na
ptaszczyznie nieumiejetnie lub bez wiodacej idei nie maja
warto$ci.\Inaczej jest w przypadku zdjecia. Nawet wéwczas,
gdy zostaio zle \naswietlone lub skadrowane, gdy do jego
powstania“doszio w rezultacie przypadkowego dziatania, za-
chowuje ong podstawowe cechy fotografii.

Zagadnienie autorytetu rozwazane jest zwykle w odniesieniu do os6b. Pod-
kresla si¢ przy tym waznos¢ dziedziny, ze wzgledu na ktorg kto$ jest autoryte-
tem. W przypadku zwyklego nakiadania farby na plaszczyzng méwienie o auto-
rytecie wydaje si¢ pozbawione sensu. Dopiero ten, kto maluje, czyniac to
w szczegblny sposob, moze spowodowacd, ze czynnos¢ sama w sobie banalna
stanie sie przedmiotem zainteresowania i wywola uznanie. Inaczej jest w przy-
padku fotografowania. Rudolf Arnheim pisal, ze dostrzezenie, iz jesteSmy ryso-
wani bez naszej wiedzy nie wywoluje zaniepokojenia. Ograniczamy si¢ zwykle
do prosby o pokazanie nam skonczonej pracy i jakos komentujemy uzyskany
rezultat. Tymczasem zauwazenie aparatu fotograficznego skierowanego
W naszg stron¢ wywoluje natychmiast reakcje, czesto gwaltowna. Pozwala to

Autorytet
K

mowic o autorytecie samej techniki, zastanawiac sig, co jest jego podstawg,
oraz jakie praktyki fotograficzne podbudowujg go lub zmniejszaja.

Co jest podstawg autorytetu fotografii? Sadze, ze mozna wskazac¢ dwa
kierunki, jakimi zmierzaly proby okreslenia jej prestizu. Pierwszy polegat na
powigzaniu pozycji zajmowanej przez fotografi¢ z doniosloscia obiektywnego
utrwalenia obrazu rzeczywisto$ci. W drugim istotne bylo zwrdcenie uwagi na
zwigzek nowej techniki z ogétem przemian zachodzgcych w nowoczesnym
Swiecie, zaakcentowanie roli wynalazkow chemicznych i fizycznych, ktére umoz-
liwily jej powstanie. Zagadnienia te zwykle ujmowane sg facznie. Uwazam
jednak, ze zaakcentowanie jednego lub drugiego z nich wyznacza odmienng
perspektywe przy probach okreslenia autorytetu fotografii.

Najwczesniejszg definicjg tego, czym miatla stac si¢ fotografia w sensie
programu poszukiwan, zauwaza Michel Frizot, byto sformutowanie Niepce’a
z 1829 roku: heliografia polega na spontanicznej reprodukcji obrazu otrzy-
manego w camera obscura poprzez dzialanie Swiatla, ze wszystkimi grada-
cjami od czerni do bieli'. Charakterystyczne jest uzycie w tej wypowiedzi
stowa ,,spontanicznos¢”. Zwykle jest ono stosowane w odniesieniu do dziatan
ludzkich i oznacza samorzutnos¢, zywiotowos¢, odruchowos¢, instynktownosc,
mimowolnos$¢ wykonania. Tutaj uwzglednione zostato w odniesieniu do proce-
su powstawania obrazu heliograficznego, aby podkresli¢ automatycznosé
ksztattowania wizerunku. Zachowania spontaniczne u cztowieka pojawiajg
si¢, gdy dziafajacy bodziec jest tak silny, ze samokontrola, premedytacja, wplyw
nawykow i konwencji sg wyeliminowane lub ulegajg znacznemu ograniczeniu.
W przypadku obrazu heliograficznego lub fotografii rowniez mozna bra¢ pod
uwage rol¢ oddzialywania samej rzeczywistosci przy zmniejszeniu wplywu
swiadomej kontroli na proces powstawania wizerunku, ograniczenie znacze-
nia konwencji i nawykow wizualnych. Obraz wyzwala si¢ spod wiadzy czto-
wieka. Moze go zaskoczy¢, sprawi¢ mu kfopot przy probach zrozumienia. Praw-
dziwym autorytetem cieszy si¢ tu bowiem pokazywany swiat. Urzadzenie
techniczne umozliwia tylko samorzutne powstanie jego wizerunku w postaci
trwalego i wiernego obrazu — z uwzglednieniem wszystkich gradacji waloro-
wych od czerni do bieli. Ma wynosic rzeczywisto$¢ na piedestat, podkreslac jej
istotnosc, zwraca¢ uwage nie tylko na wyrézniane przez czlowieka jej czesci,
a uwzgledniac réwniez to, co zwykle pomijane, a co jednak okazuje si¢ godne
uwagi, gdy zostanie zarejestrowane przez kamerg¢. Dlatego juz na heliogra-
fiach, dagerotypach, a potem fotografiach pojawialo si¢ wiele wizerunkéw
przedmiot6w takich, na ktére malarz nie zwrdcitby uwagi, ktore nie przyciag-
nelyby ludzkiego oka. Dostrzezenie ich stalo si¢ zastugg fotografii.

( Maria Lipowska, Kursy ziemianek w Szynwafdzie, 1913, wt. prywatna
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Na problemy te, ujmujgc je w szerszym kontekscie kulturowym, zwraca
uwage Martin Jay. Pisze on o zdeprymowanych oczach (downcast eyes) i roz-
waza zagadnienie, biorgc pod uwage mysl filozoficzng oraz teorie sztuki prze-
fomu XIX i XX wieku?. Trzeci rozdzial swej ksigzki rozpoczyna od zacytowania
wypowiedzi Jeana-Louisa Comolli, ktory pisal, ze ludzkie oko traci swoje
ponadczasowe przywileje wowczas, gdy jest obdarzone mnogoscig urzadzen
optycznych, gdyz mechaniczne oko maszyny fotograficznej patrzy teraz za-
miast niego (in its place) i pod pewnymi wzgledami zapewniajgc wigkszq
pewnosc. Fotografia staje sig zarazem triumfem i grobem oka®. Uwaga ta
jest bardzo charakterystyczna. Zwykle rozwdj fotografii taczony jest z trium-
fem oka, z dominacja roli spostrzegania w kulturze. Rzeczywiscie, od drugiej
polowy XIX wieku mamy do czynienia z ,,szalefstwem wizualizacji”. Zwigzane
bylo ono ze zwigkszeniem sie ilosci i roli obrazéw w Zyciu spotecznym. Ale czy
prowadzito to w sposob prosty do zwigkszenia zaufania okazywanego bezpo-
Srednim danym wzrokowym, do wzrostu autorytetu oka? Doktadniejsze prze-
myslenie problemu skfania do wniosku, ze aparat fotograficzny nie zawsze
mial wspomagac spostrzeganie, a czgsto traktowany byt jako urzadzenie kon-
kurujgce z nim, jako mechanizm doskonalszy pod pewnymi wzgledami od oka.
Stuzyt na przyktad jako sposob uzyskania dowodu, ze cos si¢ wydarzyto (byto
rzeczywiscie ogladane lub mogto by¢ zobaczone), jako potwierdzenie, Ze co$
w okreslony sposob wyglada lub wygladato, albo wreszcie jako srodek umoz-
liwiajacy dostrzezenie tego, co ze wzgledu na szybki przebieg akcji umyka
mozliwosci rejestracji za pomocg ludzkiego narzadu widzenia (np. uklady nég
konia w czasie galopu). Role takg zdjecia pelnity w nauce, kryminalistyce,
a takze w malarstwie, jako specyficzna forma szkicu lub studium. Fotografia

konkurowala wigc od poczatku z okiem i czgsto zwyciezata we wspotzawod-
nictwie, detronizujac oko. Proces ten, zauwaza Comolli, nie miat fagodnego
charakteru, albowiem w obliczu nowej magii widzialnosci ludzkie oko po-
strzega sig jako dotkniete calq serig ograniczer i wqtpliwosci*. Sytuacja ta
trwa przez kolejne dziesieciolecia XX wieku zaréwno w zyciu codziennym,
podczas prowadzenia badan naukowych (z eksploracja mikrokosmosu i ma-
krokosmosu wigcznie) oraz w sztuce, gdzie réwniez fotografia skutecznie zaj-
muje miejsce oka, prowadzgc w pewnym stopniu do ponizenia go.

Nietzsche kpit z koncepcji niepokalanego poznania’. Podkreslal, ze zawsze
obcigzone jest ono ludzkimi pragnieniami i pozadaniami, nigdy nie jest nieza-
lezne, czyste. Poglad ten dotyczyt takze wzrokowego sposobu ujmowania rze-
czy. Jean Baudrillard przenidst to stanowisko na rzeczywistosc, z jakg mamy do
czynienia u schytku XX wieku. Koncepcja hiperrzeczywistosci zaklada, ze nie
mozna juz dotrzec do poziomu niezaposredniczonego, do tego, co absolutnie
rzeczywiste. Nie chodzi wiec tylko o pomnozenie punktéw widzenia, o polgcze-
nie recepcji z projekcja, a o znikanie r6znicy miedzy tym, co dane i tym, co
zostato przeksztalcone przez pragnienie. O pojawianie si¢ w §wiecie coraz
wiekszej ilosci obiektow, ktorych status jest niepewny, ktorych nie mozna uznac
ani za rzeczywiste, ani za wyobrazone. Przykfadem jest Disneyland. Baudril-
lard twierdzi, ze wystepuje on poza zasadami prawdy i falszu. Sledzi tez poja-
wianie si¢ analogicznych przyktadow istnien, piszac o swej podrozy do Amery-
ki®. Twierdzi, ze nie da si¢ juz uratowac realnej rzeczywistosci, ktéra rozciggataby
sie poza granicami Disneylandu, gdyz r6znica miedzy nimi w coraz wigkszym
stopniu znika.

Czy niemoznos¢ odroznienia rzeczywistosci od tego, co jest pozorem, pro-
wadzi do upadku fotografii? Baudrillard sadzi, ze nalezy tylko zmienic jej
koncepcje. O ile dawniej (poglad ten podtrzymywany jest takze obecnie przez
wielu fotografujacych i teoretykéw) traktowana byta ona jako potwierdzenie
obecnosci, realnego istnienia przedmiotu znajdujacego si¢ przed obiektywem,
dzi$ nalezy ja uznac za $wiadectwo znikania. Obraz fotograficzny jest natych-
miastowy i nieodwracalny. Fotografowanie ma charakter analogowy, ,,zatrzy-
muje moment negatywu, niepewnosc negatywu”. Jednak rezultatem nie jest
potwierdzenie istnienia rzeczy. Fotografia pozwala obrazowi zaistnie¢ na
wtasnych prawach, innymi stowy jako co$ innego od realnego obiektu,
jako ztudzenie lub — mowiqc inaczej — jako moment, w ktorym Swiat czy
obiekt znika w obrazie’. R6zni to wykonywanie zdje¢ od wytwarzania obra-
z6w wirtualnych lub numerycznych. Fotografia — pisze francuski autor — za-
chowuje moment znikniecia, podczas gdy w obrazie syntetycznym, czym-
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Zofia Chometowska, Kosciot sw. Floriana, 1945-46

kolwiek by byt, to co realne juz zniklo. To lekkie przesunigcie nadaje obiek-
towi magiczny, dyskretny czar uprzedniej egzystencji®.

Czy mozna wobec tego przyjac, ze fotografia wobec hiperrzeczywistosci
zmienia tylko podstawe swego autorytetu, natomiast sama jej pozycja pozo-
staje niezachwiana? Sadze, ze stowa, ktorych uzyt Baudrillard w przytoczonym
wyzej cytacie, nie pozwalajg udzieli¢ pozytywnej odpowiedzi na postawione
pytanie. ,Magiczny, dyskretny czar” nie kojarzy si¢ z cechami autorytetu. Foto-
grafia wobec utrwalanych obiektéw podejmuje probe odkrycia tej tajemnej
odmiennosci skrytej poza ich tozsamoscig, dokonuje ekshumacji tej innos-
ci ukrytej poza wtasng pozorng realnoscig®. Kwestionuje wiec raczej wszel-
kie autorytatywne rozstrzygniecia, niz je potwierdza.

Drugim waznym zrodtem autorytetu fotografii byt jej zwigzek z nowoczesng
technika. Frizot zauwaza, ze z punktu widzenia historyka nauki rola fotografii
byta analogiczna do wynalazkéw takich jak maszyna parowa, maszyny lataja-
ce lub telefon. Potwierdzata wigc ona moc ludzkiego umystu, mozliwosci pano-
wania nad przyrodg i utatwiala zycie praktyczne. Z tego punktu widzenia
rozwaza¢ mozna zardwno jej strong techniczng (kamerg), jak ostateczny pro-
dukt (obraz). Fotografi¢ nalezy wigc wlaczy¢, jak pisze Frizot, do calosci
dziewigtnastowiecznych wynalazkow rozwazajqc jg jako ,,maszyne”, uzy-
wajqc terminu, ktory byl faktycznie stosowany w odniesieniu do niej w wie-
lu tekstach okolo 1839 roku (mowiono o dagerotypie jako maszynie Daguer-
re’a)'?. Na czym jednak mialby polegaé sens nowej maszyny i co nadawalo jej
warto$¢? Uwazano, ze analogicznie jak w przypadku maszyny parowej, gdzie
sprezona para wodna posiada sit¢ zdolng uruchomic lokomotywe, tutaj naste-
puje wykorzystanie energii $wietlnej w celu wytworzenia obrazu, ktory jest
staly i uwzglednia gradacje walorowe od czerni do bieli. Frizot zauwaza, ze
réwniez z bardziej nowoczesnego punktu widzenia proces fotograficzny mogt
byc¢ takze definiowany jako uzycie automatycznej maszyny do przekazy-
wania informacji, aparat rejestrujqcy (recording apparatus) nalezqcy do tej
samej linii co gramofon wynaleziony kilka dekad poZniej. Narodziny foto-
grafii mozna wigc pojmowac jako rodzaj rewolucji kopernikariskiej w na-
uce optyki, zwiqzanej z poznaniem dziatania ,,Swietlnego fluidu”. W ten
sposob natura przestawala by¢ pojmowana jako bezwladna, stanowigc tyl-
ko przedmiot obserwacji — ona dzialata, bedgc kontrolowana, na pewne
uwrazliwione substancje’.

Koncepcja ta zwigzana jest z innym pojmowaniem zrodta autorytetu fotogra-
fii. Rzeczywisto$¢ utrwalana nie stanowi gléwnej podstawy jej prestizu. Istotny
jest wyraz ludzkiej inwencji. To czlowiek, korzystajac ze swej wiedzy i wynalaz-
czosci, stworzyl nowoczesne urzadzenie, dzieki ktoremu zjawiska naturalne za-
chodzgce wczesniej niezaleznie od niego mogg by¢ wykorzystane dla zaspokoje-
nia jego potrzeb. To czlowiek potrafi organizowa¢ i kontrolowaé procesy
fizyczno-chemiczne dzigki stworzonej maszynie. Fotografia miesci si¢ wigc na
linii wielkich ludzkich dokonan technicznych, a nawet moze by¢ uznana za ,,ko-
pernikanski przewr6t” wyznaczajacy nowa droge rozwoju wynalazczosci. W prze-
ciwienstwie do poprzednio oméwionej koncepcji autorytetu fotografii, ktory zwig-
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zany byt ze spetnieniem odwiecznych marzen o zatrzymaniu obrazu oséb lub
stanow rzeczy, 0 wyrwaniu ich z proceséw przemian zwigzanych z uplywem
czasu, tu pojawia si¢ inna podstawa wartosci — dzigki nowoczesnej maszynie
mozna podporzadkowac sobie procesy naturalne. O ile pierwszg wersje cecho-
walo nastawienie kontemplatywne (zdjecie jest zatrzymanym odbiciem w tafli
wody), w przypadku drugiej wystepuje zacheta do dalszego dziatania, do sta-
wiania pytan o to, co jeszcze mozna zrobic po uzyskaniu kontroli nad obrazem
otrzymanym za pomocg $wiatla.

Odczucie r6znicy migdzy tymi dwoma koncepcjami autorytetu fotografii
znajdowato wyraz od poczatku jej istnienia. Zwolennicy pierwszego stanowi-
ska ostro potepiali wszelkie manipulacje wykonywane na zdjeciach. Zaklocaly
one, ich zdaniem, podstawowga wartos¢ fotografii, Zrodlo jej autorytetu. Za
wystawianie prac ztozonych z polgczenia réznych zdjec grozito usunigcie z fran-
cuskiego Stowarzyszenia Fotograficznego'?. Z drugiej jednak strony, bioragc
pod uwage przekonanie o wzmacnianiu przez fotografi¢ witadzy cztowieka nad
naturg, mozna uznac, ze dalszym krokiem w tym kierunku powinien by¢ foto-
montaz. Gustaw Ktucis, jeden z jego najwazniejszych przedstawicieli w ra-
mach awangardy rosyjskiej z poczatku XX wieku, podkreslat zwigzki fotomon-
tazu z najbardziej rozwinietq technika. Pisal, ze fotografia utrwala MOMENT
znieruchomialy, statyczny. Fotomontaz natomiast oddaje dynamike zycia,
rozwija tematyke przedmiotu'. Dazenie do kontroli i panowania nad rzeczy-
wistoscig ulega tu rozszerzeniu. Poprzez rozmieszczenie i zaakcentowanie
zdjec fotograficznych w roznej skali oraz przez podkreslenie konkretnosci
stosunkow miedzy barwami mozna wyrazi¢ Zgdany temat, mozna zmusic
zdjecie fotograficzne, hasto i barwe do tego, zeby stuzyty zadaniom walki
klasowej, zmusic fotografie do opowiadania, agitowania, wyjasniania'*.
Fotografia przestaje by¢ ujmowana kontemplatywnie. Wartoscia jej jest to, ze
mechanicznie, obiektywnie rejestruje fragment rzeczywistosci. Mozna jednak
zmusic ja, jak pisze Ktucis, do tego, zeby byta czyms wiecej, zeby stuzyta idei,
agitowala, wyjasniata problemy rzeczywistosci. Niewystarczajace jest wiec
wierne utrwalenie stanu rzeczy, podobnie jak nie mozna zatrzymac rozwoju
techniki na etapie maszyny parowej. Powinien nastgpi¢ podbdj swiata idei i
$wiata ruchu. Film z tego punktu widzenia jest potwierdzeniem i przekrocze-
niem autorytetu fotografii.

Czy media digitalne sg kolejnym krokiem w tej linii rozwoju? Podawane
charakterystyki uzyskiwanego dzigki nim obrazu wydaja si¢ by¢ zaprzeczeniem
cech wlasciwych dla fotografii. Jest to, jak pisze Alain Renaud, obraz, ale nie
wierzy on juz w swoje Podobieristwo czy Analogie®. Reprezentacja jest tylko
symulowana. Powstaje w czasie ogladania silne odczucie realnej obecnosci
przedmiotéw ukazywanych, pomimo Ze nie majg one desygnatow w rzeczywis-
tosci. W zwigzku z tym elementy ikoniczne samotnie dryfujq, uwolnione
z trwatego Odniesienia i jego uspokajajgcego nadzoru (...)'°. Relegowane sg
ze zwigzkOw z bytami materialnymi, ktore w fotografii tradycyjnie stanowity
wazng podstawe autorytetu zdjec. W zwigzku z tym, wedtug Renaud, nowe
obrazy sq jak drink ze slynng nazwq firmowq — nawet jesli sq kolorowe albo
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wykorzystujq ,,wczesniejsze” obrazy, nawet jesli prezentujq siebie w formie
obrazow (ekranowych) — méwigc dosadnie: nie s3 dluzej obrazami! Pochodzg
z catkowicie nowego porzqdku wizualnego, powigzanego z innym typem
porzgdku kulturowego".

Z pewnoscig twierdzenie to jest prawdziwe, jesli jako punkt odniesienia przyj-
miemy pierwszg z prezentowanych tu koncepcji fotografii i odpowiadajaca jej
ide¢ autorytetu. Rozwazane w tej perspektywie obrazy cyfrowe udaja, ze sg
obrazami, cho¢ moga dazy¢ w pewnych sytuacjach do korzystania z autorytetu
wlasciwego dla fotografii. Mozliwe jest falszowanie wiedzy na temat rzeczywis-
tosci poprzez pokazywanie obrazow przypominajacych zdjecia, ale cyfrowo prze-
ksztatconych lub sztucznie generowanych. Taki sposob postgpowania jest jed-
nak wyjatkowy i do$¢ powszechnie uwazany za naduzycie. W istocie obrazy
cyfrowe sq rezultatem konwersji (pisanie algorytmami) wszystkich danych
w konkret (fenomen) lub abstrakt (kRoncepcje, teorie), w tablice cyfr ttuma-
czong na ekranie w informacjg — obraz. To jest ogélna wizualna symulacja,
uzywana do manipulacji, eksperymentow i kontroli danych*®. Przy tym ujeciu
autorytet obrazow cyfrowych jest odmienny od autorytetu fotografii pojmowa-
nej jako Swiadectwo rzeczywistosci. Cechuje je roznica pochodzenia i tozsamo-
sci. Sg one skalkulowane, jak pisze Renaud, a nie zarejestrowane. Jesli punktem
wyijscia jest sygnat optyczny lub Sciezka Swiatta (jak w przypadku danych z sa-
telity), to zostajg one przelozone na parametry matematyczne. Natomiast w przy-
padku projektéw, np. architektonicznych lub urbanistycznych, obraz stanowi
wizualng ,,konkretyzacj¢” matematycznych operacji. W obu przypadkach wigc
obrazy cyfrowe nie korzystajg z autorytetu podobienstwa, tak waznego w przy-
padku pierwszej z prezentowanych tu koncepcji fotografii. Czy jednak nie maja
zwigzku z koncepcjg drugg?

Konczac swoj artykut, Renaud pyta o stosunek obrazéw cyfrowych do ,,kla-
sycznych” technik audiowizualnych (malarstwa, scenografii, kina, wideo). Czy
powinny by¢ traktowane jako niezastgpione laboratorium praktycznych i kon-

TEMATY

ceptualnych eksperymentow, czy tez nalezy zamknac si¢ w nowym cyfrowym
getto? Czy ich odmiang cyfrowg nalezy ujmowac jako w petni swoistg i od-
rebna, czy tez mozna obdarzy¢ jg zaufaniem, biorgc pod uwage podstawy
autorytetu, jakim darzyliSmy pewne wczesniejsze odmiany ikoniki? Wydaje sie,
Ze jest uprawnione (przy uznaniu aparatu fotograficznego za odmian¢ maszy-
ny) przyjecie komputera wytwarzajacego obrazy cyfrowe za dalszy etap tej
samej linii rozwoju. Autorytet obrazow cyfrowych w tym zakresie bytby wiec
zwigzany z mozliwoscig doskonalszego spelnienia pewnych potencji, ktore
maszyna fotograficzna posiadala w zarodku lub ktérymi dysponowala w ogra-
niczonym zakresie. Norbert Bolz pisze: Wszystkie obrazy i odglosy Swiata,
sprowadzone do zapisu cyfrowego, maszyna obliczeniowa moze zgroma-
dzié, uporzqdkowac i zachowac¢ w gotowosci do przywotania w ramach
dowolnych transformacji (kopia, analiza, ponowna synteza)'. Mozliwos¢
fotograficznego utrwalenia wszystkich obrazow Swiata byla brana pod uwage
od poczatku istnienia tej techniki ze wzgledu na szybkos¢ rejestracji. Jednak
aparat nie pozwalal na daleko idgce transformacje. Tworcy fotomontazu pro-
bowali uzupenic¢ to ograniczenie, stosujac nozyczki i klej. Dzis, dzigki technice
cyfrowej, obrazy sg potencjalnie transformowalne w nieskoficzonos¢. Postacie
- pisze Bolz — uwalniajq sie od miejsc zdarzen®. Tworcy fotomontazu, doko-
nujac analogicznej operacji, czuli si¢ jednak zobowigzani do podporzadkowa-
nia uwolnionych fragmentéw zdjec ideologii. Opowiadanie, agitacja, prezenta-
cjanadrzeczywistosci itp. mialy uprawomocnia¢ odejscie od porzadku elementow
utrwalonego na zdjeciu. Mialy wspomdc autorytet dokonywanych zabiegow.
Dzis takie dodatkowe uzasadnienia wydajg si¢ zbedne. Sztuka uwarunkowa-
na przez komputer - pisze Bolz - konstruuje ,,labirynty estetyczne” (Moles),
w ktorych bez trudu i na zasadzie zabawy wprawiamy sie w rzeczywistos¢
pozoru?'. Wiasnie sprawa pozoru stanowi podstawowg zmiane, jaka nastgpi-
ta w rozwoju przebiegajacym od aparatu fotograficznego do komputera wy-
twarzajgcego obrazy cyfrowe. Warto$¢ maszyny zdjeciowej uzasadniana byta
w epoce, gdy realnos¢ cieszyla si¢ wysokim prestizem. Dlatego okreslajac waz-
nos$¢ nowego odkrycia technicznego, bardzo mocno podkreslano jego mozliwo-
Sci w zakresie wiernego, niezafalszowanego utrwalania obrazu §wiata. Dzis,
w epoce wirtualnosci, cecha ta nie jest zbyt istotna?2. W zwigzku z tym cenione
jest wprawianie w rzeczywisto$¢ pozoru.Warto zastanowi¢ sig, jakie sa
mozliwosci fotografii w tym zakresie.
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K
Miedzy dokumentem FOTO

a kulturg masowg

geometryczne]

Specyfika medium fotograficznego, zwigzana z procesem powstawania
fotografii, jej reprodukcji oraz sposobem ekspozycji spowodowala, ze historia
fotografii $cisle Iaczy si¢ z modelem geometrycznej siatki jako pewnej ramy,
poprzez ktéra patrzymy na fotografie. Pojedyncze zdjecie spelnia wszystkie
kryteria, aby stac sie taka anonimowa kostka pochwycong w siatce. Daje si¢
standaryzowac do okre$lonego rozmiaru, jest powtarzalne i mozna je w nie-
skonczonosé reprodukowaé. Idealna ilustracja tego pochwycenia fotografii
jest blona filmowa, gdzie poszczegdlne kadry stoja w réwnym rzedzie na
bacznos¢. Ale i fotografia cyfrowa wcale nie jest wolna od owego schematu.
Komputerowe przegladarki zdje¢ réwniez tworza na ekranie geometryczng
strukture standaryzowanych obrazkéw, a uzywajac funkcji podgladu moze-
my je dowolnie powieksza¢ lub zmniejsza¢ do miniaturowych cegiefek, row-
noczes$nie zageszczajac lub rozrzedzajac owa fotograficzng sieé.

Piszac o siatce, nie sposob nie odwolac si¢ do Rosalind Krauss i stworzone-
go przez nig modernistycznego modelu siatki geometrycznej, ktory zaktadat
oddzielenie obrazu od narracji. Siatka powigzana z obrazem miata wykluczac
wszelkg narracyjno$¢ medium obrazowego. W kontekscie tak sformutowanej
definicji siatki fotografia stoi jakby na rozdrozu. Nie sposob poddac jg Kraus-
sowskiej definicji, bo w istote fotografii rownie silnie wpisana jest geometrycz-
na siatka jak i narracyjnos¢. Z jednej strony mamy fotograficzne tablo, btone
filmowga czy strony albumu z rzgdami zdjec, a z drugiej strony pojedyncze zdjg-
cie opowiadajace pewna histori¢, ktérej narracyjnos¢ wzmacnia si¢ poprzez jej
nieuniknione powigzanie z rzeczywistoscig. Standaryzacji przeciwstawiona
zostaje narracyjnosc. Fotografia w ciaggu historii swoich dziejow zdaje sie
nieustannie walczy¢ pomiedzy tymi dwoma aspektami, a geometryczna siatka
nie jest neutralnym modelem, lecz nieustannie podszywa sie pod rozmaite
struktury semantyczne: porzadkujacego archiwum, opresyjnej kraty, wieloekra-
nowego panelu czy planszy do gry.
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Swiadome odwotanie do geometrycznej siatki jako formy archiwizujacej
i porzadkujacej pojawito si¢ najpierw w amerykanskiej fotografii dokumental-
nej lat 70., zwlaszcza w tzw. fotografii drogi. Siatka miala legitymizowac
obiektywizm przedstawienia i brak jakiejkolwiek interwencji w fotograficzng
kompozycje. Tu rola fotografa miata sprowadzac si¢ jedynie do uruchomienia
migawki aparatu w odpowiednim momencie. W tej grupie fotografow znaleZli
si¢ miedzy innymi Robert Adams, Stephan Shore czy Lewis Baltz, dokumentu-
jacy industrialne przemiany w Ameryce.

Szczegoblnie interesujace sg fotografie tego ostatniego. Jego cykl New Indu-
strial Parks Near Irvine, California z 1970 1. to seria, wydawaloby sie, calkowicie

przypadkowych fotografii nowopowstajacych parkéw industrialnych. Fragmenty
budynkéw, ulic, stacji benzynowych balansujg miedzy abstrakcyjng geometrig a ja-
kims realnie przedstawionym fragmentem rzeczywistosci. Fotograf sprowadza je
do geometrycznych struktur, eksponujac ich fakture. Charakterystyczne dla Baltza
jest prezentowanie serii jego fotografii wiasnie w formie siatki, gdzie poszczegdlne
widoki sg rownie wazne, co nieistotne. Mozna je dowolnie wymieniac, nie naruszac
weale tworzonej przez niego struktury czy kolejnosci uktadu zdjec.

Fotografie Baltza tworzg specyficzny rodzaj siatki, gdzie kazdy z pojedyn-
czych kwadratow tej struktury zawiera w sobie schemat kolejnej siatki, doty-
czacy kolejnej wartstwy przedstawienia. W ten sposob rozbudowuje co$ na
ksztalt wielopoziomowej struktury. Najpierw mamy do czynienia z siatkg utwo-
rzong przez rzedy fotografii umieszczonych na Scianie. Dalej pojedyncza foto-
grafia pocieta jest pionowymi i poziomymi liniami wyznaczanymi przez budyn-
ki i wreszcie na poszczeg6lnych budynkach widzimy rownomierng fakture
elewacji, ktorg tworza drobne cegietki, plyciny czy blacha falista. Jak w zoomie
mozemy dowolnie przybliza¢ lub oddala¢ poszczegolne warstwy tych szablo-
néw. Fotografie Baltza catkowicie zaprzeczajg jakiejkolwiek formie koncen-
tracji, na ktérymkolwiek z przdestawionych elementow. Te wrecz abstrakeyjne
obrazy architektury powoduja, ze oko widza moze si¢ tylko bezwolnie slizgac
po poszczegdlnych okienkach tej struktury, dochodzac do optycznej Sciany,
ktora jest faktura budynkéw. Pozostajemy na zewnatrz tej struktury, nie odnaj-
dujac zadnego centrum czy hierarchii waznosci.

Archiwizujaca funkcje siatki wykorzystywala tez para niemieckich doku-
mentalistow, Bernd i Hilla Becher, czyniac z niej osnowe swojej sztuki. Foto-
grafie Becheréw przedstawiajace budynki industrialne to swoiste karty katalo-
gowe pozbawione wszelkich przypadkowych elementow, ktére moglyby zaktocic
ich neutralnag percepcje jako dokumentéw. Robione zawsze wczesnie z rana,
zazwyczaj wiosng lub jesienia, przez co otaczajaca przyroda jest tak transpa-
rentna, ze wydaje si¢ wtasciwie nieobecna. Niebo lekko zakryte chmurami,
wiec obiekty sa rownomiernie oswietlone, a cienie prawie calkowicie wyelimi-
nowane. Poszczeg6lne serie obiektow fotografowane sg z tej samej odlegtosci
i pod tym samym katem, wycentrowane i zawsze ujete frontalnie, przez co
wydaja si¢ by¢ prawie nierealne i ptaskie.

Ta absurdalna systematyzacja i chirurgiczna wrecz precyzja Becherow w wy-
cinaniu przypadkowych i zbednych detali zamiast wzmacnia¢ efekt wiarygod-
nosci odnosi przeciwny skutek. To, co widzimy, jest tak realne, ze staje si¢ az
hiperrealne, zwlaszcza przez zestawienie tak podobnych do siebie obiektow.
Swoje cykle fotograficzne prezentujg zawsze w formie szablonu, prowokujac
tym samym do poréwnan pomiedzy poszczeg6lnymi, prawie identycznymi bu-
dowlami. Nie bez znaczenia jest tu fakt, ze budowle, ktére fotografujg Beche-
rowie, sg dos¢ rzadko spotykane i fakt zgromadzenia w jednej serii kilkunastu
prawie identycznych budowli wzmacnia 6w efekt odrealnienia. Wydaje sie bo-
wiem, ze Becherowie po prostu multiplikujg to samo zdjecie, dokonujac jedynie
drobnych zmian w poszczego6lnych jego kopiach, cho¢ wiemy, ze drogg mozol-
nych poszukiwan oni odnajduja te obiekty w rzeczywistosci. Ortodoksyjne za-
stosowanie si¢ do zasad fotografii dokumentalnej spowodowato, ze to, co widzi-
my i to, co wiemy, ze widzimy przestato by¢ spojne. Standaryzujgca cecha siatki,
zamiast wzmocni¢ ich dokumentalizm, wytracita te fotografie z obszaru realnos-
ci, przesuwajac je w obszar symulacji. Tym samym Becherowie wykroczyli poza
funkcjonalizm fotografii dokumentalnej. Strategia siatki pozwolita Becherom
zajrze¢ pod podszewke fotografii dokumentalnej i odnalez¢ jej nowg jakos¢.

Nie przez przypadek rowniez sztuka feministyczna wykorzystala siatke,
odwolujac si¢ gtéwnie do opresyjno-porzadkujacego aspektu tej struktury. Dla
Hannah Wilke czy Kathariny Sieverding siatka jest idealnym modelem ilustru-
jacym sposob reprodukcji spoleczno-kulturowego wizerunku kobiety, ktéry nie
podlega rozwojowi czy ewolucji, a jedynie uczestniczy w rynku dystrybucji
ikonografii poprzez repetycje. Dzieki mozliwosci réwnoczesnego eksponowa-
nia kilku wizerunkow kobiety, jej wielu wcielen czy tez wielu tozsamosci, siatka
skupia kilka kluczowych aspektow dotyczacych sposobu prezentacji kobiety,
takich jak: maskarada, narcyzm czy problem meskiego oka.



Dla Hannah Wilke konstrukcja siatki to forma meska, opresyjna poprzez
standaryzowanie kazdego wizerunku kobiety jako seksualnego. ,,S.O.S. Stra-
tification Object Series” (Seria Obiektow Uwarstwionych) to utozone w for-
mie siatki fotografie potnagiej Wilke, ktéra wciela si¢ w rozmaite role kobiece:
gospodyni domowej, kowbojki, Arabki etc. Wilke pokazuje, ze mimo tej rézno-
rodnosci w spotecznym odbiorze kobiety dominuje jeden aspekt, jej seksual-
nos¢, czego potwierdzeniem ma by¢ przyklejona w r6znych miejscach na jej
ciele guma do zucia, uksztattowana w forme kobiecych genitaliow. Guma jak
matryca ostemplowuje jej ciato jako obiekt seksualny, podkreslajac, ze tylko
przez ten pryzmat jest postrzegana. To podwojenie komunikatu, swoiste omet-
kowanie sig, ironizuje schematycznos$¢ myslenia o kobiecym ciele. Wilke w ty-
tule swej pracy odwotuje si¢ do mapy, geometrycznej siatki kartograficznej,
ktora jest schematycznym zapisem obrazu kuli ziemskiej, podobnie jak schema-
tyczna jest spoleczno-kulturowa percepcja kobiety, ktora sptaszcza jg do jednej
warstwy — seksualnosci. Ciato kobiety jest mapowane, rozplanowywane jak
schemat i w tym sensie siatka staje si¢ formg opresyjna, kratownica, ktora
wiezi cialo i przed ktorg Wilke szuka ratunku (tytutowe S.O.S.)

Siatka jest tez stalym elementem strategii artystycznej Katherine Siever-
ding. Fotografuje wlasng twarz pomalowang bardzo mocnym makijazem. Po-
wiela te fotografie, tworzac wielkoformatowe tableau, a nastepnie poprzez
wzmocnienie kontrastu miedzy jasnymi i ciemnymi tonami nadaje twarzom
wyglad metalicznej maski. Makijaz, bedacy elementem autokreacji, zostat uzy-
ty przez Sieverding jako element autodestrukeji wtasnego wizerunku. Narcys-
tyczna maskarada kobiety, ktorej symbolem staje si¢ siatka rozrastajaca sie
w nieskonczonos¢ we wszystkich kierunkach, zostaje sprowadzona tu do ab-
surdu. Autokracja kobiety zostaje przeksztatcona w autodestrukcje. To odwro-
cenie jest sposobem ucieczki przed meskim wzrokiem.

Najbardziej wieloznaczne wydaje si¢ uzycie siatki przez Natali¢ LL. Zreszta
tawieloznacznos¢ wydaje si¢ by¢ elementem strategii tej artystki. Jej cykl ,,Sztuka
konsumpcyjna” z 1972 r., przedstawiajacy fotograficzne szablony z fotografia-
mi atrakcyjnej blondynki, ktéra w dwuznaczny sposéb bawi si¢ bananem czy
paréwkami, zostal wpisany w nurt krytyki feministycznej. Dla artystki jednak
réwnie wazny byl tu aspekt pewnej afirmacji wykonywanych czynnosci. Na
styku tych dwoch perspektyw krytycznej kontestacji i erotyczno-narcystycznej
afirmacji Natalia LL stawia pytanie o jezyk. W jaki sposob obrazy jedzenia
stajg si¢ znakami seksualnymi? Odwolanie si¢ do siatki, gdzie pionowe i pozio-
me rzedy fotografii przecinaja si¢ ze soba, to odwotanie si¢ do struktury pozba-
wionej mowy i jezyka. Artystka stara si¢ uchwycic ten moment ,,pomiedzy”
i zrozumiec, w jaki sposob obrazy stajq si¢ narracjami.

Geometryczny model siatki jest niezwykle przydatny do analizowania obraz-
kowej kultury masowej, a zwlaszcza obrazu telewizyjnego. Do tego aspektu siatki
odwotuje si¢ brytyjski fotograf Martin Parr. Ogladajac jego fotografie, mozemy
poczuc si¢ jak w studiu telewizyjnym, bo ich format i wielkos¢ przypominajg ekran
telewizyjny, a intensywnos¢ kolorow razi nas niczym reklamy obiecujace lepszy
Swiat. Na wystawach jego zdjecia rozmieszczone sa dos¢ gesto, w kilku rzedach,
stwarzajac cos na ksztalt Sciany zabudowanej monitorami telewizyjnymi.

Siatka Parra, zlozona z kostek monitoréw telewizyjnych, ilustruje wszech-
obecnos¢ kultury masowej i cigglos¢ konsumpcji. Cudownie kolorowe fotografie
pojawiaja sie tylko na chwile, by zaging¢ w potoku innych obrazéw, nieustannie
gotowych zawtadnac¢ naszg wyobraznig. Siatka Parra to swoista plansza do gry,
szachownica, po ktorej pionki skaczg z jednego pola na drugie. Jak pilotem
mozemy dowolnie przeskakiwac po kanatach telewizyjnych, wybierajac coraz to
nowsze obrazy. Prace Martina Parra ilustrujg jedng z kluczowych cech siatki—
izolacje. Izolacje obrazow okratowanych siatka, gdzie obserwujemy rownoczesnie
wiele rzeczywistosci telewizyjnych, ktore w zaden sposob nie zazebiajg si¢, nie
tworzg cato$ciowej wizji $wiata, lecz przeciwnie — coraz bardziej fragmentaryzujg
rzeczywistosc. Parr odwotuje sie do modelu siatki, bo przez jej pryzmat szczegdlnie
widoczne staje si¢ to, ze telewizja jest narzedziem separowania nas od $wiata.

Obraz telewizyjny stal si¢ tez punktem wyjscia dla Zofii Kulik. Wykorzysta-
ta ona napiecie pomigdzy dokumentalnym aspektem siatki, jako pewnego ro-
dzaju standaryzujgcym archiwum, a jej reprodukeyjng cecha. Jej pracaz 1999r.
Od Syberii do Cyberii to ogromnych rozmiaréw mozaika sktadajaca sie z kilku
tysiecy niewielkich, czarno-biatych fotografii, a doktadniej migawek z rozma-
itych programéw telewizyjnych. Nawiazuja one gléwnie do historii totalitary-
zmow XX wieku, ale rownie liczne sg obrazy z obszaru masowej rozrywki.

Kulik konfrontuje Syberie i Cyberi¢ na poziomie obrazu oraz metod jego
dystrybucji przez systemy totalitarne i kultur¢ masowa. Splata je ze sobg po-
przez strukture siatki, ujawniajgc podobne mechanizmy manipulowania wi-
dzem. Siatka geometryczna rozrasta sie w nieskonczonos¢ we wszystkie stro-
ny, podobnie jak w nieskoficzonos¢ reprodukowane sg obrazy. Wielo$c¢ tych
pojedynczych czarno-biatych kostek uniemozliwia dokonywanie jakiejkolwiek
selekcji, bo w strukturze siatki brak hierarchii i centréw. Mamy do czynienia ze
Swiatem pokruszonym na drobne kostki. Nieskonczona ilos¢ tych obrazowych
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komunikatéw zamazuje ich czytelnos¢, prowadzac do szumu komunikacyjne-
go. Zlozona z pikseli powierzchnia niejasnych telewizyjnych obrazow -
pisze Sarah Wilson - stuzy Kulik za wqtek i osnowe, raczej strukturalng
siatke niz tres¢: nosnik znaczenia nabiera coraz bardziej widmowego cha-
rakteru, staje si¢ simulacrum do kwadratu. Ostatecznie Kulik ujawnia, ze w
gaszczu tych obrazéw nie ma zadnego komunikatu, bo siatka pozbawiona jest
mowy i symbolizowania.

Na kazdy z pojedynczych obrazow telewizyjnych natozona jest jeszcze jedna
siatka. Tworzg jg miliony regularnych pikseli, z ktorych powstaje obraz telewizyj-
ny. Siatka to systemowe rozwigzanie organizujgce nasz $wiat. Nie ma pojedyn-
czych narracji, sa tylko geometryczne struktury, ktore naktadaja si¢ w pracy Kulik
jedna na drugg, jak wigzienna krata. Ujawniajg tym samym, ze tam gdzie$ w gle-
bi nie ma zadnej prawdy, a jedynie systemy porzadkowania i represjonowania.

Siatka w fotografiach Andreasa Gursky’ego pojawia si¢ w doS¢ przewrotny
i zakamuflowany sposob. Punktem wyjscia jest dla niego pojedyncza fotogra-
fia, ktorej poszczegolne elementy wielokrotnie powtarza, budujac w ten sposéb
gigantyczne blokowiska, biblioteki, supermarkety czy wysypiska smieci. Gur-
sky wykorzystuje klasyczna ceche geometrycznej siatki, ktora jest jej nieskon-
czony rozrost przez powtarzalnosc jej elementéw. Ale zabieg artysty jest bardzo
przebiegly. On zamazuje linie realnych podzial6w, scalajac pojedyncze obrazki
w jeden gigantyczny obraz. Niwelujac te siatke, Gursky podsuwa nam kolejna,
ktora powstaje jakby samoczynnie z powtarzajacych sie motywow. Potki w su-
permarkecie czy niekonczace sie rzedy stoléw w trakcie Octoberfest tworza
wrecz geometryczny uktad rownoleglych linii, a monstrualnie rozrosnigty pary-
ski blok z tysigcem malych okienek to strukturalna siatka w czystej postaci.

Forma geometrycznej siatki jest dla Gursky’ego narzedziem krytyki spote-
czenstwa masowego, a sila tej krytyki wynika z neutralnosci tej siatki, z tego,
ze zostata pozbawiona mowy, znaczen i hierarchii. Schemat siatki miat wzmoc-
nic to, czym fotografia, zwlaszcza dokumentalna, stara si¢ by¢, czystym zapi-
sem zdarzenia. Ale Gursky dowodzi, ze siatka, podobnie jak fotografia, sama
w sobie jest niewiarygodng formg. Im bardziej stara si¢ by¢ neutralna, tym
bardziej skrywa swg manipulacyjng funkcje.

Geometryczna siatka, jako sposob ekspozycji fotografii, ale takze jako sche-
mat konstruowania pojedynczego zdjecia, towarzyszyla fotografii dokumen-
talnej od poczatku jej dziejow. Jednoczesnie przesuwata dokument w nowe,
niespotykane obszary. Punktem wyjscia byla potrzeba wzmocnienia dokumen-
talnej funkcji fotografii poprzez odwotanie do neutralnej i standaryzujacej siatki
geometrycznej, lecz w dtuzszej perspektywie odniosta przeciwny skutek. Siatka
jako forma archiwum nie méwita prawdy, bo homogenizowata wszystkie fakty
i obrazy, pozbawiajac je hierarchii waznosci. Z drugiej strony —jak pisze Susan
Sontag —fotografie, poprzez wielokrotng ekspozycje, a w konsekwencji poprzez
ich repetycje w pamieci zbiorowej, staje si¢ mniej realne. W tej strukturze prawda
fotograficznego dokumentu rozmywata si¢, przesuwajac si¢ w obszary symulacji
i hiper-rzeczywistosci.

Historia fotografii pokazuje, ze geometryczna siatka szybko przestata pet-
ni¢ funkcje porzadkujacego archiwum, a kolejno stawala sie narzedziem: gry,
represji, manipulacji czy wreszcie symulacji. Zaskakujace jest to, jak r6zne,
czasem sprzeczne, tezy miata legitymizowac. Trudno wigc dzis mowic o geome-
trycznej siatce w kontekscie Kraussowskiego bezjezykowego i beznarracyjnego
modelu. Artysci bowiem swiadomie odwolujg sie do siatki, przeksztalcajac te
strukture formalng w strukture semantyczng. Pojedyncze fotografie stawiane
sa w roli szeregowych zolnierzy, tworzacych pewien wspolny front dla historii
ramowanej przez t¢ wlasnie geometryczng siatke. I choc cechy siatki pozostaja
niezmienne, to paradoksalnie stata si¢ ona doskonalym narzedziem do modelo-
wania rzeczywistosci czy dosadniej — do manipulowania.

Siatka posiada moc zdejmowania nam zoomu z oka, odsuwajac nas tym
samym emocjonalnie od obiektu. Nie potrafimy wowczas powiedzie¢ o tych
fotografiach nic osobistego, bo siatka roztacza nad nimi wtadzg ogdlnikowosci
i systemowosci. Narzuca nam widok perspektywiczny ze wskazaniem na okre-
Slong tez¢. Paradoksalnie jednak nigdy nie jest nam dany widok catosciowy, bo
siatka skrywa w sobie nieustanng gotowosc, by si¢ rozrastac i w procesie tego
rozwoju potrafi transformowac jedng tez¢ w druga, wielokrotnie zaprzeczajac
sobie. W tym sensie siatka staje sie cieckawym modelem do opisu wspolczesnego
jezyka obrazu, ktory charakteryzuje si¢ ciagla zmiennoscia, niejednoznacznoscia,
a przy tym silnym zakotwiczeniem w strukturach porzadkujaco-nadzorujacych.

[ ]

' Rosalind Krauss, The Originality of the Avant Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, Massa-
chusetts, The MIT Press, 1985.

2 Sarah Wilson, Odkrywanie Psyche: Zofia Kulik, [w:] Zofia Kulik. Od Syberii do Cyberii, Muzeum Na-
rodowe w Poznaniu, 1999, s. 68.

3 Susan Sontag, On Photography, Penguin Books, London 2002, s. 20
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W 1955 roku w Stanach Zjednoczonych Edward Steichen zor-
ganizowat objazdowq wystawe ,The Family of Man — Rodzina
Cztowiecza”. W nastepnych latach obejrzato jg dziewie¢ mi-
lionéw widzéw w szescdziesigciu dziewieciu krajach; w 1959
roku byta ona prezentowana w Warszawie. Z okoto dwdch
milionéw czarno-biatych fotografii, jakie nadestano na wy-
stawe z catego $wiata, Steichen najpierw wybrat dziesigc ty-
siecy, potem za$ piecset trzy — te wiasnie ostatecznie weszty
w sktad ekspozyciji. Byty to zdjecia zrealizowane w konwengiji
dokumentalno-reportazowej, a ukazywaty ludzi oddajacych
sie na catym $wiecie takim samym, typowym czynnosciom i zy-
jacych zgodnie z wielkim biologicznym cyklem narodzin, mto-
dosci, dojrzatosci, starosci oraz $mierci.

Zaréwno dobor zdjec, aranzacja wystawy, jak i teksty zawarte w towarzy-
szacym jej katalogu wyrazaly przekonanie Steichena, ze najwazniejszym zada-
niem fotografii jest zapis stosunkéw mig¢dzyludzkich i wyjasnianie cztowieka
innemu cztowiekowi oraz czlowieka samemu sobie!. W istocie byta to wystawa
,,Zteza”, majgca komunikowac odbiorcy $cisle okreslone i jednoznaczne prze-
stanie: chcielismy jedynie unaocznic widzom fakt, Ze w kazdym czlowieku
tkwi dobro, a w najprostszych sprawach wszyscy ludzie sq do siebie podob-
ni?. Jak pisat Roland Barthes, celem wystawy byto pokazanie uniwersalnosci
ludzkich gestow w Zyciu codziennym we wszystkich krajach Swiata: naro-
dziny, Smierc, praca, wiedza, zabawy narzucajq wszedzie te same zachowa-
nia; istnieje Ludzka Rodzina®. Krotko mowigc, wystawa miala ukazywac
jednosc cztowieka na catym swiecie.

Alexander Honory, Jeden Swiat o wielu twarzach, 1999

Jak wiadomo, obraz fotograficzny sam w sobie jest niejednoznaczny i po-
zwala na r6znorodne, czasem nawet wzajemnie sprzeczne interpretacje. Chcac
spowodowac, aby komunikowat on okreslony przekaz, trzeba si¢ uciec do do-
datkowych zabiegow, wspoliksztattujacych sens danego zdjecia. To wiasnie
zrobit Steichen. Istotng role w konstruowaniu przestania Rodziny czlowieczej
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odgrywal przede wszystkim dob6r zdjec. Wiele z nich przedstawiato dos¢ senty-
mentalnie — by nie powiedzie¢ ,,ckliwie” — ujete motywy, grajace na emocjonal-
nosci odbiorcy i majgce pozwala¢ mu na tatwe ,,zanurzenie si¢” oraz identyfika-
cje z ukazywanymi, ,,archetypowymi” postaciami i czynnosciami. Co wigcej,
zdjecia zostaly tak dobrane, aby stanowily niesamodzielne czgsci jednej wiel-
kiej opowiesci o cztowieczej rodzinie, narracyjnego foto-eseju przypominajace-
go nieco te spotykane 6wczesnie w magazynach ilustrowanych. Wazng funkcje
petnit tez sam sposob ekspozycji: zdjecia zostaly wmontowane w monumen-
talna, quasi-architektoniczng rame ekspozycyjna, zaprojektowana przez Stei-
chena przy wspotpracy fotografa Wayne’a Millera i architekta Paula Rudol-
pha*. Merytorycznie wystawa byta na wskro$ autorska konstrukcjg Steichena:
fotografowie, ktorych prace weszly w sklad Rodziny czlowieczej, nie mieli
zadnego wplywu ani na jako$¢, ani na rozmiar odbitek — powiekszanych lub
pomniejszanych tak, by pasowaly do ramy wystawienniczej — ani tez na kon-
tekst, w ktorym byly prezentowane ich zdjecia. Czynnikiem ostatecznie ksztat-
tujgcym znaczenie eksponowanych zdjec byly teksty zawarte w katalogu wy-
stawy. Prezentowaly one intencje Steichena, a w ten spos6b niejako instruowaly
widzow, w jaki sposob nalezy patrzec na fotografie i je odczytywac. Za pomoca
tych réznych zabiegéw Steichen budowatl efekt , jednosci rodziny cztowieczej”,
jaka w jednoznaczny sposob miaty komunikowac eksponowane zdjecia.

Osiagniecie tego efektu miato jednak swojg cene: byta nig potezna dawka
idealizacji poruszanej tematyki, idealizacji stawiajacej pod duzym znakiem za-
pytania ,,dokumentalno-reporterski” charakter zdjec. Sama wizja i pojecie ,,ro-
dziny” stuzyly jako metafora miedzynarodowego porzadku, jednosci i harmonii.
Z perspektywy czasu wyraznie widac, ze ,,Rodzina czlowiecza ukazuje po-
wszechng harmonig, nie zajmuje stanowiska wobec konkretnych wydarzen
i los6w, osiggajac paradoksalny efekt — za pomocg zdje¢ dokumentalnych usu-
wa rzeczywistosc, zastepujac jg idealng wizjg globalnej koegzystencji”>. Ta
wyidealizowana wizja pomijata spory i antagonizmy istniejace wowczas za-
réwno w USA, jak i na calym $§wiecie, odzegnywala si¢ od konfliktéw spotecz-
nych i politycznych epoki Zimnej Woj-
ny. Usuwala z pola widzenia brak
réwnosci spotecznej, jak tez historyczne
oraz gospodarcze réznice miedzy po-
szczegblnymi czgSciami Swiata. Ukazy-
wala wylgcznie mitos¢ heteroseksualng
oraz to, co w jezyku angielskim okresla
sie jako nuclear family —tzw. pelny, tra-
dycyjny, stereotypowy model rodziny; nie
dostrzegala takich zjawisk jak sieroc-
two, samotne rodzicielstwo, nie méwiac
juz o mitosci homoseksualnej®. W ten
spos6b Rodzina czlowiecza pomijata
zasadniczg r6znorodnos¢ ludzkich spo-
sobow bycia.

Wystawa miafa pokazac ,jednos¢
czlowieka na calym $wiecie”, wizual-
nie dowies¢, ze ,wszyscy ludzie sa do
siebie podobni”. Oznaczalo to potrak-
towanie kazdorazowej odmiennosci
jednostek ludzkich i ich sposobéw by-
cia jako czegos drugorzednego — cze-
g0$, co nalezy wzigé w nawias i pomi-
na¢, probujac odkry¢ istote Czlowieka,
jego prawdziwa, jednolitg nature, po-
wtarzajgcg si¢ w kazdym z ludzi, nieja-
ko ,,pod ostong” jednostkowych réznic. Jak ujmuje to Roland Barthes w swym
krytycznym komentarzu do Rodziny czlowieczej, najpierw stwierdza sig roz-
nicg ludzkich wyglgdow, podnosi sig wartos¢ egzotyzmu, pokazuje sig nie-
skoriczone odmiany gatunku, roznorodnosc kolorow skory, czaszek i zdol-
nosci, dla przyjemnosci pokazuje si¢ pogmatwanie Swiata. Potem z tego
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pluralizmu magicznie wycigga sig jednosc: czlowiek rodzi sig, pracuje, Smieje
sie i umiera wszedzie w ten sam sposob; a jesli w tych dziataniach istniejg
jakies szczegolne odmiany etniczne, to daje sig przynajmniej do zrozumie-
nia, Ze u podstaw kazdej z nich znajduje si¢ jednakowa «natura», Ze ich
roznorodnosc jest tylko formalna i nie przeczy istnieniu wspolnej matrycy.
Wigze sie to oczywiscie z postulatem pewnej esencji ludzkiej’.

Barthes ostatecznie zauwaza, ze prezentowane w Rodzinie czlowieczej
przekonanie o istnieniu jednej i tej samej esencji czy tez natury u wszystkich
ludzi odsyta nas do niejasnego mitu ,,wspolnoty” ludzkiej®. Doktadniej rzecz
biorac, Rodzina czlowiecza ucielesnia tradycyjny sposob rozumienia wspolno-
ty. Ma ona wyplywac z faktu, ze wszyscy jednostkowi ludzie majg t¢ sama
Histote”, za sprawg ktorej sa do siebie zasadniczo podobni. Odkrycie tej wspol-
nej ,,istoty” ma doprowadzi¢ do zaistnienia bezposrednich, harmonijnych i nie-
naruszalnych wi¢zi miedzyludzkich, a zarazem zniesienia wszelkich r6znic, po-
czucia dystansu i wzajemnej obcosci. W takiej — dosc¢ idyllicznej — wspoélnocie
zachodzi bezkonfliktowa komunikacja ludzi, ktorzy maja poczucie catkowitej
jednosci i tozsamosci, a takze fatwos¢ identyfikacji wzajemnej oraz grupowe;.

Aby odkry¢ i zrealizowac — czy to w wizualnej prezentacji, a wiec w wymia-
rze ,wyobrazeniowym” czy tezw ,twardej” rzeczywistosci spoteczno-politycz-
nej —owa ,,rodzinng” wspolnote ludzka, trzeba ,,obedrze¢” ludzi z zewnetrznej
r6znorodnosci i wydoby¢ ich wewnetrzng, zasadniczg jednos¢ i tozsamosc.
W praktyce trzeba wybraé pewien zestaw cech, emocji, zachowan, sposobow
zycia itd., ktére uznaje sie za istotne i wazne, ustanawiajac rodzaj wyidealizo-
wanego standardu, modelu lub normy, pominac zas czy raczej wykluczy¢ wszyst-
kie pozostate cechy, emocje, doswiadczenia czy zachowania jako odbiegajace
od tego modelu, odmienne i obce. Rozstrzygniecia tego rodzaju zawsze sg
jednak arbitralne, stanowig nieuzasadnione ujednolicenie oraz pelne przemocy
zubozenie potencjalnie nieskonczonej ré6znorodnosci wspdlnoty jednostek ludz-
kich. Wydaje si¢, ze z tego rodzaju ujednolicajacym zabiegiem — o charakterze
tylez filozoficznym, co spoteczno-politycznym — mamy do czynienia w przypad-
ku wizji ludzkiej wspolnoty, jaka konstruowata wystawa Rodzina czlowiecza.
Do wspolnoty tej nalezeli nie tylko ludzie ukazani na zdjeciach: miata ona objac
réwniez odbiorcow, z ktorych kazdy zyskiwal mozliwos¢ tatwej identyfikacji,
uzyskania poczucia tozsamosci i sentymentalnej wspolnoty z przedstawionymi
postaciami oraz ich dziataniami. Wystawa miala niejako ucielesnia¢ trady-
cyjng humanistyczng maksyme, wedle ktorej ,,nic, co ludzkie nie jest nam obce”.
Zadanie to realizowata jednak za ceng faktycznego wykluczenia doswiadcze-
nia obcosci i oznak wzajemnej odmiennosci jednostek ludzkich.

To, cow ten sposob wykluczone, powraca ze zdwojona sitg w amerykanskiej
fotografii nastepnej dekady, migdzy innymi w tworczosci Diane Arbus. Ryzykujac
uproszczenie, mozna powiedziec, ze Arbus w duzej mierze poswiecila si¢ fotogra-
fowaniu ,,innych”, dokumentowaniu ludzkiej odmiennosci i obcosci w jej konkret-
nych, zawsze jednostkowych postaciach’. Fotografowata cztonkéw réznego ro-
dzaju subkultur, migdzy innymi nudystéw, wedrownych cyrkowcow, transwestytow
czy drag queens, jak rowniez ludzi fizycznie zdeformowanych i umystowo chorych.
Ukazywala tez jednak w specyficznym Swietle tych pozornie normalnych, stereoty-
powych, az — wydawatoby si¢ — banalnych w swej zwyczajnosci. Susan Sontag
podkresla, ze w przeciwienstwie do zdjec z wystawy Rodzina czlowiecza, ktore
zapraszaly do fatwej identyfikacji, wrecz rodzily pragnienie utozsamienia sie z uka-
zanymi postaciami, dzieto Arbus nie zacheca odbiorcow do identyfikowania sie
z wyrzutkami i ZaloSnie wyglgdajqcymi ludZmi, jakich fotografowata. Na jej
zdjeciach — dodaje Sontag — ludzkos¢ nie jest ,,jednoscig”*°.

Istotnie, w fotografiach Arbus brak poczucia potocznie rozumianej bliskos-
ciitozsamosci, brak tez ukazania owej jednej, tozsamej natury ludzkiej, jakg
otwarcie i wyraziscie wydawaly si¢ prezentowac zdjecia z Rodziny cztowie-
czej. Fakt ten byt Scistg konsekwencja filozofii zyciowej i artystycznej Arbus,
streszczajacej si¢ w przekonaniu, ze na Ziemi istnieje, istniala i bedzie ist-
niec nieskoriczona liczba rzeczy. Wszystkie sq indywidualnymi, odmien-
nymi istotami, wszystkie chcg czegos innego, wszystkie wiedzq cos innego,
wszystkie kochajg cos innego; wszystkie tez wyglgdajg odmiennie. Wszyst-
ko, co bylo i jest na Ziemi rozni sig od kazdej innej istoty. 1o wlasnie
kocham: roznorodnosc i odmiennosc, wyjgtkowosc wszystkich rzeczy [...]".
Zamiast mozliwosci identyfikacji, fotografie Arbus oferuja odbiorcy doswiad-
czenie dystansu, niedostepnosci, nieprzejrzystosci, doswiadczenie pewnego
,sekretu”, ktérego nie sposob przeniknaé. Zdaniem same;j artystki jednostko-
wa fotografia jest sekretem odnoszgcym sie do sekretu. Im wiecej ci mowi,
tym mniej wiesz'?. Artystka starata si¢ odnalez¢ 6w za kazdym razem inny
,»sekret” — owg wyjatkowos¢, jednostkowg dziwnos¢, nieoswajalnosc i niesa-
mowitos¢, czasem wrecz odpychajaca lub odstreczajaca — nie tylko u tych,
ktorych tatwo uznac za ,,odmiencoéw”, ale réwniez u ,,zwyczajnych”, stereoty-
powych i pozornie tak bardzo podobnych do siebie os6b. Takze ukazujace ich
zdjecia daja poczucie odstepu, dystansu, roznicy. Lecz to wiasnie dzieki temu
ludzie ci sa w stanie dotkngc widza swa specyficznoscia i odmiennoscia —
widza jako kogos, kto réwniez jest za kazdym razem jednostkowy i odmienny.
Co wigcej, doswiadczenie odmiennosci i obcosci, pewnej , sekretnosci” wyply-
wa tu nie tylko z konfrontacji z prezentowanymi na zdjeciach postaciami, ale

1.,2., 3. Bartosz tukaszonek, z cyklu: , Ludzie”, 2003




tez z ambiwalentnego charakteru samych zdje¢: chronigc swéj ,,sekret”, sta-
wiajg one opdr jednoznacznemu odczytaniu i zrozumieniu.

Pewne swiatlo na tworczos¢ Arbus wydaje sie rzucac nastepujace stwier-
dzenie Lisette Model: Im bardziej jestes specyficzny, tym bardziej to bedzie
uniwersalne. Musisz sig z tym pogodzic¢*. Idac tym tropem, mozna zauwazyc,
ze Arbus dokumentowala uniwersalng specyficznosc ludzi, swoista wspolno-
te innych — heterogeniczng wspolnote jednostek potaczonych faktem swej
wielorako manifestujgcej si¢ odmiennosci. By¢ moze jednak zdjecia Arbus —
a przynajmniej niektore z nich — byly odbierane jako nazbyt dziwaczne, a nawet
ekstremalne, by moc zachecac do refleksji, ze jednostkowa specyficznos¢ jest
znamieniem kazdego czlowieka. Ze wzgledu na swa wyrazistos¢ zbyt fatwo
moze dawaly sie sprowadzi¢ do kategorii groteski, osobliwosci czy kuriozalno-
Sci. Pozwalato to odbiorcom odeprze¢ stawiane przez nie wyzwanie, a takze
uznacd ich autorke —jak to czgsto czyniono — za podglgdaczke wariatow, kalek,
dewiantow, ludzi strasznych i odpychajgcych'.

Dazenie do stworzenia fotograficznego swiadectwa owej ,,uniwersalnej specy-
ficznosci” i przystugujacej powszechnie ludziom réznorodnosci mozna tez przypi-
sa¢ Nan Goldin, od lat siedemdziesigtych dokumentujgcej zycie waskiej wspolnoty
swoich znajomych i przyjaciot’®. Odwolujac si¢ do gry slow uzywanej czasem przez
anglojezycznych komentatorow!®, a wykorzystujacej podobienstwo brzmieniowe
miedzy stowem man i imieniem artystki Narz, mozna powiedziec, ze zamiast uogol-
nionej, wyidealizowanej, istniejacej niejako poza wszelkim miejscemi czasem ,,Ro-
dziny czlowieczej” — The Family of Man, mamy tu do czynienia z The Family of
Nan, ze specyficzna, konkretng ,,Rodzing Nan”, zlozong z rozpoznawalnych jedno-
stek i osadzong w okreslonych miejscach, takich jak Nowy Jork czy Berlin. Goldin
—portretujgca sama siebie jako czg$¢ owej heterogenicznej ,,rodziny” — nie ukazuje
domniemanego og6tu doswiadczen ludzkich. Wiele jej zdje¢ dotyczy wybranego,
konkretnego doswiadczenia: mitosci w jej wielorakich postaciach.

Jak wiadomo, juz od starozytnosci mitos¢ jest uwazana za cos, co w naj-
wiekszym stopniu ma jednoczy¢ ludzi, wrecz stapia¢ oddzielne jednostki w jed-
nos$¢. U Goldin jednak doswiadczenie mifosne ma charakter ambiwalentny: jest
splotem blisko$ci i dystansu, utozsamienia si¢ i wyobcowania kochankéw, ich
wzajemnego oddania i pelnego przemocy panowania. Co wigcej, Goldin nie
portretuje jedynie milosci heteroseksualnej, ale tez mito$¢ gejowska, lesbijska,
biseksualna, praktyki transgenderowe i drag queens. Konfrontacja z jej portre-
tami os6b uznawanych nierzadko za spotecznych ,,outsideréw” réwniez nie
przynosi tzw. statystycznym odbiorcom fatwej identyfikacji, w efekcie czego
moga oni powiedzieC: ,,te zdjecia nie sg o nas”. Sprawa jest jednak bardziej
skomplikowana. Sama Goldin w znamienny spos6b oscyluje w swych autoko-
mentarzach: wjednych stwierdza, ze portretowani przez nig ludzie sytuuja si¢
., p0za norma” spolteczng czy obyczajowa, w innych wyraza zas przekonanie
o0 ,,normalnosci” zachowan swych bohateréw i bohaterek!” (odnosi si¢ to row-
niez do jej wlasnej seksualnosci — Goldin jest bowiem biseksualistkg). Analo-
giczna oscylacja znamionuje jej zdjecia. Z jednej strony dokumentujg one takie
sposoby zycia, specyficzne zachowania i doswiadczenia, ktére nie sg udziatem
wszystkich ludzi; z drugiej jednak strony ukazuja je w sposob prosty, bezpreten-
sjonalny, ,,zwyczajny”, wrecz trywialny, bedac zarazem w stanie odkry¢ w nich
dyskretne, rozproszone i niewymuszone piekno. Fotografie te sg Swiadectwem
konkretnych, jednostkowych egzystencji, ukazaniem ich swoistej godnosci oraz
afirmacja, zwyklym uznaniem-w-byciu kazdorazowej specyfiki tego czy innego
bliskiego autorce cztowieka. Dzigki temu zaswiadczaja one — choc czynig to na
swoj wlasny, specyficzny i nieuchronnie ograniczony sposob — o istnieniu pew-
nej swoiscie uniwersalnej prawdy: ze nie dzielimy Zadnej jednolicie okreslonej,
wspolnej ,,natury”, lecz wylacznie wzajemne roznice, ze taczy nas jedynie wspol-
nota jednostkowosci i wzajemnej odmiennosci. Ukazujgc specyfike pewnej
waskiej wspolnoty, tworczos¢ Goldin mowi zarazem w jednostkowy sposob
o réznorodnym charakterze powszechnej wspoélnoty ludzi. W tym sensie jej
zdjgcia sg o ,nas wszystkich”: zaswiadczaja, ze ,ludzie sg dziwni”.

Analogiczne, cho¢ inaczej konstruowane swiadectwo mozemy odnalez¢
w fotograficznym projekcie Jeden Swiat o wielu twarzach, jaki od polowy lat
dziewigédziesigtych realizuje Alexander Honory. Projekt ten zaktada fotogra-
ficzng dokumentacje twarzy mieszkancéw dwunastu wigkszych miast na czte-
rech kontynentach. W kazdym miescie, w tym samym fotograficznym studio-
kontenerze stojacym na ulicy, przy tym samym tle i oswietleniu, Honory rejestruje
siedemset dwadziescia twarzy. Dokumentacji tej nadaje potem postac ksigzki
z reprodukcjami zdjec twarzy, filmu ukazujacego owe twarze jedna po drugiej
oraz strony internetowej, na ktérej mozna obejrzec obok siebie wszystkie twa-
rze z danego miasta's.

Moze sie tu nasuna¢ mysl, ze w ten sposéb pomyslany i realizowany projekt
nieuchronnie banalizuje ludzkie twarze i samych jednostkowych ludzi, czynigc
ich czescig seryjnego katalogu czy tez rodzaju inwentaryzacyjnego archiwum.
Istotnie, Honory — jesli poréwnac go z omawianymi wcze$niej artystkami —
podchodzi do rozwazanego problemu niejako od drugiej strony: punktem wyj-
Scia nie czyni tego, co w ludziach w wyrazisty sposob specyficzne, odmienne lub
obce, lecz to, co zwyczajne, przecigtne, banalne czy tez ,,statystyczne”. Para-
doksalnie, zastosowana przez niego praktyka podwaza jednak samo przeciw-

stawienie tego, co banalne i tego, co niezwykte — tego, co zwyczajne i tego, co
wyjatkowe. Seryjnos¢ i powtorzeniowy charakter jego zdjec, prowadzac foto-
grafowanych ludzi ku ekstremalnemu podobienstwu czy wrecz ujednoliceniu,
w tym wigkszym stopniu pozwalajg dostrzec ich cechy réznicujace, ich kazdo-
razowa, jednostkowg odmiennos¢. Innymi stowy, przedsiewziecie Honory’ego
eksponuje fakt, ze ,,to, co zwyczajne” jest zawsze wyjqtkowe*. Seryjne foto-
grafie Honory’ego kaza tez mysle¢, ze ludzie r6znig si¢ jedynie jedni od drugich,
nie posiadajg natomiast jakiegos ogélnego, jednolitego i wspolnego modelu
czy archetypu Czlowieka, ktory ucielesnialiby w lepszy lub gorszy spos6b. Na-
wet typowe cechy powtarzajg sie za kazdym razem w spos6b zmodyfikowany,
nie posiadajac zadnej ,,czystej”, wlasciwej postaci. Na zdjeciach Honory’ego
wszyscy sa ludzmi, ale ludzmi rodzaju, ktéry nie ma jednej tozsamosci, jedne;j,
wlasciwej postaci, lecz potencjalng nieskonczonos¢ réznorodnych postaci jed-
nostkowych. W kazdej z wielosci tych postaci ludzki $wiat uzyskuje tez nowe
oblicze — zaczyna si¢ i stwarza si¢ na nowo. Honory ukazuje ,,jeden” §wiat jako
fragmentaryczna, otwartg wielo$¢ odmiennych swiatow.

Z filozoficznego punktu widzenia, jednym z zadan dynamicznie rozwijajacej
sie wspolczesnie fotografii dokumentalnej (czy tez, jak by¢ moze nalezatoby jg
nazwag, ,,testymonialnej”, dajacej Swiadectwo®) jest wiasnie nieustanne $wiad-
czenie o tej nieskonczenie bogatej banalnosci?': réznorodnosci oraz wzajemnej
odmiennosci jednostek tworzacych ludzka wspoélnote, wielorakosci ich zacho-
wan, doswiadczen i sposob6w bycia. Zadanie to podejmuja réwniez fotografo-
wie najmltodszego pokolenia, zaczynajacy dopiero dokumentowac i ,,archiwi-
zowac” rzeczywisto$¢. Mozna by tu przywotac wiele przyktadéw; ogranicze sie
jedynie do absolwenta t6dzkiej ASP Bartosza Lukaszonka i jego cykléw ,,por-
tretéw spotecznych”: , Ludzie” (2003) oraz ,,Z miasta L.odzi” (2005-6). Operu-
jac charakterystyczng dla fotografii spolecznej zasadg seryjnosci oraz powta-
rzalnosci ujecia, zdjecia te eksponujg przecietnos¢, banalnosé, ale i kazdorazows
odmiennos¢ ukazywanych osob. Poprzez stereotypowe atrybuty ekonomiczno-
spotecznego statusu portretowanych oraz przybierane przez nich ,,przed apara-
tem” pozy (zdradzajace kulturowe konwencje, w jakich zyjg i spoteczne role,
jakie odgrywaja) dyskretnie przebija w nich kazdorazowa ,,dziwnos¢” jednost-
kowych ludzi. Jest ona trudno uchwytnym znamieniem, ktére ostatecznie przy-
cigga uwagg i zaciekawia w tych pozornie ,,nijakich” zdjeciach.

By¢ moze wspolczesna fotografia dokumentalna jest jednym z wielu miejsc,
w ktérych nastepuje porzucenie tradycyjnego, abstrakcyjnego humanizmu z je-
go wiarg w jedna, og6lng istote Czlowieka. W zamian zarysowuje si¢ tam
mozliwos¢ innej, post-humanistycznej czy moze raczej ,,alter-humanistyczne;j”
kultury, ktéra odchodzi od przekonania, Ze ,,nic, co ludzkie nie jest nam obce”
narzecz maksymy ,ludzie sg dziwni”.
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Wiosng 2008 r. ukazata si¢ publikacja pt. Rzeczywistos¢ a dokument,
zbierajgca materialy z sesji naukowych, organizowanych w ramach 5. Krakow-
skiej Dekady Fotografii (kwiecien 2007)*. Jest to w istocie réwniez dokument
stanu zainteresowania fotografiag dokumentalng: efekt aktualnej dyskusji na
temat jej rozumienia, wiarygodnosci i namystu nad jej kondycja w czasach
zdominowanych przez techniki cyfrowe. Moderator sesji Stawomir Magala,
wprowadzajac do dyskusji, zwrdcit uwage nie tylko na problemy definiowania
i rozumienia fotograficznego dokumentu, ale przede wszystkim podkreslit po-
trzebe szerokiego uzasadnienia miejsca tej formy tworczej aktywnosci wspoi-
czesnie. Magala (juz w dyskusji) zasugerowal mozliwos¢ wykorzystania w
tym celu formuly interpretacyjnej, nawigzujacej do koncepcji Thomasa S. Kuh-
na (wylozonej w jego Strukturze rewolucji naukowych), a objasniajacych
pojawienie sie nowych teorii w nauce w kontekscie odkrycia, zas ich charakte-
rystyke, oceng przydatnosci, rozwoj lub zmiang (juz dla potrzeb nowego para-
dygmatu) sytuujacych w ramach tzw. kontekstu uzasadnienia. Takie ujecie
wydaje si¢ by¢ rowniez uzyteczne w odniesieniu do fotografii, w jej interpreta-
cji; co zreszta posrednio znalazto potwierdzenie w glosach innych uczestnikow
sesji, np. A. Soboty czy K. Lewandowskiej>.

Kontekst odkrycia —w odniesieniu do fotografii — wyrazatby zatem uwarun-
kowania programowo-techniczne ztozonego procesu realizacji zdjec; od poszu-
kiwania tematu (jego zamystu) poczawszy, kadrowania albo inscenizowania
elementow rzeczywistosci przed ich utrwaleniem, nastepnie wyboru momentu
(albo wlasciwej, uprzywilejowanej, chwili) rejestracji widoku, wreszcie proce-
dur wywolania i wykonania (lub wyswietlania obrazu na ekranie monitora).
Stad w kontekscie odkrycia mozemy mowic i o koncepcji ,,decydujacego mo-
mentu” H. Cartier-Bressona, i 0 ,,boskim znaku” —na ktéry czekal A. Adams
czy ,,cieciach” przez rzeczywisto$¢ (przestrzen i czas) w realizacjach reporte-
réow Magnum, ale takze w tym kontekscie mieszczg si¢ wszelkie zabiegi insce-
nizacyjne, ustawianie i pozowanie przed obiektywem (np. w portrecie czy foto-
grafii deskryptywnej) lub inne przedsigwzigcia o charakterze
estetyczno-plastycznym. Fakt pojawienia si¢ nowego bytu: obrazu, dzieta, za-
pisu, Sladu itp. jest tu efektem pracy maszyny i zasad wpisanych w jej program,
ale takze indywidualnych predyspozycji podmiotu, ktéry te maszyne (jako ope-
rator) wykorzystuje, badz jg obstuguje, lub jej ulega. W tym wzgledzie V. Flus-
ser® dzieli operatoréw na tworcach, ktorzy przy pomocy kamery realizujg wia-
sne, subiektywne zadania, oraz wykonawcow podlegtych programowi maszyny,
ktorych nazywa , funkcjonariuszami”. Efekt tworczy oznacza w tym wypadku
umiejetnos¢ przezwyciezenia programu kamery. Warto doda¢, ze kontekst odkry-
cia siega rowniez do zrodet tego medium: zasad dziatania camery obskury, roli
ciemni, rozwoju optyki, a takze chemicznej (dzisiaj cyfrowej) technologii utrwa-
lania zarejestrowanych widokow — sg to najwazniejsze elementy wspotorganizu-
jace proces powstawania (odkrywania) obrazéw rzeczywistosci (ich kopii).

