Nowi dokumentalisci

ADAM MAZUR

Zadaniem filozofii fotografii jest zapytac foto-
grafow o wolnosc i przeanalizowac ich prakty-
ke w poszukiwaniu tejze wolnosci.

Vilém Flusser '

Wsréd tendencji w sztuce polskiej poczatku XXI wieku — oprécz mtodego
malarstwa i poshugujacej si¢ ironia sztuki ,,postkrytycznej” — mozna wyréznic¢
oparty na rejestracji obrazéw rzeczywistosci nurt nowych dokumentalistéw *
Whpisujac si¢ w kontekst sztuki wspoétczesnej, nowi dokumentaliSci swiadomie
zrywaja z dominujaca do niedawna w fotografii tradycja dziatania artystycznego
rozumianego w kategoriach ,,gestu plastycznego”. Innymi stowy, w nowym do-
kumencie nie chodzi o kreacj¢ alternatywnych, osobnych przestrzeni. Zamiast
tworzy¢ azyl estetyczny, twérca za pomoca aparatu fotograficznego konfrontuje
odbiorce z obrazami Realnego °. Do nowych dokumentalistéw mozna odnie$é
aktualnie brzmiace stowa Jerzego Buszy spisane w czasie stanu wojennego, kiedy
to po raz kolejny wyzwaniem dla polskiej sztuki okazala si¢ rzeczywistos¢. Gdy
chwyty artystyczne juz sie przejadly i stracilty na swojej aktualnosci, pisat Busza,
przychodzi czas minimalizmu i oszczednosci srodkow, rzeczywistos¢ dochodzi do
glosu, a wyobraznia tam witasnie szuka podniet (a nie w samej sobie). Wtedy
pojawiajq sie myslace kamery *. Busza, ktéremu bliskie byty dziatania neoawan-
gardy lat 70., nieprzypadkowo ktadzie tak wyrazny akcent wiasnie na myslenie
fotografa postugujacego si¢ kamera. W odréznieniu od nurtu piktorialnego, w kt6-
rym dominowato czysto formalne, oparte na impresjach doswiadczenie estetycz-
ne, ,mySlace” kamery podejmuja trud przedstawienia, ale takze analizy
rzeczywistosci i sposobdw jej postrzegania.

Fotografia jako obserwacja rzeczywistosci — od Dlubaka do Stiglitza

W nowym dokumencie, mimo powinowactwa z reportazem, ktére schodzi na
dalszy plan, istotniejszy jest aspekt analityczny dziatan tworcéw, ktérzy reakty-
wuja i rozszerzaja tradycje uosabiang w polskiej sztuce przez Zbigniewa Dtubaka.
W Fotografii, jednym ze swoich najwazniejszych tekstow, Diubak jako pierwsza
przywotat definicje forografii jako obserwacji rzeczywistosci’. Jednak dla Diuba-
ka, podobnie jak dla nowych dokumentalistow, od obserwacji dziatanie twdrcy
dopiero si¢ zaczyna. Od obserwacji nie da si¢ oddzieli¢ préby zrozumienia i zmia-
ny rzeczywistosci, ktéra dokonuje si¢ przez rewolucj¢ sposobow widzenia. W tym
miejscu warto przywotaé Asymetrig, cykl wykonywanych przez wiele lat anality-
cznych prac, w ktérych Andrzej Turowski stusznie widziat krytyke konceptuali-
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zmu, jego systemu pojeciowego uzasadnionego wtasnq aksjomatykq, a nie rézno-
rodnosciq swiata. Krytyke, dodaje Turowski w tym samym tekscie z katalogu
monograficznej wystawy Dtubaka w CSW Zamek Ujazdowski, ktéra nie narusza-
fa kluczowego przekonania artysty o koniecznos$ci penetrowania przez sztuke jej
wiasnych granic °. Nowi dokumentalisci wykonuja analogiczny zwrot ku rzeczy-
wistosci przy jednoczesnej rewizji granic sztuki wspétczesnej, w ktérej umiesz-
czaja swoja produkcje artystyczna. Jednak ten dokumentalny zwrot dokonuje si¢
na innym niz u Dlubaka poziomie, wskutek czego nie mozna méwic¢ o prostym
powtérzeniu. Przedmioty zatem sq obojetne — pisal Dtubak w tekscie z katalogu
wystawy. Asymetria — ich widzenie jest znaczqce. Inaczej zobaczyc to inaczej
zrozumiec’. Nowych dokumentalistéw nie interesuje wytacznie asymetria percep-
cji rzeczywistosci, lecz takze przekroczenie poziomu analizy mediéw i dotarcie
do Realnego. W tym sensie zar6wno przedmioty, jak i ich widzenie sa znaczace:
inaczej zobaczy¢ to, co inne, to inaczej zrozumie¢. Skrajnie odmienne pod wzgle-
dem formalnym dziatania Konrada Pustoty, Moniki Berezeckiej, Moniki Redzisz
czy Przemystawa Pokryckiego wydobywaja na swiatlo dzienne nieréwno$¢ stru-
kturujaca rzeczywisto$¢. Aktualne podziaty spoleczne, jak stusznie zauwazyt Ul-
rich Beck, przebiegaja wzdluz charakterystycznego dla wspdtczesnego
kapitalizmu nier6wnego dostgpu do §rodkéw produkcji. Dostgpu, ktéry ma dzis
wicksze znaczenie niz opisywane przez Marksa prawo wtasnosci. Przy czym nie
chodzi tu wylacznie o dostep do Srodkéw produkcji przemystowej (towarowej).
Pogtebienie réznic wynika z wykluczenia catych grup z udziatu w produkcji
kulturowej wytwarzajacej dobra symboliczne.

