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Tekst:

Zjawisko ,,fotografii poszukujacej" w Polsce jest cieckawym nurtem, ktorego manifestacja w
Galerii Wspotczesnej w Warszawie w styczniu br. ma swoja histori¢ (od 1948), swoich
animatorow, outseiderOw i maruderéw, podzial na pokolenia, obejmuje tez dwa wzajemnie
polemizujace programy, ma swoich ,plastykow” 1 swoich ,.filmowcow” (czyli procz
fotografow angazuje autordéw, ktdrzy zarazem sg plastykami lub tez twércami filmow, co z
natury rzeczy rozszerza ich horyzonty w kwestiach dotyczacych fotografii).

Na wystawie ,,Fotografii subiektywnej” w Krakowie w sierpniu 1968 r. uktad sil byl inny niz
obecnie. Swiezo$é propozycji pewnych grup (np. Zbigniew Lagocki, Wojciech Plewinski,
Wactaw Nowak) byta bardziej przekonywajaca niz obecnie, inne stanowiska ledwie si¢
rysowaly, jeszcze inne (np. Jozef Robakowski) nie zapowiadaty w pehni kierunku ich dalszego
rozwoju. Jerzy Lewczynski, rewelacja roku 1971, pokazal w 1968 rzeczy znane juz wcze$nie;.
Natalia i Andrzej Lachowiczowie byli nieobecni. Wigksze tez bylo na ,,Subiektywnej”
rozproszenie warto$ci: zjawiska, ktore dzi§ wydaja si¢ prawie catkowicie wygaste, wowczas
jeszcze obiecywaly co$ wzglednie ciekawego.

W rozwoju wypadkow miedzy wystawa ,,Fotografii subiektywnej”, a ,,Poszukujacymi” z 1971
wazne jest migdzy innymi okrzepnigcie tych prob, ktore traktuja zdjecie nie jako skonczone,
dwuwymiarowe dzieto do ,,smakowania”, lecz jako ogniwo pokazu petniejszego, majacego swa
odrebng logike. Przypomnijmy: w Krakowie jedynie Zbigniew Dtubak swa ,Ikonosfera”
(druga, po pierwszej z 1967 r.) i Zdzistaw Walter swym zespolem zdje¢ (krag jednakowych
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aranzowania ,,environments”, jakie dzi§ widzimy na wystawach indywidualnych i ostatnio
warszawskiej zbiorowej. Po ,,Subiektywnej” ubolewatam, ze nie wida¢, izby fotografowie
S$ledzili rewolucje artystyczng, ktéra obecnie kwestionuje wylacznos¢ produkowania i
wystawiania dzietl sztuki ,,sztalugowych”, przeznaczonych do wnetrza galeryjnego.

Sytuacja nieustannie si¢ zmienia. Zdjgcie — jako pojedyncza kompozycja o tradycyjnie
pojmowanych funkcjach estetycznych w pewnych wypadkach traci racje bytu, bo jest
potsrodkiem w poréwnaniu do tych s$rodkéw, jakie ustalaja na nowo stosunek zdjecia
fotograficznego do rzeczywistosci. Zmiany nastgpily u nas oczywiscie nie z jednej wystawy
zbiorowej na druga, lecz wystepowaly stopniowo, w réznych §rodowiskach i przy roznych
okazjach. Od czasu pionierskiego, osamotnionego pokazu Marka Holzmana w ,,Zachecie” w
1964 r., opartego na demonstracji niezliczonych ,,obrazkéw gotowych”, pierwszy przestrzenny
uktad dziesigtkow fotosow, traktowany jako jednolity przekaz, przypominam sobie z
Sympozjum Artystow i Naukowcow w Putawach w 1966 r. Byt to Feliksa Falka ciasny labirynt
z fryzem nonszalancko dobranych reklamowych 1 reporterskich matych zdje¢ (ktory z
pewnos$cig inspirowal pozniej tworcéw innych labiryntéw, Michala Boguckiego i Jacka
Laskusa). Przytoczy¢ tu tez trzeba ,environment” fotograficzny plastyka Zbigniewa
Gostomskiego z Festiwalu ,,Ztoto Grono w Zielonej Gorze w 1967, po trzecie — ekspozycje w
starej kuzni w Toruniu. urzadzong przez grupe ,,Zero-61" w 1969.