Z kontekstem odkrycia Scisle taczy si¢ jednak jego aspekt ,,ideowy” i histo-
ryczny — ktorych rozwinigcie jest mozliwe dopiero w szerszej wyktadni intencji
pomiotu (autora) jakg wyraza wlasnie kontekst uzasadnienia. Bo kazdy ro-
dzaj fotografii (bezposrednia, inscenizowana, przetworzona) juz na etapie
powstawania (intencji) opiera si¢ o pewne zatozenia ideowe: jest rezultatem
albo zamiaréw artystycznych (jako wyraz indywidualnej ekspresji) albo po-
znawczych, badz wreszcie moze ona stuzy¢ celom uzytkowym (tu znajduja sie
rézne jej odmiany, np. fotografia prywatna, domowa lub komercyjna, np. w pra-
sie, reklamie itp.). Kazdy tez rodzaj fotografii moze petni¢ zaréwno funkcje
magiczno-rytualne, jak i rozrywkowe, a wreszcie zawodowe (wykorzystywana
artystycznie lub komercyjnie). Tu wreszcie pojawia si¢ problem prawdy: czy
fotografia (szczeg6lnie dokumentalna) przybliza nam prawde o rzeczywisto-
sci, czy jest obiektywna? Wtasnie na tym gruncie formulowane jest odczucie
wzglednej obiektywnosci dokumentu, jako efektu cech konstytutywnych foto-
grafii ale takze wzglednosci jej odczytywania w kontekscie historii, reprezento-
wanej konwencji, badz podatnosci na manipulacje formalne i treSciowe (cho-
dzi tu o ingerencje komputerowe, przetworzenia w tworzywie, fotokolaze itd.)
Pewnym nawigzaniem do zaproponowanej tu koncepcji kontekstu uzasadnie-
nia bytoby rozumowanie A. Soboty, ktéry odnoszac si¢ do problemu obiektywizmu
fotografii, méwil o wzglednosci odczytywania dokumentu przy akceptacji pewnej
konwencji realizmu osadzonego w spotecznej Swiadomosci danego czasu. Jesli
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wego

zmienia si¢ (historycznie) kontekst odczucia tego, co jest realne, to zmienia si¢
odbiér dokumentu, jego odczytanie; traci on wtedy swoje znaczenie (swa war-
to$¢ dokumentalng) na rzecz odbioru symbolicznego, tzn. réwniez estetyczne-
go czy artystycznego. Przyktadem mogg tu by¢ losy stynnej fotografii Dorothei
Lange z programu F. S.A. (Matka tutaczka, Kalifornia 1936), czy dzisiejszy,
zorientowany symbolicznie, odbiér socjologizujacych zdje¢ Zofii Rydet (z serii:
,,Zapis socjologiczny”, 1978-1989).

Nalezy zgodzic si¢ z Sobota, ze perspektywa historyczna zmienia spos6b
odbioru zdjecia (jego uzasadnienia) ale nie tylko ona, bo znana jest sytuacja jaka
przydarzyta si¢, takze stynnej fotografii z 1997 roku, wybranej w konkursie Word
Press Foto do gtéwnej nagrody, zatytulowanej ,,Algierska Madonna” i niby
prezentujacej rozpacz matki po utracie dzieci. Po tym jak okazato, ze fotograf
uchwycit przypadkowo tylko zamyslenie kobiety siedzgcej przed chata, caly sens
nagrodzonego zdjecia zdewaluowat si¢. TreSciowe manipulowanie obrazem (zda-
rzajace sie dzis czesto ze wzgledéw propagandowych czy komercyjnych - tu jako
przyklad fotografa Spencera Platta z relacji w Bejrucie, 2006 r.) bywa o wiele
czestsza przyczyng zmiany tresci lub podwazania wiarygodnosci dokumentu.
Szczegoblnie tatwos¢ manipulacji zwigzana z mozliwosciami technik technik cy-
frowych stawia pod znakiem zapytania przydatnosc fotografii jako obiektywne-
go dokumentu, za$ waga dyskusji nad fenomenem tego medium przesuwa sie
w strong etyki. Andre Rouille® mowi wprost o hybrydowej prawdzie dzisiejszej
fotografii, bo na te sklada si¢ i tzw. prawda pokazywana w gazecie — brukowe;j
ita przemieszana z fikcjg wskutek komputerowych obrobek . Stad kryzys przed-
stawiania wynikajacy z rozbieznosci miedzy materialnym swiatem przedstawia-
nym na fotografii a rzeczywistoscig dzisiejszego informatycznego swiata. Insce-
nizacja i manipulacja dostgpna w utatwieniach technologii odrealniajg ten
obrazowy wyraz rzeczywistosci. Odkrywamy obrazy fikcyjne, odsytajace do in-
nych obrazéw, kopie z kopii, zas granice miedzy realizmem a fikcjg sg zatarte.

Tradycja fotografii taczy dokument zwykle z dociekliwoscig socjologiczng
(badz antropologiczng) . Tak sadzi Beaumont Newhal odnoszac si¢ do zdjgc
Roya Strykera z ES.A. i cytujac jego poglad o roli dokumentalisty jako tego,
ktory ma ...wiedzie¢ wystarczajqco duzo na temat danej rzeczy, zeby odna-
leZ¢ znaczenie jej samej, jak rowniez relacji do otoczenia, czasu, i funkcji,
jakg spetnia®. A to oznacza, ze juz z zatozenia, chodzi tu o subiektywny stosu-
nek do tematu — bo to fotograf musi by¢ wyposazony w indywidualng wiedze,
wrazliwo$¢ i umiejetnosci operatora. A wigc dokument stuzy rownoczesnie
obserwowaniu wybranego widoku, jak i jego interpretacji. Owe aspiracje inter-
pretacyjne(co oznacza rowniez porzadkujgco-konstrukeyjne) niemal juz od
poczatkow XX wieku braty gore nad czysto dokumentacyjnymi. Taka byta
postawa m.in. L. Hine’a i J. Riisa z przetomu XIX wieku. Zaktadano, ze foto-
grafia stuzy rzetelnej, bezposredniej obserwacji (tzw. direct observation), co
sprzyjalo, np. w Ameryce, orientacji na problematyke socjalng, na wychwyty-
wanie wielkomiejskich probleméw spotecznych (np. R. Stryker, W. Evans, B. Ab-
bot): nb. podobng tematyke, chociaz w odniesieniu do indywidualnych typow
(np. A. Sander), znalez¢ mozna byto w niemieckiej fotografii. Tworcze wiacza-
nie si¢ tego medium w sztuke modernizmu, skutkowato wzrostem autonomicz-
nosci fotografii, ale z drugiej strony formutowane byty wobec niej obowigzki
wykraczajace poza jej autonomiczne wlasciwosci. Historia wkraczania foto-
grafii na modernistyczng scene awangardowych eksperymentow jest powszech-
nie znana, a jej rosngce znaczenie — po przelomie konceptualnym, w realiza-
cjach postmodernistycznych drugiej polowy XX wieku —wplyneto niewatpliwie
na zainteresowanie mozliwosciami tego medium, jednoczesnie przyspieszyto
symptomy kryzysowe w fotografii dokumentalne;j.

A Rouille’ - oceniajac ewolucje fotografii konca modernizmu - zauwazyt,
ze fotografia dokumentalna przestata stuzyc przedstawianiu rzeczywistosci,
czy wierzeniu w nig; ale postawila sobie zadanie odnoszenia si¢ do niej i wpro-
wadzenia okreslonego porzadku wizualnego (a nie widzialnego), takiego ktory
sytuowalby sie ponad prawda i falszem. Chodzilo tu o ,,odkrycie” porzadku
w widzialnej rzeczywistosci, porzadku nota bene zapoczatkowanego juz w epoce
Quattrocento (na prawach geometrii optycznej), sprzyjajacego zorganizowa-
niu widzialnej rzeczywistosci przejrzyscie, jasno i wyraznie.

Pewne symptomy kryzysu fotografii dokumentalnej pojawiaja si¢ juz w po-
fowie XX wieku; paradoksalnie zdarza si¢ on w okresie najwiekszego jej
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rozkwitu —w latach 50. wraz z ekspansjg koncepcji ,,decydujgcego momentu”
Henri Cartier-Bressona. A. Rouille® widzi w tej koncepcji ,,szczyt” mozliwosci
dokumentu, z ktorego fotografia juz tylko musiata schodzi¢ w strone eksploracji
nowych trendéw tworczosci. Bardzo wnikliwa analize symptoméw konca (pew-
nej) fotografii przeprowadzit Leszek Brogowski® (na famach ,, Formatu”) poka-
zujac konsekwencje ,,decydujacego momentu” dla fotografii dokumentalnej i jej
ewolucji w strone fotografii spektakularnej (inscenizowanej) . Ten filozof, teore-
tyk i praktyk fotografii wyszedt tu od przypomnienia znaczenia dla malarstwa
(a takze Bressona, ktory byl z wyksztalcenia malarzem) tzw. uprzywilejowanej
chwili, o ktorej w swej estetyce (wylozonej w Laokoonie), méwit G.E. Lessing
- zastanawiajacy sie nad wyborem chwili o najwigkszym napieciu dramatycz-
nym (brzemiennej) dla najlepszego wyrazenia danego tematu w malarstwie.
Brogowski zamierzyt udowodnic jak ta koncepcja zawtadneta praktyka ,,decydu-
jacego momentu” i stopniowo zdobywala sobie mass media, zas fotografia za-
czeta poddawac sie estetyzacji, poszukiwata dramatyzacji obrazu i nieuchronnie
oddalata sie od pierwotnych intuicji, jednoczesnie zblizajac sie do roli tworzywa
plastycznego,a w rezultacie poddajac si¢ plastycznemu ksztattowaniu, tracac
przy tym zdolnosci obiektywnego odzwierciedlania §wiata i zdarzen'®.

Jesli zapowiedz kryzysu fotografii dokumentalnej mozna wigzac z koncepcja
,,decydujacego momentu” - czyli wynikajacej z tego inspiracji poszukiwania
przez podmiot owej chwili, w ktorej przypadek wynika z najkorzystniejszego
,2uporzadkowania” i daje takie oto u-stawienie si¢ rzeczywistosci (w jej brze-
miennym dramatycznie wyrazie), ze jest ono najlepsze dla uchwycenia danego
odbicia, utrwalenia ,,§ladu” itd. — to w rzeczy samej mozemy tu mowic o swego
rodzaju ,,genetycznej” niemoznosci istnienia czystego dokumentu, oraz ze inge-
rencja podmiotu, w owe ,,ustawienie si¢” przed obiektywem aparatu jest reguta
—czyli wynika ze specyfiki tegoz medium, z jego wlasciwosci interpretacyjno —
konstrukcyjnych. Réwniez koncepcja Rolanda Barthesa, wylozona w publika-
cji z 1980 r. pt.. La Chambre claire. Note sur la photographie'! —akcentujaca
role fotografii jako dokumentu, ktéry sprowadza si¢ do desygnacji (odniesienia
zmyslowego do rzeczywistosci) —nie przystuzyta sie tej kategorii obrazowania.
Wprawdzie Barthes odniost swoje rozumienie dokumentu do filozoficzno-se-
miotycznych zalozen teorii znaku Charlesa Peirce’a, to jednoczesnie podkreslat,
ze moc zaswiadczania (takiej fotografii) przewyzsza moc reprezentacji. Na-
tomiast j sens swoich rozwazan nad og6lnym i poszczegdlnym zdjeciem umiesz-
czal w kulturowo zarysowanej ,,optyce” wyobrazen, magii, rytuatu itp. i w tym
obszarze refleksji dociekal rozumienia jej fenomenu. W interpretacji fotografii
zawsze podkreslal jej tzw. intensywno$¢ oddzialywania na odbiorce (nazy-
wang brutalnoscia, bolesnoscia, traumatycznym doswiadczeniem lub ,,zalob-
noscig”) — co zwykle odnosi si¢ do osobniczej pamigci oraz indywidualnych
predyspozycji odczytywania znaczen, cho¢ wedlug Barthesa fotografia nie jest
pamiecia, tylko zbliza si¢ do niej. Te uwagi odnosnie do relacji podmiotowo-
rzeczowych w fotografii byty wigc juz wyrazna zapowiedzig akceptacji ekspre-
sji, jej znaczeniu dla ,,gestu fotograficznego”.

Réwniez S. Sikora!? interpretujgc — jak to nazwat — aporie fotografii (jej
sprzecznosc i tajemnicza wieloznacznos¢) méwit o niemozliwosci ostateczne-
g0 jej odczytania i zrozumienia (moze zbyt szeroki kontekst uzasadnienia?).
Wedlug tego autora kryterium prawdziwosci dokumentu — to kryterium inter-
pretaciji, ze chodzi w nim raczej o przesunigcie w strone referencyjnosci kosztem
symbolu. Ale symboliczny odbior danego zdjecia moze si¢ zmienia¢, moze wzra-
stac z czasem, w kontekscie nowego odczytania (tu przykiad wspomnianych
zdjec¢ D. Lange). Oznacza to, ze prawie kazda fotografia moze zmienia¢ swa
,warto$¢ dokumentalng” na rzecz wzrostu jej wartosci ekspresyjnych: symbo-
liczno-artystycznych, narastania nowych znaczen w kontekscie uzasadnienia.

Proba zrozumienia istoty fotografii — mowi S. Sikora — bedzie wigc zawsze
proba penetracji tego trudno rozpoznawalnego obszaru pomiedzy: tej trzeciej
rzeczywistosci, sytuowanej miedzy naturg a sztuka!s.

Stad problem rozumienia: czym jest wartos¢ dokumentalna w fotografii?
Coja wyznacza? Czy data i miejsce wykonania zdjecia —jak si¢ czasami sadzi
— sg wystarczajacg dawka informacji dla identyfikacji jego tresci, bycia ,,zna-
kiem czasu”, zaswiadczania o dziatalnosci ludzkiej w pewnej rzeczywistosci,
etc. etc.? Wypelnianie znamion ,,dokumentu” przez zdjecie jest wiec — szczegol-
nie dzisiaj — problematyczne i trudne wobec mozliwosci nowych technologii
przekazu telewizyjnego, Internetu). To juz nie tylko kwestia oczekiwan formu-
fowanych wobec fotografii ale problem wiarygodnosci i prawdy (inscenizowa-
nych) przekazow.

O wartosci dokumentalnej zdjecia Swiadczy wiec ranga obrazu (jego formy,
estetyki) czy raczej sam przekaz (temat) odniesiony do spraw ludzi,ich zycia,
srodowiska itp.? To jest wazne, by fotografia oferowala refleksje nad rzeczy-
wistoscia, ktora zostata ujawniona w jej realnosci i oczywistosci (a nie fikcyj-
nosci). Trzeba pamigtac, ze te rzeczywistos¢ dokumentuje czlowiek (a nie sama
maszyna), stad zdjecie zawsze ,,nasigka” tym co wnosi sobg (swojg ekspresja,
Swiadomoscig i wyborami) podmiot procesu fotograficznego. Z drugiej strony
Jrzeczywistos¢” fotografii poddaje si¢ narastajacej presji manipulacyjnej w re-
lacjach gazet — brukowcow (ktore niemal wyeliminowaly tradycyjny reportaz),
za$ globalna estetyzacja zycia sprzyja reklamie, inscenizacji i innym spektaku-
larnym wizualizacjom (w tym politycznym): coraz bardziej ztozona informa-
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tyczna rzeczywisto$¢ juz nie moze znalez¢ petnego odzwierciedlenia w fotogra-
ficznym dokumencie. I tak zanika jego wartosc.

Zreszta, niektorzy autorzy wrecz kwestionujg mozliwosci dokumentacyjne
fotografii, twierdzac, ze nawet bezposredni, czysty dokument daje obraz tylko
naskorkowy, ze odstania tylko pewien widok przedmiotu, nigdy nie siegajac do
jego istoty'.

Skoro kazde zdjecie jest nasycone subiektywnymi tresciami, a kazdej oczy-
wistosci widoku zarejestrowanego na obrazie towarzyszy ,,cien” nieoczywiste-
2o —to pojecie dokumentu musi by¢ rozszerzone. Stad propozycja tzw. doku-
mentu subiektywnego. Sa to prace fotograficzne, ktore prezentuja pewna wartosc
dokumentalng (to zawsze jest odcisk, odniesienie, , lustro”, to—co-byto itd.),
ale ktore sa w roznym stopniu wzbogacone o wartosci ekspresyjne (artystycz-
ne). Chodzi tu jednak o to czy istnieje taki rodzaj zapisu rejestrujacego ze-
wnetrzne widoki, ktory jest jednoczesnie ,,sladem” wewnetrznych odczué i za-
miar6w autora . Ten rodzaj fotografii, silnie identyfikowanej z nurtem
subiektywnym - tu raczej trzeba go nazywac wrazeniowym czy poetyckim —ma
juz takze dtugg histori¢: od lat 20. i 30. XX w. naznaczonych dziatalnoscig
Alfreda Stieglitza, pozniej estetyka tzw. czystej fotografii Edwarda Westona,
Harry Callahana czy Aarona Siskida, znajduje — poprzez estetyke ,,ekwiwalen-
tow” (jako odpowiednikow w fotografii wewnetrznych nastrojow) Minora
White’a, a takze przykladach , subiektywnego realizmu ¢ Ottona Steinerta czy
fotografii czeskiej (Josef Sudek) — w latach 80. rozwinigcie w niemieckim
wizualizmie (wokot ,, European Photography”) i polskiej fotografii elementar-
nej (identyfikowanej z obszarem tzw. tworczosci fotogenicznej) *°.

Wobec tego, ze kazda fotografia zalezy w jakims (r6znym) stopniu od woli
autora (wszak kamera nie robi sama zdjec), to w tym sensie mozna méwic, ze
kazda kamera jest ,,myslaca” —bo jest podporzadkowana intencjom podejmu-
jacego decyzje (spontaniczne lub rezyserowane) fotografa. To autor decyduje
0 wyborze najlepszego momentu — w zgodnosci planu wewnetrznego z ze-
wnetrznym widokiem — czyli takiego, ktory postuzy zmaterializowaniu si¢ zdje-
cia w ramach tzw. gestu fotograficznego.

W istocie teoria fotografii traktuje ,,gest fotograficzny” jako subiektywny
moment tworczy wlaczony w proces techniczny (kamery). V. Flusser'® mowi tu
o wzbogacaniu uniwersum fotograficznego o nowe informacjei o nowe sym-
bole (jako cel obrazowania) oraz o weryfikacji mozliwosci technicznych kame-
ry (aparatu). Ten proces jest ciagla gra miedzy aparatem a jego dysponentem
(funkcjonariuszem), gra w istocie polegajaca na szukaniu kompromisu miedzy
wolg podmiotu a uwarunkowaniami programowymi aparatu — co oznacza
ciagle balansowanie migdzy realizmem a idealizmem. Im bardziej si¢ uda prze-
zwycigzy¢ program aparatu tym dokument w wyzszym stopniu jest nasycony
walorami subiectum. Kamera jest tu nie tylko narzedziem ale w rekach fotogra-
fa pelni role medium, takze jego wewnetrznych aspiracji i przekonan.

Uzupetnianie ,,dokumentu fotograficznego” o walor subiektywny dokony-
walo si¢ w ramach jakby oddolnego procesu réznicowania potrzeb i zakres6w
penetracji (oraz ich interpretacji) rzeczywistosci przez fotografow. Juz zdjecia
np. Roberta Franka, Diane Arbus, Lee Friedlandera czy Harry Callahana i Wil-
liama Kleina przekraczaly (w potowie XX w.) konwencje dokumentu bezpo-
sredniego, w stopniu pozwalajgcym na mowienie o nowym sposobie widzenia.
To oni stawiali nie na to co widzialne ale si¢gali poprzez wtasne doswiadczenia
glebiej — czynili widzialnym to co skryte, co egzystowato na obrzezach oficjal-
nosci i harmonii, siggali do wlasnych emocji i wyobrazen; przywracali range
podmiotowi, szukali kontaktu z Innym, propagowali tworczy krytycyzm i indy-
widualizm. Uzasadniali (a moze na nowo budowali) potrzebe odwolywania si¢
w fotografii do ekspresji'’.

Natomiast termin ,,New Documents”!® po raz pierwszy pojawil si¢ w zwigz-
ku z wystawg Johna Szarkowskiego w 1967 r. w MoMA - na ktérej prezento-
wane byly prace Diane Arbus, Gary’ego Winogradowa i Lee Friedlandera.
Ekspozycja ta byta programowa kontrpropozycja wobec estetyki Edwarda Ste-
ichena i jego nasyconej humanistycznym uniwersalizmem wystawy ,,The Family
of Man” (1951 r. N.Y. MoMA). Z tej tr6jki wyraznie wylamywat si¢ Friedlan-
der, idacy w strong metafotografii, dokumentu wzbogaconego o refleksje nad
wszechobecnoscig obrazow w rzeczywistosci (obecnosci tzw. ,wizualnej nad-
interpretacji”). Faktycznie na przetomie lat 60. i 70., wyksztalcily si¢ w Amery-
ce, w tym obszarze fotograficznej penetracji, dwa wiodgce nurty: ,,goracego”
dokumentu ulicznego (tu m.in. ironiczna fotografia R. Franka, groteskowa
J. Meyerowitza czy brutalistyczna W. Kleina , p6zniej doszed! tu dokumentu-
reportaz spoteczny, np. T. F. Arndta czy, B. Davidsona) oraz drugi: ,,chtodna”
fotografia krajobrazu . Nurty te byly nazywane ,,nowym dokumentem” i ,,nowg
topografig”, i mialy wplyw na kolejne inicjatywy ksztaltujace nowe widzenie.
Do takich nalezy zaliczy¢ ,,minimalistyczne” propozycje Lewisa Baltza, Rober-
ta Adamsa czy na gruncie europejskim — realizowane w stylistyce ,,postrzeczo-
wosCi” —zdjecia szkoty diisseldorfskiej z Hilly i Bernardem Becherami na czele.
,Nowi topografowie” fotografowali i niszczacy wplyw przemyslu na krajo-
braz, i skutki zanieczyszczenia srodowiska (rowniez z uzyciem koloru - np.
R.Misrach czy B. Norfleet) ale takze ,,oswojony” pejzaz i dzikg przyrode®®.

Dokonczenie na str. 117
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FOTOGRAFII

Kiedy w 2002 roku na tédzkim sympozjum ,Fotografia lat 90.”
wygtaszatem referat pt. Sytuacja dokumentu w epoce post-
modernizmu, fotografia dokumentalna w Polsce miata diame-
tralnie inny status niz obecnie'. Rzadko goscita w galeriach
i salach wystawowych, a postawy dokumentalisty nie zaliczano
do autorskich kreacji. Podkreslat to juz wiele lat temu Jerzy
Busza, piszac refleksje na temat odbytego w 1979 roku w Kar-
paczu ,Kolegium fotografii dokumentalnej": Przede wszyst-
kim w Swiadomosci fotografow utrwalit sie model fotografa
ambitnego, czyli artysty. Fotograf dokumentalista tymczasem po-
zostawat w cieniu réznorodnych dzialari w obszarze sztuki®.

Takie podejscie do fotografii dokumentalnej funkcjonowato u nas jeszcze do
niedawna. Jednakze w ostatnich latach pojawity si¢ w prestizowych polskich
galeriach wazne prace oparte na dokumentaryzmie, potwierdzajac znaczacy
udzial postawy dokumentalnej w Swiatowej fotografii. Mam tu na mysli na
przyktad wystawy w warszawskim Centrum Sztuki Wspotczesnej: Nan Gol-
din’, Borysa Michajtowa* czy Thomasa Ruffa>. Co wazne, kazdy z tych auto-
réw w odmienny sposob traktowal dokumentalny paradygmat fotografii. Przy-
chylny klimat wplynal na zainteresowanie fotografig dokumentalng réwniez
polskich kuratoréw. Wystawy zbiorowe zorganizowane przez Adama Mazura
,, Nowi dokumentalisci”®, Krzysztofa Miekusa , Teraz Polska”” czy ,,Efekt rze-
czywistosci. Fotografia i wideo z Polski”, ktorej kuratorem byta Karolina Le-
wandowska?®, potwierdzity duza popularnosc postawy dokumentalnej. Pyta-
nie, ktore rodzi sie w kontekscie trzech wymienionych wyzej wystaw dotyczy
proby znalezienia odmiennosci wspotczesnego dokumentu w stosunku do reali-
zacji weze$niejszych. Ot6z zasadnicza roéznica wigze si¢ z rozmyciem dzisiaj
pojecia dokumentaryzmu przez wigczenie dokumentu w kontekst sztuki wspol-
czesnej’. Po drugie, pojawily sie fotografie o duzych formatach, co sprowadzito
problem ich percepcji z ,,fotografii do czytania” do ,,fotografii do ogladania”.
Inaczej méwiac, to, co odczuwamy, patrzac na zdjecie na wystawie, nie pokry-
wa si¢ z tym, co odczuwamy patrzac na zdjecie reprodukowane np. w albumie
czy katalogu. Szukajac odrebnosci wspotczesnego polskiego dokumentu, uwa-
ge zwraca ekspansja fotografii barwnej, co wydaje sie jednakze oczywiste
w nowej rzeczywistosci technologicznej, ale rowniez recepcja na naszym grun-
cie fotografii spod znaku malzenstwa Becher6w i ich uczniow. Zaakceptowa-
nie przez polskich kuratorow fotografii dokumentalnej wigze sig, oczywiscie,
z faktem pojawiania si¢ tego typu realizacji na waznych migdzynarodowych
festiwalach sztuki, np. Documenta w Kassel czy Biennale w Wenecji.

Wobec wspomnianego rozszerzenia koncepcji fotografii dokumentalnej abso-
lutnym wyjatkiem jest niezwykle spdjna i sSwiadoma tworczos¢ Wojciecha Wil-
czyka, nie tylko jako autora fotograficznych projektow: , Kapitat™'?, ,Slask indu-
strialny”!!, | Zycie po zyciu”'?, ale rowniez propagatora ortodoksyjnie pojetej
fotografii dokumentalnej, zar6wno w postaci interesujacych i merytorycznie waz-
nych tekstow, jak i np. organizacji w 2003 r. w krakowskiej galerii Zderzak
wystawy ,,Fotorealizm” z udziatem: Stawoja Dubiela, Piotra Szymona, Andrzeja
Slusarczyka i Ireneusza Zjezdzatki's, wprowadzajacej fotografie dokumentalng
w obszar wystawowy zarezerwowany dotychczas dla sztuk plastycznych. W Zde-
rzaku indywidualny pokaz miat réwniez jeden z najciekawszych dokumentalis-
tow pracujacy w technice fotografii barwnej — Krzysztof Zielinski'. Jego konse-
kwentna tworczos¢ penetruje od 2000 roku najblizsze otoczenie rodzinnego miasta
Wabrzezna. Estetyke fotografii barwnej z powodzeniem wykorzystuje Wojtek
Wieteska odwolujacy sie w swojej tworczosci do tradycji amerykanskiej fotografii
ulicznej. W tym miejscu mégtbym réwniez wspomnie¢ o moim projekcie ,, Sweet
Polska”®s, dotyczacym wizualnych zmian w pejzazu miejskim wywotanych eks-
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pansja reklamowych obrazéw. Krakowski kontekst pozwala mi na zwrécenie
uwagi na bardzo interesujacg dziatalno$¢ duetu: Weronika Lodzinska i Andrzej
Kramarz inaich ciekawe cykle: ,,1,62 m? domu” czy ,,Hobbysci”. Mniej komento-
wana w mediach jest niezwykle spdjna dokumentalna tworczosc Piotra Choj-
nackiego, ktorego wielkoformatowe czarno-biate fotografie z cyklu ,, Kontury
realnosci” dotycza obszarow, ktore sq Swiadkiem przemijania kultur i cywili-
zacji oraz, ktore sq uczestnikami, waznego w pracach Chojnackiego, zjawi-
ska powrotu natury w miejsca cywilizacji, uzyskiwania przez nig powtornej
rownowagi'®. Co wazne, autor prowadzi chyba najciekawszg w Polsce pracow-
nie fotografii dokumentalnej na poznanskiej ASP, w ktorej powstalo wiele war-
tych zauwazenia projektow. Czlowiek na fotografii dokumentalnej jest glownym
tematem zestawow realizowanych od kilku lat przez Monike Berezecka i Monike
Redzisz, czyli duet Zorka Projekt!, ale nalezy tu wymienic tez zestaw Ewy
Andrzejewskiej z 1991 r. pt. ,,Artysci wiejscy”’, wykonany precyzyjnie wielkofor-
matowa kamera fotograficzng'®, czy fotografie z r6znych uroczystosci rodzin-
nych Przemystawa Pokryckiego.

Po tych kilku refleksjach dotyczacych niektorych aspektow aktualnego sta-
nu rzeczy warto chyba przypomniec, chocby w bardzo zwigzlej formie, propozy-
cje dokumentalne w polskiej fotografii z pozycji historycznej. Materiat do ana-
lizy jest bardzo obszerny, dlatego tekst ten nie aspiruje oczywiscie do wyczerpania
tematu. StanowiC bedzie refleksje oparta o witasne archiwa i moze byc co
najwyzej przyczynkiem do glebszego zajecia si¢ tym problemem. Dla uproszcze-
nia zaczng¢ od fotografii po 1945 roku, kiedy to sprawg oczywista stata si¢
konieczno$¢ dokumentowania i publicznego pokazania obrazu zniszczen wo-
jennych, poczawszy od pierwszej espozycji przedstawiajacej zburzong Warsza-
we, ktorg pokazal na poczatku 1945 r. w Grodzisku Mazowieckim
— Stefan Deptuszewski. W tym samym roku Zofia Chometowska i Edward
Falkowski stworzyli gtosng wystawe ,Warszawa oskarza” inaugurujac w sto-
licy dziatalnos¢ Muzeum Narodowego. Edward Falkowski zorganizowat na-
stepnie dwie duze wystawy indywidualne: w 1957 r. w warszawskiej Kordegar-
dzieiw 1963 r. w Muzeum Historycznym. Ta ostatnia pod nazwa, ,Warszawiacy”
cieszyta si¢ bardzo duzym powodzeniem publicznosci. Nieodzowne jest row-
niez wspomnienie w tym miejscu nazwiska Jana Buthaka, autora wielu foto-
grafii: Pomorza, Slaska, Ziem Odzyskanych oraz widokéw zburzonej Warsza-
wy, eksponowanych nastgpnie na wystawie ,,Ruiny Warszawy” w lutym 1946 r.

Wsréd wielu innych dokumentalistow tego okresu na uwage zastuguja:
Krystyna Gorazdowska, Krystyna Lyczywek, Janina Mierzecka'®, Eugeniusz
Haneman, Maksymilian Jankowski, Bronistaw Kupiec, Edmund Kupiecki,
Zbyszko Siemaszko, Kazimierz Lelewicz, Zbigniew Kosycarz czy Leonard Sem-
polinski, ktéry dokumentowat zaréwno odbudowe miasta z pozogi wojennej
czego rezultatem jest albumu pt. Warszawa 1945, ale rowniez widoki Warsza-
wy, szczegOlnie z lat 70. Pierwszg indywidualng wystawe zwigzang wlasnie
z materiatem zawartym we wspomnianym albumie mial dopiero w 1969 roku
w warszawskiej Zachgcie. Kolejny wigkszy pokaz jego prac zostal zorganizo-
wany przez Instytut Sztuki PAN, ktory przygotowal wystawe pt. ,Warszawa —
dwa portrety miasta”, na ktéra sktadaly sie przedwojenne fotografie Warsza-
wy autorstwa Henryka Poddebskiego i zbior zdjec¢ z Warszawy 1945 r. autor-
stwa Leonarda Sempolinskiego. Jednakze dopiero duza retrospektywa jego
zdjec zorganizowana w Zachecie w 2005 roku pokazala, jak réznorodny i po-
kazny byt dorobek tego fotografa. Tytut wystawy , Robi¢ tylko dokumenty”
nawigzywal do powszechnie znanej tworczosci XIX-wiecznego francuskiego
fotografa Eugene’a Atgeta, ktory deklarujac si¢ jako dokumentalista, jest wspol-
czesnie odbierany jako wybity artysta fotograf?°. Poréwnanie to pozwala na
odczytywanie postaci Sempolinskiego w szerszym niz dotychczas kontekscie.

Osobiscie traktuje fotografie dokumentalna jako forme odmienng od reporta-
zu i dlatego pomijam w tym tekscie np. dorobek reporteréw zwigzanych z zato-
zonymw 1951 roku tygodnikiem , Swiat” czy miesigcznikiem , Polska” oraz calej
rzeszy wspanialych reporterow pracujacych pdzniej w takich pismach, jak: ,,ITD”
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czy ,Razem”. Podstawg pracy fotoreportera jest bowiem reagowanie na
konkretne zdarzenie i decydujacy jest tu zaréwno czas, jak i odpowiedni
moment reakcji fotografa na zaistnialg sytuacje. Jest to swego rodzaju gatu-
nek dziennikarski. Postawa dokumentalisty jest rozciaggnigta w czasie. Bar-
dziej liczy si¢ tu sposob realizacji i przyjeta konwencja estetyczna, aczkol-
wiek jest sprawg oczywista, ze nie istniejg jakie$ sztywne w tym wzgledzie
podzialy?'. Trudno jest komentowac polskie projekty dokumentalne powsta-
fe po wojnie, poniewaz w momencie ich realizacji pojecie ,,dokumentalny”
wlasciwie nie istniato w stowniku krytyka. Przyktadem moze by¢ niezwykle
istotny cykl Krzysztofa Pruszkowskiego pt. ,,Barierka” z 1978 r. Tematem tej
wystawy byly fotografowane przez wiele miesiecy metalowe barierki oddzie-
lajace przestrzen miasta w sytuacjach r6znego rodzaju ograniczen ruchu.
Ekspozycja, a nast¢pnie ksigzka odnosily si¢ wigc do kwestii manipulowa-
nia ludZmi za pomocg prostego, metalowego urzadzenia. W tekstach kry-
tycznych fotografie te opisywane byly jako reportazowe. Dzisiaj raczej zgo-
dzilibysmy sie z tezg, ze byl to bardzo swiadomie prowadzony projekt
dokumentalny i w tym kontekscie nabiera on catkiem innego znaczenia.
Przypisanie Pruszkowskiemu reporterskiej etykietki byto zwigzane z szeroka
pozytywna recepcja u nas Swiatowej wystawy ,,The Family of Man” i zaak-
ceptowania jako tworczo waznej koncepcji ,,Life photography”. W przeci-
wienstwie do pojecia ,,dokument”, reportaz nabratl kreatywnego kontekstu.

Nie budzacych watpliwosci co do charakteru przyktadéw istotnych
w swoim czasie projektow fotografii dokumentalnych, mozna by odnalez¢
w dzialalnosci studenckiej grupy ,,Stodota 60”, ktérej cztonkowie zorgani-
zowali w 1966 r. tematyczng wystawe o charakterze dokumentu interwen-
cyjnego pt.,,Problem $mieci w miescie”. Wystawa stata si¢ waznym wyda-
rzeniem wprowadzajacym nowy — zbiorowy styl pracy®.

W tym czasie zaczyna rodzic si¢ dokumentalna twoérczos¢ Adama Bu-
jaka, interesujgcego si¢ obszarem religijnych praktyk, z najciekawszym
cyklem, wydanym réwniez w postaci albumu pt. Misteria®. P6zniej Bujak
wydat wiele ksigzek poswigeconych pontyfikatowi Jana Pawla II i bardzo
wartosciowy album o prawostawnej Rusi. Na przelomie lat 60. i 70. po-
wstawalo wiele projektéw dokumentalnych, nie zawsze jednak realizowa-
nych w postaci wystaw. Wspolczesnie przychylny klimat, jakim otacza si¢
tego typu fotografie, prowokuje do odkurzania prywatnych archiw6w. Przy-
ktadem moze by¢ wystawa Andrzeja Florkowskiego pt. ,, Dokument, syn-
teza intuicji, widzenia i $wiatta 1969-20002*, na ktoérej autor pokazat
kilka cykli swoich wczesnych prac, z ktérych do najciekawszych nalezat
moim zdaniem zestaw ,,Odpust w Gérce Duchownej realizowany w latach
1969-1971”. Réwniez pod koniec lat szesédziesigtych spojny cykl doku-
mentalnej fotografii pt. ,,Strachy” zaczal tworzy¢ Waldemar Jama?.
Wszystkie zdjecia sq opisanymi dokumentami, zawsze widnieje na
nich data i miejscowosc, gdzie fotografia zostata wykonana. Jako takie
posiadajq niezaprzeczalnie aspekt etnograficzno-antropologiczny. Mowig
o0 kulturze wsi i o rytuatach zwiqza- " :
nych z pracq rolniczq®. Cytowany frag- ' Re
ment tekstu Jerzego Buszy zwraca uwa-
ge na istotny aspekt tradycyjnie
pojmowanej fotografii dokumentalnej,
mianowicie opis czasu i miejsca po-
wstania zdjecia. Bez tego komentarza
fotografia dokumentalna bardzo fatwo
przesuwa si¢ w inny wymiar — wymiar
wylacznie estetyczny. Dlatego mam
watpliwosci, czy np. wazng dla pol-
skiej fotografii tworczos¢ Andrzeja
J. Lecha czy Bogdana Konopki wpisa¢
w trend fotografii dokumentalnej, czy
znalez¢ dla niej miejsce w szeroko po-
jetej tendencji ,,fotogratii wizualne;j”.
Osobiscie sktaniam sie ku tej drugiej
opcji uwazajac, iz dokumentaryzm to
wiasciwie okreslona postawa artysty.
Taki intencjonalnie dokumentalny za-
pis ma, oczywiscie, sens w potgczeniu
ze stownym komentarzem, bez ktérego
mozliwosci r6znej interpretacji zdjgcia
zwiekszajg si¢. Ciekawym przyktadem
relacji: podpis-obraz, sa dwa wczesne
cykle zdje¢ Andrzeja Jerzego Lecha.
Pierwszy, pt. ,,Kalendarz szwajcarski,
rok 1912”% przedstawia mate (6x9
cm), sepiowe zdjecia Karkonoszy. Fo-
tografie wykonane zostaly wspotczes-
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Leonard Sempoliriski, Z cyklu ,Warszawa", 1945

nie, ale podpisy i brazowa tonacja odnosily je do wczesnych lat XX wieku. Co
byto intencja takiego zabiegu? Autorowi chodzito o to, ze fotografia traktowa-
na jako warto$¢ wizualna bez kontekstu narracyjnego moze powstac niejako
poza czasem, poniewaz sens tych zdjec¢ lezy w estetycznych, czysto obrazowych
emocjach, ktérymi mogg emanowac. Podobnie drugi zestaw Andrzeja J. Lecha
pt. ,Amsterdam, Warka, Kazantyk”?, przedstawiajacy fragmenty najblizszego
otoczenia, sfotografowane w Opolu, a noszace podpisy r6znych miast, moze
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istniec zar6wnio poza czasem, jak i poza przestrze-
nia, z tego samego powodu co poprzedni. Nato-
miast p6zniejsze prace z cyklu ,,Dziennik podroz-
ny”%?, mimo ze w warstwie formalnej podobne do
poprzednich, sa opisane miejscem i datg powsta-
nia i w odautorskim komentarzu dedykowane we-
drujacym fotografom. Specyfika zdje¢ AndrzejaJ.
Lecha jest ich spdjnosc estetyczna pozwalajgca
sposrod wielu oglgdanych fotografii bezblednie
wylowic zdjecia autora®. Ta ostatnia cecha jest
oczywiscie rowniez widoczna w tworczosci Bog-
dana Konopki, a odniesienia do E. Atgeta mozna
niewatpliwie znalez¢ w jego interesujgcym cyklu
,,Szary Paryz”3!. Oczywiscie, nie mozna tu pomi-
na¢ innych realizacji Bogdana Konopki®*, jak
chciazby ,,Rekonesans”>’ czy fotografie z Chin3*.

Powracajac do chronologii projektéw dokumen-
talnych, warto przywolac jeden z pierwszych w pol-
skiej fotografii projektow tego rodzaju o charakte-
rze spojnej koncepcji wigzacej calos¢. Mam tu na
mysli cykl ,,6 metréw od Paryza”, zrealizowany
w 1971 roku przez Eustachego Kossakowskiego.
Owe 159 zdjec z tej serii, ujetych z odleglosci
6 metrow, obejmowaly punkty graniczne ad-
ministracyjnego obszaru Paryza, ze znakiem na
blaszanej tabliczce ,Paris”, przy 159 ulicach
i uliczkach wiodgcych do miasta. Znak admi-
nistracyjny sztywno nazywat przestrzen, oko-
liczne skwery, kioski, krzewy, krawezniki i znaki
drogowe w roznych konfiguracjach. Znak ,,Pa-
ris” arbitralnie byl obecny tam, gdzie nic — przestrzennie, urbanistycz-
nie myslgc — nic go nie motywowato w cigglym krajobrazie przed-
miesc. ,Przyklejat sie” jednak do obrazu nieodwolalnie jak
niezmywalna naklejka — nie na krajobrazie, lecz na emulsji zdjecia,
jak ,,Par avinion” na kopercie®.

Obszarem fotograficznej aktywnosci rzadko obecnym w powojennej
fotografii jest temat wsi, ktory ma swoje fantastyczne korzenie w pol-
skiej fotografii w postaci chociazby zdjec dzialajacych w okresie miedzy-
wojennym wiejskich fotografow: Feliksa Lukowskiego, J6zefa Szyman-
czyka®, Wojciecha Migacza®” czy Jakuba Smolenskiego®. Do nielicznych
poréwnywalnych ilosciowo zestawow wspolczesnych fotografow wsi
mozna by zaliczy¢ prace Jerzego Dunina®, jak rowniez dokumentalny
zapis rejonu Podlasia, ktory doczekat si¢ co najmniej dwoch duzych cykli
zrealizowanych przez Wojciecha Leszczynskiego® i ujety w postaci ksigzki
przez Waldemara Stepnia*'. Wschodnie rejony Polski staly sie obecnie
atrakcyjnym obszarem dokumentalnych penetracji, zapewne ze wzgledu
na fakt, ze zostaly granica Unii Europejskiej. Przykladem jest realizowa-
ny od kilku lat przez grupe fotograféw (Grzegorz Dabrowski, Jakub
Dabrowski, Andrzej Gorski, Adam Kardasz, Andrzej Kramarz, Rafat
Milach, Piotr Niemczynowicz, Pawel Supernak, Piotr Szymon, Eukasz
Wotagiewicz) cykl obejmujacy juz tysiace zdje¢ pod nazwa ,,Ex Oriente
Lux”. Musze w tym miejscu przywolac réwniez unikalny projekt Pawta
Grzesia, ktory w 2004 r. sfotografowal wszystkich mieszkancow nad-
granicznej wsi Mileszki, zrealizowany w konwecji zdje¢ Augusta Sande-
ra. Mieszkancy stali wyprostowani przed swojg chatupa, ujeci frontalnie
w kwadratowych kadrach. Nastepnie autor wykonal odbitki formatu
1x1 mi stworzyl plenerowa wystawe, wieszajac je na plocie w miejscach
wczesniejszego pozowania®.

W drugiej potowie lat 70. pojawilo si¢ w Polsce kilka niezwykle cieka-
wych zestawow zdjeC wpisujacych sie w nurt tzw. fotografii socjologicz-
nej. Bardzo istotng imprezg podsumowujaca ten nurt byto sympozjum
i towarzyszaca mu wystawa pn. ,,I Ogélnopolski Przeglad Fotografii
Socjologicznej”, zorganizowana w Bielsku-Biatej przez Andrzeja Baturo
w listopadzie 1980 roku. Pod pojeciem fotografii socjologicznej starano
sie przemycic poza cenzurg tresci niewygodne dla 6wczesnej wladzy. Rze-
czywistos¢ byla bowiem odmienna od lansowanego przez srodki ma-
sowego przekazu obrazu Polski. Co do istoty tego nurtu sadze, ze
adekwatnie wypowiadat si¢ Jerzy Busza. Czym wiec byta ,fotografia
socjologiczna”? Byla z calg pewnoscig zjawiskiem rdzennie polskim, w sensie
fotograficznym nieprawdopodobnym i — powiedziatbym rowniez — mgtawi-
cowym. Pojawila sig gdzies po roku 1975, a na dobre — latem w rok poZniej.
Definitywnie zniknela w sierpniu 1980 roku. (...) W Swiecie fotografow
0 powaznych spolecznych zainteresowanaich zdjecia przypisywane nurto-
wi ,fotografii socjologicznej” staly sie wyrazem postawy tylez po prostu
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obywatelskiej, co w jakims sensie politycznej*®. Jerzy Busza do najambit-
niejszych cykli z tego nurtu zaliczal ,Widok z mojego okna, kronika z lat 1969-
-1976” Mariusza Hermanowicza* i ,,Zapis socjologiczny. Anno 1978” Zofii
Rydet. Mariusz Hermanowicz wykonal swdj cykl fotografii z okna mieszkania
bloku przy jednej z warszawskich ulic. Krytyk Krzysztof Teodor Toeplitz pisat o
tych zdjeciach: Ten cykl ma wartos¢ pamietnika, bezposredniego, dokladne-
go i szczerego, pisanego nie bez poczucia humoru, pamigtnika wolnego od
fatszywych ambicji literackich, ale takiego, do ktorego tym chetniej siegajq
poZniej historycy®. Seria fotografii Zofii Rydet dotyczyla konwencjonalnie
fotografowanych mieszkancéw we wnetrzach swoich doméw. Konwencja po-
legata na zachowaniu statej stylistyki kadrow z frontalnie fotografowanymi
osobami z uzyciem $wiatla lampy btyskowej dla nadania duzej czytelnosci
wszystkim przedmiotom charakteryzujacym wnetrze. W ten sposob powstat
unikalny zbior zdje¢ dokumentujgcych sposob ksztattowania najblizszego oto-
czenia cztowieka. A propos tego cyklu, podobny w formie zestaw pt. ,Metryka
swiadomosci” zrealizowal w latach 1978/1981 Krzysztof Cichosz*. Przegla-
dowi fotografii socjologicznej towarzyszyty m.in. dwie wystawy: kielecka ,,Huta-
dom-rodzina”# i ,,Rodzina szczecinska”. Ekspozycja ,, Huta-dom-rodzina” byta
przygotowana przez grupe ,,10x10”, ktora zajmowata si¢ realizacja problemo-
wych wystaw o charakterze publicystycznym*. Osmiu autoréw pokazalo w dwu-
nastu cyklach tematycznych zapis zycia zawodowego i rodzinnego pracowni-
kéw Huty im. Marcelego Nowotki w Ostrowcu Swietokrzyskim*. Wystawa
,Rodzina szczecinska” powstata z inspiracji Krystyny Lyczywek. Obejmowala
dzieje 36 rodzin, gléwnie ze Szczecina®. Dzieje ich ukazane zostaly przez
zestawy zdje¢ wykonane przez czlonkow rodzin w czasie uroczystosci ro-
dzinnych, codziennych zajec domowych i zabaw. Niekiedy zdjecia aktualne
uzupeltnione zostaly pamigtkowymi z dawnych lat i fragmentami wspo-
mnier 5.

W 1981 roku istotnym wydarzeniem stata si¢ zorganizowana w Bydgoszczy
wystawa i towarzyszaca jej sesja krytyczno-teoretyczna pt. ,, Sztuka Faktu
1970-19807%2. Dotyczyta ona refleksji, czy wspolczesna sztuka jest w stanie
inspirowac si¢ ,,dostownoscia” rzeczywistosci spolecznej. Oprocz malarstwa
i rzezby na wystawie pojawily sie fotografie m.in. Zygmunta Rytki i Zofii Rydet.

Dla mnie szczeg6lnie ciekawym potwierdzeniem warto$ci dokumentu foto-
graficznego byly rezultaty fotograficznych warsztatow prowadzonych w la-
tach 1973 -1981 przez Janusza Nowackiego, bedace efektem jego dziatalnosci
w dziedzinie upowszechniania i szkolenia w zakresie fotografii w wojewo6dz-
twie poznanskim?. Dla przyktadu przywotam tu warsztaty w miejscowosciach
Obierzyckow 1978 r. i Opalenica w 1979 r. Sadzg, ze najwazniejszg wartoscig
tych warsztatoéw byto wlasnie totalne zdokumentowanie przez ich uczestnikow
poszczegdlnych miejscowosci w obierzyckiej gminie. Fotografie te stanowig
niezastapiony material dla badacza przesziosci. Dodatkowo w przypadku warsz-
tatow w Opalenicy wzbogacono materiat o zdjecia przedstawiajace sytuacje
spoteczng wielodzietnych rodzin, podupadtych gospodarstw, dzialalno$¢ Ochot-
niczej Strazy Pozarnej itp., wpisujac ten, jak rowniez i inne projekty Nowackie-
go w ciag zapisow o charakterze socjologicznym.

Do innych najciekawych dokumentalnych cyKkli lat siedemdziesigtych nalezy
zrealizowany w 1979 roku przez Zdzistawa Pacholskiego zestaw pt. ,,Peryferyj-
naarchitektura przemystowa”, a do zupetnie wyjatkowych cykl zdjec z lat 1970-
-1975 Witolda Jurkiewicza pt. ,,Portret za 5 zlotych” stanowigcy bezpretensjo-
nalny zapis zabaw i towarzystkich spotkan mtodziezy wykonany popularnym
aparatem Smiena.

Nieodlgczng czescig fotografii dokumentalnej jest oczywiscie fotografia
architektury. W latach siedemdziesigtych na uwage zastugiwata niewatpliwie
dzialalno$¢ Leszka Dziedzica, i to zar6wno jako inicjatora corocznego konkur-
su na fotografi¢ Krakowa pt. ,,Ocali¢ od zapomnienia” jak tez konsekwentne-
go dokumentalisty tego miasta. Ciekawe, ze przy ocenie pracy dokumentali-
stow z reguly podkreslano walory estetyczne fotografii, aby w ten sposob
dowartosciowac sam akt dokumentowania, ktéry uwazano dos¢ powszechnie
za rodzaj technicznych umiejetnosci. Jego kamera sledzi model jakby dwoma
obiektywami. Poprzez jeden pracuje bowiem fotograf artysta wrazliwy na
budowe formy, walor, kompozycje obrazu, poprzez drugi pracuje fotograf
dokumentalista, perfekcyjny technik i autentyczny milosnik zabytkow>*.

Wiele interesujacych projektow dokumentalnych pojawito si¢ na VII Bien-
nale Krajobrazu w dziale ,,Krajobraz — dokument”. Dla przyktadu, analizujac
z dzisiejszej perspektywy cykl prac Zbigniewa Zalewskiego pt ,,Chalupy Pole-
sia Lubelskiego”, mozna je wpisa¢ w kontekst wspoiczesnego katalogowania
rzeczywistosci wg okreslonego klucza estetycznego. Fotografowane obiekty sg
pokazane z zachowaniem statego punktu widzenia z dbalo$cig o uwypuklenie
wspolnych cech budynkéw. Metoda ta jest bardzo podobna do konwencji cha-
rakteryzujacej realizacje matzenstwa Becheréw, dos¢ powszechnie dzis przyje-
tej przez wielu dokumentalistow (jeden z najciekawszych wspoiczesnych pol-
skich cykli opartych na opisanej wyzej konwencji to fotografie Konrada Pustoty
przedstawiajgce opuszczone, niedokonczone domy, na ukonczenie ktérych za-

Zdzistaw Pacholski, Peryferyjna architektura przemysfowa, 1979

braklo juz pewnie funduszy). Na tej samej wystawie na uwage zastugiwaty
iinne realizacje, np.: ,,Kapliczki polskie” Mariusza Hermanowicza* czy cykl
, Kakonin” Henryka Pieczula. Przyzwyczajenie do traktowana fotografii krajo-
brazowej jako estetycznego obrazka marginalizowato w opinii publicznej reali-
zacje dokumentalne. Klasycznym przykladem moze by¢ tworczos¢ Pawta Piers-
cinskiego, ktéra odczytywana jest z reguly w kontekscie okreslonej stylistyki
tzw. Kieleckiej szkoty krajobrazu, bedacej swego rodzaju kontynuacja fotogra-
fii piktorialnej. Warto mie¢ natomiast swiadomos¢, ze autor ten realizowat
wiele cykli dokumentalnych, chociazby prezentowany w kieleckim BWA w 1982
roku zestaw , Kielce-Wloszczowa”. Na te wystawe skladato si¢ 25 dziatlow
tematycznych (900 fragment6éw krajobrazu, domy, drzewa, znaki drogowe,
rzeki, bramy, kapliczki, krzyze, przystanki PKS, strachy na wréble itp. Wystawa
... miala za zadanie przedstawic bez komentarza, balagan i natlok elemen-
tow bez okreslonej hierarchii waznosci, ani tez walorow wizualnych zna-
kow>. Dokumentalne podejscie do fotografii krajobrazu konsekwentnie reali-
zowal Fryderyk Kremser zwigzany z Forum Polskich Fotograféw Krajoznawcow.
Jego bogata tworczosc¢ byta poklosiem wedréwek po matych miasteczkach
i wsiach, z ktorych ludzie uciekli do miast. Fotografia Kremsera stata sig zapi-
sem, dokumentem obserwacji cztowieka bardzo uwaznego i wnikiliwego.
Przykiadowo w cyklu zdjec poswieconych starym domom w Lecznej, poka-
zywat portrety domow bez upigkszen, bez gry Swiatta i cienia. W domach
z Tykocina uwaga tworcy kierowala sig nie na bryle domu, ale na ornament
i detal®®. Male miasteczka stanowily temat interesujacej tworczosci Jerzego
Pigtka, ktory swojg dokumentalng tworczosc¢ przetomu lat 70. i 80. ub.w. z te-
renu Kielecczyzny zawart w autorskim albumie Smutek i urok prowincji>®.
W technologii fotografii barwnej mate miasteczka fotografowat Jan Morek,
tworca m.in. albumu Polska na co dzieri®.

Na fotograficznym sympozjum Federacji Stowarzyszen Fotograficznych
w Polsce w Uniejowie w 1983 roku duzy cykl fotografii dokumentalnej pokazat
Edmund Fladrzynski, a dotyczyt on fotograficznych penetracji chetmskiej dziel-
nicy Pilichonki.
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Wojciech Zawadzki, Portret ulicy. Najkrétsza historia ulicy 1 Maja, Jelenia Gora, 2005

W latach 1984-1986 ozywiong dziatalno$c¢ fotograficzng prowadzita grupa
,,Hard” w skiadzie: Jan Wiodarczyk, Andrzej Maniak, Krzysztof Pilecki, Mieczy-
staw Wielomski®!'. Czlonkowie tej grupy, konsekwentnie uzywajac szerokokat-
nych obiektywow (co stato si¢ wyr6znikiem estetycznym ich zdjec), rejestrowali
klimat slgskich miasteczek. Byla to jedna z nielicznych programowo prowadzo-
nych akeji tworczej dokumentacji, ktorg cztonkowie grupy traktowali jako: ...two-
rzenie dokumentacji poszerzonej o walory estetyczno-dekoracyjne matych
osad, przedmiesc czy wsi, fotografii oscylujgcej migdzy czystym dokumen-
tem, reportazem i fotografiq statyczng®. Obszar Slaska nalezy do czesto foto-
grafowanych w konwencji dokumentu miejsc w Polsce. Nalezy tu wymieni¢ np.
wystawy Edwarda Poloczka®, Andrzeja Koniakowskiego, Michata Caty®, Zbi-
gniewa Podsiadto. Dla mnie osobiscie najciekawszy zestaw o Slasku zrealizo-
wal w ostatnim czasie, oprocz wymienionego na wstepie Wojciecha Wilczka —
Rafat Milach w postaci wystawy i albumu pt. Szare® . Warto tez wymieni¢ cykl
Jerzego Wierzbickiego pt. ,,Waski margines — Slgskie biedaszyby”, nagrodzony
gléwna nagroda na 32 Konfrontacjach Fotograficznych w Gorzowie Wikp®®.

Lacznikiem migdzy poczatkiem lat 80., a czasami nam blizszymi moze byc
ciagle kontynuowany cykl Anny Beaty Bohdziewicz pt. ,, Fotodziennik. Piosenka
o koncu $wiata”. Ma on unikalne w polskiej fotografii dokumentalnej cechy. Po
pierwsze dlatego, ze jest konsekwentnie nieprzerwanie kontynuowany. Po drugie
ze wzgledu na forme dziennika z odrecznie nanoszonym autorskim komentarzem.
Poczatki ,,Fotodziennika” zwigzane byly z kontekstem politycznym, jako komen-
tarz zastanej rzeczywistosci. Dzisiaj ten komentarz jest rownie istotny dla wydoby-
cianp. paradoks6w naszego zycia®”. Nawigzujac do politycznego kontekstu, chcial-
bym przywolac tutaj cykl ,,Graffiti ze stanu wojennego”®, ale tez inne realizacje
niezwykle interesujacej tworczosci Krzysztofa Wojciechowskiego opartej na doku-
mentalnym paradygmacie. Niewatpliwie najpelniej polityczny dokument fotogra-
ficzny realizowat w polskiej fotografii Tomasz Kizny, ktory w latach 1986-1997
tworzyt swoj wielki projekt ,,Obraz systemu”, dotyczacy wspolczesnej Rosji. Nie-
zmiernie istotny jest réwniez jego cykl ,,Pasazerowie”, bedacy zbiorowym portre-
tem pasazeréw metra w takich miastach jak: Moskwa, Paryz, Warszawa, Berlin®.

TEMATY

Upadek wielu duzych zakladéw przemystowych i zwigzana z tym destrukcja
stal si¢ w naszej rzeczywistosci czyms$ nowym. Wielu fotograféw podjelo si¢
wigc roli dokumentowania tych zmian. Do publicznie prezentowanych w po-
staci wystaw mozna by wymieni¢ nastepujace ekspozycje: Marka Gardulskie-
go — zaklady sodowe Solvay k.Krakowa’’, Marka Likszteta — jeleniogorska
Celwiskoza™, Stawoja Dubiela — Cementownia Groszczowice pod Opolem™
czy Ireneusza Zjezdzalki — wrzesinski Stokbet”. Chec pokazania pozostalosci
po starym systemie stata u podstaw projektu Wojciecha Prazmowskiego ,,Biato-
czerwono-czarna”, ktory ukazat si¢ rowniez w postaci ksigzki™. W tym kontek-
Scie absolutnie niepomijalna realizacja sg czarno-biate fotografie Wojciecha Za-
wadzkiego z serii ,, Moja Ameryka””. Wykonane wielkoformatowym aparatem
w celu uzyskania nieznieksztatconych widokow jeleniogorskiej architektury zdje-
cia to dokumentalny zapis nawigzujacy od strony formalnej do tradycji fotografii
Edwarda Westona i Walkera Evansa. Podobnie zresztg jak rownie precyzyjne
projekty Juliusza Sokotowskiego np. z odlewni stali w Gliwicach’® czy inne
zestawy zdje¢ zabytkowej architektury przemystowej, jak chociazby: ,,Znikajace
miasto”, cykl zdje¢ Bogustawa Biegowskiego z Poznania czy fotografie Watbrzy-
cha i okolic, autorstwa Macieja Hnatiuka. Przegladajac prywatne archiwum,
ciggle napotykam na zapomniane realizacje. Mam przed sobg np. katalog retro-
spektywnej wystawy Waldemara Kucko zorganizowanej w Matej Galerii w Go-
rzowie Wlkp. w 2006 r. Na kilkunastu stronach publikowane sa w nim fotografie
miasta, w tym konsekwentnie prowadzona seria kwadratowych dyptykow —na
gorze zdjecie czarno biale, na dole ten sam widok wykonany po uplywie pewnego
czasu na materiale barwnym. Fotografia jawi si¢ tu jako rejestracja uptywu
czasu nie tylko w warstwie przemian fotografowanego widoku ale tez przemian
technologicznych samej fotografii. Konczac ten tekst, odkrywam przed sobg
wcigz nowe realizacje — na razie zostawiam je na pozniej.

|

! Tekst zostat zamieszczony w materiatach z sympozjum , Fotografia lat 90 — czas przemian czy stag-
nacji?” towarzyszacego wystawie ,Wokét dekady. Fotografia polska lat 90.”, £6dz 2002.

>
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2 Jerzy Busza, Kolegium Fotografii Dokumentalnej Karpacz ‘79, Foto 4/1980.
3 Zhigniew Tomaszczuk, Plac zabaw diabfa, Kwartalnik Fotografia12/200.

4 Zhigniew Tomaszczuk, Pomiedzy dokumentem a inscenizacja. O fotografii Borysa Michajfowa, Kwar-
talnik Fotografia15/2004.

5 Zbigniew Tomaszczuk, Dokumenty niewiary Thomasa Ruffa, Kwartalnik Fotografia, 14/2004.
& Centrum Sztuki Wspdlczesnej, Warszawa 2006

7 Prezentowany m.in. na Miesigcu Fotografii w Krakowie w 2006.

8 Galeria Zacheta, Warszawa 2007.

° Przyktadem moga by¢ cyfrowo wspomagane realizacje Anety Grzeszczykowskiej: ,Album” czy ,Por-
trety”.
10 Krzysztof Jaworski (tekst), Wojciech Wilczyk (fotografie), Kapitat, Zaktad wydawniczy SFS Kielce 2002.

1 Cykl zostat wydany w albumie Czamo-biaty Slask, Galeria Zderzak Krakow, Gérnoslaskie Centrum
Kultury, Katowice 2004.

12 Album: Zycie po Zyciu (2004-2006), CSW, Warszawa 2007.

'3 Przy okazji wystawy w Zderzaku Zjezdzatka wydat autorski album Sedymentacja, Wyd. Kropka,
Wrzesnia 2004.

'4Katalog Hometow, Galeria Zderzak, Krakéw 2002.
15 Zbigniew Tomaszczuk, Sweet Polska, BWA Wroctaw, grudzier 2002/styczen 2003.

16 Piotr Wotynski, Reszta to mit. O Konturach Realnosci Piotra Chojnackiego,Galeria Wieza Cisnien,
Kalisz 2002 (kat.wystawy).

7 Duet zrealiowat wiele cykli: ,Laski”, ,Mocarze", ,Kominiarze", ,Budowniczowie metra”, ,Tramwa-
jarki”, ,Matki i corki” itp.

'8 Prawie 100 fotografii tego cyklu znajduje sie dzi$ w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroctawiu.

19 W dorobku Mierzeckiej znajduje sie, oprocz zdjec zabytkow, réwniez cykl prac rak ludzi réznych
zawodow zrealizowanych do publikacji Reka pracujgca.

20 Kurator Monika Lewandowska, Zacheta, Warszawa 2005.

21 Mogtbym przywota¢ tu np. dokumentalne realizacje , Ostatni Zydzi w Polsce” czy ,Cyganie”. W re-
porterskim dorobku Tomasza Tomaszewskiego.

22 Nastepne tematyczne wystawy nosity tytuty: ,Mleko” (1967)i ,Parowozownia” (1969).
2 \Wydawnictwo, Sport i Turystyka, Warszawa, 1989.
24 Galeria fotografii Pf, Poznan 2007.

25po koniec lat 90. Jama zrealizowat ciekawy dokumentalny projekt pt."Ankry- Slaskie rydwany”,
dotyczacy charakterystycznych dla tego regionu faczen rozpadajacych sie budynkéw.

26 Jerzy Busza, Strachy Waldemara Jamy, Fotografia 2/40/86.
27 Gustaw Gallery, Toronto Ontario, 1988.

28 Mata Galeria ZPAF/CSW, 1987.

29 Mata Galeria CSW/ZPAF, 2001.

30Zbigniew Tomaszczuk, Z punktu widzenia obserwatora dokumentalnej sceny fotograficznej w Pol-
sce [w:] Fotografia dokumentalna w projektach fotograficznych, Cieszyn, Galeria Szara 2005.

31Bogdan Konopka, Szary Paryz, Instytut Polski w Paryzu, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-
Sktodowskiej, Lublin 2000.

32Kilka najwazniejszych cykli zostato zawartych w ksiazce, De rerum natura, wyd. Kropka, Wrzesnia
2004.

33 Grand Prix Europeen de la Ville de Vevey, 1998.

34 Np. wystawa , Jesien w Pekinie”, Galeria FF, t6dz 2004, czy wystawa i wydawnictwo ,Beijing opera”,
Galeria Biielska BWA 2006

3 Urszula Czartoryska, Eustachy Kossakowski, Fotografia 1/25/82.

36 Krzysztof Jurecki, Oblicza wsi poleskiej w twdrczosci Jozefa Szymariczyka, Fotografia 1/4/2001
37 Jan Maria Jackowski, Chfopski Leonardo da Vinci, Foto 2/1986.

38 Jakub Smolenski, Wiejski fotograf z tuki, katalog Muzeum Podlaskiego w Biatymstoku, 2002.
39 Jerzy Szuba, Wies Jerzego Dunina, Fotografia 3-4/23-24/81

“°Joanna Paszkiewicz, Podrdz na Podlasie, Fotografia 3/29/83.

41 Podlasie w fotografii Waldemara Stepnia, KAW, Lublin 1983.

“42Podobng konwencje totalnego fotografowania przyjat Wojciech Zawadzki, realizujgc swoj projekt
.Portet ulicy. Najkrétsza historia ulicy 1-go Maja”. Autor sfotografowat wszystkie budynki na jednej
z ulic Jeleniej Gory. Przed kazdym budynkiem staf jego mieszkaniec, wiasciciel firmy, sprzedawca
sklepu, kioskarka itp. Katalog Jeleniogdrskiego Centrum Kultury 2004.

4 Jerzy Busza, Fotografia socjologiczna, Foto 9/1985

# Autor za ten cykl otrzymat prestizowa | nagrode w konkursie Zfocisty Jantar 1977 w kategorii Foto-
grafia mowi.

 Fotografia 3(7)/1977

46 \Wystawa w Galerii tDK w 1982 skiadata sie z kilkudziesieciu fotografii ukazujacych bliskich auto-
rowi ludzi we wnetrzach ich mieszkan.

47\Wojciech Kotasik, Huta, dom, rodzina, Fotografia 4/16/79.

*8 Zatozycielem grupy byt Pawet Pierscinski, a wspomniana wystawa odbyta sie w maju 1979 . w Mu-
zeum Ruchu Robotniczego Kielecczyzny w Ostrowcu Swigtokrzyskim.

49 Autorami wystawy byli: Edmund Dolecki, Andrzej Peczalski, Pawet Pierscinski, Jerzy Pigtek, Jan
Spatwan, Jerzy Soinski, Aleksander Salij, Stanistaw Sudnik.

50 Udziat w fotograficznej akgji wzigto 20 fotografow.
51 Alfred Ligocki, Czy istnieje fotografia sogjologiczna?, Krakéw 1987.

of

Zofia Nasierowska, Wfochy, 1956

52 Komisarzami wystawy byti: Grzegorz Boros, Janusz Bogucki, Jerzy Busza, Aleksander Jatosinski,
Zygmunt Korus, Witold Chmielewski, Janina Sawicka-Jatuga.

53 Warsztaty fotograficzne Janusza Nowackiego 1973-1981, wyd. Wojewddzka Biblioteka Publiczna
i Centrum Animagji Kultury, Poznan (bez daty wydania).

>47 katalogu wystawy ,Zniszczenia zabytkowych detali kamiennych Krakowa"”, grudzien 1978.
>>Barbara Kosiiska, Biennale krajobrazu po raz siédmy, Fotografia 1-2 (23-24),1981.

56 Wiele wczesnych projektow tego autora opiera sie rowniez na dokumentaryzmie. \Wystarczy przypo-
mniec cykl,,Mieszkanie”, bedacy swoistym sprawozdaniem z ubiegania sie mfodej rodziny o przydziat
mieszkania , czy pozniejsze albumy: Slady, stanowigcy kolekcje $ladow pociskéw na warszawskich
murach, oraz 70-/at, bedacy fotograficzng retrospektywa rodzinnego miasta, Olsztyna.

57 Kronika wystaw, Fotografia 2/1982.

%8 Jerzy Piwowski, Fryderyk Kremser (1930-1995) — artysta fotograf. [w]: Prace naukowe. Edukacja
plastyczna. Fotografia, Wyzsza Szkofa Pedagogiczna Czestochowa 2001.

%9 Agencja Reklamowo-Wydawnicza Fine Grain, Kielce 2007.
0 \Wydawnictwo Interpress

%" Do najciekawszych cykli grupy mozna zaliczy¢: , Miejski blues”, ,Polska B”, , Skansen”, ,Idzie nowe”,
.Chochotow”.

%2 Jan Maria Jackowski, Czterech z HARD-u, Fotografia 2/1986

8 \Wystawa ,Koniugacje”, Galeria BWA w Katowicach 1974.

54 Album Slask.

% Rafat Milach, Szare, wyd. Frodo, Bytom 2002.

€6 Autor wezesniej dokumentowat robotnicze przedmiescia Gdanska.

67Z innych dokumentalnych cykli A.B. Bohdziewicz nalezy wymienic: ,Kapliczki warszawskie” i, Anty-
pocztowki”.

% Miesiecznik, Tytut roboczy, nr 004/2004.
% Elzbieta tubowicz, Pasazerowie: portret zbiorowy, Fotografa 3/2000.
0\Wystawa ,Solvay 1993-1995", Galeria Pusta, Katowice.

" Cykl nazywat sie ,Koniec fabryki”, powstat w 1998 r., katalog wystawy, Galeria Pusta, Katowice
1999.

2 Marek Sady, Fotografie Stawoja Dubiela, Kwartalnik Fotografia 6/2001(projekt byt realizowany
cztery lata).

3 Wystawa , Inwentaryzacja”, Kino ,Trojka”, Wrze$nia 2003.
74Wyd. Muzeum Czestochowskie, 2001.

75 Adam Sobota, Bliska Ameryka, Kwartalnik Fotografia 9/2000.
76 Latarnik 1/2002
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Tytul niniejszego artykulu wymaga niestety, by juz do pierwszych stow wste-
pu zacza¢ go rozjasnia¢. Chodzi przede wszystkim o uzycie terminu przypadek
oraz przymiotnika artystyczna w stosunku do techniki fotograficznej. Oczywiscie
fatwo przychodzi uzmystowic sobie stopien ztozonosci poruszanej problematy-
ki, tak samo jak i spornos$c¢ najrozmaitszych rozstrzygniec teoretycznych jej
dotyczacych, ktore w toku ciggnacej sie juz przeszlo sto pigédziesiat lat dysku-
sji, w liczbie niezwykle wielkiej, roscily sobie pretensje do miana obowigzuja-
cych. Ponadto rzeczg wiadoma jest, iz ostatnie dekady XX wieku uplynely
w sztuce i mysleniu o niej, tak jak i zresztg w catej humanistyce, pod znakiem
zacierania si¢ wszelkich granic. Zatem, chocby wyjsciowo, zapytac nalezy,
z czym — po pierwsze — wspoélczesnie identyfikowaé mozna méwienie o przy-
padku, tak by odznaczalo si¢ przejrzystoscia, oraz — po drugie — wedle jakich
kryteriow wypada dzieli¢ fotografie, jesli jakgkolwiek klasyfikacje w ogole
wprowadzac tu przystoi. Zwroci¢ wigc trzeba wpierw uwage na to, iz potoczne
rozumienie wyrazu przypadek wydaje si¢ dla podejmowanej tematyki o wiele
uzyteczniejsze niz filozoficzno-naukowe, w ktérym oznacza on stan rzeczy be-
dacy efektem wystepowania czy oddziatania czynnikoéw nieprzewidywanych
weczesniej badz tez pewng dowolnos¢ w wyborze wielu mozliwych interpretacji
i opisow tego samego zjawiska. Tymczasem potocznie najczesciej postugujemy
sie stowem przypadek po prostu po to, by okresli¢ zaistnienie zbiegu okolicznosci.
Jakies zdarzenia zachodzace w pewnym miejscu albo czasie niejako niezaleznie
od siebie zaczynajg wykazywac — przynajmniej w naszym postrzezeniu — wza-
jemny wplyw. Kto$ lub cos, znajdujac si¢ gdzie§ w danym momencie, bez zamie-
rzenia wchodzi w znaczeniows interakcje z czyms innym. Wtedy wlasnie mowi-
my powszechnie o przypadku, co samo wydaje si¢ wyjatkowo jasne. Schemat
ten w aspekcie fotografii jednak nieco bardziej komplikuje udzial trzeciej skta-
dowej, czyli autora (sprawstwa) zdjec.

Jesliidzie o przymiotnik artystyczna(y), to stosujemy go najczesciej w od-
niesieniu do powstawania (tworzenia) dziet sztuki, czyli przedmiotéw oraz
dzialan odznaczajacych sie¢ specyficznym typem jakosci i zwigzanych z warto-
Sciami estetycznymi. Fotografia uzyskuje te kwalifikacje oraz forme oczywiscie
przez indywidualne podejscie fotografa do tematu, a wiec uzyte w tym celu
srodki wyrazu z kompozycjg obrazu i $wiattem na czele. Ma zdjgcie w ten
sposob stanowi¢ samodzielne dzieto sztuki. R6znicg migdzy fotografia pra-
sowa a artystyczng, pomimo znamionowanej wyzej tendencji do zacierania
granic i odchodzenia od anachronicznych — zdaniem wielu — podziatéw, wcigz
najlepiej zdaje si¢ ukazywac poréwnanie z czynnoscig pisania. Ot6z oba rodza-
je podejscia maja sie do siebie tak, jak skupione na funkcji informacyjnej,
relacyjnej badz ewentualnie perswazyjnej pisarstwo prasowe do estetyzujacej
literatury pigknej. Przyznac trzeba zrazu, ze intencjonalnos¢ autora i dalszy los
fotografii wydaja si¢ tu bardzo wazne, zwazywszy na fakt, iz tematy czy tez
obiekty przedstawien bywaja zblizone. Jednak réwniez same obrazy noszg cha-
rakterystyczne rysy jakosciowe, pozwalajace wychwyci¢ odmiennos¢ gatun-
kowa. Natomiast fotografii artystycznej i prasowej z pewnoscig nie roznicujg
kategorialnie takie warunki kontekstowe zdjec jak omawiany wyzej przypa-
dek, cho¢ pewnych odmiennosci mozna by si¢ zapewne dopatrzec¢. Kwestig te
w jakiej$ mierze zilustruja nam jeszcze zamieszczone w czesci I1I niniejszego
tekstu przykiady.

II

Najbardziej bodaj znana, jesli mowa o teorii fotografii, koncepcja faczaca
ze sobg zagadnienia dotyczace artystycznej formy przedstawien oraz proble-
matyke przypadkowosc jest niewatpliwie ta, zaprezentowana przez francu-
skiego mistrza obiektywu Henriego Cartier-Bressona. Z jednej strony, wycho-
dzac od malarstwa i podkreslajac stale zwigzek fotografii z obrazem, zaréwno
w aspekcie samej praktyki, jak i jej rezultatow, uczynit on tworczosc fotogra-
ficzng dziedzing sztuki, z drugiej zas, uwydatniajac prymarne lub tez konstytu-
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tywne znaczenie najmniejszych fragmentow czasu i przestrzeni dla ostatecznej
postaci czy tresci dzieta, zwracal uwage wlasnie na role przypadku.

Cartier-Bresson studiowal malarstwo, ktore na zawsze pozostalo dla niego,
nie tylko pasja, ale — przede wszystkim — sposobem patrzenia na otaczajacy
swiat. Niemniej jednak w wieku dwudziestu paru lat odkryt cos, co, jak sam
pisal, wydtuzyto jego wzrok (zob. Format, nr 46, 1-2/2005). Byt to aparat
fotograficzny Leica. Od tej chwili mial si¢ z nim juz nie rozstawac. Na kazdym
wykonywanym przez siebie zdjeciu Bresson pragnat uchwycié istote rozgrywa-
jacej si¢ akurat sceny. Od samych poczatkéw dziatalnosci nie chodzito mu
zatem o reporterska narracje w postaci sekwencji kilku fotografii, lecz raczej
o0 oddanie, mozliwie jak najbardziej doglebne, sensu napotykanej rzeczywistos-
ci. Najlepiej wigc, gdyby w przypadku reportazu jedna tylko fotografia wystar-
czajaco odzwierciedlata zdarzenie, cho¢ jak artysta sam przyznawat, taki stan
rzeczy zdarza si¢ niezmiernie rzadko. Czestokro¢ bowiem utamki sekundy, mili-
metry badz jakies najdrobniejsze elementy otoczenia mogg rozdzieli¢ fotografa
od wlasciwego, czyli méwiac inaczej ,,oczekiwanego” (co niekoniecznie ozna-
cza¢ winno tu ,,antycypowanego”) przedstawienia. Jednak zdaniem Bressona,
wlasnie fotografia, posréd ogotu dostepnych srodkéw wyrazu (czy ekspresji),
jako jedyna posiadta niezwykly potencjal precyzyjnego utrwalenia czasowego
wymiaru wszelkich zjawisk. Temu, co rownie aktualne, jak efemeryczne, nadaje
ona trwaly charakter, takze poprzez wykraczanie poza chwilowy kontekst sytu-
acyjny. Przedstawienie (zdjecie) tworzy catos¢, scala i niejako uniwersalizuje
zaistniate okolicznosci. Jest to zadziwiajaca przypadtos¢ przypadkowosci i zara-
zem niezwykla wlasciwos$c¢ samej fotografii, ktorg okreslic mozna jako przetamy-
wanie fragmentarycznosci $wiata otaczajgcego. Dla opisu swych idei artystycz-
nych francuski mistrz uzywa metafory polowania. Wykonywanie zdjec stanowi
wedle niego rodzaj tagodnej, ,,bezkrwawej” przemocy —chodzi tu jedynie (lub az)
o upolowanie chwili. Niepowtarzalny, krotki przeblysk, nazwany w jezyku an-
gielskim The Decisive Moment, przesadza o rezultacie podjetych dziatan. Dla
wykonania przez ,,fowce” pracy o takim charakterze wazniejsze i bardziej nie-
zbedne od intelektu, wydajg sie Bressonowi instynkt badz intuicja. Przeczucie
oraz wrazliwos¢ to wraz z plaszczyznami, liniami i $wiatfem elementarne skado-
we wiasciwej kompozycji. Calos¢ zas wylacznie na czarno-biatej kliszy . ..

