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Tekst:

Praca jury polega w gloéwnej mierze na porownywaniu i dokonywaniu analizy
okreslonej liczby zdje¢ nadestanych przez autoréw, ubiegajacych si¢ o udziat w wystawie
fotograficznej lub szukajacych satysfakcji i emocji poprzez rywalizacj¢ z innymi w konkursie.
Werdykt jury ma skutki dalekosigzne, bowiem kreuje nowe lub utrwala istniejace stereotypy,
preferuje §wieze lub stabilizuje dawne trendy. W kazdym razie wptywa na dalszy rozwoj
stylistyki amatorskiej fotografii artystycznej, ktora bez tej stylistyki nie moglaby funkcjonowac
spotecznie. Tworzace si¢ stereotypy spelniaja role pewnego rodzaju rusztowania
psychologicznego, ktdrego istnienie jest pozadane przez rzesze fotoamatoréw, a tym samym,
jest jakby naturalng potrzeba catego amatorskiego ruchu wystawowego. Tkwi w tym pewna
prawidtowo$¢, mianowicie: ,,dopiero wzorce zaptadniaja wyobrazni¢ nasladowcow”, a
wiekszo$¢ zdje¢ powstajacych w ukladzie fotoamatorskim — to proby nasladowania lub
przescignigcia okreslonych wzorcow, a wiec dazenie do tamania stereotypow. Funkcja jury
wykracza poza przyznawanie nagrod. Z tego muszg zdawac sobie sprawe organizatorzy

wystaw, ale jestem przekonany, ze nie zawsze tek jest.

Podczas pracy w charakterze jurora nasuwaja si¢ réznorodne refleksje i ciekawe

spostrzezenia. Jakie s3 moje, zwigzane z udziatem w jury Biennale Krajobrazu?

Przede wszystkim znalaztem tu ponownie potwierdzenie pewnych spostrzezen
wyniesionych z innych wystaw fotografii artystycznej. Pierwsze z nich dotyczy zdobycia sobie
prawa bytu na tych wystawach zdj¢¢ nalezacych do nurtu dokumentacyjnego, do niedawna

lekcewazonego albo wregcz pogardzanego przez ,,szanujacych si¢ artystow”. [s. 59:]



Drugim do$¢ powszechnym zjawiskiem s3 tematyczne cykle zdje¢. Te
charakterystyczne dla ostatnich wystaw tendencje nasuwaja pewne refleksje, zwltaszcza z uwagi
na moje odczucie, iz wielu autorow nie wyczuwa ani istoty dokumentu, ani dialektyki utworu

wielozdjeciowego.

Wspotczesna konwencja dokumentu fotograficznego zrodzita si¢ z asymilacji
doswiadczen rdéznych, wczesniej wystepujacych nurtow. Jednak niezaleznie od jej
uwarunkowan genetycznych, historycznych, od aktualnej mody i stylistyki istnieja pewne
czynniki obiektywne lezace u podstaw wszelkiej tworczosci. Odnoszg si¢ one rowniez do

fotografowania-dziedziny tworczo$ci przez nas uprawiane;.

Proces tworczego dziatania fotograficznego jest do$wiadczeniem prowadzonym z
materig faktu, tworzywa i1 formy. Rodzaj tego do$wiadczenia zalezy od predyspozycji
psychicznych twoércy. Inna bowiem jest postawa czlowieka posiadajacego potrzebe i
umiejetnos¢ poglebionego obcowania z rzeczywistoscia, niz czlowieka, ktérego interesuja i
absorbujg formy wymyslone. Sita tworcza czlowieka podaza¢ moze roznymi drogami. Twoérca
moze by¢ kreatorem nowej rzeczywistosci, tak jak sa nimi projektant, konstruktor czy artysta.
W innym przypadku moze on by¢ poszukiwaczem nowych obszardéw rzeczywistosci lub sfer
nie dostrzeganych, tak jak czynig to naukowiec i odkrywca. Do tej grupy zaliczam réwniez
tworczo dziatajacych dokumentalistow, publicystow i fotoreporterow. Zajecie jednej z tych
postaw nie jest sprawg dowolnego wyboru, a zalezne jest od mentalnosci tworcy. Mentalnos¢
pojmowana dostatecznie szeroko, obejmuje rowniez okreslone predyspozycje i sktonnosci
cztowieka. Te za$ nie sg bez znaczenia, gdy chodzi o gotowos$¢ przyjmowania przez niego
okreslonych pogladow etycznych, politycznych, ideologicznych itp. Na fundamencie
mentalnos$ci wznosi si¢ zespot pogladow, tworzacych swiadomos$¢ tworcy. W takim tez sensie
mowimy umownie o duszy, powotaniu i talencie artysty, ale rowniez mowi¢ mozemy o
mentalno$ci czyli talencie i powotaniu dokumentalisty. W zalezno$ci od rodzaju posiadanej
$wiadomosci, tworca stawia pytania bedace pierwszym ogniwem [s. 60:] procesu tworczego,

pytania o sens i cel swojego dziatania i tworzenia dzieta.