Wedlug ekonomisty Josepha Stiglitza, autora teorii asymetrii informacji, wspot-
czesny kapitalizm jest systemem pelnym nieuczciwosci, dalekim od konkurencyjno-
Sci, przesyconym nie tylko ,,asymetryczng”, ale i zmistyfikowana informacja.
Wydaje sig¢, ze réwniez w Polsce kapitalizm opiera si¢ w znacznej mierze na fikcyj-
nym spektaklu, ktéry odwraca uwage od rzeczywistych probleméw. Prosty zapis
dokumentalny demaskuje t¢ iluzj¢, odstaniajac przed widzem pustynny pejzaz Real-
nego opisywanego przez Stawoja Zizka (szczeglnie cennym przyktadem jest tu cykl
pt. Kapital Wojciecha Wilczyka) °. Obserwacja rzeczywistosci za pomoca aparatu
fotograficznego prowadzi do odczarowania $wiata. Innymi stowy, oddziatywanie prac
nowych dokumentalistéw na publiczno$¢ przywodzi na mysl opisany przez Bertolda
Brechta i stosowany w jego koncepcji dramatu efekt obcosci (Verfremdungseffekr).

Stan wyjatkowy

Posta¢ nowego dokumentalisty, do ktérego wyjatkowo pasuje Benjamino-
wskie okreSlenie ,,wytworca” (niem. Produzent), sytuuje si¢ w przestrzeni niczy-
jej, gdzie§ pomiedzy uznanymi formutami aktywnos$ci artystéw i fotograféw,
odszukuje i dokumentuje fragmenty rzeczywistosci, ktére w zasadzie méglby
sfotografowac i utrwali¢ kazdy, ale ostatecznie nie robi tego nikt °. Podobnie jak
w wypadku ready mades Marcela Duchampa czy surrealnych objets trouvées
istotny jest gest ,,znalezienia” i nadania nowych znaczen — w tym wypadku
fragmentom utrwalonym na zdjgciach. Pozbawiona patosu dokumentacja pozwala
spojrze¢ na rzeczywistoS¢ w nowy sposob. Dopiero w przestrzeni sztuki typowe
fotografie staja si¢ forografiami typowymi. Pozwalaja nie tylko spojrzec, zoba-
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czy¢, ale takze zrozumie¢ stan wyjatkowy, w jakim tkwi wspélczesne spoleczeni-
stwo '°. Pojawienie si¢ dokumentu w polu sztuki wspétczesnej w Polsce mozna
polaczy¢ z nastaniem ery mediéw nastawionych na zysk. Ramy dziatalnosci
dokumentalistéw wyznacza stale poszerzajaca si¢ przestrzeii migdzy spektaklem
mediéw i rzeczywistoscia. Opér i niezgoda na narzucany odgérnie porzadek
symboliczny sa dialektyczna reakcja twércéw na zaistnialy stan rzeczy.