Tematy tych bressonowskich obrazéw (zdjec) wydobywaja sie ze wszystkie-
go, co poddawane obserwacji, ale nie sg one w zadnym przypadku kolekcjg
faktow. Francuski mistrz dodaje, ze fakty same w sobie nie sq godne zainte-
resowania. Wazne jest to, by wybrac z nich ten, ktory odzwierciedla glebokg
rzeczywistos¢. W fotografii najmniejsza rzecz moze byc wielkim tematem,
a drobny szczegot ludzki moze stac sig leitmotywem. My widzimy i pozwa-
lamy widziec przez naszq prace Swiat, ktory nas otacza, a wydarzenie samo
tworzy organiczny rytm (Ibidem, s. 2).

III

Dobrym przykladem podejscia reporterskiego, relacjonujacego jakies zda-
rzenie, a zarazem pracy noszgcej znamiona przypadkowosci moze by¢ obraz
przedstawiajacy grupe mtodych, ,,dobrze ubranych” Libanczykéw, ktorzy wypo-
sazeni w telefony komorkowe z funkcjg aparatu fotograficznego, w czerwonym
kabriolecie przemierzajg zniszczong przez Zydow poludniowa dzielnicg Bejru-
tu. Zdjecie zostalo wykonane 15 sierpnia 2006 roku, tuz po wprowadzeniu
porozumienia o zawieszeniu broni miedzy armia izraelskg a bojownikami He-
zbollachu. Autor otrzymat za te fotografie Grand Prix 50 konkursu World Press
Photo. Zamiast, jak dotychczas zwycigskich (réwniez w znaczeniu ,,przewaza-
jacych”), obrazéw prezentujgcych w dostowny i natarczywy sposob ludzka
tragedie, wygrywa przedstawienie dajgce glebszy oglad ztozonosci, wielowar-
stwowosci, a nawet paradoksalnosci sytuacji panujgcej w regionie ogarnigtym
konfliktem zbrojnym. Poprzez przypadkowo uchwycony zaistnialy dysonans
udaje si¢ ukazac nieco inng codzienno$¢ wojenng niz ta, emblematyczna juz,
jaka znana jest z tysiecy zdje¢ pochodzacych ze wszystkich stron $wiata
—widok $mierci, zniszczenia, rozpaczy. Zbieg okoliczno$ci, zdarzenie wynikle



z nalozenia si¢ na siebie w okreslonym miejscu i czasie wzglednie niezaleznych
porzadkoéw sytuacyjnych w postrzezeniu tworzy nowa rzeczywistosé, ktora
zarazem w jakis sposob staje sie symptomatyczna. Znajdujacy sie gdzies ,,tam”,
w ,,danym” momencie fotograf uwiecznia chwilowe zajscie — poniekad kreujac
je dla dalszego obiegu.

Inng ilustracjg przypadku, tym razem juz w fotografii artystycznej i w bliz-
szym tez miejscu, moze by¢ obraz zatytutowany Wroclawski tramwaj, pokazy-
wany na ulicznej wystawie ,,Fotografie Wroctawia” wiosng 2007 r. Autor wy-
konat zdjecie stojgcego na przystanku pojazdu komunikacji zbiorowej, na ktérego
szybach umieszczono prawdopodobnie reklame dziennika prasowego. Widac
na niej grupe stojacych i siedzacych osob, obu pici, w réznym wieku, a takze
o nieco roznych stylach prezenciji, jakkolwiek w kazdym wypadku sugerujacych
wymownie sukces zawodowy oraz materialny — sg to ludzie energiczni, aktyw-
ni, zdecydowanie zadowoleni z zycia. Jedna z postaci, miody chtopak, siedzi
wyprostowany, trzymajac nienaturalnie, wysoko przed sobg gazete, pozostate
za$, znajdujac si¢ za nim lub obok niego, niejako ,,przez jego ramie¢” zagladaja
z zainteresowaniem do tresci artykutéw. Sfotografowana reklama przepusz-
cza jednakze do kadru sytuacje rzeczywiscie obecng wewnatrz tramwaju. Choé
doktadnie ponizej miejsca, w ktérym na szybie znajduje si¢ afiszowy dziennik,
widoczne sg prawdziwe dionie i kartki papieru, co samo stanowi niewatpliwie
przykiad niezwyklej przypadkowosci, to reszta odstony realnosci nie pokrywa
sie z wygladem czy tez wymowg reklamy. Podobnie jak poprzednio w fotografii
prasowej chodzi tu o rodzaj kontrastu, mimo iz na opisywanym ujeciu porzadki
zdajg si¢ znaczaco bardziej mieszac czy tez—w planie artystycznym — przeni-
kac. ,,Za” siedzeniem osoby trzymajacej gazete/kartki dostrzec mozna starszg
kobiete w grubym zimowym plaszczu, jej glowe przykrywa jasny beret. Z kolei
dwa miejsca przed nig wyraznie widoczna jest sylwetka mocno zgarbionego
mezczyzny fokciem wspierajacego si¢ na czarnej gumowej uszczelce okalajacej
okno. Sprawia on wrazenie $pigcego. Znow zatem chwilowy wzajemny wplyw
dwoch zjawisk zostaje zarejestrowany i zobiektywizowany (w sensie ,,upo-
wszechniony”). Postaci znajdujace si¢ w tym momencie w tramwaju wchodzg
w semantyczng interakcje z czyms od nich diametralnie innym. To za sprawg
przypadku wiasnie autorowi udato si¢ ukazac napiecie miedzy docelowym,

Krzysztof Saj, Wroctawski tramwaj, 2003
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poddanym idealizacji, ,,Swiatem przedstawionym” reklamy, wytwarzajgcym
wyobrazenie pejzazu wielkomiejskiego, a obrazem ,,zwyczajnej” codziennosci
miasta.

v

Mowa wyzej byta o przypadku w fotografii artystycznej oraz reporterskie;j.
By¢ moze jednak zespot wystepujacych na zdjeciach zdarzen (cho¢ czasem)
uwazac nalezaloby za cos$ przypadkowi przeciwnego, nie za koincydencje, lecz
za koniecznos¢. .. lub tez jak w filmach Krzysztofa Kieslowskiego przypadek
po prostu trzeba by godzi¢ z metafizycznoscig sytuacji.

Spencer Platt, Libariczycy przejezdzajacy przez zniszczong potudniowg czes¢ Bejrutu, 2006
© Getty/Images/EastNews
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Fotograficzny pOKUMENT

SZTUCE

STARZY DOKUMENTALISCI W NOWYM KONTEKSCIE

We wspotczesnej kulturze zachodzg dwa znamienne zjawiska,
ktére dopetniajg sie wzajemnie. Pierwsze z nich to upadek
fotografii dokumentalnej w obiegu informacyjnym; drugie —
inwazja obrazu fotograficznego, gtéwnie w postaci dostow-
nej dokumentalnej relacji, we wspétczesnej sztuce. Fotogra-
ficzny dokument, w duzym stopniu wyrugowany ze sfery in-
formaciji i publicystyki przez relacje filmowe, znalazt ostatnio
nowe miejsce w galeriach sztuki.

Pisze o tym zjawisku André Rouille w swojej ksigzce Fotografia. Miedzy
dokumentem a sztukg wspolczesng, twierdzac jednoczesnie, ze nie jest to
bynajmniej dowdd na dominacjg¢ fotografii we wspolczesnej sztuce, lecz prze-
ciwnie, objaw instrumentalnego wykorzystywania przez nig fotografii. Obrazy
fotograficzne sg wedtug niego traktowane przez artystow jedynie jako mate-

takiej, ktora eksponuje swoisto$¢ i autonomig¢ tego sposobu obrazowania,
odrzucajgc r6znego rodzaju piktorialne jej wersje.

Po raz pierwszy fotografie ,,czysta” zastosowali w swoich pracach awan-
gardowi artysci lat 20. XX wieku. Zaréwno w przypadku dadaistow, jak i kon-
struktywistow szczegdlna wartos$c zostala przypisana fotografii jako ,,doku-
mentowi realnosci”. ,,Dokument” rozumiany byt tu jako obraz o charakterze
indeksalnym, a wiec ,,odcisk”, , slad”, ktéry ze wzgledu na fizyczno-chemiczne
zrédlo powstania ma bezposredni, obiektywny kontakt z rzeczywistoscia.

Mniej wiecej od konca lat 60. XX wieku fotografia dokumentalna pojawita
si¢ zn6w w galeriach sztuki, jednak w zupetnie innej juz postaci. Radykalna
zmiana formuly sztuki wprowadzona przez wchodzgcg wowczas na sceng sztu-
ke konceptualng sprawila, ze artysci znéw gremialnie odkryli fotografi¢. Powo-
dem ich zainteresowania tym medium byta réwniez jego dokumentalna wartosc,
jednak ci artysci inaczej juz rozumieli dokument. Byt on dla nich przede wszyst-
kim realistycznym obrazem $§wiata, a wigc odwzorowujacym relacje pomiedzy
rzeczywistymi obiektami, rozumiane tak, jak jawig si¢ w potocznym ich postrze-
ganiu. Tego rodzaju uzycie dokumentu fotograficznego odwolywalo si¢ do funk-
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rial, tworzywo; ignoruja oni natomiast calkowicie tradycje estetyczng wypra-
cowang przez niemal 170 lat historii tej dziedziny.

To spostrzezenie wydaje si¢ stuszne w odniesieniu do sztuki mniej wiecej lat
1950-1970, kiedy to prace artystow siegajacych do fotografii powstawaly bez
stycznosci z tworczoscia uprawiang przez fotograféw — zaréwno ta dokumen-
talng, jak i tg artystyczng (np. Andy Warhol i inni pop-artysci). Zaczyna sie to
jednak zmienia¢ juz w latach 70., kiedy w nurt sztuki konceptualnej wigczaja si¢
fotografowie i od tej pory sztuka fotografow i fotografia artystow mieszaja sie ze
soba; coraz czgsciej pojawiaja si¢ autorzy funkcjonujacy rownie dobrze w obu tych
obszarach (w Polsce np. Natalia LL, grupa £.6dZ Kaliska). Trudno juz w tym
czasie odr6znic fotografi¢ jako sztuke od sztuki postugujacej si¢ fotografig (Cindy
Sherman, Sherrie Levine, Jeff Wall). Jeszcze inna, szczegdlna sytuacja powstaje
okoto roku 2000. W galeriach sztuki zaczynajg pojawiac sie fotografie dokumen-
talne prezentowane jako ,,projekty artystyczne” —sg to serie fotograficzne wykony-
wane wedlug pewnej zatozonej z gory koncepcji. Temu nowemu zjawisku na grun-
cie sztuki i fotografii poswigcam niniejsze rozwazania; jednak, by wlasciwie
uchwycic jego charakter, nalezy umiescic te prace w historycznym kontekscie wezes-
niejszych strategii wykorzystania fotograficznego dokumentu w sztuce.

Historia wzajemnych zwigzkéw migdzy fotografia a sztuka pokazuje, ze
sztuka, siegajac do fotografii, kilkakrotnie dokonywata w dwudziestym wieku
odnowy swojego jezyka, odnajdujgc w tym nowoczesnym medium inne mozli-
wosci niz te, ktorymi dysponowaly tradycyjne dziedziny artystyczne. Za kaz-
dym razem wehikutem tych zmian byta fotografia w jej postaci podstawowej,
czysto dokumentalnej. Awangardowi artysci wykorzystujacy fotografie, cho¢
odwotywali sie w r6znych momentach rozwoju sztuki do réznych wersji foto-
graficznego dokumentu, zawsze jednak siegali do fotografii sensu stricto;
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cji informacyjnej, jaka pelni fotografia —wiasciwej
reportazowi oraz, w pewnej mierze, amatorskiej fotografii pamigtkowej. Trudno
sie zresztg dziwic, ze, poszukujac narzedzia mozliwie neutralnego estetycznie,
konceptualisci wykorzystali najbardziej popularne podejscie do obrazu fotogra-
ficznego —takie, w ktorym jego forma jest ,,przezroczysta”, niezauwazalna.

sk

Fotograficzny dokument w ramach sztuki pojawil sie w innej jeszcze, nowej
roli, jak to juz zostalo wspomniane, okoto roku 2000. Podejscie autoréw tych
prac do obrazu fotograficznego odwoluje si¢, podobnie jak w przypadku kon-
ceptualistow, do nie-metafizycznego, dostownego i relacjonujacego sensu do-
kumentu. Dokumentalnym seriom opartym na zalozonej z gory idei, przedsta-
wiajgcej pewne zjawisko czy problem — o spolecznym i kulturowym charakterze
- przygotowaly grunt prace artystow z nurtu ,,sztuki krytycznej” lat 90. W pra-
cach tych fotografia uzywana byta albo jako dokument akcji artystycznej, albo
jako wizualny znak wywolujacy publicystyczne sensy (dajace sie tatwo przeto-
zy¢ najezyk dyskursywny). Obecnos¢ w galeriach sztuki fotografii opartej na
dostownym, niemetaforycznym obrazie byla wiec pod koniec lat 90. XX wieku
widokiem coraz czestszym i nie budzgcym zdziwienia.

Analizujac wlasciwosci takich dziet dokumentalnych, jakie zaczety poja-
wiacé sie w galeriach sztuki obecnie, odwotam si¢ do prac przedstawionych na
wystawie ,,Nowi dokumentalisci”, ktéra pokazana zostata w 2006 roku w Cen-
trum Sztuki Wspdiczesnej Zamek Ujazdowski. Kurator wystawy Adam Mazur
stwierdza w katalogu, ze wpisujqc sie w kontekst sztuki wspolczesnej [au-
torzy wystawy|, zrywajq z dominujgcq do niedawna w fotografii tradycjq
dzialania artystycznego rozumianego w kategoriach ,,gestu plastycznego”.




Jednak Wojciech Wilczyk, Ireneusz Zjezdzatka czy Rafal Milach nigdy ,,foto-
grafii plastycznej” nie uprawiali; to fotografowie, ktérzy dziatali caly czas
w nurcie fotografii dokumentalnej istniejagcym réwnolegle do fotografii kre-
acyjnej. Trudno wiec uznac, ze nastapit jakis przetom w estetyce tej dziedziny
w Polsce. Nowoscig jest natomiast co innego: umieszczenie prac fotografow-
dokumentalistow na wspolnej wystawie z artystami postugujacymi sie foto-
grafig. Zostaly one pokazane jako prace artystyczne, nie zas pod szyldem ,,wy-
stawy fotografii”, i to w galerii przedstawiajgcej najnowszg sztuke. Ponadto
—okazalo sig, iz rzeczywiscie interesujgco wpisaly si¢ w kontekst sztuki, dobrze
korespondujgc z pracami tych autoréw, ktorzy w swojej dotychczasowej twor-
czosci (czesto wykorzystujacej fotografie) funkcjonowali raczej jako artysci.
W ramach calej wystawy ich dzieta reprezentowaly po prostu jeszcze jedng
odmiang estetyczng sztuki postugujacej si¢ fotograficznym dokumentem; opu-
Scity natomiast definitywnie obszar ,,fotografii artystycznej”.

Na wystawie ,,nowych dokumentalistow” zostaly wigc pokazane razem
zdjecia reporterow (Anna Bedynska, Rafat Milach, Zorka Projekt, czyli Moni-
ka Redzisz i Monika Berezecka), fotograféw uprawiajacych ,,dokument su-
biektywny” (Franciszek Mazur, Szymon Roginski, Wojciech Wilczyk, Krzysztof
Zielinski, Ireneusz Zjezdzatka) i artystow wykorzystujacych w swoich pracach
fotografie (Agnieszka Brzezanska, Mikotaj Grospierre, Igor Przybylski). Spo-
tkaly si¢ tu dwie tendencje: z jednej strony fotografia dokumentalna, ktora po-
przez tworzenie dtugich eseistycznych serii nabiera znaczen uniwersalnych, zbu-
dowanych ponad dostownym sensem zdje¢; z drugiej — sztuka ,,postkrytyczna”,
ktora dla wyrazenia uog6lniajacej refleksji na temat spoteczenstwa i jego kultury
postuguje si¢ dokumentalnymi obrazami. Wystawa ta pokazata, iz czgsto nie
sposob juz znalez¢ wyrazng r6znicg miedzy tymi dwoma rodzajami prac: rownie
dobrze moga funkcjonowac w kontekscie dokumentalnej fotografii, jak i sztuki.

Znamienne, ze sposrod wielu autorow dzialajacych w Polsce w silnym od lat
80. zeszlego stulecia nurcie ,,dokumentu subiektywnego” do udziatu w wystawie
wybrani zostali wlasnie ci wymienieni powyzej. Ich prace pod wzgledem swojej
estetyki sytuuja sie bowiem na obrzezach tego nurtu w fotografii. Autorzy ci uni-
kaja sugestywnej metaforyki, operujac raczej metonimia, dzigki czemu ich zdjecia
sa w swojej stylistyce mniej poetyckie, a bardziej ,,surowe”, blizsze dostownemu
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p. Smolikowa (sgsiadka)

jezykowi prozy. Nie skupiaja sie takze szczeg6lnie na wartosciach fotografii jako
obrazu; sam temat jest dla nich wazniejszy (albo przynajmniej réwnie wazny) niz
czysta forma oparta na subtelnosciach przejsc tonalnych miedzy biela a czernia.

Co istotne, prace wielu uczestnikow wystawy ,,Nowi dokumentalisci” sg
wrecz niedopracowane formalnie z punktu widzenia klasycznego warsztatu
fotografa; majg wyrazny charakter ,notatkowy”. Ta ich , nieprofesjonalna”
forma osadzona jest w estetyce zdje¢ amatorskich, wykonywanych w trakcie
rodzinnych uroczystosci, wypoczynku, podr6zy. Stylizacja na przypadkowg
amatorska kompozycje oddala te prace od idei ,,picture”, Swiadomej, intencjo-
nalnej kompozycji. Odwotujg si¢ one natomiast do innej juz koncepcji obrazu,
ktorg mozna okresli¢ jako ,,image”: niematerialny obraz ukazujacy pospieszne
spojrzenie na otaczajaca rzeczywistosc, wizje z pamigci, wyobrazni lub ze snu.
Tego rodzaju obraz umieszczany jest w interpretacji widza juz nie w porzadku
estetyki i sztuki, ale w kontekscie rzeczywistosci pozaartystyczne;.

Zdecydowane unikanie piktorialnej wersji fotografii, zmierzajacej ku sta-
rannej kompozycji ,,pieknego obrazu” wedtug klasycznych zasad jest tg wspolng
wartoscig, ktora polaczyla ze sobg dzieta fotografow i artystow na wystawie
,Nowych dokumentalistow”.

Jaki jest powdd i sens odejscia od ,,artystycznosci” w fotografii oraz styliza-
cji na fotografie amatorska? Wydaje si¢, ze Adam Mazur trafnie rozpoznat
zrddlo tej postawy w alergii artystow i fotograféw na zbyt estetyczne i jawnie
wyrezyserowane fotografie funkcjonujace w sferze uzytkowej: w publicystyce
(fotomontaz), reklamie i modzie. Sztywna konwencjonalno$¢, manipulacja
symbolami oraz pusta dekoracyjnos¢ tych zdje¢ sprawiaja, ze fotografowie
i artysci szukajg ucieczki od tego rodzaju obrazoéw w ,,estetyce prywatnosci”,
chcac przekaza¢ widzowi cos ,,0d siebie” — cos, co jest na niewielka chocby

Bogdan Konopka, z serii: ,Po Stanie Wojennym*,1982-1983
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skale, ale jednak wtasne. Ich serie fotograficzne sg bowiem w poréwnaniu
z ,wielkimi narracjami” na przykiad Augusta Sandera czy Berndta i Hilli Be-
cheréw narracjami na malg skale, na skale prywatnych refleksji nad swiatem.

Subiektywizm prac ,,nowych dokumentalistow” jest bardzo istotng ich cecha,
ktora odrdznia je takze od przywotanych wezesniej w tym artykule historycz-
nych strategii wykorzystania dokumentalnej fotografii w sztuce. Dotychczas,
zarowno w tworczosci ,,pierwszej awangardy”, jak i konceptualistow, artysci
siegali po fotografie, aby odwotac si¢ do przypisywanego temu obrazowi obiek-
tywizmu - wynikajacego z naturalnego pochodzenia tej techniki oraz mecha-
nicznego jej narzedzia. Teraz po raz pierwszy fotografia zaczyna by¢ stosowana
w sztuce nie ze wzgledu na swoj obiektywizm, ale, przeciwnie, swoj subiektyw-
ny charakter. I to jest takze powdd, ze prace fotograféow wykonywane w styli-
styce ,,subiektywnego dokumentu” zaczety nagle miescic si¢ blisko prac artys-
tow, ktérzy uznali ,amatorskg”, ,,notatkowg” fotografie za najlepszg forme
wypowiedzenia swoich drobnych, prywatnych refleksji.

W kontekscie wystawy ,, Nowych dokumentalistow” odstonit si¢ nowy obraz
fotografii we wspotczesnej kulturze; inna juz jej konotacja niz ta, ktéra funkcjo-
nowala jeszcze do niedawna. Nawet klasyczny fotograficzny dokument o repor-
terskim charakterze przestal by¢ powszechnie odbierany jako relacja obiektywna
—istad bez przeszkod mogt zaistnie¢ w kategorii ,,dzielo sztuki”. Powszechne
wykorzystywanie fotografii do roznych celéw perswazyjnych sprawilo, iz obraz
fotograficzny, takze w swojej dokumentalnej wersji, jest traktowany jako su-
biektywna wypowiedz jego autora, i to nie mniej wcale subiektywna niz w przy-
padku zdjec kreacyjnych. W tej nowej sytuacji naturalnym tgcznikiem migdzy
sztukg a fotografig dokumentalng mogt stac si¢ klasyczny dla fotografii (rozwi-
jajacej si¢ niezaleznie od sztuki) ,,dokument subiektywny”. Tak wiec na naszych
oczach dokonala si¢ przemiana w kulturowym paradygmacie fotografii — coraz
bardziej znika z powszechnej swiadomosci dawny ,,etos fotografii” — oparty na
przekonaniu o obiektywnym jej zwigzku z rzeczywistoscig — ktorego Smier¢ kon-
statowat juz w 1991 roku Stefan Wojnecki, mowigc o przemianie go w mit.
Pojawia si¢ jednak etos nowy: fotografia coraz bardziej rozumiana jako doku-
ment subiektywnego spojrzenia fotografa na otaczajgca go rzeczywistosc.

Czy ,,prywatne spostrzezenia” rozbudowane do skali konsekwentnego, trwa-
jacego przez dluzszy czas zadania (,,projektu”) istotnie sa w stanie wyzwoli¢
nowe, ponaddyskursywne znaczenia, ktére uzasadnialyby funkcjonowanie tych
prac w ramach sztuki?

Monika Matkowska, komentujac nowa estetyke wystaw oglagdanych w ostat-
nich latach w galeriach, przypisuje tego rodzaju dzietom dos¢ proste uzasadnie-
nie i sens: Znamienne, ze artysci zaniechali tradycyjnych form i strategii.
Zachowuyjq sig, jakby zmienili zawdd na psychologow bqdz sledczych. Ich
kreacje to rekonstrukcje, dokumenty, odtwarzanie wydarzer z przesztosci.
Stowem, cytaty z rzeczywistosci. Powod? Dzis coraz mniej ludzi czyta meta-
fore. Trzeba odbiorcom wylozyé kawe na tawe, bez opakowania w aluzje
i przenosnie. Obraz czy rzezba wydajqg sie zbyt odlegle prawdziwemu gyciu.
Co innego film lub fotografia.

Gdyby to byta wiasciwa diagnoza sytuacji we wspoiczesnej sztuce, naleza-
toby przyznac, ze, uciekajac od przeestetyzowanego, przestylizowanego i pu-
stego obrazu kultury masowej, artysci wpadli w pulapke w innym miejscu:
zaczeli wyraza¢ w swoich pracach proste, jednoznaczne sensy, zblizajac sie do
wizualnej publicystyki. Krotko méwigc: nie tylko koniec ,,pigknego obrazu”, ale
takze koniec ,,wieloznacznego obrazu”. Zatem — koniec sztuki. ..

Jednak przynajmniej czes¢ dziel autorow, ktorzy uprawiaja podobnego rodzaju
tworczos¢ jak ta pokazana na wystawie ,,Nowych dokumentalistow”, przywotuje
kulturowa tradycje, z ktora prowadzi dialog. Interpretacje ich fotograficznych serii
nie wiklajg si¢ na szczescie w zadne ideologie (na przyktad feminizmu czy ,wyklu-
czenia”), a prowadza w strong lirycznej lub epickiej refleksji o bardziej uniwersalnej
naturze. Rozwijanie w ramach sztuki gry pomiedzy dostownoscig dokumentalnych
fotografii a wieloznacznoscig zbudowanej z nich serii wymaga, jak zawsze, zako-
rzenienia w kulturze, a takze wrazliwosci i talentu do tworzenia w wyobrazni
wielowatkowych wizualnych struktur (jak w przypadku poematu lub powiesci).

W nowej sytuacji wlaczenia do sztuki fotograficznego dokumentu postugu-
jacego sie ,,estetyka prywatnosci” doszto znéw do powtdrzenia si¢ zjawiska,
ktore zachodzilo juz kilkakrotnie w sztuce wspoiczesnej: kiedy diagnozowano
,koniec sztuki”, sztuka faktycznie poszerzalta wiasnie swoje dotychczasowe
granice. Wydawalo sie, ze w trakcie permanentnej awangardowej rewolucji
w dwudziestym wieku tak dalece zostaly juz one poszerzone, iz nie sposob bylo
ich dostrzec nawet na horyzoncie. A jednak okazalo si¢ mozliwe zagarnigcie
przez sztuke kolejnego obszaru: klasycznej fotografii dokumentalnej. I tow ta-
ki sposob, ze fotograficzny dokument moze pozosta¢ wcigz tym samym, starym
fotograficznym dokumentem i by¢ obecnym jednoczesnie zaréwno w sferze
sztuki, jak i w autonomicznym obszarze fotografii jako fotografii. |
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w Polsce

Rok 2006 otworzyt nowa karte w dziejach polskiej fotografii. Stato si¢ to za
sprawg wystawy Adama Mazura Nowi dokumentalisci. Ekspozycja udowod-
nita, ze bardzo szeroko interpretowany dokument stat si¢ w Polsce niekwestio-
nowang jakoscig/aktywnoscig najnowszej kultury wizualnej. Byl to jednak
wieloletni etap wyznaczony dziatalnoscig Zofii Rydet poczawszy od lat 60.
i czesciowo Jerzego Lewczynskiego, ktory upominat sie m.in. o uznanie wybit-
nej, moim zdaniem, tworczosci Feliksa Eukowskiego —fotografa amatora z lat
II wojny Swiatowej. Wazna role odegrala takze sesja teoretyczna Polska foto-
grafia dokumentalna na skrzyzowaniu dyskursow (Zacheta 2005) i zapre-
zentowane na niej teksty, m.in.: Stawomira Sikory Fotografia w czasach zgiel-
ku. Kilka uwag o dokumencie i ,,Powigkszeniu™'.

W 2002 roku, organizujac wraz z Adamem Sobotg i Krzysztofem Cicho-
szem wystawe ,,Wokol dekady. Fotografia polska lat 90.” w katalogu napisa-
tem: W koricu lat 90. wielu fotografow pod wplywem inscenizacyjnego znu-
Zenia i wyczerpania wrocito do dokumentaryzmu, czesto wykorzystujgc
fotografie otworkowgq i stare aparaty (Wojciech Prazmowski, Konrad Kuzy-
szyn, Marek PoZniak, Artur Chrzanowski). Dokument fotograficzny za-
wsze byl istotnym sktadnikiem w historii fotografii, ale czgsto go nie za-
uwazano>.

Spogladajac na historie fotografii Swiatowej, nie tylko amerykanskiej, fran-
cuskiej czy niemieckiej, mozna zauwazyc, ze uznanie dokumentu nastgpifo bar-
dzo p6zno. Z czego to wynikato? Z presji tradycji fotografii artystycznej, w tym
dzialalnosci i funkcjonujgcemu systemowi edukacji w ZPAF-ie, ktory do roku
ok. 1989 byt praktycznym monopolistg wyznaczajgcym granice obszaru nazy-
wanego fotografig artystyczna. Sytuacja zmienita sie w latach 90., kiedy ZPAF
zaczal traci¢ decydujacy glos na rzecz takich instytucji jak Zacheta czy CSW
w Warszawie.

Oczywiscie w XXI wieku w Polsce istniejg inni ciekawi dokumentalisci (nie-
ujawnieni na ekspozycji Adama Mazura), ale nie ma takiej mozliwosci ani po-
trzeby, aby ich wszystkich pokazac na jednej wystawie (np. Grzegorz Dgbrow-
ski, Jerzy Wierzbicki, zmarly Piotr Szymon). Weigz takze odkrywa si¢ nowych
(Tadeusz Zaczek), ale to normalna praktyka w krytyce fotograficznej — obraz
najnowszej fotografii, w mniejszym stopniu dawnej, jest wcigz zmienny mimo
istnienia klasykow, mistrzow, kierunkéw i mniejszych linii rozwojowych.

Tendencje nowego dokumentu

Ogladajac dwukrotnie wystawe Nowi dokumentalisci, pierwszy raz w nad-
miernie stfoczonych przestrzeniach CSW i po raz drugi na Miesigcu fotografii
w Bratystawie (listopad 2006, gdzie w koncu miala nalezyte miejsce do ekspo-
zycjiiz pewnoscig nalezata do najwazniejszych prezentacji), zastanawialem
sie nad stylistykami tworzonymi przez nowa generacj¢ tworcow, bedacymi
glownie odwzorowaniem wizji kuratora pokazu, niz wynikajacymi ze Swiado-
mosci samych fotografow. Ale w takiej metodzie nie ma nic nagannego.

Reportaz i fotografia prasowa

Taka proweniencje prezentowaly zbyt estetyczne prace Franciszka Mazura,
za bardzo karykaturalne, ale z rysem drapieznosci, usytuowane pomiedzy naj-
nowszg tradycja czeska a tradycja Martina Parra — Rafata Milacha, r6znorod-
ne i siegajace do koncepcji zdjecia amatorskiego — Igora Omuleckiego czy
w stylu groteskowo-karykaturalnym — Alberta Zawady. Ta wyodrebniona przeze
mnie tendencja nie jest ani zbyt oryginalna ani interesujaca, siega zaréwno do
tradycji polskiej (tygodnik ,,Razem” 70./80. XX wieku), jak i najnowszej cze-
skiej. Najciekawsze w tym zestawie byly zaskakujace pod wzgledem kompozy-
cji, koloru i kreowania schizoidalnej przestrzeni mieszkalnej prace Andrzeja
Kramarza i Weroniki Lodzinskiej z cyklu ,,Hobbysci”. W ten sposob poznaliSmy
dziwne wnetrza polskich doméw, ocierajace si¢ o aspekty neurozy czy o klimaty
z filmu Lokator Romana Polanskiego.

rok 2006

Becherowie i konceptualizm

Tradycja fotografii Bernda i Hilli Becher6w odegrata wielka role w zakresie
zracjonalizowanego dokumentu, prowadzacego takze do rozwoju fotografii
zwigzanej z konceptualizmem, nazywanym w Polsce od lat 70. fotomediali-
zmem. Takg tradycje przypominajg nostalgiczne prace Wojciecha Wilczyka, jak
tez wezesne realizacje z motywem dachow tworzone w latach 60. przez Zofi¢
Rydet. I wlasnie te prace Wilczyka sa najlepsze, gdyz w nastepnych latach
zagubil swoj styl i przestanie. Ta metoda przypomina tez o bardzo waznym
cyklu Marka Gardulskiego Solvay 1993-95, ktory w dokumentalny sposob
pokazat transformacje ustroju, w tym upadek systemu gospodarczego, symbo-
lizowanego przez starg fabryke w Krakowie. Z mniejszym przekonaniem przy-
jatem bardziej konceptualne czy w pewien sposob systemowe prace: Mikolaja
Grospierre’a (zbyt abstrakcyjne i zunifikowane w swym wyrazie) oraz Konra-
da Pustoly (zdecydowanie lepiej dziatajg wraz z tekstem na temat niedokon-
czonych willi i ich dziwnych historii). Zupelnie nie przekonuje mnie styl Igora
Przybylskiego przedstawiajacego Polskie drogi, w tym samochody, gdyz jest to
zbyt tradycyjnie (amatorsko) fotografowane, a sam temat byt wielokrotnie
eksplorowany w parakonceptualnym wymiarze (np. Antoni Mikofajczyk). Nie
przekonaly mnie takze prace bardzo zdolnego duetu Aneta Grzeszykowska
i Jan Smaga, a mam na mysli przede wszystkim zdjecia z cyklu ,,Niebieski
pasek”, bedace dokumentacja (ale zbyt prosta!) pracowni Edwarda Krasin-
skiego i Henryka Stazewskiego. Praca bez inwencji i polotu, co rézni jg zdecy-
dowanie od innych ich zaskakujacych realizacji. Jako nieSwiadome nawigzanie
(amoze jednak swiadome?) do idei kontekstualizmu Jana Swidzinskiego i Zbi-
gniewa Diubaka odebratem prace Krzysztofa Pijarskiego, dysponujacego bar-
dzo duza wiedza z zakresu historii sztuki i fotografii, ktora nie przektada sie
jednak na jego zdjecia — zbanalizowane problemem przedmiotu i podmiotu,
obserwatora i obserwowanego w muzealnych przestrzeniach, co przypomina
metode stosowang w ostatnich latach przez znanego Niemca Thomasa Stru-
tha, choc jest jednym z najwazniejszych obecnych probleméw kultury wizual-
nej, rozwijanych za sprawa slynnej, ostatniej pracy Marcela Duchampa (Etant
donné).

Postfeminzim

Nie byta to zbytnio zaznaczona tendencja w najnowszym dokumencie w wy-
daniu Adama Mazura, a szkoda! ZobaczyliSmy za to bardzo ekshibicjonistycz-
ne prace Zuzanny Krajewskiej, ktora podazajac sladami Nan Goldin dokonata
retrospekcji psychicznej i obnazyta swe otoczenie w bardzo mocnych wizualnie
i Swiadomie masochistycznych zdjeciach (Mama). Udalo si¢ jej takze, co nale-
zy do rzadkosci, zarejestrowac r6zne stany psychologiczne czy moze bardziej je
zainscenizowac przedstawiajac w erotycznym uscisku dwie kobiety (Kamila
i Agnieszka). By¢ moze odwoluje si¢ do wymowy ideowej takich tworcow, jak
Pedro Almodoévar, starajac si¢ przedstawi¢ problem ,,ztego wychowania” czy
fatalizmu losu.

Z pozycji feministycznych dziala od kilku lat z bardzo duzym powodzeniem
artystycznym duet Zorka Projekt, spetniajgcy sie w dziennikarstwie fotogra-
ficznym. Artystki, podazajac czasami Sladami Diane Arbus i tradycji amery-
kanskiej, poruszajg problem polskiej kobiety, w tym matki i corki, kulturystki,
osoby starszej, ale czynig to z bardzo duza Swiadomoscia i wyrafinowaniem,
jesli chodzi o symbolike czy urokliwos¢ badz brzydote ich prac.

«Fotografia elementarna” i szkoty jeleniogorskiej

Na wystawie ,,Nowi dokumentalisci” tylko Ireneusz Zjezdzatka reprezento-
wal tradycje odwolujaca si¢ do fotografii polskiej lat 80. 1 90., przede wszyst-
kim wyznaczong pracami Andrzeja Lecha i Bogdana Konopki. Ale z pewnoscig
dzialajg takze inni tworcy, ktorzy probujag kontynuowac ten ex definitione
dokumentalny styl. Bardzo cenie prace Zjezdzatki, gdyz metode Lecha i Konop-



ki przeniost z sukcesem do miejsc ukazujgcych polskg prowincje i, co istotne,
ujawnia i akcentuje jej atmosfere duchowa, ktorg nie tak tatwo wyrazic.

Sadze, ze taka postawa reprezentowana takze przez Wojciecha Zawadzkie-
goiEwe Andrzejewska bedzie bardziej inspirujaca dla mtodych fotograféw niz
postawa Becheréw czy post-konceptualna, oczywiscie mam tu na mysli pojecie
dokumentu, a nie en globe obszaru fotografii polskiej. Wypada dodac, ze trady-
cje te ugruntowaly teksty Andrzeja Saja pisane przez lata 90. na tamach ,,For-
matu” oraz wystawa ,,Blizej fotografii” (BWA Jelenia Gora, 1996) i dziatal-
noSc galerii ,,Pustej” w Katowicach, ktéra od poczatku prezentuje ten nurt jako
glowny program galerii.

Tradycja Zofii Rydet i Augusta Sandera

Od poczatku lat 80. trwajg poszukiwania czy kontynuacje stylu wynikaja-
cego z ,,Zapisu socjologicznego” Rydet, ale niezwykle trudno dodac do tej
estetyki nowe aspekty. Problemem na skale europejska jest odpowiedz na pyta-
nie, jak ustosunkowac si¢ do dziedzictwa Augusta Sandera? Zazwyczaj ogla-
damy tysigce powtorek w calej niemalze Europie, sg to postacie na tle wnetrza
lub w przestrzeni w tzw. obiektywnym stylu, ale niewiele z tych penetracji
wynika.

Na wystawie w CSW bardzo podobaly mi sie realizacje Przemystawa Po-
kryckiego, ktory ukazuje stany graniczne polskiej egzystencji, jak chrzciny, ko-
munia, Slub, tworzac przy tym wlasny styl rejestrujacy zaréwno prostote sytu-
acji, jak tez spontaniczne gesty dzieci. Dokumentuje takze, powracajac, co ma
swoj gleboki sens, do dziewigtnastowiecznej tradycji, przedstawiajac nie tyle
pogrzeb, co trumne i cialo zmartego w zaciszu domu. Powstaje pytanie, czy uda
si¢ fotografowi utrzymac wysoki poziom w dalszej drodze dokumentowania
wewnetrznego zycia Polakéw, zyjacych wcigz w cieniu tradycji?

Inscenizacje

W przypadku prac Krajewskiej i Krzysztofa Zielinskiego, ukazujacego dziwne
stany emocjonalne i zaskakujgce akcesoria, powraca pytanie o granice doku-
mentu i jego zwigzek z ,,fotografig-inscenizacjg”’. Wazna jest bowiem tradycja
iwczesniejsza dziatalnos¢ danego fotografa, w przypadku Krajewskiej byla to
wtlasnie inscenizacja i teatralizacja, za$ w wydaniu Zielinskiego dokument
fotograficzny z Wabrzezna. Nie ma Scislej definicji, i z pewnoscig nie bedzie, na
oddzielenie jednego typu fotografii od drugiego. Istnieje nawet przekonanie, ze
wszystko jest inscenizacjg. Wazne jest pierwotne zatozenie koncepcji tworczej
oraz metoda pracy tworczej, ktora bedzie zmierza¢ w strone dokumentu lub gry,
teatru, stowem inscenizacji. W pracach Zjezdzatki, Kramarza i Lodzinskiej nie
ma mowy o inscenizowaniu, gdyz autorzy przedstawiajg same wnetrza, w przy-
padku zas§ wspolpracy z modelem (Krajewska, Zorka Projekt) pojawia si¢
problem inscenizacji, ktory wg definicji Andreasa Miiller-Pohlego posiada swoja
tradycje i okreslone wyrézniki. Dochodzimy wiec do kolejnej konkluzji, ze w ra-
mach pojecia nowego dokumentu mamy takze do czynienia ze strategig insce-
nizacji oraz imaginacji, polegajacej na dostosowaniu rzeczywistosci do kon-
kretnego wyobrazenia tworczego.

Co pozostanie z nowego dokumentu?

W duzej mierze zadecyduje o tym tworczo$¢ w latach nastgpnychi to, czy
wymienieni powyzej tworcy bedg potrafili rozwing¢ swoj styl! Zabrakto na
wystawie postawy, o ktorej pisat w swym tekscie Krzysztof Pijarski (Fotogra-
fia dokumentalna i historie), zwanej ,,archeologia fotografii”, reprezentowa-
nej od lat 60. przez Lewczynskiego. Takie prace, bardzo dobrze opracowane
w technice gumy przez Grzegorza Gorczynskiego, wystawiane byly w galerii
,,Obok” w Warszawie. Metoda ta jest wrecz popularna w Czechach, o czym
Swiadczy ciekawa tworczos¢ artysty z Ostrawy — Jaroslava Malika, ktory swe
poetyka, co interesujgce, bliski jest Lewczynskiemu.

A co pozostanie z tej wystawy? Podsumuje jeszcze raz swe rozwazania: na
pewno Kramarz i Lodzifiska, Zorka Projekt, Zjezdzatka, Pokrycki, Zielinski
i by¢ moze Krajewska (razg mnie jednak jej wypowiedzi o fotografii i instru-
mentalnym wykorzystywaniu modeli do zdjec). Co do innych mam wiele mniej-
szych lub wigkszych watpliwosci.

]

! Tekst Sikory powstat na kanwie jego ksigzki Fotografia miedzy dokumentem a symbolem, 1zabelin
2004, w ktérej mamy bardzo ciekawe studium z pogranicza teorii fotografii, w tym gtéwnie z pogra-
nicza teorii Rolanda Barthesa i antropologii filmu. Ksiazka powstata na podstawie rozprawy dok-
torskiej pisanej u prof. W. Juszczaka IS PAN w Warszawie.

2 K. Jurecki, Fotografia polska lat 90. Przemiany, tendende, tworcy, kat. wyst., Muzeum Sztuki, todz 2002,
s.14.
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1. Zofia Rydet, Zapis sogjologiczny
2. Witold Romer, Start, 1939, 27,3 cm x 38,9cm
3. Andrzej Pawtowski, Z cyklu: Genesis 2, 1967
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Powstat niezwykly, jubileuszowy portret Jeleniej Géry. Jedy-
ny w swoim rodzaju dokument obrazujacy zycie miasta w jed-

nym momencie.

Chwila w zyciu miasta. Niepowtarzalna, jak kazdy moment, ktory juz za
nami. Ale zapamigtana, bo uwieczniona w spojrzeniach blisko setki oséb, ktore
w czwartek 3 kwietnia 2008 roku, punktualnie o godzinie 12.00, jednoczesnie
wykonaly fotografie w najr6zniejszych miejscach Jeleniej Gory.

Akgcja fotograficzna przeprowadzona zostata dokladnie w piecdziesigta rocz-
nice ukazania si¢ pierwszego wydania ,, Nowin Jeleniogorskich”. Redakcja pis-
ma, realizujgca cale przedsigwzigcie, tym sposobem uhonorowata takze obcho-
dzone w 2008 roku 900-lecie Jeleniej Gory.

Realizacja projektu , Teraz - Dowo6d wspolistnienia” oparta byta na idei
zobrazowania jednoczesnosci, ktorej autorem jest znany jeleniogorski spotecz-
nik igeograf Jozef Liebersbach. Od wielu lat nosit on w sobie che¢ zmierzenia
si¢ z probg zapisu jednoczesnosci, ktora databy autentyczny obraz swiata wi-
dzianego w tym samym momencie z najrézniejszych stron. Swoimi zamiarami
podzielil si¢ jakis$ czas temu z zaprzyjaznionymi dziennikarzami. Redaktorzy
,NJ” postanowili podja¢ nietuzinkowe wyzwanie, osadzajac jego wykonanie w
jubileuszowym kontekscie. Pomyst realizacji projektu opracowano, nadajac
mu wymiar reporterski i charakter tworczej akcji spotecznej. Do udziatu w nim
zaproszono lokalne srodowisko fotograficzne — profesjonalistow i amatorow,
artystow i rzemieslnikow, fotografujacych dziennikarzy, wreszcie pasjonatow
fotografii zwigzanych regionem jeleniogdrskim. W ten sposob udato sie¢ wywo-
fa¢ prawdziwe pospolite ruszenie miejscowych fotografow. Wsrod uczestni-
kow akcji znalazto si¢ wielu znanych i cenionych fotograféw, m.in. Ewa An-
drzejewska, Wojciech Zawadzki, Marek Liksztet, Jan Kotlarski, Tomasz Mielech,
Jerzy Wiklendt, Zygmunt Trylanski, Adam Boncza-Piéro, Janina Hobgarska,
Marek Arcimowicz, Krzysztof Kuczynski, Mirostaw Kulla, Katarzyna Karcz-
marz, Marek Koprowski, Wojciech Miatkowski, Janusz Moniatowicz, Kazi-
mierz Pichlak, Leszek R6zanski, Tatiana Cariuk, Jacek Jasko, Andrzej Jedro-
cha, Andrzej Ploch, Krzysztof Kowalski, Bartosz Ploch, Zbigniew Kulik, Robert
Kutkowski, Jacek Patka, Aleksandra Sniezek, Roman Rapata, Henryk Stobiec-
ki.

Przedsigwzigcie miato charakter otwarty, to znaczy, ze do akcji oprocz za-
proszonych osob spontanicznie mogt wlaczy¢ si¢ kazdy, kto w czwartkowe
poludnie byt w Jeleniej Gorze i sfotografowat to, co akurat miat przed oczami.
Odzew byt wspanialy, cho¢ zadanie do wykonania nietatwe. Bo przeciez z zato-
zenia odwrocona zostata sytuacja fotografa, ktory zazwyczaj sam decyduje
o chwili, w ktorej wykonuje zdjecie. Tym razem spust migawki nacisng¢ trzeba
byto we wczesniej wskazanym, jednym dla wszystkich, momencie, bez wzgledu
na to, co akurat dzieje si¢ przed obiektywem. Wazna byla ta jedna uchwycona
na zdjeciu chwila.Jednak dla zupetnosci obrazu wezesniej wybrano pewne waz-
ne miejsca na mapie miasta, w ktorych pojawily sie zaproszone do dziatania
osoby. Zdjecia powstawaly wiec na ulicach miasta, w budynkach prywatnych
i publicznych, parkach i gorach. Wszedzie tam, gdzie toczy si¢ zycie miasta,ale
wylacznie w granicach Jeleniej Gory.

Wiadomo, ze fotografowalo ponad sto osob! 75 — programowo, pozostali
spontanicznie. Ostatecznie 92 osoby dostarczyly efekty swojej pracy. Reporterski
portret Jeleniej Gory zostal opublikowany na stronach specjalnej wkiadki do jedne-
go z kwietniowych wydan ,,Nowin Jeleniog6rskich”. Finalem przedsigwzigcia stata
si¢ wystawa w jeleniogorskiej Galerii sztuki BWA (21 V — 20 VI), na ktorej
zaprezentowane zostaly 83 zdjecia, czyli niemal wszystkie, jakie powstaly w new-
ralgicznej chwili. Kolejna ekspozycja bedzie miata miejsce w Galerii Za Miedzg
w Lubomierzu (od 21 czerwca do 10 sierpnia). Wystawom towarzyszy wydaw-
nictwo w formie plakatu prezentujacego jubileuszowy portret Jeleniej Gory.

[

Daniel Antosik: Koordynator projektu, komisarz wystawy oraz jeden
z autoréw fotografii.
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1. Janina Hobgarska, Skrzyzowanie przy teatrze C.K. Norwida

2. Wojciech Zawadzki, ul. 1 Maja

3. Daniel Chodorowski, ul. Korczaka

4. Marek Koprowski, Przedsigbiorstwo Prober

5. Radoslaw Pelisiak, Salon fryzjerski Duo

6. Daniel Antosik, W powietrzu

7.)an Kotlarski, Widok z okna przy ul. Noskowskiego na Zabobrzu
8.Janusz Moniatowicz, Gabinet prezydenka miasta

9. Adam Boiicza-Pidro, Zakfad zegarmistrzowski p. Skowroriskiego
10. Artur Walicki, Wzgdrze KoSciuszki

11. Marek Liksztet, Wieza na Wzgdrzu Krzywoustego
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OTOGRAFIA nie ma pfdi, tylkogvsrod
OBIET nie ma fotografow

«Jakimi wykluczonymi badz marginalizowanymi zjawiskami sg
na przykiad: szkota polskiego reportazu, wcigz zbyt jedno-
stronnie rewidowana koncepcja «fotografii ojczystej» czy wy-
pierany jak najwigksza trauma realizm socjalistyczny, za$ ta-
kimi marginalizowanymi przez historie¢ podmiotami — kobiety
fotografki"'.

Zacznijmy od odrobiny statystyki: w klasycznym dziele (i jedynym
przez diugi czas) poswigconym historii fotografii w Polsce - ,Dzie-
jach fotografii polskiej” Ignacego Plazewskiego, obejmujacym pierw-
sze stulecie istnienia wynalazku, na ponad 200 biograméw polskich
tworcow fotografii jest zaledwie ok. 20 biograméw kobiet (w tym kilka
wspolnych biograméw rodzinnych). Czy znaczyloby to, ze nie byto
w owym czasie fotografek? Proba odpowiedzi na to pytanie nie jest
prosta. Nie chodzi o to, ze fotografujace kobiety, podobnie jak wiele
malarek czy rzezbiarek, nie dziataly w sferze publicznej. Wiele z nich
przeciez zaktadalo pierwsze zakiady fotograficzne lub pracowato dla
prasy. Odpowiedz zawarta jest w trzech poziomach historycznej mar-
ginalizacji fotografek; ich spoleczne ograniczenie do sfery prywatnej
jest tylko pierwszym z nich, na ktory nakladajg si¢, specyficzne dla
sytuacji polskiej: niedocenianie roli fotografii zakladowej i ograni-
czanie roli reportazu do przekazu propagandowego oraz dominacja
fotografii jako sztuki”. W te wielopoziomowa putapke wpadaly same
artystki, czesto traktujac wiasng tworczos¢ jako blahg i nieistotna.

Nietrudno zauwazy¢, ze zadane przeze mnie pytanie powtarza sfor-
mulowane ponad trzydziesci lat temu hasta Lucy R. Lippard i Lindy
Nochlin. O ile w odniesieniu do sztuk audiowizualnych w Polsce odpo-
wiedZ na nie zostata wielokrotnie przepracowana (m.in. w znakomitych
wystawach organizowanych w latach 90. m.in. w Galerii Laznia i Galerii
Bielskiej BWA?), to w wyspecjalizowanym obszarze fotografii takich
prob ,przywrocenia” artystek historii fotografii nie znajdujemy. Dopiero
gigantyczny zamyst kuratorski Karoliny Lewandowskiej ,,Dokumenta-
listki” nadrabia historyczne braki, dajagc widzom imponujgcg panorame
tworczosci fotografek, przedstawiajac zaréwno te calkowicie nieznane,
jak i przypominajac prace artystek doskonale rozpoznanych.

Ogladajac wystawe, nie natrafimy jednak na intencje pokazania artys-
téw-geniuszy w stylu modernistycznych praktyk kuratorskich Johna Szar-
kowskiego. W zamian, zgodnie ze wspolczesnymi tendencjami wysta-
wienniczymi, otrzymamy niezwykle interesujaca narracje pokazujaca,
jak fotografia towarzyszyta zmianom spotecznym i kulturowym w Pol-
sce ostatnich stuleci. Zesp6t historykoéw pracujacy nad projektem (m.in.
Anna Dunczyk, Karolina Puchata Rojek, Adam Sobota) dokonat wiel-
kiej pracy, starannie przegladajac archiwa i odtwarzajac biogramy cze-
sto zapomnianych autorek, odtwarzajgc kontekst Swiata, w ktorym
pracowaly. W wystawie przeplatajg si¢ dwie narracje: pierwsza jest
historig poszczegoblnych fotografek, ich pracy i zycia; druga opowies¢
dotyczy zmiany hierarchii w polskiej historii fotografii. Calo$¢ po-
dzielona na czesci: Pionierki, Amatorki, Przestrzenie fotoreportazu,
Fotografia dokumentalna, Pole sztuki — niemal linearnie opowiada, jak
fotograficzny dokument powoli zyskal status jednej z praktyk artys-
tycznych. Prace bohaterek opowiesci Lewandowskiej przeplatajg si¢
w poszczeg6lnych watkach, ukazujgc zmieniajgce si¢ tematy ich zain-
teresowan dokumentalnych.

W poszukiwaniu wtasnego imienia

Jesli przypomnimy modelowe dla problemu nieobecnosci sztuki ko-
biet w instytucjach artystycznych rozwazania Lucy Lippard, to zauwa-
zymy, ze uzywane przez nig argumenty nie do konca pokrywajg sie¢
z sytuacja fotografii. W fotografii, inaczej niz w dziedzinach sztuki,
uzywajacych innych materialow artystycznych, przeszkodg nigdy nie

byla sama technika. Inaczej niz w rzezbie, w fotografii potrzeba umiar-
kowanej sily (chociaz argument ten podnoszony bywal juz chociazby
w trakcie egzaminéw na wydzial operatorski), zas specyfika technolo-
gii pozostaje ta sama bez wzgledu na ple¢ uzytkownika. Czy znaczyto-
by to zatem, ze ,fotografia nie ma pici”? Niezupelnie, bowiem zgodnie
z rozpoznaniem Lippard, mimo tego, ze co prawda sztuce obojetna
jest plec, to nie da si¢ ukry¢, ze artysci ple¢ majg r6zng i z tego powodu
sg dyskryminowani’.

To, ze w popularnym odczytaniu fotografia stata si¢ domeng mez-
czyzn, stalo si¢ za sprawg freudowskiego (by nie powiedzie¢ prostac-
kiego) zroéwnania: fotograf-mysliwy, fotograf-zdobywca. Gest fotogra-
fowania zostal utozsamiony z aktem seksualnego posiadania (czego
ilustracjg moze by¢ slynna scena z Powigkszenia Antonioniego, w kto-
rej fotograf pochyla sie nad lezacg pod nim modelkg). Owemu stereo-
typowi ,,meskiej fotografii” ulegta takze czgs¢ krytyki feministycznej,
wiecej uwagi poswiecajac analizie ,,meskiego spojrzenia” i voyeury-
zmu niz fotografiom robionym przez kobiety*. Griselda Pollock w tek-
Scie Feminism/ Foucault — Surveillance/Sexuality® pokazuje sposob
konstytuowania si¢ wyobrazen o dziewigtnastowiecznej seksualnosci.
Autorka sytuuje ,,meskie” wartosci kulturowe takie jak racjonalnosc,
samokontrola, seksualno$¢ w sferze publicznej zycia spotecznego, zas
,kobiece”: moralnos¢, duchowos¢, aseksualnos¢ i histerycznos¢ w sfe-
rze prywatnej. Stosujac rozréznienie Pollock do fotografii, dopisujemy
kazdej z plci typowe dla nich podejscie i tematy; fotografii ,,mezczyzn”:
fotoreportaz, eksploracje podréznicze, analize zachowan spolecznych,
sztuke, za$ fotografii kobiet ,,uduchowione” pejzaze, symboliczne kom-
pozycje, portrety rodziny i przyjaciol, czule portrety dzieciece. Co cieka-
we, promowane dzisiaj albumy w rodzaju Kobiety fotografujg dla Natio-
nal Geographic z jednej strony tematyzujg obszar fotoreportazu, lecz
jednoczesnie potwierdzajg mit o tym, ze fotografki wybierajg tematy ,,do-
mowe” — takie jak macierzynstwo czy dziecko. Znacznie ciekawsze wy-
daja si¢ szczegblnego rodzaju projekty artystyczno-krytyczne jak glosne
,Women” Annie Leibovitz i Susan Sontag.

Czym zdjecia robione przez kobiety mialyby sie r6zni¢ od zdjec
wykonywanych przez me¢zczyzn? OdpowiedZ — w niczym. Wspaniate dzie-
wietnastowieczne portrety mieszkancéw wsi Dolega Jadwigi Wolskiej nie
sg ani gorsze, ani lepsze jakoSciowo od innych portretéw tego okresu
robionych przez mezczyzn. Te prace jak niemal kazda z fotografii pokaza-
nych na wystawie ,,Dokumentalistki” kaze chociazby czesciowo zakwe-
stionowac¢ model przedstawiony przez Pollock. Kobiety, dokumentujac
swoje otoczenie, nie sg ani szczegblnie uduchowione ani histeryczne.
Natomiast, bez watpienia nalezy si¢ zgodzi¢ z usytuowaniem kobiety w ro-
dzinnym kregu, przez co ich nazwiska niemal nie przeszly do sfery pu-
blicznej (Maria Chrzaszczowa jeszcze w latach 50. uzywala godla ,,Ste-
fan”). Problem z fotografig kobiet odnajdujemy nie w samym narzedziu,
lecz w dziedzinach fotografii, w ktorych kobiety sie wyspecjalizowaly,
a ktore nie znajdowaly sie¢ w polu zainteresowania sztuki.

,Dokumentalistki” sg ciekawe, poniewaz dokladnie okreslajg usy-
tuowanie spoteczne fotografek. Co ciekawe, sytuacja polskich foto-
grafek dzialajgcych w XIX wieku niezwykle przypominata tradycje
anglosaska z jej arystokratycznym modelem amateur-photographer,
ktora pozwolila zablysnac¢ kobietom w fotografii swiatowej. To dzieki
wysokiej pozycji spotecznej kobiety takie jak Lady Elisabeth Eastlake
mogly swobodnie uczestniczy¢ w ,,meskich” dyskusjach o sztuce, za$
prace Anny Atkins i Julii Margaret Cameron byly podziwiane w kregu
naukowcow i artystow. Podobnie Maria Lipowska czy Jadwiga Golcz
mogly sporzadza¢ dokumentacje dworéw ziemianskich lub publiko-
wac wydarzenia historyczne w éwczesnej prasie. Jednak, chociaz w koncu
fotografia amatorska stala si¢ zajeciem uznawanym za wlasciwy element
edukacji mlodej panny, podobnie jak rysunek czy zamitlowania muzycz-
ne, to nie miala jednak sta¢ si¢ wtasciwym zajeciem kobiety. W doro-



slym zyciu zainteresowania artystyczne mogly stanowi¢ rodzaj autote-
rapii od zycia rodzinnego. Tymczasem, chociaz czesto autorki prezen-
towane na wystawie dzialaly w cieniu mezczyzn: ojcéw, mezow, to trud-
no nazwac je biernymi podmiotami. Kobieta-fotograf (fotografka to
przeciez nasz wspolczesny neologizm) z jednej strony przetamywala,
z drugiej potwierdzala tradycyjny schemat patriarchalnej kultury.
Prezentowane jako ,pionierki” i ,,amatorki” uczennice mistrzow:
Jana Buthaka, Henryka Mikolascha, pochodzace z rodzin ziemian-
skich (Jadwiga Wolska, Maria Kietlinska), inteligenckich (Anna Mu-
sialowna) lub kregu przedsiebiorcow (Wanda Herse), byly zachecane
do rozwijania wlasnych zdolnosci. P6zniej, dzieki posiadaniu odpo-
wiednich umiejetnosci, mogly zyska¢ zrodio utrzymania w dziedziczo-
nych lub zakladanych przez siebie zaktadach fotograficznych (Wanda
Chicinska — wlascicielka pierwszego atelier w Lublinie, Jadwiga Golcz
w Warszawie). Niemal zadna z nich jednak nie zrywala z kregiem ro-
dzinnym. Nierzadko stawaly si¢ wspolpracownicami swych mezow, po-
zwalajac by to meskie nazwisko firmowalo ich dzialalnosc (casus firmy
portretowej Doryséw czy tez Bolestawy Zdanowskiej wspolnie z mezem
Edmundem zakladajgcej pierwsze technikum fotografii w Gdyni).
Sytuacje fotografek dobrze obrazuje termin Jolanty Brach-Czainy
— krzatactwo. Sugestia niewaznosci, ktorq sqczq w nas wszystkie drob-
ne, codzienne sprawy, musi jednak w koricu wzbudzi¢ wqtpliwosci.
Nie mamy powodu bezkrytycznie ufac temu, co objawia si¢ poprzez
pokgtne skrywanie. Co nieustannie odwraca od siebie uwage. Bo cho-
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znakomite zajecie dla kobiety, z drugiej jednak strony ograniczano
pole ich dziatania do obszaru ,przydomowego”, wykluczajac prace
fotoreporterki, wymagajacej oderwania od rodziny.

Nie sagdzmy jednak pochopnie, ze w czasach, w ktorych tworzyty
fotografki, nie potrafiono poznac sie na wartosci artystek: Maria Cza-
plicka, autorka unikalnych projektow etnograficznych — zyskata pozy-
cje uznanej antropolozki na Uniwersytecie Oksfordzkim i Bristolskim,
za$ prace Zofii Chometowskiej — czlonkini Fotoklubu Polskiego i Fo-
toklubu Warszawskiego — wystawiano w ramach. Jednak ich prace we-
drowaly nie do archiwéw muzealnych i galerii sztuki, lecz instytutow
badawczych i archiwéw rodzinnych. Dopiero dzisiejsza akceptacja
dokumentu naukowego i historycznego jako artystycznego pozwolila
zmieniC t¢ relacje.

Emancypacja dokumentu

Tradycyjny podzial na tematy kulturowo uznane za ,kobiece”: dzieci,
dom i ,,me¢skie”, nie sprawdza si¢ w przypadku tej wystawy. Zar6wno
prace uznanych fotografek: jak Fortunata Obrgpalska czy Zofia Rydet
jak i amatorek podejmujg watki rownolegle obecne w fotografiach
mezczyzn. Zatem klucz, kazacy zadac pytanie, dlaczego o jednych sty-
szeliSmy bardziej, a o innych mniej, ma swoje uzasadnienie w mojej
opinii nie tyle w tradycyjnie m¢skim swiecie fotografii, ile w zaintere-
sowaniu tematami, ktére do historii fotografii polskiej nie przecho-
dzily — dokument byt dobry dla prasy (dla ktorej wiele z autorek praco-

walo), lecz nie dla ,wielkiej sztuki”.
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Jadwiga Golcz, Fasada gmachu filharmonii, ,Tygodnik llustrowany”, 1901, nr 39, wt. Instytut Sztuki PAN

ciaz codziennos¢ nas nie opuszcza, to jednak tylko w rzadkich chwi-
lach koncentracji udaje nam sie dostgpi¢ objawienia w niezauwaZzal-
nosci®. Wybor fotografii na wystawie wskazuje na charakterystyczng
ceche podejscia fotografek: zawsze sa tuz obok zycia, obok tego, co
najbardziej podstawowe i radosne: rodziny, domu, najblizszego kregu
znajomych, lecz takze tego, co tragiczne — jak dokumentacje ruin War-
szawy Zofii Chometowskiej i Marii Chrzgszczowej czy fotografie po-
kazujace powstanie w Marsylii i portrety ofiar pogromu kieleckiego
Julii Pirotte. To nie jest ,,szukanie wielkich tematéw”, lecz pokazywa-
nie tego, co najbardziej codzienne. One same, zajete codziennym krza-
tactwem nie zostaly , mistrzyniami”, tworczyniami nowych trendoéw,
lecz pracowitymi ich realizatorkami. Fotografia kobiet podszyta jest
dwuznacznoscig — z jednej strony, jak przypomina Adam Sobota, w tym
medium usytuowanym na pograniczu rzemiosta i sztuki’ dostrzegano

Abigail Solomon-Godeau pisala, ze w dziewigt-
nastym wieku niemal kazda fotografia (takze ta
o artystycznych ambicjach) stata si¢ dla nas p6z-
niej dokumentem?®. Mozna by rowniez odwréci¢ to
stwierdzenie. Dla nas dzisiaj, w niemal kazdym do-
kumencie zaczynamy dostrzegal pewien rodzaj
praktyki artystycznej i doceniamy jego wartos¢ dla
ekspozycji galeryjnej. Dopiero badania semiotycz-
ne, dostrzezenie w fotografii nowego jezyka, eks-
perymenty z fotonarracjami (w polskiej fotografii
wspanialym przyktadem fotonarracji jest Foto-
dziennik, czyli piosenka o koricu Swiat Anny Beaty
Bohdziewicz), a takze wplywy konceptualizmu do-
prowadzily do przewarto$ciowania relacji tekst-
-obraz oraz przyznania prawa dokumentowi do au-
tonomii. Takie dowartosciowanie fotografii doku-
mentalnej ma istotne konsekwencje dla wspotczes-
nej sytuacji fotografii: po pierwsze zaczynamy
w autorach dokumentéw (czg¢sto niemal anonimo-
wych) dostrzega¢ odrebne indywidualnosci twor-
cze, po wtore poszerzamy znaczaco pole sztuki.

Fotografia amatorska, dziennikarska, fotore-
portazowa uprawiana przez bohaterki wystawy
w warszawskiej ,,Zachecie” w swoich czasach nie
doczekala si¢ wlasciwego odbioru. Te z autorek,
ktore przeszly do podrecznikéw historii (m.in.
Plazewskiego): Zofia Chometowska, Janina Mie-
rzecka, dzialaly w ramach sztuki — poczagtkowo
piktorializmu, zas w p6Zniejszym okresie Fortu-
nata Obrapalska i Zofia Rydet z awangarda. Co
ciekawe, prace wowczas publikowane w pismach,
z ktorymi wspolpracowaly autorki, nalezaly do
innego repertuaru niz te, uznane przez nie same
za ,artystyczne”. Mierzecka, znakomita artystka,
nigdy nie docenila czesci swojego dzieta — wspa-
nialej serii rgk w istocie stanowigcej dokumentacj¢ naukowg sporza-
dzong na potrzeby pracy naukowej meza. Dzisiaj mozemy ocenic, jak
te niedoceniane prace fotoreporterskie i dokumentalne byly wsp6i-
czesne trendom fotografii Swiatowej. Prace Ireny Jarosinskiej, publi-
kowane w pismie ,Polska”, pokazujace sceny z zycia Warszawy ok.
roku 1956, reprezentujg znakomity poziom wykorzystujacy najlepsze
wzory francuskiego i amerykanskiego dokumentu. Podobnie fotogra-
fie Zofii Rydet, Julii Pirotte czy Ireny Elgas-Markiewicz, pozostajace
pod wplywem fotograficznego humanizmu Edwarda Steichena.

Przygladajac sie relacji fotografii, uprawianej przez autorki, nalezy
zatem pamigta¢ o wezesnym podporzadkowaniu ilustracji tekstowi.

dokonczenie na str. 119
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1, 1a. Anna Beata Bohdziewicz, Fotodziennik, czyli piosenka o koricu
Swiata, 1982-2007, wt. artystki

2. Weronika todzifiska, Pokoje panieriskie, Kair, Mogattam, 2007
3. Julia Staniszewska, Galeria Mokotdw, 2000
4. Zofia Rydet, Ciezki chleb, 1958, wt. Muzeum Sztuki w todzi

5. Irena Elgas-Markiewicz, Nigdy wojny, ok. 1954, wt. Muzeum Narodowe
we Wroctawiu
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Olga Biatostocka

Ustysze¢ krople deszczu rozbijajace sie o kamienie, podmuch
wiatru w koronach drzew i Spiew rzeki ptyngcej wsréd zaro-
$li, zobaczyc tecze w paskach zebry i tarficzacy na wietrze tu-
man kurzu, dotkng¢ mgty i szepna¢ do ucha stonia.

Cisza

Zapomnie¢ o powierzchownosci, zasadach i konwenansach. Na nowo sta¢
si¢ dzieckiem i §ledzic szeroko otwartymi oczami kazdy krok rzeczywistosci.
Uwolnic si¢ od pragnien, oczekiwan, lekow. Uciszy¢ ciato, by uslyszec dusze.

Wyjezdzam, by sie zmienia¢. Zabieram ze soba aparat fotograficzny. Pozby-
wam si¢ siebie, chcgc narodzic si¢ na nowo. Przekraczam niewidzialny prog.
Porzucam swojg powierzchownos¢, bagaz doswiadczen, uprzedzen, stereoty-
pow, codzienng forme i tres¢. Wyjezdzam, by odnalez¢ swoje ,,ja” pierwotne,
prawde o sobie skrywang pod maska, ktora narzucita mi rzeczywistosc, czto-
wieczenstwo przeksztatcone przez wspolczesng rewolucje przemystowa, za-
kleszczone w trybach cywilizacji, zdeptane w wyscigu szczurdéw, w niekoncza-
cym sie sprincie po pienigdze i pozycje, duszace si¢ wsrod reklam i kolorowych
magazynéw, bombardowane telewizyjng rzeczywistoscia, ktora zdaje si¢ by¢
bardziej nierealna niz powinna by¢ autentyczna. Wyjezdzam, by odnalez¢ w sobie
cisze, by ponownie odkry¢ piekno lezace w prostocie, zachwycic si¢ promieniem
stonca, poczu¢ delikatnos¢ ziemi pod stopami, szukac historii w oblokach na
niebie i wystawic siebie na jeszcze jedna probe. Stawka jest wysoka. ,,Ja” nig
jest(em). Poprzez odrzucenie pancerza, ktory chroni przed ciosami §wiata, otwie-
ram si¢ na innych w nadziei, ze odnajdg to, co kierowato mna, gdy bytam dziec-
kiem, ze przewartosciuj¢ moj Swiat i poznam moje stabosci, wychodzac im na-
przeciw. Krok po kroku odkopuje siebie. Jestem archeologiem wlasnej duszy.

Stéphane Breton, francuski etnograf i dokumentalista, ktory przez kilka lat
zytipracowat z plemieniem Wodani w Nowej Gwinei, w swoim filmie ,,Le Ciel
dans un jardin” (Niebo w ogrodzie) wyznaje: Marzyltem o Zyciu, ktore ograni-
czaloby sie do deszczu, do marszu, do ziemniaka pieczonego w popiele;
gyciu, ktore byloby obfitoscig czasu. Nie pociggata mnie egzotyka, lecz uprosz-
czenie'. Mowigc te stowa w filmie zestawia obraz obutych nég na ruchomych
schodach, z bosymi zniszczonymi stopami stapajacymi po wiszgcym moscie
zrobionym z lin i drewna gdzie$ w dzungli.

W tej prostocie lezy prawda o nas. Gdy pozbgdziemy si¢ wszystkich warstw
wytworzonych w odruchu defensywnym, gdy znikng niezliczone ,,alter ega”,
kazde na swo6j spos6b walczace z codziennoscia, zostaje z nas to, co najbar-
dziej naturalne, czego nie da si¢ chyba zniszczy¢, cho¢ bardzo tatwo daje sie
skutecznie zagtuszy¢. Dlatego wyruszam w podréz. Chee spotkac si¢ z sama
soba, wsrod obezwladniajacej potegi natury, odkryé swoje nicnieznaczenie,
poczuc i zrozumie¢ prawdg. I przestac pragna¢, nauczyc si¢ cieszy¢ z drobnych
rzeczy, widzie cuda, a nie tylko na nie czekac. Potrzebuje¢ wigc uciec od zgietku
zycia, wyciszy¢ sie, odgrodzi¢ od codziennosci pelnej nakazow i zakazow, po-
wigzan, terminéw, oczekiwan, ktore zawsze zaczynajg gorowac nad nami sa-
mymi; by uwolnic sie od tego, co mnie otacza, przekraczam granice. Kazdy ma
inng, wlasng granice, brame do innego $wiata. Ja musze wyjecha¢. Ofiarowuje
sobie czas; czas, ktorego ciggle nam brakuje. Gdzie on jest, kto go zabrat? To
nasz czas, moj czas, zalezny wylgcznie ode mnie.

Kiedys w Afryce pewna dziewczyna zobaczyta na mojej rece zegarek. Popro-
sita mnie o niego, na pamiatke, tak jak my kupujemy rekodzieta, chcac zacho-
wac jakis skrawek dalekiego §wiata. Zegarek ten nie przedstawial dla niej
zadnej wartosSci materialnej. Na nadgarstku miala juz dwa inne. Nie stuzyly
one bynajmniej do odmierzania czasu, kazdy mogt wskazywac jakas inng pore
dnia lub nocy, czas w Nowym Jorku, w Harare czy w Warszawie, czas lokalny
czy czas zatrzymany; czas nie byl istotny, istniat jakby w oderwaniu od zycia, bo
go nie regulowat, nie ograniczal.

Podréz, rozumiana najczesciej jako odkrywanie Swiata, moze stac sie pod-
r6za w glab siebie. Zas fotografie, ktore przy okazji powstana, odstonig duzo
wigcej niz tylko rzeczywistos$¢ zastang. Marian Schmidt wyr6znia dwa efekty
czy kierunki wrazliwosci, ktére mozna osiaggnac fotografujac — efekt zwiercia-
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wewnetrzny

dfa zewnetrznego i wewngtrznego. Tworzenie w stanie zakli6conego wnetrza
doprowadza do ,.efektu zwierciadta zewngtrznego”. Tworca staje si¢ odbicie
jedynie zewnetrznego swiata, akceptujac go lub krytykujac, przetwarza (po
przez talent, osobowos¢, wyobrazni¢) nabyte napiecia. Tresci te mozna okresli¢
dokumentacja — nawet fikcyjng — Swiata ludzkich czynéw i ztudzen. Taka twor:
cz0$¢ ogranicza sie do pospolitej Swiadomosci. Jezeli owo zwierciadlo jeszcze
powieksza odbicie zewnetrznego Swiata, powstajg prace, ktore potrafig wzbu
dzi¢ mocne wrazenia i emocje u widza. Przeciwny kierunek to dgzenie do wol
nosci od napigc, od pospolitej Swiadomosci — aby docierac coraz glebiej, do
Swiata wewnetrznego, do stanu spokoju, bezinteresownej mitosci. Fotografia
dziata wtedy jak ,,zwierciadlo wewnetrzne”2. Fotograf moze by¢ wiec jedynie
okiem kadrujgcym obraz $wiata, ktory odbija si¢ w nim niczym w zwierciadle
badz tez moze by¢ sam obrazem, ktory si¢ uzewnetrznia, ujawnia w wynik
zetknigcia ze Swiatem, zostaje przez niego przepuszczony jak przez pryzmat.
Dla francuskiego fotografa Bernarda Descamps fotografia jest w rzeczywi
stosci autoportretem, wewnetrznym obrazem rzuconym na przedmiot cz
tez na codzienng rzeczywistosc, ktorych zwyczajowe znaczenie zostaje
ten sposob zmienione. Podrozuje, by spotkac sig z samym sobg, moéwi De
scamps, by odnaleZc moje obrazy, te, ktore sq we mnie, i ktore niestrudzenie
staram sig odstaniac®.

Kierunek, jaki przyjeta moja fotografia, rowniez wyznaczyly podr6ze, bo one
mnie uksztattowaly na nowo, otworzyly na zupelnie inne bodzce. Zawdd arche
ologa i studia w Instytucie Krajow Rozwijajacych sie rozwingly we mnie cieka
wosC $wiata i skierowaly mojg uwage w strone krajow ubogich Afryki, Azji
Ameryki Potudniowej. ,,Uproszczenie” zycia, o ktorym moéwi Breton, prostotai pigkno
zniej wyplywajace sa wartosciami, ktorych poszukuje, z nich czerpie inspiracje, one
staly si¢ mojg fascynacja, rowniez fotograficzng. Dlatego podrézuje do krajo
rozwijajacych sig, by tam szukac obrazow siebie; tylko tam je znajduje, tylko ta
potrafi¢ pozby¢ sie wszelkich warstw i uprzedzen i osiagnac cisze.

