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Tekst:

Dla wtasciwej oceny wystawy ,,Fotografow poszukujacych” konieczne jest podkreslenie
zjawiska, ktore szczegdlnie wyraznie wystapitlo w ostatnim dziesigcioleciu. Jest nim kryzys
obrazu artystycznego i to nie tylko tego malarskiego, polegajacego na organizowaniu plam
barwnych na plaszczyZnie, ani rzezbiarskiego, polegajacego na organizowaniu bryt w
przestrzeni, ale takze innych postaci obrazowania wyksztatlconych w pierwszym potwieczu XX
wieku. Zakwestionowana zostata sama przydatno$¢ unaoczniania $wiata widzialnego, i to nie
tylko w postaci mniej lub bardziej wiernego przedstawiania jego wygladow, ale rowniez w tych
postaciach, w ktérych miedzy strukturg wizualng obrazu a tymi wygladami nawigzuje si¢
zwigzki codzienne od zwigzku podobienstwa — stosunek metafory czy znakowania.
Przyczyny tego kryzysu sa zlozone. Szuka¢ ich nalezy zar6wno w dziedzinie ideowe;,
poznawczej, spolecznej i moralnej, jak we wptywach wspotczesnej cywilizacji, a zwlaszcza
techniki, oraz w przemianach stosunku cztowieka do sztuki, okreslania jej istoty i swoisto$ci i
do zasad jej percepcji; szuka¢ ich mozna takze w niektorych wiasciwosciach wspoétczesnych
koncepcji ksztattowania plastycznego, a szerzej — organizowania wizualnych cech otoczenia
czlowieka. Niemozliwe byloby zanalizowanie wszystkich tych przyczyn, ktorych zaledwie
cz¢$¢ wymienitem. Ogranicz¢ si¢ tylko do kilku ich grup bezposrednio zwigzanych z
problematyka wystawy.

Jedna z tych grup zwigzana jest z procesem autonomizacji sztuki.

W ciagu kilkudziesigciu wiekéw swego istnienia plastyka zawsze spelniata funkcje

pozaplastyczne: sakralne, propagandowe, moralizatorskie itp., a ekspresja i warstwa



semantyczna jej dziet wigzala si¢ bezposrednio z tymi funkcjami: obraz w kos$ciele nie byt tylko
obrazem, posag krola byt nie tylko portretem. Od renesansu nastapil proces stopniowej
autonomizacji sztuki i catoksztatt przezy¢ wywotywanych u odbiorcow, jak rowniez cata tres¢
semantyczna mialy si¢ coraz wytaczniej miesci¢ w warstwie sformutowan plastycznych. Sama
za$ tworczo$¢ coraz bardziej ujawniata si¢ w wolnej, suwerennej kreacji artysty. Tendencja ta
doszta do pelnej realizacji w sztuce ostatnich 100 lat i doprowadzita do wielkiej dynamizacji
sit kreacyjnych u tworcow sztuki wspotczesnej i do powstania wspaniatych dziet.

Obecnie jednak zaczynamy odczuwaé ujemne strony tego stanu rzeczy. Pomijam tu rozlegta i
skomplikowang problematyke spotecznej samotnosci, ktorg artysta wspotczesny oplacit swa
suwerenno$¢ — bo doprowadziloby to nas zbyt daleko. Ogranicze si¢ tylko do stosunku
plastyka do tworzywa.

Uwolnienie artysty od pozaplastycznych stuzebnos$ci wysuneto na czoto jego kreacyjna wizje i
jego stosunek do zrodet tworzywa, jakim jest §wiat widzialny. Spotegowato si¢ do stopnia nie
znanego dawniej sztuce znaczenie dialogu plastyka z naturg. Ale tu natura tylko na poczatku
przemian plastyki wspotczesnej za impresjonistow obejmowata $wiat przyrody — ziemig,
ro$linnos¢, niebo 1 $wiatto stonca czy ksigzyca.