[s. 125] Byly to ogniwa ewolucji, od jednorodnego ciggu fotosow w Putawach, wykorzystanych
przez plastyka, po chaos i1 celowe spigcia tresci zdje¢ Robakowskiego, Wojciecha
Bruszewskiego i1 innych — z bynajmniej nie neutralnym wnetrzem zrujnowanej kuzni. By¢
moze, kuznia macila ekspresje zdj¢¢, ale przeciez uswiadomila obecnym, ze kazde zdjgcie
moze mie¢ swoje wlasne ,,zycie”, ktore bardziej odnosi si¢ wprost do rzeczywistosci niz do
utadzonego szeregu zdjec ,,wystawowych”. Ta mysl o fotografii jako o zapisie rzeczywistosci
,wprost”, przewija si¢ w dalszych realizacjach z pogranicza fotografii, w ktorych jednak — co
bardzo wazne — wecale nie chodzi tylko o fotografie.

Tak wtasnie postuzyt si¢ fotografia Wiodzimierz Borowski, plastyk, autor m.in. kilku
happeningéw. W Galerii ,,Od Nowa” w Poznaniu w 1968 r. rozwiesit swoje wielkie podobizny,
po czym w trakcie akcji torturowal je przez wydlubywanie w nich oczu podswietlonych
lampkami, odtwarzajac jednoczesnie z magnetofonu swoj wiasny, przerazajacy krzyk bolu.
Powtdrzenie tego pomystu widzieliSmy w Galerii Wspolczesnej w Warszawie, pod nazwa
,Koda do 8 Pokazu Synkretycznego”. W ten sposéb w Poznaniu — zdjecia swoje, a kiedy
indziej we Wroclawiu — wizerunki przyjaciol, bezwiednych uczestnikoéw happeningu
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ludzkiej, jej ,.alter ego”. Takie wzgledne pojecie ,,identyfikacji” Borowski rozwinal w kolejnej
realizacji, przygotowanej na Plener Plastyczny w Osiekach w 1970 r. (o ktorej pisat ostatnio
Antoni Dzieduszycki w ,,Fotografii” nr 5/71). Poslugujac si¢ tam kilkoma fotografiami, na
ktérych widnieje on sam, podpisujac si¢ coraz to innymi imionami, zakwestionowat tozsamos¢
fotografiiiich ,,przystawalno$¢” do okreslonej osoby, skoro nie odmienia si¢ powierzchowno$¢
tej osoby wraz z kolejnymi zmianami imienia. Borowski nie bral udzialu w wystawie
,,Fotografow poszukujacych”, w istocie nie czuje si¢ fotografem. Ale tak juz dzis jest, Ze mozna
wptywac na ksztaltowanie si¢ nowych funkcji i nowych wecielen jakiej$ dyscypliny, samemu jej
nie uprawiajac w dostownym znaczeniu tego stowa.

Przypomnijmy tez udzial Wiestawa Hudona w wysuwie ,,Informacja-Wyobraznia-Dzialanie”
w Galerii Wspotczesnej latem 1970, gdzie pokazat on serie zdjec 1 przezroczy siebie samego w
r6znych pozycjach i punktach widzenia, czgsto ujete w sekundowych odstepach czasu.