Ryszard Kapuscinski méwit o Herodocie: Chce poznac Innych, gdyz rozu
mie, Ze aby lepiej poznac siebie, trzeba poznac Innych, bo to wlasnie Oni sq
zwierciadlem, w ktorym sie przeglgdamy, wie, ze aby zrozumiec lepiej sa
mych siebie, trzeba lepiej zrozumiec Innych, moc sig z nimi porownac, zmie
rzy¢, skonfrontowac*. W zasadzie nie trzeba ruszac sie zbyt daleko, by spotkac
sie z drugim czlowiekiem, wystarczy wyjs¢ z domu, moze po prostu zapukac do
sgsiada, ,,inno$¢” jest dookota nas, o ile potrafimy jg dostrzec i schowac swoj lek
przed tym, co nieznane, niespodziane. Jak na ironig, by spotkac siebie, trzeba
czasem pokonac duzo wiecej przeszkod. Ja musze wyjechad, przekroczy¢ moja
granice, odnalez¢ cisze. Spotykajgc drugiego cztowieka, zupetnie obcego mojej
kulturze, $wiatopogladowi, sposobowi Zycia, na tej samej zasadzie co on dla
mnie, ja dla niego jestem tym ,, Innym”. A przegladajac sie w nim niczym w lustrze
w efekcie siegam w glab siebie samej. Spotkanie to staje sie wiec jedynie pretek
stem do poznania siebie, a cata podréz, ktéra odbywa si¢ pod pretekstem blizsze:
go kontaktu ze §wiatem, jest wlasciwie wyprawg do wiasnego wnetrza.

Odwiedzitam niedawno Londyn. Nie szukalam pracy. Nie emigrowalam za
chlebem. Postanowilam po prostu pozna¢ legendarng kraing mlekiem i miode
plynaca, europejski raj na ziemi, gdzie podobno Zycie ma smak i koloryt. Tak
wiele zakatkow $wiata ubogich zdazyto mnie juz do siebie wezwac, a nigdy nie
miatam okazji poznac si¢ blizej z ta przeogromna, t¢tnigca zyciem metropolia.
Pojechatam wiec do mitycznego Londynu. Chciatam poczu¢ to miasto, przed
stawiC si¢ mu. Szybko jednak zatesknilam za zakurzonymi piaszczystymi dro
gami Afryki, za laterytowymi Sciezkami Azji, za Zyciem toczacym si¢ na ulicy,
ciasnymi mikrobusami, zwyczajnym brakiem blasku i blichtru, zatesknitam za
bardziej ludzkim $wiatem, w ktérym zycie ma zupelnie inne tempo. Ilekro¢
wyjezdzam do krajow Afryki czy Azji, powtarzaja sie pytania, czy si¢ nie boje
po co ryzykuje, czemu pcham si¢ zawsze tam, gdzie konflikty, bieda, przestep
czos¢, gdzie cztowiek na czlowieka patrzy wilkiem, zwtaszcza na przybysza
z Zachodu, czemu nie pozostang na tonie cywilizacji. C6z jednak ofiarowuje
nam dzi$ cywilizacja? Dla mnie duzo wazniejszy od niej jest czlowiek, a jego
samego zaczyna powoli brakowa¢ w naszym rozwinigtym $wiecie. Goni za
czyms§, co i tak nie przyniesie mu szczgscia, za wieczng mtodoscia, wolnoscig
utozsamiang ze stanem konta, za wygoda i niezaleznoscig. Czlowieczenstwo
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kryje sie tymczasem w ,,uproszczeniu”, w lepiankach ludu Himba w Namibii,
wysoko w gorach w indyjskim Ladakhu, wsrdd straganéw targu w sudanskim
Omdurmanie i w buddyjskich klasztorach Laosu. Nawet sama w podro6zy,
nigdy nie czutam si¢ tam samotna, nieakceptowana, nigdy nie bytam bezradna,
bo obok byt zawsze drugi czlowiek. Tymczasem w wielomilionowym Londynie
otaczala mnie préznia. Pustke i bezsilnos¢ odczutam jeszcze bardziej, gdy mnie
okradziono. Nagle, niepostrzezenie, nierealnie jakby, znalaztam si¢ w centrum
obcego mi miasta bez niczego, bez grosza, bez stowa, bez sensu, zostatam
z mapa w reku, mapa, na ktorej wsrod pajeczyny ulic, gigantycznej siatki mia-

Olga Biatostocka, Kambodza

sta nie dostrzegtam drogi do zadnego czlowieka. Otoczona magma ludzka,
w samym centrum cywilizacji, pono¢ bezpieczna, z dala od ub6stwa, brudu
i Zebractwa zatesknitam za , niecywilizowanym” czlowiekiem i przestraszytam
sie potwora naszych czaséw. Najwyzsza pora obali¢ mit niebezpiecznego ub6-
stwa i odnalez¢ cztowieka-wilka w bogatej Europie.

Robitam w Londynie zdj¢cia, cho¢ w takich miejscach nie potrafig, nie znaj-
duj¢ wewnegtrznej ciszy. Duze miasta zagtuszaja mnie, cywilizacja obezwtad-
nia, nie jestem w stanie przekroczy¢ mojej granicy, pozby¢ si¢ powierzchowno-
sci. Chciatam jednak sprobowac jeszcze raz, zmusic si¢. Chcialam, a chcieé nie
nalezy, zmuszatam sig, a z przymusu nic nie powstanie. Stworzylabym jedynie
bezosobowy dokument, klatki skradzione gdzie$ miastu, przypadkowe twarze,
przypadkowe uktady mniej lub bardziej geometryczne — dokument miasta. W wy-
niku kradziezy stracitam mdj aparat. Nie zatowatam jednak utraty zdjec. Jaka
prawde ni6stby bowiem méj dokument, gdyby przetrwal? Prawde o miescie,
dobrze znang, powielang, jeszcze jedng wersje Londynu. Ani jedna fotografia
nie zostala w mojej Swiadomosci, nie byty bowiem efektem szukania glebi pod
powierzchnia, odbiciem mych przezy¢ wewnetrznych, ktérych najzwyczajniej
brakowato w tym chaosie, zabrakto ciszy, zwierciadlo pozostato skierowane na
zewnatrz.

Starajac si¢ fotografowac to, co czuje, podswiadomie wybieram kadry, nie
robig¢ niczego na sile, nie zmuszam si¢, w przeciwnym razie wynik i tak nic nie
bedzie wart. Wole chiona¢ $swiat dookola, nawet jesli nie osiagne przez to
zadnego efektu w postaci fotografii. To, co przezyte, jest duzo wazniejsze niz
zrobione zdjecie. W mysl zasady Henri Cartier-Bressona, ze jesli czegos bardzo
pragniemy, nie dostajemy nic; nie trzeba chciec, nalezy byc gotowym?, lepiej
nie polowac na zdjecia, nie planowac ich, czekac... Zapisuje na filmie fotogra-
ficznym moje odczucia, emocje, w jakis sposob poruszone poprzez zetknigcie
sie z taka, a nie inng rzeczywistg sytuacja. Fotografia jest w moim przypadku
barometrem nastrojéw, czasem nie potrafie zrobic nic, nie czuje aparatu w dio-
ni, bo brak mi wyciszenia, Swiat wokol mnie przygniata mnie, zagarnia moj
umyst, szarpie moje zmysly; dopiero gdy uciekne w cisze, poddaje si¢ magii
fotografii, by wnetrze moglo si¢ poprzez nig uzewnetrznic.

Fotografie, niczym oczy, sg oknami duszy. Wyrazamy poprzez nie stany
emocjonalne, w ktorych sie znajdujemy, nasze spojrzenie na problemy dotykaja-
ce otaczajaca nas rzeczywisto$¢. Obraz Swiata uchwycony na fotografiach
zawsze jest subiektywny, bo widziany oczami konkretnej osoby, przepuszczony
przez pryzmat konkretnych przezy¢, doznan, odzwierciedla nasze wngtrze, bo
za kazdym zdjeciem stoi decyzja, w ktérym miejscu postawic aparat, o jakiej
porze dnia czy nocy, jak wykadrowac fotografie, podkreslajac w ten sposob
okreslony aspekt obrazu, wreszcie kiedy nacisng¢ spust migawki i czy w ogéle
go naciskac. Te wybory, instynktowne, intuicyjne, mowig o nas wigcej niz wiele
stow. Ijesli rzeczywiscie uda nam si¢ odgrodzi¢ od napierajacej rzeczywistosci,
odwrdcic¢ zwierciadto do wewnatrz, mamy mozliwos¢ stworzenia zupeltnie wy-
jatkowego dokumentu — dokumentu wewnetrznego. Bedzie on odzwierciedlat
jedynie fragment rzeczywistosci, ale czyz nie rownie wazny co prawda og6lno-
dostepna?

Czym bowiem jest dokument... czy tylko chtodng rejestracja rzeczywistos-
ci? Jak daleko mozna odej$¢ od czystego dokumentu, by nie stracit on swej
wartosci? Jak wiele wtasnej duszy moze przelac fotograf na fotografowany
obiekt, cztowieka, sytuacje, by nie przekroczy¢ granicy dokumentu? Gdzie kon-
czy si¢ prawda i czy rzeczywiscie sie konczy, czy moze tylko zmienia w prawde
inng - o nas samych, a wiec o czlowieku — moze duzo istotniejszg od prawdy
oczywistej, dobrze znanej, od czystej informacji. Czy fotograficzna prawda
o czlowieku, bedaca rezultatem uniesienia, oderwania si¢ od zycia, dosiggnie-
cia cho¢ na chwilg wolnosci nie jest rownie wazna, co chwila zatrzymana w
aparacie, w miare obiektywnie uchwycona na goracym uczynku, rzeczywistos¢
telewizyjna? A moze niesie nawet wigkszy tadunek? Prawda pozarozumowo
przepuszczona przez oko i dusze fotografa, nacechowana jego wewnetrzng
atmosfera, przezyciami, odczuciami, staje sie bowiem prawda og6lna, doty-
czaca zaréwno fotografowanego, jak i fotografujacego.

Kapuscinski twierdzit, iz o emocjach i uczuciach nalezy pisac jak najpro-
sciej i jak najoszczedniej. Tylko wtedy mozna przedstawié je w miare wier-
nie i unikngc¢ emocjonalnego bataganu. Chaos w fotografii czyni jg nieczy-
telna, wrazliwos$¢ artysty moze sie przez niego nie przebic. Dlatego méwiac
o dokumencie wewnetrznym wprost narzuca si¢ stwierdzenie Henri Cartier-
Bressona, ze tres¢ nie moze byc¢ oddzielona od formy. Przez forme rozumiem
rygorystyczng organizacje wspolzaleznosci powierzchni, linii i walorow.
Tylko dzigki niej nasze koncepcje i emocje stajq sie konkretne i udaje sig je
przekazac®. W dokumencie takim kompozycja i estetyka powinny, a nawet
muszg wspolgrac z obrazem, by go dopelnia¢ dla lepszej ekspresji.

Kazda podr6z w strong ciszy przywraca nadziejg, budzi Swiadomos¢, odna-
wia wrazliwos$¢. Wraca energia, odwaga, by mierzy¢ si¢ z losem, by o nim
decydowac i go zmieniac. Ale jednoczesnie....powro6t zupetny do rzeczywistosci
codziennej zdaje si¢ juz niemozliwy, a oderwanie zaczyna si¢ poglebiac. Poja-
wiajg si¢ dylematy, ktoredy droga. Czy calkowite odrzucenie powierzchow-
nosci w dzisiejszym swiecie jest mozliwe? Czy predzej czy pdZniej nie zagluszy-
my ciszy naszymi pragnieniami i oczekiwaniami, gdziekolwiek ja znajdziemy?
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Marianem SCHMIDTEM

Lorne Carl Liesenfeld: Czym jest fotografia humanistyczna?

Marian Schmidt: Nurt ten jest powigzany z francuskg tradycjq fotografii,
ktéra ma swoj poczatek u Eugena Atgeta. Od lat 1890-tych do jego Smierci
w 1927 roku, Atget intensywnie fotografowat Paryz i jego przedmiescia. Po-
stugiwat si¢ drewnianym aparatem wielkoformatowym 18x24 cm na statywie
i sam wykonywat stykowki ze swoich szklanych plyt, a pozniej z negatywow.
Atget reprezentowal przefom miedzy piktorializmem a bardziej wspo6tczesnym
spojrzeniem na Swiat. Szwajcarski historyk Jean-Luc Daval okresla fotografie
Atgeta jako poezje samotnego spacerowicza. Okreslenie Davala jest dla mnie
najlepsza definicjg fotografii humanistycznej. Atget nie tylko fotografowat
ludzi, ale takze puste ulice, podworka, wnetrza, parki, drzewa... Szukat w zy-
ciu codziennym tego, co jest przypadkowe, nieprzewidywalne, inspirujace, tego,
co jest niezalezne od wydarzen: kontaktu z nieznanymi ludzmi, u ktérych wzbu-
dzat zaufanie, a takze subtelnego Swiatla, niezwyklej atmosfery. Atget byt
skromnym czlowiekiem, ktory przede wszystkim kochat to, co robit. Nie uwazat
si¢ za artyste ani tez nie byt karierowiczem. Sprzedawat swoje stykowki r6z-
nym malarzom jako motywy dla ich obrazow. Atget zainspirowat kilka pokolen
paryskich fotograféw: André Kertesza, Henri Cartier-Bressona, Brassaia, 1zi-
sa, Willyego Ronisa, Roberta Doisneau, Edouarda Boubat. Aby okresli¢ nurt
humanistyczny w sztuce, przychodzg mi na mysl stowa Ludwika van Beethove-
na: Czynic dobro gdzie tylko mozna, najbardziej kochac wolnosc, nigdy nie
wyrzekac sig prawdy.

LCL: Wyzwoli¢ sig od konceptow, wioczy¢ sig z aparatem, spostrzegac to,
co sig dzieje dookola nas?

MS: Tak. Fotografia humanistyczna jest antykonceptualna, nawet antyin-
telektualna. Cartier-Bresson, Boubat i Doisneau, kiedy krytykowali zdjecie, nie
mowili, ze jest niedobre, tylko ze jest za intelektualne. Droga do poezji wizual-
nej nie prowadzi przez intelekt, tylko przez otwarto$¢ na $wiat, uczucia do
ludzi, intuicje, przez autentyczne przezycia. To sg podstawy fotografii humani-
styczne;j.

LCL: Czy to jest droga przez mitosc do ludzi?

MS: Nie mozna jednoznacznie na to pytanie odpowiedziec. To zalezy od
fotografa i od jego okresu w zyciu. Ogladajac fotografie Roberta Doisneau,
Edouarda Boubat, Willyego Ronisa i Wernera Bischofa, zawsze czuje si¢
ogromna bliskos¢ i sentyment do ludzi, ktérych fotografowali. André Kertesz w
swoim okresie wegerskim, a takze na poczatku pobytu w Paryzu zblizat si¢ do
ludzi, robigc czesto bardzo wzruszajace zdjecia. Pozniej stwierdzit, Ze ta bli-
skos¢ przeszkadza mu w ekspres;ji, ktorej szuka. Nie chciat, zeby jego zdjecia

byly zalezne od wyrazu twarzy osob fotografowanych. Wigc przewaznie albo
ich nie bylo na zdjeciach lub pokazywat ich z daleka, a z bliska tylko ich cienie.
Szukal poezji w Swietle, atmosferze, kompozycji. To nie znaczy, ze nie kochat
ludzi. Styszy sie krytyki na temat Cartier-Bressona, ze na jego zdjeciach czuje
si¢ chléd i dystans do ludzi. Znatem go osobiscie i mogg powtorzyc to, co
Boubat kiedys mi o nim powiedziat: Ze jest Swietnym aktorem i udaje nieprzy-
jemnego czlowieka po to, aby ludzie dali mu §wiety spokoj.

LCL: Do jakiego stopnia komponujesz twoje zdjecia?

MS: Aby przekazac to, co jest wznioste, potrzebne jest odpowiednie podioze
estetyczne. Kazdy fotograf humanista ma swoéj wlasny sposob zharmonizowa-
nia wszystkich elementéw, ktére wystepuja w obrazie, a przede wszystkim
czlowieka z otaczajacg go przestrzenig. W tym wlasnie wyczuwalny jest uni-
kalny styl fotografa. Nie raz stysz¢ krytyki na temat mtodych fotograféw, kto-
rzy robig zdjecia na ulicy, ze nasladuja Cartier-Bressona. Swiadczy to o braku
wrazliwosci krytyka, ktory ,wkiada do jednego worka” wszystkie poszukiwa-
nia ,momentu” i nie potrafi odrézni¢ stylu komponowania innego fotografa
albo nie widzi, czy na zdjgciach jest odczuwalna poezja.

LCL: Jak wazny jest ,,decydujgcy moment” Cartier-Bressona?
MS: Dla mnie bardziej istotny w fotografii jest ,,intensywny moment”, w kt6-
rym fotograf przekazuje swoje glebokie i autentyczne przezycia.

LCL: Czy dla fotografii humanistycznej wazne jest takze unikanie po-
kazywania przemocy i skupienie sig na tym, co jest pozytywne w zyciu?




MS: Na codzien ogladamy w telewizji lub czytamy w prasie o ludzkim
okrucienstwie, korupcji, przemocy, o katastrofach, tak jakby media miaty obse-
sje, aby pokazac to, co jest najgorsze u czlowieka i w jego zyciu. Media podpo-
rzadkowuja si¢ kryteriom najwigkszej ogladalnosci. Zapominajg o dobrej stro-
nie czlowieka, ktorg uwazajg za nieciekawg do pokazywania. Nie dziwie si¢
wigc, ze tylu ludzi na Swiecie cierpi na depresj¢. Fotografia humanistyczna
powinna by¢ oazg dla czlowieka. To nie wyklucza pokazywania cierpienia, pod
warunkiem, ze respektuje sie godnos¢ cztowieka i wyraza sie wspolczucie i zro-
zumienie dla niego.

LCL: Jaka jest roznica miedzy fotoreportazem a fotografiq humanistyczng?

MS: W fotoreportazu przewaznie szuka sie serii zdjec, ktére opowiadajg
historie, a pojedyncza fotografia prasowa jest prawie zawsze zwigzana z wy-
darzeniami lub stuzy do ilustrowania konkretnego tekstu. Fotografia humani-
styczna ma zupelnie inny charakter, polega na poszukiwaniu ,,magicznych mo-
mentow” w zyciu codziennym. Boubat méwit o sobie jako o poszukiwaczu
skarbow. Na temat ,,momentu”, Boubat wypowiadal si¢: Co sig chce uchwy-
ci¢? Dobrze wiemy, Ze niczego nie uchwycamy. Otwieramy Sig na Swiat,
patrzymy i jestesSmy pociggnieci przez ,,cos”. Ale to ,,cos”, to ,,nic”, ktore nas
pociqga, jest unikalne, niezastgpione. Fotoreportaz nie wyklucza ,,odkrywa-
nia skarboéw”. Przyktadem sg: reportaz Eugena Smitha z Minamaty, w ktérym
jest unikalne zdjecie matki trzymajacej uposledzonego syna w kapieli, oraz
reportaz Wernera Bischofa z Japonii, gdzie zrobit poetyckie zdjecie trzech mni-
chow buddyjskich chodzacych w padajacym $niegu. W fotoreportazu, jezeli
skupiamy sie tylko na sytuacjach pasujacych do historii, ktérg chcemy opowie-
dzie¢, mozemy nie zauwazyc¢ ,,momentéw poetyckich” dookota nas. Cartier-
Bresson méwil, ze niczego nie mozna chcie¢, zadnego zdjecia nie mozna poza-
dac, trzeba by¢ otwartym na przyjmowanie daréw.

LCL: Czy to otwarcie sig na Swiat wymaga odpowiedniego przygotowa-
nia psychologicznego?

MS: Jak najbardziej, ale nie tylko od fotografa, lecz takze od widza, ktory
odbiera fotografie. Doisneau kiedys$ mi powiedzial, ze gdy nie czut sie dobrze
psychicznie, to nie robil tego dnia zdjec¢. Osobiscie tak samo postepuje. Na
pytanie, na czym polega to otwarcie si¢ na §wiat, Boubat odpowiada: W mo-
mencie fotografowania, znajduje sie w stanie wylgczenia swych mysli. Jest
to dar przezycia terazniejszosci. Wchodze w przestrzen niezastgpionej ni-
czym wolnosci. Mowi sig, ze w stanie ,nie-myslenia” nie obawiamy sie
niczego. I taka jest rola fotografii. Tu chcialbym dodag, Ze fotograf jest zalezny
nie tylko od swojej wrazliwosci wizualnej, ale takze od blyskawicznych reflek-
sow, ktore pozwalajg utrwali¢ ulotne momenty. Niepotrzebne mysli zaburzaja
wrazliwo$c¢ oraz refleksy.

LCL: Jak dojsc do takiego stanu ducha?

MS: Pytanie jest bardzo trudne, a odpowiedz nie jest prosta. Powiedzmy, ze
spacerujemy z aparatem fotograficznym, nie majac zadnych obowigzkow tego
dnia, nawet wykluczajac, ze dla kogo$ musimy robic zdjecia. Wtedy pojawiajg
sie r6zne sposoby patrzenia na otaczajgca nas rzeczywisto$¢. Przewaznie mamy
predyspozycje do myslenia o czyms innym nie majgcym nic wsp6lnego z tym, co
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widzimy. Przesladuja nas sceny z przesztosci lub marzenia o przysziosci. Kiedy
sobie to uswiadamiamy i skupiamy sie jedynie na tym, co widzimy, pojawiajg
sie inne mysli. Na przyktad, méwimy do siebie: to mi si¢ podoba lub nie, przy tej
ulicy chcialbym mieszkad, te billboardy mi przeszkadzajg itd. Na takich space-
rach, poprzez ciaggla obserwacje i Swiadomos¢ tego, co si¢ dzieje w naszym
mobzgu, po kilku godzinach lub po kilku dniach, mozemy dojs¢ do tego, ze
wreszcie patrzymy na rzeczywistos¢ bez zadnych ocen lub niepotrzebnych sko-
jarzen. Wtedy tylko rejestrujemy to, co widzimy. Jezeli znajdziemy to ,,cos”,
ktore nas pociaga, to robimy zdjecia. Obojetnie, czy tego dnia udalo nam sig
zrobi¢ lub nie dobre zdj¢cie, to jesteSmy szczgsliwi, ze nasze serce si¢ otworzyto,
nasz stosunek do innych os6b byt bardziej ludzki i przezylismy pigkny dzien!
Taki stan ducha charakteryzuje fotografa humanistycznego.

]

Marian Schmidt urodzit sie w Polsce. Po wyjezdzie rodziny z Polski w 1947
roku mieszkal w Wenezueli az do matury. Studiowal matematyke w Stanach
Zjednoczonych, gdzie uzyskatl doktorat. Jego pierwsza pracg zawodowa, ktora
wykonat w 1970 roku, bylo sfotografowanie jednej z najstawniejszych oktadek
plytowych: Carlosa Santany ,,Abraxas”. W latach 80.190. mieszkal w Paryzu,
gdzie byl czlonkiem agencji fotograficznej ,,Rapho” razem z Edouardem
Boubat, Robertem Doisneau i Willy Ronisem. Obecnie jest dyrektorem i wykla-
dowca Warszawskiej Szkoty Fotografii.

Lorne Carl Liesenfeld (ur. 1960 roku w Kanadzie) studiowat fotografie wiel-
koformatowsa w prestizowym Istituto Europeo di Design w Rzymie. Nastep-
nie pracowat jako fotograf bizuterii w Mediolanie. Od pierwszego przyjazdu
—w 1977 roku — do Warszawy nadal tu mieszka i pracuje. Od 2004 roku uczy
fotografii wielkoformatowej w Warszawskiej Szkole Fotografii. Od 2006 roku
prowadzi rozmowy z polskimi fotografami.
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1. Siostra Roza, Medzugorja
2. Ks. Antoni Rojek, Jerozolima
3. Derwisze, Istanbut

4. Jerozolimall
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Renata Glowacka: W 2007 r. w Wydawnictwie Marval ukazata si¢ Two-
ja ksigzka — album fotograficzny pt. Chine. L'Empire du Gris (Chiny —
Imperium szarosci). Byt to plan kilku Twoich wypraw do tego kraju.
Kiedy wyruszyles w swojg pierwszq podréz do Chin?

Bogdan Konopka: W roku 2003 dostalem zaproszenie na festiwal
w Ping Yao. Byt to chyba pierwszy miedzynarodowy festiwal fotogra-
ficzny, jaki zorganizowano w Chinach. Zaangazowala si¢ w to mocno
strona francuska. W Ping Yao polknatem haczyk, bo okazalo sie, ze
w Chinach jest wszystko to, czego szukalem uporczywie wczes$niej
w calej Europie. Tam cegla jest szara a nie czerwona, tam wszystko jest
szare, ziemia jest szara... Niebo blekitne bywa niezwykle rzadko, bo
piasek nawiewany z pustyni Gobi fruwa w powietrzu. Wszystko jest
jakies zamglone, zszarzale. Dotykajac muréw, dotyka sie kilku stuleci.
Ping Yao to jest miejscowos¢, ktora zostala wpisana przez UNESCO
na Swiatowg liste zabytkéw, bo oparla sie rewolucji kulturalnej. Potem
pojechatem do Pekinu, a tam w 2003 roku istnialy jeszcze male, krete
uliczki zwane hutongami. Byly puste, ludzie prowadzili swoja aktyw-
nos¢ handlowa i rzemieslniczg albo w domach, albo na ulicy, gdzie nie
bylo samochodé6w, byly rowery, jak 100 lat wczesniej. Teraz te ulice si¢
kompletnie wyburza i buduje 40-pietrowe domy mieszkalne.

R.G.: Potem pojechates dalej.

B.K.: Jezdzi¢ po Chinach to nie jest takie proste. Po pierwsze — moz-
na podr6zowac pociagiem, tylko trzeba znac jezyk, mozna tez wynajac
samochod z kierowca, bo tam Europejczykom nie wolno prowadzié
samochodéw — odpowiednie czynniki musza wiedzie¢, gdzie sie prze-
mieszczasz i co robisz. To si¢ pewnie zmieni za jaki$ czas, ale poki co...
Zeby nie wtykac nosa tam, gdzie oni nie chca, a sg takie tematy, drazli-
we dla nich, np. miejsca epidemii AIDS czy obozy pracy przymusowe;.
Jezeli fotografujesz mniej drazliwe tematy, jak np. ruiny, nikt ztego
sfowa nie powie.

R.G.: Poruszates sie wedtug jakiegos klucza?

B.K.: Klucz byt prosty. Nastepna podr6z to byl Szanghaj — a wiec duze
miasto, potem byt Kanton — znowu duze miasto i oczywiscie to sg
r6zne opowiesci, bo kazde z tych miast ma swoja historie i swojg prze-
szlos¢ i szalenie si¢ miedzy sobg r6znig. Poznalem tam czlowieka,
ktory sie¢ nazywa Luo Yongjin i pracuje jako profesor na Akademii
Sztuk Pieknych w Szanghaju. ZaprzyjazniliSmy si¢. Przy mojej trze-
ciej podr6zy do Szanghaju zaproponowal mi, ze mozemy sobie zrobic
wyprawe z Kantonu na poludniu, na péinoc. Bylo nas osmioro, mieli-
smy dwa dzipy, znalazlo si¢ miejsce dla mojej zony — Jaqueline, i dla
mnie. To, co widzialem w Szanghaju i w Pekinie, tego nie ma na pro-
wincji i odwrotnie. ZrobiliSmy wowczas jakies trzy tys. km po bezdro-
zach i dopiero wtedy zrozumialem, dlaczego jazda po Chinach jest
takim szalenstwem. Luo, ktéry jest Chinczykiem, ktéry zna Chiny jak
wlasng kieszen, jest fotografem i duzo jezdzi po kraju, juz 60 km od
Szanghaju nie potrafit si¢ dogada¢ z Chinczykami, ktérzy mowili w ja-
kim$ zupelnie innym narzeczu. Na prowincji jedziesz szosg, jest roz-
widlenie i nie ma zadnych znakéw, nie wiesz, dokad te drogi pro-
wadzg. Zapytany Chinczyk, oczywiscie, grzecznie ci odpowie, nawet
jesli sam nie ma pojecia, co jest za zakretem. Sam nigdy bym nie dotart
do miejsc, gdzie dowiozt mnie chinski przyjaciel. Oczywiscie, mozna
wynajaé samochod i ttumacza, ale ttumacz zawiezie cie tam, gdzie
stojg pomniki, gdzie sg jakie$ groty odwiedzane przez wszystkich,
pokaze te najpiekniejsza, albumowag strone kraju. A ja interesuje sie
tym, co ucieka, co si¢ wymyka, przetazi miedzy palcami, wazne sg
klimaty, ktore sa tylko w okreslonych miejscach. Moi towarzysze pod-

rozy w lot to wyczuli, bo sami widza, jak znika bez §ladu to, co trwalo
przez tysiaclecia.

R.G.: W Chinach jest duzo ludzi. Dlaczego nie ma ich na Twoich
zdjeciach? Jak Ci si¢ udato znalezc te opustoszale miejsca, takze w wiel-
kich miastach?

B.K.: Sa dwa powody. Po pierwsze, staram si¢ wybiera¢ miejsca, ktore
nie sg az tak czesto odwiedzane. Ale jest jeszcze inny powod — fotogra-
fuje przeciez miejsca, gdzie jest troche ludzi. Tyle ze Chinczycy, kto-
rzy mieliby si¢ znalez¢ w kadrze, staja za mna i z zaciekawieniem
patrzg na odwrécony obraz na matéwce i na to, co ja robie. Moja
wielkoformatowa kamera pelni role jakiego§ magicznego narzedzia
i samo fotografowanie jest dla nich czyms wigcej. Faktycznie tam. w tym
miejscu, staje sie dla nich performerem z aparatem. To fascynuje ludzi,
ktorzy nigdy moich zdjec¢ przypuszczalnie nie zobacza, takich fotogra-
fow z plachtg na glowie, stojacego przy kamerze moze takze nigdy nie
widzieli. Wszyscy sg zachwyceni, ze kto$ sie nimi interesuje. I jeszcze
jedna sprawa. Na Nowy Rok Chinczycy wieszajg na drzwiach wstegi
z zyczeniami noworocznymi... do géry nogami — na szczescie! Jezeli
Chinczyk zachodzi za moja kamer¢ i na matéwce widzi obraz do gory
nogami — wola sasiada (zaczyna si¢ dzia¢ cos zupelnie nieprawdopo-
dobnego) i wszyscy staja za mng, nikogo nie ma przed aparatem, wszys-
cy obserwuja z ciekawoscia, co ten facet wyrabia. Dogadac si¢ ze mng
nie moga, ale dochodzi do jakich§ duchowych porozumien. Ktos$ przy-
nosi lemoniade, do domu cie zapraszajg, herbate ci robig, samogonem
z ryzu czgstuja. Ktos inny czestuje migsem, nie wiadomo z jakiego zwie-
rzecia, ale nie wypada tego odrzuci¢. Tylko w ten sposob udaje si¢ by¢
wsrod tych ludzi. Nikt mnie nie przegania, nikt mnie nie zaczepia, na-
wet wowczas gdy nigdy wczesniej nie widziano tam bialego czlowieka.

R.G.: Co najbardziej utkwito Ci w pamieci? Co wywolato najwieksze
wrazenie w czasie tej podrozy?

B.K.: Moze ,zakazane miasto” — wielkie, luksusowe wiezienie w Peki-
nie, ktore bylo zbudowane dla cesarza, zeby tam siedzial i nie wycho-
dzil na zewnatrz. To jest przepickne, to jest monstrualne, ale mnie to
nie interesowalo. Natomiast udato mi si¢ dotrze¢ do zapomnianych,
rozwalonych $wiatyn w Pekinie, np. do zdewastowanej Swigtyni Lamy.
Rewolucja kulturalna chciata si¢ tego wszystkiego pozbyc. Kto wie,
moze ,,Zakazane miasto” ocalalo tylko dlatego, ze partia sie tam wpro-
wadzila. To, co mnie uderzalo wszedzie, co byto dla mnie najdziwniej-
sze, to ulice bez okien. To zaszokowalo mnie juz w Ping Yao. Idziesz
ulicg, a wokot sa mury i tylko od czasu do czasu wejscie — mur broni
przed ziymi duchami, ale za to przez otwarta bram¢ mozesz wejs¢
i dopiero do wewnatrz skierowane sa wszystkie okna, tam sg podwor-
ka, dopiero tam toczy si¢ zycie.

R.G.: Twoje zdjecia to subiektywna interpretacja tamtego swiata. Jak
daleko Twoje Chiny odbiegajq od tych rzeczywistych?

B.K.: Trudno mi ocenia¢, nalezaloby o to raczej zapyta¢ Chinczyka...
Ostatnio Jaqueline weszta do jakiej$ ksiegarni zapyta¢, czy maja moja
ksigzke, a sprzedawca odpowiedzial, ze owszem, jest, ale sg w niej
takie Chiny sprzed trzydziestu lat... Mysle, ze w Chinach probowatem
odnalez¢ to, co rzeczywiscie byto 30, 50 czy nawet kilkaset lat temu.
Juz niemal wszedzie widaé wiezowce, ktére wylaza zza ruin. Szuka-
fem tam tego, o czym wszyscy chcieliby zapomnie¢, zwlaszcza Chin-
czycy. Ich stosunek do tradycji, do dziedzictwa jest zupelnie inny niz
na Zachodzie. W Chinach, jesli nawet jest jakis podniszczony budy-
nek sprzed 400 lat, to wolg rozwali¢ go do zera i postawi¢ identyczny.



Taki bywa ich stosunek do dzie-
dzictwa. Chinczycy, sadza, ze
nie ma sensu konserwowac za
grube pienigdze jakiej$ zgnilej
belki, skoro od wiekéw, z po-
kolenia na pokolenie, przeka-
zuja sobie tzw. savoir faire (czy-
li rzemiosto) i sg w stanie
zbudowac teraz doktadnie to
samo, co tysigc lat temu.

R.G.: Osobnym tematem sq
Twoje zdjecia opery w Pekinie...

B.K.: Czes¢ tej wystawy (jako
prace niedokonczong) pokaza-
fem w 2006 roku roku w Biel-
sku, w Galerii BWA (pt. Beijing
Opera). Opera pekinska to jed-
noczes$nie teatr narodowy. Jest
to dzielo francuskiego architek-
ta Paula Andreu. Jego projekt
jest niezwykly, bo trzy budyn-
ki tworzace ten teatr postano-
wil przykry¢ jedng koputa. To
jest wieksze niz stadion. Kiedy
pojechatem do Pekinu po raz
pierwszy, w 2003 r., pojawily
si¢ tam juz pierwsze prety rusz-
towania. Kiedy przyjezdzalem
po raz kolejny, za kazdym ra-
zem obserwowalem inny etap
prac. W pewnym momencie
wszystko bylo skonczone, ale...
przezroczyste. Przyjezdzam ko-
lejny raz - a juz wszystko jest
wypelnione, na czarno zamalo-
wane warstwa przeciwakus-
tyczng. Interesowala mnie ko-
puta, jej konstrukcja, jej geo-
metryczne ksztalty i ta prze-
strzen, ktorg czlowiek ujarz-
mia az pod niebo. Czego$ ta-
kiego nigdzie nie widzialem.
Zwykle fotografuje to, co ma
znikaé, a tu sytuacja jest od-
wrotna - tu jest konstrukcja,
ktéra ros$nie, cho¢ zniknie, bo
architekt zaplanowal, zeby to
przykry¢. Bylo to fantastyczne
doswiadczenie, takze ze wzgle-
doéw wizualnych. Moje zdjecia
to wylacznie prywatna wizja,
opera byta tylko pretekstem,
jeszcze raz pretekstem do wy-
powiedzi stricte fotograficz-
nej. O ile w fotografiach z Chin,
tych tradycyjnych czy w moim
,Szarym Paryzu” jest przede
wszystkim $wiatto, a dopiero
potem pojawia si¢ jakas opo-
wies¢ o swiecie, to tutaj pozo-
stalo juz tylko $wiatlo i struk-
tura graficzna. Nie moge po-
wiedzie¢, ze fotografujac Chi-
ny, odkrytem jaka$ uniwersalng
prawde — pokazalem swoje pry-
watne wrazenia, impresje nie
tyle na temat Chin, co raczej
na temat jakiej$ ogromnej prze-
miany, ktoéra rozgrywa sie
przed naszymi oczami.

|

Bogdan Konopka, Opera, Pekin, 2003

Bogdan Konopka, San He, 2005
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Anna Kania

Marka POZNIAKA

jednym czasie

fotograficzny SPOR z historig

Z problemem czasu w fotografii mierzyli sie juz niejednokrot-
nie teoretycy tej sztuki i cho¢ fotografia moze by¢ traktowana
jako $lad danego czasu, to sprawa nie jest tak oczywista.
O unieruchomieniu czasu i jego polykaniu przez fotografie
pisat Roland Barthes, a wedtug Susan Sontag fotografia jest
odliczaniem czasu, jaki zostat do $mierci, poniewaz jest zapi-
sem tego, co zostanie przez nig zniszczone. Czas fotografii
jest wiec jakby innym czasem, ptynacym ledwie dostrzegal-
nie, a nawet znieruchomiatym, jak méwit Andre Bazin — za-
mroZzonym. Jak wiele jest interpretacji rozumienia i odczuwa-
nia czasu w fotografii, pokazat A. Sobota w eseju pt. Wyraz
czasu w fotografii (por. ,Dyskurs” nr 7/2008). Zrozumiate wiec
jest, ze do tego problemu w swej twoérczo$ci muszq odnie$¢
sie réwniez sami fotograficy.

Pelng Swiadomos$¢ znaczenia czasu w fotografii prezentuje w swoich pra-
cach Marek Pozniak. Takie spostrzezenie jest niewatpliwie usprawiedliwione
przy okazji poznania jego cyklu zdjec z Londynu, pod zagadkowym tytulem
,,Przeszlos¢ wspobtczesnie”, co de facto wskazuje kierunek rozumienia i inter-
pretacji tych fotografii. Ot6z sg to zdjgcia dokumentujace wspotczesny Londyn
(wykonane kilka lat temu), ale pokazane w celowo ,wykreowanej”, subiektyw-
nej przestrzeni, stylizowanej na wiek XIX. W celu pelniejszego niejako podkresle-
nia realiéw tamtej epoki, autor wybiera do ujec obiekty architektoniczne pocho-
dzace z tamtego okresu. Czy falszuje w ten sposob rzeczywisto$c? I tak i nie,
bowiem zdjecia pokazujg wspolczesny stan rzeczy — obrazy istniejacych dzisiaj
obiektow w ich faktycznym otoczeniu. Ale oczywiscie artysta stosuje tu rowniez
inne zabiegi, stuzace umownemu przeniesieniu aktualnego czasu w przeszlosc.
Tematem wiodgcym jest bowiem na tych zdjeciach architektura XIX-wieczna
i ona odgrywa gléwna role, i to ona niejako wspomaga owo przeniesienie w prze-
szlos¢, ale jak mowi sam autor: czas przeszly to historia dla kogos, kto mierzy
istnienie czasem przeszlym, teraZniejszym i przyszlym. Niekiedy ten prosty,
analityczny i logiczny rozbior dziejow wydaje sig byc nieaktualny — mamy
zludzenie, Ze wszystko dzieje sig w jednym czasie. Tu pomocna lub kompli-
kujgca wszystko staje sig teoria Swiatow rownolegtych.

Dla fotografa (i odbiorcy zdjec) historia moze nie mie¢ znaczenia; zdjecie
zawsze bedzie tu i teraz, bo wiasnie teraz jest odbierane. A wigc zabieg styliza-
cjina ,historycznos¢” dowodzi ztudnosci czasu i ztudnosci prawdy dokumentu
—oczywiscie tylko w wymiarze artystycznym. To celowe dzialanie — sadzi A.Saj
(,Format” nr 54) — poswiadcza inng warto$c¢ fotografii, ktéra przeczy uptywo-
wi czasu, neguje historie, to takze ranga fotografii jako stymulatora pamieci,
jako ,,skladnika” zlozonego procesu przypominania, nostalgii, wzruszen. .. a wiec
tego wszystkiego, co czyni z fotografii medium tworczosci — subiektywnego
odczuwania tego, co bylo, kosztem chtodnego zapisu faktow i zdarzen. By¢
moze wiasnie z takim porzadkiem spiera si¢ Marek Pozniak, oferujac obrazy,
ktore powstajg jakby poza czasem, poza historig.

W jaki sposob Pozniak realizuje swoj zamiar uniewaznienia, a raczej zrow-
nania czasu aktualnego (w ktérym te zdjecia powstaly) z tamtym czasem,
zmitologizowanym nawarstwieniem ,,$ladéw” przemijania, oddalenia w prze-
strzeni? Zabieg ten jest w zasadzie do$¢ oczywisty. Otoz artysta po prostu
odwoluje si¢ do starej techniki (aparatu) i technologii uzyskiwania odbitek.
W swej pracy postuzyt sie angielskim Ensingem z okofo 1900 roku, tj. zabytko-
wym amatorskim aparatem, ktory nie ma obiektywu, regulowanej przestony,
a migawka pozwala jedynie na wybor pomigdzy naswietlaniem na czas i zdje-

—
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ciem migawkowym. Z pomocg takiego sprzetu
(oraz dawki sporej cierpliwosci) powstaja foto-
grafie, dla ktorych wykonania autor zadaje sobie
trud podobny do tego, jaki musieli pokonac pio-
nierzy tej dziedziny. Uzywajac starego, niedosko-
nalego sprzetu, Swiadomie decyduje sie on na
powstawanie tzw. przypadkowych btedéw foto-
graficznych, takich jak: nieostros¢, niekontrolo-
wane wielokrotne naswietlanie kliszy czy nieza-
mierzone ,,zte” kadrowanie. Zaréwno aparat, jak
tez filmy wykorzystywane w tej realizacji sa pro-
dukcji angielskiej. Klisze wywotane zostaly w wy-
wolywaczu, ktérego receptura pochodzi z XIX w.,
powiekszenia zas wykonane zostaly w technice
takze juz nieco zapomnianej — litowej, ktora pole-
ga na uzyciu papieru chlorowego lub chloro-bro-
mo-srebrowego — méwi artysta. Zdjecia sg na
grubym kartonie, ktéry wywolany jest w wywoly-
waczu infekcyjnym, pozwalajacym uzyskac obra-
zy o bardzo duzym kontrascie. Wywolywacz skia-
dat si¢ z dwoch roztworéw mieszanych ze sobg
tuz przed wywotaniem, poniewaz w ciagu kilku
godzin utlenia si¢. Czas wywolania odbitki wyno-
sit ok. 20 min. Powoduje to, ze metoda ta jest
niezwykle kosztowna i rzadko stosowana. Wyko-
rzystanie jej cofa nas do czasu kopii po-albumino-
wych: o duzym kontrascie i zabarwieniu brazo-
wo-sepiowym, zaleznym od temperatury i czasu
wywolania.

Ten przywolany historyczny sposob wykony-
wania zdjec zostal sSwiadomie wybrany przez Po-
Zniaka wlasnie po to, by przywrécic¢ 6w niemal
mistyczny proces zatrzymania obrazu na zdjgciu,
by odtworzy¢ magi¢ wywolywania zdjecia w ciemni
—by przypomnie¢ 6w rytual ,,zaklinania” czasu,
jego unieSmiertelnienia.

Czy propozycja Marka PoZniaka —w jej fascy-
nacji starymi technikami — wnosi jakas wartos¢
wobec presji digitalnej fotografii i jej spowszech-
nienia, a tym samym pewnej deprecjacji jej rangi
i znaczenia? Ot6z mozna ja tak odczytywac: sztu-
ka przegrywa z technikg, czas, ktory rejestruje, jest
nieubtagany, plyngc wnosi postep, ktory podsuwa
nowe mozliwosci jego fotograficznego ,,chwyta-
nia” itd. A ze w tych nowych mozliwosciach (digi-
talnych) ginie aura, ginie duch fotografii. .. traci na
tym nie tylko sztuka, ale wlasnie odbiorcy, uzytkow-
nicy i oredownicy tego narzedzia powstrzymywania
czasu i przywracania pamieci. Swiadomosé tego
oznacza juz opowiedzenie si¢ po stronie sztuki.

3

Wszystkie zdjecia: Marek Pozniak, z cyklu , Przeszios¢ wspétczesnie”, Londyn, 2006/2007
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W momencie gdy zgodzitem si¢ na napisanie tego tekstu, nie
zdawatem sobie jeszcze sprawy z tego, jak ktopotliwe zada-
nie sie przede mng pojawito. Poczgtkowo wydawato mi sig, ze
temat wsi czy matych miasteczek jest we wspoétczesnej kultu-
rze polskiej stosunkowo czesto spotykany. Owszem, ale nie
w fotografii...

Pojecie ,wies” czy ,,prowincja” wcigz budzi mieszane uczucia i kojarzone
jest z ta strong zycia, z ktora na co dzien nie chcemy si¢ utozsamiac. Z drugiej
strony coraz czgsciej mowi si¢ o ,,lokalnym patriotyzmie” czy ,,malych ojczy-
znach”, ale to tylko poczatek drogi i nie przypuszczam, by np. modna ostatnio
agroturystyka szybko zmienita utarte stereotypy. Od lat bowiem ,wie$” stano-
wi synonim kiepskiego smaku, ztego zachowania, braku kultury — ,,stoma wy-
staje z butow”. Wiocha to dziura, zadupie, miejsce zapominane przez Swiat. Tu
chodzi si¢ w gumofilcach i pali papierosy bez filtra, popijajac je tanim winem.
Jarmarczny wizerunek dodatkowo potegowaly instytucje w rodzaju ,,Cepelii”,
zwykle produkujace ludowosc¢ ocierajaca si¢ o kicz i nie majgcg wiele wspdlne-
g0 z tak cennym etnicznym folklorem. Do dzi$ pamigtam doskonale, jak wiek-
5z0S¢ ,,miastowych” smarkaczy czekata przed szkolq i przepuszczala uczniow
Klasy ,,e”, do ktorej uczeszczali przyjezdni z okolicznych wsi. Wiadomo, wejs¢
do szkoly wraz z nimi to byt dopiero prawdziwy ,,obciach”!

autor

Rzecz jasna wyrezyserowany obraz przedstawiony w filmie zazwyczaj odbiega
znacznie od rzeczywistego obrazu polskiej prowingji, ale i tak fotografia wypada
na jego tle blado. Zresztg polska fotografia — wcigz jeszcze niestety — napotyka
sporo probleméw z dokumentowaniem rzeczywistosci, za to tworcy, szczeg6lnie
miodego pokolenia, coraz chetniej szukajg tematéw poza granicami kraju. Nie-
mniej nalezy wspomnie¢ kilka cennych realizacji dotyczacych polskiej prowingji.
Jednym z najwazniejszych wydaje mi si¢ ,,Zapis socjologiczny” Zofii Rytet, ktory
powstawal w latach 1978-1990 w celu zachowania zanikajgcego obrazu zycia
wsi, m.in. Suwalszczyzny, Podhala, Lubelszczyzny, Rzeszowszczyzny i Slaska.
Zapis polegal na fotografowaniu mieszkancéw we wnetrzach ich doméw. Po-
wstala w ten sposob unikalna dokumentacja zacofanej wsi, liczaca kilkadziesiat
tysigcy negatywow. Swoista kolekeja ludzkich typow przywolywaé moze na mysl
dzielo Augusta Sandera, oparte na podobnej zasadzie systematycznego katalo-
gowania klas spotecznych. Wczesniej, bo w 1961 r., Rydet pokazata w galerii
Krzywe Kolo w Warszawie wystawe , Maly czlowiek”, nad kt6ra pracowala od
lat 50., a na ktora ztozyly sie rozmaite wizerunki dzieci, szczeg6lnie tych z bied-
nych srodowisk, czesto zagubionych. Fotograficzna droga Zofii Rydet i skala
jej dziatalnosci stanowi niestety odosobniony przyklad w polskiej fotografii.
Nie znajdziemy w niej kolejnych tworcow takiego pokroju, jak chocby czeski
fotograf Jinddch Streit, ktory zostal zaakceptowany przez lokalna spotecznosé
wsi Soviniec i kilku innych miejscowosci regionu podgoérza Josenika, gdzie
fotografowal codziennos¢ — dokumentowal, jak w archaiczny styl Zycia
wnikajg coraz czesciej elementy nowoczesnej cywilizacji i globalnej kultu-

Polska PROWINCJA
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Tomasz Kaczorek

Problem prowincji, by¢ moze przez swojg malowniczos¢ i ,,inno$¢”, dosé
czesto podejmowany jest przez tworcow filmu. Wystarczy choéby wspomnied
filmy Jana Jakuba Kolskiego, ktorych akcja dzieje si¢ w blizej nieokreslonej
przestrzeni pol i tak (,,Jancio Wodnik”, 1993, ,Historia kina w Popielawach”,
1998), ironiczne spojrzenie komedii Jacka Bromskiego (,,U Pana Boga za pie-
cem” 1998 i jego kontynuacja ,,U Pana Boga w ogrodku”, 2007) czy catej masy
dokument6w, wesoto ukazujgcych niewesolg rzeczywistos¢ upadtych PGR-6w,
naczele ze stynng ,,Arizong” (1997) Ewy Borzeckiej, ktora tytul zapozyczyta od
marki taniego wina, bedacego, wedlug autorki, towarem pierwszej potrzeby w
sklepiku w Zagorkach. Jakby tego byt mato, od kilku lat cata Polska sledzi losy
rodzinne bohateréw prowincjonalnych telenoweli produkowanych przez tele-
wizje — ,,Zlotopolskich” (od 1997) czy ,,Plebani” (od 2000).

a polska FOTOGRAFIA
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Tomasz Kaczorek

ry 2 jej konsumpcyjnymi fetyszami, to, jak ludzie sq nakianiani do 2ycia
w ktamstwie i obtudzie, jak ulegajq zmianie ich Zyciowe wartosci'.

Nie mniej co jaki$ czas pojawiaja si¢ artysci poruszajacy si¢ w obszarze
szeroko rozumianej prowincji. Do tematyki ludowej silnie nawigzujg prace
Andrzeja Rozyckiego, ktory w kolazach (cykl ,, Koszulki Panny Marii”, lata 80.)
przywoluje ludyczne elementy wiary chrzescijanskiej, tworzone zazwyczaj
w oparciu o portrety dziewczat. Jerzy Pigtek, ktory w latach 70. i 80. tworzyt
cykl ,,Smutek prowincji”, ukazywal marazm matych miasteczek. Podloze zmian
na polskiej prowincji w pewnym stopniu oddaje cykl ,,Bialo-czerwono-czarna”
Wojciecha Prazmowskiego (realizowany od 1999), w ktérym autor siggnat do
estetyki dokumentu fotograficznego (znany jest przede wszystkim z fotografii
aranzowanej) po to, by pokazac przemiany, jakie zaszty w Polsce w latach 90.,



tlumaczac zwrot w strone takiej fotografii: Geneza jego powsta-
nia sigga roku 1994, kiedy znalazlem si¢ pewnego dnia nad
Czarng Hariczg. Ku mojemu zdziwieniu na skraju puszczy,
czyli w miejscu dzikim, niedostgpnym i pierwotnym zobaczy-
tem szatas z napisem ,,supermarket”, a wewngqtrz dwadziescia
dwa gatunki piwa. W tym wlasnie momencie spostrzeglem, ze
idzie nowe”. Wiasciwie nie idzie, ale biegnie. Zmiany po 1989
roku mialy raczej forme rewolucji, niz stopniowego procesu?.
Potrzeba zapisu tych przemian przez fotograféw wydawac sie
powinna oczywista, a jednak odnie$s¢ mozna wrazenie, ze foto-
grafia przeoczyla je (z wyjatkiem pojedynczych tworcow) i zacze-
fa si¢ budzic si¢ dopiero na poczatku XXI wieku...5. Tylko czy
otworzy oczy na dobre?

Wspominany powyzej moment, czyli polityczny przetom roku
1989, stat si¢ dla Polski niezwykle istotny — demokratyczny ustrdj,
powstajacy wolny rynek, otwarcie granic, przystapienie do NATO
i Unii Europejskiej wrzucito polskie spoleczenstwo w zupetnie nowa
rzeczywistos¢, z ktorg nie wszyscy potrafili sobie poradzic. Pro-
blemy dotknely szczegdlnie male osrodki i prowincje, gdzie prze-
miany wielohektarowych, czasem dobrze prosperujacych (tak, tak)
Panstwowych Gospodarstw Rolnych (PGR), czesto przeprowa-
dzane w sposéb rabunkowy, powodowat ich upadek, a w §lad za
nimi zatamanie catych spotecznosci wiejskich i ucieczke ludzi do
Hlepszego zycia”. Jako jeden z nielicznych, owa zapas¢ dostrzegt
Witold Krassowski, ktéry w cyklu ,,Powidoki z Polski” (1987-
-1997) nie tylko dokonat zapisu czasu przelomu, w tym m.in.
lokalnych spotecznosci wczesniej catkowicie uzaleznionych od
PGR-6w, ale tez dokumentowal nowe zjawiska, jakie pojawily si¢
w tym okresie — chocby kulturowy fenomen ,,disco-polo”, muzyki
do dzis popularnej w wiejskich srodowiskach.

Potrzeba bylo kilkunastu lat, by sie otrzgsna¢ i odnalez¢ w no-
wej, wolnorynkowej sytuacji ekonomicznej. I cho¢ dzis rolnik bywa
nazywany farmerem, to w wielu miejscach marazm nadal trwa.
Trudno zachowac optymizm, gdy w drodze do sklepu kazdego
dnia mija si¢ demolowane i rozkradane szkielety budynkéw po-
zbawionych nadzoru i gospodarstwa dokumentnie oczyszczone
z inwentarza. Infrastruktura gospodarcza stata si¢ tematem prze-
wodnim stosunkowo stabo znanych prac Waldemara Sliwczyn-
skiego, ktory od kilku lat dokonuje zapisu obor, siloséw czy gara-
zy dla maszyn rolniczych*, znajdujacych si¢ wytacznie w obrebie
granic powiatu wrzesinskiego. Taka lokalnos¢, wsparta o rodzin-
ne korzenie i powr6t do lat mtfodosci, stata si¢ tematem fotografii
Krzysztofa Zielinskiego (,,Hometown”, 2001), ukazujacych oso-
bistg wizje rodzinnego WabrzeZna, wczesniejszy wspomnieniowy
cykl Marka PoZniaka na temat Czarnkowa’ czy wyciagniete z szu-
flady po 30 latach prace dokumentalne Andrzeja P. Florkowskie-
go, ukazujace Koscian®. Tutaj przywotalbym takze swoje fotogra-
fie dotyczace rodzinnej Wrzesni, szczegolnie zas seri¢ dziecigcych
portretow ,,Bez atelier” (2001), wykonanych z okazji 100. roczni-
cy strajku dzieci wrzesinskich’.

Polska prowincja od zawsze ma jedng pozytywng ceche —nie
ugina sie wptywom zachodniej kultury tak szybko jak duze osrod-
kiichociaz zapozycza z niej wiele elementow, zacierajac granice
pomiedzy miastem, to jednak wcigz stanowi opoke tradycji ludo-
wej i bez watpienia wiary chrzescijanskiej. I chyba taki obraz
pokoleniowych zmian na bazie cigglosci tradycji pragng ukazac
nam adepci Warszawskiej Szkoly Fotografii: Ula Klimek, Kata-
rzyna Marczynska i Tomasz Kaczorek. Choc nie do kofica...

Ula Klimek postanowita obrzedowosc religijng potraktowac
jako punku wyjscia do zobrazowania polskiej prowincji na po-
czatku XXI wieku. Z pewnoscia stanowi ona istotny wyr6znik
Swiata ,,poza miastem”. Jednym z najwazniejszych przejawoéw
religijnosci i przywigzania do tradycji jest uroczystos¢ Cialta i Krwi
Panskiej, znana powszechnie jako Boze Cialo. Procesja do czte-
rech oftarzy ustawionych przy drodze, przy ktorych czyta sie frag-
menty Ewangelii, to takze jedna z najbarwniejszych uroczystosci
koscielnych z udziatem orkiestry i dziewczynek posypujacych tra-
s¢ przemarszu platkami kwiatow. Fotografie Klimek podkreslaja
udziat przede wszystkim najmlodszych parafian, co ukazuje cia-
glos¢ pokoleniowa tradycji i religijny klimat, w jakim przyszto im
dorastac, a ktory nastgpnie wytycza ich droge wedtug okreslo-
nych precyzyjne etapoéw — chrzest, komunia $§wigta, bierzmowa-
nie, malzenstwo... Interesujaca jest tu determinacja mieszkafncow

Katarzyna Marczyriska
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27 lipca 2008 roku —juz w trakcie druku tego nume-
ru ,Formatu” — nadeszta smutna wiadomos$¢
o $mierci Ireneusza Zjezdzatki. Po ciezkiej choro-

bie odszedt nasz kolega, redaktor ,Fotografii” i przy-
jazny cztowiek, z ktorym dzielilismy nasze fascyna-
cje. Bedzie nam Go brakowato. Redakgja ,Formatu”
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(Slaskich familokéw”) do tego, by nawet w tak nie-
przyjaznej atmosferze szarych budynkéw stworzy¢ wa-
runki jak najbardziej godne duchowych przezy¢ (ozdo-
bione okna, Slgskie stroje ludowe). Ale Klimek pokazuje
tez uwspolczesniong strong zycia mtodych prowincjuszy
—nastolatki jednak chcg podazac za swiatem z koloro-
wych pism, kierujac si¢ rubryka towarzyska, czy donie-
sieniami z plotkarskich portali internetowych, zwlasz-
czawtedy gdy zbliza si¢ zabawa taneczna.

Podobnie na fotografiach Katarzyny Merczynskiej
mlodzi ludzie starajg si¢ za wszelkg ceng sprostac wy-
zwaniom wspolczesnosci. I cho¢ przed studniéwka
¢wicza kroki poloneza, jednego z najstarszych rodzimych
tancow, dawniej zwanego ,,chodzonym”, to prawdopo-
dobnie bardziej przypisujg go obyczajowosci balow ma-
turalnych niz podtrzymywaniu polskich tradycji. Gdy
pozuja na tle wlasnego (?) samochodu, pokazuja si¢ na
imprezach czy zakladajq pitkarskie getry, zdaja si¢ ule-
gac tym samym pokusom i wartosciom, ktdre stanowig
dzis podstawe wyznacznika statusu nastolatkéw na ca-
fym Swiecie, bez wzgledu na szerokosc geograficzng. Ele-
menty ciaglosci tradycji widac jedynie w galowych mun-
durach muzykow orkiestry detej, bez ktorej nie moze si¢
oby¢ zadna wazna uroczystosc.

Rozbicie miodych spotecznosci widac wyraznie w pra-
cach Tomasza Kaczorka, gdzie tradycja chrzescijanska
(Garbarka) zostata zestawiona z nowym (jak na wa-
runki prowingji) zjawiskiem kulturowym, jakim sg sub-
kultury powiagzane z muzyka metalows. Ale autor po-
kazuje tez od$swigtng jarmarcznosé. By¢ moze jest to
oznaka pewnej tesknoty za lepszym $wiatem i za lep-
szym zyciem, bo dni celebry koscielnej to czas, kiedy
mozna (wrecz trzeba) pokazac si¢ w najlepszym ubra-
niu (do dzi$ pamigtam, jak w latach 80., wtedy 10-letni
¥ moj kolega zaktadat do kosciola pitkarskie korki...),
il “”‘,W a po mszy zjes¢ uroczysty obiad z rodzina, reszte dnia
Wﬂh za$ spedzic na bezkarnym paradowaniu ,,glownymi”

; uliczkami czy pomigdzy straganami odpustu.

Pokoleniowa cigglosc jest rowniez widoczna na foto-
grafiach dokumentujacych codzienne zycie, ktore deter-
minujg obowigzki zwigzane z prowadzeniem gospo-
darstw. Tu z kolei widac, ze aktywnos¢ zawodowa takze
przechodzi na kolejne pokolenia, pozostajac w gestii ro-
dzin. Wiele prac wykonuje si¢ juz w wieku kilku lat, a nie
jest rzadkoscia, ze w czasie zniw, z powodu braku rak do
pracy, ciagnik prowadzi dwunastolatek. Nic dziwnego,
ze co roku media przynosza dramatyczne wiadomosci
o wypadkach w czasie prac polowych, ktérym ulegajg
dzieci. Bez watpienia zycie mieszkanca prowincji nie ofe-
ruje tylu mozliwosci co miasto, cho¢ w ostatnich latach
trafiajg tu podobne udogodnienia (internet, bankomaty
itd.), a wraz z nimi nowy styl zycia. To w czgsci wyrow-
Ula Klimek nuje szanse na dobry start, ale wcigz tylko w czgsci...

Ula Klimek

Vladimir Birgus, Skonfiskowane fotografie Jindaicha Streita, Kwartal-
nik Fotografia, 7/2001

Krzysztof Jurecki, Krzysztof Makowski, Sfowo o fotografii, ACGM Lo-
dart S.A, t6dz, 2003

Mam tu na mysli przede wszystkim wystawy zbiorowe ,Nowi doku-
mentalisci”, CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa, 12.06-31.08.2006
oraz mniej udang prezentacje ,Teraz Polska”, Miesigc Fotografii w Kra-
kowie, Fabryka Schindlera, 06-31.05.2006,

Fotografie z cyklu ,Cisza" zostaly po raz pierwszy pokazane na wy-
stawie ,Mata rzeczywisto$¢”, Galeria Wieza Cisnien, Kalisz, 25.05-
15.06.2007

Marek Pozniak, Czarnkow, Miasto Osiemsetletnie. Eine kleine Stadit
mit Spuren der Zeit, Nadnoteckie Echa, 1992

Andrzej P Florkowski, Dokument — synteza: intuicji, widzenia i Swiatfa
(1969-2000), Galeria Fotografii PF, Poznan, 11.05-10.06.2007

Pod zaborem pruskim, w 1873 r. rozporzadzeniem naczelnego preze-
sa prowingji poznanskiej, j. niemiecki stat sie jezykiem wyktadowym
we wszystkich nauczanych przedmiotach z wyjatkiem religii i Spiewu
koscielnego. Rozporzadzeniem z 4 marca 1901 r. regencja poznanska
wprowadzita niemiecki wykfad religii, co spotkato sie z protestem
uczniow szkoty we Wrzesni.
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Sadze, ze twdrczos¢ Jerzego Pigtka nalezy umiesci¢ w kontek-
$cie pewnego fenomenu polskiej fotografii. Mam tu na mysli
tzw. fotografie socjologiczng. Termin ten, ktéry pojawit sie
w Polsce w latach 70., ma w naszej fotograficznej rzeczywistos-
ci swoje specyficzne znaczenie. Chodzito o to, aby pod przy-
krywka naukowego odniesienia przemyci¢ do publicznej $wia-
domosci zdjecia, ktére w warstwie formalnej stanowityby
kontrapunkt oficjalnej propagandy PRL-owskiej. Wobec dzia-
falnosci cenzury wiele realizacji, ktére w sposéb krytyczny od-
nosity sie do naszej rzeczywistosci owych lat, nie mogtyby po-
jawic sie w przestrzeni publicznej. Byta to wiec swoista proba
obejécia i oszukania cenzury. W sposéb najbardziej petny prace
takie ujawnity sie na Ogdlnopolskim Przegladzie Fotografii So-
cjologicznej w Bielsku-Biatej w listopadzie 1980 roku.

I chociaz z punktu widzenia naukowej terminologii pojecie to budzilto wiele
watpliwosci, to jednakowoz na stale zaistniato w polskiej fotografii wspotcze-
snej, nie tyle jako proba tworzenia autorskiej stylistyki, co raczej z potrzeby
pokazywania nieznieksztatconego obrazu zycia w Polsce.

W swiatowej historii fotografii zdjecia o krytycznym zabarwieniu spolecz-
nym z reguly wywodzi sie od realizacji Jacoba Rissa i Lewisa Hine’a, a do
najczesciej cytowanych nalezg prace fotografow zwigzanych z programem Farm
Security Administration. W Polsce tradycja takiej fotografii jest o wiele skrom-
niejsza. Niewatpliwie zwigzane jest to z silnym wplywem tzw. fotografii pikto-
rialnej, wigzacej kwestie tworczej fotografii z pojeciem plastyki obrazu. Whrew
pozorom, konsekwencje tego sposobu myslenia zacigzyly na naszej fotografii
az do dzisiejszych czaséw. Bowiem dopiero od niedawna fotografia dokumen-
talna znajduje swoje miejsce w prestizowych salach wystawowych. Z tego to
powodu fotografie pokroju zestawu zdjec Jerzego Pigtka nabierajg dzisiaj no-
wego, istotnego znaczenia.

Dokumentaryzm jest immanentng cechg fotografii. To nieodlgczne przypi-
sanie styku rzeczywistosci z jej obrazem, nawet wobec olbrzymich mozliwosci
pOzZniejszego przetworzenia, sklania odbiorce do odczytywania fotografii w ka-
tegoriach bycia $wiadkiem rejestrowanej sceny. Oczywiscie subiektywne za-
barwienie kazdego aktu fotografowania z gory zaklada, iz przypisywany
fotografii obiektywizm jest raczej okreslong postawg fotografa w podejsciu do
samego medium niz autonomiczng cechg fotografii. Fotografia bowiem w swojej
istocie powstaje w relacji: swiatlo - fotografowany motyw — materiat $wiatto-
czuly, i na drodze tych czynnikéw moze powstac szereg zakltocen, Swiadomych
czy tez lezacych poza intencja fotografa. Zwigzane jest to np. z uzyciem okre-
Slonej optyki, migawki, przystony czy kata widzenia aparatu. Istniejg wszakze
takie realizacje, w ktorych najistotniejsze stajq si¢ wartosci poznawcze. Jezeli
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dodatkowo zdjecia te charakteryzuja si¢ ciekawg wizjg plastyczng, opartg na
swiadomym doborze kadru, okreslonym rozktadzie plaszczyzn ostrosci czy wias-
ciwym, jak by to powiedzial klasyk fotoreportazu Henri Cartier-Bresson
- momencie nacisniecia migawki, wtedy prace takie wykraczajg poza czysta
rejestracje na rzecz kreowania okreslonego przestania. Przestanie bylto niewat-
pliwie motorem powstania cyklu zdjec Jerzego Piatka, ktory przez wiele lat
konsekwentnie rejestrowat prowincjonalng Kielecczyzng. Motorem tego prze-
stania byta potrzeba zachowania obrazéw, ktore niechybnie znikng z naszej
pamigci. Przywolywanie pamieci jest rownie wazng cecha fotografii. To cieka-
we, jak warstwa estetyczna zdjecia, w miare uptywu czasu dzielgcego nas od
powstania fotografii, ustepuje miejsca warstwie dokumentalnej. Chodzi jed-
nak o to, aby dokumentaryzm ten wykraczat poza zwykla rejestracje na rzecz
nadawania pewnej symboliki przedstawianym obrazom. Tak dzieje si¢ w przy-
padku wielu zdjec Jerzego Pigtka.

Kiedy kresle refleksje na temat okreslonych fotograficznych realizacji, z reguty
unikam opisywania poszczegdlnych zdjec, zdajac si¢ na moc przekazywania zna-
czen przez sam obraz. Jednakze myslac o zdjgciach Jerzego Piatka, niezmiennie
pojawiajg mi si¢ przed oczyma niektore fotografie. Pamigtam na przyktad te
z miejscowosci Rakéw, na ktorej przed sklepem z napisem obuwie stoi cztowiek
i z niewatpliwg radoscia, rzektbym czuloscia, trzyma w siatce gumowe buty.
W dzisiejszej dobie nadmiaru dobr konsumpcyjnych widok ten przywotuje u pa-
migtajacego te czasy widza odruch nostalgii. I pomimo ze réwniez i teraz region
Kielecczyzny nalezy do jednego z najbiedniejszych, i widok zmeczonych codzienng
walkg o byt ludzi jest tu dos¢ powszechny, to jednakowoz z fotografii autora
emanuje swoista aura tamtych lat. I zapewne o to chodzi w tego typu fotografii.
O umiejetnos¢ zamknigcia w kadrach ,,ducha czasu”. Ale udaje si¢ to nielicznym
ito wyréznia czlowieka z aparatem fotograficznym od swiadomego fotografa.
Patrzac z tej perspektywy fatwo wiec pojac, dlaczego mimo tak powszechnego
uzycia fotografii, tak niewiele powstaje znaczacych realizacji. Do tego bowiem
potrzebna jest Swiadomos¢ obrazu, a te sSwiadomosc¢ posiada niewiele osob.
Jerzy Piatek nalezy wiasnie do tych nielicznych, wybranych fotografow.







Str. 59-61: Jerzy Piatek, fotografie z cyklu ,Smutek i urok prowincji”
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O fotografii Andrzeja P.
Florkowskiego
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Podczas ,5. Biennale Fotografii”, ktére odbyto si¢ w Poznaniu
w 2007 roku, zaprezentowana zostata indywidualna wysta-
wa Andrzeja P Florkowskiego pt. ,Dokument — synteza intu-
icji, widzenia i Swiatta (1969-2000)"'. Autor przedstawit na
niej wiasciwie nieznane dotychczas zdjecia dokumentalne?,
ktére wykonat na przestrzeni ostatnich 30 lat.

Ekspozycja ta byta o tyle zaskakujaca, Ze jej autor do tej pory byl znany
przede wszystkim z fotografii kreacyjnej i reklamowej. Florkowski od 1988
roku pracuje w poznanskiej Akademii Sztuk Pigknych, gdzie prowadzi Pracow-
ni¢ Fotografii Reklamowej. Przywotana wystawa obejmowala sze$¢ odrebnych
cykli fotografii: ,,Odpust w Gérce Duchownej” (1969-1971); ,,Cyrk” (pazdzier-
nik 1979); ,,Boze Cialo” (18.06.1981); ,,Stocznie” (listopad 1986), ,,Fragmenty
scenografii” (koniec lat 80.) oraz ,, KoScian” (2000). WigkszosSc¢ zdjec artysta
zrealizowal w Wielkopolsce, przede wszystkim w Poznaniu i rodzinnym Koscia-
nie. W swoich rozwazaniach ograniczg si¢ do fotografii wykonanych na prze-
strzeni lat 1979-1989. Prace te, w moim przekonaniu, stanowig bowiem nie tylko
ideowy rdzen wystawy, ale rowniez posiadajg odrebny charakter formalny —
w odrdznieniu od dynamicznych reporterskich zdjec z pierwszego i ostatniego
cyklu operujg one statycznym, wysublimowanym kadrem, ktorego przedmiotem
jest analiza bezludnych przestrzeni miejskich i industrialnych.

Wizualna strategia Florkowskiego jest oparta na analizie przestrzeni, w kto-
rej odnajduje symbole wladzy lub odbicie 6wczesnej sytuacji politycznej. Obec-
nos¢ wladzy w przestrzeni miejskiej jest lejtmotywem dokumentalnych cykli Flor-
kowskiego. Podazmy wigc tym tropem, jak pisze, uzywajac Foucaultowskiej
retoryki, Piotr Piotrowski, w przestrzeni ... wladza realizuje swoje strategie
dominacji i kontroli; przestrzeri i panowanie nad niq to ludzka obsesja.. .’
Pierwszym cyklem Florkowskiego, odwolujacym sie do tego problemu, byt po-
chodzacy z konica epoki gierkowskiej ,,Cyrk”. Zestaw ten zostat zamierzony
przez artyste jako alegoria obozu komunistycznego*. Sfotografowany w Pozna-
niu cyrk pochodzit z Niemieckiej Republiki Demokratycznej, dwczesnie jawigcej
sie jako panstwo o zdecydowanie bardziej rozwinietym systemie represji niz ten
wytworzony przez wladze PRL-u. Charakterystyczne, ze cyrk jest tak sfotogra-
fowany, by sugerowac 6wczesny zimnowojenny podzial Swiata. Florkowski wy-
konat zdjecia przesuwajac si¢ wzdtuz ogrodzenia, ktore na wielu zdjgciach zosta-
fo wyeksponowane. Wrazenie wzmaga statyczna monumentalnos¢ kadrow
uzyskana dzieki kwadratowemu formatowi zdjec, w ktore z duza precyzjg wpisa-
no architekture namiotu cyrkowego i jego zaplecza.

Alternatywa wobec ponurej wizji systemu zaprezentowanej w ,,Cyrku” byt
zestaw pt. ,,Boze Ciato”, wykonany w przededniu przefomowych wydarzen na
wybrzezu. Przedmiotem zainteresowania autora staly si¢ tym razem oltarze

wzniesione na potrzeby procesji idacej ulicami Kosciana z okazji $wigta Boze-
go Ciala. Zdjecia te pokazujg skomplikowang, pelng paradoksow rzeczywis-
to$¢ PRL-u, gdyz ottarze rozmieszczono wokot placu Sojuszu Polsko-Radziec-
kiego. W efekcie koscielna procesja obchodzita ulokowany w jego centrum
pomnik przyjazni bratnich narodéw. Jak trafnie zauwazyt Adam Sobota: Obec-
ne w ukazanej przestrzeni znaki mowig o konfrontacji dwoch systemow
wartosci®. Zdjecia te wskazujg na istnienie rownoleglej przestrzeni ideologicz-
nej alternatywnej wobec dominujgcego dyskursu 6wczesnej wladzy, obecnego
w przestrzeni polskich miast za posrednictwem fundowanych przez aparat pan-
stwowy pomnik6éw czy rozbudowanych spektakli politycznych, takich jak pocho-
dy pierwszomajowe. Jak pisat Piotr Ose¢ka: ...obrzedowos¢ PRL jest bardziej
formg sprawowania wladzy niz zjawiskiem ze sfery zachowari spolecznych®.
Uogolniajac, mozna powiedzied, ze wczesne wiadze dokonaly w wieloraki spo-
sOb zideologizowania przestrzeni miejskich. Florkowski, starajac sie zredefinio-
wac je, stangl przed koniecznoscig odwolania si¢ do $wiata symboli.

W kolejnym cyklu pt. ,,Fragmenty scenografii” artysta podjat ciekawa probe
przedstawienia odmiennej ikonografii systemu, postugujac si¢ zreinterpreto-
wanymi symbolami wiadzy PRL-owskiej. Nowe odczytanie nastgpito poprzez
wywolanie u odbiorcy poczucia zagrozenia. Autor uzyskat taki efekt poprzez
zastosowanie ostrego swiatla fleszowego przy wykonywaniu nocnych zdjec,
na ktérych w ciasnych kadrach pokazat symbole wtadzy — pomniki, plansze
informacyjne - ktdre ironicznie zestawit z obrazami wesolego miasteczka. Dra-
matyzm obrazéw, uzyskany dzigki ostremu Swiattu lampy blyskowej, poprzez
silne kontrasty powoduje swoistg transformacje rzeczywistosci. Obrazy te przy-
pominaja wykonywane na potrzeby sledczych policyjne zdjgcia dokumentujace
miejsca zbrodni. Na takie porownanie wptywa fakt, iz Florkowski rejestrowal
przedmioty wyizolowane z kontekstu z precyzyjnie ukazang strukturg, usytu-
owane blisko ziemi tak, by przywotac skojarzenie ze zbieraniem materiatu do-
wodowego. Fotografie te w swej stylistyce sg echem m.in. prac Weegee’go —
nowojorskiego fotografa, kt6ry w latach 30. ubieglego wieku specjalizowat si¢
w zdjeciach kryminalnych. Sita obrazéw, zawartych m.in. w kultowym albumie
»Naked City” z 1936 roku, polegata na wywotaniu dramatycznego klimatu
zdjec, w ich tworzeniu istotng rol¢ odgrywal przypadek; niekontrolowane bliki
irefleksy na szybach czy powierzchniach metalowych dawaty wrazenie ukrad-
kowosci spojrzenia, tak jakby zdjecia udostepnialy nam zakazane rewiry’. Flor-
kowski wypowiada si¢ w zblizonej do Weegee™ go konwencji. Fotografujac
symbole wladzy, jak np. zacisnieta pies¢ z monumentu Juliana Marchlewskiego
czy pierwszomajowa dekoracje, symuluje kryminalne dochodzenie, tym samym
sugerujac gwalt dokonany poprzez zawlaszczenie przestrzeni.

Krytyczna ocena 6wczesnej sytuacji politycznej pojawia sie rowniez w cyklu
., Stocznia”, zrealizowanym w 1986 roku, ktory, jak deklaruje artysta, jest obra-
zem przegranych strajkéw, niespetnionych nadziei i stanu apatii, w ktérym po-
grazylo sie spoteczenstwo®. Ow stan podkreslaly statyczne kadry, pokazujace
unieruchomione kadtuby statkéw w stoczni bedacej kolebka ruchu solidar-
nosciowego.

Fotografie opowiadajace w krytyczny sposob o rzeczywistosci czaséw PRL-u
bez watpienia stanowia emanacje Swiatopogladu Florkowskiego, ktéry w la-
tach 80. byt fotografem Regionu Wielkopolska NSZZ Solidarnos¢. Obrazy te
jednaknie wpisuja si¢ w kanon fotografii walczacej dokumentujacej 6wczesng
sytuacje, bardziej sa rodzajem prywatnej refleksji i probg symbolicznej oceny
tamtej rzeczywistosci. Wystawa byta proba uporzadkowania prywatnego ar-
chiwum, na razie artysta poczynil pierwszy krok, teraz na opracowanie czeka
czes¢ dotyczaca dziatalnosci ruchu opozycyjnego w Wielkopolsce lat 80.

||

T Wystawa byfa prezentowana w dniach11.05-10.06.2007 w Galerii Fotografii pf mieszczacej sie
w Centrum Kultury ,Zamek” w Poznaniu. Wystawa byta réwniez eksponowana w nieco innej wersji
i pod zmienionym tytutem ,,Document In Space 1970-1990" podczas 17 edycji Miesiaca Fotografii
w Bratystawie w listopadzie 2007 roku.