Warto jednak zauwazy¢, ze postawa nowych dokumentalistow jest daleka od
jednoznacznosci. Efekty ich pracy mozna traktowaé zaréwno jak punkty oporu,
jak i podlegajace regutom spektaklu gotowe do sprzedazy produkty, majace uroz-
maicié tapet¢ medialna. Niepewnos$¢ poglebia takze udzial wigkszosci miodych
artystow w rynku komercyjnych mediéw, ktéry zapewnia im utrzymanie. Jesli
jednak przyjac, ze nie mozna z zewnatrz krytykowaé systemu opartego na spekta-
klu, to w nowych dokumentalistach nalezatoby dostrzec agentéw zmiany, ktérzy
po pierwsze spalaja si¢ w codziennych zmaganiach z funkcjonariuszami tegoz
systemu, a po drugie wprowadzaja swoja tworczoscia problemy rzeczywistosci do
stanowiacego subpole spektaklu swiata sztuki ''. W tym sensie potencjat zapisu
dokumentalnego nie sprowadza si¢ do zobaczenia i zrozumienia, ale takze — przez
analiz¢ sposob6w percepcji — przygotowuje odbiorcg do dziatania na rzecz rewizji
status quo, przy czym zmiana wydaje si¢ mozliwa jedynie przez media. Graniczna
pozycja nowego dokumentu generuje niepewnos¢, przyciaga uwage i moze pro-
wadzi¢ do transgresji.

Chociaz gr¢ z dominujacymi mediami prowadza na réznym poziomie niektd-
rzy nowi dokumentali$ci, to na szczeg6lna uwagg zastuguja publikowane w prasie
fotografie duetu Zorka Project oraz Anny Bedynskiej i Rafala Milacha. Zorka
Project rewiduje obowiazujacy kanon przedstawiania kobiet w popularnych ma-
gazynach dla pan. Realizowany przez artystki i obejmujacy setki zdjeé atlas
,ZWyklych” kobiet odklamuje kobieco$¢, a subwersywna wzglgdem mediow
taktyka przynosi rezultaty w postaci rosnacego zainteresowania czytelnikow
i czytelniczek tym, jak faktycznie zyja i jak moga by¢ przedstawiane kobiety poza
Swiatem spektaklu.

W podobny sposéb dziata Anna Bedynska. Jej prace rewitalizuja marginalizo-
wang przez $wiat sztuki wspétczesnej tradycje fotografii humanistycznej, ktérej
celem jest otwiera¢ widza na do§wiadczenie innych, ale takze wptywac na rzeczy-
wisto$¢. Projekty Szpital czy Pordd przenosza nas w $wiat cierpienia nieuleczal-
nie chorych dzieci, ale takze nadziei i pozytywnych emocji zwiazanych
z oczekiwaniem rodzicow na narodziny dziecka. Nieprzypadkowo zdjgcia ze
szpitala potozniczego zostaly wykorzystane w organizowanej przez ,,Gazet¢ Wy-
borcza” akcji Rodzic po ludzku, majacej na celu realng poprawe warunkow rodze-
nia dla wszystkich kobiet '>. Zaskakujace, do jakiego stopnia powszechne
doswiadczenie, jakim sa narodziny dziecka, nadal jest tematem tabu, ktéry do tej
pory nie doczekat si¢ wizualnej reprezentacji. W tym sensie podjety przez Bedyn-
ska projekt fotograficzny, podobnie jak dziatania Zorka Project czy innych przed-
stawicieli mtodego pokolenia, jak Fukasz Trzcinski czy Andrzej Kramarz, nalezy
rozpatrywac jako dziatania pionierskie w historii polskiej fotografii, ktérych ce-
lem jest stworzenie nowej ikonografii (w tym wypadku rodzicielstwa — nie tylko
macierzynstwa, ale takze ,tacierzynistwa”). Prace Bedynskiej oraz innych $wiet-
nych reporteréw mtodego pokolenia, podobnie jak zdjgcia mistrzéw gatunku —
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Tomasza Tomaszewskiego czy Sebastiao Salgado — pokazujac niwersalne tematy
($mier¢, choroba, narodziny cztowieka) w konkretnym kontekscie spoteczno-hi-
storycznym. W tym sensie ten dokument czasu idzie pod prad tej czgsci tradycji
humanistycznej, ktéra niczym w klasycznej ekspozycji Edwarda Steichena Rodzi-
na cztowiecza usitowata zestawié i zrownaé¢ dos§wiadczenia wszystkich ludzi.