Nowe spojrzenie na utwor plastyczny przez zmieniong funkcje fotografii, w tym wypadku
reprodukcyjnej. czy pseudoreprodukcyjnej, zademonstrowali swego czasu cztonkowie
krakowskiej ,,Drugiej Grupy” (Wactaw i Lestaw Janiccy, Jacek Stoktosa). Autorzy ci jeszcze
pare lat temu tworzyli przede wszystkim montaze fotograficzne, przewrotnie egocentryczne,
bo z wlasnymi podobiznami blizniakéw Janickich, unoszacych si¢ wysoko wsrod zabytkowej
architektury wtoskiej. P6zniej, wystepujac na ,,Ztotym Gronie” w 1969, ukazali co$ nowego:
kping¢ z dewaluacji pojecia ,,oryginatu” w sztuce. Aranzujac celowo jarmarczng reklam¢ wokot
swej produkcji, tworzyli prymitywne kopie — odbitki graficzne dziet sztuki. W ten sposob
pojeciu reprodukcji nadali tre§¢ groteskowego pastiszu raczej niz celebrowanej kopii, postuzyli
si¢ bronig, znang obrazoburcom od kilkudziesi¢gciu lat — humorem, wcale zreszta nie
pretendujacym do wyrafinowania, tylko rubasznym, jakby ludowym. Ten humor powraca w
,,Kapieli wedlug Ingres’a”, z wysuwy ,,Fotograféw poszukujacych”, fotografii przedstawiajace;j
calg posta¢ Janickiego, odbitej na duzym jak przescieradto ptotnie i zamoczonej w wannie.
Wydarzenie pod nazwa ,,Zapis bromowy” ,,Drugiej [s.126] Grupy”, ktéry odbyt sie wiosng
1969 r. w Galerii ,,Foksal” w Warszawie, pozostawit produkt w postaci diugiej roli
naswietlonego papieru, na ktérym powtarza si¢ wielokrotnie odcisk ciala dziewczyny.
Naswietlenie i wywotanie tego ,,zapisu” na oczach publiczno$ci bylo z przewrotng powaga
przeprowadzong dokumentacja mijajacych nut (na kazdym odcinku zapisano: g. 19.15, 19.20,
19.25 itd.), a zarazem na poly mechaniczng produkcja ogromnego fresku. Na wystawie
,,Fotografow poszukujacych” ,,zapis bromowy” lezal zwinigty w kacie, jako rodzaj pamiatki z
wydarzenia 1 — takze — jako eksponat. Pdzniej ,,Druga Grupa” pokazala nowe realizacje ,,z
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mtodzi plastycy z Krakowa — Tomasz Wawrak, Stanistaw Szczepanski i Mieczystaw Dymny
zabawili si¢ w ,przedrzeznianie” dawnych obrazow za pomoca pseudoreprodukcji:
sfotografowali si¢ w pozach i1 z rekwizytami znanymi ze slynnych portretéw, np.
wyrezyserowali wiernie ,,Dame¢ z tasiczkg” Leonarda da Vinci (1969). Tkwi w tym
obrazoburstwo, zart i hotd zarazem, poczucie iluzji i ztosliwa analiza wszelkich stereotypdéw
ikonograficznych, jakie trwaja w umysle kazdego nabywcy pocztéwkowych reprodukeji. Ta
podwdjna rola fotografii na wystawach, przede wszystkim plastycznych, to znak czasu, znak,
ze dokument fotograficzny zatraca swa autonomiczno$¢ jako przedmiot sztuki — w tych
wypadkach, kiedy towarzyszy realizacji plastycznej nowego rodzaju, lub jest jej sktadnikiem.
[s. 128] Taki nowy rodzaj uprawia mi¢dzy innymi malarz Ireneusz Pierzgalski z Lodzi, ktory
tworzy wielkie ,,obrazy” zlozone z rzadéw klatek-fotosow, wilasnych Ilub cudzych,
pojedynczych lub repetowanych, czarno-biatych lub ostatnio podbarwionych. Owe tablice
Pierzgalskiego, ktore widziatam po raz pierwszy zima 1969 roku w Galerii ,,Od Nowa” w
Poznaniu, uderzaja swa ,.komorkowa” strukturg i przypominaja wielka plachte stykowych
odbitek jakiego$ nie istniejagcego w rzeczywisto$ci reportazu o $wiecie. Uderzaja tez
ustawiczno$cig powtarzajacych si¢ motywow, mozaikowoscia kolejnych klatek, repetycjami,
efektem roznych parafraz motywu i jednego motywu w drugim. Pierzgalski jest tez autorem
dziwnego ,,Odczytu”, ktory — zarejestrowany na tasmie magnetofonowe;j i na przezroczach —
jest konglomeratem banalnych sentencji 1 cytatow, uwag ogolnikowych i szczegdlowych
informacji, a obok tego stanowi, ukazang w serii przezroczy, wizj¢ detali murdéw
sfotografowanych na ulicach Lodzi i mieszaning fotografii reklamowych, reprodukcji,
krajobrazow, zdje¢ naukowych, skopiowanych z niezliczonych zrédet. I ten odczyt demonstruje
przekonanie Pierzgalskiego o mozaikowej strukturze $wiata, a raczej moze o mozaikowe;j i
chaotycznej strukturze tych bodzcow, ktore droga masowych §rodkow przekazu atakuja nas co
dzien. Collage’owy ,,Odczyt” Pierzgalskiego, to parodia stanu umystow wspotczesnych ludzi,
ktérzy nie potrafig w sposob selektywny zapanowac nad nattokiem obrazkoéw i komunikatow,
ale zarazem i1 samodzielne dzieto sztuki, w ktérym autor precyzyjnie dobrat efekty monotonii i
momenty napigcia, deformacje i bezosobowy tok pokazu, zar6wno w doborze przezroczy, jak
1 zapisie magnetofonowym humorystycznego wyktadu. Fotografie — wlasne, pstryknigte w
najblizszym otoczeniu pracowni, cho¢by z okna, i cudze, wyszperane z najrozmaitszych zrddet
— zajmuj3 takie miejsce w tworczos$ci Ireneusza Pierzgalskiego, jakie wynika z nowoczesnego
rozumienia ewolucji sztuk plastycznych. Dla plastyki fotografia jest takim samym
réwnouprawnionym tworzywem, jak inne, po prostu dzi$ bardziej adekwatnym do wrazliwos$ci
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autor chce wyrazi¢. Zamieszczone w kwietniowym numerze ,,Fotografii” z br. przyktady Andy
Warhola, Richarda Hamiltona i Michaela Snow, przekonuja nas o tym w tym samym stopniu,
co tworczos¢ Pierzgalskiego.