2 Czes¢ z prezentowanych zdje¢ byta eksponowana na kilku wystawach m.in.: ,Prezentacje' 87"
w Salonie Poznanskiego Towarzystwa Fotograficznego; ,Tworcy Poznanskiej Fotografii 1895-1989"
w BWA w Poznaniu w 1995 roku oraz na indywidualnej wystawie pt. ,Reguty gry” w Galerii OKNO.
w Stubicach w.2002 roku.

* Piotr Piotrowski, Sztuka wedfug polityki. Od Melancholii do Pasji, Krakéw 2007, s. 57.

* Informacja na podstawie rozmowy przeprowadzonej z Andrzejem P. Florkowskim w dniu 18 kwiet-
nia 2008 roku.

> Adam Sobota, BoZe Ciafo, ,Kwartalnik Fotografia”, 2007, nr 23, s. 40.

© Piotr Oseka, Rytualy stalinizmu. Ofigjalne Swigta i uroczystosci rocznicowe w Polsce 1944-1956,
Warszawa 2007, s.17.

7 Joel Meyerowitz, Colin Westerbeck, Bystander, A History of Street Photography, Boston-Nowy Jork,
Londyn, 2001, s. 335.

& Informacja na podstawie rozmowy przeprowadzonej z Andrzejem P. Florkowskim w dniu 18 kwiet-
nia 2008 roku.

1.Z cyklu: ,Boze Ciato”, 18.06.1981
2. Z cyklu: ,Cyrk”, pazdziemik 1979
3. Z cyklu: ,Fragmenty scenografii”, koniec lat 80.

4.7 cyklu: , Stocznia”, listopad 1986
5.Z cyklu: ,Cyrk”, pazdziernik 1979
6.Z cyklu: ,Stocznia”, listopad 1986
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Kielecka Szkofa Krajobrazu — to termin coraz czesciej funkcjonu-
jacy w dwojakim znaczeniu. Jedno — to kanon fotografowania
pejzazu — zgodnie z intencjg Jana Sunderlanda, ktéry w 1963
roku, na | Biennale Krajobrazu Polskiego, tak wiasnie okreslit
wyrdzniajgce si¢ jednorodng stylistykg fotografie kieleckich ar-
tystow. W drugim — funkcjonujgcym zwtaszcza w kieleckim $ro-
dowisku fotograficznym — ta nazwa okresla zaréwno kanon, jak
i grupe kieleckich fotografikow, ktérzy wieloletnia, wspéing praca,
stworzyli ten charakterystyczny, rozpoznawalny styl w fotogra-
fowaniu pejzazu.

‘

Kielecka

W tym szerszym znaczeniu dorobek Kieleckiej Szkoty Krajobrazu obejmuje
dotykane przez nich — réwnolegle i p6Zniej — tematy w pewnym sensie ,,dopet-
niajace” planowe dokumentowanie regionu: fotografie pejzazu przemystowego
i zabytkow Kielecezyzny oraz fotografie¢ socjologiczna, ukazujaca rézne aspek-
ty zycia spolecznosci wiejskich i miejskich. Tak pojmowana KSK funkcjonowa-
fa (i ewoluowata) — poprzez wspolnie podejmowane dziatania fotograficzne,
do konca lat osiemdziesigtych. Rezultaty ponad trzydziestoletniej dziatalnosci
wedtug Scisle okreslonych zasad jawig si¢ z perspektywy czasu jako zwarta
calos¢, z ktorej trudno bez szkody dla pojmowania wartosci tejze calosci wy-
preparowac tylko oslawione, ,, kanoniczne”, fotogramy. Takze one same, w kon-
tekscie dziatan, w rezultacie ktorych powstaly, nabieraja innego charakteru.

Zar6wno styl, jak i grupa KSK (nieformalna), ksztattowaly sie powoli przez
lata wspolnej pracy, tak artystycznej, jak i spolecznej na rzecz promowania
fotografii. Rokiem uznawanym za poczatek jej funkcjonowania jest rok 1955
—data zatozenia Oddziatu Kieleckiego Polskiego Towarzystwa Fotograficznego.
Na ogot uwaza si¢ ze podstawowy sktad KSK to Pawet Pierscinski, Janusz
Buczkowski, Wactaw Cistowski, Tadeusz Jakubik, Jerzy Kamoda, Jan Spatwan.
Czesto jednak nazwa , Kielecka Szkota Krajobrazu” uzywana jest do okreslenia
szerszej grupy fotografikow: tych, ktorzy brali udziat w dziataniach podstawo-
wej grupy lub miodszych, ktorzy dotaczyli do niej pdzniej. Byli to migdzy innymi:
Stanistaw Sudnik, Jan Siudowski, Stanistaw Lipka, Franciszek Gladysz, Jerzy
Pigtek, Andrzej Peczalski, Piotr Kaleta, Jerzy Makowski, Henryk Pieczul.

Od poczatku niekwestionowanym liderem, organizatorem wszelkich dziatan
i wystaw, autorem wiekszosci wstepow do katalogéw oraz teoretykiem, ktory
precyzyjnie sformutowal wszystkie zasady artystyczne, warsztatowe i estetyczne
fotografii KSK byt Pawel Pierscinski. On takze, jako najaktywniejszy tworczo
artysta i kurator wigkszosci wystaw, miat przemozny wplyw na ich ostateczny
ksztalt. Szczegotowego podsumowania zaréwno dziejow KSK jak i wlasciwych
jej estetyce srodkow wyrazu dokonatl w tekscie Kielecka Szkota Krajobrazu,
Kronika 1955-2002 (ten i inne, w autorskim wyborze, zostaly przedrukowane
w antologii tekstow Pawta PierScinskiego z lat 1975-2004 pt. Czas krajobrazu).

Wedlug niego, nadrzednym celem KSK mialo by¢ systematyczne i planowe
utrwalanie okreslonego obszaru specyficznego kieleckiego krajobrazu, doku-
mentowanie jego form geologicznych i roslinnych, jego przemian w rytm por
roku i powolnych zmian wywotanych dzialalnoscig czlowieka oraz pokazywa-
nie i uyjawnianie jego piekna w mysl idei i zasad fotografii ojczyste;.

Obszar regionu swietokrzyskiego jest pod wzgledem réznorodnosci i natural-
nej urody rzeczywiscie wyjatkowy. To teren z wybrzuszonymi najstarszymi polski-
mi gérami — Gérami Swietokrzyskimi, oraz rzezbiarskimi w charakterze zespota-
mi wapiennych skalek, ktore sg pozostaloscig pradawnego morza. Malowniczo
pofaldowany, peten kretych koryt rzek i strumieni, z reliktem pradawnej Puszczy
Jodlowej i wieloma rezerwatami przyrody z endemicznymi, tylko tu wystepujacy-
mi roslinami. Uksztattowanie terenu i liche gleby wymuszaty wykorzystywanie
pod uprawe najmniejszych nawet skrawkow ziemi, stad fantastyczne nieraz
ksztalty sfalowanych pagorkami poletek, wspolnie tworzacych charakterystyczng
szachownice, z wyraznym rysunkiem miedz i urozmaiconymi strukturami upraw.
To wszystko razem wplywalo na unikalny charakter swietokrzyskiego krajobra-
Zu, naznaczonego ci¢zka pracg ludzi mocno zwigzanych z naturg — pracg ziemi

najblizsza, przy pomocy zwierzat i prostych narzedzi. Ta unikatowa calos¢, wraz
7z przemianami spotecznymi i cywilizacyjnymi, coraz gwalttowniej zaczynala zmie-
nia¢ swoj charakter. Réwniez to mobilizowato do wysitkéw utrwalenia jej, do
zaklecia w fotografiach tego, co byto jej pradawna istota.

Realizowaniu tych celéw mialy stuzy¢ Scile okreslone zasady fotografowa-
nia, ktore skrystalizowaly si¢ w kanon wyr6zniajacy KSK, precyzyjnie okreslo-
ny przez Pawta Pierscinskiego’.

Srodkiem wyrazu KSK jest fotografia czarno-biala realizowana w prze-
wazajqcej ilosci przypadkow w czystej odbitce bromowej. Odstgpstwami od
tej zasady sq z rzadka wykonywane techniki tonorozdzielcze, pozwalajgce
uwypuklic charakterystyczng ceche krajobrazu poprzez eliminacje zbed-
nych szczegotow i zwigkszenie kontrastow. W takim przypadku celem au-
tora jest uzyskanie wizji syntetycznej i podkreslenie unerwienia graficzne-

go pejzazu kieleckiego oraz zachowanie prawdy o ziemi i o jej strukturalnej
budowie. Powigkszenia wykonywane sq w technice bromowej, opracowa-
ne tonalnie, z nasycong skalg walorow, z duzq ilosciqg szczegotow w Swia-
ttach, skrdcong skalg tonalng w cieniach, przewaznie na papierze o powierzch-
ni blyszczqcej. Szerokie i proste spojrzenie na pejzaz to rowniez odpowiedni
dobor obiektywow i kadrowanie. Chetnie uzywany jest obiektyw standardo-
wy oraz teleobiektywy. Plan zdjecia pelny, kadrowanie przewaznie umozli-
wia rejestracje duzej ilosci form krajobrazowych oraz duzej ilosci szczegotow
i faktur. Wiele znaczqcg, niezwykle wazng zasadq kieleckiej szkoty krajobra-
zu, jest sposob oswietlenia pejzazu. Dobor oswietlenia jest tak przeprowadzo-
ny, by swiatlo slizgajqce sig po nierownosciach terenu wydobywato najbar-
dziej charakterystyczne cechy jego budowy, podkreslalo falistos¢ wzgorz
pocietych wgwozami, uplastycznialo budoweg gleby, jej uziarnienie, migk-
kos¢ upraw roslinnych. Generalne zalozenia kieleckiej szkoly krajobrazu
dyktujq prostote ukladow kompozycyjnych. Chetnie stosowane sq klasycz-
ne formy komponowania, jak uktad centralny, symetryczny, po przekgtnej,
lub kompozycje dekoracyjne, deseniowe, szczegolnie czesto stosowane przy
fotografowaniu kieleckich dywanow, w ktorych dekoracyjnie rozpiete plamy
poletek tworzq typowe dla regionu uklady polnej szachownicy. Pozornie sta-
tyczne przedstawienia krajobrazu Rieleckiego zawierajg wewnetrzng dyna-
mike zakodowang w rytmicznej budowie pejzazu i stanowiq najbardziej
charakterystyczng cechg kieleckiej szkoly Rrajobrazu.

I'w innym fragmencie tegoz tekstu:

Znamienng cechq KSK jest unikanie dekoracyjnego nieba. Wigkszos¢
zdje¢ wykonywana jest przy klarownej, przejrzystej pogodzie, petnej wi-
docznosci odleglych planow przy pelnej przejrzystosci atmosfery. Niebo w ta-
kim przypadku to na fotogramie neutralnie szary, wqski pasek pejzazu nad
horyzontem, czesto jeszcze dodatkowo przyttumiany, a czesto w ogole po-
mijany (linia kadrowania przebiega ponizej linii horyzontu). Sprzyja to
uzyskaniu pelnej jednorodnosci formalnej i tresciowej fotogramu. Chmury
na zdjeciach KSK pojawiajq sig niezmiernie rzadko i to tylko wtedy, gdy
organicznie lqczq sig z pejzazem, gdy wystepujq zwiqzki Ronstrukcyjne
pomiedzy terenem i wypetnionym chmurami niebem. (...)

Sztafaz jest chetnie stosowany przez artystow kieleckich. Sztafazem jest
przewaznie czlowiek lub zwierze domowe, zagubione w rozleglym pejzazu,
prawie niezauwazalni i prawie nigdy nie stanowigcy glownego tematu foto-
grafii. Czlowiek jest wszechobecny w pracach KSK poprzez swoje dziela, stwo-
rzone przez rolnika. Uprawy rolne tworzq formy abstrakcyjne o charakterze
figur geometrycznych, jak: kwadrat, romb, trojkqt, trapez, takze linia falista,
elipsa, kolo, sinusoida i temu podobne oraz formy nieregularne o charakterze
tworow biologicznych. Figury i formy wystepujq w duzym zageszczeniu, tworzq
charakterystyczne uktady szachownicy, zwane niekiedy pasiakami lub dy-
wanami Swigtokrzyskimi.(...). Ta wewnetrzna geometria i rytmika pejzaiu
decyduje o wyrazie plastycznym kieleckiego krajobrazu, jak rowniez o odregb-
nosci i o wyrazie artystycznym kieleckiej szkoly krajobrazu.

Te drobiazgowo opracowane zasady ,,sklejaly” obszerne tworczosci wielu
fotograféw w jedng formalnie catos¢, tworzyty umowny kod, wedtug ktorego
wspOlnie —ale i osobno —tworzyli ,,portret ziemi” i ,,prawde o ziemi”.



Bowiem im wigcej prawdy o ziemi zdota zawrzec fotografia, tym
mocniej wzruszy odbiorce i tym silniejsze roztoczy dzialanie?.

Prawda zawarta w efektownych fotograficznych kompozycjach,
okreslonych mianem kanonu Kieleckiej Szkoly Krajobrazu, dotyczy-
fa tylko wybranego waskiego aspektu rzeczywistosci: kulturowego
krajobrazu z zapisanymi w nim Sladami pracy cztowieka, tej, w kto-
rej czlowiek bezposrednio stykat sie z ziemia, ,,wspotpracowal” z nia,
ktora w sposob szczegblny, najbardziej chyba humanistyczny, ksztat-
towala jej powierzchnie. Stad i dostosowany do tych zatozen sposob
fotografowania, taczacy w sobie zar6wno mozliwos¢ zanotowania
szczeg6low, jak i mozliwosc scalenia ich w pejzazows synteze. Kie-
leccy fotograficy dazyli do osiggnigcia wrazenia ponadczasowosci,
do uniwersalnosci, w znaczeniu historycznej ciagtosci i tradycji. Za-
pewne z tego powodu obecnos¢ cztowieka redukowali do roli szta-
fazu zagubionego w rozleglym pejzazu, prawie niezauwazalnego,
nienatretnego wizualnie, aby wspotczesne szczego6ly ubioru czy na-
rzgdzi nie wigzaly obrazu z konkretnym czasem. Podobnie trakto-
wana byta rozpoznawalna architektura: zar6wno wspoliczesna, jak
i zabytkowa. Unikali dekoracyjnego nieba, bo i ono wprowadzato
element —i nastréj — przypadku, tymczasowosci, niepowtarzalnosci
chwili. W sposob wywiedziony z doswiadczen malarstwa réwno-
wazyli chaos bezksztaltnej materii i porzadku intelektu: organiczne-
go zywiolu natury —ilogicznego rytmu stworzonych przez cziowieka
podziatéw, zywych struktur materii upraw — i porzadkujacych je
geometrycznych figur-p6l, obwiedzionych rysunkiem miedz.

Pochylali sie tez nad drobnymi formami krajobrazowymi, nad
strukturami ziemi, tworzac przez lata fascynujaca dokumentacje;
z jednej strony zmian, jakie w nich lub wokoét nich wystepowatly,
z drugiej — tworczych i formalnych sposob6w podchodzenia do poje-
dynczych tematow.

Te same fragmenty przestrzeni fotografowali wielokrotnie, o r6z-
nych porach roku i dnia, systematycznie przez prawie trzydziesci lat
—anawet dluzej. Wykonywali wspdlne sesje zdjeciowe, ale i foto-
grafowali indywidualnie. Niejednokrotnie w tych samych lub zblizo-
nych ujeciach. Juz sama metoda tej niebywalej pracy wymuszata
tworzenie syntetycznych podsumowan pejzazu, dokonywanie wybo-
row takich kadrow, w ktorych wieloletnie doswiadczenie wnikliwe-
go obserwatora i artysty scalalo w jedno setki, a nawet tysigce ujec.

Pietyzm, wnikliwosc¢, tworczg i dokumentalng drobiazgowos¢,
z jaka podchodzili do fotografowania pejzazu artysci KSK, przyklado-
wo obrazujg dzieje fotografowania jednego poletka, zapoczatkowane
przez Pawta Pierscinskiego w 1956 roku - to jego slynna Sinusoida.

Przedstawia niewielki sptachetek uprawnej ziemi rozciggniety
karkotomnie na dwoch, dos¢ wysokich wzgérzach. Wpisany rozcia-
gnietym prostokatem we wzniesienia i przedzielajaca je kotlinke,
tworzy zarys idealnej w ksztalcie sinusoidy — motyw szczegolnie
przyciagajacy artystow KSK, poszukujacych porzadkujacych krajo-
braz geometrycznych podzialow kompozycyjnych. Dzieje poletka sg
dosc osobliwe. Pole, co wyraznie widac na fotografii, konczyto sie
przed szczytem pagorka. Jego strome zbocze uniemozliwialo zawro-
cenie ciagnacego ptug konia, co przy normalnej orce jest niezbedne.
Wiasciciel skonstruowat wiec specjalny ptug, z ostrzami z dwoch
stron, ktory nie musiat by¢ zawracany — na koncu bruzdy przeprzegat
konia na drugg strone, przesuwal ptug w bok, i wyorywat, wiodac
g0 z powrotem, kolejng bruzde... Historia wyjatkowa, przechowa-
na w anegdotycznych opowiesciach — ale i zapisana w bruzdach
zaoranej ziemi i utrwalona w fotografiach. Licznych fotografiach,
powstalych w r6znym czasie — bo z tym drobnym fragmentem krajob-
razu (iz Sinusoidg Pierscinskiego) zmierzylo sie ok. 15 fotografi-
kow (wg Jerzego Pigtka —jednego z nich). Sinusoidy w tym miejscu
juz nie ma. Ucigzliwo$¢ uprawy uczynila ja nieoptacalng, wlasciciele
zestarzeli sie i umarli, pole zarosto gestym lasem: zatart sie bezpow-
rotnie jeszcze jeden charakterystyczny fragment kieleckiego pejzazu.
W wieloczesciowym, w ciggu kilku lat powstajacym cyklu zatytuto-
wanym , Byla sobie sinusoida” udokumentowat proces jej zaniku
Andrzej Borys — kolejny kielecki fotografik (ostatnie, dziewiate zdjecie
powstalo w lutym br.)

Tak drobiazgowo analizowanych miejsc bylo wiecej. To przypo-
mina, ze rozlegle fotograficzne syntezy Kieleckiej Szkoty Krajobrazu
oparte sa na wnikliwych studiach szczeg6téw, na ich wieloletniej,
rozciagnietej w czasie analizie, obserwacji i notowaniu drobnych
nawet zmian. Efektowne fotogramy to koncowy wynik bardzo dtu-
giego procesu, tworczego i poznawczego, niezwykle konsekwentne-
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go w swoich zalozeniach. A z analizy tego procesu wynika, ze istota
pracy tworczej i dokumentacyjnej artystow KSK nie byto tworzenie
fotograficznych, estetycznych obrazéw —lecz dzialanie, dziatanie
o wymiarze akcji plastycznej, w ktorej istotnym elementem byt czas.
Z perspektywy ponad trzydziestu lat coraz wigkszej wartosci nabie-
rajg rezultaty tych dziatan: szczeg6towa i systemowa dokumenta-
cja, z ktorej to na uzytek wystaw i konkursow wypreparowywano
najefektowniejsze plastycznie kompozycje.

Dlatego w wielu wypadkach zawezanie rezultatow tworczosci
artystow KSK tylko do ostawionych fotograméw, znieksztatca ich
miarodajng ocene.

O metodach ich pracy dajg wyobrazenie trzy r6zne wystawy
—efekty trzech r6znych dziatan (wszystkie znajdujg si¢ w zbiorach
BWA w Kielcach). To zbiorowa wystawa ,,Puszcza Jodtowa”, skom-
ponowana jako calo§¢ w 1977 roku oraz dwie wystawy Pawla
Pierscinskiego: ,,Kielce — Wloszczowa” z 1982 oraz ,,Mate Formy
Krajobrazowe” z 1984 roku.

,,Puszcza Jodlowa” skiada sie z fotografii z lat szes¢dziesigtych
i siedemdziesigtych ubieglego stulecia, wykonanych w trakcie wielu
wspolnych wypraw i akcji fotograficznych w Puszczy Jodtowej przez
Pawta Pierscinskiego, Wactawa Cistowskiego, Tadeusza Jakubika,
Jana Spaltwana, Jerzego Kamode, Jerzego Piatka, Henryka Pieczula,
Jerzego Makowskiego i Stanistawa Sudnika.

To obszerny zestaw zdjg¢ dokumentujacych charakterystyczne wy-
stepujace w niej formy roslinne, lesne wykroty, powalone olbrzymie
drzewa i pasozytujace na nich grzyby. Niewatpliwie czesciowo ge-
stwa lasu wymuszata zawezenia kadrow, skupianie si¢ na szczeg6-
fach, portretowanie pojedynczych roslin czy ich fragment6ow. Ale ze-
staw zawiera takze i rozleglejsze widoki szczegdlnie pigknych miejsc,
nastrojow budowanych §wiatlem, przedstawionych o réznych po-
rach dnia i roku. Wiele z tych fotografii rozpatrywanych pojedynczo
nie wykazuje szczegdlnej oryginalnosci w ujeciu tematu: bo tez celem
ich powstania, a potem wyboru do zestawu, byla tylko rejestracja
kolejnych naturalnych form. Zebrane i skomponowane w catos¢ zy-
skujg i na obiektywizmie, i na wzmocnieniu prawdy przekazu —a na-
wet, jako elementy zwartej plastycznie catosci i na wartosci artys-
tycznej. Powstata w ten sposob maksymalnie rzetelna dokumentacja,
zar6wno charakterystycznych form roslinnych, jak i szczegdlnej at-
mosfery prastarej Puszczy Jodlowej. Nie jest to jednak oschta, tech-
niczna rejestracja. Do spojnego charakteru zestawu r6znorodno$¢
uje¢ wykonywanych w ciggu kilkunastu lat, o r6znych porach roku
i dnia, przez r6znych autoré6w wprowadza element emocji, nastroju,
indywidualnych interpretacji i skojarzen — zanotowanych chociazby
w tytulach poszczegdlnych prac. Catos¢ jest fascynujgcym portretem
nietknietej rekg cztowieka natury, jej dynamicznej witalnosci, portre-
tem emocjonalnie potraktowanym —i emocje budzacym. Dokumen-
tacja tym cenniejsza, ze Puszcza Jodfowa juz nie istnieje (przez nie-
wlasciwe, zbyt rygorystycznie traktowane zasady utrzymania
rezerwatu nie ochroniono jej przed pasozytami drzewnymi, ktore bez-
powrotnie zniszczyly stary drzewostan i odwieczny ekosystem).

Elementem wspo6lnym obu wystaw Pawta Pierscinskiego, jest
rygor schematu przemyslanego dziatania i systematyzacja sfoto-
grafowanych drobnych element6éw pejzazu. W obydwu, cho¢ w kaz-
dej w inny sposob, metodg prowadzacg ,,od szczegotu do ogotu”
staral si¢ osiagna¢ maksymalng rzetelnos¢ w przekazaniu istotnej
prawdy o kieleckim krajobrazie.

Celem akgji i wystawy KIELCE-WEOSZCZOWA, byta jak naj-
bardziej obiektywna rejestracja konkretnych miejsc, przeprowadzo-
naw konkretnym czasie, wedtug drobiazgowo opracowanego sche-
matu. O metodzie i celu swojej pracy artysta napisat:

Droga KIELCE- WEOSZCZOWA nalezy do typowych tras ko-
munikacyjnych, jakich wiele w naszym kraju. Wszystko tu sta-
tystycznie Srednie. Sama trasa o fantastycznym, niewytlumaczo-
nym technicznie ksztalcie zbyt ostrych miejscach tukow, jej
nawierzchnia mimo modernizacji nie wszedzie jednakowo row-
na, gdzieniegdzie pozbawiona poboczy, znaki drogowe czasem nad-
miernie zaggszczone, a czasem nieobecne, domy jednakowo ,,no-
woczesne”, typowe i brzydkie, pojazdy i ludzie jednostajnie dgzgcy
w roznych przeciwstawnych kierunkach, kapliczki na skroco-
nych wiekiem stupkach, krajobrazy szare, niezmiennie ,,pracujq-
ce na kawalek chleba’ niebem pochylajqcym sie nad tq ziemig.

Wystawa fotografii dokumentalnej ma za zadanie przedsta-
wic bez komentarza i oceny prawdziwy stan polskiego krajobra-
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Pawet Pierscinski, Z cyklu: ,Puszcza Jodtowa", Wykrot, 1969

zu, batagan i nattok elementow bez okreslania hierarchii waznosci ani tez
waloréw wizualnych ZNAKOW., (...)

Dane techniczne:

1. Rejestracji podlegat odcinek drogi zawarty miedzy granicami administra-
cyjnymi Kielc i Wioszczowy o dlugosci okolo 51 km. (Odczyt licznika
samochodu) — poreczny szkic sytuacyjny trasy. W normalnych warunkach
przebycie trasy zajmuje okolo jednej godziny.

2. Rejestracji dokonano w dniach 13, 141 15 lipca 1981.

3. Zarejestrowano wybranych 847 obiektow, na wystawie eksponowano
wybor 364 fotografii zgrupowanych na 25 planszach tematycznych

4. Narzedzie rejestracji:

Aparat fotograficzny Pentaconsix 6 x 6 cm z obiektywem Biometar 2.8/80.
Film Fotopan — HL, wywolywacz D-76, papier Fotonbrom B34—-111 C.

5. Format powigkszeri 16,4 x 16,4 cm

Format plansz 63,0 x 57,0 cm

7. Warunki identyfikacji zdjec. Pierwsza cyfra oznacza numer archiwalny,
druga cyfra — kolejny kilometr ze szkicu sytuacyjnego trasy.

8. Orientacyjny i subiektywny podzial na tematy ma za zadanie jedynie
uporzgdkowanie problemow, a nie ich autorytatywne poszufladkowanie®.

Wykonane zdjecia zostaly podzielone na 25 grup tematycznych. Te tematy to
(kolejno, wg autora): droga, znaki drogowe, stupki kilometrowe, nazwy miej-
scowosci, przystanki PKS, drogi boczne, krajobrazy, rzeki, drzewa, kapliczki
i krzyze, hasta i reklamy, tablice ogloszeniowe, ogrodzenia, bramy, domy, szczyty
domow, zabudowania gospodarcze, pawilony i sklepy, drzwi i okna, punkty po-
bierania wody, linie energetyczne, wapienniki, r6zne, strachy na wroble, spotkani
wdrodze.

Przeglad mechanicznie fotografowanych napotkanych elementéw daje naj-
bardziej miarodajng dokumentacj¢ wycinka konkretnej przestrzeni w okreslo-
nym przedziale czasu. W obszar kreacji artystycznej kieruje jg natomiast kon-
cepcja autora, jego sposob podejscia do problemu, sposob jego utrwalenia
i wizualizacji.

MALE FORMY KRAJOBRAZOWE to autorska klasyfikacja drobnych form
pejzazowych, utrwalanych na przestrzeni wielu lat. Zdefiniowane we wstepie
do katalogu, drobne formy pejzazowe zostaly podzielone na poszczegélne zbio-
ry —dzialy, zawierajace:

Dzial I- STRUKTURA KRAJOBRAZU: 1. Wzgbrze, 2. Zbocze, 3. Dolina,
4. Wawo0z, 5. Tarasy, 6. Wychodnie skalne.

Dzial IT - krajobraz rolniczy: 7. Miedza, 8. Poletko, 9. Pasmo pdl, 10. Sza-
chownica pdl, 11. Fale pdl, 12. Warstwy pol i lasow.

Dziat IIl - SZATA ROSLINNA: 13. Struktura gleby, 14. Typy upraw, 15. Krze-
wy, 16. Drzewa, 17. Kepy drzew, 18. Lasy

Dzial IV- GOSPODARKA ZASOBAMI KRAJOBRAZU: 19. Drogi, 20. Za-
budowania, 21. Wody, 22. Kamieniotomy, 23. Erozja, 24. Pogranicza krajob-
razowe, 25. R6zne*.

Powstata w ten sposob szczeg6lna, wieloczgsciowa synteza pejzazu, nie
pozbawiona wartosci estetycznych, typowych dla kanonu KSK, zar6wno jesli
chodzi o pojedyncze ujecia, jak i ich uktad na planszach. Dzigki jednorodne;j
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konwencji fotograficznej, pomimo r6znego czasu powstania, tworza,
spojng wizualnie calo$¢. Zatozenie jej uniwersalnosci artysta do-
datkowo podkreslil, rezygnujac z podawania nazw miejsc, w kto-
rych wykonat fotografie. Ta wystawa to podsumowanie zar6wno
idei estetycznych Kieleckiej Szkoly Krajobrazu, jak i tozsamego
z nig charakteru cze¢sci tworczos$ci Pawla Pierscinskiego. Jest to
takze rodzaj syntetycznego dokumentu, ,,rejestru” najistotniejszych
elementow przestrzeni kieleckiego — ale i uniwersalnego — pejzazu.

To tylko niewielki fragment dorobku KSK —jako grupy —i tylko
niewielki fragment tej jego czesci, ktora dotyczy fotografowania
krajobrazu. Nalezy jednak pamigtac, ze zalozonym — i realizowa-
nym — celem kieleckich fotografow bylo wszechstronne dokumen-
towanie Kielecczyzny.

Jakiekolwiek rozwazania o wartosci dorobku KSK nie uwzgled-
niajace innych, realizowanych rownolegle akcji fotograficznej pe-
netracji Kielecczyzny sa nierzetelne i niepetne. Tworcze zaintereso-
wania kazdego z artystow utozsamianych z Kieleckg Szkotg
Krajobrazu dotykaly takze innych obszaréw rzeczywistosci. Te dzia-
fania, nie tak dobrze znane, sg jednak w kontekscie krajobrazo-
wych syntez w duchu kanonu KSK réwnie wazne — sg bowiem ich
dopelnieniem.

Planowo i systematycznie, przez ponad trzydziesci lat powsta-
waly fotografie utrwalajgce réznorodne aspekty zycia regionu: do-
kumentacje osadzonych w pejzazu swigtokrzyskich zabytkow, za-
kiadow przemystowych, zycia mieszkancow. Powstawaly w ramach
kolejnych wspdlnych akeji i plenerow fotograficznych, jak i indywi-
dualnych koncepcji tworczych, koniczacych si¢ wystawami. Na fali
dziatan zwigzanych z nurtem fotografii socjologicznej dokumento-
wano zycie ludzi. Na przestrzeni lat powstaly m.in.: w 1978 roku obszerny cykl
indywidualnych prezentacji ,,Rodzina Robotnicza. Huta— dom - rodzina”, do-
kumentujacy zycie losowo wybranych 12 rodzin ostrowieckich hutnikéw, zbio-
rowa wystawa , Kieleckie targowiska”, ,,Smutek prowincji” Jerzego Pigtka,
,Warsztat”, a potem ,,Fabryka tektury” Jerzego Makowskiego i inne.

Zgromadzono ogromny material dokumentacyjny. Materiat, ktorego nikt
nigdy w pelni nie ogarnal. Ktoérego znaczna czg¢$¢ nie jest znana — a znaczna
zapomniana. Czgsci nie poznamy juz nigdy: Pawet Pierscinski, nie doczekaw-
szy si¢ zainteresowania swojg spuscizna, spalil w akcie desperacji idaca w ty-
sigce ilos¢ swoich negatywow. A przeciez dzieto jego zycia—rozciaggnigte w czasie
piecdziesieciu lat, systematyczne, szczegétowe i wielokrotne dokumentowanie
jednego tylko regionu: Kielecczyzny —jest dzialaniem unikatowym na skale
Swiatowa! Nikt takze nie wie, jak —i czy — zostaly zabezpieczone obszerne
i rownie wartosciowe dorobki tworcze zmarlych Wactawa Cistowskiego, Ta-
deusza Jakubika, Jana Spatwana i Jerzego Kamody.

O wartosci, zar6wno dokumentalnej, jak i artystycznej, tworczosci Kielec-
kich fotografikow tylko w waskim zakresie moga swiadczy¢ przyktady zesta-
wow fotografii znajdujacych sie w kolekcjach — przede wszystkim w zbiorach
Biura Wystaw Artystycznych w Kielcach (1782 fotografie, gtéwnie artystow
KSK) i archiwum Swigtokrzyskiego Okregu ZPAE.

Na ile sg wartosciowe z punktu widzenia dokumentacji, a na ile z punktu
widzenia kreacji artystyczne;j?

W istocie dzieto fotograficzne jest nasycone elementami dokumentu i es-
tetyki rownoczesnie. Granica podzialu jest niezmiernie wqtla, zatarta, a nie-
kiedy ewoluuje wraz z przemianami ocen Rrytycznych. Nikt nie jest w sta-
nie ocenié, jaki procentowy udzial Rreacji zawiera konkretne dzielo
fotograficzne. Ponadto jego ocena zmienia sie z uptywem lat. Zainteresowa-
nia odbiorcy, od poczqtkowych fascynacji warstwaq estetyki oscylujq w stro-
ne dokumentacji, dajqc nadrzedne miejsce warstwie tresciowej. Glownym
zadaniem fotografa jest realistyczne przedstawienie krajobrazu, ludzi czy
sytuacji. Estetyka dokumentu zastepuje w tym wypadku wszystkie zabiegi
tworcy-kreatora®.

Te stowa Pawta Pierscinskiego odnosza si¢ takze do krajobrazowych ikon
Kieleckiej Szkoly Krajobrazu.

Ta, tak budzaca zachwyty krytyki lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych,
,»estetyka dokumentu” KSK, poparta autorytetem samego Wiadystawa Tatar-
kiewicza®, stata si¢ podwojng formalng putapka. Podwojng —bo z jednej strony
wiodta do samopowielania si¢ i skostnienia. Z drugiej: przystonila ogromny,
pozostajacy poza kanonem, material dzialan dokumentacyjnych i pozostata
czes¢ tworcezosci Kieleckich fotografikow.

Z czasem takze zawezil si¢ obszar inspiracji: z jednej strony przez wyeksplo-
atowanie tematu, z drugiej — poprzez nieodwracalne, cywilizacyjne zmiany.
Zmiany zaistniale zarowno w pejzazu, jak i w fotografii — ok. 1988/9 wielu
artystow —w tym Pawel Pierscinski — zajelo sie fotografiag barwna. To osta-
tecznie zamknelo w kieleckim srodowisku fotograficznym czas funkcjonowa-
nia tradycyjnego kanonu KSK.
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1., 2., 3., Kielecczyzna przemysfowa

Teraz, z perspektywy czasu, najistotniejszym wydaje si¢ by to, ze sztuka 1 Kielecka Szkofa Krajobrazu, Kronika 1955-2002, (w:) Kielecka Szkota Krajobrazu , Kielce 2002,
artystow KSK zdazyta utrwali¢ kielecki krajobraz na krawedzi istotnych zmian. Pawet Piersciniski, Czas Krajobrazu. Kielce-Krakéw 2004 5.15-16
Zwlaszcza w ostatnim czasie, kiedy zmienia si¢ on nieomal z dnia na dzien, Pawet Pierécinski, Krajobrazy IV — pogranicza krajobrazowe, FOTO-magazyn fotograficzny, War-
wskutek wyludniania si¢ wsi, unijnych doplat do zalesiania gruntoéw i powsta- szawa 1982 nr 7, w Pawet Pierscinski, Czas krajobrazu. op. cit., s. 93.
wania specjalistycznych gospodarstw, wartos¢ jej waloréw dokumentacyjnych Wstep do katalogu wystawy ,Kielce — Wioszczowa”, Galeria BWA Kielce 1982, Pawet Pieréciriski
coraz bardziej jest doceniana. Moze przyszed! czas, aby na dorobek kieleckich Czas krajobrazu Krakow — Kielce 2004, s. 194
fotograféw spojrzec z innego punktu widzenia? Wstep do katalogu wystawy, BWA Kielce 1984, (w:) Pawet Pierécinski, Czas krajobrazu. op. cit.,

Jestem przekonana, ze wraz z pelniejszym poznaniem charakteru ich tworczosci, 5. 198
innych aspektow i form ich dziatalnosci, réwniez ocena artystycznych wartosci Referat wygtoszony na VII Ogélnopolskim Sympozjum Fotograficznym pn. Krajobraz, Ameliéwka
krajobrazowych ikon Kieleckiej Szkoty Krajobrazu zacznie sie zmieniac. 6V 1989 r. (w:) Pawet Pierscifiski Czas krajobrazu. op. cit., s. 82

W ° Fotografia”, nr2, Warszawa 1977, Parerga, Fotografie i obrazy, s. 11-112, PWN, Warszawa 1978
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Wracam z potudniowego Libanu po wyczerpujacej porannej pracy na froncie.
Moj palestynski przewodnik, siedzacy obok mnie, zasnal, ale zdazyt mnie przed
tym zapytac, czy jestem zadowolona i czy sfotografowatam to, co chciatam.
Odpowiedziatam mu, ze tak. Nagle zauwazytam surrealistyczng scene na dro-
dze. Mercedes ozdobiony bialymi i rézowymi wstgzkami, jadacy na czele Slubne-
go orszaku, probuje za pomoca glosnych klaksonoéw wyprzedzi¢ zamaskowany
czolg, peten fedainéw — symboliczna fotografia! Chwyciwszy aparat staram
sie uchwycic te sceng przez szybe samochodu. Na dzwigk migawki mego Niko-
na Assem si¢ obudzit, a tymczasem slubny orszak jest juz daleko przed nami.
Zauwazywszy czolg, rozloscit si¢ i zawolat z wsciekloscia:

,Skorzystala$ z tego, ze spalem i sfotografowalas obiekt strategiczny. Szpieg
w stuzbie Izraela nie zachowalby si¢ inaczej, a zresztg skad wiadomo, czy nie
uwiecznilas innych bardziej kompromitujgcych scen”. Po powrocie do siedziby
OLP podart moja przepustke na drobne kawatki, abym nie mogta pracowac
w tym sektorze Bejrutu. Nie wiedzialam o tym, ze mdj portret rozlepi na wszyst-
kich rogatkach i check points miasta.

Ktoregos poranka, gdy od kilku godzin kraze po miescie takséwka, zot-
nierze, ktérzy widywali mnie od miesi¢cy na ulicach, w szpitalach i w obozach
Sabra i Chattila, nie pytaja mnie o przepustke, a ja, wychylajac sie z samocho-
du, witam ich, tak jak kazdego poranka w pasazu Muzeum — Marhaba keku
entu? (Dzien dobry, jak si¢ masz?) A wtedy oni, wczorajsi przyjaciele, zamiast
odpowiedzie¢ mi ,,Bardzo dobrze, a jak ty?” podchodzg do mnie, szoferowi
kaza odjechac, potem wigza mi rece z tytu i weiagaja do budy straznika. M6j por-
tret wisi na murze, a pod nim napis Jasusa subyamiya (szpieg syjonistyczny)
—tak przedstawiaja mnie swym kolegom. A ja nie moge zapomnie¢ tych zdjec,
ktére wezoraj robitam w szpitalu psychiatrycznym, zniszczonym izraelskim
bombardowaniem. Jeden z pacjentéw w pizamie patrzy w ciszy na ruiny znisz-
czonego miasta, kobiety w zatobie ptaczg rozpaczliwie na grobach meczenni-
kow na cmentarzu zotnierzy OLP. A oto male ,lwigtko” z armii wyzwolenczej
Palestyny, sfotografowane w mundurze z katasznikowem w rece —miat 10 lat,
gdy zginat.

Te obrazy tfoczg mi si¢ w glowie, podobnie jak ten topielec plynacy piono-
wo i obrazy z mego dziecinstwa — drogie mi osoby... Eryk, moj ojciec, babka,
ciotka Marcela...

A tymczasem morabitun krzycza wzburzeni i popychajg mnie. Zabrali moje
aparaty, ktore teraz ttuka sie w skrzyni samochodu. A ja mysle o tych wszyst-
kich zdjeciach, ktére w ciggu tych lat wykonalam — o tych twarzach ptaczacych
lub u$miechajacych sig, ktére uwiecznilam w czarnym stonicu wojny, aby dac
Swiadectwo stusznym sprawom. Wczoraj w szpitalu Palestynczyk, ktory miat
tylko jedna reke, napisal na gipsie swej jedynej nogi ,, Palestyna zwycigzy”, a do
mnie powiedzial: ,,Zréb mi tadne zdjecie”. A ja miatam ochote ptakac...

Dzis$ z powodu waznego wydarzenia czas si¢ nagle zatrzymatl. To nie jest
odpowiednia pora, by myslec o bliskich. Oni nie mogg mi poméc. Gdy wracam
do rzeczywistosci nie myslac o Eryku, mojej babci i o tym malym zolnierzu
w szpitalu ,, Triumf”; to po to by patrzec na tych morabitun, ktorzy si¢ ciesza.
Po raz pierwszy widzg ich okrutne spojrzenia, zeby tygrysa zwisajace na szy-
jach ikatasznikowy, zwrécone w mojg strong. Jak to mozliwe, ze ja zapomnia-
fam o tym, Ze to oni byli postrachem na linii demarkacyjnej, ze obrabowywali
przechodniéw, uderzajac kolba, ze kradli zegarki, bizuteri¢ i aparaty.

Ja, staba, ubrana na czarno, samotna kobieta na wojnie, znalaztam sie
wsrod tych wrzeszczgcych mezcezyzn, ktorzy postradali rozum. Czekam, by moj
los si¢ dokonat. Jeden zbliza si¢ do mnie, schyla si¢, by podnies$¢ starg wojsko-
wa bluzg, lezaca na ziemi. Wyjmuje z kieszeni n6z i tnie jg na strze¢py, aby zrobi¢
z tego dla mnie opaske na oczy.

Nie - tylko nie to.

Bezwiednie cofam sig, ale inni mnie chwytajg a moj straznik zaklada mina
oczy opaske . , Jestes pewna, ze mnie nie widzisz? - méwi — To ciekawe, bo ja
cie dobrze widzg”.
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Z rekoma zwigzanymi na plecach kaza mi i§¢ ulicami miasta posrodku
grupy izraelskich wiezniéw. Przywigzani jeden do drugiego, jak bydto, idziemy
na oczach wszystkich. Rozpoczyna si¢ najwigksze upokorzenie mego zycia.
Podczas gdy my sie poruszamy, otoczeni przez straznikow, ktorzy kaza nam sie
posuwac, uderzajac kijem w plecy, slysze natezajacy si¢ pomruk. To ludzie,
pokazujac mnie palcami, wolaja: Jasus a subyaniya (szpieg syjonistyczny).

Umieram ze wstydu. Chcialabym godnie umrzec za sprawe, ktérej bronie,
ale nie z rak tych brutali.

Otacza nas coraz wiekszy thum ludzi. Na jakiej ulicy Bejrutu, w jakiej dziel-
nicy jesteSmy?

Czy te kobiety z niemowlakami w ramionach tez krzycza, patrzac na mnie?
A nas uderzajac kolbg zmuszajg straznicy do wejscia do wozu, ktory nas za-
wiezie nie wiadomo dokad. Drzwi zamykaja sie, a nam sie wydaje, ze wchodzi-
my do wilczego dotu. Chyba si¢ udusze w tej atmosferze, przesigknigte;j stra-
chem i wilgotnoscig ubran. Po pewnym czasie, ktory si¢ wydaje wieczny, kaza
nam wyjs$¢ i pchajg do windy. Potem wchodzimy do pomieszczenia przegrzane-
go, w ktorym stychac krzyki przestuchujgcych. Moj straznik pcha mnie do grupy
wigzniow izraelskich, siedzgcych na ziemi. Zupelny koszmar!

Morabitun nie stuchajg zadnego prawa, zadnego szefa. Wpadtam w rece
najgorszej ze 116 uzbrojonych strazy w Bejrucie Zachodnim. To sg ci najbar-
dziej niebezpieczni, poza prawem — oni zabijaja, rabuja, kradna, traktujg bru-
talnie, wymuszaja tapéwki, a wszystko to robig dla wlasnej przyjemnosci.

Ja natomiast mysle o Mimie, ktora czeka na mnie w Madrycie, by ze mng
obchodzi¢ swe 80. urodziny. Ona nigdy nie ptacze, gdy ja pakuje walizke, bo juz
dawno zrozumiala, Ze ja nie moge zy¢ bez wykonywania tego zawodu. To dziwne,
ale ja pewnie umre przed nig. Wiem, ze ona bedzie mnie szukata w tym duzym
mieszkaniu... Ale Madryt daleko... A tymczasem z sasiedniego pomieszczenia,
gdzie zapewne odbywaja si¢ przestuchania, dochodza krzyki, wrzaski i uderzenia
kolba. Teraz przychodza po mnie i sita wprowadzaja do sgsiedniego pomieszcze-
nia, zdejmuja z oczu opaske. Znalaztam si¢ przed rewolucyjnym trybunalem.
Naprzeciw mnie siedzi przy biurku sedzia, ubrany po cywilnemu, otoczony dwo-
ma uzbrojonymi milicjantami w maskach, z katasznikowami i bagnetami. Za nim
na Scianie wisi mapa Palestyny. Pozostali stojg poza mna z bronia, oparta o nogi.

Rozpoczyna si¢ przestuchanie. Potrwa 5 godzin, a mnie jest strasznie gora-
co i mam ogromne pragnienie. M6j sedzia podnosi si¢ kilkakrotnie, azeby po-
ciggna¢ mnie za wlosy

Z grozng ming stawia mi ciggle to samo pytanie:

,Dla kogo pracujesz, sauda (kobieta w czerni)? Jaka jest twoja druga
misja? Dlaczego trzy razy w ciggu trzech miesigcy przyjechatas do Bejrutu? Czy
twoja agencja Sygma nie ma mezczyzn fotografow i musi tu przysytac kobiete?
Dlaczego uczysz si¢ arabskiego?

Mowic po arabsku to moje najwigksze zyczenie od czasu, gdy rozpoczelam
prace w tym zawodzie i wyspecjalizowalam si¢ w walkach o wolnosc. Wspo-
minam Kadafiego. Gdy po raz pierwszy spotkatam go w Libii, rozesmiat si¢
wraz ze swymi ministrami, gdy ja mu wyrecytowalam zdanie, ktérego nauczy-
tam si¢ metodg Assimil: ,W kazdym razie zawezwe pana, bracie putkowniku,
we wtorek rano do biura?”

Dzis jezyk arabski nie stuzy mi do niczego, przeciwnie: to si¢ obraca prze-
ciwko mnie. M6j sedzia juz kilka razy pociagnal mnie za wlosy i Scisnal szyje.
Ale to nie on jest takim chamem, to ten fobuz w drelichu, kt6ry grozi mi rewol-
werem, przyktadajac lufe do skroni. Chce mi si¢ pic. Jakis zolnierz podaje mi
butelke z woda, do polowy pusta i wota: ,,Pozwdlcie jej pic, czy nie widzicie, ze
sie boi?”. A ja zdenerwowana odpowiadam w jego jezyku: ,, To nieprawda, ja si¢
nie boje, mnie sie tylko chce pi¢”. Potem kopnetam noga jego butelke.

MOoj palestynski sedzia jest wyraznie pod wrazeniem... Wydaje mi si¢, Ze to
czlowiek uczciwy i probuje mnie uwolnic.

W czasie tych wielu godzin notuje szczegotowo calg mojg dzialalnosc. Moje
zycie zostaje wpisane do tego zeszytu i to zadecyduje o moim losie. A ja widze
siebie na nowo wsrod zolnierzy w Czadzie, potem w Kambodzy, gdzie bytam
swiadkiem okrucienstw popelnianych przez czerwonych khmeréw. Ale to zbyt

aleko od Palestyny. Wiec opowiadam mu o zolnierzach na froncie Polisario
w Algierii. Nazywalo sie ich Palestynczykami z pustyni.

Wspominam miesigce spedzone z bojownikami kurdyjskimi, afgafiskimi,
erytrejskimi i te sprawy przegrane, ktorych chciatam bronic, a ktére nie przynio-
sty ani pienigdzy, ani prestizu, jedynie pewne poczucie godnosci. Widzac, ze
jestem zdeterminowana, ze ani razu nie opartam si¢ w fotelu, tylko patrzytam
jemu prosto w oczy, chyba zmienit swag postawe i byt gotow uwierzy¢ w to, co
mowie. Udawal, ze chce zostaé, aby mi pogrozi¢, ale ja mu powiedziatam:
,Moze mnie pan zabic, jesli pan chce, ale prosze mnie nie dotykac!!!”.

Zawstydzony wrocit na miejsce za biurko i powiedzial: ,, Prosze si¢ uspoko-
ic. My, Palestynczycy tego nie robimy. Ja jestem zdecydowany panig obroni¢”
i zabronit temu fajdakowi grozi¢ mi rewolwerem. I nadal stucha tego, co ja
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opowiadam, przekonany o mojej uczciwosci zwlaszcza wtedy, gdy mu ttuma-
cze: ,,My, kobiety, inaczej podchodzimy do fotografowania wojny. My fotogra-
fujemy tych, ktorzy zgineli, kostnice, walace si¢ domy oraz bl i cierpienie na
twarzy tych, ktorzy przezyli...”. Koficzac, ttumacze, dlaczego chcialam uwiecz-
ni¢ ten orszak slubny i czolg, a on robil wrazenie, jakby to rozumial. O wiele
wieksze wrazenie anizeli wojenny poranek wywarl na mnie ten §lub i ten orszak
weselny, ktory nie bat si¢ Smierci, drwit sobie z wojny, kontynuujac koncert
klaksonéw w odlegtosci zaledwie 10 km od granicy z Izraelem. Przypominam
sobie rowniez to zdjecie zrobione w ruinach Kolizji, na ktérym kobieta, posta-
wiwszy lusterko migdzy dwoma kamieniami, malowata swe oczy, by podobac
sie mezowi. A moj sedzia zakonczyt raport ztozony z 20 stron i przyrzek! mi:
,,Zrobie wszystko, by wyttumaczy¢ im w siedzibie OLP. Uwazam, Ze pani jest
wielka kobietg”. Potem wyrazit zal z powodu brutalnego potraktowania mnie
i powiedzial, ze powinnam zrozumiec, ze jesteSmy na wojnie. A ja wyrazilam
zgode i przyznatam, ze nie powinnam byta zrobi¢ tego zdjecia poprzez szybe
samochodu, nie pytajac o zgode na to mego straznika. No i staliSmy si¢ przyja-
ci6lmi. Nagle dzwoni telefon. Po kilku minutach rozmowy, sedzia wstat, sam
uwolnit moje rece z kajdankow i powiedzial: ,Wald Jumblatt, stawny wodz
druzoéw, osobiscie zatelefonowal i oswiadczyl, Ze reczy za ciebie i zada uwolnie-
nia, a wigc jeste$ wolna!...”.

,Mabrouh, mabrouh” (gratulacje) wykrzykuje nagle tanczac wkolo mnie ten
fobuz, ktory przez caly czas przestuchania grozit mi rewolwerem i méwi: ,,Jestem
zadowolony, Ze nie jestes izraelskim szpiegiem”. ,, Mabrouh, mabrouh”, powta-
rzajg moi straznicy. Opuszczajac bron, Sciskajg mi po kolei rgke. A ten fobuz
w tachmanach pyta: ,,Chcesz kawy czy herbaty?”. To mi dodaje otuchy.

Przed odjazdem po raz ostatni spoglagdam na ten koszmarny pokdj, ktérego
nie moge zapomnied, i to obrzydliwe przedstawienie, na ktore zlozyta si¢ parodia
rewolucyjnego sagdu. Potem wprowadzajg mnie do biura, w ktérym meble sg
wylozone czerwonym pluszem, a w witrynach znajduja si¢ drogocenne bibeloty.
Dowiaduije sig, ze pewien wazny palestyniski kierownik odwiezie mnie swym mer-
cedesem do Zachodniego Bejrutu mimo izraelskich bombardowan, poniewaz mam
noc spedzi¢ w hotelu Commodore —tego zazgdat Walid Jumblatt. A jalekcewaze
bombardowania i chce za wszelkg ceng spa¢ w Commodore, bo tam czekaja na
mnie niecierpliwie moi koledzy, uprzedzeni przez francuskg ambasade.

Juz jest godzina 21.30 — o tej porze Bejrut jest pograzony w ciemnosciach,
pozbawiony §wiatel przez Izraelczykow, ktorzy kazdego wieczoru rozpoczy-
najg swoj rajd na to meczenskie miasto. Ludzie krzycza: ,, Tayran, Tayran! -
samoloty”, a ja wsiadam do bialego mercedesa wraz z dwoma uzbrojonymi
Palestynczykami, ktorzy zakladaja mi na oczy opaske. , Nie mozesz wiedziec,
gdzie bytas”

Powoli wjezdzamy przy wygaszonych latarniach w §rodek gor kamieni i od-
padow, ktore tworzg prawdziwe barykady obronne. Ulica jest zupetnie pusta,
gdy dojezdzamy do hotelu Commodore, oswietlonego wybuchajacymi rakieta-
mi. Po zdjeciu opaski z oczu moi straznicy oddajg mi moje aparaty fotograficz-
ne, na szczgscie nie uszkodzone, i wysadzajg na chodnik. Hol hotelu jest pusty.
Kot jak zwyKkle rozlozyt si¢ na telewizorze, ktory trzeszczy. Znikngta papuga
Coco. A gdzie sg moi koledzy? Czy poszli spac?

Przypominajg mi si¢ wydarzenia tego okropnego dnia. Mam ochot¢ wsko-
czy¢ do basenu, azeby uwolnic si¢ od tego upalu, zrzucic to czarne ubranie,
ktdre przyniosto mi takie nieszczescie.

Gdy przesztam korytarz, ktory prowadzi do basenu, uslyszatam wrzawe.
A wigc oni tam sg! Mialam wrazenie, Ze jestem toreadorem, schodzgcym z are-
ny ...Oni tam sa, siedzg przy stotach, nakrytych biatymi obrusami, na ktérych
stojg blyszczace wiaderka z szampanem. Zblizajg si¢ do mnie z fleszem, z kame-
rami, dreczg pytaniami — przezylam. Ci, ktérzy mnie zawsze lubili — koledzy
z Irlandii, Wietnamu, Libanu... i ci, ktérzy mniej mnie lubig, ale drgcza pytania-
mi, aby przygotowac scoop: A jak to bylo z tymi Palestynczykami? Czy pobili ci¢?

Nawet ta wielka Catherine Leroy wzigla mnie w ramiona. Jestem wzruszo-
na, bo wiem, ze ona tu, w Bejrucie przezyla upokorzenie, o ktérym nigdy nie
wspomina. JesteSmy rywalkami w pracy, ale rowniez siostrami. Szanujemy si¢
nawzajem. To bardzo dobrze, gdy uscisng sie walczace kobiety. Z mezczyznami
jest inaczej. Tego wieczoru wszyscy sie do mnie zalecajg. Prosza, bym im mowi-
fa o tym, ze grozita mi $mier¢ i bym odzyta w ich ramionach.

Tej nocy po raz pierwszy od $mierci Eryka mam sny w kolorze. Zasypiam,
widzac plazg ze ztotymi kamykami, podobng do deptaku angielskiego z czasow
mego dziecinstwa.

[ ]

Fragment ksigzki Kobieta na wojnie. (Une femme dans la guerre), rozdziat 8
tlumaczenie: Krystyna Lyczywek
Nota o Spengler: Krystyna Lyczwek

Christine Spengler urodzila si¢ w Alzacji, ale dziecinstwo i wczesng
mtodos¢ spedzita w Madrycie. Po $mierci ojca w roku 1970 wybrala sie
wraz z bratem Erykiem, fotografem, do Czadu i pierwsze zdjecie wyko-
nata w Tibesti, patrzac na bosonogich tubylcow strzelajacych do francu-
skiego helikoptera. Po powrocie do Paryza zdecydowala nauczyc sie
zawodu fotografa, cho¢ wczesniej pragnela zostac pisarzem. To powola-
nie zawdzigcza niewatpliwie swemu bratu, Ktory zgingl Smiercig samo-
bdjcza i wlasnie jego pamieci zadedykowala ksiazke Kobieta na wojnie
1970-2005. To od niego otrzymala aparat Nikona i pojechala sama do
Poéinocnej Irlandii w r. 1970, a jej zdjecie Karnawal w Belfascie obie-
glo caly $wiat. Od roku 1973 pracowala dla trzech agencji: Associated
Press, Sipa i Sygma. Najpierw przebywata w Wietnamie, potem w Kam-
bodzy, a kolejno w Libanie, Iranie, Salwadorze, Afganistanie Iraku.
Wedrujac po tych krajach, dokumentowala tragedie tubylczej ludnosci,
a zwlaszcza kobiet i dzieci. Zdjecia Christine Spengler byly publikowa-
ne m.in. w takich pismach, jak: , Paris Match”, , Life”, ,Time”, ,New-
sweek” i ,El Pais”. Do r. 1988 pragnetfa dofaczy¢ do ukochanego brata,
ale gdy poznala Filipa, w ktorym sie zakochala, wrocila jej chec do zycia.
Zaczeta fotografowaé w kolorze, tworzac interesujace fotomontaze. Jed-
nak nie mogta zy¢ bez fotografowania cierpiacych w czasie wojen i zno-
wu jezdzita do Afganistanu i Iraku, a o sobie tak mowita: Jestem fotogra-
fem wojny, ktory opowiada o Zyciu/— nie interesuje mnie sama walka,
lecz ludzie. Otrzymata wiele nagréd m.in. w Brukseli w roku 2002, jako
Kobieta roku, a w roku 2007 Minister Kultury Francji mianowal ja
Kawalerem Orderu Sztuki i Literatury, a wreczajac jej to odznaczenie,
powiedzial: Jest pani nie tylko wspanialym dziennikarzem i fotogra-
fem, ale przede wszystkim wielkim artystq naszych czasow.
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Eleonora Jedlinska

Biografia/,,Autg-biografia’_’
Pamiec/Smierc/Zycle

Christian Boltanski

Twarz otwiera Zrodlowq rozmowe,

ktorej pierwszym stowem jest zobowigzanie
i 2adna ,,wewnetrznos¢” nie pozwala tego
zobowiqzania unikngc.

Emmanuel Lévinas, Cafosc¢ i nieskoriczonosc.

Esej o czlowieku, przet. Malgorzata Kowalska

W wywiadzie przeprowadzonym przez Paula Bradleya, Charlesa Esche i Ni-
cholg White Christian Boltanski tak mowi o swojej tworczosci:
C.B.: Kiedy tworze swojq sztuke, jestem kiamcq i jestem najbardziej ohyd-
nym, profesjonalnym artystq, obrzydliwym, taka jest moja praca... to praw-
da, Ze chcialem zapomnie¢ o moim dziecifistwie. O dziecifistwie mowitem
wiele, ale to nie bylo moje dzieciristwo. To bylo zwyczajne dzieciristwo.
Nigdy nie mowitem o czyms, co byto prawdziwe. Na poczgtku moja sztuka
wydawala sie biograficzna, ale nic w niej nie bylo prawdziwe i nigdy nie
mdwitem o tym, e jestem Zydem, ani o tym, e moja matka nie mogla sie
poruszac, poniewaz chorowata na polio. Nigdy o tym nie méwitem, nigdy
tez nie mowilem o mojej zwariowanej babce. Mowigc o swoim dziecifi-
stwie, mowilem o zwyczajnym dzieciristwie; kiedy zdecydowalem sig zro-
bi¢ album fotograficzny, wybratem album rodzinny mojego przyjaciela
Durranta, poniewaz Durrant to taki angielski Smith, Durrant to nikt po
prostu zwyczajny Francuz.

B.W.: Czy to jest sposob na odtwarzanie lepszego dzieciristwa?
C.B.: Tak, po prostu cos normalnego.

Boltanski nie rekonstruuje widzialnego, ale widzialnym czyni cos, co nalezy
do sSwiata, lecz nie musi naleze¢ do tego, co widzialne — stwierdza André
Rouillé. Zainteresowanie rzeczami zwykltymi, poszukiwanie czesci siebie same-
0, tego, co stereotypowe, uwiklane w codziennos¢ znajduje wyraz w zbiorze,
powstatym w 1969 roku, zatytulowanym Recherche et présentation de tout ce
qui reste de mon enfance, 1944-1950 (Poszukiwanie i obecnosc wszystkich,
ktorzy pozostali z mojego dzieciristwa, 1944-1950). Artysta poszukuje tej
czesci siebie, ktora —jak mowi — znikta ... zaglebialem sie¢ niczym archeolog
w czelusciach mojej pamieci”. Fotografia, drobne przedmioty dziecinstwa
- starannie utozone i opisane relikwie, gesty odtwarzajg mikro-wydarzenia
zycia konstruowanego na pograniczu prawdy i fatszu (Vitrines de référence,
1970). Seria ,,Saynetes Comiques” z 1974 roku sktadata si¢ z inscenizowanych
fotografii, w ktorych Boltanski w przesmiewczy sposob odgrywa scenki rodza-
jowe, jakoby odpowiadajace jego dziecinstwu, sa to ,,krotkie opowiastki” mo-
wigce o Slubie jego rodzicéw, chorobie dziadka, o pozostawionych przez niego
pamigtkach, porannej toalecie, Smierci babki, cigzy matki, o dziadku na rybach,
o dobrych ocenach, toalecie matki, opowiesciach ojca, rocznicach, urodzinach
Christiana, wstydliwym pocatunku, kleksie w szkolnym zeszycie, oschtosci ojca,
pierwszej komunii, wizycie lekarza, ojcu na polowaniu... Sg to najzwyklejsze,
archetypowe wrecz scenki z dziecinstwa. Wszystkie wyobrazenia, odgrywane
przez artyste ubranego w ciemny garnitur, do ktérego dodawane sg drobne
atrybuty, pozwalajgce mu zmienic¢ sie w kogos innego: w okularach staje sie
lekarzem, w kapeluszu z kwiatkiem — matka. Przerysowane miny i grymasy
nadajg owym wizerunkom efekt ,,nieprawdy”. Nic tu nie zostato ujawnione,
podobnie nic albo niewiele dowiadujemy si¢ o Boltanskim z cytowanego powy-
zej wywiadu; osobiste doswiadczenia pozostaly tajemnicg. Boltanski chce po-
wiedzie¢, ze sztuka — nawet ta odwolujgca si¢ do autobiografii — nie przedsta-
wia rzeczywistosci, pozostajac jedynie niebezpieczna gra z iluzja. Jest czyms
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znacznie wazniejszym —jest proba, dgzeniem do przeksztalcenia rzeczywistosci
nie-do-zniesienia w cos, co da si¢ znies¢, a wiec w cos, co powszechnie uwaza-
ne jest za normalne, zwyczajne.

W tym sensie mozna te wczesne, pochodzace z lat siedemdziesigtych, prace
uznac za traktujace o Holocauscie, uwaza Ernst van Alphen: W kulturze po
Holocauscie grajq one na intensywnej potrzebie normalnosci.

Sztuka jest gra, méwi artysta — gra jest rzeczywistoscig — stawka jest
trudne zmierzenie si¢ z historig traumy, ktora nie chce by¢ cierpieniem przezy-
tym, ale wcigz przezywanym. Temu, co nieprzedstawialne artysta nadaje war-
to$¢ tresci, ktora nosi w sobie znamie zalu. Chociaz nostalgia przebija z cate-
go dziela Boltanskiego —pisze André Rouillé — traci ona poczquwszy od Legons
de ténebre (Lekcje ciemnosci) swdj czysto indywidualny charakter, uzy-
skujgc wymiar zbiorowy i historyczny, stajgc sie patetyczng ekspresjq dra-
matu narodu Zydowskiego i tragicznych losow czlowieka.

W latach 1969-1971 powstat cykl prac, w ktorych artysta odwolywat si¢ do
swego (?) dziecinstwa. Robit wowczas fotografie i lepit z plasteliny niezdarne,
jakby wykonane reka dziecka, przedmioty, przywodzace na mysl zabawki i ubra-
nia. Woéwczas tez opublikowana zostata praca Rekonstrukcja wypadku, kto-
remu jeszcze nie uleglem, a w ktorym poniostem smierc. Znalez¢ tu mozna
bylo karte lekarskg wypadku, zdjecie identyfikacyjne, diagram odtwarzajacy
rekonstrukeje przebiegu wydarzen przy ulicy Jean-Jaures oraz fotografie poli-
cyjng obrysu ciata na miejscu zdarzenia.

W 1972 roku Boltanski zrealizowal prace zatytulowang Les Habits de
Francois C. (Ubrania Frangois C.). Byla to seria czarno-biatych fotografii
ujetych w metalowe ramy, oswietlonych biurowymi lampami. Dziecigce ubran-
ka Francois C., utozone w wielkich pudtach z kartonu, miaty opowiadac histo-
rie zycia nikomu nieznanego dziecka.

Prosta, minimalistyczna metoda formalna realizowana przez Boltanskiego
jest zarazem jasna i czytelna, wytwarzajgca atmosfere i nastréj namystu, od-
woluije sie do nieobecnosci, pamieci, zapomnienia, braku identyfikacji, przeczu-
cia i doznawania $mierci, rozpamigtywania Holocaustu. Swiat Boltanskiego
zdaje si¢ owladnigty czasem minionym i §miercia, nierealny poprzez wszech-
obecny tu stan nostalgii. Koncentrujgc si¢ na jednostkowym, odrebnym istnie-
niu, zdaje si¢ odrzucac wszelkg uniwersalng perspektywe czy jakikolwiek pro-
jekt na przysziosc.

W realizacji zatytutowanej Archives: ,, Détective” (1987) w trzech przepie-
rzeniach wykonanych z metalowych krat umieszczono 350 czarno-bialych foto-
grafii portretowych przedstawiajacych zbrodniarzy i ich ofiary. Byly to zdjecia
pochodzace z tygodnika ,,Détective” relacjonujgce morderstwa, gwalty, po-
rwania i samobdjstwa. Pozbawione pierwotnego kontekstu, wiasciwego pi-
smu znaczenia informacyjnego, stawaly si¢ swoistym epitafium. Spojrzenia
przedstawionych na zdjgciach os6b wydajg si¢ wpatrywac w widza, ,w poczu-
ciu Iacznosci ponad czasem z fotografowang osobg”. Kazde ze zdjgc, r6znego
formatu, zostato umieszczone miedzy dwiema szybami polaczonymi szarg tasma.
Zreprodukowane i powigkszone fotografie roznych rozmiaréw zostaly zawie-
szone jedna obok drugiej na wielkiej Scianie, razem z pudetkami po ciastkach.
Rzad biurowych lamp, umieszczonych pod sufitem oswietlat catos¢. W pudel-
kach znajdowaly sie wycinki artykutéw dotyczace czesto makabrycznych wy-
darzen, ktére zostaly zamieszczone w pismie ,,Détective”. W innej wersji tej
pracy w pudetkach umieszczone byly dokumenty odnoszace si¢ do zbrodni,
ktore nie zawsze dotyczyly osoby z konkretnej fotografii. Obie wersje Archive
zostaly tak zbudowane, by widz nie mégt rozpoznac, czy fotografia przedsta-
wia ofiare, czy sprawce zbrodni. Proste cele, kraty, nattok twarzy, punktowe
ostre oswietlenie —wszystko to powodowato uczucie nieznosnego zatloczenia.
Zwiedzajacy te przestrzen mieli wrazenie osaczenia — znajdowali si¢ w miejscu
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w calosci wypetnionym wizerunkami twarzy Innego, ktérego Lévinas nazywa
nieskonczenie transcendentnym, nieskonczenie obcym, ktorego twarz, wyda-
rzajgca sig jako epifania i wyzywajqca mnie, odrywa sie od Swiata, ktory
moze by¢ nam wspolny i ktorego mozliwosci, rozwijajqce sie w naszej egzy-
stencji, zapisane sq w naszej naturze. Przygladajac si¢ uwazniej fotografiom
pokazanym przez Boltanskiego mozna bylo dostrzec, ze niektérzy ukazani na
nich ludzie ustawiali sie ,,jak do portretu”, wyraznie podporzadkowujac sie
poleceniom fotografa, inni mieli wymuszone usmiechy, jeszcze inni sprawiali
wrazenie martwych. Pomyst Archiwum i réznych wersji tej pracy, artysta za-
czerpnat z retoryki archiw6w, kartotek policyjnych i raportéw o deportowa-
nych, skrupulatnie przygotowywanych w czasie Il wojny swiatowej przez urzed-
nikéw francuskich na polecenie Niemcow. Niekiedy Boltanski wykorzystuje
dokumenty zawierajace listy nazwisk obywateli francuskich pochodzenia zydow-
skiego, sporzadzane przez samych Zydow na polecenie policji francuskiej wspot-
pracujacej z Niemcami.

W 1989 roku w Muzeum w Bazylei artysta rozrzucit na podlodze p6t tony
uzywanych ubran, ktére wydzielaly nieprzyjemny zapach PurimRéserve (Swie-
to Purim). 16 czarno-bialych fotografii, 16 biurowych lamp i 147 metalowych
pudelek po herbatnikach — zamazane znacznym powigkszeniem twarze dzieci,
kierujg naszg pamie¢ do wojennej przeszlosci i tragedii zydowskich dzieci.
,Mowigce” twarze dzieci, twarze na ,,granicy Swietosci” zdajg si¢ zapraszac do
relacji, ktora nie ma wspdlnej miary — by raz jeszcze zwrocic si¢ ku mysli
Lévinasa —ani z wladza rozkoszowania si¢, ani z wladzg wiedzy.

Zardzewiale pudetka po herbatnikach, w ktorych Boltanski zgromadzit swo-
iste archiwum, stuzg za piedestaty, poiki, postumenty lub po prostu stojg jedne na
drugich, tworzac kolumny o chwiejnej réownowadze. Podobnej tresci jest praca
Réserve, Les Suisses Morts (Zbior zmarlych Szwajcarow) z 1991 roku, w kto-
rej po raz kolejny odwotuje si¢ do swej fascynacji fotografiag uwieczniajaca twa-
rze umarlych, niejako w zdumieniu, ze w Szwajcarii ludzie takze umieraja.

W 1991 roku powstala realizacja zatytulowana Le Lycée Chases Boltan-
ski, podobnie jak Tadeusz Kantor, odkrywa zarazem ,,groze i teatralnosc foto-
grafii umarlych”, wywoluje z niepamigci uczniéw ostatniej klasy prywatnego
gimnazjum w Wiedniu, ktérzy w maju 1931 roku zdali mature. Zdjecie to, za-
mieszczone w katalogu wystawy Christiana Boltanskiego w Kunstverein
w Diisseldorfie, opatrzone zostalo napisem: Wszystko, co o nich wiemy to to,
ze byli uczniami Liceum Chases w Wiedniu w 1931 roku. Na kolejnych stro-
nach zeszytu-katalogu zamieszczone zostaly przefotografowane i znacznie po-
wigkszone twarze uczniow. Tym samym przeksztalcil banalna fotografie gru-
powa uczniéw zebranych wokot swego profesora, w uporzgdkowany zbior
osobnych twarzy, osamotnionych przez ,wyciecie” ich ze zbiorowosci klasy, na-
dajac im epitafijny charakter. Powigkszajac twarze uczniéw, z jednej strony wy-
dobyt ich jednostkowos¢ (nie znamy ich imion i nazwisk), z drugiej — redukujac
oczy do ciemnej, pustej plamy, z cieniem usmiechu blizszym grymasowi $mierci,
rozmywajac indywidualne rysy i gesty — nadat im cechy widmowe. Twarze z ciem-
nosci sali wydobywato ostre $wiatto biurowych lamp, ktére oslepiato, obnazato
kazdy z wizerunkéw, ale jednoczesnie koncentrowato uwage na kazdym z osob-
na. Powigkszenie jest tak duze, ze rysy twarzy staly si¢ nieczytelne. Obcujemy
z mglistymi §ladami po cieniach ludzkiego zycia. Powigkszone portrety matu-
rzystow zostaly wykonane na specjalnie przygotowanym papierze zachowuja-
cym jedynie Slady emulsji chlorku srebra. Z uplywem czasu nietrwala emulsja
przechowata tylko szczatki pierwotnego obrazu fotograficznego.

W kolejnych wersjach Le Lycée Chases Boltanski uzyt metalowych pudet
przypominajgcych puszki na prochy ekshumowanych — ustawit je w stosy tak,
ze stanowily oparcie dla fotografii.

Od 1986 roku artysta zaczat prace nad serig, ktorg zatytutowat Kanada.
,,Kanadg” nazywano w zargonie obozéw koncentracyjnych magazyny, w ktorych
sortowane byly przez wiezniéw ubrania, przedmioty i kosztownosci odbierane
Zydom wysytanym do komér gazowych. Pierwsza wersja Kanady zostata wyko-
nana w Ydessa Hendels Art Foundation w Toronto. Sktadata sie z ok. 6000
uzywanych ubran, ktore —wedle stow artysty — podobnie jak fotografie przed-
stawiajqgce ludzi, ewokujq Smierc: ubrania i fotografie sq tu idiomami mo-
wigcymi o czyjejs obecnosci i braku kogos. Sq zarazem przedmiotami i pa-
migtkami. Wraz ze Smierciq wlasciciela, przedmiot staje sig wspomnieniem.

Réznobarwne ubrania, ktérych artysta uzyt w swej pracy, zawieszone byly
na gwozdziach wbitych w Sciany niewielkiego pomieszczenia. Ubrania doktad-
nie pokrywaly Sciany od sufitu do podtogi, zwykte biurowe lampy o §wietlaly
ciasne wnetrze.

W kolejnej wersji tej pracy Boltanski utozyt p6t tony uzywanych ubran wprost
na podtodze. Skierowal na nie Swiatto lamp, tym razem zawieszonych bardzo
wysoko, potgczonych przewodami elektrycznymi ze Sciang i sufitem. Regular-
nie utozone przewody nadawaly wizualny rytm i porzadek przynalezny unifor-
mom, dramatycznie kontrastujac z chaotyczng masg ubran rozrzuconych na
podliodze. Zwiedzajacy wystawe stawali si¢ jej uczestnikami: przechodzac po

rozrzuconej odziezy mieli wrazenie, ze depczg ludzkie ciata —artysta, narzucajac
widzom (poprzez konstrukcje swej instalacji) koniecznosc bezposredniego, sen-
sualnego (postrzeganie, zapach, dotyk, czucie) obcowania z czyms, co nalezato
do innego czlowieka, niejako pozbawit widza komfortu biernej obserwacji, spra-
wil, ze odbiorca mogt poczuc si¢ nastepna ofiarg chodzaca niejako po trupach.

W $wiecie sztuki Boltanskiego widz zmuszony jest do wspotuczestnictwa
w dziele artysty. Proces deptania osobistych rzeczy, ktére do kogos niegdys
nalezaly — wedle zalozen tworcy — mial by¢ dobitnym podkresleniem naszego
udzialu w przenoszeniu pamieci o tych, ktérych nie ma; miat by¢ tym, cow jezy-
ku sztuki ma symbolizowac rozpamigtywanie i zal nad $miercia, mowic o ofie-
rze i kacie, o odpowiedzialnosci, o uczynkach i zaniechaniu. Boltanski nigdy
wprost, nigdy jednoznacznie nie méwi o Holocauscie. Nawet wtedy, gdy uzywa
w swych pracach fotografii przedstawiajacych ludzi, ktorzy byli dorosli w mo-
mencie, gdy wojna juz trwala. Nie wiemy ostatecznie, co si¢ z nimi stalo, nie
wiemy, czy przezyli —jesli byli Zydami — wojne, czy nie.

W 1989 roku w salach Musée d’art moderne de la ville de Paris powstata
kolejna wersja Archive-Musée Réserve pour les Enfantes (Archiwum-mu-
zeum magazyn dla dzieci). Artysta wowczas zainstalowat 55 ogromnych roz-
miarow fotograficznych portretéw dzieci: zamazane, niewyrazne twarze oswiet-
lone zostaly rzedami lamp — nie byly juz wizerunkami, lecz cieniami... W nast¢pnej
sali zwiedzajgcy wystawe stawali nagle wobec niezmierzonej masy r6znobarw-
nych ubran. Od podtogi po sufit lezaty pozwijane dziecigce ubranka upchane na
metalowych regatach, oswietlone wcigz tymi samymi lampami, w natarczywy
sposob przywodzac mysl o magazynach obozowych, w ktorych przechowywa-
no rzeczy odebrane ofiarom ludobéjstwa.