W tym kontekscie warto takze przywota¢ seri¢ publikowanych w ,.Przekroju”
zdjeé Wieczor wyborczy Rafata Milacha, ktéry od pierwszych nocnych czarno-bia-
tych fotografii Slaska zajmuje si¢ tworzeniem krytycznego reportazu prasowego.
Ostrze obecnej w fotografiach Milacha ironii, a nawet szyderstwa, kieruje si¢ prze-
ciw politykom i establishmentowi. Na tych zdjeciach spektakl wiadzy, zwykle
celebrowany przez wysokonaktadowe magazyny i dzienniki, zostaje obnazony i wy-
$miany. Jednoczesnie zdjgcia przekraczaja ramy jednego wydarzenia, jednych wybo-
réw i jednego wieczoru wyborczego, stajac si¢ niepokojaco uniwersalnymi obrazami
zmiany politycznej, ktéra okazuje si¢ pozorna.

Bilans niesentymentalny

Odwrét nowych dokumentalistow od tkwiacej w martwym punkcie fotografii
artystycznej i ambiwalentny stosunek do spektaklu komercyjnych mediéw tacza
si¢ z préba przepracowania formuty dokumentu ustalonej jeszcze w latach 90.,
a opartej na nostalgicznej wizji rzeczywisto$ci (dobrym przyktadem sa znane
prace Wojciecha Prazmowskiego zderzajacego relikty PRL z blichtrem III RP) .
Wazna postacia dla srodowiska jest Wojciech Wilczyk, spetniajacy role tacznika
mi¢dzy Srodowiskami i generacjami dokumentalistéw, jednoczesnie organizujacy
srodowisko ,,fotorealistow” '*. Na state mieszkajacy w Krakowie fotograf od
korica lat 90. konsekwentnie realizuje serie fotograficzne dokumentujace rozpad
form przemystowych na Slasku. Melancholia tworzonych przez Wilczyka obra-
z6w, swego rodzaju dowodéw procesu historycznego, wynika z namyshu nad
nieodwracalnym charakterem zmian wymuszanych przez kapitat (tak tez brzmi
tytut wystawy i albumu wydanego przez Wilczyka) w skali przekraczajacej gra-
nice jednego regionu Polski. Podobne refleksje prowokuja prace artystow mtod-
szego pokolenia, takich jak Stawoj Dubiel, Piotr Szymon, Ireneusz Zjezdzatka
(fotografie Wrzesni), Krzysztof Zielinski (Hometown, Random Pleasures), Rafat
Milach (Szare). W pracach twércéw miodego pokolenia sentymentalizm ustgpuje
miejsca chlodnej analizie (Konrad Pustota, Przemystaw Pokrycki, Agnieszka
Brzezanska, Zorka Project, Mikotaj Grospierre), w niektérych wypadkach pod-
szytej wycelowana w spektakl ironia (Igor Omulecki, Zuzanna Krajewska). Od-
wotujac si¢ do tytutu pracy Edmunda Mokrzyckiego, mozna powiedzie¢, ze nowi
dokumentalisci przedstawiaja w polu sztuki bilans niesentymentalny, prébujac
uchwyci¢ charakter i kierunek zmiany, jaka dokonuje si¢ w Polsce .