Wréémy do uczestnikow grupy torunskiej. Centrum ich dziatalno$ci przesuneto si¢ do Lodzi,
bo Robakowski, a p6zniej Bruszewski i Andrzej Rozycki podjeli studia w tamtejszej Szkole
Filmowej. Widoczne juz w zakamarkach kuZni proby zatarcia granicy migdzy zdjgciem a
przedmiotami zwyklymi i w ogdle otoczeniem kontynuowali oni na r6zne sposoby. Dowiodta
tego wystawa tych trzech autorow w warsztatach gospodarczych PWSTiF wiosng 1970 i
wkrotce potem pokaz Robakowskiego w L.odzkim Towarzystwie Fotograficznym.

Roézycki pokazuje zdjecia, czasem zatarte, zszarzale lub podarte, nie caltkowicie zrozumiate w
tresci akcji, ktora si¢ na nich rozgrywa, jakby ,,nieudane”. Ta ich dziwna cecha — zaniechanie,
zanim osiggng tradycyjnie poj¢ta doskonatos¢ — nadaje im pigtno wizji sennej; niektore z nich,
szczeg6lnie wyraziste, jak dokument (zdechly pies), nie przecza tej [s. 129] imaginatywnosci
wizji, czynig ja tym bardziej bliska i1 dotkliwa, jak widziadlo. Bruszewski i Robakowski, na
odwrot, demonstrujg rzeczywisto$¢ nie od strony ekspresji lirycznej, lecz jej najprostszej,
rzeczowe] wegetacji 1 zmystowe] dotykalnosci. Taka ,,magi¢” rzeczy — pozbawiong
oczywiscie wszelkich czar6w — uprawia Bruszewski: uszyl wor ze §wiatloczutego ptdtna,
naswietlonego zdjeciem postaci ludzkiej; rozproszyl tez na przestrzeni korytarzy rozcigte na
paski ogromne powigkszenie ucha. Film krétkometrazowy, ktoéry pokazat na wystawie
,Fotografow poszukujacych”, takze polega na obserwacji rzeczy w sposob jakby
minimalistyczny, sprowadzony do $ledzenia potocznych przedmiotow i blahych ruchow
jakiego$ staruszka. W tym zatozeniu film jest konsekwentny i zwarty, pozbawiony dtuzyzn, co
czesto zdarza sie¢ w filmach tego typu.

Robakowski inaczej. Nie liczac ,.talbotowskiego™ czarno-biatego $ladu ciata utozonej pod
tozkiem [s. 132] dziewczyny, gdzie radykalnie poprzestal na graficznym zarysie ciata i siatki
tozka, rezygnujac z wszelkich dodatkowych efektow — autor ten w zasadzie przywiazuje duza
wage do interwencji, przeprowadzonej na gotowych zdjeciach. Rezyseria wszakze nie ma na
celu niezwykto$ci fotografowanej sytuacji (ostentacyjnie nieefektowne sa jego frontalne niby-
portrety). Inwencja Robakowskiego koncentruje si¢ dopiero na aranzowaniu odbioru fotografii
przez widza. Widz ma sobie porusza¢ zdjeciami w przyrzadach optycznych, patrze¢ na nie z
r6znych stron, bo sg naklejone na formy przestrzenne lub — w jednym wypadku na obrotowe
waiki.