Primo Levi w ksigzce Pogrgzeni i ocaleni przytacza fragment swego listu
pisanego w 1962 roku do doktora T.H., obywatela Niemiec, mieszkanica Ham-
burga, przedstawiciela, wielkiego zbiorowiska niemieckiego mieszczaristwa,
ktéry w prowadzonej z pisarzem korespondencji, niezamierzenie obnaza si¢
jako nazista, ale nie fanatyk, tylko oportunista, ktory wyraza skruche, kie-
dy mu wygodnie jg wyrazic i twierdzi, Ze antysemityzm byl w Niemczech
niepopularny, a jesli jakiekolwiek napasci na Zydow mialy miejsce, mialy
one charakter ,,spontaniczny”, 2e nie wiedzial o masowej zagladzie Zydow
w obozach koncentracyjnych. Fragment listu Leviego brzmi nastepujaco:
Osobiscie natkngtem si¢ w Katowicach, juz po uwolnieniu, na wiele pa-
czek z formularzami, ktore upowazniaty glowy niemieckich rodzin do dar-
mowego przejmowania z magazynow Auschwitz odziezy i butow dla doro-
stych, ale tez dla dzieci. Czy nikt nie zadawat sobie pytania, skqd wziglo sig
tam tyle dziecigcych butow?

Boltanski nie ujawnia swego zaangazowania w tragedie Holocaustu - jego
dzieto méwi o wspotodpowiedzialnosci, o zaniechaniu, o pamigci i poszukiwa-
niu §ladéw miejsc pamigci, o Smierci wreszcie. W wywiadzie z Alainem Flei-
scherem mowil: Moje dzieto nie jest o obozach, ale po obozach. Rzeczywi-
stos¢ Zachodu zmienita sig pod wplywem Holocaustu. Nie powinno sig niczego
rozwazac bez uwzglednienia tego faktu. Ale moje dziela nie dotyczq Holocau-
stu, raczej generalnie Smierci. Susan Steward, analizujgc prace Boltanskiego,
koncentruje uwage na jego fascynacji $miercia, przemiana, brzemieniem pamigci,
jakie niosg w sobie miejsca, szczeg6lnie te naznaczone Smiercig; pamigci, ktorg
wszyscy i wszystko zawiera: ... pamiec moze bowiem odtwarzac wedle swej
woli to, co jest najwazniejsze: pieklo i raj, 0zdobnosc i uzytecznosc, dziedzic-
two i przodkow, to, co warte jest zachowania i to, co marne. Przeznaczeniem
rzeczy, pamigtek jest zapomnienie, ta tragedia miesci si¢ w ich znikaniu,
zacieraniu sie pamieci. Jest to tragedia wszystkich biografii.

Miejsca Pamigci: Berlin

Przy Grosse Hamburger Strasse 15/16 we wschodniej czgsci Berlina, w oko-
licach Hackescher Markt, gdzie w XIX i na poczatku XX wieku osiedlali si¢
Zydzi przybywajacy tu ze Wschodniej Europy, czesto uciekinierzy przed pogro-
mami, Boltanski w 1990 roku zrealizowal monumentalng pracg zatytutowang
Missing Hause. Na szczytowej Scianie jednej z przedwojennych berlinskich
kamienic, ktéra sagsiadowala z inng, zbombardowang w 1945 roku przez woj-
ska alianckie, artysta umiescit tabliczki-nekrologi z nazwiskami i zawodami
zydowskich mieszkancow tej kamienicy. Dwanascie biatych tabliczek, obwie-
dzionych czarnym konturem, z czarnymi literami wypisanymi imionami i nazwi-
skami, datami zycia, umieszczonych zostalo na r6znych poziomach sciany;
przypominajg papierowe klepsydry, jakie nakleja si¢ na mury miast, zawiada-
miajgce o $mierci sgsiada. Tabliczki-klepsydry z berlinskiej kamienicy zazna-
czaja, wskazujg miejsca, gdzie mogly znajdowac si¢ mieszkania tych, ktorzy tu
zyli; widz zas - stojgc naprzeciw tej Sciany, w miejscu, gdzie stal dom — przywo-
ta¢ moze obraz owego brakujgcego domu, swojg w tym miejscu obecnoscia,
uwaga, czasem koniecznym do odczytania napiséw, przywotuje niezyjacych.
Boltanski stawia nas w sytuacji aktorow Umarlej klasy Tadeusza Kantora,
ktorzy wyliczaja, ,wypominaja” nazwiska umartych: Teraz aktorzy rozpoczy-
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najq wilasciwe [wypominki] — pisat Kantor w partyturze sztuki — Po
kilku chwilach widzowie winni odczuc, / ze wyliczanie nazwisk od-
nosi sig/ do umartych /i Ze ta niekoriczqca sie fala zmartych / pokoleri
swojq zatobng kantylengq / bedzie ciggnela sie w wiecznosc...
Pomnik Brakujgcego Domu w Berlinie jest pomnikiem poswigco-
nym umartym mieszkancom Berlina, ale jest tez pomnikiem Holocau-
stu; artysta odwolujac sie¢ do archiwaliéw, ale przede wszystkim do
ludzkiej pamieci i wrazliwosci wskazuje miejsce braku: Zydéw, ich
doméw, ich codziennosci, tym samym wypelnia wywiedziony z tradycji
zydowskiej nakaz pamigci. Boltanski zdaje si¢ takze odwotywac do
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swoistej ambiwalencji niemieckiej pamieci oraz do znaczeniowego ,,uza-
leznienia” pomnika od widzéw-Swiadkow. Podobne realizacje wyko-
nujg Shimon Attie i Norbert Radermacher, ktorzy pokrywajg r6zne
pograzone w niepamigci miejsca Berlina czy Krakowa obrazami i nar-
racjami ich niedawnej przesztosci.

Kiedy Boltanski zrealizowat swoj Missing Hause w 1990 roku, ta
dzielnica Wschodniego Berlina, zaniedbana przez lata komunizmu,
w sposob niejako ,,naturalny” zachowata swa przedwojenng architek-
ture, choé nie byto tu Zydéw. Dzis jest to rewitalizowana dzielnica
kolorowych domoéw, galerii sztuki i kawiarni; takze Missing Hause
zostal pomalowany na jaskrawo-z6tty kolor; monument oraz sgsiaduja-
caznim przestrzen, pozbawione zostaly komemoratywnego charakteru.
Jakkolwiek nie byloby ludyczne otoczenie wokot Missing Hause, czyz

sam artysta nie wydaje sig niekiedy nie catkiem powazny, nawet gdy podejmuje
problemy i tematy smiertelnie powazne, odnoszqce sie zarowno do wlasnej biografii,
jak i do uniwersalnej realnosci Smierci? — zauwaza Wiestaw Borowski.

Miejsca Sladéw: Warszawa

Boltanski prezentowal swe prace w Warszawie w ramach indywidualnych poka-
z6w w Galerii Foksal, w latach 1978 i 1984, a takze w 2001 roku. W roku 1995 brat
udzial w zbiorowej wystawie ,, Gdzie jest brat twoj Abel?” w Zachecie. Na wystawe
zorganizowang przez Ande¢ Rottenberg w piecdziesigta rocznice zakonczenia IT wojny
swiatowej francuski artysta przygotowal instalacje zatytulowang BliZni. Na Scianach
pomieszczenia, oswietlonego stabym z6itym Swiattem zaréwek, zawieszonych zostato
kilkaset czarnych pustych kartek papieru tego samego formatu, oprawionych w szkto.
Monotonny, kobiecy glos odczytywal nazwiska z przedwojennej ksigzki telefoniczne;j.
W r6znych odstepach czasu odczytywana litania nazwisk przerywana byta pytaniem:
Czy twarz, ktorg widzicie, bedzie nastepng ofiarg rasizmu i nietolerancji? Zaréwki
rozwieszono dos¢ gesto na roznych wysokosciach, co wraz z polyskujacymi dyskretnie,
zawieszonymi rowno jedna obok drugiej, zaszklonymi ramkami tworzylo wnetrze za-
ciszne, niepozbawione elegancji. Abel? — Abel. — Ostatni raz widzialem cig, jak
zamiatales basztowq. Niedaleko Akademii. Przystangtem, porozmawialismy — snuje
swe refleksje Mieczystaw Porebski o wystawie w Zachecie — 1o byly dopiero poczqtki.
Potem juz sig nie spotkalismy. Dopiero tu, u Boltanskiego. Przyjemny lokal, praw-
da? Tylko ta pani. Mily ma glos, ale troche tu przeszkadza. Wiec coz? Jeszcze po
jednym? Jeszcze po jednym.

Indywidualna wystawa Boltanskiego zatytutowana Revenir zostala zorganizowa-
naw 2001 roku przez Centrum Sztuki Wspodtczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie,
pokazowi towarzyszyta kameralna prezentacja w Galerii Foksal: sktadajacy si¢ ze stu
zdan tekst przytaczany przez glosniki byt swoistg szkatulka ze wspomnieniami r6z-
nych os6b opisujacych, tak jak to sobie wyobrazil Boltanski, jego samego po Smierci.
Jedna historia jednego czlowieka, ktéremu przypadto urodzic si¢ w 1944 roku, nazy-
wac si¢ Boltanski, by¢ artysta, ktorego wypelniaja niepokoje, codzienne troski, poczu-
cie humoru i ustawiczne zmaganie si¢ z pamigcia, pamig¢taniem, pamigtkami...

Wystawe w Zamku Ujazdowskim (2001), ktorg Boltanski przygotowywat przez
kilka lat, sktadala si¢ z prac pochodzacych z ostatnich kilkudziesieciu lat, trzy prace
odnoszace si¢ do polskiego kontekstu oraz czterdziesci plansz zawieszonych w réznych
czesciach Warszawy oraz wktadka o naktadzie 50 tys. egzemplarzy do ,,Gazety Wybor-
czej”. Do swej wystawy retrospektywnej, Boltanski dotaczyt fragment odnoszacy sig
do losu Zydéw warszawskich. Milada Slizifiska, kuratorka wystawy Boltanskiego,
wspomina okres przygotowan: Wtedy zaczetam otrzymywac od niego ,,zadania”:
miatam przeglgdac archiwa, przedwojenne ksigzki telefoniczne, rejestry 0s6b po-
chowanych na Zydowskim cmentarzu w Warszawie. (...) Potem kupit ksigike ze
zdjeciami z warszawskiego getta, uznat jednak, ze zbyt gleboko wchodzg w osobis-
te dramaty przedstawianych tam ludzi i sam odrzucit pomyst wykorzystania tych
fotografii. Poczatkowo artysta zamierzal stworzyc realizacje, ktoéra w zalozeniu przy-
pominalaby Missing Hause w Berlinie. Ta koncepcja jednakze nie mogta zosta¢ zreali-
zowana — Warszawa jest w duzej mierze miastem-atrapg; dzielnice obejmujgce dawne
tereny getta doszczetnie niemal zburzone, wypalone przez Niemcow, po wojnie zostaly
zabudowane tandetnymi blokami. Ale te wiasnie bloki, wytyczajace nazwy ulic (No-
wolipki, Krochmalna, Sienna, Dzielna, Okopowa...), w ktorych pobrzmiewa pamigc¢
dawnego getta, ktorych nazwy powtarzajq si¢ na stronicach Kroniki getta warszaw-
skiego Emanuela Ringelbluma, Dziennika Adama Czerniakowa, wspomnieniach spi-
sanych przez Marka Edelmana i w niemal wszystkich wspomnieniach spisanych przez
tych, ktorzy przezyli, zbudowano na gruzach i popiotach kilkudziesieciu tysiecy ludzi,
oni domagajg sie¢ pamigci. Boltanski, chodzac po ulicach Warszawy, poruszony byt
dojmujaca nieobecnoscig we wspolczesnej architekturze miasta pamigci getta; mowit
o miescie, ktorego nie ma.

W Zydowskim Instytucie Historycznym w Warszawie zachowato si¢ wiele przed-
wojennych zdje¢ grupowych, przedstawiajgcych klasy szkolne, wyjazdy na wycieczki,
pielegniarki z zydowskich szpitali, cztonkow roznych towarzystw sportowych itp. Ar-
tysta wykorzystat powiekszenia twarzy przedstawionych tam ludzi, najczesciej bezi-
miennych, ktérzy — mozemy by¢ niemal pewni — nie przezyli Zagtady.

We wkiadce do ,,Gazety Wyborczej” zamieszczone zostato zdjecie druzyny bokser-
skiej z klubu ,,Gwiazda”, pochodzace z 1937 roku, do zdjecia dotgczono prosbe o kon-
takt, jesliby ktos rozpoznat, cho¢ jednego z przedstawionych tam mezczyzn.

Pan Ryszard M. Gozdek, jeden z czytelnikow ,,Gazety”, przyszedt do Zamku i opo-
wiedzial organizatorom wystawy histori¢ jednego z uwiecznionych na fotografii bok-
serow. Byt nim, wedle relacji Pana Gozdka, mezczyzna o nazwisku Rotholc, ktory
przed 1939 rokiem byt czotowym bokserem polskim, walczyt w reprezentacji Polski.

Nie wydaje mi sig, zeby te prace mowily cos o historii Zydow, cho¢ czesto
spotykam sig z takim fatszywym — moim zdaniem — odczytaniem. — méwi Boltan-
ski — Oczywiscie, jest to sztuka po Holocauscie, ale to nie to samo, co sztuka
gydowska... Moje prace mowiq o samym fakcie, a nie o Holocauscie.

W 2001 roku na ulicach, $cianach budynkéw, na skwerach Warszawy Boltanski
rozmiescit czterdziesci plansz, na kazdej z nich przedstawit ten sam, znacznie powigk-



szony fragment fotografii smutnych, powaznych oczu dziecka. Wielkie,
rozmiarami odpowiadajgce afiszom reklamowym i jak reklamy prezentowane,
fotografie umieszczone zostaly na ulicy Saskiej 48, Alejach Jerozolimskich 121/
123, ulicy Nobla 76/78, Grochowskiej 84, Okopowej 7a... Praca ta zatytulo-
wana zostata Witness. Duze, ciemne oczy, prawdopodobnie zydowskiego dziec-
ka, o ktorych swiadkowie Zaglady tak czesto pisali w swych wspomnieniach.
Oczy, ktore zdradzaly, ujawnialy, obnazaly, oczy ze Swiata, ktorego nie ma—
w sposob dojmujgce staly sie obecne w ulicznym ruchu wspodtczesnej Warsza-
wy —obecne pomiedzy takiego samego formatu reklamami, hastami i wizerun-
kami polityk6w, prostackimi graffiti — wprowadzajg element niepokoju, konfu-
zji, wydaja si¢ stawial pytanie o pamig¢¢. Na czarno-biatych
reprodukcjach-kartkach pocztowych tej pracy (fot. Rafat Ulanowski), widocz-
ne plansze z fotografig Boltanskiego (Witness), wtaczone w ikonosfer¢ mia-
sta, zdajg si¢ §ledzi¢ z uwagg obecne tu zycie — czgsto biedne i byle jakie,
czasem energicznie pragnace podkresli¢ swa wielkomiejskosc.

Para uwaznych oczu dziecka zdaje si¢ milczaco pytac o slady zydowskiego
zycia w tym miescie, moze pomdc w odstonieciu zepchnigtych w niepamigé
fragmentow historii albo odzyskac slady przesziosci wymazywanej, albo skon-
fiskowanej nam, ktora jest tu bardzo intensywnie — wobec braku materialnej
substancji jako historycznego Swiadectwa tragicznej historii — przezywana
w pamigci prywatnej, indywidualnej i rodzinnej. Pozostaly takze miejsca, one
sg Swiadkami przeszlosci. Aleida Assmann, pracujgca w Niemczech badaczka
kultury, podkresla rolg pamigci miejsca, ktore postrzegane i odczuwane jest
jako rzeczywista przestrzen pamigci. Assmann dokonuje rozr6znienia na miej-
sca pamieci i pamie¢ miejsca. Te pierwsze — zdaniem uczonej — sg ruchome,
sytuujgce si¢ gtéwnie w mapach mentalnych. Pamie¢ miejsca jest natomiast
przywigzana do fizycznej. Istotny jest tu charakter relacji miedzy tym miejscem
a niesiong przez nie pamigcig. Takim miejscem jest dawna wojenna dzielnica
zydowska w Warszawie, ktora spacerowat Boltanski z Milada Slizifska, pro-
bujac odnalez¢ slady tamtego czasu. Takim miejscem jest takze Reduta Bank
Polski przy ulicy Bielanskiej 10 w Warszawie.

Raz jeszcze Warszawa, luty 2008 rok

21 lutego 2008 roku w Galerii Foksal w Warszawie Christian Boltanski
przedstawit pracg zatytulowana Le Coeur / Serce. Ta wystawa to instalacja
fotografii oraz zsynchronizowanego dzwigku i Swiatla, gdzie bicie serca artysty
slyszalne jest w zaciemnionej, pomalowanej na czarno, przestrzeni galerii. Rytm
bijgcego serca jest zespolony ze Swiattem stabej zaréwki, ktora gasnie i zapala
sie z kazdym uderzeniem. Pomiedzy korytarzem a czarnym projektorem z mocng
zaréwka, zawieszona zostala biata zaslona, na ktérg wyswietlane sg powiek-
szone, niematerialne czarno-biate fotograficzne portrety przedstawiajace arty-
ste w r6znych okresach jego zycia — zdjecia plynnie zachodza na siebie, przeni-
kajg sie, twarz zmienia si¢ z uplywem czasu: twarz dziecka, mlodzienca,
mezczyzny i znow od poczatku...

Praca ta po raz pierwszy pokazywana byla na wystawie ,, Christian Boltan-
ski ,,»Prendre la parole«” w Galerie Marian Goodman w Paryzu w 2005 roku;
tego samego roku pokazywana byta w Mediolanie (Padiglione d’Arte Contem-
poranea), w 2006 roku w Institut Mathildenh6he w Darmstadt, w 2007 w Pfef-
ferberg w Berlinie.

23 lutego 2008 roku w czesciowo restaurowanych ruinach Reduty Boltan-
ski przygotowal trwajacy okoto czterech godzin performance zatytutowany
Poki my zyjemy... W spektaklu wzieli udziat takze inni francuscy artysci: Jean
Kalman (scenograf), Franck Krawczyk (kompozytor), Angelika Markul (ar-
tystka, byta studentka Boltanskiego) oraz grupa wolontariuszy. Widowisko
rozgrywalo si¢ na dwoch poziomach przestrzeni dawnego Banku Polskiego.
Byta to odnoszaca si¢ do uniwersalnej historii i wspomnien poetycka kompozy-
cja sktadajgca sie z ascetycznej scenografii z wykorzystaniem swiatel, r6znych
efektow teatralnych, muzyki i Spiewu (sopran i glos meski), tworzac pospotu
oniryczng atmosfer¢ z pogranicza jawy, wyobrazni, snu, fragmentow zastysza-
nych opowiesci, wspomnien, lekow i wszechobecnego poczucia absurdu ludz-
kiej egzystencji. Akcja, pozbawiona logicznej fabuly, oparta zostata na repety-
cjach poszczegolnych sekwencji: odleglego odglosu ujadajacych pséw, dzwigku
harmonii, $piewu, klekotu drewnianej kotatki, fletu, szumu sztucznego wiatru.
Ciemne wnetrze pierwszego poziomu, przedzielone gruba, bezbarwna folig za-
wieszong u sufitu wypelnia gesta mgla; Swiatlo reflektora oslepia wchodza-
cych; dezorientacj¢ tagodzi dzwigk harmonii. Na ustawionym na podium krze-
§le podium siedzi samotny grajek (Frank Krawczyk) — catkowicie pochioniety
swoja muzyka — przeciagle frazy wydaja sie skads znane, jakby wyprowadzone
z odlegtej przesztosci; chwilami w jakich$ nutach mozna rozpoznac dobrze
przeciez znang melodig, ale za chwile to wrazenie ucieka, rozmywa si¢ i znow
powraca. Poprzez gesta mgle i oslepiajace Swiatlo przebija nikly sopranowy
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Spiew, i tego Spiewu nie jesteSmy pewni, jak gdyby 6w czysty kobiecy glos tkwit
raczej w naszej podswiadomosci, we wspomnieniu tak odleglym, ze zdaje sie
nie by¢ prawda. Swiatlo reflektora przebijajace ciemnosé i gesta mgle, sugeru-
jaca mrozng, zimowa noc, ,wycina” ostrym konturem czarng sylwetke siedza-
cego na krzesle harmonisty, ktory zdaje si¢ ucielesniac tu stan zatoby i nostal-
gii, pamigci i zapomnienia, jest Historig i opowiescia, tym, co etyczne i estetyczne
w naszej codziennosci... POki my Zyjemy....

Na drugim poziomie rozgrywa si¢ spektakl wyobrazni i marzenia sennego,
usilnych préb wskrzeszania chocby strzepéw pamieci — zanikajacy dzwiek fle-
tu, zalobnej kotatki, meski sttumiony, ale pewny glos Spiewajacy znang z Wie-
lopola, Wielopola Tadeusza Kantora piesh Spiewang przez wojsko czasu Wiel-
kiej Wojny — I wojny Swiatowej (Szara piechota), przez owych ,,pokatnych
lokatoréw POKOJU”. Aktorzy w maskach zwierzat, w dtugich do ziemi ptasz-
czach przechadzajg si¢ migdzy publicznoscia, w reku trzymajg latarki; gesta
mgla i Swiatto reflektoréw zmieniajg sylwetki aktorow i widzow w teatr cieni;
wygladamy jak duchy nieobecnych, albo jak ksztatty pamieci. Zadna pamiec,
nawet najbardziej intymna i osobista, nie moze byc izolowana od kontek-
stu spolecznego, od jezyka i systemu symbolicznego uformowanego przez
spolecznosc na przestrzeni wiekow - pisal Amos Funkenstein.

Tym kontekstem spolecznym i historycznym jest Warszawa i jej obecni miesz-
kancy, pamiec i nie-pamieé wydarzen, ktérych to miasto byto swiadkiem.

Tadeusz Kantor — Boltanski

Christian Boltanski w swych wypowiedziach i swej sztuce cze¢sto podkresla
jak istotne znaczenie dla ksztaltowania si¢ jego swiadomosci miata sztuka
Tadeusza Kantora i jego osobisty Teatr Cricot2. Wspdlne dociekania Kantora
i Boltanskiego, odnoszace si¢ do biografii, do czasu dziecinstwa, Smierci, pa-
mieci, ironii, auto-tworzenia znajdujg w tworczosci francuskiego artysty swoj
wyraz juz na przetomie lat 60. i 70.; Kantora po raz pierwszy poznal i zobaczyt
Umartq klase (dopiero) w 1976 roku; od tej pory Kantor stat si¢ jego fascy-
nacja. Na poczgtku — powiedziat Boltanski — duzo mowitem o swoim dzie-
cinistwie, ktore mogloby by¢ wspolnym mianownikiem dla nas wszystkich.
Im wigcej pracuje, tym szybciej znika. Tym, co naprawde zniklo, jest dziec-
ko, ktorym bylem. Te stowa bliskie sg przekonaniu Kantora, ze dziecinstwo,
biografia, pamiec sg gléwnym motorem zycia, tylko przeszios¢ istnieje w real-
nym, konkretnym stanie; do§wiadczona i przezyta.

Tadeusz Kantor 13 marca 1980 roku zapisal: Otz — rekonstruujgc wspo-
mnienia dziecifistwa [taki jest sens spektaklu (Umarta klasa)], nie ,,pisze-
my” fabuly wedle wzorow znanych z literatury, fabuly opartej na cigglosci.
Zalozytem, Ze jest to nieprawda. A bardzo mi chodzi o prawde (...). Ta
rekonstrukcja wspomnien dzieciristwa ma zawierac tylko te momenty, ob-
razy, ,klisze”, ktore pamiec dziecka zatrzymuje, dokonujgc wyboru w ma-
sie rzeczywistosci, wyboru niezwykle istotnego (artystycznego), bo trafia-
jacego nieomylnie w PRAWDE. W dzieciecej pamigci zachowuje sig zawsze
tylko jedna cecha postaci, sytuacji, wypadkow, miejsca i czasu.

Wystawa zatytutowana Le Coeur / Serce (Galeria Foksal) oraz performan-
ce Poki my Zyjemy... w warszawskiej Reducie mogg by¢ odczytane jako swo-
iste wezwanie do pamigtania, ktore nigdy nie ksztattuje si¢ w prozni. Artysta
w sposob metaforyczny i dostowny zarazem przeszukuje ruiny pamigci, zazna-
czajac wlasng, bardzo osobistg tu obecnos¢. Pobyt Christiana Boltanskiego
w Warszawie w lutym 2008 roku i prezentowane w tym czasie artystyczne
wydarzenia byly naznaczone takze pamiecig Tadeusza Kantora i jemu dedyko-
wane. PAMIEC, /pamiec przeszlosci,/pogardzana/przez Trzezwych/i z tego po-
wodu cenionych osobnikow/rodzaju ludzkiego/(zawsze podejrzewam ich
o tepote),/i przez ,, zarlokow”/codziennosci/pedzqgcych na ztamanie karku/
ku przysztosci i obietnicom./ PAMIEC/spychana bezlitosnie z drogi,/na ktorej
odbywa sig/ten jakoby wspaniaty pochdd/ ku przyszlosci...

PAMIEC.../warto sie niq zajgc!

s

Christian Boltanski Swiadomy jest oddalania si¢ naszej przeszltosci, zyjemy
w czasie ,,przyspieszenia historii”, spychania pamieci —jestesSmy od niej odcigci,
juzjej nie zamieszkujemy. — méwi Pierre Nora. Pamiec, a z nig historia, przema-
wiajg do nas jedynie poprzez pozostawione slady, one zas staly si¢ tajemnicze
iku tej tajemnicy mozemy jedynie zwracac swe pytania o pamig¢, o to, czym
jestesmy. Francuski artysta wydobywa przeszios¢ za posrednictwem pracy re-
konstrukeji dokumentacyjnej (takze autobiograficznej), archiwalnej, pomni-
kowej, ktora czyni z intymnej pamieci historie. Album rodzinny, fotografia,
kartoteka, biblioteka, kolekcja, banki danych, chronologia — pomiedzy sytuuje
sie pamiec, wyobraznia, fantazja, surrealistyczne gry z prawda, obiektywiz-
mem i przypadkowoscig obrazu fotograficznego.
]
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Cykl prac pt. ,Czytanie”, realizowany w okresie 2006/2007
przez Krzysztofa Pruszkowskiego, ma wyjatkowo dramatycz-
ny wyraz. Oparty jest na metodzie reprodukowania obrazéw,
jakie pojawiajq sie¢ w mediach, gtéwnie na ekranie telewizyj-
nym, ukazujacych porywaczy-terrorystow oraz ich ofiary. Wi-
dzimy tam, jak zamaskowani porywacze otaczajq ofiare i za-
zwyczaj jeden z nich odczytuje z kartki tekst oskarzenia, wyroku
czy ultimatum. Porywacze sami filmujq takie sceny i podrzucaja
ten materiat mediom, aby t3 drogq ogtosi¢ swoje polityczne
i finansowe zadania.

L |
Odczytanie

Czytania”

Czarno-biate reprodukcje tych scen, gdzie Krzysztof Prusz-
kowski uwypukla pewne ich elementy, poglebiaja jeszcze przy-
gnebiajacy efekt takiego przekazu. Odczucia ogladajacego
mogg oscylowac pomig¢dzy oburzeniem, wsp6iczuciem i po-
czuciem beznadziejnosci. Nie chodzi przeciez tylko o refleksje
na temat wydarzen konkretnej wojny, ktérej dotycza obrazo-
wane tu przejawy akcji terrorystycznych w Iraku czy Afgani-
stanie. Artysta wykorzystuje te przyklady dla wskazania na
pewien strukturalny impas w relacjach miedzyludzkich, kt6-
ry stale probuje si¢ rozwigzywac przy pomocy sily, a ktory
faktycznie nigdy nie znajduje rozwigzania. Zaktadnicy mogg
zostac zabici, bezterminowo wiezieni, uwolnieni za okup
czy w wyniku negocjacji, jednak utrzymujace si¢ polityczne
ikulturowe przyczyny konfliktow sprawiaja, ze historie z za-
ktadnikami stale si¢ powtarzaja. Ofiary sa w oczywisty sposob bezsilne, pod-
czas gdy bezsilnos¢ oprawcow jest ukryta za demonstracja sity. Przemoca ape-
lujg oni do litosci, co ma wywola¢ gotowos¢ do ustepstw, a paradoksem jest
tez to, ze czgsto zakladnikami stajg si¢ ludzie niosacy pomoc w akcjach huma-
nitarnych na terenach objetych konfliktami.

Zazwyczaj w takich filmowanych scenach osoby stosujace przemoc sg zama-
skowane, a ofiara jest dobrze widoczna, ale bywa odwrotnie. Czasami walczace ze
sobg strony zamieniajg si¢ rolami. Nie tak dawno opinig publiczng wstrzasnely
ujawnione przypadkowo zdjecia z wiezienia w Iraku, gdzie torturowano podejrza-
nego o terroryzm; tam odstonigte twarze mieli amerykanscy zolnierze, a wiezien
stal na skrzynce nakryty kapa i z przewodami podtgczonymi do konczyn. Zauwa-
zono podobienstwo w ukazaniu jego postaci do przedstawien ukrzyzowanego
Chrystusa, co przypuszczalnie wzmocnito protesty wobec ujawnionych praktyk.
Takze Krzysztof Pruszkowski wydaje si¢ odwolywac do pewnego istniejacego
w kulturze kanonu przedstawiania dramatu ubezwlasnowolnienia i ofiary, cho-
ciaz jego prace nie wywolujg bezposrednich wizualnych skojarzen, np. z obrazami
ukazujacymi meke Chrystusa, na ktorych twarze oprawcow sg w istocie maskami
oznaczajacymi deprawacje. W pracach z cyklu ,,Czytanie” artysta zmierza do pew-
nych uogo6lnien raczej poprzez prowokowanie refleksji na temat zasad funkcjono-
wania mediéw, zaréwno gdy chodzi o przekaz fotograficzny, jak i o mechanizmy
kultury masowej. Analizujac te prace, mozna by oczywiscie skupic si¢ na okreslonej
symbolice gestow, poz i rekwizytow uzywanych przez terrorystow, ja chee sie
jednak skoncentrowaé na intencjach Krzysztofa Pruszkowskiego, ktore mozna
objasni¢ pelniej poprzez odwotanie si¢ takze do jego wczesniejszych realizacji.

Jednym z watkow, jakie stale go intrygowaly, jest funkcjonowanie pewnych
mechanizméw, ktore stanowig zarazem barierg, jak i facznik pomigdzy ludzmi.
Pierwszg jego glo$ng realizacjg byla wystawa , Barierka” w roku 1977, gdzie
ukazat, jak w przestrzeni miejskiej Paryza funkcjonujg ruchome metalowe barier-
ki wykorzystywane dla okazjonalnego dzielenia miejsc publicznych. Mozna bylo
tam zobaczyc¢, jak przedmiot, ktéry ma usprawnia¢ komunikacje i zabezpieczac
kontaktujgce si¢ strony (np. przy masowych imprezach z udzialem przedstawi-
cieli wladzy) w istocie stuzy ich oddzieleniu, dystansowaniu, a na co dzien za-
Smieca pejzaz. Zastanawiajgc sie nad tym, mozemy doj$¢ do wniosku, ze tak
przeciez jest ze wszystkim, co stanowi o konstrukcji wspotczesnej przestrzeni

publicznej. Autostrady czy sygnalizacja Swietlna, biurokracja czy media, wszyst-
ko to ma oczywiscie stuzy¢ ulepszeniu zycia spofecznego, jak najsprawniejszemu
komunikowaniu si¢, ale realnie okazuje si¢ takze bariera, sSrodkiem wymuszani
okreslonych zachowan czy ttumienia osobistych aspiracji. W aspekcie takiej dwu-
biegunowosci Krzysztofa Pruszkowskiego szczegdlnie interesuje sposéb funk-
cjonowania mediéw. Poniewaz postuguje sie fotografia, to jest Swiadomy, ze
i ona ma w sobie cos z barierki. Z jednej strony oznacza spotkanie czy konfron-
tacje, informuje, przybliza i jednoczesnie chroni przed niebezpieczenistwami bez-
posredniego poznawania, lecz takze oddziela, mitologizuje, sktania do zadowo-
lenia si¢ namiastka, wymusza uznanie dla stanu rzeczy wyrwanego z kontekstu.
Wszystko to dotyczy takze sposobu funkcjonowania informacji w srodkach ma-|
sowego przekazu, ktore opierajg si¢ na fotograficznie zarejestrowanych faktach.,
W pracy Aleksander, zrealizowanej w roku 1978, Krzysztof Pruszkowski
przedstawit dokumentacje swojej obserwacji paryskiego kloszarda, ktory przez
dtugi czas wystawat pod murem nad wywietrznikiem z cieplym powietrzem, az
na murze utrwalit si¢ §lad jego obecnosci. Kiedy kloszard przestal si¢ pojawiac,
Pruszkowski nakleil w tym miejscu jego fotografie i dokumentowat z kolei jej
zanikanie. Co prawda, artysta nawigzat tez rozmowy ze swoim ,,modelem”, ale
zasadniczo cykl ten byt prezentowany w oparciu o serie fotografii. Te obrazy zas
podkreslajg izolacje starego czlowieka, ktory sam unika kontaktu, odwracajac
si¢ tytem i zastaniajgc twarz, a ponadto zauwazamy, ze Srodek zapisu sprowa-
dza osobe do wizualnego $ladu i tylko w ten spos6b moze go upamietnic. Nie
wiemy, dlaczego Aleksander zaczat zy¢ na ulicy i jakimi warto$ciami si¢ kiero-
wal. Bezdomny jest jakby zaktadnikiem losu, ktoéry domaga si¢ okupu dl
zmiany tej sytuacji, lecz rzadko kiedy to nast¢puje. Bezdomnos¢, bieda, cz
marginalizacja pewnego typu ludzi, to problemy nigdy dotad nierozwigzane,
ale ktore czesto sa tematami ekscytujacych reportazy i celem réznych przedsie-
wzigc, gdzie idealizm zalozen nazbyt czesto uwarunkowan
jest utrzymywaniem istniejacych barier.

Krzysztof Pruszkowski poprzez swoje prace wydaje sig!
tez stwierdza¢, ze wartosciowanie jednostkowego losu w re-
lacjach spolecznych znajduje si¢ pod przemozng presja kate-
gorii typowosci i modelowych ideatoéw. To, co unikalne, w spo-|
sob przesadny podporzadkowane jest temu, co powtarzalne.

Tak wiec maski dominujg nad autentyczng osobowoscig. Tel
problem znalazt szczeg6lny wyraz w metodzie fotosyntezy,
ktorg artysta sporadycznie wykorzystywat juz w latach sie-
demdziesigtych, a uzywat systematycznie w latach osiemdzie-|
sigtych ubieglego stulecia. Metoda nakiadania na siebie foto-
graficznych obrazéw jednostkowych obiektéw nalezacych do
pewnego zbioru (np. portretéw przedstawicieli jakiej$ grup
zawodowej, rasy czy rodziny), po to, aby uzyskac wizerunel
typowego czy statystycznego osobnika, ma swoj rodowdd w na-
ukowych dociekaniach XIX wieku, ale Krzysztof Pruszkowski nawigzat do tej
tradycji z duza doza ironii, ktéra decyduje o krytycznym charakterze jego prac.
Najbardziej znany z tego cyklu jest chyba dyptyk z 1985 roku ukazujacy dw:
syntetyczne portrety pasazeréw metra I oraz Il klasy, kazdy zfozony z portretd
60 0s6b. Widmowos¢ ostatecznych wizerunkow sprawia, ze rownie dobrze
mozna te pracg rozumiec jako protest przeciwko spolecznej segregacii, jak tez
jako kpine z postulatu ujednolicenia. W wielu pracach tego rodzaju artyst
wyprébowal mozliwosci tej metody. Syntetyczne portrety strazakow czy poli
cjantéw mogg si¢ wydawac bardziej logiczne z uwagi na specyfike tych stuzb.
Z kolei wrazenie absurdu wywolujg fotosyntezy usredniajace wizualnie bliskie
sobie osoby roznych pici, jak: Jean P. Sartre i Simone de Beavoir, albo prezyden
Ronald Regan i jego zona. Tu jest to absurd raczej komiczny, ale w innyc
przypadkach absurdalnos$¢ wskazuje na realne zagrozenie. Jest tak przy watku
terrorystycznym, ktory u Krzysztofa Pruszkowskiego pojawia si¢ juz na po-
czatku lat osiemdziesigtych, np. w pracy 14 terrorystow libariskich (gdzie
obraz ostatecznie niemal catkowicie si¢ zaczernia) czy w fotosyntezie 27 czion-
kow Politbiura. Ta ostatnia praca, sumujgca zarzad komunistycznej Partii
ZSRR, jest symbolem terroryzmu panstwowego, co w roku 1981, kiedy po-
wstala, bylo szczegolnie czytelne dla Polakéw. Stosujac kilka lat pozniej (1989)
metode fotosyntezy w cyklu ,,Fotologia”, zrealizowanym w oparciu o historycz-
ne monumenty kultury Egiptu, artysta nadat juz tym razem problematyce za-
wartej w tej metodzie charakter transcendentalny i ponadczasowy. Syntetycz-
nos$¢ odkrywana w antycznej sztuce Egiptu, a takze ta konstruowana na biezaco
przy pomocy fotografii, w podobny sposéb stuzg artyscie dla wyrazenia potrze-
by odnajdywania stalych wartosci i uniwersalnych regut.
Obiekty sztuki, poprzez wywolywanie estetycznej akceptacji, stepiaja ostrze]
dramatycznych kwestii, do jakich czgsto odnosi si¢ ich symbolika. Na ogét skta-
niaja tez do ambiwalentnej oceny moralnych uzasadnien r6znych czynow. Nato-
miast wydarzenia biezace domagaja si¢ zdecydowanej reakcji i konkretnego osa-
du. Jednak niezdolnos¢ do zapobiezenia ztu czesto jest dramatem wspolczesnosci.
Ten dramat stara si¢ w swoich ostatnich pracach wyrazi¢ Krzysztof Pruszkow-
ski, przy uzyciu tych srodkow, ktore okreslaja go jako artyste.
[
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lle razy czytaliscie zwierzenia fotoreporterow, ktérzy twier-
dzili, ze nie mysla w momencie robienia zdje¢, ale ich publi-
kacji? Czy mozna im wierzy¢, a jesli nie to, co powoduje, ze
cztowiek pragnie najpierw fotografowac, a potem oglada¢
zdjecia z najbardziej przerazajacych widowisk w historii?

By¢ moze wskazowka okaze sie ta ksigzka. Juz jej wstep sugeruje, ze
mamy przed sobg historie niezwyklego zainteresowania zdjeciami zwia-
zanymi z Zaglada. I to nie tylko zdjeciami, ale w og6le wszelkimi obraza-
mi z nig zwigzanymi. Jej autorka traktuje histori¢ nie jako zamknieta
szafe z przestarzalymi ubraniami, ale jako punkt wyjscia do rozwazan
rowniez moralnej natury. Czym sa, a pOzniej stajg si¢ obrazy zwigzane
zwojng? Jaka moc sprawujg nad naszg wyobraznig i wiedzg oraz jaki
poziom fikcji buduja, karmigc sie prawdziwymi historiami?

Odpowiedzi na te pytania nie sg tatwe. Nalezg raczej do gatunku
pytan, wokot ktorych sie krazy, zbierajac coraz to nowe dowody za lub
przeciw. Dlatego tak pasjonujaca jest ksigzka Janiny Struk, zatytulowa-
na Holokaust w fotografiach.

Wojna w perspektywie aparatu fotograficznego oraz jego zdobyczy,
czyli gotowych obrazéw, nigdy sie nie konczy. To znaczy, dowody na
zbrodni¢ diugo jeszcze obcigzajg lub pobudzaja dwie strony konflik-
tu. O obu méwi z réwng starannos$cig autorka tej ksigzki. Dokonuje
w niej analizy nie tylko gotowych fotografii, jakie pozostaly po Zagta-
dzie, ale wskazuje na Iacznos$¢ obrazu z miejscem jego powstania, czyli
Polskg. Tak sie przewrotnie zlozyto, ze mimo iz na naszych ziemiach
powstato stosunkowo najwiecej zdje¢ zwigzanych z Zagtada, zacho-
walo sie ich w archiwach niewiele. Na dodatek, na co wskazuje autor-
ka, sa one najczesciej blednie interpretowane, podpisane lub skatalo-
gowane. W niektérych archiwach mozna spotkaé dwie takie same
fotografie, ktore zostaly zupelnie inaczej podpisane. Badacze zajmu-
jacy sie historig rzadko prostujg fakty i wplywajg na ludzi pracujacych
na co dzien w archiwach fotograficznych.

Ksigzka Struk porzadkuje naszg wiedz¢ o kontekscie fotograficz-
nym. Wiadomo, ze zdjecie nie tylko powstaje w okreslonych warun-
kach, ale potem jest w okreslonym kontekscie wykorzystywane. Jaki to
kontekst i co go okresla? Przede wszystkim ramy wypowiedzi (gazeta,
szkic, ksigzka, prelekcja, wystawa), dalej osoba redaktora, ktéry nada-
je lub pomniejsza range fotografii, wreszcie podpis pod zdjeciem, o kto-
rym madrzy ludzie mawiaja, ze moze zmieni¢ dostowniews zy s t k o.
Jak pokazuje historia fotografii zwigzanych z Zagtada, nierzadko same
dokumenty byly kadrowane, retuszowane, poddawane obrobkom, ktére
mialy za zadanie je upiekszy¢, podkresli¢ lub wydobyc¢ pewne ich aspek-
ty. Tak wiec zupelnie inaczej przedstawia sie historia jakiegos zdjecia
w perspektywie wystaw artystycznych (dla przyktadu warto wspomniec
o Antologii fotografii polskiej 1839-1989, pod redakcjg Jerzego Lew-
czynskiego, ktory jedng z fotografii zrobionych przez grupe Sonder-
kommando, potraktowal w swoim tomie nie tylko jako dzieto sztuki,
ale przyklad polskiej wojennej fotografii), a zupelnie inaczej w kon-
tekscie realizmu czy okreslonej estetyki dawnych lat. W historii poje-
dynczego zdjecia nie brakuje ironii i zlosliwosci losu. Oto zdjecie
przedstawiajace chiopca z warszawskiego getta, ktére pochodzi z Ra-
portu Stroopa, staje si¢ przedmiotem wnikliwych poszukiwan. Co raz
kto$ zglasza sie do placowek, ktore je reprodukuja, zeby udowodnic,
ze chitopiec na zdjeciu jest ich krewnym. Duzo zamieszania wywolujg
réwniez fotografie Zydow z okresu okupacji Warszawy. Kopiacy rowy
lub budujgcy drogi po zbombardowaniu miasta, podpisywani sg zwy-
kle jako ,,Zydzi zmuszani sitg do pracy”.

Jak twierdzi Struk, jej ksigzka mowi o zaniedbaniach i manipula-
cjach, o motywacji osobistej i politycznej, wobec ktorych wazg sie losy
zwyklej fotografii. Fotografie i ich interpretacje — pisze dalej — nie
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zawsze pozwalajg nam lepiej zrozumiec¢ wydarzenie historyczne, kto-
re nazywamy Holokaustem, przypominajq raczej, jak Swiat zostal urzq-
dzony pozniej. Terazniejszos¢ zawsze wywiera wplyw na rekonstruk-
cje przeszlosci.

By¢ moze dla wiekszosci czytelnikow strony poswiecone historii
fotografii w Niemczech i w Stanach Zjednoczonych bedg jedynie po-
wtorkg z wiedzy, jaka posiadaja, dla innych jednak mogg stanowic
podstawy, bez ktorych nie sposob zrozumiec, czym byta fotografia dla
wielkich mocarstw §wiatowych. Narodowy socjalizm pokochal foto-
grafie, poniewaz wierzyl w jej potege propagandowq. Fotografowanie
,typow” i klasyfikacja naukowa, jaka podlegali czlonkowie spoteczen-
stwa, byly wtedy bardzo modne. Nie doszukiwano si¢ w tym dziataniu
niczego zlego. Wrecz przeciwnie, wierzono, ze ,,zywa” fotografia po-
wie masom znacznie wiecej niz najlepiej napisany tekst.

Fotografia w tym czasie przestaje pelni¢ role rytuatu, a zaczyna
podlegac polityce. To znamienne réwniez dla naszych czasoéw i miejscu
fotografii w mediach. Ludzie wierzyli i w dalszym ciggu wierza w ,,au-
tentyczne przedstawienie rzeczywistosci” na zdjeciu. Poza tym wie-
dziano juz wowczas, ze istnieje sposob na ,,zreczng manipulacje”, czy-
li idealnie dobrany do zdjecia podpis.

W 6wcezesnych Niemczech sama grozba fotografowania byta jedno-
znaczna z zastosowaniem Srodka policyjnego. By¢ moze to wyjasni,
dlaczego sama fotografia tak czesto towarzyszyla pewnym aspektom
Zagtlady.

Fotografie, ktore robiono w czasie wojny, bardzo czesto Zle repro-
dukowano. Nie wynikalo to ze zlej woli, ale stanowito czes¢ tradycji.
Po prostu, bardzo czesto robili to ludzie, ktorzy nie zajmowali sie
zawodowo fotografig. Materialy z mikrofilmow niestarannie powigk-
szano albo wydobywano z nich jedynie wazny dla danego kontekstu
szczegol. Potem w reguly retuszowano lub podmalowywano zdjecie
olowkiem, co dla zwolennikow faszyzmu jest do dzis jawnym dowo-
dem, ze zdjecia te nie sg autentyczne.

Autorka ksigzki nie tylko odtwarza historie wielu tak ,wykonanych”
zdjec, ale, co ciekawe, pokazuje, ze funkcjonujg one nadal w zbioro-
wosci i pokazywane sg na wielkich wystawach poswigconych Zagta-
dzie. Fotografie sa punktem wyjscia do odmalowania genialnego tla,
na ktorym wyraznie widac przecinajace si¢ wplywy interesow wielu
panstw, ktore nie chcialy pomo6c Polakom i Zydom. W ich mniemaniu
pozycja Polski byta niepopularna, nikt tez nie wierzyl Swiadectwom
»tych Zydow”.

Ksigzka Struk zawiera wiele ciekawostek ze Swiata reklamy oraz
mediéw. Zwykle fotografie, ktore si¢ ukazywaly na zachodzie potrze-
bowaly specjalnego kontekstu, czasami tak kuriozalnego jak gabinet
figur woskowych. Stworzono go dla potrzeb propagandy w Stanach
Zjednoczonych i Wielkiej Brytanii. W gabinecie ustawiono obok Kro-
lowej Sniezki i Kopciuszka monstrualnych rozmiaréw , muzutmanéw”
z obozu koncentracyjnego, ktoére wykonano wedtug fotografii. Publicz-
nos$¢ wpadata w histeri¢, a media mialy o czym pisac. :

Niemcy szczeg6lnie chetnie dokumentowali zagtade Zydow (ze
wschodu), Romoéw i Polakéw. Zupetnie inaczej odnosili sie¢ do Zydow
z zachodu, ktorym robili zdjecia podczas zydowskich Swiat na przy-
ktad w obozie koncentracyjnym w Westerbork. Po wkroczeniu do
Polski zolnierze niemieccy czujg paniczny strach przed Zydami. Robig
im zatem niezliczong ilos¢ zdjec, zeby si¢ przed ich obrazem uchronic.
Fotografowanie nieprzyjaciela — pisze autorka ksigzki — bylo rowno-
znaczne z jego pokonaniem. Publiczne upokorzenie, ponizenie i byc
moze zabicie ,,Prawdziwego” Zyda oznaczato, metaforycznie, zniszcze-
nie wizerunku mitycznego Zyda. Robienie zdje¢ bylo integralng czes-
cig procesu upokarzania, w tym sensie, Ze dopetnialo aktu przemocy.

dokonczenie na str. 118



0d 19 do 28 pazdziernika 2007 w galeriach Bielska-Biatej
odbyt sie drugi z kolei festiwal fotografii zorganizowany przez
Inez i Andrzeja Baturo, fotograféw, ktérzy od kilkunastu lat
prowadzg w tym miescie wiasng galerie ,B&B". Kontynuacja
ich projektu sprzed dwdch lat $wiadczy o tym, ze pomyst zy-
skat akceptacje srodowiska oraz sponsoréw i ta impreza moze
na state wpisac sie w kalendarium licznych juz festiwali foto-
grafii w Polsce.
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Na razie koncepcja bielskich festiwali opiera si¢ na wielu prezentacjach
znanych tworcow zagranicznych, a do tego dochodzi jedna ekspozycja z historii
polskiej fotografii (nie liczac konkursu dla fotoamator6w) — poprzednio byla
to wystawa Tadeusza Wanskiego, a obecnie prace czlonkéw Fotoklubu Pol-
skiego. Trzeba przyznac, ze za kazdym razem dobor autoréw i prac byt interesu-
jacy i warto bylo zwiedza¢ wystawy. Organizatorzy zaprosili tez samych arty-
stow, z ktorych wielu przyjechalo i mialo spotkania autorskie ttumnie oblegane,
zwlaszcza przez mlodziez. Dla takiego miasta jak Bielsko-Biala impreza tego
typu ma wielkie znaczenie prestizowe i edukacyjne. Dziata tam bardzo dobra
galeria BWA, ale stale potrzebne jest poszerzenie Srodowiskowej recepcji sztu-
ki wspolczesnej.

Tegoroczny festiwal postawit wyraziScie pytanie o granice i definicje fotogra-
fii, poprzez mocne wyakcentowanie dwoch skrajnych metod pracy z fotografia.
Jedna z nich polega na inscenizacjach i plastycznym konstruowaniu obrazu od
etapu pierwotnego pomystu, a takze na jego przeksztalcaniu, przede wszystkim
przy uzyciu komputera. Druga metoda opiera si¢ na zasadach fotoreporterskiego
dokumentalizmu i ogélnie uznawanych regutach wiarygodnosci. Z pierwszego
typu najciekawsza wdata mi si¢ realizacja Sarah Moon (Francja). Jej praca byta
wizualnym odtworzeniem kluczowych epizod6éw z basni Christiana Andersena
., Dziewczynka z zapatkami”. Na podstawie zarowno dokumentalnych jak i aran-
zowanych fotografii, ktorym towarzyszyt stowny komentarz, stworzyta tez wer-
sje filmowa, dzigki uzyciu odpowiedniego programu komputerowego. Praca eks-
ponowana bylta w obydwu formach i wytwarzata sugestywne poetyckie przestanie.
Na spotkaniu z publicznoscig autorka stwierdzita, ze obecnie wlasnie taka meto-
da pracy odpowiada jej najbardziej. Joan Fontcuberta (Hiszpania) zastosowat
program komputerowy, przeznaczony do naukowej interpretacji obrazéw prze-
strzeni, dla opracowywania fotografii fragmentow dziel malarstwa. W efekcie
powstaly niby-realistyczne pejzaze, dla ktorych podstawa jest wyobraznia ma-
larska. Lucas Hiiller (Austria) w serii prac zatytutowanej ,,Siedem grzechow
glownych” zastosowal niezwykle rozbudowane alegoryczne kompozycje oparte
na inscenizacjach i montazu komputerowym, a nawigzujace do péznosrednio-
wiecznych moralizujacych dziet Hieronima Boscha. Podobng metoda postuzyt sie
Mitra Tabrizian (Iranczyk zamieszkaly w Wielkiej Brytanii), ktory konstruuje
sceny pozornie banalnej codziennosci, w ktorych jednak zawarta jest zapowiedz
szalenstwa. Trzej inni autorzy zajeli si¢ wytacznie forma ciata ludzkiego, podda-
jac je radykalnym przemianom. Misha Gordin (Lotysz zamieszkaly w USA)
ostentacyjnie uzywa obrobki cyfrowej dla konstruowania surrealistycznych wizji
ciata w przestrzeni. Michal Macku (Czechy) dla uzyskiwania pozadanych defor-
macji ciala i jego zaskakujacych relacji do tta uzywa skomplikowanej techniki
recznego przenoszenia emulsji. Z kolei Stasys Eidrigevicious (Litwin mieszkaja-
cy w Polsce i znany dotad z prac graficznych) po prostu dokumentuje kamerg,
zaaranzowane przez siebie ukiady ciat nagich modeli, ktore zespala z geome-
trycznymi elementami studyjnej przestrzeni. Przypomina to nieco pomysty Fran-
tiska Drtikola z lat 20., ale te prace prezentuja sie bardzo przekonywujaco i wy-
kazuja najbardziej wszechstronne walory w poréwnaniu do dwdjki wspomnianych
wczesniej autorow.

Bardzo dobrze zaprezentowana zostala fotografia o tematyce spoteczne;j.
Odkryciem dla polskiej publiczno$ci mogly by¢ prace Waltera Rosenbluma (USA,
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1919-2006), ktdry rozpoczal kariere, dokumentujac dzielnice nowojorskiej bie-
doty w latach 30., jako czlonek lewicowej Foto-Ligi. Ten temat kontynuowat
przez cale zycie, aczac spolecznikowskie podej$cie z najwyzszymi standardami
obrazowania uksztattowanymi dzigki kontaktom ze Srodowiskiem artystycznym
Nowego Jorku. Jego btyskotliwymi pracami sg takze wojenne reportaze z dzialan
armii amerykanskiej w Europie w latach 1944-1945. W Bielsku-Bialej pojawita
si¢ tez zona Waltera, Naomi Rosenbaum; autorka wydanej takze po polsku
Historii fotografii Swiatowej, oraz jego corka, Nina Rosenbaum, uznany rezy-
ser filmowy, ktére mialy swoje autorskie spotkania. Lepiej znany polskiemu
odbiorcy byt inny klasyk, Alexander Macijauskas z Litwy, zaprezentowany w sze-
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rokim wyborze charakterystycznych dla niego prac z réznych lat, opartych o wni-
kliwg obserwacje scen codziennego zycia swoich rodakéw. Znakomity poziom
reprezentowaly reportaze z cyganskich osad na Wegrzech wykonane w latach
dziewigédziesigtych przez fotograficzne matzenstwo Judit Horvath i Gyorgy Stal-
tera (Wegry). Zwlaszcza prace J. Horvath zwracaly uwage umiejetnoscia na-
wigzania kontaktu z tym raczej hermetycznym srodowiskiem oraz wydobywania
z kazdej sytuacji maksymalnej ekspresji. O ile u tej autorki ekspresja wynika
raczej z przyblizenia psychiki modela, to w pracach Pedro L. Raoty (Argentyna,
1934-1986) wynika gléwnie z operowania kontrastami i efektownymi ujeciami.
Jest to styl odpowiadajgcy najbardziej ilustrowanym czasopismom i ta droga
autor zdobyl sobie ogromne uznanie w §wiatowej fotografii. Miodszy argentyn-
ski fotograf, José L. Raota, takze pokazany w Bielsko-Bialej, idzie podobna
droga. Mozna tez bylo obejrzec¢ wybor prac stowackiego fotografa Karola Kal-
laya, ktéry od 1942 roku z sukcesami rejestruje charakterystyczne zdarzenia
w przestrzeni spolecznej w roznych krajach.

Jako osobna grupe, wobec dokonanej powyzej klasyfikacji, mozna wymie-
nic te fotografie, gdzie autor poszukuje atrakcyjnosci wizualnej, opartej co
prawda o realne fakty, ale potraktowanych raczej jako pretekst dla formalnego
efektu. Wybitnym przyktadem byt tu Franco Fontana (Wlochy) z retrospek-
tywa pokazujaca jego fascynacje kolorem znajdywanym w naturze i transfor-
mowanym w ekwiwalenty fotograficzne, o wyrazistych i zarazem subtelnych
zestawach barw. Niezwykte mistrzostwo w operowaniu niuansami czarno-
bialej fotografii pokazal Michael Kenna (Wielka Brytania). W wypadku jego
prac, gdzie w naturze nie widac cztowieka, fotografia uSwiadamia nam nie tyle
ulotnos¢ czasu, co ulotnos¢ stanu, i to w sposob ,,zapierajacy dech w pier-
siach”. Trzech chinskich fotografow o nazwisku Shao (Du 1910-1970, Jiaye ur.
1939, i najmtodszy z nich Dalang) pokazalo dosy¢ efektowny, chociaz zacho-
wawczy typ fotografii, podkreslajacy harmonijne wspotistnienie czlowieka i na-
tury. Wszyscy trzej odwotuja si¢ do konwencji tradycyjnego chinskiego malar-
stwa pejzazowego, a ich fotografie maja w sobie wiele ze stylistyki jaka
uksztaltowata sie w latach 30. Mimo to ich prace, nawet te pochodzace z ostat-
nich lat, nie razg anachronicznoscia, co by¢ moze wynika ze szczegdlnego
szacunku i wrazliwosci chinskich artystow wobec tego, co ,,klasyczne”. Wybit-
nymi i unikalnymi walorami wizualnymi przyciggaly uwagg takze fotografie
Alexa ten Napela (Holandia) zatytutowane ,Wodne portrety”. Sg to barwne
przyblizenia gléw dzieci wynurzajacych si¢ ponad powierzchni¢ wody basenu.
Efekt jest intrygujacg mieszaning naturalnosci i surrealizmu. Autor wyjasniat,
ze chcial dac alegori¢ sytuacji Holandii, jako kraju, ktorego mieszkancy zdeter-
minowani sg poprzez relacje do zywiotu wody.

Wystawa poswigcona tworcom zrzeszonym w latach 30. w ekskluzywnym
,,Fotoklubie Polskim” przygotowana zostata przez Malgorzate Plater-Zyberk
dla ZPAF i byta juz eksponowana wczesniej w Warszawie. Prace te sg jednak
wcigz malo znane i z pewnoscig byty w Bielsku-Biatej potrzebna lekcja historii
polskiej fotografii. Wspolczesna polska fotografie Inez i Andrzej Baturo poka-
zuja stale w swojej bielskiej galerii, a wigc chyba nikt tam nie watpit, ze takowa
istnieje. Czy bedzie obecna szerzej na kolejnych bielskich festiwalach, to si¢
okaze; a niezaleznie od tego ostatnig propozycje oceni¢ mozna wysoko.

|



1. ©K. Kallay, /taly, 2007

2. © M. Kenna, Kussharo Lake, Japan, 2007
3. © Andrzej Baturo, Spych, 2001

4. © G. Stalter, 5 02D, 1994

5. © W. Rosenblum, Street shower, 2007
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7.© PL. Raota, Arriba, 2007
8. © W. Rosenblum, Girl on swing, 2007
9. © G. Stalter, Hejopapi, 1994
10. © S. Moon, Le Jongleur, 2002
11. © M. Kenna, Last Fence, Japan, 2007
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Prezentowana na przetomie roku (2007/2008) w Muzeum
Narodowym we Wroctawiu wystawa muzealnej kolekcji foto-
grafii miata akademicki charakter. Na duzy, przeglagdowy po-
kaz muzeum pozwoli¢ sobie mogto z petng odpowiedzialnos-
cig — muzealna kolekcja fotografii liczy sobie bowiem ponad
10 tysiecy prac, jest najstarszg i z pewnoscig jedng z najlep-
szych w Polsce.

Nie pokazano, co oczywiste, wszystkiego, lecz fragment zbioréw — okoto
400 prac. Encyklopedyczny rys wystawy to najwyrazniej efekt Swiadomie za-
mierzony przez kuratora Adama Sobote, ktory juz w tytule zasygnalizowat
dydaktyczny rys przedsiewziecia: ,,Fotografia — historia i sztuka”.

Idac zatem za tytutem: najpierw historia. A skoro historia, to i chronologia.
Tak tez zaaranzowana zostata wystawa — otwieraly jg prace najstarsze, pierw-
sze dagerotypy, a zamykaly fotografie z ostatnich lat, wykorzystujace techniki
cyfrowe.

Pojecie historii, jako zapisu dziejow rozwoju gatunku, nierozerwalnie wigze
si¢ z przywotanym w tytule hastem ,,sztuka” i wynikajaca z niego refleksjg na
temat statusu fotografii w kontekscie sztuki w ogole, a takze w kontekscie
poszczegolnych jej dziedzin. Wystawa, pomyslana prosto, bo w oparciu o chro-
nologiczny zapis ewolucji gatunku, miata jednak sktadowe tak zr6znicowane,
ze powstala (szczesliwie) przestrzen na wspomniane kwestie i pytania.

Wystawe otwieraly pierwsze dagerotypy, z ktérych dwa pochodza z 1839
roku, momentu uznawanego za narodziny fotografii (Louis Mandé Daguerre

Herman Krone, Autoportret w pracowni astronomocznej, 1852, dagerotyp stroboskopowy, 2x(6,3x 5,6 cm)

przedstawia przed Francuskg Akademig Nauk wynalazek dagerotypii — obraz
fotograficzny tworzony jest przez czasteczki rteci na posrebrzanej blasze). Te-
mat najstarszego z wroctawskich dagerotypow (Wesz ludzka glowowa, 1939)
odstania przy okazji jeden z aspektéw pochodzenia fotografii — tej, ktora zro-
dzita si¢ miedzy innymi po to, by pomdc w postepie naukowym (autor Wszy...,
Johann H. Goppert nie byt artysta, lecz lekarzem i botanikiem, przy tym dyrek-
torem Ogrodu Botanicznego we Wroclawiu).

Znaczng czes¢ kolekeji pierwszych fotografii zajmuja tzw. carte-de-visite,
czyli portrety (formatu 6 x 9 cm) czy portrety gabinetowe (10 x 15 cm). Tu
wyrdznialy si¢ nazwiska stawnych fotografow: Karol Beyer, Walery Rzewuski,
Edward Trzemeski czy August Zeuschner. Wazng czg¢$¢ wystawy stanowily
prace amatorow dziatajacych w koncu XIX wieku -z jednej strony z pracami
o charakterze prywatnym, z drugiej strony — z pracami, ktore sklasyfikowano
potem jako tworzace nurt piktorializmu. Oto jak ksztattowata si¢ tozsamos¢
fotografii, jak dyscyplina spychana na margines ambitnie pi¢la si¢ do poziomu
dziedzin o niezachwianym statusie sztuki pisanej przez duze ,,S”. Piktorialisci,

zich indywidualnym podejsciem do kazdej odbitki, szukaniem unikatowosci
poprzez ingerencje manualng (z zastosowaniem technik: gumy, bromoleju, pig-
mentu, przettoku), dajg wyraz temu marszowi w gore: ich fotografie zblizajg
si¢ stylistyka do malarstwa, rysunku czy grafiki.

Poczucia autonomii fotogratii jako gatunku sztuki pelnowartosciowej z pew-
noscig nie brakowato fotografom wpisujgcym si¢ w nurt tzw. awangardy artys-
tycznej pierwszej polowy XX wieku czy rozwijanej p6zniej neoawangardy. Wro-
ctawska kolekcja spokojnie moglaby zreszta postuzy¢ za zrodto bardzo dokladnej
egzemplifikacji i wielopoziomowej analizy kategorii, jaka jest w teorii fotogra-
fii eksperyment w ogdle; w swoich zbiorach muzeum ma bowiem fotografie
najwigkszych, a zarazem skrajnie réznigcych sie wizja, stosowanymi technika-
mi i tematyka, autoréw. Pokazna jest kolekcja prac lidera konceptualistow
w polskiej fotografii Zbigniewa Dlubaka, sg prace autoréw stynnego pokazu
,Antyfotografia” — Zdzistawa Beksinskiego, Jerzego Lewczynskiego, Broni-
stawa Schlabsa (oczywiscie nie tylko z okresu wystawy), sg prace przedstawi-
ciela ,,Grupy Krakowskiej” Andrzeja Pawlowskiego, cztonkow ,,Zero 61”: An-
toniego Mikotajczyka, J6zefa Robakowskiego. Na ile fotografia bywa jednym
z elementow wspottworzacych dzieta o ztozonej morfologii, wielogatunkowe,
zwiedzajgcy wystawe przekonac si¢ mogli na przyktadach prac Natalii Lach-
Lachowicz, Andrzeja Lachowicza, Zofii Kulik, Zdzistawa Jurkiewicza, Leszka
Brogowskiego, Andrzeja Dudka-Diirera i wielu innych.

Sporo miejsca zajeli tez na wystawie ci, ktérzy stanowig rodzaj przeciwwa-
gi wobec praktyki eksperymentu, czyli autorzy kontynuujacy tradycyjne formy
i tematy (Edward Hartwig, Stefan Arczynski, Krzysztof Gierattowski, Wtady-
staw Strojny i in.), a takze przedstawiciele nurtu, zwanego od lat 80. ,,elemen-
taryzmem”, bedgcego wynikiem dgzenia do bezposredniosci i precyzji w od-
wzorowania stanéw natury (Andrzej Lech, Wojciech
Zawadzki, Ewa Andrzejewska, Bogdan Konopka,
Marek Liksztet).

Wroclawska wystawa data przede wszystkim
sposobnosc do przesledzenia przemian, jakie decy-
dujaco wplynely na ksztaltowanie si¢ gatunku. Jest
jednak jeszcze jeden wazny jej aspekt, zwigzany
z wyeksponowanym w tytule pojeciem historii. Po-
kaz fotografii obejmujacy okres ponad stu piec-
dziesieciu lat —nawet w przypadku kiedy znaczng
jego czgs¢ zajmuijag fotografie bardziej kreujace rze-
czywistos$¢ niz rzeczywistosSc rejestrujgce — zawsze
bowiem ma swodj dokumentalistyczny wymiar. Tak
tez byto w Muzeum Narodowym we Wroctawiu,
gdzie odwracajac karty z zapisem ewolucji fo-
tografii, odwracali$émy karty historii kraju i spo-
feczenstwa (a raczej — w przypadku kolekcji
z Wroctawia, miasta o dos¢ zlozonej przesztosci
-, krajow” 1, spoleczenstw”). W przepastnych zbio-
rach sg bowiem fotografie dziewietnastowieczne-
go Wilna, dokumentacje z wojny francusko-pru-
skiej 1870 roku, motywy z Afryki péinocnej
i poludniowej, cykle poswigcone Powstaniu Warszawskiemu, wiezniom obozu
pracy w Breslau, zwigzanym z ruchem ,,Solidarnosci” strajkom i manifesta-
cjom lat 80., dziatalnosci Pomaranczowej Alternatywy, wizytom Jana Pawta IT
w Polsce. Obok nich wyodrebni¢ mozna wyrazisty portret obyczajowosci, z naj-
wazniejszg bodaj autorkg w tym gatunku Zofig Rydet i calym przekrojem jej
prac z lat 1955-1990. To wiasnie na przykladzie tworczosci Rydet najbardziej
chyba unaocznia si¢ oczywista, cho¢ uporczywie umykajaca prawda o fotogra-
fii — o tym, ze bedac wyrazem jakiejs rzeczywistosci, nie ma ona nic z transpa-
rentnosci odwzorowania. Bo jesli jest zwierciadlem, to nie Swiata, a raczej
ujmujacego $wiat w kadrze fotografa.

]

Wraz z otwarciem wystawy Muzeum Narodowe we Wroclawiu przygotowalo
premier¢ bogato ilustrowanego katalogu zbioréw (Adam Sobota, Fotografia,
Muzeum Narodowe we Wroctawiu 2007), bedacego pierwszg tego rodzaju
publikacja w Polsce.
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1.Johan H. Goppert, Wesz ludzka glowowa, dagerotyp mikroskopowy, 3,7x6,4 cm

2. Krystyna Gorazdowska, Posag Sw. Jadwigi (w katedrze wroclawskiej), 1948, 29x23 cm

3. Aleksander Karoli, Maurycy Pusch, Portret aktorki w kostiumie (Herman), ok. 1880, 14,2x10,1 cm
4. Autor nieznany, Portret starszego i mfodego mezczyzny, 1840-1850, dagerotyp, 7,6x6,2 cm




1. Aleksander Krzywobtocki, Portret Haliny Hornung, ok. 1930, 39,6x29,5 cm
2. Krystyna Gorazdowska, Zbyszek, 46x55,5 cm

3.Zdenek Tmej, Portret drzemigcego straznika, 1943-1944

4. Witold Romer, Portret

5. Marian Dederko, Pocisk atomowy, ok.1925, 29,2x36,4 cm

6. Zdzistaw Beksiriski, Chwila (portret), 1958, 36,5x48,7 cm
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Miesigc FOTQGRAFII

w Bratystaviiie.

Co roku w Bratystawie mozna obejrze¢ od kilku do kilkunastu
waznych, bardzo interesujgcych wystaw. W przeciwienstwie
do polskiego pejzazu festiwalowego trudno spotkac tu wy-
stawy przypadkowe czy zupetnie nieudane, chociaz takie tez
si¢ zdarzaja. Jest to podstawowa réznica miedzy jednym fe-
stiwalem zorganizowanym na Stowacji a kilkunastoma, jesli
nie kilkudziesiecioma majgcymi miejsce w Polsce w 2007 roku.

Zacznijmy od kilku uwag krytycznych odnosnie do Miesigca foto-
grafii w Bratystawie. W galerii , Profil” pokazano bardzo duzg stu-
dencka wystawe Katedry Fotografii miejscowej Akademii Sztuk Piek-
nych, ale nie byla to udana wystawa, nalezalo jg raczej potraktowac
jako przeglad prac studenckich. Szkoda, ze takiej powierzchni nie
miala wystawa studentéw z Opavy, ktory przedstawili prace przesigk-
nigte erotyzmem. Nie jest dobrym pomystem wypelnianie programu
tego rodzaju festiwalu pracami studentéw czy absolwentéw, prezento-
wanymi obok realizacji czolowych postaci Magnum.

Co bylo najciekawszym pokazem? Dla wielu oséb nowy rodzaj do-
kumentu w wydaniu Belga Carla de Keyzera z Magnum Photos, ktory
przez kilka lat (2000-2003) w statycznym stylu uwiecznial motyw i, co
si¢ z tym wigze, ukryty dramat rosyjskiego wiezienia w Krasnojarsku.
Zdaniem rosyjskich historykéw jest to modny temat, chetnie podej-
mowany przez Rosjan, ale w sposob pobiezny. Rosja w pewien sposob
otworzyta sie¢ dla reporteréw, jednak w rozmowie z Keyzerem dowie-
dziatem si¢, ze byt cenzurowany i nie mogt wykonywac wszystkich
zdjeé, a niektére tematy byly zabronione, nad czym czuwala ,,ochrona”.
Wystawa zrobita na mnie bardzo duze wrazenie, gdyz Belg operowat
nowym stylem, czesto przypominajgcym malarstwo fotorealistyczne
i zdjecia inscenizowane. W rozmowie ze mng autor zaprzeczyl, ze byly

to ,fotografie inscenizo-
wane” pokazujace, iz wie-
; zienie jest odbiciem czy

il f’ | préba stworzenia/odtwo-

, .IIII- / ' rzenia normalnego zycia
) toczacego sie za drutami
kolczastymi.

Na drugim miejscu
umiescitbym bardzo du-
73 ekspozycje ,,Otwarte
mapy” (1991-2002), po-
dzielong na kilka grup:
Rytualy tozsamosci, Sce-
ny, Alternatywne histo-
rie, prezentujaca mozai-
ke artystyczng z Ameryki
Lacinskiej. Do tej pory
znaliSmy przede wszyst-
kim Luisa Gonlazesa Pal-
me — Swiatowego fotogra-
fa pochodzacego z Gwa-
temali. Okazalo sie, ze
bardzo rozbudowana jest
w tym regionie ,fotogra-
fia inscenizowana”, kon-
tynuacja body-art (Mario
Cravo Neto) i teatralno$c¢
gestu. A do tego docho-
dzg zaskakujace watki fe-
ministyczne, mocno ata-
kujace religie katolicka,
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w tym temat Ukrzyzowania. Prezentacja niektorych prac z pewnoscig
skoniczytaby si¢ w Polsce procesem sadowym, na Stowacji panuje wigk-
sza wolnos¢ artystyczna. W fotografii Ameryki Srodkowej i Potudnio-
wej wplywy europejskie mieszajg si¢ z pélnocnoamerykanskimi. To bar-
dzo silna w swej ekspresji, nieznana w Europie fotografia, pochodzaca
ze zbioréw panstwowych i prywatnych, z pewnoscig trudna do przygo-
towania w Europie ze wzgledu na réznice polityczne i kulturowe tego
zacofanego regionu Swiata.

Z duzym uznaniem przyjalem wystawe ,,Opowiesci” klasyka czes-
kiej fotografii Sredniej generacji — Petera ¢ upnika, bardzo poetyckiego,
Swiadomego tradycji, umiejetnie w delikatny sposob ingerujacego w ob-
raz pozytywowy. Ta obszerna wystawa udowodnita konsekwentny roz-
woj jednego z bardziej znanych fotograféw czeskich, poszukujacego
w prostych tematach prozy zycia. W duzej mierze jego koncepcja foto-
grafii, a by¢ moze i zycia przypomina styl Pawla Zaka, ktéry w Instytu-
cie Polskim zaprezentowal ekspozycje pod tym samym tytulem, jednak
o bardziej piktorialnej i nostalgicznej tradycji, zawartej migdzy insceni-
zacjg drobnych przedmiotéw a nieco reklamowym stylem.

Mogta si¢ takze podobac fotografia w zupelnie innym stylu — eks-
presyjnego realizmu Paola Pellegrina, ktory postuguje si¢ zgrafizo-
wanym stylem, innym od tradycji Magnum z lat 40.-70. Bieda w Afry-
ce, konflikt palestynisko-izraelski nabral wymowy uniwersalnej. To styl
by¢ moze wywodzacy si¢ z fotografii Wiliama Kleina, a podobny m.in.
do Michaela Akermana, mieszkajgcego i wystawiajacego w Krakowie.

W tej samej przestrzeni ekspozycyjnej pokazano takze duzg wysta-
we Andrzeja Florkowskiego ,,Dokument — synteza intuicji widzenia
i$wiatla (1969-2000)”, ktéra nie prezentowala jednak zdje¢ oryginal-
nych z lat 70., co przypomina o analogicznej historii z pracami Bene-
dykta J. Dorysa z lat 30., ktore po raz pierwszy artysta skopiowal w la-
tach 60.

Bardzo podobata mi si¢ autentyczna postawa zawarta w prostych
zdjeciach outsidera czeskiej fotografii Miroslava Tichy ego, ktory po-
szukuje wlasnego stylu, naznaczonego przede wszystkim oniryzmem
i erotyzmem spelnienia. Oniryzm nie jest programowo surrealistycz-
ny, wynika ze zmagania si¢ ze skonstruowanym przez samego artyste
sprzetem fotograficznym, a takze z walki o wywotanie pozytywowych
odbitek. Prezentuje fotografie umiejscowiong poza programem za-
rowno 6wczesnej fotografii artystycznej, jak tez dokumentalnej. To
styl amatorsko-prymitywny, ale o ogromnych walorach poznawczych.

Interesujgca byta wystawa znanego artysty francuskiego Georgesa
Rousse’a, ktory kontynuuje postawe minimal-artu, op-artu i konceptu-
alizmu odwotujac si¢ do barkowego iluzjonizmu, ktéry stosowali wlo-
scy i francuscy malarze. To rodzaj sztuki intelektualnej, dalekiej od
tradycji fotografii artystyczne;j.

Ciekawa, a na pewno wigcej niz poprawna, byta wystawa Harisa
Kararouhasa ,,Kubanski dziennik”, bedgca sanderowskim, ale wykona-
nym w kolorze zapisem dnia codziennego, bez patosu, bez epatowania
bieda, pokazujacego proze zycia z bardzo dobrym wyczuleniem kolory-
stycznym.

Mogly sie podobaé portrety w umiarkowany sposoéb wykorzystujg-
ce montaz komputerowy Bulgara Alexandra Valeva, miode czeskie ko-
biety fotografiki, a wsrdd nich: Daniela Dostalkova, Barbora Kukli-
kova czy Sylva Francova, ktéra wygrata przeglad fortfolio (ale moim
zdaniem, powinien zwyciezy¢ Austriak Reiner Riedler — swietny cykl
,Kake Holidays”). Ciekawe prace przedstawit tez po raz kolejny Sto-
wak Rasto Eambal.

To tylko niektére z propozycji, jakie zauwazytem na kolejnym uda-
nym festiwalu w Braystawie, bo oczywiscie trudno obejrze¢ kilkadzie-
sigt ekspozycji.
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FESTIWALE

W Europie festiwalowym miesigcem dla fotografii jest listo-
pad (odbywaja si¢ wéwczas dwie wielkie imprezy fotograficz-
ne: Paris Photo oraz Miesigc Fotografii w Bratystawie); w Pol-
sce az trzy fotograficzne przeglady organizowane s3 w maju.
W 2008 roku 6 maja rozpoczat sie¢ VI Miesigc Fotografii w Kra-
kowie, 9 maja — lll Warszawski Festiwal Fotografii Artystycz-
nej i 13 maja — VIl Miedzynarodowy Festiwal Fotografii w
todzi (w maju takze rozpoczyna si¢ zwykle Biennale Fotogra-
fii w Poznaniu — jednak tym razem go nie byto, bowiem odby-
wa sie w latach nieparzystych). Przeglady tédzki i krakowski
to przedsiewzigcia samodzielne, ktére majgq wtasne biura fe-
stiwalowe, dziatajace wytacznie dla ich organizacji, natomiast
festiwal warszawski przygotowywany jest przez Akademie
Sztuk Pigknych, a w jej ramach — przez Instytut
Sztuki Mediow.