Nocne pejzaze Szymona Roginskiego stanowia rewizj¢ siggajacej migdzywoj-
nia tradycji fotografii ojczystej. Z opartych na grze $wiatta i mroku obrazéw
ulatniaja si¢ elementy specyficznie polskiego pejzazu (pami¢tamy pigknie smut-
ne, wierzby placzace Edwarda Hartwiga czy o$niezone, rowno zaorane pagoérki
Kieleckiej Szkoty Krajobrazu). Zamiast lokalnych motywéw otrzymujemy
wznioste obrazy nie-miejsc, na ktére mozemy natkna¢ si¢ na peryferiach wielkich
metropolii, ktérym rytm nadaje globalny kapitalizm. W tym kontekscie swiatta
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i mrok prowincji na fotografiach Roginskiego mozna zestawi¢ zaréwno z podob-
nymi w klimacie obrazami Edwarda Hoppera, ktéry w niepokojacy sposéb ilu-
strowal szczytowa faz¢ modernizacji Stanéw Zjednoczonych, jak i z typowymi
dla tej samej epoki cyklami artystycznych zdj¢é rozbudowujacych si¢ metropolii
Zachodu. Fascynacja postepem spod znaku miasta, masy, maszyny na zdjgciach
Roginiskiego ustgpuje rezygnacji, poszukiwaniu absurdalnych scenerii, ktére sta-
nowiac zapis konkretnych miejsc (gtéwnie na Mazowszu), bardziej niz z rzeczy-
wistoscig kojarza si¢ z nierealnymi lokacjami gier komputerowych.

Temat pejzazu porusza takze instalacja Polskie drogi Igora Przybylskiego,
ktéry z tysigcy zdjec zrobionych w trakcie podrézy samochodem po Polsce zmon-
towat pigciominutowy, niezwykle malarski film. Roztozone na godziny, dni, tygo-
dnie i miesiace podréze, ktérych celem jest znalezienie i sfotografowanie
odchodzacych w przesztos¢ srodkéw lokomocji (samochody, autobusy, lokomo-
tywy), zlewaja si¢ w catosciowy, syntetyczny obraz polskiej prowincji. Mijane po
drodze wsie i miasteczka, dziurawe jezdnie, zaprzegi konne, mniej lub bardziej
luksusowe samochody i banalne, ptaskie widoki pdl i nieuzytkéw méwia wigcej
o dzisiejszej Polsce niz niejeden reportaz. Obsesja artysty owtadnigtego spotyka-
nym u nielicznych entuzjastéw pgdem archiwizacyjnym prowadzi do powstania
kompleksowego projektu artystycznego, w ktérego sktad wchodza obrazy, insta-
lacje, dokumentacja fotograficzna i filmowa. Fotograficzny film Przybylskiego
mozna odnie$¢ do projektéw totalnej dokumentacji tej czy innej drogi, podejmo-
wanych m.in. przez Roberta Rauschenberga, Eda Ruschg, Douglasa Hueblera czy
Johna Baldessariego. Artysta odnosi si¢ do najprostszego gestu fotografa w podré-
7y pragnacego uwieczni¢ kazdy moment swej ekspedycji, z ta réznica, ze Przy-
bylski na pustym gescie nie poprzestaje i konsekwentnie podporzadkowuje swoje
dziatania celowi nadrz¢dnemu, jakim jest stworzenie artystycznego archiwum
form nowoczesnej techniki .

W bardziej formalny sposéb do pejzazu — tym razem miejskiego — podchodzi
Mikotaj Grospierre, ktérego Kolorobloki wykazuja pokrewieristwo z typologiami
mistrzéw Szkoly Diisseldorfskiej. Starannie zakomponowane zdjgcia budowa-
nych jak Polska dluga i szeroka mréwkowcéw przyciagaja uwage autora zafascy-
nowanego procesem rozpadu modernizmu. Z jednej strony pokryte liszajami
i warstwa brudu budynki mieszkalne, popularnie zwane ,,mréwkowcami”, jak
i peerelowskie biurowce budowane z dajacej specyficzny efekt estetyczny kolo-
rowej ,,ptyty lipskiej” mozna traktowac¢ jak Corbusierowskie maszyny do miesz-
kania-pracy, ktére stanowig dzi§ ponury relikt realizowanej utopii. Z drugiej
strony idea tanich mieszkan dla kazdej rodziny i pracy dla wszystkich stata si¢
symbolem z rozrzewnieniem wspominanej przez wielu epoki, gdy ,,Polska rosta
w sitg, a ludziom si¢ zyto dostatniej”. Symbolem, ktéry jest wyzwaniem dla
wspotczesnych wiladz, prébujacych bezskutecznie walczy¢ z bezrobociem i roz-
wiazaé problemy mieszkaniowe Polakéw.