Umiejetno$¢ stawiania istotnych pytan i szukania trafnych odpowiedzi, zdefiniowania
zadan oraz realizowanie ich racjonalnymi $rodkami wyrazu jest nie tylko warunkiem do
uzyskiwania dobrych rezultatéw, ale nalezy do arsenatu podstawowych kwalifikacji i

predyspozycji dokumentalisty.

Tylko nieliczne zdjecia eksponowane na réznych wystawach, rowniez na ,,Biennale



Krajobrazu”, daja odpowiedz na istotne pytania.

Najcelniejsze zdjecia, nalezace do wspodiczesnego nurtu dokumentu krajobrazu,
wykazuja wiele cech fotografii najdawniejszej, sa jakby powrotem do jej zrédtowego sensu i
formy. Prezentuja one czysty i prosty obraz kraju nieufryzowany i niedoartystyczniony

laboratoryjnie.

Nurt ten asymiluje rowniez tendencje ,,nowej rzeczowosci”. Ta dazyla do nadawania
wlasnej godnosci 1 wielko$ci temu co zwyczajne, moze nawet banalne, lecz nie
konwencjonalne. Dostrzegata sit¢ wymowy detalu matego wycinka rzeczywistosci, uchodzace;j
uwadze przecig¢tnego obserwatora. Filozoficzng podstawa tego nurtu byla teza znana juz w
$wiecie antycznym: ,,wszelki byt jest dobry”. Kazda rzecz, kazda forma bytu ma swoje

znaczenie i range, swojg godno$¢, urode, estetyke 1 wlasng dialektyke, swoja tozsamose.

Szacunek dla autentyzmu stat si¢ kanonem réwniez innego nurtu, ktéry swoje odbicie
znalazt we wspotczesnym dokumencie krajobrazu. Najpierw byl Adget, a u nas w pewnym
sensie Greim potem amerykanska ,,fotosecetion”, a nastgpnie fotografia robotnicza w Europie
/Minorski w Polsce/ oraz amerykanska fotografia spoleczna. Po wojnie nurt ten znalazt swoja
kontynuacj¢ w fotografii live, propagowanej przez Karla Pavka, a uprawianej przez wielkie
indywidualnos$ci zwlaszcza z grupy Magnum. Do tego nurtu zaliczam réwniez fotografie
srodowiska /Umweltfotografie=fotografia otaczajacego nas $wiata/ z poczatku lat

siedemdziesiatych na Zachodzie oraz modna u nas fotografi¢ socjalng. [s. 64:]

Po latach panowania fotografii kreacyjnej, nastgpil nawrét do fotografii ,,prostej
prawdy”. Autentyzm zndw stal si¢ pragnieniem powszechnym. Prawda fotograficznego
dokumentu ma wlasny rytm tworczy. Stawia ona najwyzej rzeczowos¢ i sugestywno$¢ oraz
prostote formalng w odréznieniu od artystycznej fotografii salonowej, ktora preferuje fantazje,
sentymentalizm, dekoracyjno$¢ i udziwnianie. Wyczucie autentyzmu nie moze by¢ udawane
czy nasladowane, tak jak trudne jest udawanie kreatywnej wyobrazni. Sg to czynniki naszej
osobowosci. Sprawiaja one, ze dla niektorych fotografia staje si¢ po prostu sposobem na zycie,
stylem zycia i1 formula filozoficzng. Mechaniczne nasladownictwo rodzi w tej mierze

karykatury, tchnie fatszem.