Zamyst Robakowskiego polega, jak sadzg, na jakby opdznionym dzialaniu. Najpierw pozwala
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widza. Ten charakterystyczny rys obserwujemy tez w jego filmie, wy$wietlanym na wystawie.
Film ten nakrecony jest nieruchomg kamerg wysoko ustawiong na caty dzien naprzeciw placu
targowego; dopiero skopiowanie tasmy tak, aby bez dodatkowych zabiegdéw montazu uzyska¢
przyspieszone, absurdalne tempo projekcji — uczynito z materiatu gotowy utwor. Tradycyjne
kryteria sztuki filmowej sa tu nie na miejscu, podobnie jak w stosunku do wielu wspotczesnych
filmow eksperymentalnych czy ,underground”, gdyz jedynym bohaterem filmu
Robakowskiego jest po prostu zjawisko mijania czasu, modelowane dowolnie, ukazane w
sposob przekonywajaco plastyczny.

Na poczatku niniejszego tekstu wspomniatam o tym, ze w tonie ,,fotografii poszukujace;”
mamy do czynienia z dwiema polemicznymi postawami, Chodzi tu o rozbiezno$¢ migdzy
postawa Srodowiska torunsko-tédzkiego a postawa srodowiska wroctawskiego, w nim przede
wszystkim Andrzeja Lachowicza. Juz na sympozjum torunskim z okazji wystawy w starej kuzni
styszeliS§my zarzuty Lachowicza, ze nagromadzenie fotografii we wnetrzu tak

(dokonczenie ze str. 132)

dominujagcym nad zdjeciami, jak to miato miejsce w kuzni — jest efekciarskie i maci tak
pozadang wspoélczesng prostote wypowiedzi, Sadze, ze zarzut efekciarstwa tym bardziej
dotyczy dzi§ trojwymiarowych realizacji np. Robakowskiego na ostatniej wystawie. Nie
pretenduje do S$cistego zrelacjonowania watkéw tej polemiki, bo jest to niemozliwe, i
wypadatoby raczej udzieli¢ glosu zainteresowanym stronom. Trzeba jednak powtorzy¢, ze z
kolei Bruszewski zarzucit Lachowiczowi na ostatnim sympozjum warszawskim metnos¢ jego
wlasnego programu. Taka polaryzacja postaw jest bardzo korzystna i sadzg, ze z czasem utatwi
ona krystalizacj¢ programu zar6wno Lachowicza, jak i Robakowskiego i Bruszewskiego,
0CZyszczajac je z tego, co powierzchowne i nieprzemyslane, albo wtdrne.

O realizacjach Natalii 1 Andrzeja Lachowiczow oraz Zdzistawa Jurkiewicza, ktore najpierw
pokazane byly w Osiekach 1 na wroctawskim pokazie ,,Sztuki pojgciowej” — pisat juz Antoni
Dzieduszycki. Zaréwno Jurkiewicza seria zdjg¢ dziewczyny owijanej w plétno i plachta
tautologicznie podpisanego ptoétna na (co sktada si¢ na utwor ,Nie wierz oczom”), jak i
realizacje Lachowiczéw stanowig propozycj¢ uczestnictwa w ,,sztuce konceptualnej”. Ten
nowy gatunek sztuki, obecny dzi§ w wielu krajach, wyznacza fotografii nowa zupetie funkcje,
funkcje¢ miedzy innymi rejestracji dziet przemijajacych — o czym szerzej napisz¢ w nastepnym
artykule.

Lachowicz proponuje sztuke, ktérag nazwat ,,permanentng” — ktoérej, o ile zrozumiatam,
przejawem jest m.in. stopniowanie wybranych wizerunkéw twarzy lub wybranych czcionek w

skali od matych do nieskonczenie wielkich, permanentnie rozrastajacych si¢. Natalia



Lachowicz chce zwroci¢ uwage na neutralng rejestracje uptywajacego czasu [s. 139]
(fotografujac w ciggu doby wskazowki budzika) i demonstruje zdjecia twarzy Jerzego
Ludwinskiego, naklejone na wielkich szescianach rozrzuconych luzem, manifestujagc w ten
sposob sceptycyzm wobec wszelkich prob ,,przygwozdzenia” tozsamosci czlowieka.