W miarg rozwoju wiedzy 1 techniki, decydujacego o ksztattach wspotczesnej cywilizacji, dialog
z przyroda tracit na znaczeniu, i sztalugi ustawione w plenerze staty si¢ czcigodnym zabytkiem.
Cywilizacja techniczna — zwlaszcza w miastach — gruntownie zmienita wizualng strukture
otoczenia czlowieka. Olbrzymie metropolie ze swymi geometrycznymi brytami zawrotnie
wysokich budowli, agresywne dziatanie barwnych i §wietlnych srodkéw informacji i reklamy:
kolorowe neony, olbrzymie o$wietlone witryny zatloczone chaotycznymi formami wystaw
sklepowych itp. — oddzielaja cztowieka coraz szerszym pasem betonu, zelaza i szkta od natury.
Natrg¢tna inwazja maszyn w zycie cztowieka — od hal fabrycznych poprzez mechanizmy
domowe, po zapelniajace wawozy ulic samochody, autobusy i tramwaje — wszystko to zrazu
fascynowalo przede wszystkim futurystoéw oraz Fernanda Légera, by po przekroczeniu progu
przyswajalnosci przez cztowieka — przeksztalci¢ si¢ w przyttaczajacy koszmar. Koszmar ten
domagal si¢ interpretacji przez sztuk¢ 1 tradycyjny prostokat plétna pokrytego
uporzadkowanymi kolorami coraz cze¢sciej wydawat si¢ nie przystosowany do tego zadania.
[s. 149] Ale nie te zewnetrzne wlasciwos$ci cywilizacji technicznej byty najwazniejsze. Wigkszy
jeszcze wplyw na wspotczesny kryzys obrazu wywart fakt, ze w interpretowanej przez plastyka
,haturze” coraz wigcej pojawiato si¢ przedmiotow maszynowo produkowanych. Artysta
zaczyna odczuwac¢ sktonno$¢ do identyfikowania z maszynowym produkowaniem

przedmiotdw samego plastycznego ksztattowania, samych swych dziet, dziet sztuki w ogole.



Stad wziely si¢ dadaistyczne i1 surrealistyczne wiaczenia ,,przedmiotdw znalezionych” czy
,wyobcowanych” w kompozycje¢ obrazu. Stad wzigly si¢ ,,ready mades” Duchampa. Ta forma
stosunku do przedmiotu nie jest jedyna. Stosunek do przedmiotu, okreslany przez teoretykow
niemieckich jako ,Dingerfahrung”, jest jednym z glownych watkdw wspolczesnej
problematyki plastycznej. Ciagnie si¢ od Cézanne’a po dzien dzisiejszy. Od koncepcji obrazu-
przedmiotu (tableau-objet) poprzez collages kubistéw, dadaistow 1 surrealistow,
manipulowanie przedmiotami znalezionymi i wyobcowanymi, plastyke ,,Merz” Schwitter-sa,
fakturowe obrazy Fautriera czy Tapiesa po przestrzenne kompozycje wspolczesne.

Ale owo szczegolne zafascynowanie przedmiotem gotowym nie wyczerpuje wplywu rozwoju
cywilizacji przemystowo-technicznej na plastyke wspolczesna.

W najwyzej uprzemystowionych krajach Europy i Ameryki wcigz wzrastajagca produkcja
przedmiotow doprowadzala do zalania czlowieka coraz wigksza ich masa, przekraczajaca
mozliwos$ci ich racjonalnego wykorzystania. To zagubienie czlowieka w lawinie rzeczy w
niematym stopniu wptyne¢to na kierunek tworczych poszukiwan wielu artystow, zwlaszcza w
Stanach Zjednoczonych, co przejawito si¢ m.in. w kierunku pop-art.

Wreszcie przyczyng kryzysu obrazu artystycznego najbardziej zwiagzang z problematyka naszej
wystawy jest rozwdj srodkdw masowego przekazu wizualnego — fotografii, filmu, telewizji
— ktore nie tylko odebraly obrazowi malarskiemu lub graficznemu monopol na ukazywanie
rzeczywisto$ci widzialnej, ale takze stworzyty jakby replike potocznego kontaktu wizualnego
cztowieka z t3 rzeczywistos$cig w postaci tzw. ,,§wiata w obrazku”. O jego cechach — zaletach
1 wadach — moéwitem i pisatem wielokrotnie, dlatego nie bede¢ si¢ na ten temat rozwodzit.
Ograniczg si¢ tylko do stwierdzenia, Ze pojawienie si¢ owego ,,Swiata w obrazku” szczegolnie
dobitnie postawito przed plastyka konieczno$¢ stworzenia nowej koncepcji obrazu i nadania
nowych form dialogowi twoércy ze §wiatem zewngtrznym.