Prawdziwa fotografia rodzi si¢ ,,z potrzeby serca” — nie jest moda. W aspekcie tym
nasuwa si¢ pewna paralela. Ruch amatorskiej fotografii artystycznej lat trzydziestych przyjat

hasto Renger Patzscha, ideologa ,,nowej rzeczowosci” — ,,§wiat jest pigkny”. Przefastrygowano



je na modl¢ mieszczanskiej mentalnosci, i w ten sposob powstata salonowa fotografia
artystycznego krajobrazu. Z tego okresu nadal wloka si¢ rozne konkursy 1 wystawy pod tytutem

2

,»pickno okolic ...” a przeciez ,,$wiat jest pickny” wypowiedziane przez rdznych ludzi, moze
mie¢ rézne znaczenie. Nie moge uwolni¢ si¢ od wrazenia, ze podobna sytuacja zarysowuje si¢
obecnie w zakresie dokumentu krajobrazu. Proby uzdatniania dokumentu do celéw ,,sa-
lonowych” sprawiaja, ze zdj¢cia sa zafalszowane. Rowniez w tym przypadku ,,dokument”
wypowiedziane przez rdznych ludzi, ré6zne moze mie¢ znaczenie. Mysle, ze fotografie
salonowa na Biennale Krajobrazu doskonale zaprezentowata grupa ,,A” — Pickno Polski.
Pozwolmy, by grupa ,,.B” - przedstawiajaca fotogramy dokumentalne rzadzita si¢ wlasnymi
prawami. Do wystawcow, ktorzy takg lini¢ realizuj¢ zaliczam w pierwszym rzedzie grupg

autoréw z Tych.

Chciatbym przedstawi¢ moje wrazenia dotyczace drugiego z sygnalizowanych juz
zjawisk — serii zdje¢. Istota fotografii polega na tym, Ze jest ona sprawnym instrumentem
stuzacym do [s. 62:] badania rzeczywistosci, do przeprowadzania studium widzenia przestrzeni
i elementow czasu, wielo$ci rzeczywistosci 1 bogactwa relacji. W takim sensie obraz
fotograficzny jako dokumentacja, moze by¢ sposobem wizualnego porzadkowania obrazu
otaczajace] nas rzeczywistosci jednak pod warunkiem spelnienia pewnego postulatu
badawczego, ktory glosi, ze ,,prawda o swiecie lezy w ilosci relacji”. Wigksza ilo§¢ informacji

daje wiecksze mozliwosci, pokazania obiektywnej rzeczywistos$ci.

W otaczajacym nas $wiecie ten sam, np. obiekt wystepuje w roznych relacjach
przestrzennych. Z tego faktu wynika potrzeba postuzenia si¢ strukturg przekazu wizualnego
zblizong do relacji naturalnych, do bytu jednoczesnego, jednosci czasu i zdarzenia. Chodzi o
sposob, ktory nie jest osiggalny przez inne, stosowane aktualnie $rodki zapisu. Sprawa ta
zajmowatem si¢ przed wielu laty. Pierwsza relacja, ktéra wykonatem opierajac si¢ na takich
zatozeniach, byla dokumentacyjna seria zdj¢¢ szatasu zatytulowana ,,Na Kalatowkach dnia 4
pazdziernika 1966 r.”. Analiz¢ koncowa tego doswiadczenia stanowil poliekran, sktadajacy si¢
z czterech zdjgé. Powstal obraz wykonany zgodnie z zasada narracji symultaniczne;j,
polegajacej na przedstawieniu w kilku obrazach sytuacji zdarzajacej si¢ w tym samym czasie,
jednak w réznych miejscach. W przypadku szatasu chodzito o ukazanie jednego obiektu w
r6éznych relacjach przestrzennych wykonanych w okreslonej jednostce czasu. Jedno$¢ czasu
charakteryzuje tu ,,chwila sytuacyjna”, jest to najkrotszy odcinek czasu empirycznego w ktorym
zadanie jest wykonalne, a w ktorym sam obiekt nie ulega zmianom materialnym czy

strukturalnym ani nie zmienia kontekstu swojego bytu i relacji do otoczenia. W podobny sposob