Ryzyko dzi$
Odchodzenie w przeszto$¢ epoki przemystowej, obrazowane w kolejnych uje-

ciach demontowanych przez ztomiarzy budynkéw pofabrycznych, wydaje si¢
réwnie nieuchronng konsekwencja modernizacji jak opisany przez socjologa Ul-
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richa Becka proces wzrostu ryzyka na wszys-
tkich poziomach egzystencji jednostki '
Opuszczone, nieukonczone domy fotografo-
wane przez Konrada Pustot¢ (ale tez seria Not
Economically Viable Mikotaja Grospierre’a
i Teraz domy Macieja Stgpinskiego) wedhug
precyzyjnie okreslonego algorytmu, przywodzace-
go na mys$l twdrczo$¢é matzenstwa Becheréw, wi-
zualizuja ryzyko spoteczne i ekonomiczne, na
jakie skazane sa nie tylko jednostki, ale cale
rodziny bez powodzenia inwestujace emocje i
pieniadze w zyciowy projekt, ktéry jest skaza-
ny na niepowodzenie.

Widmowos¢ nieukoriczonych doméw na fo-
tografiach Pustoty — ciekawych takze od strony
architektonicznej — taczy si¢ z obrazami typo-
wych polskich rodzin sfotografowanych przez
Przemystawa Pokryckiego w trakcie chrztow,
komunii, §lubéw i pogrzebéw, swoistych pun-
ktéw zwrotnych w zyciu jednostek i zbiorowo-
$ci. Na zdjeciach Pokryckiego religijny kontekst
Swiat nieprzypadkowo ustgpuje miejsca swiec-
kiej celebrze. Czgscia tradycji — tego reme-
dium na cierpienia spowodowane modernizacja
— staje si¢ rytualna konsumpcja i rosnaca spe-
ktakularnos$¢ form zycia rodzinnego. Charak-
terystyczne dla wspétczesnosci ryzyko, jak
pokazuje Pokrycki, najskuteczniej mozna os-

Bloki, fot. Franciszek Mazur wajac, taczac rytuaty religijne i tradycje Swiec-

(2006) ka z urokami rynku, ktéry nawet biednym

pozwala cho¢ raz w roku zazyé wzglgdnego

luksusu (zgodnie ze znang formuta ,,zastaw si¢, a postaw si¢”’). Warto zauwazyc,

Ze tworzone przez artystg serie prac nie maja wyraZnie krytycznego charakteru

i w réwnym stopniu moga by¢ odbierane jako afirmacja, jak i krytyka stylu
zycia sfotografowanych rodzin.

Grupowe portrety polskich rodzin przywotuja pamigé tworzonego przez lata
,.Zapisu socjologicznego” Zofii Rydet, wyraZnie pokazujac, jak wiele zmienito si¢
w zyciu prowincji przez ostatnich kilka dekad. Rola dokumentalisty nie wyczer-
puje si¢ w jednym projekcie, lecz przenosi si¢ z pokolenia na pokolenie twércéw,
ktérzy zdaja relacje z historycznego postepu, weczuwajac si¢, za Walterem Benja-
minem, nie w zwyciezeéw, lecz w zwyciezonych *. Taka identyfikacje mozna
przypisa¢ Monice Redzisz i Monice Berezeckiej, tworzacym wspomniany wczes-
niej duet Zorka Project. W toku roztozonego na lata projektu dokumentuja kolejne
grupy spoteczne i zawodowe, od tramwajarek i tirowcéw przez zakonnice, cyr-
kowcéw, sekretarki, az po matki i cérki. Posréd dorobku miodych fotografek
wyrdzniaja si¢ cykle, w ktérych gtéwna role odgrywaja kobiety (m.in. serie Sifa-
czki, Laski, Matki). Spojrzenie Zorki na podzialy przecinajace spoteczeristwo
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polskie przetomu wiekéw nieuchronnie ma charakter genderowy. Fotograficzny
atlas zr6znicowanych spolecznie przejawéw kobiecosci przekracza tradycyjne,
kojarzone z klasyczna praca Augusta Sandera ujgcie kobiet jako osobnej grupy
spotecznej poddanej meskiej dominacji. Portrety ,,zwyktych” kobiet ilustruja po-
stgp 1 ograniczenia, jakie napotyka proces emancypacji we wspéiczesnej Polsce
(szczegdlnie instruktywna jest tu seria Matki). Wystawiane w galeriach i publi-
kowane w wysokonaktadowej prasie zdjecia wydaja si¢ tez istotnym czynnikiem
zdobywania swiadomosci nie tylko przez sfotografowane kobiety, ktére zgodnie
z teza Ulricha Becka muszq nauczy¢ sie, pod groZbq kary permanentnego
uposledzenia, pojmowac same siebie jako osrodek dziatania, jako biuro plani-
styczne wlasnej biografii, wtasnych umiejetnosci, orientacji, kontaktow part-
nerskich itd.