Roéznica migdzy ,,Wroctawiem” a ,Lodzig” dotyczy rozumienia pojecia rejestracji
fotograficznej. W $rodowisku t6dzkim — fotograf, podobnie jak filmowiec, pozostaje nadal
podmiotem obserwacji §wiata, a rezultat jego pracy mowi co$ o $wiecie ,,z krwi i ko$ci”, chocby
to byl §wiat na chwile¢ zamrozony czy przeksztatcony, ale w gruncie rzeczy od fotografa
niezawisly. Po drugiej stronie, po stronie trdjki wroctawian, jest wlasciwa pewnym
srodowiskom ,,bylych” plastykow koncepcja fotografii jako projekcji poje¢ 1 dokonan
efemerycznych. Fotografia jest tu traktowana jakby mimochodem, aczkolwiek jest niezbgdna.
W tym gatunku sztuki rzeczg bardzo wazng jest niepoddawanie si¢ mylacym interpretacjom. W
istocie z ,,fotografig poszukujaca” nie ma to wiele wspolnego, bo dla wyznawcow tej ostatniej
klisza 1 odbitka wcigz jest tworzywem — tak dla Zbigniewa Dlubaka, jak Andrzeja
Pawlowskiego, Zdzistawa Waltera, Wojciecha Plewinskiego, Wactawa Nowaka, Jozefa
Robakowskiego, Krzysztofa Malskiego, Jerzego Lewczynskiego, Jadwigi Przybylak, czy
wreszcie Ireneusza Pierzgalskiego. Obecno$¢ np. Lachowicza na tej wystawie sugerowata
bezwiednie widzom, Ze majg patrze¢ na jego realizacje tak samo, jak na prace innych autorow,
podczas gdy jemu chodzi nie o tworzywo fotograficzne i nie o obraz rzeczywistosci, tylko o
ryzykowny pomyst, jak za pomocg ,,probki” dowie$¢ ciaglego charakteru zjawisk
artystycznych w ogole, od skali malej po ogromna.

Ciekawe, ze na sympozjum zardwno autorzy todzcy — w osobie Bruszewskiego i
Robakowskiego, jak i wroctawscy — w osobie Lachowicza, w swych wystapieniach wyrazali
si¢ zgodnie z wielkim szacunkiem o udziale Zbigniewa Ditubaka w omawianej wystawie. W
realizacji Dlubaka uderza celowo minimalistyczny program poznawczy tautologicznych
powtorzen na zdjeciach przedstawiajacych uzytkowe przedmioty z wyposazenia pomocniczych
pomieszczen Galerii — od rur wodociagowych czy gasnicy az po przedziurawione pldtno na
blejtramie. Tautologia polegata tu na zawieszeniu kazdego zdjecia tuz przy obiekcie, ktére ono
przedstawia, na korytarzu czy schodach.

Ale ten minimalistyczny program samych zdj¢¢ rozszerza sig, jesli rozumie¢ je jako ilustracjg
ogolniejszych rozwazan Diubaka o poznawalno$ci $wiata, o mozliwosci definiowania
czegokolwiek za pomoca narzedzi wizualnych. W poréwnaniu do pierwej i drugiej
,1Jkonosfery” Dtubak narzucit sobie teraz korzystng dyscypling i zwigzto$¢. Nie chce przez to

sugerowacé, ze np. ,,Jkonosfere I’ cechowat brak zwigztosci, bo przeciez wtasnie obfitos¢ zdjec,



ich natarczywo$¢, byta jej najsilniejszym $rodkiem wyrazu i najbardziej przekonywajacym
atutem. Po prostu Dhubak, wcigz pamigtajac swoje rzeczowe i1 chtodne zdjecia sprzed
dwudziestu lat, teraz zapragnat skrajnej koncentracji i lakoniczno$ci. Na marginesie wspomng,
ze programowo bezosobowe, typowe dla Dhubaka traktowanie tematu aktu, dzi$ udzielito si¢
jego epigonom, dajac rezultaty bardzo watte i wtorne.

Dlaczego uwazam udziat Jerzego Lewczynskiego w wystawie ,,Poszukujacych” za prawdziwg
rewelacje?