wykonatem kolejno wiele doswiadczen, ktorych efektem byly wystawy indywidualne, bowiem
w latach sze$¢dziesigtych nie bylo szansy pokazania ich na wystawach ogoélnych. Mimo
poczatkowego niezrozumienia tej formy wypowiedzi, zadomowit si¢ poliekran we
wspotczesnej fotografii. Nadal jednak nie jest on odczytywany przez wigkszo$¢ fotoamatorow
jako obraz [s. 63:] symultaniczny. Ten bowiem jako kompleks przedstawieniowy ma wiasng
dialektyke percepcji. Odczytujemy go w sposob dowolny, to znaczy, ze ogladanie calo$ci
zaczynamy od dowolnie wybranego obrazu, wzrok przenosimy w dowolnym kierunku i
porzadku, tak jak czynimy w rzeczywisto$ci. Zwiedzanie miasta na przyktad, rozpoczynac
mozemy w dowolnym miejscu, przesuwajac si¢ nastepnie po jego ulicach wedlug wlasnego
uznania. Obraz symultaniczny ma charakter analityczny. Synteza obrazu dokonuje si¢ w
$wiadomosci odbiorcy po zlaniu si¢ poszczegdlnych zdje¢ czastkowych w jedno wrazenie
ogblne. Jest to absolutnie zgodne z naturalng praktyka percepcji rzeczywisto$ci. Obraz
symultaniczny to nie kino ani komiks, nie ma tu miejsca dla filmowej dramaturgii. Panuje tu
zasada rownowartosci wszystkich zdjg¢ sktadowych i1 otwartej kompozycji, z mozliwoscia
tworzenia ukladéw bez zadnych kanondéw i bez liczenia si¢ z warto§ciami plastycznymi
sasiadujacych obrazéw, z prawem przesuwania i wymieniania obrazow, jak w zabawie
klockami. Autor tworzy estetyke ad hoc, jednorazowa, podporzadkowang prawdzie naturalnej
podpatrzonej w otaczajacym nas $wiecie. Nie ma tu zastosowania kodeks norm i zasad
kompozycji wywodzacych si¢ z tradycji ztotego podziatu, te bowiem sprzeczne sg z odczuciem

prawdy naturalnej wtasciwej dla fotografii wprost.

Inne ciekawe rozwigzania stanowig serie dokumentacji ciaglej i permanentnej. Tu z
kolei dochodzi do glosu logika uptywu przestrzeni i czasu. Te formy bardziej akceptowane sa
przez ogo6t, bowiem wystepuje tu duze podobienstwo do pewnych tradycyjnych sposobow
narracji potocznej znanej z innych dziedzin tworczosci, jak literatura i film. Zauwazytem, ze
zaréwno jedna, jak i druga z tych metod nie znajduja jeszcze pelnego zrozumienia u jurorow i

aranzerow wystaw.

Jury bardzo czesto uzurpuje sobie prawo jakby cenzorskiej ingerencji w strukture tych
dziel, usuwajac ze skladu te zdjecia, ktére rzekomo ,nie siedza w zestawie”. Znam wiele
przyktadow bezmyslnos$ci i braku orientacji jurorow, w tej dziedzinie wypowiedzi artystyczne;.
Dla mnie postepowanie [s. 64:] takie jest podobne do wykreslenia z tekstu autorskiego tych
partii, ktore nie odpowiadaja wydawcom czy cenzorom. Uwazam, iz takie ,,ulepszanie” czy
doestetyzowanie pracy autoryzowanej jest czynno$cig niedopuszczalng. Seria czy zestaw jest

utworem wieloobrazowym, zwartym, jest catoscia. Przyjmuje si¢ go lub odrzuca bez grzebania



w jego strukturze,

Drugg szkodliwa dla utworu wieloobrazowego interwencja bywa aranzacja wystawy.
Mimo wyraznych zastrzezen autorow, zalaczenia planéw wieszania zdje¢¢ itp. ludzie od
wieszania bezceremonialnie robi¢ swoje. Takie przypadki zdarzaja si¢ rowniez na Biennale
Krajobrazu, Chcialbym jednak zaznaczy¢, Zze na obecny, Biennale, jury nie ingerowato w

strukturg poszczegolnych zestawdw, a to juz jest dobrze.

Gatunek wieloobrazowy utrwalit si¢ na dobre. Dat on wiele ciekawych rozwigzan,
stat si¢ moda powszechng i chyba przez dlugie lata jeszcze bedzie on angazowat umysty
nasladowcow. Poki moze stuzy¢ z pozytkiem, nalezy korzysta¢ z kazdej tradycyjnej
formy. Okre$lenie ,,stereotyp” ma znaczenie niekoniecznie pejoratywne, na przyklad
wzorowanie si¢ na prototypie, ktory utrwalil si¢ jako forma klasyczna nie przynosi ujmy.
Istnieje jednak pewien warunek. Wzorzec nie powinien by¢ stosowany bez znajomosci
jego zrodlowego sensu i tradycji, a w zadnym razie bezmys$lnie i mechanicznie. Nie
jestem teoretykiem i wszystkie moje opinie powstaj¢ jodynie z checi uporzadkowania
wlasnego sposobu myslenia i usprawniania dziatan praktycznych. Sympozjum shuzy
wymianie mysli i doswiadczen, a tylko taki kontekst o$mielil mnie do wyrazenia swoich

refleksji.