Na zakonczenie rozwazan o przyczynach kryzysu obrazu zwrdc¢ uwage na jeszcze jedna,
zwigzang z autonomizacja plastyki. Laczy si¢ ona z problemem warstwy znaczen w obrazie. W
obrazach przedstawiajacych warstwa ta roztozona byta jakby na dwie plaszczyzny. Okreslaty
ja sformutowania plastyczne z jednej oraz znaczenia desygnatow przedmiotow
przedstawianych z drugiej strony. W plastyce wspolczesnej w miar¢ oddalania si¢ od
przedstawiania ku metaforze i znakowania, a juz najpelniej w abstrakcji, cata zawartos$¢
semantyczna miescita si¢ wylacznie w sformutowaniach plastycznych. I tu okazato sie, ze
mozliwos$ci semantyczne tych sformulowan sg ograniczone i zwlaszcza w sztuce abstrakcyjnej
mniejsze niz w przedsta-[s. 152]wiajacej. Stad obok ,,doswiadczenia przedmiotu” semantyka

obrazu stata si¢ drugim podstawowym problemem. Trudno$ci w jego rozwigzaniu réwniez



zrodzity zwatpienie w sens tworzenia obrazow. Poczatkowo probowano tzw. nowej figuracji w
postaci sztuki metaforycznej lub bliskiej ekspresjonizmowi, obecnie widzi si¢ czgsto nawréot do
przedstawienia badZz w konwencji figuratywnego surrealizmu, badZ nawet w nasladowaniu
dawnych mistrzow, jak Goya czy Rembrandt. Proby te jednak rzadko tylko przekonywaja.
Ten kryzys obrazu artystycznego rodzi zjawiska patologiczne, gdzie badZ wskrzesza si¢ gesty
dadaistow, badz rezygnuje si¢ z dzieta sztuki jako przedmiotu zastepujac go gestem. Wysypuje
si¢ sale wystawowg piaskiem i zostawianie na nim §ladéw stop przez zwiedzajacych uwaza si¢
za akt wspotkreacji: facet siada w witrynie sklepowej i patrzy na ulic¢ uwazajac, ze jest
jednoczesnie tworca, dzietem sztuki, widzem itp.

W jakim stopniu kryzys ten dotyczy fotografii artystycznej? Niemal w zadnym i
nieu§wiadomienie sobie tego faktu rodzi pomytki, od ktorych roi si¢ na obecnej wystawie.
Wspomnialem juz o tym, jak $rodki masowego przekazu wizualnego rodzace ,Swiat w
obrazku” decydujaco przyczynity si¢ do kryzysu obrazu artystycznego. Ot6z fundamentem tych
srodkow jest fotografia. I jesli fotografia badz w swej nieruchomej postaci, badz w ruchomej w
filmie 1 telewizji tak gruntownie przeksztalcita obcowanie wizualne cztowieka ze §wiatem, to
zawdziecza ona ten fakt zasadniczej odmiennosci obrazu fotograficznego od plastycznego.

To, co w obrazie przedstawiajagcym stanowi punkt doj$cia kreacyjnych wysitkow — osiagnigcie
na plaszczyznie iluzyjnego wygladu trojwymiarowych przedmiotéw i ich przestrzennego
uktadu — stanowi w fotografii mechanicznie uzyskany punkt wyjscia dla fotograficznej kreacji.
Ten mechanicznie uzyskany obraz odgrywa dla fotografa t¢ sama role, co pusty prostokat plotna
dla malarza, co juz samo przez si¢ okresla odmienno$¢ procesu ksztattowania. Do tego dotacza
si¢ autentyczno$¢ dokumentacji wizualnej, ktora posiada kazda fotografia, a nie posiada
najbardziej naturalistyczne malowidlo. Wtasciwo$¢ ta powoduje zupelna odmienno$é¢
rozwigzania problemu znaczen w obrazie. Warstwa semantyczna miesci si¢ w fotografii
catkowicie w jej desygnacie z tej prostej przyczyny, ze fotografia jest z natury ,,przezroczysta”
w stosunku do przedmiotu zdje¢cia, a dzieto plastyczne — wrecz przeciwnie.

Dlatego tez problematyka artystyczna fotografii, jest znacznie blizsza filmowi
dokumentalnemu, z ktérym ma wspdlne tworzywo i autentyzm dokumentacji a rézny tylko
problem ruchu i czasu niz w plastyce, z ktora taczy ja tylko czysto zewngtrzna okoliczno$¢, ze
w wyniku fotografowania otrzymujemy ptaszczyzne papieru pokryta uporzadkowanymi
plamami. Proces kreacyjny fotografa bliski jest zatem takiemuz procesowi filmowca, z ta
istotng rdznica, ze zagadnieniem centralnym dla fotografa jest ,,cigcie przez czas”. Zdarzenie,
ktére filmowiec pokazuje w przebiegu czasowym, fotograf unieruchamia w momencie, w

ktérym jego warstwa znaczen jest najgestsza, a ekspresja najwigksza.