Polskie festiwale to przedsiewziecia stosunkowo mtode, ist-
niejace od mniej niz dziesieciu lat, ktére od poczatku wpisuja
sie w nowa sytuacje tej dziedziny: zmierzchu specyficznego dla
niej klasycznego dokumentu oraz przemieszczania si¢ fotogra-
fii w dwoch dominujgcych kierunkach: reklamy i mody oraz
sztuki. Festiwale fotografii wraz z innymi tzw. ,,nowymi me-
diami” coraz bardziej stajg sie¢ festiwalami sztuki wykorzystu-
jacej fotograficzny obraz i anektujacej takze typowe strategie
dokumentalne.

Chociaz na kazdym z nich istotnym punktem programu jest
prezentacja tworczosci miodych artystow, festiwal warszaw-
ski ma pod tym wzgledem specjalny charakter: konkurs dla
mtodych fotograféw (do 35 lat) i wystawa pokonkursowa sta-
nowi zasadniczg jego czes¢. Mozna byloby sie wiec spodziewac
wielkiego przegladu mtodej polskiej fotografii; tymczasem efekt
byt gorzej niz zenujacy. Prace przypadkowe, nie dajace zadnego
obrazu srodowisk akademickich ani tendencji wsrod debiutu-
jacych fotograféw. Umieszczona na uboczu wystawa (w bu-
dynku Instytutu Sztuki Mediéw w poblizu Cmentarza Powaz-
kowskiego) byla zupelnie w miescie niewidoczna — co w sumie
okazalo sie stuszng strategia wobec jej kompromitujgcego po-
ziomu, takze pod wzgledem ekspozycyjnym. Zadziwiajace, ze
do tego amatorskiego ,,festiwalu” zostal wydany calkiem pro-
fesjonalny katalog, ciekawie zaprojektowany przez Mariusza
Gajewskiego.

Czego widz moze sie spodziewac po festiwalu fotografii?
Przede wszystkim — prezentacji wybranych najciekawszych
wystaw z szeroko rozumianej tej dziedziny (zbiorowych oraz
indywidualnych), ktére pojawily si¢ ostatnio w Polsce i za gra-
nica. Te oczekiwania zaréwno festiwal krakowski, jak i 16dzki
spelnily tylko w czesci, przede wszystkim ze wzgledu na ograni-
czone w stosunku do ambicji srodki finansowe. W Lodzi naj-
ciekawsza byta oferta zagraniczna: program giéwny (oba fe-
stiwale sktadaja sie z kilku elementéw: programu glownego,
wystaw towarzyszacych i przedsigwzie¢ dodatkowych, jak
wyklady, warsztaty i przeglady portfolio) poswiecony byt w ca-
fosci Chinom. Pod hastem ,,Made in China” pokazana zostata
wystawa dwunastu chinskich autoréw, przygotowana przez
niemieckiego kuratora Thomasa Kellnera, ktora, cho¢ dos¢
skromna i klasyczna (bez projekeji, filmow i przestrzennych
instalacji fotograficznych), byta niezwykle ciekawa prezentacja
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chinskiej mentalnosci, wrazliwosci i wyobrazni na etapie intensywnego kontak-
tu z odmienng, europejska cywilizacjg. Nawet u tych chinskich autoréw, ktorzy
w réwnie oczywisty sposob jak Europejczycy postuguja si¢ obrazem o zbieznej
perspektywie (obcym dawnej chinskiej sztuce), mocno wyczuwalna byla pewna
specyficzna jego wlasciwos¢: czysty wizualizm, objawiajacy si¢ w szczegolnej
pustce i ciszy obrazu, ktory nie niesie ze sobg sugestii zmystowej pelni swiata,
dopelnianej w wyobrazni widza o jego odbior poprzez pozostale zmysly.

Druga wystawa dotyczaca Chin, ,Western Eye on East” (Wschod w oczach
Zachodu), przygotowana przez Krzysztofa Candrowicza, dyrektora artystycz-
nego f6dzkiego festiwalu, obejmowala prace dziesieciu europejskich fotogra-
fow. Dziesie¢ réznych punktéw widzenia, rozmaitych jezykow estetycznych,
relacjonujacych szok spotkania z zupelnie innym $wiatem oraz probe zrozumie-
nia tego, co naprawde dzieje si¢ w Chinach i co przezywaja mieszkajacy tam
ludzie. Czgs¢ z tych prac to obserwacje dos¢ powierzchowne, skupiajace si¢ na
egzotyce samych widok6w; sg jednak takze dzieta powazniejsze, ktore przeka-
zuja widzom cos istotnego o wspolczesnym Panstwie Srodka. Jeden z autoréw,
Nadav Kander, Izraelczyk mieszkajacy w Wielkiej Brytanii, komentujgc swoje

Ingar Krauss, Bez tytufu,2007



zdjecia, pisze: W Anglii wigkszos¢ z nas moze powrocic w miejsca, w kto-
rych sig wychowalismy — i z reguly bedq to wcigz te same miejsca, ktore
przypomng nam rodzing i dorastanie. W Chinach jest to niemozliwe
—ogromna skala rozwoju paristwa zmienita wigkszoS¢ kraju nie do pozna-
nia. ,,Nic juz nie jest takie samo, nie mozemy wrocic tam, skqd pochodzi-
my, bo tych miejsc juz nie ma” — cytuje stowa swojego chinskiego przyjaciela.
Ten szok gigantycznych przeobrazen i ludzie wrzuceni w obcg przestrzen monu-
mentalnych budowli, wielokrotnie przerastajacych ich skalg —to powtarzajgcy
si¢ temat kilku fotograficznych serii, podobnie jak elegia na czes¢ znikajgcych
hutongéw, dzielnic parterowych domkéw, w ktérych dotad mieszkali Chinczy-
cy (,Imperium szarosci” Bogdana Konopki, a takze bardzo pokrewna styli-
stycznie seria wykonana przez uczestniczke wystawy chinskiej, Feng Bin).

Oprocz tego odbywatl si¢ takze w trakcie t6dzkiego Fotofestiwalu pokaz
indywidualnych wystaw polskich i zagranicznych, konkurujacych o Grand Prix
(10 propozycji). Gléwng nagrode otrzymat Francuz Eric Vazzoler za dokumen-
talng, czarno-bialg seri¢ ,,Twarza w twarz”, pokazujaca mtodych obywateli
dawnych republik sowieckich - ludzi odrzuconych na margines: poruszajacy
obraz §wiata bez prywatnosci, w ktorym ludzkie jednostki probujg zachowaé
indywidualnos¢ i godnos¢.

Statym elementem t6dzkiego Fotofestiwalu od poczatku jego istnienia (2001
rok) jest ,,Fabryka fotografii”, czyli prezentacja szkot fotograficznych. W tym
roku wystawa zostala przygotowana w najlepszej formule sposrod dotychcza-
sowych ekspozycji. Kazdy z wybranych pedagogéw (14 osob) polskich i zagra-
nicznych wyzszych szkot artystycznych przedstawit dwa indywidualne pokazy
swoich studentéw (w dwoch przypadkach oba pokazy byly z tej samej uczelni,
ale prowadzone przez réznych promotoréw). Gdybym miata przyznac swoje
nagrody studenckim pracom, wyrdznitabym przede wszystkim ,,Memo-formy”,
instalacje z uzyciem fotografii na porcelanie Anny KaZzmierak (uczennica prof.
Grzegorza Przyborka, ASP £.6dz) oraz seri¢ barwnych zdjec (,,Dwie”) przed-

Peng Xiangjie, Swiaty Cyrkowe,1992-2002

stawiajacych dzieci (siostry-blizniaczki) na tle ciemnych zarosli — wyrafinowa-
ne i wieloznaczne portrety (praca pod kierunkiem prof. Vladimira Birgusa,
Instytut Fotografii Tworczej na Uniwersytecie Slaskim w Opawie).

Mimo ze wsrod osiemnastu wystaw programu gléwnego Miesigca Fotogra-
fii w Krakowie, przebiegajacego pod hastem , Mtodos¢”, wiekszosc¢ stanowity
wystawy zagraniczne — to wiasnie polska fotografia byta najbardziej znacza-
cym punktem festiwalu, bowiem Polska wystapila w roli tegorocznego ,,goscia
specjalnego”. Warto bylo obejrze¢ znakomity wybor z ,,Zapisu socjologiczne-
go” Zofii Rydet (kuratorzy: Andrzej Rozycki i Piotr Lelek) i nieznang dotad,
niezwykla fotografie portretowa Stefanii Gurdowej z okresu miedzywojennego
(kuratorzy: Andrzej Kramarz i Agnieszka Sabor). Ciekawy autorski wybor
nowej polskiej fotografii prezentowata takze wystawa ,,Aktualizacja” (kura-
tor: Krzysztof Migkus) oraz ,Wenus polska” — nawigzujaca do dawnych kra-
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kowskich wystaw aktu prezentacja wizerunku kobiety w fotografii mtodych
polskich autoréw, przygotowana przez Adama Mazura.

Wystawg numer jeden w Krakowie byta jednak prezentacja polskiej foto-
grafii XX wieku, przygotowana przez fotografa Wojciecha Prazmowskiego,
pod tytutem ,,Marzyciele i Swiadkowie”. To hasto sygnalizowato dwa przepla-
tajace si¢ ze sobg nurty: fotografii kreacyjnej oraz dokumentalnej. Pierwsza
z nich byla w wyraznej przewadze — wystawa przede wszystkim ukazywala
tworcze indywidualnosci w polskiej fotografii; zdjecia dokumentalne, relacjo-
nujace spoleczng i polityczng sytuacje w roéznych latach minionego wieku petni-
ty role jakby ,,okien”, otwierajgcych si¢ wsrod tych réznych autorskich koncep-
cji bezposrednio na rzeczywistos¢ i ujawniajacych towarzyszace im konteksty.
Wiele z tych fotografii to zdjgcia malo znane, ktore po latach od ich powstania
nabraty dopiero wyrazistych znaczen, precyzyjnie definiujgcych swojg epoke
—jak na przyktad Romana Burzynskiego ujecie Eisenhowera i Spychalskiego
na tle ruin Warszawy, , Kibice” Piotra Baracza z roku 1960 czy ,,Dostawa”
Macieja Osieckiego z 1980 roku (sceny przed sklepem monopolowym).

Szczegblng wartoscig tej wersji przegladu polskiej fotografii XX wieku byt
jej osobisty charakter: obraz polskiej fotografii XX wieku widziany oczami
znakomitego fotografa, ktorego wlasna tworczos¢ wyrasta z tego gruntu (Woj-
ciech Prazmowski w eksponowanym zestawie pomingt swoje prace). Wystawa
zrealizowana wiec zostata jako opowies¢ fotografa o wtasnych fotograficz-
nych fascynacjach. Spoza prac wyzieraja postacie ich autoréw, ktore tocza ze
sobg na $cianach muzeum zywa konwersacjg, korzystajac z niespodziewanego
sgsiedztwa. W ten sposob Pawel Pierscinski ze swoim kieleckim pejzazem
prowadzi dialog z J6zefem Robakowskim, autorem ,,Katéw energetycznych”,
na temat geometrii jako zasady obrazu; Zofia Rydet z opartg na estetyce kiczu
., Suitg §lgska” rozmawia z mlodszymi co najmniej o pokolenie autorami post-
modernistycznie przerysowanych obrazéw: Jerzym Modrakiem, Piotrem Komo-
rowskim i Joanng Zastrézna. Takich zaskakujacych korespondencji jest wigcej;
nadajg one wystawie jej wlasny, oryginalny cha-
rakter, cho¢ widz moze czasem by¢ z ich powodu
zdezorientowany.

Widac na tej wystawie wyraznie, jak bardzo
przetomowymi zjawiskami w polskiej fotografii
byta najpierw ,,Antyfotografia” Beksinskiego, Lew-
czynskiego i Schlabsa, a potem dzialalno$¢ Grupy
0-61: Michala Kokota, Antoniego Mikotajczyka,
Jozefa Robakowskiego, Andrzeja Rozyckiego, Je-
rzego Wardaka. W pierwszym przypadku oparcie
sie na surowym dokumencie oraz abstrakecji zna-
lazto swoja kontynuacje dopiero w pracach kon-
ceptualnych lat 70., a w drugim — wyzwolenie si¢
z konwencjonalnych form i technik przyniosto nowe
mozliwosci operowania jezykiem fotografii na wiele
lat naprzod. I to mozliwosci niezaleznych od nurtu
konceptualnego, ktory na wystawie pokazany zo-
stal bardzo lakonicznie (zgodnie z zasadg wyboru
wedlug osobistych preferencji i fascynacji kurato-
ra; przyniost on jednak w efekcie niezupehnie praw-
dziwy obraz polskiej fotografii XX wieku).

,Marzyciele i Swiadkowie” to takze obraz za-
wartosci polskich kolekgji fotograficznych: muzeal-
nych i prywatnych, z ktorych zostaly wypozyczone.
Okazuje si¢, ze oprocz dziet czgsto pokazywanych
na wystawach i w publikacjach, w zbiorach tych
znajduja sie znakomite prace autor6w na ogélno-
polskim forum mato znanych lub zapomnianych,
jak na przyktad wroctawianie Zbigniew Staniew-
ski i Michat Diament albo Krystyna Andryszkie-
wicz, Tadeusz Ciesielski, Jerzy Jawczak, Jakub Pa-
jewski, Tomasz Michatowski.

Obydwa festiwale, 16dzki i krakowski, realizowane sg przede wszystkim za
publiczne pienigdze, totez nieunikniona konkurencja, jakg sobie wzajemnie
robig, prezentujac si¢ w tym samym miesigcu, nie jest w tym przypadku zdro-
wa: widzowie zmuszeni sg czesto do wyboru jednego z nich, ze szkodg dla
siebie i fotografii. Moze wigc warto doprowadzi¢ do specjalizacji, by nie roz-
praszac sit i Srodkéw? Na przykiad Fotofestiwal f6dzki, skoro juz ma w nazwie
,miedzynarodowy”, mogtby zajac si¢ sprowadzaniem do Polski najciekaw-
szych wystaw zagranicznych oraz konfrontacja polskich szkot fotografii z ob-
cymi, natomiast krakowski statby sie przegladem najwartosciowszych zjawisk
w fotografii polskiej oraz forum debiutéw dla mtodych fotografow. I jesli juz
nie da si¢ przeniesc jednego z nich na inny miesigc, to przynajmniej obydwa
powinny trwac cztery tygodnie, a nie trzy lub dwa, jak to ma miejsce obecnie. ..

[
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Billboard, todz, fot. K. Saj

. Zeng Han, Soulstealer-cosplay10, 2006,
Fotofestiwal 2008

. WangTong, Mao-na-scianie, Fotofestiwal 2008

. Tereza Vlekova, Dwie/Two, Instytut Fotografii
Tworczej, Opawa; Fotofestiwal 2008

. Kamil Strudziriski, Przytomnosc,
ASP w Poznaniu, Fotofestiwal 2008, fot. K. Saj

Reiner Redler, Superman nad Placem
Czerwonym w Antalya, Turcja, Fotofestiwal
2008

Marta Szymczak, Grand Prix, 4 FFA 2008
. Giacomo Chiesa, Beleno, 4 FFA 2008
Barbara Konopka, Neurenika, MFK 2008
. Kusto Dymopulos, Basen, 4 FFA 2008
. Dawid Furkot, Il Nagroda 4 FFA 2008
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1.JiangZhengqing, Kobieta zbierajaca matze, 1999, todz, Fotofestiwal 2008

2. FeritKuyas, Miasto Ambicji-Przewijanie, Do Przodu, WChinach, £6dz, Fotofestiwal2008

3. WolfgangZurborn, Przyszfos¢ Przesztosci, £6dz, Fotofestiwal 2008

4. Piotr Baracz, Kibice, 1960, 60 cm x 49 cm. Ze zbioréw Muzeum Narodowego we Wrocfawiu

5. Tomasz Michatowski, bez tytufu, 1995, odbitka bromosrebrowa tonowana na papierze, 38,5 cm x
28,5 cm. Z Archiwum Matej Galerii 1977-2006 /CSW

6. Jakub Pajewski (ur. 1962) Julia, 1999. 1/20. 34 cm x 46 cm. Odbitka na papierze fotograficznym.
Z kolekcji Wojciecha Jedrzejewskiego

7. Krystyna Andryszkiewicz, Wnetrze z uwieziong, 1982, 43 cm x 39 cm. Ze zbioréw Muzeum
Narodowego we Wroctawiu






Martina

PARRA

Urodzony w 1952 roku w Epsom kolo Londynu Martin Parr, stu-
diowal w latach 1970-73 fotografie na Manchester Polytechnic Uni-
versity. Stawe zdobyl wprowadzeniem do fotografii jezyka socjalnego
reportazu. Od 1994 roku pracuje dla renomowanej paryskiej agentury
Magnum. Ta wlasnie zorganizowala prezentacje jego prac w londyn-
skiej galerii ,,Barbican”. Takze w Deichtorhallen w Hamburgu, w Mu-
seo Nacional de Arte Reina Sofia w Madrycie, w Maison Europeenne
de la Photographie w Paryzu. Martin Parr poza fotografig uprawia
wiele r6znych dziedzin. Bywa kuratorem wystaw, kolekcjonerem,
dziennikarzem, wydawcg i autorem ksigzek. W roku 2004 otrzymat
profesure na wydziale fotografii Uniwersytetu Wales Newport. W roku
2006 zostal laureatem prestizowej nagrody Salomon-Preis. W roku
2007 mial wystawe indywidualng w Tate Britain w Londynie. Martin
Parr mieszka i pracuje w miescie Bristol w Anglii.

Berlinskie Forum Fotografii ,,C/O Berlin, Postfuhramt” zaprezento-
walo (od 15.12.2007 do 02.03.2008) dorobek Martina Parra. Artyste
od dziecka interesowala fotografia. Mdj dziadek z wielkim zamitowa-
niem fotografowatl pejzaze. Mnie rowniez zachecit do robienia zdjec.
Podarowat mi nawet ksigike, ze specjalng dedykacjq, bym w przyszio-
sci dochowat wiernosci formie, linii, Swiattu i pieknu..., wspominal twor-
ca. Prace Martina Parra oscylujg wokot zwyklych tematéw dnia co-
dziennego. Stanowig obserwacje obyczajowosci, ironizujg zastane
sytuacje otaczajgcego nas zycia. Zgodnie z hastem: §wiatowo, daleko,
wstretnie, z bardzo brytyjskim poczuciem humoru, dokumentujg zly
smak. Na berlinskim spotkaniu ,,Lectures” artysta udostepnil uzupel-
niajace wystawe slajdy dotyczace serii z uje¢ parkingéw. Oryginalny
pokaz pustych, czekajacych na samochody miejsc, umozliwial wglad
w aranzacje parkingdbw w 41 krajach §wiata. Widoczna byla wyrazna
r6znica pomiedzy parkingami w Moskwie, Pekinie, Londynie czy No-
wym Jorku. Nikt wczesniej nie opisywal tak bezposrednio i dowcipnie
zastanej rzeczywistosci. Parr konsekwentnie ironizuje masowa kulture.
Takze kolejny jego projekt, zwigzany z supermarketem w malym angiel-
skim miasteczku, Swiadczy o czerpaniu natchnienia z rzeczy zupelnie
oczywistych. Artyste zawsze fascynowali pograzeni w normalnych czyn-
nosciach, zwyczajni obywatele. Tutaj Parr podpatrywal zachowania klien-
tow robigcych zakupy. Fotografowal, chodzac za ludZzmi po markecie.
W innych udostepnionych na wystawie pracach uwypuklit amerykaniz-
my zauwazone w Meksyku. Ogolnie wiadomo, ze malo podatny na obce
wplywy Meksyk pielegnuje bardzo mocno wlasng kulture. Dlatego za-
skakuje nas ukazanie meksykanskich robotnikéw, odzianych w typowe
amerykanskie bejsbolowe czapki. Dziwig obchody $wi¢ta Halloween
w meksykanskim McDonaldzie. Martin Parr bada propagande ukryta
w fotografii.

Ludzie nie wiedzq, Ze fotografia kiamie. A ja pragne przyblizyc
prawde. Kreuje kadr bardzo realnie. W tym celu uZywam jezyka ko-
mercyjnego, reklamowego i propagandowego. Najchetniej pokazuje
klasg pracujgcq i mieszczaristwo...., mowil artysta.

W swojej ksigzce , The Last Resort”(1986) przedstawil, potozona
nieopodal Liverpoolu, popularng i lubiang przez Anglikéw plaze New
Brighton.Wykonane w latach 80. zdjecia plazowiczow, odzwierciedla-
ly upadek socjalny brytyjskiego spoleczenstwa za rzadéw Margaret
Thatcher. Artysta oSmieszyl populistyczng, zachodnig kulture kon-
sumpcji. Na jednym z obrazéw widzimy bar peten takomych, ttustych,
brzydkich kobiet, skupionych nad stuzacymi do okraszenia hot do-
gow butelkami z keczupem. Martin Parr ujawnil absurdalno$¢ pospo-
litoSci, wszechobecny banal, nude i pustke ludzkiego istnienia. Jego
prowokatorski i sarkastyczny styl uje¢ podkresla duchowy kryzys

Dokonczenie na str. 120
ilustracje na str. 99
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.. Wiec artysta

rozmowa z Jeffem

Dlaczego zajqgl si¢ pan fotografig?

W roku 1962, w wieku 16 lat, pojechalem wraz z mamg do Seattle,
obejrze¢ wystawe sztuki wspolczesnej. Pamietam, ze najwieksze
wrazenie wywarly na mnie gigantyczne pt6tna Jacksona Pollocka.Od
tamtej chwili zaczalem powaznie interesowac sie sztuka.

Mieszkatem na przedmiesciach Vancouver, co sprawialo trudnos-
ci z dotarciem do ciekawych prezentacji zaréowno historycznych, jak
i wspotczesnych. Dlatego w moim przypadku kontakt ze starg i nowa
sztuka byl mozliwy tylko poprzez ksigzki. One wiasnie umozliwialy
dostep do wiedzy. Lubilem historie sztuki, a najbardziej barok. Fas-
cynowalem si¢ malarstwem starych mistrzow. Szczegdlnie obrazy
Delacroix zmienily mdj sposob patrzenia na fotografie. Na przyktad
zdjecie The Destroyed Room wykonalem na skutek inspiracji obra-
zem Eugene Delacroix ,,La mort de Sardanapel”. Fotografie ustawia-
fem w relacji do malarstwa.Chcialem polemizowa¢ z malarstwem.
Przektadatem kolory, perspektywe, proporcje i konstrukcje znanych
dziet malarskich na fotografie. Uwazam, Ze przeniostem awangarde
w malarstwie do fotografii.

Jak duzq wage przywiqzuje pan do miejsc, ktore pan fotografuje?

Myslenie, ze jedno miejsce jest lepsze od drugiego uwazam za
nieartystyczne. Nigdy nie traktowatem niczego hierarchicznie. Nie
moge powiedzie¢, ze Berlin jest ciekawszy od Vancouver czy Stam-
bulu. Drzwi zamykajq si¢ przed tymi, ktérzy wybierajg tylko miejsca
specyficzne. Moja tworczos¢ charakteryzuje brak tematu i brak kra-
ju. Pokazuje codziennos$¢ i moge pracowaé wszedzie, bo zawsze je-
stem sobg, niezaleznym artystg. Zaczalem fotografowa¢ w Berlinie,
gdyz chcialem by¢ wolnym od amerykanskiej rzeczywistosci. Potem
jednak wybratem Stambul. Zainteresowalem sie migrujacymi bezro-
botnymi, tureckg ludnoscig wyczekujaca na stambulskich przedmie-
Sciach.Ta sytuacja zainspirowata mnie twoérczo. Pragnalem uchwy-
ci¢ atmosfere bezrobocia. W jednym ze zdjec¢, wykonanych na
peryferiach Stambulu, 17-letni chtopiec grat niosgcego torbe emi-
granta. Byla to jego pierwsza platna praca. Pragnalem przekazac in-
formacje o ludziach, ktorych estetyka zamienia miasto w wies.

Bo wlasnie moi stambulscy bohaterowie przyjezdzaja za chlebem
ze wsi do miasta.

Oglgdajqc pariskie prace w berliriskim Muzeum Guggenheima,
Stwierdzitam, Ze problematyka socjalna jest dla pana bardzo waina.

Nie realizuje zadnej koncepcji. Nie mam stalych tematéw. Chce byc
otwartym na $wiat. Chce reagowac na to, co mnie porusza. Przyznaje
jednak, ze ostatnio czgsto dotykam probleméw bezdomnosci, emigracji,
samotnosci. A przedstawiani przeze mnie bohaterowie najczesciej by-
wajg opuszczonymi przez los, biednymi nieudacznikami.

Co pana w tych figurach podnieca?
Uczucie walki znamy z wtasnych doswiadczen.Wielu z nas fascy-
nuje dynamika procesu walki. Jesli aktywnie o co§ walczymy, stajemy



1. Jeff Wall, fot. A. Hotownia
2. Jeff Wall, Reinfilld Suitcase, 2001
3. Jeff Wall, The destroyed room,

sie dla siebie samych atrakcyjniejsi.Cieszy nas
zwyciestwo i pomyslny los. Mnie natomiast zain-
teresowal proces odwrotny, zwigzany z poddaniem
i rezygnacja. Cho¢ w rzeczywistoSci prywatnie nie
zwracam uwagi na ludzi, ktérych fotografuje, to
przy pomocy zdjec chce pokazac dostojenstwo tych
wlasnie pomijanych, niedostrzeganych osob. Od
czasOw Gustawa Courberta biedni sg przedstawie-
ni w sztuce w sposoéb godny i wspanialy.

Czy uwaza sie pan za artyste politycznego?
Zupelnie nie.

Jakie zwigzki ma dla pana fotofrafia z filmem?
Film zawsze mnie inspirowal. Lecz filmowiec
wyznaje inne wartosci niz fotograf. W kinie istnie-

je jednakowy zmyst dla wszystkich rzeczy, ktorymi
tak dlugo si¢ zongluje, az zaczng do siebie pasowac.
W rezultacie wszystkie powstale napigcia prowadzg
do pigknych ujeé. Wezmy na przykiad Antonioniego,
jego filmy stanowig sume znakomitych, pojedynczych
kadrow.

W neorealistycznych utworach Vittorio de Sici czy
Rosseliniego, grali wylgcznie amatorzy. Ja tez zatrud-
niam amatoréw. Pracujgc w przestrzeni otwartej, poza
studio, uzywam technik filmowych. Cho¢ generalnie
moja robota nie ma nic wspélnego z filmem. Nie roz-
wijam zadnej fabuly. Nie znosze¢ serii. Nie robie arty-
stycznego dziennika, tylko jednorazéwki. Za kazdym
razem inscenizuje wszystko od nowa. Ostatnio prefe-
ruje fotografi¢ czarno-bialg. Film byt réwniez na po-
czatku czarno-bialy. Generalnie stawiam na intuicje,
a przede wszystkim na artystyczng wolno$¢. Nie mam
reguly okreslajacej, jak nalezy fotografowac. Uwazam,
ze trzeba zapomnie¢ o tym, jak robili to inni. W mojej
pracy Mimik ludzie idacy ulicg sg figurami artystycz-
nymi. Scena jest kompletnie pozowana. Oglagdamy fa-
ceta, ktéry ruchem reki robi sobie skosne oko. Gest
ten stanowi aluzje do widniejacego obok azjatyckiego
mlodzienca, uosabiajagcego symbol azjatyckich pod-
robek. Wiemy bowiem, ze Azjaci podrabiajg marko-
we towary zachodnie.

Dokonczenie na str. 120



1. Martin Parr, Venice Biennale, Italy, 2001 4. Martin Parr, West Bay
2. Martin Parr, Greece-Athens-Acropolis, 1991 5. Martin Parr, G.B.England-New-Brighton, 1985
3. Martin Parr, fot. A. Hofownia
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Réznorodnos¢ fotografii Lucy Gobdlyds stanowi zagadke dla
krytyki lubujacej sie w klasyfikacji. Oczywiscie, mozna prébo-
wac przypisac te sztuke do jakiego$ trendu wspétczesnej foto-
grafii, jednakze nie rozwigze to problemu jej sensu, ukrytego
gdzie$ gteboko w nietypowej aranzacji sceny. W rzeczy same;j,
to wilasnie ta niesamowito$¢ skojarzenn naprowadza nas na
gtéwny trop, mianowicie paradoks. Cho¢ pozornie podobny
do znanej nam rzeczywistosci, $wiat fotografii Gobolyos w pew-
nym momencie zdaje si¢ wymykac spod kontroli, zaczyna za-
dziwia¢, Smieszy¢ badz wzrusza¢ w catej swojej przewrotnosci.

Proces tworczy przechodzi tu od umiejetnej obserwacji Swiata poprzez eks-
perymentowanie z jego elementami i taczacymi je relacjami az po nadanie im
nowych znaczen w kontekscie autentycznie przezytej lub wymyslonej przez
artystke historii. Artystka jest zatem nie tylko rejestratorem swiata, ale jego
kreatorem, a zarazem elementem, kazdy zas z tworzonych przez nig cykli odsta-
nia przed widzem jego nowe aspekty.

Cykle paryskie i nowojorskie, ktore z pozoru mozna by zaklasyfikowac do
fotografii pejzazowej czy rodzajowej, sa wtasciwie projekcjg zupelnie nowego
wizerunku miasta, widzianego oczami artystki. Codzienna rzeczywistos¢ zadzi-
wia swoja niezwykloscia, ulice, konstrukcje i poruszajace si¢ wokdt nich postacie
przypominaja niekiedy scenerie alternatywnego teatru. Glowa przerazonego
konia z miejskiej karuzeli, samotna parasolka ocieniajgca kawiarniany stot
w szarej ulicy Paryza, gotab ulatujacy w gore ponad roz§wietlone porannym
blaskiem katuze, tajemnicze jezioro o gtadkiej szarej tafli odbijajace ksztalty
okalajacych je drzew i figurek igrajacych ponad jego powierzchnig amorkow
z fontanny czy wreszcie uchwycony z géry widok nabrzeza w formie geome-
trycznej abstrakeji: wszystko to jakby nie do konca prawdziwe zdaje si¢ by¢
czescig jakichs basniowych opowiesci czy malarskich kompozycji umiejetnie
wpisanych w tajemniczy pejzaz miasta. Nowy Jork jest nieco bardziej grotesko-
wy w charakterze: kabaretowe postacie transwestytow przebranych w stroje
przedwojennych aktorek czy niesamowite ujgcia architektury: mostu spigtrzo-
nego ponad budynkiem czy podziemnego tunelu z pedzacymi samochodami
skontrastowanego z azurowa konstrukcjg wiaduktu otwartg na deszczows

przestrzen nieba. To, co tak nierealne, musialo przeciez zaistniec, aby zostac
sfotografowane. Czy zatem zapisane kadrem aparatu konstrukcje i postacie
istniejg nadal w rzeczywistosci Paryza czy Nowego Jorku, czy tez zamknigte na
plaszczyznie fotograficznego obrazu przeniosly si¢ juz totalnie i bezpowrotnie w
wyimaginowanag przestrzen sztuki? Zdaje sie, ze tak, bo nawet jesli ich pierwo-
wzory wcigz tkwig w rzeczywistosci, z ktorej zostaly pochwycone, juz nikt,
nawet sama artystka, nie zobaczy ich po raz drugi w ten sam sposob. Sfotogra-
fowane miasto zamienia sie¢ w zupelnie nowy Swiat.

Ten wiasnie motyw gry rzeczywistego pierwowzoru z jego artystyczng projekcja
przewija si¢ nieustannie w pozniejszych projektach Lucy Gobolyos. Artystka znaj-
duje w otaczajacym jg Swiecie przedmioty z pozoru zwyczajne, ktore jednak za
sprawa fotografii odstaniajg swoje ukryte znaczenia. Czasem s to obiekty w szcze-
g6lny sposob bliskie artystce, czasem przedmioty napotkane na drodze, ktére ze-
brane w cykle fotograficzne stajg si¢ bohaterami intrygujacych narracji.

W takim nastroju utrzymany jest cykl Nasi sezonowi Swieci przedstawia-
jacy przydrozne atrapy atrakcyjnych panienek i kucharzy zapraszajacych zmo-
toryzowanych klientéw do baréw. W gruncie rzeczy stanowi on ciekawy mate-
rial badawczy, na podstawie ktérego mozna analizowac techniki reklamowe,
wspolczesne gusta i potrzeby, do ktorych w swoisty sposob odnosza sie te
groteskowe wizerunki. Zgrabna blondynka w kostiumie to uproszczony i upo-
wszechniony ideat kobiecego pigkna w oczach mezczyzn, usmiechnigta dziew-
czynka z wielkimi lodami to znéw symbol dziecigcego lakomstwa, ktére jednak
weale nie znika z wiekiem, jak dowodza tego wizerunki brzuchatych kucharzy
w tradycyjnych wysokich czapach i z drewnianymi tyzkami w dloniach, zapra-
szajace do baru wszystkich lubigcych dobrze zjesc, badz sylwetka mnicha z ku-
flem piwa, uSmiechajgca si¢ do wszystkich, ktorzy lubig si¢ dobrze napic. Try-
wialne i rubaszne, mozna by powiedzie¢, ale jak wymowne i autentyczne! Niegdys
przy drogach ustawione byly figurki swietych, ktére podtug wierzen miaty wspie-
ra¢ podr6znych w ich trudach i bezpiecznie wie$¢ ich do celu. W obecnych
czasach podroz jest nieco tatwiejsza i chyba nikt si¢ nie boi, ze nie dotrze na
miejsce: kazdy jednak lubi sobie zrobi¢ przerwe na mate co-nieco.

Zupelnie inna wymowe ma cykl Zycie jest piekne w parze, gdzie zart przepla-
ta si¢ z dramatem zespolonymi ze sobg w melancholijng ironi¢ losu. Opowiada
on histori¢ mifosci artystki: kolejni jej partnerzy zostali uwiecznieni w wizerun-
kach kubkow i filizanek, ktére kupowali jej w podarunku po dwie sztuki, dla
uczczenia zwigzku. Jednakze za sprawg tajemniczego przypadku, po pewnym
czasie jedno z naczyn zawsze si¢ ttuklo, pozostawiajac swojg partnerke sama.
To symboliczne rozstanie w swiecie ceramiki byto zawsze dla artystki zapowie-
dzig odejscia danego partnera z jej zycia. Trudno byloby rozstrzygac, czy opo-
wies¢ ta jest prawdziwa, czy zmyslona, ani czy opiera si¢ na przeznaczeniu, czy
na zwyklym zbiegu okolicznosci. Czasem pewne banalne fakty uktadaja si¢
w zagadkowe wzory, ktére wbrew wszelkiej logice zdajg si¢ determinowac
rozw6j znaczacych wydarzen w zyciu. Ogladajac imponujaca kolekcje artystki:
misterne kielichy i szklanki ze szkta przezroczystego lub barwionego zielenig
czy r6zem, wspolgrajace ksztaltami i kolorami makéw i tulipanéw, niekiedy
rozswietlone od tytu cieptym ptomieniem §wiecy, na intensywnie czerwony ku-
bek kontrastujacy z fluoryzujgcym granatem szkta czy zabawne kubki z wize-
runkami kréw, kotow, leopardéw badz samych leopardzich fat, mozna snuc
refleksje o sitach ksztattujacych ludzka egzystencje, mozna tez po prostu prze-
zywac piekno ich form i kompozycji, ktore uwiklane w zyciowy dramat, staje
si¢ jeszcze glebsze i subtelniejsze.

Ow subtelny dramat jest tematem kolejnego cyklu Z Tobg jak i bez Ciebie,
opartym juz nie na zderzeniu realnego podmiotu z jego wizerunkiem, ale raczej
narelacji pomigdzy Swiatem rzeczywistym i projekcja pamigci. Znowu powra-
ca tu motyw przerwanego zwigzku, tym razem jednak wigz, ktéra zostala
zerwana, jawi si¢ jako znacznie glebsza, a jej koniec wywotany Smiercig part-
nera —jako znacznie bardziej dotkliwy. Fotografie tego cyklu to kolaze, w kt6-
rych na autoportret artystki lub wycinki widzianej przez nig realnej rzeczywis-
tosci nalozony zostaje rozmyty wizerunek niezyjacego juz partnera. Stojaca na
przenosniku tasmowym w drodze na terminal lotniska, patrzaca przez okno,
wyciagajaca przed siebie reke, zamyslona, ptaczaca artystka zdaje si¢ egzysto-
waé pomiedzy dwoma Swiatami: przeszlym i terazniejszym. Nieobecna myslami
w otaczajacym jg Swiecie nieustannie przywotuje przeszio$¢. Obraz partnera,
chociaz mglisty, jest zadziwiajaco zywy, tak jakby umarly nie mégt i nie chciat
odejs¢ z zycia artystki: jego twarz wcigz petna jest uczucia, jego postac wcigz si¢
porusza, jego obecnos¢ wcigz wywoluje w artystce silne emocje. Tyle, ze wszyst-
ko to jest przeszloscia, do ktorej tak naprawde nie ma juz dostepu: postaé part-
nera, choc tak mocno obecna, jest jedynie duchem, tworem pamigci artystki,
niemogacej pogodzic sie ze stratg. Owe fotografie ducha to, jak wyznaje artyst-
ka, rejestracja procesu stopniowego oswajania si¢ ze §miercig partnera, ,,uczenia
si¢ zycia z jego brakiem”. Artystka zdaje si¢ fotografowac na nich przesztosc,
ktéra pomimo usilnych staran pamieci nigdy nie stanie si¢ terazniejszoscia i ska-
zana jest na powolne odejscie w melancholijng sfere tego, co przeminglo.



Paradoks czasu, ktory zamiast ptynac linearnie zapetla sie, powraca lub uporczywie tkwi
W miejscu w polaczeniu z przestrzenia, ktéra cho¢ powinna by¢ niezmienna, mocg ludzkiej
percepcji zdaje sie kurczy¢ i rozciagac, stat si¢ inspiracja jeszcze jednego cyklu o wymownym
tytule Podroznik cieni. Osadzony w scenerii nowojorskich symboli, obleganych codziennie
przez turystow obsesyjnie naciskajacych migawki swoich aparatow, cykl ten jest niczym wig-
cej jak fotograficznym eksperymentem z czasem i przestrzenia. Zupelnie nieoczekiwanie, ar-
tystka przekazuje tu aparat swojej przyjaciotce i zamiast fotografowac wchodzi w obiektyw
turystow robigcych zdjecia sobie i swoim rodzinom na tle stynnych widokéw. Nastepnie pod-
chodzi do nich, przyznaje si¢ do swojej zamierzonej inwazji w ich prywatnosc i wymienia si¢
z nimi adresami. Teraz jej wizerunek uwieczniony na zdjeciu turystow pojedzie do przer6znych
krajow Europy, Azji czy Ameryki Poludniowej. Bedac zatem soba w miejscu swojego fizyczne-
go przebywania, artystka bedzie rownoczesnie w kilkunastu punktach globu, podr6zujac jako
wizerunek na fotografiach turystow, a przy tym w Nowym Jorku, tam gdzie zostala uwiecznio-
na. To tak troche, jakby moment powstania fotograficznego obrazu rozszczepiat czas na lini¢
obecna plynaca i lini¢ przeszla, zatrzymang i pozwalal cztowiekowi egzystowacé podwajnie:
w realnej i otwartej przestrzeni Swiata i w zamknietej przestrzeni dziela fotograficznego.

Z drugiej strony jednak wizerunek fotograficzny nigdy nie bedzie tozsamy z realng posta-
cig: czas i przestrzen wewnatrz zdjecia, jakkolwiek istotna i zwigzana z realnymi przezyciami
jego tworcy i widza, pozostaje autonomiczna i zamknieta dla Swiata rzeczywistego. Fotogra-
fia sama w sobie zatem jawi sie jako paradoks zetkniecia realnego z nierealnym, w ktérym to
obydwie te rzeczywistosci udaja, ze s tozsame. Sztuka Lucy Gobolyos, oscylujac na granicy
réznych Swiatow, paradoks ten misternie podkresla i rozwija w intrygujace, zabawne, a takze
wzruszajaco pigkne obrazy i opowiesci.
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Pomyst ,,Salonu” jako konkursu dla artystow fotografikow zrodzit si¢ w czasie
jednego z pleneréw fotograficznych w 2002 r. w grupie osob, ktorym fotografowanie
martwej natury bylo bliskie, a jednak miaty Swiadomosc, ze na otwartych imprezach
fotograficznych ten rodzaj zdjec nie jest najlepiej widziany. W 2003 roku, zyskujac
poparcie Prezydenta Miasta Czestochowy oraz Dyrekcji Miejskiej Galerii Sztuki w
Czestochowie, udalo si¢ zorganizowac pierwsza krajowa edycje¢ Salonu ,,Martwa
natura w fotografii — Cz¢stochowa 2003”. Juz w wersji migdzynarodowej Salon
odbyt si¢ w roku 2005 i zgromadzit fotografie autoréw z 14 krajow.

Kolejna edycja Salonu ,,Martwa natura w fotografii — Czestochowa 2007”
przynosi plon bardzo interesujacy. Autorzy skupiajg si¢ gtownie na poszukiwaniu
relacji z przedmiotami codziennosci, na wydobywaniu poprzez Swiatto, wode,
kolor ich innej, intymnej strony — niedostrzeganej, ukrytej.

Nagrodzone Grand Prix fotografie Katarzyny Karczmarz z Jeleniej Gory to
pamiatki z r6znych miejsc, ktore autorka odwiedzita, gromadzone przez pigc lat.
Przejmujaca jest fotografia Leonida Goldina z Izraela nagrodzona Ztotym Me-
dalem Fotoklubu RP, przedstawiajaca czesS¢ ekwipunku zolnierskiego, by¢ moze
samego autora lub kogo$ z jego bliskich. To nie tylko swietna fotografia, ale
takze przejmujacy dokument z kraju, w ktérym wciagz trwa wojna. Ponadto
nagrody otrzymali: Joanna Rybczynska z Warszawy (I Nagroda), Lukasz Gryci-
cha z Rybnika (II Nagroda), Mykola Tynakalyuk z Ukrainy (Srebrny Medal
Fotoklubu RP), Malgorzata Kozakowska z Czestochowy (III Nagroda), Bogu-
mit Kruzel z Wieliczki (Brazowy Medal Fotoklubu RP) oraz trzy rownorzedne
wyr6znienia dla Edyty Wypierowskiej.

Janusz Mielczarek

(pomystodawca i komisarz Salonu)

1. Katarzyna Dobrzanska, Gruszka

2. Joanna Rybczyriska, Platek begonii w wodzie 2 (| Nagroda)
3. Tadeusz Adamczuk, Lekkos¢

4. Davis Chrburhtors, Jan Zych, Bez tytufu (wyréznienie)

5. tukasz Grycicha, Drink (Il Nagroda)

6. Matgorzata Kozakowska, Jabfko (Il Nagroda)
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Twdrczos¢ Katarzyny Karczmarz stanowi dobrg sposobnosc do
whniknigcia w $wiat takiej fotografii, ktéra w wyrafinowany,
esencjonalny sposéb prezentuje cechy swojej autonomii. Na
pierwszy rzut oka zdjecia te wydajg sie funkcjonowac giow-
nie w obszarze czystej estetyki, w rzeczywistosci jest jednak
tak, iz przede wszystkim s one $wiadectwem zaistnienia kon-
kretnego zdarzenia, okre$lonego przez czas, przestrzen, ma-
terialnos¢, zeby nie powiedzie¢ — substancjonalnosc Swiata.

Te za$ wiasnie cechy fotografii, ta jej — na etapie tworzenia si¢ obrazu
utajonego — realna wspo6tobecnos$¢ w zaistnialym strumieniu rzeczywistosci,
stanowi o wcigz nieuchwytnym pojeciowo fenomenie fotografii, utozsamia-
nym zazwyczaj z jej dokumentalnym charakterem. PrzywykliSmy bowiem sa-
dzi¢, cho¢ dzieje si¢ to w przedziwny, niewyttumaczalny sposob, ze obrazy
fotograficzne stanowig bezposrednie przedtuzenie, kontynuacje owej rzeczywi-
stosci czy — precyzyjniej rzecz ujmujac — kontynuacje jej widoku. Prawda jest
jednak taka, ze fotografia jedynie symbolizuje owg rzeczywistosc, zawierajac
w sobie systematyke senséw, ukrytych znaczen. Podstawowy sens jest czysto
sprawozdawczy: oto obraz reprezentuje same w sobie wyglady rzeczy i ich
relacje z otoczeniem. Jednakze tak, jak klasyczne martwe natury matych mi-
strzow holenderskich nie przedstawiaja tylko pigknych, wystudiowanych przed-
miotéw, kunsztownie utozonych i oswietlonych, lecz zawieraja zazwyczaj bo-
gatg symbolike, do odczytania ktérej potrzebna jest wiedza kulturoznawcza
dotyczaca specyfiki epoki, tak w przypadku zdje¢ Katarzyny Karczmarz row-
niez istnieje symbolika, bardzo prywatna, intymna, wrecz hermetyczna, do kto-
rej pelnego zrozumienia niezbedne jest odautorskie wyjasnienie.

Jaka rzeczywisto$¢ ukazujg nam zatem zdjecia Katarzyny Karczmarz? My-
Sle, ze symbolika tych fotografii zawiera si¢ w mowieniu do siebie, co stanowi
rodzaj autoprezentacji postugujacej si¢ systemem kodow, majacych charakter
unikatowy, a zatem niepowtarzalny, jedyny w swoim rodzaju. W celu pelniej-
szego przenikniecia do tego, do czego tak wdziecznie zaprasza nas estetyczna
doskonatosc tych fotografii, konieczny zatem jest komentarz zaswiadczajacy
o ich personalistycznym zapleczu, dajacy mozliwos¢ pelnego zrozumienia nie
tyle szczegotow, co samej w sobie zasady podstawowej, ktorg autorka kieruje
si¢ w swojej praktyce fotografowania. Bohaterami tych zdjec sa drobne przed-
mioty, bedace niegdys przypadkowymi swiadkami konkretnych, znaczacych,
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Katarzyna Karczmarz, Pamigtki —Janowice 2003, Grand Prix

Katarzyna Karczmarz, Pamigtki — Sokofowiec 2006, Grand Prix
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ale takze pozornie nieistotnych chwil jej zycia. Ich cechg —mozna by powiedzie¢
—jedyna zasluga jest to, Ze tak jak fotografia, stanowig przetrwalnik pamieci,
tyle ze materialny, doslowny, wymierny, reprezentowany nie tylko swoim wido-
kiem — wygladem, ale i namacalng obecnoscig. Znalezione na ulicy ptasie
pioro, zwiedly jesienny lis¢, inne drobne roslinki, mate ozdobne choragiewki —
dekoracje towarzyszace przybraniu niektérych potraw oraz wiele innych, po-
zornie nieistotnych drobiazgow, to swiadkowie chwil wartych zapamigtania.
Intymny sens tych obrazéw w pelni czytelny jest tylko dla ich autorki, to oczy-
wiste. Jednakze swiadomosc takiej ich interpretaciji, takiego wiasnie sposobu
ich rozumienia daje nam, odbiorcom, przeczucie glebszego sensu, opartego co
prawda na tajemnicy — nigdy bowiem nie dowiemy si¢, czemu tak naprawde
towarzyszyly kiedys owe przedmioty — ale tajemnicy wplecionej w aure dostep-
nej kazdemu z nas, banalnej codziennosci. Ale... czy aby na pewno banalnej?
Czy okruchy pamieci moga byc¢ tylko banalnymi wspomnieniami zaswiadczaja-
cymi o przemijaniu?

Katarzyna Karczmarz delektuje si¢ magicznym, intymnym symbolem, ktory
buduje poprzez swoje wyrafinowane konstrukcje. Te zas, w warstwie formalnej,
zbudowane sg z przedmiotow, lecz w sferze mentalnej —z imaginacji, wciaz zywej
emocji, z radosci i ze smutku. Przedmioty te s — dla nas — tylko dalekim przeczu-
ciem; dostepna jest tylko aura — kontynuacja ludzkiego uwiktania w rzeczy, jako
katalizatory wspomnien. Te zas, ukazane na fotografiach, stanowig rodzaj osobi-
stych talizmanow; przekraczajacych proste semantyczne znaczenia. Wszystkie re-
alizacje oparte sg na tym samym schemacie kompozycyjnym: skapane w zdecydo-
wanym, lecz migkkim Swietle, fotografowane drobiazgi stajg si¢ monumentalne,
nabierajg cech autonomicznych, odchodzac od swego pierwotnego znaczenia.
Autonomicznos¢ ta jest czyms oczywistym, cho¢ hermetycznym, jednoczesnie za$
wyczuwalnie bliskim. Swiat sktada sie najpierw z naszych ciat, w drugim rzedzie
zas z przedmiotow. Nakladanie na nie znaczen w stosunku do nich transcendent-
nych jest tak stare, jak odwieczna jest ludzka sktonnos¢ do skladania ofiar bogom
oraz budowania dla nich oftarzy. Martwe natury Katarzyny Karczmarz sa zatem
swiadectwem rytuatu, ktory odprawia ona sama ze soba, rytuatu intymnego, ale
poprzez fotografie poddanego upublicznieniu i zuniwersalizowaniu. To zas jest
powodem nieswiadomego uwiedzenia widza przez obraz, ktory kontempluje on
poczatkowo z czysto tylko hedonistycznym nastawieniem. Ten wiasnie fakt, owo
mentalne zaangazowanie w podskorny, ale jednak zasadniczy wymiar tej fotogra-
fii, wydaje sie stanowic o ich rzeczywistej, autentycznej wartosci.

]
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Prawie kazdy dorosty cztowiek miat cyfréowke w rekach. Oczy-
wiscie ogromnej wiekszosci robienie zdjec stuzy do dokumen-
tacji wtasnej rodziny i uroczystosci z nig zwigzanych. Czym
innym staje sie fotografia w rekach artysty, chcacego podgla-
da¢ Swiat, tak by go potem przetworzy¢ na obraz teatralny.
Osobg, ktéra za pomoca fotografii tropi interesujace jg moty-
wy jest Leszek Madzik, rezyser, scenograf zwigzany z autorska
Sceng Plastyczng KUL. Od kilku lat z duzym powodzeniem po-
kazuje publicznosci swoje zdjecia. Niektdére z nich opubliko-
wat w albumie Fotografia. Faktura — czas — sacrum — postac'.
Dla badacza twérczosci lubelskiego artysty intrygujace jest
poréwnanie nowej dziatalnosci do istniejgcego prawie od 40
lat specyficznego teatru.

Spektakle Madzika, ktére powstaly w ramach grupy awangardowej Kato-
lickiego Uniwersytetu Lubelskiego, uwodzily tajemnicg. Stworzone byly z ob-
razow, pozbawione slow, z niezwykla muzyka i specyficznie potraktowanym
aktorem. Kazdy, kto choc raz zasiadl na widowni i zaglebit sie¢ w czelusciach
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ciemnosci, wie, ze wizja Swiata rezysera miala w sobie duzo z halucynacji.
Ledwo widoczne kadry wytanialy si¢ z mroku na chwile, po to tylko, by zaraz
znikna¢. Widz, ktory w nat¢zeniu czerni nie dostrzegat siedzacych obok wspot-
odbiorcow, wychwytywal nieostre sekwencje widowiska i analizowat je prze-
filtrowane przez wlasng wyobraznie. Ta z pewnoscig pozornie niezrozumialy
przekaz ikoniczny zastepowala logicznym odpowiednikiem. Dlatego krytycy,
opisujac widowisko, czesto skupiali si¢ na indywidualnych przezyciach i nie
potrafili odtworzy¢ ciagu obrazéw. Poetyka teatru nazywana byta roznie: nar-
racjg plastyczna lub przestrzenig multipikturalng. Odrgbnos¢ spektakli nie po-
zwalata jednoznacznie zaklasyfikowac lubelskiego tworcy. Przyzwyczajono
si¢ do okreslania go mianem artysty pogranicza teatru i plastyki.

Czym zatem sg zdjecia Madzika? Z pewnoscig Iacznikiem pomiedzy swia-
tem teatru a wizjami fotografii jest wyobraznia artysty. Barwa jest pierwszym
waznym rozroznieniem, ktore odgranicza dwie przestrzenie tworcze. Madzik
z obiektywem przy oku jest poszukiwaczem koloru rozumianego jako zywy
odcien natury. Stad pojawiaja si¢ zdjecia Sciany gieboko nasyconej zielenia lisci
klonu w Rouen lub kipigca z6tcieniem skrzynia pomaranczy w San Paulo oraz
soczyste kiscie winogron w Madrycie. Trzeba zaznaczyc, ze sfera niuansow
i pottonow wszelkich barwnikow nie jest do konca obca artyscie. Na poczatku
lat 70. w jego religijnych obrazach, ktére od strony kompozycji nawigzujg do
prawostawnej ikony, dominantg byta dumna czerwien. Wezesne spektakle mia-
1y wiele odcieni: purpurowa Wieczerza (1972) i wielobarwny Zielnik (1976).
Czern pojawia si¢ jako kolor ostateczny od Wilgoci (1978), po to, by stac sie
stalym elementem teatru, traktowanym troche jak grunt na ptétnie malarskim.
Dzigki zludzeniu optycznemu artysta naktada na ciemne tfo inne tony, tworzac
za pomocg Swiatta co$ na ksztalt aury, np. Kir (1997) miat w sobie duzo
ciemne;j zieleni, dostrzegalnej jedynie dla wprawnego oka zas w Cafunie (2000)
odbywala si¢ gra pomaranczami i karminem.

Jest pewna wyrazna roznica w uzyciu barwy w fotografiach Madzika i w te-
atrze. Zdjecie niczego nie skrywa. Artysta nie bawi si¢ z nami w chowanego,
pokazuje wyraznie, jaki przedmiot go interesowat i w jakim aspekcie. Zatem
z fatwoscig rozpoznajemy liscie klonu, winogrona, pomarancze etc. Inaczej
w teatrze, gdzie mrok zwodzinasze oczy i dostrzegamy tyle, ile zdotamy, a i tak
czasem mozemy si¢ mocno pomylic. Pamietam, spotkalam kiedys widza, ktory po
wyjsciu z seansu Sceny Plastycznej stwierdzil, ze to, co zobaczyl, to byta po
prostu doskonata sztuka wideo. Trudno o lepszy komplement, potwierdzajacy
kunszt techniczny zespolu. Cechg charakterystyczng poetyki teatru jest umiejet-

no$¢ budowania przestrzeni przy uzyciu prostych materiatow, np. zwykly papier
pakowy moze zmienic si¢ wrecz w wykwintng, barokowa sukni¢ pod wptywem
Swiatla. Mozna rzec, ze do perfekcji zostata przez rezysera opanowana sztuka
iluzji. Powstaje calkowicie fikcyjny $wiat, ktory ujawnia si¢ przed widzem.

Inaczej postepuje Madzik — fotograf. Jego obiektyw ogniskuje ostros¢ na
realnym przedmiocie. Ale artysta pokazuje nam tyle, ile chce, moze to by¢ np.
Sciana drewnianych belek z Tallina, ktéra przez stonce zyskata niezwykte swia-
tlo i ma niecodzienna fakture. Dostrzegamy jej chropowatosé, ktora jest na tyle
wyrazna, ze widz moze wrecz jej dotknaé. Ujawnia si¢ specyficznie pojeta ched
dokumentacji obecnosci czlowieka. Przez cze$¢ wspomnianego wyzej albumu,
poswigcona fakturze, przewija si¢ zdjecie zbombardowanego wiezowca z Sa-
rajewa. Wyraznie Madzika fascynowalo zniszczenie. Pokazat dom z r6znych ujec
—destrukcja spalonego betonu, dyndajacych metalowych drutéw, pozostatosci
jakiego$ dawno toczacego sie zycia. Fotograf nie ma checi budowania jakiejkol-
wiek iluzji. Obiektyw chwyta realnos¢ i pokazuje ja tak, jak jest postrzegana
przez osobe naciskajgca migawke. Zatem w Kairze moze stac si¢ intrygujacym
stos ptociennych workéw, a w Damaszku potka w sklepie z przyprawami. Pudel-
ka zlewaja sie z szaroburym kolorytem $ciany. Artyste oczarowal krzyz wykuty
w piaskowcu w Aleppo, ktorego forma przypomina lichtarz. Zestawit go z pro-
stym krzyzem wyrytym w granitowej skale w Sydon. Ale wydaje si¢, ze Madzik
poprzez ten uktad bardziej pyta o tozsamos¢ tworcow niz o religie.

Leszek Madzik, taricut



Artysta nigdy nie ucieka do przetworzenia rzeczywistosci, nie powstaje fo-
tografia technicznie przetworzona. Iluzja, z ktorg jest dobrze obeznany, nie
wykracza poza progi teatru. A mozna nawet powiedziec, ze w fotografii doko-
nuje sie pewien ekshibicjonizm twérczy. W albumie, w czesci pt. Postac znaj-
dziemy zdjecia aktorow Sceny Plastycznej w papierowych sukniach i bialych
twarzach. Widzimy ich w dwoch ujeciach, jedno przedstawia kadr ze spektaklu,
tylko pozbawiony §wiatet teatralnych, a drugi jest zapisem przygotowan czynio-
nych przed ostatecznym wyjsciem na scen¢. UsSmiechnigete aktorki poprawiajg
suknie zrobione z papieru pakowego. Rezyser dokonuje ujawnienia mechanizmu
wlasnego Swiata. A moze chcial odrze¢ magie widowiska ze sfery iluzji?

Ciekawym zagadnieniem w odniesieniu do calej tworczosci artysty lubelskie-
gojest tytut. Madzik postuguje si¢ nim jak stowem-kluczem, gdyz to on stanowi
jedyng wskazowke interpretacyjng przedstawien. W fotografii jest nieco inaczej.
Tytut odnosi si¢ do miejsca, w ktorym zdjecie powstato. Zatem pod obrazem
aktor6w Sceny nie znajdziemy podpisu, odnoszacego sie do konkretnego wido-
wiska, tylko punkt w swiecie — San Paulo. Mozna zatem wysnu¢ wniosek, ze
robienie zdjec jest dla Madzika czyms$ w rodzaju szkicownika, w ktorym zapisuje
intrygujace spostrzezenia. To osobisty kajet, wrecz czasami podrgczne notatki.
Niechec do nadawania tytutow moze tez wynikac z silnej potrzeby nakierowania
oka widza na obraz i nie powodowania u niego zakl6cenia odbioru. Tytut spra-
witby Ze, doszukiwalibysmy sie znaczen. A tu chodzi o indywidualne postrzeganie
tego, co artyste zainteresowato w $wiecie. Zatem swobodnie zestawia swoich
aktoréw z wizerunkami biatych mimoéw z Aurillac. Dzieje si¢ to na zasadzie
tworzenia komunikatu w strong¢ widowni: zobaczcie, jaka tadna faktura skaty
albo jaka ciekawa twarz. Nie ma w zdjeciach Madzika glebszego dna interpreta-
cyjnego i to jest w nich najbardziej intrygujace w poréwnaniu do wieloaspekto-
wego teatru.

Zar6wno w sferze teatru, jak i w fotografiach zastanawia u Madzika sym-
bioza §wiata zywego z martwym. W albumie fotografii w cz¢sci po§wigconej
postaci sg nie tylko zdjecia ludzi z r6znych stron Swiata, czasem wrecz kalek,
ale tez manekinow, lalek. To specyficzne zestawienie moze wyttumaczy anegdo-
ta. Madzik w Szkole Filmowej w Lodzi zrobil w 2004 roku ze studentami
Wydziatu Aktorskiego spektakl dyplomowy pt. Powloki. Do widowiska przy-
gotowal figury drewniane, ktére w planie scenicznym waloryzowane byly na
réwni z ciatem cztowieka. Po zakonczeniu roku akademickiego rezyser przyje-

Leszek Madzik, 7allin
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chat swoim osobowym autem zabra¢ manekiny. Zatadowatl wszystkie do sa-
mochodu i zdziwit si¢: Nigdy nie przypuszczalem, ze 24 osoby zmieszcza si¢ do
mojego wozu. I cho¢ uzycie manekinéw przez Madzika bylo juz szeroko oma-
wiane, nalezy zaznaczy¢, ze wystepuje z takg sama intensywnoscig w sferze
teatralnej, jak w zdjeciach. R6znica moze polega na tym, ze w teatrze zawsze
sg to zgrzebne paluby drewniane, a w albumie znajdziemy manekiny stuzace
sprzedawcy czarczaféw z ulic Damaszku, kiczowate popiersia do ekspozycji
sari z rynku w Delhi, dziewietnastowieczne dziecinne lalki ceramiczne z Pas-
sau. Zdjecia ujawniajg ich tozsamos¢, a w teatrze artysta dazy do unifikacji
figur. Chociaz moze tylko jest to odbidr widza, a dla Madzika jego kukly za-
wsze sg zindywidualizowane? Z pewnoscig lalki to sg jedyni stali aktorzy
Sceny Plastycznej, gdyz czlowiek w zespole moze ulec wymianie. Zadna rola
nie jest przez Madzika pisana dla konkretnego aktora. Interesuje go cialo ludz-
kie, ktore pokazuje przed publicznoscig. Ale nie moze ono stac si¢ dominujgcym
czynnikiem widowiska artystycznego.

Przy omawianiu teatru Madzika pojawia si¢ zawsze kwestia sacrum rozu-
mianego przewaznie w odniesieniu do kultury chrzescijaniskiej. Wizerunki Chrys-
tusa czy krzyze pojawialy si¢ w niekt6rych widowiskach. Do sfery religii w foto-
grafiach rezyser podchodzi inaczej. To sg prawie naukowe zapisy Swietych figur.
Ale nie ma w tym oka historyka sztuki, ktory zbiera wymarzong dokumentacje
(chociaz sam autor jest absolwentem tego kierunku). Czasem artyste pocigga
uktad swietlno-przestrzenny rzezby. Tak sie stalo w wypadku zniszczonego posaz-
ka Chrystusa z Lublina. Oko przyciaga cien na Scianie, ktory ma w sobie wigcej
dramatyzmu niz sama postac. Pejzaz polskiej religijnosci artysta zestawit z meksy-
kanskimi figurami. I nie da si¢ uniknac stwierdzenia, ze zrobit to celowo. Poréwna-
nie dwoch §wiatéw z odrebnych stron globu wykazuje, ze przezycie sacrum moze
miec r6zng reprezentacje, ale w kazdym wypadku zachowuje podobng intensyw-
nos¢. Seria zdjg¢ z Wasilkowa, gdzie krzyze obrastajg drzewa i zarastaja 1aki,
sasiaduje z rzezbami z Ameryki Lacinskiej, przezywajacej sacrum wyraziscie. Rany
Chrystusa krwawig ciemng czerwienia, ktora sptywa z poranionych kolan, a jego
oczy patrzg na nas z wyrazem cierpienia. Gdy §w. Jerzy stoi na zabitym smoku,
dramatyzmu przedstawieniu dodaje nieskonsumowana uczta bestii. Z jej paszczy
sterczg nogi cztowieka. I tylko ten fragment przedstawienia zainteresowat Madzi-
ka, gdyz calej postaci nam nie pokazal. Meksykanskie rzezby nie dos¢, ze sg suge-
stywnie pomalowane, to dodatkowo przyozdabiajg je barwne szaty uszyte z ko-
lorowych materiatow. Nalezy sie domyslac, ze kosciot dba o zmiany przyodziewku.
Brakuje w tych poréwnaniach zdjecia praskiego Jezulatka z jego ubrankami
autorstwa co wazniejszych projektantéw Europy. To wszak wysublimowana
odpowiedz starego kontynentu na przepych Meksyku.

Sfera Sacrum w albumie Madzika plynnie przechodzi w czes¢ poswigcong
Czasowi, w ktdrej pokazane sg epitafia nagrobne z ré6znych stron $wiata.
Fascynacja $miercig i jej specyficzng rozmowa, jaka toczy od zarania z cztowie-
kiem, jest jednym z tematdw stale obecnych w tworczosci artysty z Lublina.
W teatrze szczegdlnie widoczna byta w trzech przedstawieniach, ktére mimo-
wolnie utozyly sie w tryptyk: Kir — Calun — Odchodzi (2003). Zaréwno w do-
robku scenicznym, jak i fotograficznym podchodzi Madzik do tematyki funeral-
nej nie jak do do§wiadczenia konca zycia. Wrecz przeciwnie, dla niego Smierc
stanowi punkt graniczny, ktory otwiera nowg jakos¢ bytu. Zatem pokazane
cmentarze fotografowane sg jako ,,melancholijny rodzaj ogrodéw” jak okreslit je
w XVIII wieku niemiecki uczony Christian Hirschfeld w Theorie der Garten-
kunst. Madzikowi z pewnoscia daleko do czasoéw idei Sturm und Drang. W swo-
im obrazowaniu wydaje si¢ bliski niemieckiemu romantycznemu dialogowi ze
$miercia, jaki odnalez¢ mozna chociazby w obrazach Caspara Davida Friedricha.

Madzik nie jest jedynym artystg teatru, ktéry zdecydowat si¢ pokazac Swia-
tu swoje fotografie. W 2004 roku przez kilka polskich galerii i bodajze jedng
niemiecka przemkneta wystawa zdje¢ Krystiana Lupy, guru teatru dramatycz-
nego ostatnich lat. Nie da sie ukry¢, ze cos taczy te dwie wyobraznie, ktore
w sferze zawodowej konstruujg zupelnie odmienne artefakty. Lupa buduje te-
atr, w ktorym chetnie skupia si¢ na pokazaniu psychicznej warstwy zachowan
ludzkich. Czasami zachowuje si¢ jak chirurg, ktory potrafi wypreparowac naj-
bardziej drazliwe punkty z duszy czlowieka. A w zdjeciach idzie dalej. Pokazuje
ludzkie $mieci. Nie chodzi o ukazanie wysypisk odpadéw, ale o pokazanie np.
wnetrz szuflad petnych okruszkow, obcietych paznokei etc. Nie mozna uciec od
skojarzenia z Lekcja Anatomii wedle Rembrandta, happeningu autorstwa Ta-
deusza Kantora z 1969 roku. Chociaz z pewnoscig kazdy artysta miat inng
motywacje.

Aparat fotograficzny w rekach ludzi teatru w wiekszosci jest traktowany
jako osobisty szkicownik. Ciekawe, ze Madzik nigdy nie zrobit zdjec ze swoich
spektakli, czego nie unika Lupa. Granice nieprzekraczalng wyznacza w Scenie
Plastycznej pewnie nie tylko iluzja, ale réwniez technika, ktéra w formie bardziej
skomplikowanej nie ma prawa wstepu w Swiat wyobrazni teatralnej rezysera.

|

Leszek Madzik. Faktura—czas—sacrum—postac, Wydawnictwo Jednos¢, Kielce 2002.
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Przegladajac prace nadestane na tegoroczny kon-
kurs, mozna byto zauwazy¢, ze niewatpliwa dominacja
techniki cyfrowej w fotografii nie likwiduje rozmaito-
Sci sposobow operowania obrazem fotograficznym.
Zwlaszcza osoby pragnace zyskac publiczne uznanie
dla swoich fotografii starajg si¢ korzystac z niestandar-
dowych metod opracowania odbitek. Mozna wiec na-
dal liczy¢ na obecno$¢ prac wykonywanych w klasycz-
nej czarno-bialej technice (i odbijanych na papierze
pod powiekszalnikiem), na fotografie w technikach
chromianowych, na dokumentalne rejestracje obok fo-
tografii dalece modyfikowanych obrobka kompute-
rowg i wydrukowanych réznymi metodami. Doznanie
szerokiej skali sSrodkow technicznych jest potrzebne
dla wtasciwego oszacowania mozliwosci fotografii
i miejmy nadzieje, ze takie mozliwosci wyboru nie za-
nikng. Jury nie kierowalo si¢ zadnymi preferencjami
dla procedur warsztatowych, a staralo sie wyr6znic pra-
ce zawierajace wyrazne humanistyczne przestanie
i przekonujaco zorganizowane jako cykl. Za najlepsza
takg realizacje¢ uznano dzielo Pawla Sokotowskiego,
zlozone z serii portretow gornikow ukazywanych na
tle pozostalosci zlikwidowanych walbrzyskich kopal-
ni. Te surowe w wyrazie czarno-biale obrazy konden-
sujg w sobie dramat przeobrazen lat dziewiecdziesia-
tych XX wieku w Polsce. Autor pochodzi z Watbrzycha,
a wiec sceny te sg tez czescig jego wlasnej historii. Pra-
ce te byly juz pokazywane i wyr6zniane w ciggu ostat-
nich lat, ale cykl jest stale rozbudowywany i urozmaica-
ny, a ponadto w tym wypadku wyr6znial sie wsrod
innych prac zaréwno programowg zwartoscia, jak
i forma.

Druga nagrode zdobyta Karolina Bukowska za prace
Temperamenty, zlozong z serii teatralnie upozowanych
portretow czterech kobiet. Zdjecia, prezentowane w for-
mie zwartej planszy, budzily uznanie z powodu plastycz-
nych waloréw kompozycji, a takze umiejetnosci opero-
wania modelami oraz barwa. Nagroda trzecia przypadla
Mirostawowi Polanskiemu za cykl ,,Jestem chwile”, gdzie
wizerunki twarzy s poddawane procesowi przeksztal-
cania, zanikania i zwielokrotnienia. Z kolei wyr6zniona
realizacja Michala Piotrowskiego ,,Osobliwosci” to pre-
cyzyjne zblizenia twarzy miodych ludzi, ktérzy robig wra-
zenie zarazem S$ciSle zdefiniowanych, jak i zagadkowych
osobowosci. Agresywna kolorystyka tych prac i hipno-
tyczne efekty w zZrenicach postaci dopelniajg tu efektu.
Dyplom ZPAF za cykl ,Naswietlenia” przyznano Jacko-
wi Lalakowi, ktory umiescit widmowe kontury ludzkich
postaci w rownie nieokreslonych sytuacjach przestrzen-
nych. Prace te budzity uznanie z powodu technicznej
precyzji i subtelnego operowania walorami szarosci.

Okazuje sie, ze wspolng cechg wszystkich nagrodzo-
nych prac jest operowanie wizerunkiem ludzkiej po-
staci, czy to w kontekscie konkretnej sytuacji, czy jako
formy wyizolowanej, traktowanej dokumentalnie lub
przetwarzanej, z uzyciem skali szarosci albo koloru.
Jest to o tyle zrozumiale, ze wlasnie takie prace zazwy-
czaj wywoluja najsilniejszg reakcje emocjonalng i ge-
neruja rézne kierunki interpretacji.

|

Pawet Sokotowski, | Nagroda 34 GKF
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Ra in RADOM

Pod takim hastem odbywat sie¢ w dniach 14 i 15 grudnia 2007 .
w Muzeum Sztuki Wspétczesnej w Radomiu (oddziat Muzeum
im. Jacka Malczewskiego) Festiwal Sztuki im. Jerzego Buszy.
Otwarte zostaly dwie wystawy, ale tytutowe hasto Festiwalu
odnosito sie tylko do jednej, ktérg Muzeum prezentowato pt.
~Prawie 100 lat sztuki awangardowej w Polsce — medium: foto-
grafia” ( wystawy czynne byty do 2 marca).

Po raz pierwszy w swe]j 16-letniej historii Muzeum Sztuki Wspotcze-
snej w Radomiu zorganizowalo wystawe prezentujaca jeden z najwaz-
niejszych dzi$ nurtow sztuki polskiej (i Swiatowej) — sztuke, dla ktorej
najwazniejszym medium jest fotografia.

Wystawa prezentowala dziela nalezace do nurtu artystycznej awangar-
dy z okresu niemal 100 lat, poczawszy od drugiej dekady XX wieku (ok. r.
1912 powstal ,, Autoportret wielokrotny” Waclawa Szpakowskiego). Byly
fotografie tworcow z lat miedzywojennych (Witkacy, Karol Hiller i Stefan
Themerson) i powojennych (Zbigniew Dlubak, Andrzej Wajda, Zdzistaw
Beksinski, Jerzy Lewczynski, Marek Piasecki, Andrzej Pawlowski), wielu
artystow nalezacych do kolejnych pokolen (Jerzy Wronski, Jozef Roba-
kowski, Izabella Gustowska, Mikotaj Smoczynski). Takze artystow naj-
bardziej znanych sposrod tworzacych dzi§ nowa sztuke w Polsce (Zofia
Kulik, Zbigniew Libera, Robert Rumas, Jerzy Truszkowski, Jadwiga Sa-
wicka, £6dz Kaliska). Wystawa zwracala uwage na wazne momenty i sytu-
acje szczegoblne, jak chocby tworzenie fotograficznych obrazow abstrak-
cyjnych przez artystow Grupy Krakowskiej (Piasecki, Pawlowski,
Wronski), czy wykorzystywanie fotografii, ktére wykonat ktos inny (Lew-
czynski). Byly fotografie wykonywane w réznych technikach (autorzy w
rézny sposOb wykorzystujg fotograficzny zapis rzeczywistosci i procesy
technologii); takze obiekty (lightboxy) i projekcje.

Prace wypozyczono od wielu wlascicieli, dziela juz historyczne m.in.
z prywatnej kolekcji Dariusza i Krzysztofa Bienkowskich i Muzeum
Sztuki w Lodzi, a inne z olsztynskiej ,, Zachety”, warszawskich galerii
Raster, Program, Desa Modern, od artystéw i os6b prywatnych

Dlaczego wystawa i caly Festiwal prezentowane byta pod hastem ,,Ran-
dom in Radom”? To Leszek Golec, kurator wystawy, wymyslit tytutowe
hasto Festiwalu — zartobliwe, przewrotne, Swiadectwo dystansu. W Rado-
miu na chybit trafil. Golec, nie utozyl tej wystawy chronologicznie, ale
zestawial prace, ujawniajac zaskakujgce podobienstwa i wykorzystujgc
zasade kontrastu. Dzielem-odkryciem byla tu Ucieczka Andrzeja Wajdy,
fotografia z kolekcji Muzeum Sztuki w Lodzi, datowana 1950/51; zdje-
cie wyroste raczej z tradycji filmu niz fotografii. Kurator zestawit je z
duzg fotografiag Michala Krynskiego, artysty mieszkajgcego w Stanach
Zjednoczonych, na ktérej autor utrwalil nie konczacy sie szereg samo-
chodéw amerykanskiej policji (United we stand, 2002). Zaskakujgce
zestawienia zwracaly uwage w kazdej sali, np. cyfrowa fotografie duzego
formatu przedstawiajacg przetworzony komputerowo widok morza — na
morzu dwie otoczone murami wyspy (Tomasz Wendland, Inner Space,
2004), z niewielka czarno-bialg fotografia Mikolaja Smoczyniskiego z
cyklu ,The Secret Performance”, 1984. Dwa zdjecia i dwie rézne rzeczy-
wistosci symbolizujagce wewnetrzng przestrzen.

Podobnie zestaiono pastisz obrazu Matejki Bitwa pod Grunwaldem
(1999) Lodzi Kaliskiej i trzy fotografie Roberta Rumasa z projektu ,,Alo-
kacja”, gorzki, moze nawet szyderczy, komentarz do polskiej rzeczywi-
stosci. Autor sfotografowal dorostych i dzieci wokot wielkiego plastiko-
wego muchomora, ktérego umiescit wsréd walgcych si¢ budynkow
dawnego PGR-u. Jedng z mozliwych puent wystawy byloby zestawienie
duzej kolorowej fotografii Anny Orlikowskiej Dance Macabre 1 (2004,
to panoramiczny widok wnetrza sklepu z uzywang odzieza) z ,,Trypty-
kiem znalezionym na strychu” (1977) Jerzego Lewczynskiego.

Golec w swej koncepcji bral pod uwage zaréwno forme, jak i sens,
technike wykonania czy format prac. Rozmieszczal je pozornie ze
swobodg, w istocie przekonany, ze w pewnych sytuacjach tylko takie
zestawienia ujawnig wazne relacje, odrebnos¢ postawy, wypowiedzi. .
Zdominowaly wystawe — najbardziej czytelne — ironia i zart. Umiesz-
czenie obok fotografii Oskara Dawickiego ,,Legalna polska marihu-
ana czyli fikus wyciety przez artyste w ksztalt konopi indyjskich”
(2004, z martwa natura, stworzong jak w tytule) — dwoch ,,Autoportre-
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tow wielokrotnych”, Mariana Szpakowskiego (ok. 1912) i Witkacego
(ok. 1916/7) wzmacnia w tych znanych dzietach aspekt zabawy.

Wystawa jest spojrzeniem na to, co w sztuce dzi§ prowokuje (jed-
nym z gosci Festiwalu byl Robert Rumas, ktéry w swojej tworczosci
czesto pyta o kicz i banal w sferze religii) — z perspektywy stu lat
poszukiwan formalnych (w ktérych na ogoél nie ujawnialy sie wprost
doswiadczenia historii). Wystawa ukazuje r6znorodng wspoéiczesng
sztuke korzystajaca z technik fotograficznych jako kontynuacje eks-
perymentéw awangardy; takg tradycje wskazuje kurator.