Dlatego, ze Lewczynski postawil kwesti¢ stosunku fotografii do rzeczywisto$ci na diametralnie
réznej od tamtych wszystkich ptaszczyznie intelektualnej. On jeden udowodnit, ze by¢
,fotografem” to funkcja ani nie pomocnicza, ani przestarzala. Zdruzgotat tu za jednym
zamachem wszystkie usitowania ,,udziwnienia” fotografii przez kilkunastu autoréw, tu nie
wyliczonych, udowadniajagc im zarazem albo idaca za moda galanteri¢, albo kokieteri¢
ekspresjonistyczng. Jednoczesnie Lewczynski, bez kompleksow, stangl jako réwnorzedny
adwersarz tych uczestnikow wystawy, ktdrzy patrza na §wiat jak Dlubak, przez okulary celowo
zmniejszajace pole widzenia. Udziela tez widzowi wytchnienia po prébach zbyt
przetadowanych nadmiarem pomystowosci.

Pamigtamy Lewczynskiego ,,sktadanki” z kilku zdje¢ cudzych i wilasnych, z bazgrotami
dziecigcymi, starymi sztychami, zdjeciami komunijnymi itp. Dzi§ postuzyt si¢ on tez zdjeciem
cudzym, ale jednym, integralnym: zdjeciem ludzi, gramolacych si¢ thumnie z bezksztattnymi
tobolami do przetadowanego pociggu w pamigtnym roku 1945. Niektore z tych twarzy sa
umieszczone dodatkowo na powigkszeniach powyzej lub ponizej catosci. Jest w interpretacji
Lewczynskiego powiew tamtych lat i uwaga skoncentrowana na poszczegdlnych ludziach, jest
pytanie o ich dalsze losy, w ciagu nastgpnych dwudziestu paru lat.

Ale jest tu tez uderzajaco wspolczesna koncepcja fotografii, §wiadoma jakby ,,na drugim
planie” przemian plastyki i literatury. Literatury niefikcyjnej i nieozdobnej, takiej, jaka
reprezentuje np. ,,Pamietnik z Powstania Warszawskiego” Mirona Biatoszewskiego,
szczegOlowy 1 wyrazisty zapis kazdej minuty strachu i zapobiegliwych staran o przezycie. Co
do stosunku Lewczynskiego do plastyki — to zna¢ w nim réwnolegtos¢ do tych doswiadczen
choc¢by takich jak Warhola i Jacqueta — ktére w autentyku, jego wycinku i zblizeniu, w jego
powieleniu, a przede wszystkim trafnym wyborze, widzg calg godnos¢ kreacji. Przeciez tworca
mec-art, Alain Jacquet, ktory wystawial zreszta w Polsce, tez w zdjeciu fotograficznym, w
wybranych zen detalach (,,Sniadanie na trawie”), widzi §lad rzeczywistosci, ktora ,,zapisuje sie
sama”. Swiadom tych dokonan na terenie plastyki, Lewczynski pozostaje na swym miejscu, na

miejscu madrego fotografa. Juz nawet trudno byloby go dzi§ nazwac¢ scenarzysta, co narzucato



sie, gdy wykonywal swoje sktadanki z roznych obrazkéw, wzajemnie obcych. Nie jest
scenarzysta, bo dokonatl swej ,.kreacji” jakby jednym tylko, prostym dziataniem.

Warto $ledzi¢ uwaznie aktywno$¢ wszystkich, ktorzy realizuja dzi$ przer6zne dziela droga
wykorzystania materialu fotograficznego, bo materiat ten jest w stanie przynies¢ nam przekaz
wiedzy o $wiecie 1 o procesie tworczym, jakiego jeszcze kilkanascie lat temu nie bylisSmy w
stanie przewidziec.

[s. 140] W momencie, kiedy fotografia prasowa, czy reporterska, jest w zasadzie z r6znych
wzgledow w naszym kraju jalowa, warto w oczekiwaniu jej odnowy tym baczniej obserwowac
nieco odmienne gatunki fotografii, niz ona jest w stanie zaproponowac. Ale badzmy zarazem
krytycznie usposobieni do zjawisk wtornych, marginalnych, ktore obrastaja kazdg autentyczng
probe, wypaczajac jej sens i dostarczajac tym samym argumentéw przeciwnikom ,,fotografii

poszukujace;j”.