Wspomniane réznice dowodza, ze fotografii artystycznej nie obchodza kryzysowe zagadnienia
trapigce plastyke. Plastyka musi przestawi¢ gruntownie koncepcje samej siebie 1 porzucic¢
odwieczne tradycje i nawyki, fotografia artystyczna zaczyna je dopiero ksztaltowac.
Przejmowanie przez fotografi¢ plastycznych zasad ksztattowania sprowadza ja albo do
wtornosci reprodukcji, albo do wcielania si¢ w strukture dzieta plastycznego na prawach ,,ciata
obcego”, jak kawatki tkanin czy desek przy collages.

Wystawa obecna znakomicie ilustruje to stwierdzenie. Nazwac¢ ja mozna podroza do kresu
fotografii artystycznej. Znaczna wigkszo$¢ eksponowanych prac ma niewiele wspolnego z
fotografia. Ale cho¢ byloby rzecza tatwa wykazac jalowe nasladowanie plastycznej awangardy
1 wtorno$¢ wielu rozwigzan, cho¢ fatwo mozna by wykaza¢ anachroniczng surrealistyczng
proweniencj¢ z lat dwudziestych wanienki Wiestawa Janickiego z moczaca si¢ w niej
fotografia, skrzyni Jadwigi Przybylak, z ktorej wystaja fotografie rak i nog, czy spospolitowany
od ,,oczu Nadii” z 1926 r. motyw zwielokrotnionych fragmentdéw twarzy Janusza Bakowskiego
— to jednak wolg zaja¢ si¢ wyszukiwaniem ,sprawiedliwych z Sodomy”, ukazujacych
fotografii artystycznej nowe perspektywy.

Whbrew pozorom mozna ich fatwo znalez¢.

Fotografia artystyczna znalazta — jak dotad — najpelniejsza konkretyzacje w zdjeciach
sublimujacych odkrywczy fotoreportaz, a najcenniejszymi jej manifestacjami byty problemowe
wystawy Steichena i Pawka oraz fotore-[s. 155]portaze i ksigzki fotograficzne artystow grupy
,Magnum”. Nie znaczy to jednak, by byla to droga jedyna.

Obszarem zupelnie prawie nie spenetrowanych mozliwosci jest problem czasu w fotografii
artystycznej. U nas wiasciwie poruszal go jedynie Edward Poloczek. Chodzi tu nie tyle o
wspomnienie ,,cigcie przez czas”, ale o organizowanie badz w samych zdjeciach przebiegow
czasowych, badz organizowanie czasowe percepcji zestawu zdje¢ w postaci struktury czasowo-
przestrzennej. Jedyng jak dotad odkrywcza koncepcja tego typu byta ,,Ikonosfera I” Zbigniewa
Dhubaka. Na wystawie mamy kilka ciekawych propozycji. Jedng z nich stanowig pelne
ekspresji zdjecia ogladanej z bliska z roznych uj¢¢ dloni Andrzeja Pawlowskiego i do pewnego
stopnia zestaw aktow meskich Elzbiety Tejchman, ktore utrwalajg jakby czasowe fazy percepcji
motywu.

Bardzo interesujaca proba konstrukcji czasowo przestrzennej jest praca Jozefa Robakowskiego,
w ktorej identyczne zdjgcie mezczyzny naklejone jest na rolki, ktére okreca si¢ na
podobienstwo dworcowych rozktadow kolejowych. W rezultacie pojawiaja si¢ na kazdej rolce

coraz to inne fragmenty owej postaci, wchodzac ze sobg w zmienne stosunki.



Wreszcie za rodzaj ikonosfery uzna¢ mozna czarny labirynt Michata Boguckiego i Jacka
Laskusa, gdzie $ledzi si¢ jakby wstegowy uktad halucynacyjnych zdje¢ z jakiej§ hulaszczej
prywatki. Tutaj widzimy zreszta pewne filiacje z filmem.

Drugim polem mozliwosci wydaje si¢ konfrontowanie zdje¢ z odpowiednio ekspresyjnymi
uktadami rzeczywistych przedmiotéw. Bardzo ciekawym przykladem takiego spigcia byta
wystawa w torunskiej starej kuzni.

Na wystawie do$¢ prymitywne zestawy Dlubaka, konfrontujace np. dziur¢ w tkaninie lub
gasnice z ich fotograficznym wizerunkiem, stanowig tylko aluzje do tej pasjonujacej
problematyki.

Nie chciatbym rozciaga¢ tej juz i tak przydilugiej wypowiedzi przytoczeniem dalszych
przyktadow. Chciatbym tylko podkresli¢, ze gdyby potrafily one samych autoréw lub innych
artystow fotografow zainspirowa¢ do dalszej penetracji tych obszaréw bez imitowania
bezradnych gestow wspotczesnej awangardy plastycznej, wystawa obecna, mimo jej

kardynalnych pomytek, odegrataby pozytywna rol¢ w polskiej fotografii artystyczne;.