Leszek Golec, artysta wypowiadajacy sie¢ najczeSciej poprzez foto-
grafie (tworzy w autorskim tandemie z zong Tatiang Czekalska) przyjaz-
nil si¢ z Jerzym Busza, patronem Festiwalu. Busza mieszkal w Radomiu
trzynascie lat, od 1984 r.; zmart w Radomiu w 1997. W 2007 mingta 10
rocznica jego Smierci (takze 60 rocznica urodzin). Z inicjatywa wyboru
patrona festiwalu wystapili warszawscy wspolorganizatorzy, dawni przy-
jaciele Jurka. Ten festiwal mogt sie odby¢ dzieki wspotpracy wielu os6b
reprezentujgcych trzy instytucje wspotfinansujace imprez¢ — oprocz
Muzeum im. Jacka Malczewskiego, takze Mazowieckie Centrum Kultu-
ry i Sztuki w Warszawie i Mazowieckie Centrum Sztuki Wspolczesnej
Elektrownia w Radomiu — i wspotpracujace z nimi Centrum RzeZby
Polskiej w Oronisku. Gléwny koordynator calego przedsiewziecia, An-
drzej Mitan, dzialajacy w imieniu Mazowieckiego Centrum w Warsza-
wie, sam artysta nurtu awangardy, performer i muzyk, wybral Busze,
krytyka sztuki zajmujacego si¢ fotografia, skupiajacego swojg uwage na
zagadnieniach z pogranicza fotografii i filozofii, zwigzanego ze srodo-
wiskami tworcow sztuki awangardowe;.

Busza - krytyk o wyjatkowej inteligencji, snujacy swoje rozwazania
niezwykle blyskotliwie, zaré6wno w tekstach pisanych, jak i méwio-
nych; w latach 70. wspotpracowal z redakcjg ,,Kultury” i redakcjami
najwazniejszych czasopism poswieconych fotografii (,,Fotografia”,
,Foto”), w latach 80. redagowal juz samodzielnie wlasne (,,Obscura”).
Autor kilku ksigzek poswieconych fotografii: Wobec fotografii; Wobec
fotografow; Wobec odbiorcow fotografii. Marek Grygiel, krytyk pisza-
cy o fotografii i kurator Malej Galerii na Placu Zamkowym w Warsza-
wie, powiedzial w jednej z rozmoéw: Busza swojg Swiadomoscig wy-
przedzat wszystkich o pokolenie. Jerzy Lewczynski powtarzal podczas
Festiwalu, ze ,,Obscura” powinna by¢ przedrukowana w calosci.

Przyjechali na Festiwal przyjaciele Buszy; wsrod nich grono przyja-
ciot z czasu mlodosci, kiedy mieszkal w Kole; wtedy debiutowat jako
poeta, dziatal w poznanskim Kole Mtodych Zwigzku Literatéw, praco-
wal w domu kultury (Ci przyjaciele zorganizowali jesienia w domu kul-
tury w Kole wystawe poswiecong czasom jego miodosci — jej obszerna
czes¢ weszlta w sktad znacznie wigkszej wystawy radomskiej).

W Radomiu na wystawie przypominajacej postac patrona, zatytulo-
wanej ,Jerzy Busza (1947-1997). Filozof ujety” pokazany zostal wiel-
ki zbior fotografii przedstawiajacych Busze, z réznych lat, réznych
miejsc, wykonanych przez przyjaciél artystow (Tadeusz Rolke, Zyg-
munt Rytka, J6zef Robakowski, Leszek Golec, Wiestaw Warchot; m.in.
portrety duzego formatu wykonane na te wystawe, autorstwa radomia-
nina Zdzistawa Stomskiego — Stomski méwil podczas otwarcia o wiel-
kim znaczeniu obecnosci Buszy w Radomiu dla wszystkich miodych
fotografujacych). Na fotografiach jest Busza ze znajomymi i przyja-
ci6lmi (twoércami fotografii, jak Marian Dederko, Edward Hartwig, ale
tez artystami awangardy, jak Andrzej Partum, krytykami sztuki, jak
Urszula Czartoryska, Jerzy Ludwinski). Ta wystawa — zaaranzowana
jak ,w kabinie kierowcy”- kontrastowala z wystawa gléwna, gdzie byly
pojedyncze dziela w duzej od siebie odleglosci.

,Wyktad” o Buszy wyglosil jeden z klasykéw polskiej fotografii, Je-
rzy Lewczynski (tydzien wczesniej otrzymal w Lodzi nagrode im. Ka-
tarzyny Kobro). Potem byl performance Pawla Kwasniewskiego zaty-
tulowany ,,Jak pi¢knie tu, gdy slonce w plaze parzy” (performer nazwat
opowies¢ radomska bajka, wydawala sie¢ aluzja do historii Buszy).

Drugiego dnia seans filmowy pt. ,Manifest energetyczny” prezento-
wal Jozef Robakowski; pokazat filmy z nurtu poszukiwan formalnych,
ale na zakonczenie takze fragment swojego filmu-relacji, zapis drama-
tycznej wypowiedzi Buszy na wielkiej imprezie multimedialnej w Lodzi
w 1989 r. ,Lochy Manhattanu”. Potem jeszcze odbyla si¢ projekcja
,Aldony” Piotra Wysockiego, reprezentujagcego miode pokolenie twor-
cow, ktoérzy Buszy nie poznali — moze by¢ dla nich tylko legenda.

Muzeum zadeklarowato, ze bedzie tworzy¢ archiwum Jerzego Bu-
szy. Wszyscy organizatorzy obiecali, ze festiwal bedzie imprezg cy-
kliczna; jeszcze nie jest pewne, czy co rok, czy co dwa. By¢ moze juz na
kolejnej wystawie znajdzie sie¢ kolekcja fotografii zgromadzona w
Muzeum Sztuki Wspoélczesnej w Radomiu, dotad pokazana na odreb-
nej wystawie tylko raz, w czerwcu 2005 r., w Baltyckiej Galerii Sztuki
w Ustce, pt. ,Malarze fotografujg”.



RELACIJE

n

Z\Wigzku

W ciggu sze$cdziesieciu lat swojego istnienia ZPAF funkcjo-
nowat w dwéch odmiennych sytuacjach politycznych i spo-
tecznych, a ponadto przestanki dla jego powstania pochodza
z jeszcze innego okresu historii. Nalezy to uwzgledni¢, gdyz
dla oceny tej organizacji liczy sie nie tylko suma firmowanych
przez nig faktow, ale takze jej usytuowanie w spektrum ist-
niejacych zainteresowan i praktyk fotograficznych.

Na tej mapie pozycje ZPAF mozna by okresli¢ jako centrowa. Zwiazek ten
sytuuje si¢ na styku zaawansowanego fotoamatorstwa, r6znych form rzemio-
sta, jak i tej czgsci sztuk plastycznych, gdzie wykorzystywane sg narzedzia
technicznej rejestracji obrazu. Poszczeg6lni czlonkowie ZPAF mogli by¢ foto-
reporterami, specjalistami od fotografii reklamowej, przyrodniczej, preferowac
estetyke piktorialng, a nawet koncentrowac sie¢ na konceptualnych spekula-
cjach nad pojeciem sztuki, ale organizacja ta jako calo$¢ wypracowata okreslo-
ne kompromisowe zasady funkcjonowania. Chociaz niektorych irytowat cza-
sami brak wyrazistosci, to jest chyba sporo racji w tak wyposrodkowanym
sposobie istnienia ZPAF, skoro przetrwal on powazny kryzys lat 1990. i stale
przyciaga nowych kandydatow.

Utworzenie tego typu organizacji wyniknelo z dgzen najbardziej ambitnych
tworcow fotografii do wyodrebnienia swojej dziatalnosci ze struktur organiza-

Jarostaw Adamczyk, Portet Stefana Arczyriskiego, 1998

Palskich Artystow

Fotografikow

cji rzemieslniczych i fotoamatorskich. Czy jednak takie odréznienie si¢ moze
by¢ klarowne i radykalne? Do przeczacej odpowiedzi sktania przyjrzenie si¢
zaréwno dawnej, jak i dzisiejszej sytuacji fotografii oraz ewolucja znaczen
wspomnianych kategorii. Rzemieslnicze usytuowanie fotografii w XIX wieku
poczatkowo nie przeszkadzalo w jej ekspansji w coraz to nowe dziedziny,
w doréwnywaniu standardom estetycznym epoki czy we wdrazaniu postgpu
technicznego. Wsrdd liderow fotograficznego rzemiosta byly tak wszechstron-
ne osobowosci jak: Mathew Brady, Nadar, Karol Beyer czy Wactaw Rzewuski.
Fotograficzne atelier bywaty miejscem spotkan i dyskusji tej czesci kulturalnej
elity, ktora unowoczesnianie jezyka sztuki wigzata z potrzeba demokratyzacji
jej form. Dopiero burzliwy rozwoj fotoamatorstwa w koncu XIX wieku sprawil,
ze tak cenione przez to nowe Srodowisko wartosci, jak spontanicznos$¢ i subiek-
tywizm, zaczely by¢ przeciwstawiane rzemieslniczej rutynie. Elita fotoamatoréw
inspirowala si¢ najnowszymi nurtami sztuki, ktére dawaly podstawe do krytyki
zasad estetycznych przyswojonych przez zawodowych fotografow. Jednak za-
wartos¢ pojecia rzemiosta takze si¢ zmieniala. Juz w 2 potowie XIX wieku usito-
wano odnowic spoteczne umocowanie sztuki, na wzor idealizowanego modelu
sztuki p6znosredniowiecznej. Stad tez idea sztuki nowoczesnej jako rzemiosta
rozwijala si¢ w zaskakujgcym nieraz powigzaniu z ideg ,,sztuki dla sztuki”.
Ewolucja tych dazen, obecnych w XX-wiecznych formach sztuki awangardowej,
doprowadzila do sformutowania koncepcji artysty jako projektanta praktycz-
nych rozwigzan konstrukcyjnych i estetycznych, w oparciu o nowoczesnie rozu-
miane zasady rzemiosta, w tym takze fotografii. Takich projektantow ksztatcit
stawny Bauhaus (1919-1933), uczelnia powstala z polaczenia szkoly rzemiost
z akademig sztuki. W Polsce wybitnym rzecznikiem takiej koncepcji w blizszych
nam czasach byt Andrzej Pawlowski, profesor krakowskiej ASP i takze czlonek
ZPAE Pojecie projektanta wzornictwa przemystowego byto dla niego nadrzedne
wobec wszystkich innych pojec zwigzanych z tworcza dziatalnoscia. Pawlowski
szedt Sladem mysli Laszlo Moholy-Nagy, ktory w r. 1925 pisal, ze rzeczywistoscig
biezacego stulecia jest technologia i odkrywanie, konstrukcja i dozoér nad ma-
szyng. Z uwagina to, wspolczesne pojecie rzemiosta fotograficznego nie musi
oznaczac tylko wykonywania zdjec legitymacyjnych czy slubnych, ale odnosi si¢
takze do opanowywania wszelkich zasad profesjonalnego i kreatywnego postu-
giwania si¢ aktualng technikg obrazowania. Tak wiec rzemiosto nie moze w istocie
pozostawac poza pojeciem ,,fotografiki”, jakkolwiek historycznie istniala ten-
dencja do utrzymywania takiego wykluczenia.

Podobnie jest z pojeciem amatorstwa. Jego zrédlowy sens lepiej oddaje
okreslenie ,,mitosnik”. Chodzi tu wiec o osobe poswiecajaca si¢ bezinteresow-
nie dzialaniom, ktére moga ja przyblizy¢ do podstawowych wartosci wyrdznia-
nych w filozoficznej interpretacji sztuki. Od czaséw Renesansu polaczenie rze-
mieslniczych umiejetnosci i nieskrepowanych ambicji amatorstwa dawato
znakomite rezultaty w sztuce i nauce. Jednak w XIX wieku coraz wigksza
specjalizacja wszystkich dziedzin wiedzy ograniczyta efektywnos¢ tak rozu-
mianego amatorstwa. Srodowiska artystyczne, ktore w epoce nowozytnej wy-
zwolily si¢ od ograniczen narzucanych przez rzemieslnicze cechy, skupily si¢
w akademiach i nadawaly sztuce tam uprawianej jak najwyzsze znamiona
wiedzy. Autorytet tak rozumianej sztuki sprawial, ze najbardziej zaawansowa-
ni amatorzy fotografii od konca XIX wieku probowali powt6rzy¢ proces two-
rzenia akademii w odniesieniu do swojej dziedziny. Tak wiec celem dzialania
entuzjastow nowego medium stato si¢ udowodnienie, ze fotografowie potrafig
spetni¢ wszelkie kryteria wiedzy praktycznej i teoretycznej w sztuce. Z tego
powodu haslo ,secesji”, ktore w sztuce konca XIX wieku oznaczato bunt prze-
ciwko akademizmowi, w fotografii byto wyrazem dazen do tworzenia struktur
odpowiadajacych akademizmowi. Photo-Secession w Nowym Jorku, The Lin-
ked Ring w Londynie, Fotoklub Paryski czy Trojlistek we Wiedniu byty przed-
siewzieciami ludzi walczacych o nobilitacje fotografii w oczach przedstawicieli
uczelni artystycznych, muzeow i galerii. Tworzenie elitarnych zrzeszen miato tez
by¢ przeciwwaga dla rzeszy dyletanckich ,,pstrykaczy”. Takze w Polsce po-
wstawaly organizacje, ktore mialy zréznicowane wymagania wobec swoich
czlonkéw. Z jednej strony byly to ogdlnodostepne towarzystwa, a z drugiej
fotokluby, w ktorych skupialy si¢ osoby o znaczacym dorobku. Takg ponadre-



gionalng organizacja, ktérej nazwa miata zaswiadczac o najwyzszym poziomie
umiejetnosci jej cztonkow, stat si¢ Fotoklub Polski, ktory zazwyczaj uwazany
jest za protoplaste ZPAF.

Pomyst jego powolania pojawit si¢ na II1 zjezdzie Towarzystw Mitosnikow
Fotografii w Poznaniu w r. 1929. Wkrétce powotano statg Kapitule Seniorow
—zJanem Buthakiem na czele jako prezesem — kt6ra nadawata cztonkostwo
Fotoklubu Polskiego powszechnie uznanym tworcom albo tez tym, ktérych
zakwalifikowano na podstawie przedstawionych przez nich dziet. Wr. 1931
wymieniono 26 czlonkow, a w r. 1937 bylo juz okolo 70 tych ,,fotografikow”,
jak przyjeto w Polsce okreslac elite amator6éw sztuki fotograficznej.

Do r. 1947 w Polsce dzialalno$¢ w dziedzinie fotografii formalnie miata
status wylacznie rzemiosta i nawet przynaleznos¢ do Fotoklubu Polskiego da-
wala podstawe jedynie do sSrodowiskowego prestizu. Mozliwosc¢ zalozenia
zwigzku o charakterze tworczo-zawodowym, ktéra pojawita si¢ po Il wojnie
Swiatowej, zmieniata zasadniczo te sytuacje. Ze wspomnien zatozycieli wyni-
ka, ze zaczynem byly spotkania, od wiosny 1945 roku, grupki fotografow w skle-
pie fotograficznym Leonarda Sempolinskiego na ul. Targowej w Warszawie,
ktory zainicjowal projekt przedyskutowany i poparty przez kilkanascie osob.
10 lutego 1946 roku ustalily one statut i powolaly zarzad z Janem Buthakiem
na czele. Dokladnie w rok p6zniej statut zostat zatwierdzony przez wiadze
panstwowe i pojawil si¢ Polski Zwigzek Artystow Fotografow; ktory juz w grud-
niu 1947 roku przemianowano na Polski Zwigzek Fotografikow. Nazwa Zwia-
zek Polskich Artystéw Fotografikow ostatecznie zostala ustalona we wrzes-
niu 1952 roku.

Grupa zalozycielska liczyta okoto 20 oso6b, przy czym kilka z nich zgtosito
akces korespondencyjnie. Byto w niej kilku tworcow znanych jako artysci przed
wojng — Jan Buthak, Tadeusz Cyprian, Marian Dederko, Benedykt Dorys,
Edward Hartwig, Kazimierz Lelewicz, Janina Mierzecka, Jan Sunderland, An-
toni Wectawski — kilka 0s6b wczesniej malo znanych, a zwigzanych gtéwnie
z fotografig uzytkowa czy szkolnictwem — Leonard Sempolifiski, Zbigniew
Pekostawski, Edward Falkowski, Janusz Buthak — a takze dwoch malarzy
interesujacych si¢ fotografig — Antoni Lyzwanski i Janusz Podoski (wr. 1957
ZPAF liczyt juz 219 cztonkéw, a obecnie jednoczy prawie 600, przy czym trzeba
uwzglednic jeszcze prawie 330 juz niezyjacych). W tych pierwszych latach
sktad Zwigzku odzwierciedlat jeszcze potencjal przedwojennych osrodkow
polskiej fotografii, z Warszawa, Lwowem, Wilnem i Poznaniem na czele, skad
wywodzili si¢ tacy tworcy jak Jan Buthak, Marian Dederko, Benedykt Dorys,
Tadeusz Cyprian, Witold Romer czy Janina Mierzecka, nalezacy niegdys do
Fotoklubu Polskiego. Po wojnie, wskutek zmiany granic kraju, znaczna czgs§¢
srodowiska lwowskiego znalazla sie we Wroctawiu, a fotografowie z Wilna
zasilili kilka osrodkéw, m. in. Gdansk. Szybko jednak sktad ZPAF stawatl si¢
coraz bardziej zr6znicowany, zarowno terytorialnie, jak i pod wzgledem orien-
tacji tworczych. W poréwnaniu z dosyc¢ jednorodng grupg tworcéw Fotoklubu
Polskiego, ktorzy respektowali zasady piktorializmu, tutaj spotykali si¢ zwo-
lennicy réznych form estetyki, specjalisci od fotografii uzytkowej, a nawet
naukowej, fotoreporterzy, jak i artysci intermedialni. Stworzylo to bardziej
dynamiczng oraz wszechstronnie inspirujaca tworcza sytuacje.

ZPAF, jako organizacja zawodowo-tworcza, bronil praw swoich cztonkéw
jako artystow wykonujacych wolny zawod, jak tez dgzyt do umocnienia swojej
przywodczej roli w dziedzinie fotografii w Polsce, polegajacej na wspieraniu
swobodnego rozwoju tworczosci w tej dziedzinie. Mozliwosci osiggania takich
celow zalezaly od aktualnej sytuacji. Zwigzek powstal w momencie ustalania
struktur panstwa totalitarnego i w warunkach powojennej dewastacji. Urz¢do-
we uznanie fotografii za dziedzing sztuki miescito si¢ w polityce centralizowania
wtadzy i kontrolowania réznych srodowisk poprzez ich organizacje. W czasach
PRL-u ta kontrola bywala dotkliwa — jak w okresie stalinowskim —albo libera-
lizowana, jednak istnialy tez dla tworcow wazne materialne przywileje w ramach
gospodarki zmonopolizowanej przez panstwo. ZPAF, juz chocby z racji przyzna-
wanych mu dotacji i uprawnien, az do lat 1980-tych patronowatl wazniejszym
inicjatywom na polu fotografii, jednak ich znaczenie wynikalo tez z tego, ze
zwigzek skupit w swoich szeregach ludzi rzeczywiscie tworczych. To oni zapew-
niali wysoki standard wielu artystycznych inicjatyw, chociaz — co normalne w tak
licznych organizacjach — znaczna czes¢ czlonkéw skupiata sie na sprawach byto-
wych, aw sztuce preferowala postawe zachowawcza. Jednak bycie liczaca sie
tworczg organizacja w tym czasie wymagato Smialych i kontrowersyjnych dzia-
fan, ktorych na szczescie nie zabrakto. Wynikalo to z coraz wigkszego tempa
zmian w sztuce i coraz szerszego wykorzystywania obrazow fotomechanicznych.
Takie ,wstrzasowe” dziatania wywolywaly rozne spiecia, ale ZPAF uchronit si¢
przed rozsadzeniem od wewnatrz. W czasach PRL-u taka wewnetrzna réwno-
waga w duzej mierze byla wymuszana potrzeba zachowania ostony przed dziata-
niami biurokratycznej machiny realnego socjalizmu, ale byta ona tez zastuga
intuicji zatozycieli ZPAF, ktorzy od poczatku rozumieli konieczno$c otwarcia si¢
srodowiska piktorialistow na nowe trendy w sztuce.
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Edmund Witecki, Teatr rysowania

W czasach rygorystycznego administrowania kultura wieksze znaczenie mialy
rutynowe dzialania zwigzane ze struktura zwigzku, takie jak wystawy okregowe
iogdlnopolskie. Co prawda zaraz po wojnie wystawy fotoamatorskie mobilizo-
waly cate srodowisko fotografujacych, ale od r. 1951 corocznie organizowane
byly osobne wystawy ogolnopolskie cztonkéw ZPAF, poprzedzane wystawami
okregowymi. Wielkie ozywienie nastgpito od r. 1957, kiedy m.in. zorganizowano
I'wystawe migdzynarodows (i nastepne wr. 19611 1966), a w r. 1959 ukazal si¢
pierwszy po wojnie almanach polskiej fotografii, po ktorym ukazaly si¢ inne,
podsumowujace plon tych wystaw. Tego rodzaju dziatalnos¢ prowadzona byta
systematycznie do potowy lat 1960-tych, p6zZniej natomiast rzadziej, gdyz orga-
nizowano coraz wigcej wystaw tematycznych i problemowych, zwigzanych z no-
wymi orientacjami sztuki i aktywnoscig réznych srodowisk. Pojawily si¢ tez
imprezy cykliczne o charakterze przegladowym, jak ,,Miedzynarodowe wysta-
wy izohelii” (Wroctaw), Biennale krajobrazu polskiego” (Kielce), ,,Homo” (Le-
gnica) czy ,,Konfrontacje Fotograficzne” (Gorzéw Wielkopolski). W latach 70.
coraz wigkszy ciezar gatunkowy mialy juz pokazy indywidualne i dziatania
grup tworczych skupionych wokot okreslonego programu, a takze wokot au-
torskich galerii firmowanych takze przez ZPAF (m.in. Mata Galeria w Warsza-
wie, galeria Foto-Medium-Art. we Wroctawiu czy galeria GN w Gdansku).
Ogolnopolskie wystawy cztonkoéw ZPAF pojawiaja si¢ od tej pory z okazji
wazniejszych rocznic zwigzkowych lub panstwowych, a zasada , listy obecno-
sci”, przy tak wielkim rozrzucie zainteresowan, nie zapewnia im wysokiej ran-
gi. Zaakceptowanie tej pluralistycznej sytuacji przez dwa gtéwne organy ZPAF:
Zarzad Gloéwny i Rade Artystycznag bylo jedyna sensowna polityka.

Istotnym zagadnieniem byly tez relacje ZPAF wobec innych organizacji fo-
tograficznych w Polsce. Naturalnym zapleczem dla Zwigzku byt zawsze ruch
amatorski i tuz po wojnie regutg byty wspo6lne wystawy. Nastepnie widoczna
byta tendencja do rozdzielania tych srodowisk, a zaktadanie integrujacych sto-
warzyszen spotykato si¢ z ostrymi reprymendami (jak w wypadku Fotoklubu
Wroclawskiego). W latach 1970-tych te podzialy ostably, giownie dzigki ak-
tywnosci studenckich grup tworczych i rozwoju kultury alternatywnej. Nato-
miast po r. 1989 srodowiska fotoamatorskie uzyskaty mozliwos¢ konkurowa-
nia z cztonkami ZPAF na zastrzezonych wczes$niej dla niego polach.
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Usamodzielnily si¢ takze bardziej r6zne specjalnosci, ktore kiedys funkcjono-
waly w tonie ZPAF takie jak fotografia przyrodnicza, uzytkowa czy naukowa.
W przeszlosci jednak spore znaczenie mialy takie inicjatywy jak powolanie
sekcji fotografii naukowej ZPAF i organizowanie jej konferencji, co byto pokto-
siem przygotowanej w r. 1960 przez Janing Mierzecka ,,Ogolnopolskiej wysta-
wy fotografii w stuzbie nauki, techniki i popularyzacji wiedzy”.

Biorac pod uwage to wszystko, w co angazowali si¢ cztonkowie ZPAF,
mozna wyrézni¢ dwa gtéwne programy tworcze, ktore w sposob najbardziej
wyrazisty §wiadczg o specyfice najwazniejszych zjawisk w polskiej fotografii
artystycznej. Pierwszy z tych programéw wywodzi si¢ z idei ,,fotografii ojczy-
stej”, rozwinietej przez Jana Buthaka jeszcze w latach 30., a najpetniej wytozo-
nej w jego ksigzce Fotografia ojczysta z roku 1951. Ten typ fotografii kojarzony
jest zazwyczaj z estetyka piktorialng z poczatku XX wieku, ale por. 1945 sam
Jan Buthak mocno zmodyfikowat swoja stylistyke i dat tym samym do zrozu-
mienia, ze ,,fotografia ojczysta” jako projekt artystyczny moze dostosowywac
sie do réznych wspotczesnych koncepcji estetycznych. W urozmaicony sposéb
idee fotografii ojczystej rozwijal Pawel Pierscinski, w oparciu o animowang
przez siebie tzw. ,kielecka szkote krajobrazu”, jak i poprzez wspélorganizowa-
nie ,,Biennale krajobrazu polskiego” (od r. 1963). Inne najbardziej znaczace
przyktady to ,,Zapisy socjologiczne” Zofii Rydet, , Misteria” Adama Bujaka,

Janina Hobgarska

,,Archeologia fotografii” Jerzego Lewczynskiego czy miejskie dokumentacje
Tomasza Olszewskiego. Istotny byl tez dorobek fotoreporteréw tygodnika ,, Swiat”
(Wladystaw Stawny, Wiestaw Prazuch, Jan Kosidowski, Konstanty Jarochow-
ski), miesiecznika ,,Polska” (Irena Jarosifiska, Tadeusz Rolke, Marek Holzman)
czy pism mtodziezowych w latach 70. (m.in. Andrzej Baturo, Maciej Osiecki,
Krzysztof Pawela). Wszyscy oni, dgzac do nadania glebszego znaczenia swojej
pracy, z czasem zostawali cztonkami ZPAFE Specyficznym rozwinigciem ,,foto-
grafii ojczystej” staly sie dokumentacje zwigzane z ruchem ,,Solidarnosci”, papie-
skimi wizytami w Polsce i sytuacjg po stanie wojennym — wybitng pozycja jest
np. ,,Fotodziennik” Anny Bohdziewicz. W latach 90. ten nurt obejmowat opisy
ustrojowej transformacji, a zasadniczym tematem stat si¢ upadek i niszczenie
wielkich komplekséw przemystowych, niegdysiejszej ustrojowej wizytowki.

Drugim wyrazistym programem fotografii, trwale zwigzanym z historig
ZPAF, byl ten, w ktérym podstawowe znaczenie miato badanie zawartosci
i granic poje¢ wystepujacych na obszarze sztuki. Wykorzystywano tutaj fakt,
ze fotografia na r6zny sposob jest zjawiskiem granicznym w procesie postrze-
gania rzeczywistosci oraz estetyzacji tego postrzegania. Prowadzito to z jednej
strony do badania warunkéw neutralnosci fotografii, a z drugiej strony do
wyjscia poza jej tradycyjng forme obrazowa w realng przestrzen oraz do dzia-
fan intermedialnych. Tego rodzaju eksperymenty budzity wiele kontrowersji, ale
logika rozwoju sztuki wspolczesnej potwierdzila ich zasadnos¢ i stanowig one
szeroki i r6znorodny nurt w polskiej fotografii. Mozna si¢ oczywiscie zastana-
wia¢, na ile zainteresowanie fotografig konceptualng, analityczng czy interme-
dialng wynikato z trudnosci w rozwoju przed 1989 r. fotografii dokumentalne;j
i uzytkowej, na ile byla to sprawa tradycji sSrodkowoeuropejskiej awangardy,
a naile jest to sprawa osobistych wyboréw artystycznych.

Coistotne, w tym nurcie wielu twércow bylo tez wnikliwymi teoretykami
sztuki, co pozwolito na utrzymanie kontaktu polskiej fotografii z najbardziej
progresywnymi zjawiskami sztuki wspolczesnej. Do kluczowych postaci nalezat
tu Zbigniew Dlubak, analizujacy pojecie sztuki przy pomocy cykli fotograficz-
nych i malarskich, kt6ry byt tez wieloletnim redaktorem naczelnym ,,Fotografii”.
Od r. 1948 animowal wiele zjawisk w polskiej fotografii, angazujac znaczng
czeS¢ srodowiska ZPAFE. Od polowy lat 1950-tych ta linia dziatan uzyskala
wsparcie takich tworcow jak Andrzej Pawlowski, Marek Piasecki, Zdzistaw
Beksinski, Bronistaw Schlabs, Jerzy Lewczynski, Zbigniew Staniewski i inni.
W latach 1960. dotaczyli takze czlonkowie grupy ,,Zero— 61" z Torunia (m.in.
Jozef Robakowski, Andrzej Rozycki, Wojciech Bruszewski, Antoni Mikolajczyk),
a ogoblne zainteresowanie wyobrazeniowym ksztaltowaniem fotografii dopro-
wadzilo do zbiorowej wystawy ,, Fotografia subiektywna” w r. 1968. Kolejna
wazna wystawa ,,Fotografowie poszukujacy” z r. 1971 ujawnila aktywnos¢
nowych srodowisk i grup (m.in. Permafo z Wroctawia czy Warsztat Formy Fil-
mowej z L.odzi, jak i wielu artystéw, ktorzy na fali konceptualizmu porzucali
tradycyjne media na rzecz zapisow fotograficznych. W latach 70. nurt ekspery-
mentalny wzmocnita dziatalnos¢ wielu twoérczych grup studenckich (np. Format,
Zoom, Foto-Medium-Art., £.6dZ Kaliska), i ogélnie rozwdj nowych alternatyw-
nych form kultury. Aktywnos¢ ta miata kontynuacje w nastepnej dekadzie, acz-
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kolwiek pod znakiem odmiennych, postmodernistycznych interpretacji. W pol-
skiej fotografii kluczowa postacia stal si¢ wowczas Stefan Wojnecki, ktory po-
przez seri¢ spotkan i publikacji doprowadzit do kolejnej wielkiej przegladowej
wystawy pt. ,,Polska fotografia intermedialna lat osiemdziesigtych”. Wiekszos¢
uczestnikow tych dziatan byla lub tez stata si¢ cztonkami ZPAE

Wymienione linie zainteresowan sg stale obecne w polskiej fotografii, acz-
kolwiek zwigkszajaca si¢ ilo$¢ ich wariantéw czyni je mniej klarownymi. Takg
istotng mutacjg byla w latach 80. tzw. fotografia elementarna, ktorej konse-
kwencja staly si¢ pdzniejsze dzialania z klasycznymi ,,czystymi” formami foto-
grafii (fotografia otworkowa, odbitki stykowe itp.).

Gdy idzie o aktualng pozycje¢ ZPAF, to wydaje si¢, Ze najwazniejszg zmiang
por. 1990, ktéra na to wplynela, jest uderzajaco powszechne zaakceptowanie
fotografii jako srodka przekazu i formy sztuki na wszystkich polach dziatalno-
sci kulturalnej cztowieka. Wezes$niej ZPAF widziat koniecznos¢ organizowania
szkolenia dla wiasnych kandydatow, gdyz wiedze w tej dziedzinie zdobywano
droga samouctwa. Obecnie fotografii jako sztuki naucza si¢ w prawie wszyst-
kich uczelniach artystycznych, na uniwersytetach, w szkotach prywatnych, na
niezliczonych kursach, a takze w oparciu o dostepna juz tatwo bogata literatu-
re. Fotografie uprawia sie w sposob jak najbardziej kompetentny w Srodowi-
skach, ktore nie muszg mie¢ zwigzku ani z ruchem fotoamatorskim, ani ze
ZPAF-em. Zwigzek bedzie musial sprostac tej sytuacji, jesli ma zachowaé
wypracowang przez dekady pozycje¢ zwigzku tworczego. Najlepszym wyjsciem
wydaje si¢ konsekwentne stosowanie tych zasad, ktdre przynosity sukces od
momentu zatoZenia: by¢ posrodku tworczych aktywnosci zwigzanych z foto-
grafig (tradycyjna i w jej nowych postaciach) oraz otwierac si¢ na rézne obsza-
ry i Srodowiska, tak jak to robi sama fotografia. u
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Wsréd nowych koncepcji dokumentu wyr6znia si¢ takze tzw. fotografie
deskryptywna; jest to rodzaj ,,statycznej” fotografii w ktorej zabiegi insceniza-
cyjne (Swiadome pozowanie prosto przed obiektywem, rezygnacja z poszuki-
wania ,,decydujacego momentu”) szly w parze z intencjg ograniczenia roli pod-
miotu (autora) dzieta. Powsciggliwy tworca wyznacza sobie za cel nie
wplywac, nie manipulowac, tylko patrzec, klasyfikowac i interpretowac?.
W kregu tych rozwigzan sytuowac¢ mozna m. in. tworczos¢ amerykanskich
kolorytow (The New Colors Photography) takich jak: W. Eggleston, S. Shore
czy J. Sternfeld, a takze prace uczniow niemieckiej ,,szkoty” Becheréw, np.
T. Strutha, T. Ruffa i A. Gursky’ego. W pewnej relacji do takiej fotografii
pozostaje réwniez brytyjski nowy dokument oraz czeska subiektywna fotogra-
fia z kregu V. Birgusa.

W latach 80. dochodzi do glosu réwnoczesnie fotografia zdecydowanie
inscenizowana, dopuszczajgca zabiegi stylizacyjne wobec rzeczywistosci, inspi-
rujgca si¢ reklama, modg i albumowymi zdjeciami rodzinnymi - réwniez jedno-
czes$nie podwazajaca koncepcje ,,decydujgcego momentu”. Fotografia ta nazy-
wana paradokumentalng sklaniala si¢ natomiast ku idei wypracowania chwili
o najwigkszym napieciu dramatycznym, by inscenizowany kadr mogt ujac¢ —jak
mo6wit Brogowski — kulminacj¢ narracyjnej struktury obrazu — co mozna trakto-
wac jako swoiste zwienczenie kryzysu fotograficznego dokumentu?!.

Jak w tym kontekscie mozna widzie¢ dokonania polskiego dokumentu foto-
graficznego? Pytanie szczeg6lnie zasadne wobec naglasnianych (od wystawy
w 2006 r. w CSW) dokonan tzw. nowych dokumentalistéw. Promowana przez
Adama Mazura inicjatywa pokazania dorobku mlodej generacji polskiej foto-
grafii zasluguje na uwagg. Ale czy jest to nowe spojrzenie, czy mozna mowic,
(jak sugeruje M. Grygiel??) o nowym widzeniu ? Sg to pytania nadal wymaga-
jace namystu, na ktére nietatwo jednoznacznie odpowiedziec.

Niewatpliwie na tle inscenizacyjnych banalizacji i manipulacji obrazowych
dla celéw komercyjnych postawy prezentowane przez fotograféw?, zapropo-
nowanych do wystawy przez A. Mazura, wyrdzniajg sie Swiezoscig i pewng
odrebnoscig wobec tradycji fotografii w naszym kraju. Raczej blizej im do
doswiadczen nowego dokumentu amerykanskiego czy brytyjskiego, z tym ze
inaczej podchodzg oni do ,,dziedzictwa © naszej rzeczywistosci i Swiadomosci.
Wyrazna stad deklaracja nawigzania do analitycznej tradycji orientacji foto-
medialnej z lat 70. i postawy Zbigniewa Dtubaka — postulujacego obserwacje,
zrozumienie i proby zmiany rzeczywisto$ci poprzez rewolucje sposobu widzenia
(tu przywotano asymetri¢ — nierdéwnos¢ — w dostepie do informacji). Nowych
dokumentalistow — pisze A. Mazur — nie interesuje wylgcznie asymetria
percepcji rzeczywistosci, lecz takze przekroczenie poziomu analizy mediow
i dotarcia do realnego. (...) Skrajnie odmiennie pod wzgledem formalnym
dziatania Konrada Pustoty, Moniki Berezeckiej, Moniki Radzisz czy Prze-
mystawa Pokryckiego wydobywajq na Swiatlo dzienne strukturujgcg rze-
czywistos¢ nierownosci*.

Osadzenie — arbitralnie przez Mazura — dorobku ,,nowych dokumentalis-
tow” w perspektywie neokonceptualnej (w zasadzie juz wyeksploatowanej od
czasow Documenta X) i deklarowany odwr6t od tradycji tzw. nostalgicznej
wizji rzeczywistosci (np. prac W. Prazmowskiego) winduje tu koncepcje ,,nowo-
$ci” na poziom zamknigtych, w obrebie wiasnych granic, dociekan fotomedializmu
(np. doswiadczen Permafo, Seminarium Warszawskiego Diubaka itp.), ktory ni-
jak si¢ mial do rzeczywistosci spotecznej, tym bardziej jej rewizji czy zmiany.
Podobnie pomijanie wptywu na te opcj¢ doswiadczen fotoelementaryzmu —a wha-
$nie to byto nowe widzenie formutowane w poczatkach lat 80. w kontrpropozycji
do fotomedializmu - jest tu zabiegiem o tyle ryzykownym, bo kwestionujacym
faktyczne zrodta inspiracji lub wspdttworzenia tej tendencji (elementarnej) w pol-
skiej fotografii przez niektorych uczestnikéw ,,nowego dokumentu”.

A trzeba przypomniec, ze dokument subiektywny zawsze znajdowal w
naszej Swiadomosci szerszy odzew, bowiem tak si¢ uksztattowaly tradycje
rodzimej fotografii, od dokonan wyrazanych jeszcze w piktorialnej estetyce
fotografii ojczyznianej i pozniejszych spadkobiercow J. Buthaka —np. twor-
cow Kieleckiej Szkoly Krajobrazu, fotografii E. Hartwiga, czy innych postaw
w jakims stopniu angazujacych si¢ w subiektywne dokumentowanie rzeczywis-
tosci (np. Z. Bujak,A.B. Bohdziewicz, T. Sikora czy T. Tomaszewski i A. Batu-
ro). Rownolegly nurt fotografii reportazowej byt niestety zdominowany przez
estetyke realizmu, o propagandowo-optymistycznych przekazach na temat roz-
wijajacego si¢ spoteczenistwa PRL-u, za$ tematy ,,niewygodne” (spoteczne,
religijne) byly spychane na margines. Co nie znaczy, ze polski reportaz nie
wplynal pozytywnie na ksztattowanie Swiadomosci wspotczesnych autorow —
tu trzeba odesta¢ do dyskusji na famach ,,Gazety Wyborczej” (z 4-6 czerwca
2004 r.) i gtosu W. Wilczyka®.

wego
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Ruch fotomedialny skupiony na problemach analizy narzedzi (fotografii,

filmu, wideo) nie angazowat si¢ w sprawy spoteczne, byt apolityczny, rowniez
zblizone w sensie braku prospolecznych odniesien byly wczesne (z lat 80.)
dokonania fotoelementaryzmu — wynikajace ze swoistej ,,emigracji wewngtrz-
nej” jej realizatoréw, i stad odwotanie sie do subiektywnej praktyki dokumen-
tu, raczej nawigzujgcego do estetyki ,,postpiktorialne;j ,, niz krytyki rzeczywi-
stosci poprzez drapiezny obraz. Ale fotografia elementarna (p6Zniej zwana
takze ,,czysta”) byla osadzona wylgcznie w realiach dokumentu i — mimo
radykalnych zalozen realizacyjnych, ,wzbogacajacych” estetycznie obraz (po-
przez np. uzycie wielkoformatowych starych kamer, stykéwki, czarne ramki
itp.) — miala intencje rejestrowania, interpretowania i swoistego porzadkowa-
nia odtwarzanej rzeczywistosci. Wiele realizacji inicjatoréw tej tendencji —
AndrzejaJ. Lecha, Wojtka Zawadzkiego czy Bogdana Konopki -mogg stano-
wic przyklady czystego, bezposredniego dokumentu —jedynie wzbogaconego o
specyficzng aurg, owa wartos¢ intencjonalna, ktorg probuje si¢ thumaczy¢ w
kategoriach fotogenii czy poezji. Na tych wiasnie doswiadczeniach uksztatto-
wal sie w Polsce nurt fotografii czystej — rozwijajacej ,,elementarne” koncepcje.
Obejmuje on autorow skupionych wokot ,, Wszechnicy fotograficznej” z Jeleniej
Gory (stad nazwa ,,szkola jeleniogérska”) —w ktorej obok Zawadzkiego reali-
zuje si¢ kilkanascie osob, w tym E. Andrzejewska, P. Komorowski, M. Liksztet,
J. Hobgarska, J. Nowacki, J. Jasko i inni. Koncepcje fotografii elementarnej
znalazly rowniez uznanie w kregu galerii ,, Pakamera” w Suwatkach (tu m. in.
S.Wos i R. Krupinski),u uczniow A. J. Lechaw Opolu (M. Szyrek i S. Dubiel),
a wreszcie w sSrodowisku Wrzesni (J. Zjezdzatka i W.Sliwczynski). Osobne
miejsce przypada artystom, ktérzy indywidualnie realizujg sie we wtasnych
koncepcjach, np. fotografii otworkowej lub z uzyciem starych kamer, jak M.
Pozniak z Berlina, czy konsekwentny w swych poszukiwaniach ,,cienia” su-
biectum J. Lesniak z Krakowa.

Juz w latach 90. spektrum fotografii czystej wzbogacilo si¢ o podejscie
blizsze klasycznemu dokumentalizmowi -fotografia miejska, poprzemystowa,
dokumenty zmieniajacej si¢ polskiej rzeczywistosci, mniej lub bardziej nasyco-
ne tresciami subiektywnymi - w ujeciu m.in. W. Wilczyka, R. Milacha, P. Szy-
mona, K. Zielifiskiego, A. Slusarczyka . Przyblizaly one jednak obraz daleki od
zalozen fotografii ojczyZnianej i jej pdzniejszego zideologizowania. To wtasnie
z tego konglomeratu postaw i dociekliwosci fotografii czystej oraz idei uksztal-
towanych w neokonceptualnych nawigzaniach do fotomedializmu wyrasta
koncepcja ,,nowego widzenia” — interpretujacego i porzadkujacego rzeczywis-
tos¢. Czy trafnie i czy w pelni —to juz inny problem.
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Przestrzen symboliczna

W ostatnim czasie pojawila si¢ jeszcze jedna z wielu juz albumo-
wych publikacji poswieconych Wroctawiowi — jest to jednak ksigzka
zupelnie inna niz to, co mozna bylo dotad znalez¢ na rynku wydawni-
czym na ten temat. Mlody fotograf Grzegorz Gotebiowski pokazat
w niej taki wizerunek miasta, jaki moze by¢ interesujacy nie dla zwie-
dzajacych miasto gosci, ale dla jego mieszkancow - tych, ktérzy do-
brze je znajg i, podobnie jak sam autor, czujg si¢ zzyci z wieloma jego
miejscami. Idea tego albumu o poetyckim tytule , Swiatlomiastocie-
nie” mogtaby by¢ okreSlona bardziej prozaicznie jako ,Wroctaw nie
dla turystéw”. Rysuje si¢ ona tym wyrazniej, ze miejsca, ktére pokaza-
ne zostaly na zdjgciach, to te przede wszystkim, ktére najczesciej po-
kazywane sg jako ,wizytowka miasta”. Ostréw Tumski, Rynek, Uni-
wersytet z rzezbg Szermierza, pomnik Fredry, Most Grunwaldzki... Sg
one jednak nie tyle przedstawione na obrazach, ile poprzez obraz przy-
wolane z pamigci. Pokazane we fragmentarycznych ujeciach, w os$wie-
tleniu wydobywajacym same ich sylwetki, dopominajg si¢ o dopelnie-
nie przez takiego odbiorcg, ktoremu sg dobrze znajome.

Fotografie te powstawaly w ciggu pieciu lat: od 2002 do 2006 roku
i wigkszo$¢ z nich realizowana byta wedtug tej samej koncepcji, uka-
zujacej miasto nie jako zbior zawartych w nim obiektéw, ale jako szcze-
g6lng przestrzen, w ktorej zanurzone jest wszystko, co na to miasto si¢
sktada. Ta przestrzen pelna jest symbolicznych znakéw, tworzgcych
sugesti¢ przestrzeni zaczarowanej, magicznej. Na zdjeciach dominu-
jacym elementem jest niebo, niekiedy wypetnione widowiskowym spek-
taklem odgrywanym przez chmury i $wiatlo, a kiedy indziej — zupetnie
gtadkie i puste. Zawsze jednak obraz nieba jest obrazem znaczgcym.
Znajome budowle, rzezby czy fragmenty miejskiej przyrody wchodzg
z nim w intensywne relacje, poruszajgc wyobrazni¢ widza, ktory odga-
duje w nich rozmowe ziemi z niebem. Tak zobaczony, Wroctaw staje
si¢ miastem pod szczegdlng opiekg Nieba rozumianego juz metafo-
rycznie. W niewatpliwy sposéb otrzymuje swoja dusze...

Po dramatycznych kolejach losu, jakie Wroctaw przeszedt w czasie
ostatniej wojny i po niej, kiedy dokonata si¢ catkowita wymiana jego
mieszkancow, przyszedl teraz szczesliwie czas na taki jego obraz, jaki
moze mie¢ w sobie tylko kto$, kto tutaj si¢ juz urodzit. Ktos, dla kogo
to miasto, ztozone z obcych sobie warstw, nakladajacych si¢ na siebie
w czasie, jest jednag, nierozdzielng caloScig. Taki wiasnie, osobisty i po-
etycki jego obraz wroctawianie mogg odnalez¢ w albumie Grzegorza
Golebiowskiego. Dla tych natomiast, ktérzy interesujg si¢ fotografig
i rozumiejg jej jezyk, jest ta ksigzka takze prezentacjg oryginalnej i spoj-
nej wewnetrznie koncepcji wykorzystania estetyki obrazu tworzone-
go w tym medium.

[

Grzegorz Golgbiowski, Wroclaw. Swiattomiastocienie, Wydawnictwo
~Wektory”, Wroctaw 2006.
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Co ciekawe, upokarzanie byto w tym czasie czynnoScig grupowsg i
skierowang wylacznie do mezczyzn. Kobiet nie poddawano takim ob-
rzedom. Wyjatek stanowia zdjecia z gwaltow i procesy publiczne pro-
stytutek.

Fotografie Zagltady byly w tym czasie uwazane za trofea wojenne
i wymieniane za tyton lub inne uzywki. Krazyly one na froncie i bardzo
czesto trafiaty wraz z listami do rodzin Zotnierzy. Wszystkie mialy tra-
fi¢ do praskiego muzeum, w ktérym upamietniano by zaglade Zydow
wschodnioeuropejskich.

Juz od 1941 roku na rynek fotograficzny trafiajg pierwsze zdjecia
z gett. Zolnierze robig je juz po przekroczeniu granicy, traktujac obszar
za murem jako zwierzecy, dziwny Swiat. Szczegblnymi wzgledami cie-
szyly sie¢ wsrod nich cmentarze i kaplice, do ktorych przychodzili wraz
z dziewczynami (byta ta typowa rozrywka zamiast kina). Do czestych
praktyk nalezalo inscenizowanie zdje¢; pozowanie na tle stosu trupow,
zmuszanie do wsp6lnego obnazania czy kapieli Zydow.

Obok historii niemieckiej fotografii, ktora powstata na polskiej zie-
mi, Struk bada histori¢ fotografii amerykanskiej. Przede wszystkim
zolnierskiej, ktéra powstata w czasie wyzwalania kraju. W skiad kaz-
dej kompanii amerykanskiej Korpusu Lacznosci wchodzito 20 foto-
grafow, 30 kamerzystow, 20 technikow, 2 operatoréw filmowych oraz
3 ludzi z obstugi technicznej. Przyklad ten pokazuje, jak bardzo Ame-
rykanie wierzyli w obraz i przykiadali miar¢ do swoich dokonan oraz
osiaggniec¢ na polu techniki.

Druga czesc ksigzki o fotografiach Zagtady rozpoczyna cytat ze wspo-
mnien Susan Sontag, ktora jako 12-letnia dziewczynka zobaczyta na
wystawie ksiegarni w Santa Monica zdjecia z obozéw koncentracyjnych
w Bergen Belsen i Dachau. Nie wiedziala, po co je wystawiono na widok
publiczny, ale zapamietala szok, jaki w niej wywolaly. Powiedziata po
latach, ze podzielito to jej zycie na pol; zanim je zobaczyla i potem.
,Obrazy zobojetniajg. Obrazy znieczulaja” — napisala. Czula sie nie tyl-
ko zasmucona, zraniona, ale, jak powiedziala ,,co§ umarto”.

Po wojnie zdjecia z obozéw koncentracyjnych obiegly swiat. Nie
dzialo sie to od razu i jednoczesnie we wszystkich krajach bioracych
udzial w wojnie. Jak wiadomo, sami Niemcy byli wtedy zmuszani do
ogladania fotografii Zagtady oraz kopania masowych grob6w. Mialo to
stanowi¢ hamulec na ich przyszle ,zapedy”.

Lata 80. XX w. to czas komercjalizacji fotografii Zagtady i jak pisze
autorka ksigzki, czas gield, aukgcji i falsyfikatow. Dla przyktadu przyta-
cza slynne powiedzenie Leona A. Jicka, ktéry w swoim artykule o Za-
gladzie napisal: ,Nie ma lepszego interesu niz Shoah”.

Po upadku komunizmu rozpoczela sie nieprzerwana do dzi$ tury-
styka Holokaustu. Towarzysza jej zdjecia. Jak sie¢ okazuje, panuje tez
swoista moda na fotografie Zagtady, ktora polega na odejsciu od scen
przerazajacych na rzecz zdje¢ pojedynczych ludzi, z ktérymi widz moze
sie zidentyfikowaé. Dla przykladu warto podac, ze obecnie w Yad Va-
shem znajduje si¢ 130 tys. fotografii bezposrednio zwigzanych z Za-
gtada, w Muzeum Bojownikow Getta — 60 tys., w Panstwowym Mu-
zeum Auschwitz-Birkenau — 40 tys., w United States Holocaust
Memorial Museum — 70 tys., a na Majdanku — 20 tys. Muzea i instytucje
rywalizujg ze sobg o ilos¢ posiadanych fotografii. Kazde z nich chce
mie¢ ,najwiekszg ich kolekcje”.

Ksigzka Janiny Struk ma wartos¢ specjalng i powinna ukazac si¢ na
liscie lektur szkolnych. Dlaczego? Bo pokazuje rzeczy, ktérymi pozor-
nie nie zyjemy, a ktoére maja bezposredni wplyw na to, jak myslimy. W za-
konczeniu swojej ksigzki zupetnie niepotrzebnie wpada w moralizator-
ski ton, z ktérego wynika, ze nie wierzy w sens pokazywania zdjec
zwiagzanych z Zagtada. Nie zgadzam si¢. Gdyby tak byto, nie powstataby
ta ksigzka, a moja wiedza na temat samej historii bylaby niepelna.

|

Janina Struk, Holokaust w fotografiach. Interpretacje dowodow, Pro-
szynski i S-ka, Warszawa 2007, przetozyl Maciej Antosiewicz.
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Marianna Michatowska

FOTOGRAFIA nie ma ptdi.

Pisze Derrick Price: archetypowy projekt dokumentalny miat
przyciggac¢ uwage odbiorcy do okreslonego tematu, czesto z za-
miarem zmiany istniejgcej spotecznej lub politycznej sytuacji. By
osiggngc ten cel, fotografie dokumentalne rzadko byly postrzega-
ne jako samodzielne, niezalezne obrazy. [...] Indywidualni foto-
grafowie byli rzadko cenieni za ich prace dla magazynow, zas
fotografie byly traktowane tak, jakby byly anonimowymi pro-
dukcjami®. Zauwazmy na marginesie, ze opisane powyzej podej-
Scie do fotografii prasowej pokutowalo w fotografii polskiej nie-
mal do lat siedemdziesigtych dwudziestego wieku. Nieobecnosé
czesci prac w instytucjach sztuki nie byla konsekwencjg jedynie
bagatelizowania tworczosci kobiet, rownie istotna byla hierarchi-
zacja obrazéw w ramach instytucji kultury. W przypadku doku-
mentu polskiego nakladala si¢ na 6w podzial sytuacja polityczna:
manipulacja obrazem dla uzyskania odpowiedniego obrazu pro-
pagandowego i usuwanie fotografii ,,niewtasciwych”.

Pierwsza i druga wojna $wiatowa zmienily dziewigtnastowiecz-
ny podzial na tradycyjne meskie i kobiece role spoteczne. Kobiety
podjely ,meskie” zadania, rowniez w fotografii. Juz nie mogly
bezpiecznie czuwaé przy domowym ognisku, teraz fotografowaty
nie wspolmieszkancéw i przyjaciol, lecz wspottowarzyszy broni
i anonimowe ofiary. Nieobecnos¢ prac tego rodzaju w $wiadomo-
Sci publicznej wigze si¢ z ich zanurzeniem w historii wykreslonej
z podrecznikoéw przez komunistyczne wladze. Zauwazmy zresztg
na marginesie, ze proces usuwania dokumentu z historii dotyczy
réwniez dokumentalistow. Mozna by powiedzie¢, ze fotografia
jest zaktadniczka historii. Dokumentacja codziennych scen z Po-
wstania Warszawskiego Ireny Kummant-Skotnickiej czy Ireny
Flgas-Markiewicz z manifestacji 3 maja 1946 w Krakowie nie mo-
gla ujrze¢ Swiatta dziennego z oczywistych przyczyn, z kolei por-
trety ofiar pogromu kieleckiego Julii Pirotte po publikacji w ,,Zol-
nierzu Polskim” zostaly w wigkszosci skonfiskowane przez SB.
Z kolei, p6zniejsza zmiana — przede wszystkim krytyka socrealiz-
mu - przyniosia efekt odwrotny i w rezultacie sprawila, ze znako-
mite prace Fortunaty Obrapalskiej, Krystyny Gorazdowskiej i Bo-
lestawy Zdanowskiej, w latach 50. i 60. chetnie wystawiane, zostaly
zepchniete na powr6t do archiwow.

Od lat 70. ilos¢ dokumentalistek obecnych nie tylko w publicz-
nej sferze, lecz takze w obszarze sztuki wzrasta. Krystyna Lyczy-
wek, Anna Beata Bohdziewicz czy Joanna Helander przestaja by¢
anonimowymi postaciami, lecz autorkami albuméw i bohaterka-
mi wystaw. Jest to konsekwencjg zmiany zainteresowan sztuki,
ktora — nie rezygnujac z refleksji nad wlasnym jezykiem (typowej
dla awangardyzujacych tendencji fotografii) — zaczyna intereso-
wacé sie tematami dokumentalnymi. Wspolczesne projekty swia-
domie nawigzuja do tradycji dokumentu. Prace dokumentalistek
najmtodszego pokolenia nadajg ton trendom artystycznym. Por-
trety poinagich mezczyzn Zorki Projekt: Moniki Redzisz i Moni-
ki Berezeckiej, mozna potraktowac jako ironiczny komentarz do
krytyki ,meskiego spojrzenia”. Kobiety patrza, lecz réwniez stu-
chaja, pozwalajac swoim modelom opowiedzie¢ o ich stosunku
do wtasnego ciata. Z kolei ,Mieszkancy ulicy Bryly” Julii Stani-
szewskiej czy ,Pokoje panienskie” Weroniki Lodzinskiej przy-
wolujg réznorodne zrédla inspiracji — od klasycznych portretéw
dokumentalnych Sandera, przez zapis socjologiczny Rydet, po
diisseldorfska szkole konceptualnego dokumentu Becher6w.

W pelni zrozumiala jest réwniez decyzja zespotlu kuratorskie-
go co do wyboru autorek wspolczesnych. Nie zobaczymy na eks-
pozycji postugujacych si¢ fotografia uznanych artystek, utozsa-
mianych ze sztuka kobiet: Natalii LL, Jadwigi Sawickiej, Zofii
Kulik czy tworczyn nurtu sztuki krytycznej. Postawiony na wysta-
wie problem zostal bowiem uszczegétowiony do ukazania, z per-
spektywy krytyki feministycznej, ewolucji fotografii dokumental-
nej w Polsce. Podejscie feministyczne w Polsce nadal jest czyms$
wstydliwym, a przeciez chodzi w nim giéwnie o to, by nauczy¢ si¢
dostrzegac role kobiet dla rozwoju kultury, w ktorej zyjemy. Jed-
nak w ,,Dokumentalistkach” gra idzie nie tylko o feminizm. Karo-

Bohdziewicz Anna Beata, Fotodziennik, czyli piosenka o koricu swiata, 1982-2007, wi. artystki

Luty, 2008. 0dwrdroum po lortudy moje kaplindca.
tmiemly 9.
lina Lewandowska, ttumaczac swodj zamyst kuratorski, pisze: Nie chodzi
tu jednak o proste kopiowanie zachodnich postaw i metod badawczych,
ale o konieczny proces, w wyniku ktorego zniknie biala plama, ktorej
razgca obecnos¢ jest coraz trudniejsza do usprawiedliwienia, choc¢ zro-
zumiala w krajach bylego bloku komunistycznego'. 1 te wtasnie braki

znakomicie uzupelnia warszawska wystawa.
[

! Karolina Lewandowska, Niekonwencjalna mapa dokumentalnego, (w:) Dokumentalistki, red. K. Le-
wandowska, katalog wystawy, Galeria Narodowa ,Zacheta”, Warszawa 2008, s. 21.

2 Mozna tu wymienic takie wystawy jak Artystki polskie, 1991; Dzwigk ciszy. Sztuka kobiet, Galeria taznia
w Gdarnsku 1996 czy Kobieta o kobiecie, Galeria Bielska BWA 1996 i Sztuka kobiet, tamze w 2000.

3 Za: Piotr Krakowski, Sztuka feministyczna,( w:) Sztuka kobiet, red. ). Ciesielska i A. Smalcerz, Galeria
Bielska BWA 2000, s. 24.

* Przyktadem mogtyby by¢ takie studia poswiecone fotografom jak esej Molly Nesbit o Eugene Atgetcie,
por. Molly Nesbit, /n the absence of parisienne, (w:) Sexuality and space lub teksty Sylvii Kolbovski
analizujace praktyki reklamowe, por. Sylvia Kolbovski, Playing with Dolls, w: Overexposed, red. Carol
Squiers, The New Press, New York 1999.

> Griselda Pollock, Feminism/ Foucault — Surveillance/Sexuality, (w:) Visual Culture: Images of Interpreta-
tion. Michael Ann Holly (ed.), Norman Bryson (ed.), Keith P . Moxey (ed.), Wesleyan Univ. Press, 1994, s. 35.

¢ Jolanta Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Wyd. eFKa, Krakéw 2006, 5.61.

7 Adam Sobota, Fotografujace kobiety w realiach PRL-u (1945-1989), (w:) Dokumentalistki, red. K. Le-
wandowska, katalog wystawy, Galeria Narodowa ,Zacheta”, Warszawa 2008, s. 41.

& Abigail Solomon-Godeau, Photography at the Dock, University of Minnesota Press, Minneapolis 1991.

° Derrick Price, Surveyors and Surveyed. Photography out and about, (w:) Photography: a Critical Intro-
duction, Third Edition, (ed.) Liz Wells, Routledge, London and New York, 2004, s. 99-100.

10 Lewandowska, Niekonwencjonalna..., op.cit., s. 21.

Dokumentalistki. Polskie fotografki XX wieku, Zacheta Narodowa Ga-
leria Sztuki, Warszawa, 18 marca-18 maja 2008.
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PARRA

zaré6wno angielskiej klasy Sredniej, jak i nizszych warstw socjalnych.

W albumie ,,Small World” z 1995 roku debatowat nad fenomenem
bezsensownosci masowej turystyki. Z wielkim poczuciem humoru ujat
podréznych, ktoérzy zamiast poznawac obce kultury, pielegnuja wia-
sne, stare przyzwyczajenia. Sztuka Parra koncentruje si¢ glownie wokot
stylu zycia Brytyjczykow. Anglicy w przeciwieristwie do Amerykandw
nie sq naiwni i nigdy nie wierzq nikomu do korica. Z tego powodu
najlepiej rozumiem Anglikow i najchetniej pracuje w Anglii — opo-
wiadal tworca. W mlodosci fascynowali go artysci fotograficy, tacy
jak: William Eggleston, Bill Owens, Joel Meyerowitz, Garry Winno-
grand. Inspirowaly pamigtki z wakacyjnych uzdrowisk, anonimowe
fotografie, portrety studyjne i pocztéwki pochodzace z krajow Euro-
py Wschodniej. Moja robota to wykonywanie zdjec. Czasami z sze-
Sciuset wybieram tylko szes¢ najlepszych. Dla fotografa, oprocz dys-
cypliny wewnetrznej, najwazniejsza jest oryginalna idea, oszczedna
wypowiedz. Najpierw trzeba wiedziec, co, a potem jak pokazac... Ar-
tysta zaznaczyl, ze pracuje na sprzecie firm Canon oraz Nicon. Upra-
wia wylagcznie fotografie kolorowg oraz uzywa filméw marki Fuji.
Ostatnio poswieca caly swoj czas pelnometrazowej produkeji filmo-
wej, takze studiom nad wykorzystaniem fotografii w modzie i w rekla-
mie.

Martina

Alexandra Holownia

Martin Parr — Assorted Coctail — Fotografie kolorowe w C/O Berlin.
Wystawa miala miejsce w dniach 15.12.2007-02.03.2008 roku.
Zdjecia Martina Parra do wgladu w internecie pod adresem:
www.martinparr.com

Jeleniog6rskie Centrum Kultury
ogtasza nabdr na | rok
Wyiszego Studium Fotografii
w Jeleniej Gorze.

Kadra wyktadowcow skfada sie
z cztonkéw ZPAF oraz nauczycieli
z duzym doswiadczeniem dydaktycznym
zdobytym w réznorodnych formach
nauczania fotografii w Polsce
| za granica.

W oparciu o przygotowany zakres
programowy,stuchacze studium majg
zdoby¢ wiedze w dziedzinie fotografii
oraz Swiadomos¢ roli jakg fotografia

petni w zyciu artystycznym.

Informacje o WSF znajdujq sie
na stronie: www.wsf.szkola.pl

.. Wiec
rozmowa z Jeffem

artystg

W fotografii Milk natozylem na siebie dwie odbitki. Chodzito mi
o eksperyment techniczny.

Nie przywigzuje jednak wielkiego znaczenia do do efektow tech-
nicznych. Dla mnie wazne sg walory zdjecia. Chce, by odbiorca do-
strzegl kompozycje, atmosfere, informacje i poezje zawartg w fotogra-
fii. Fotografia jest inna niz wszystkie sztuki. Chciatbym dotrze¢ do jej
sedna.

Jest pan historykiem sztuki i artystg?

Mam reputacje historyka sztuki. Lecz historykiem sztuki nie jestem
i nigdy nie bytem. Studiowatem tylko histori¢ sztuki, gdyz mnie intere-
sowala i to wszystko. Uprawiam fotografie, a fotografia to artystyczne
medium, wiec jestem artysta.

Mial pan nauczaé fotografii w Akademii Sztuk Pigknych w Diissel-
dorfie?

Bernd Becher zaoferowal mi katedrg fotografii na Diisseldorfskiej
Akademii Sztuk Pigknych. Mialem by¢ jego nastepca.Ta profesura byta
dla mnie wielkim wyréznieniem. Przyjechatem specjalnie z Kanady.
Obejrzalem sobie studentéw Bernda Bechera. Wybralem tez nowych,
bardziej pasujacych do mojego stylu pracy i mojej osobowosci. Ale
podczas pierwszych zajec jeden ze studentéw rzucil sie na mnie z no-
zem. Podszedl mnie od tylu. Nie znatem sal wykladowych. Nie wie-
dzialem, ze Maja dwa oddzielne wyjscia. Uzywajacy przemocy student
wchodzit na wyktady niepostrzezenie tylnymi drzwiami. Mimo relego-
wania z Uczelni, konsekwentnie pojawial si¢ na moich zajeciach, hata-
sowal i przeszkadzal.Po jakim$ czasie ponownie mnie zaatakowal.
Zostawitem wiec posade w Diisseldorfie i wrocitem do Kanady. Teraz
odwiedzam Niemcy rzadko, a jesli juz, to przyjezdzam tylko do Berli-
na. W Vancouver przez 20 lat nauczalem. Mysle, ze to wystarczajaco
diugi okres, z ktérym postanowilem skonczyc.

Jest pan jednym z najdrozszych artystow na Swiecie. Pana fotografie
osiqgajq astronomiczne ceny. Jak pan ocenia rynek sztuki?

Malarstwo zawsze bylo duzo drozsze niz fotografia. Diugo trwalo,
zanim fotografia udowodnita, ze jest, tak samo jak malarstwo i rzezba,
pelnowartosciowym medium w sztuce. Gdy bytem mtodym artysta,
moje prace mialy bardzo niskie ceny. Wtedy tez nie wierzytem, ze
w przyszlosci osiggng tak duzg wartos¢.

Jeff Wall, urodzony w 1946 roku w Vancouver, studiowal w latach 1968-
73 histori¢ sztuki oraz sztuki piekne, w Londynie i na Uniwersytecie
Vancouver, gdzie od 1987 roku, przez 20 lat wyktadal histori¢ sztuki.
Wystawial miedzy innymi w roku 1986 w Muzeum Sztuki Wspotczesnej
we Frankfurcie nad Menem, a w roku 1988 w Pinakotek der Moderne
w Monachium. Czterokrotnie uczestniczyl w Documenta Kassel: w Do-
kumenta 7, Documenta 8, Documenta 10, Documenta 11. W roku 2005
prezentowal swoje zdjecia w Szaulager w Bazylei, takze w londynskiej
Tate Modern. W roku 2007 w Muzeum Sztuki Wspo6tczesnej MoMa w No-
wym Jorku oraz od 3 listopada 2007 do 28 stycznia 2008 r. w Muzeum
Guggenheima w Berlinie.

Berlinska wystawe zatytulowang , Belichtung” przygotowal specjal-
nie dla Muzeum Deutsche Guggenheim. W Berlinie, pokazal po raz
pierwszy cztery nowe czarno-biate, duzoformatowe fotografie. Arty-
sta zrezygnowal z prezentacji w podswietlonych skrzynkach. Insceni-
zowane i detalicznie zakomponowane prace, poruszajace w sposob
realistyczny ciezka sytuacje zyciowa bezrobotnych i bezdomnych, po-
wstaly nie w studiu, lecz na ulicy.

Opracowata Alexandra Holownia
PS. Za pozwoleniem artysty, informacje dotyczace profesury w Duessel-

dorfie sg uzupelniem pochodzacym z publicznej rozmowy Jeffa Walla,
majacej miejsce 4.11.2007 w Centrum Fotografii C/O Berlin
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Nowosci o sztuce:
Helmut Newton Autobiografia el e
Newton, chimeryczny ekshibicjonista o sktonnosciach -
do narcyzmu i perwersji, cztowiek o niezwykte] intuicji
artystycznej, robi ze swej biografii iécie hollywoodzkg
kreacje. Seks, kariera, matzenstwo, skandale towa-
rzyskie, moda i polityka, ale nade wszystko sztuka
- takimi drogami biegnie zycie fotografa, ktéry zre-
wolucjonizowat spojrzenie na nagie ciato kobiety.

Agnieszka Taborska Spiskowcy wyobrazni.
Surrealizm

Pomystowa analiza surrealizmu na przyktadzie sztuk
plastyeznych, kina, fotografii i literatury. Autorka siega
do poczatkéw nurtu, a nastepnie oprowadza nas po
catym wieku XX, pokazujqc, jak surrealistyczne spoj-
rzenie na $wiat tqczy biografie rozmaitych artystéw
- tytufowych ,spiskowcdw wyobrazni” - a tym samym
ksztattuje zaréwno historie, jak i mitologie jednego
z najwazniejszych ruchéw w sztuce wspélczesne.

Jean Clair De Immundo

Rozprawa o najnizszych kregach Dantejskiego piekia
sztuki wspdlczesnej, o jej kloace w dostownym tego
stowa znaczeniu. Autor opisuje takie zjawiska, jak:
wystawianie na pokaz i bezczeszczenie ludzkiego
ciala, ponizanie jego funkcji i wyglgdu, deformacie,
samookaleczenia, fascynacja krwiq i ekskrementami.
lednoczesnie szuka odpowiedzi na pytanie o arty-
styczne uzasadnienie tych dziatan, kiére niejedno-
krotnie odbywaijq sie z blogostawienstwem ludzi
kierujgcych wielkimi instytucjami kulturalnymi.

Jan Biatostocki Plec smierci

Drugie wydanie ksigzki, na ktérg skladajq sie trzy eseje szkicujgce
historie przedstawiania $mierci w malarstwie oraz dzieje obrazowania
idei ,marnosci” w poezji i sztuce. W rozprawie tytutowej autor analizuje
przeksztalcanie sie wizerunku émierci w zaleznosci od gramatyczne-
go rodzaju stowa ,émieré” w poszczegélnych jezykach. Szkic drugi
omawia ewolucje przedstawien smierci, od moralizatorskich, zako-
rzenionych w mysleniu religijnym, po zwigzane ze $wieckq tradycjg
ikonografii funeralnej. Trzeci tekst analizuje tematy ikonografii vanitas,
charakterystyczne dla poszczegélnych epok i kregdw kulturowych,
oraz ich rozwéj od starozytnoéci po wiek XIX.

Hubert Damisch Okno w zéfci kadmowej albo o tym, co kryje sie
pod spodem malarstwa

Ksigzka jest subiektywng panoramq wspélczesnego malarstwa lub
inaczej - prébq zajrzenia pod jego spéd. Damisch przedstawia model
historii sztuki przypominajqcy plecionke, w ktérym watek widoczny
w danym momencie na gérze nabiera znaczenia i utrwala sie w od-
niesieniu do watku niewidocznego, biegngcego dotem, a zarazem
zmierzajgcego na powierzchnie.

Jean-Jacques Courtine, Claudine Haroche Historia twarzy
Ksigzka jest probg nakreslenia dziejow twarzy w czasach nowozytnych,
od odrodzenia fizjonomiki w wieku XVI po jej schylek w XIX stuleciu.
Autorzy nie ograniczajq sig jednak do tej inferesujqcej, ale czesto kwe-
stionowanej dziedziny nauki. Badajq takze wptyw literatury, sztuki czy
medycyny na postrzeganie twarzy oraz relacje miedzy jej wygladem
a labiryntem ludzkiej duszy.

Ponadto:

Charles Baudelaire Sztuka romantyczna

Charles Baudelaire Paryski splin

Roger Caillois W sercu fantastyki

Urszula Czartoryska Fotografia - mowa ludzka

Eugéne Delacroix Dzienniki. 1822-1853

Eugéne Delacroix Dzienniki. 1854-1863

Aleksander Jackowski Swiat Nikifora

Wiestaw Juszczak Malarstwo polskiego modernizmu

tukasz Kiepuszewski Obrazy Cézanne’a

Bohdan Paczowski Zobaczy¢

Edouard Pontremoli Nadmiar widzialnego

Hans Peter Willberg, Friedrich Forssman Pierwsza pomoc w typografii
Sztuka w swiecie znakéw pod red. Bogustawa Zytki
Marguerite Yourcenar Czarny mézg Piranesiego. Konstandinos
Kawafis

iinne

Plerwis

trpograﬁi

Bezplatnie wysylamy katalog wydawnictwa. Wszystkie ksiqzki dostepne sq w sprzedazy wysyltkowej
(po cenach katalogowych, do wyczerpania zapaséw magazynowych). Zaméwienia mozna sktadaé listownie, faksem, pocztq elektroniczng:
sprzedaz@terytoria.com.pl, lub na stronie internetowej: www.terytoria.com.pl



projekt graficzny: Barbara Lewandowska

Podczas jednego z festiwali
fotografii wygtoszono

szereq referatow zwiqzanych

1 fotografiq w réznym kontekscie
iej funkcjonowania.

Majaqc

swiadomos,

ie te, naszym

zdaniem,

wartosciowe teksty majq niewielkie szanse na

dotarcie do szerszego grona zainteresowanych,

postanowilismy powotac do Zycia czasopismo,

w ktérym znalaztoby sie miejsce dla weigz pojawiajo- \
cych sie prac z zakresu historii, teorii i estetyki fotografii. \(\‘
Przybrato ono forme kwartalnika, ktoremu nadalismy

tytut camer@obscura. Ma on sugerowac, z jednej strony,

zwiqzek z historig, a z drugiej - przez umieszczenie

ligatury @ - symbolizowa¢ nasze otwarcie na wspofczesnosé

i nowe media.

(zasopismo staramy sie redagowac w postaci zeszytow

poswieconych jednemu tematowi przewodniemu oraz dodatkow
promujacych kolekcjonowanie fotografii.

Ukazaty sie migdzy innymi numery o relacjach fotografii i pamiedi,

o fotografii cyfrowej oraz o wptywie rozwiqzan technicznych migawki
na estetyke powstatego obrazu. W dodatkach natomiast omawialismy
sposoby podpisywania naktadéw artystycznych fotografii oraz
poruszylismy zagadnienie trwatosci fotografii w zaleznoéci od techniki
wykonania.

Jestesmy otwarci na wszystkie szkoty myslenia o fotografii. Nad bezstronnoscig
prezentowanych przez redakcje tematow aktywnie czuwa Rada Naukowa,
w sktad kidrej wchodzq uznane autorytety polskiej fotografii.

(zasopismo ma charakter otwarty, zapraszamy wigc wszystkich do wspétpracy

przy redagowaniu kolejnych numerdw.

Po skontaktowaniu sie z redakejq kazdy moze byé poinformowany o przygotowywanej

i planowanej tematyce pisma.

Czasopismo znajduje sie w sprzedazy w ogdlnopolskiej sieci salonéw RUCHU | EMPIKOW.

Zbigniew Tomaszczuk, Andrzej Ploch
Adres redakeii: ul. Wojszyska 15, 53-006 Wroctaw, tel. 071 339 83 00
typo@ploch.pl, www.obscura.pl

(comer@obscura znojduie sie na ministerialnej liscie naukowych czasopism punkiowanych)
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Wydawnictwo WEKTORY ul. Karkonoska 59A

Nasza.afryka.com, ksiazka, w ktérej Maciej Malicki
opisuje swoje zmagania z afrykariska codziennos-
cia, jest czyms wyjatkowym na polskim rynku wy-
dawniczym. 7 jednej strony otrzymujemy album
peten urokliwych fotografii, ktérych nie powsty-
dzitby si¢ renomowany nncsngumk ~National
Geographic”, z drugiej zas dokument zycia w jed-
nym z najdziwniejszych miejsc na Ziemi, jakim jest
rzadzona przez prezydenta Roberta Mugabe re-
publika Zimbabwe. W swoich bogato ilustrowa-
nych zapiskach Malicki ukazuje nam codzienne
zycie w tym odleglym zakatku Swiata. Naszym
oczom ukazuje si¢ Swiat, ktéry mozna by nazwac
wyjetym z filméw Barei, gdyby nie to, ze jest on
duzo bardziej zaskakujacy i trudny do pojecia.
Przy czym cala ta tragifarsa nie jest niczym wydu-
manym: tak jak Bareja po prostu skr upulatnie
dokumentowal PRL, tak tez Malicki skrzetnie
notuje wszelkie absurdy i dziwactwa, w jakie obfit-
uje socjalizm w wydaniu afrykariskim. Jak wiado-
mo, sa na niebie i ziemi rzeczy, o ktérych nie snito
si¢ filozofom. W Zimbabwe sa rzeczy, o ktérych
nikomu sie nie $nito.

Wroctaw
\\\ i 1Hg)1m 1stoefCnie

|
e

Poezja zaklgta w obrazie — tak na]kl ocej okreslic
mozna album ,Swiattomiastocienie’ mlodego
fotografika wroctawskiego, Grzegorza Golebiow-
skicgr() Wroclaw, ukazany przez artyste, to
miejsce pelne tajemniczego czaru. Glownymi
bohaterami fotograficznej opowiesci sa: architek-
tura, pomniki, chmury, drzewa, bruk... Miasto
funkcjonuje samoistnie, pozbawione ludzi, ale
— jak si¢ okazuje — nie stanowia tu oni elementu
niezbednego! Wroctaw Golebiowskiego to bar-
dzo konkretne miejsce na mapie, ale réwniez
pewne uogolnienie, miasto-mit, ale tez prze-
strzen, w ktorej swiatlo i cienie tocza swa odwiecz-
na gre. .. Odkrywanie nieznanego ksztattu znanych
miejsc, smakowanie niecodziennego klimatu tej
basni o miescie to swoista przygoda.

Ksigzka wydana niezwykle starannie, w autor-
skim opracowaniu gr aficznym, z twarda oprawa.
Krétkie opisy spor zadzone zostaly w jezykach:
polskim, angielskim, francuskim, niemieckim
i czeskim.

53-015 Wroclaw, tel. 071 33 98 222 e-mail: wydawnictwo.wektory@wp.pl

kolportaz indywidualny: 071 79 378 97
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