Temat ryzyka od innej strony podejmuje takze Zuzanna Krajewska, ktéra
w serii Urazow przedstawia osoby noszace na ciele §lady mniej lub bardziej
niebezpiecznych wypadkéw, operacji, okaleczen, poparzen... Cielesna rana, przy-
ciagajaca uwage artystki, okresla tozsamos¢ jednostki, ktéra mozna opisaé po-
przez traumy, jakich doswiadczyla w przesztosci. Eksponujac urazy, Krajewska,
na co dzien fotografujaca pigknych ludzi dla kolorowych magazynéw mody,
wydobywa na $wiatto dzienne to, co zwykle pozostaje ukryte. Seri¢ fotografii
warto poréwnaé z klasyczna juz praca Artura Zmijewskiego Oko za oko. Ta
sztandarowa praca z nurtu sztuki krytycznej przedstawiata odrzucana przez wigk-
s20§¢ spoteczeristwa inno§¢ i zmuszata do jej zobaczenia ». Tymczasem Krajew-
ska, w charakterystyczny dla siebie ironiczny sposéb, przedstawia jednostki,
ktérych chwilowa tozsamos¢ okreslaja tytutowe urazy. Bez traumy niemozliwe
byloby uksztattowanie podmiotu — zdaje si¢ méwic artystka — podmiotu, ktéry nie
tylko nie jest inny ode mnie (jak kalecy ludzie u Zmijewskiego), lecz wrecz jest
mna. Zapamigtata w procesie tworzenia paramedycznego atlasu ran Krajewska
przypomina wiejskiego lekarza, ktéry niczym bohater opowiadania Franza Kafki
na dzwigk falszywego dzwonka jedzie podziwiac, bo juz nie leczy¢, Smiertelna,
lecz pigkna rang¢ chlopca (Przyszedtem na swiat z piekng ranq. To byta moja cata
wyprawa — méwi ranny chiopiec do lekarza). Obrazy niegroZnych urazéw, ktére
fotograf przed nami odkrywa, bySmy mogli je podziwia¢, niemal kontemplowac,
przyciagaja badawcze spojrzenia widzéw, chcacych lepiej ocenic stan pacjentéw.
Podchodze do niego, a on Smieje sie do mnie, jakbym mu przynosit najbardziej
wzmacniajqcy bulion... — teraz widze: tak, mtody cztowiek jest chory. W jego
prawym boku, w okolicy biodra, otwarta sie rana wielkosci talerzyka. RoZowa,
o licznych odcieniach, ciemna w giebi, coraz jasniejsza ku brzegom, lekko granu-
lowana, z krwiq zbierajacq sie nieréwnomiernie, otwarta jak szyb kopalni. Tak
wyglada z daleka. Z bliska wyglada jeszcze gorzej. Ktoz moze patrzed na to, nie
wydajqc cichego gwizdnigcia? Robaki, tak wielkie i dtugie jak moj maty palec,
same rozZowe, a ponadto spryskane krwiq, tkwiqc we wnetrzu rany, biatymi
gtowkami i licznymi nozkami wijq sie ku swiattu. Biedny chtopcze, nic ci nie
mozna pomoc. Odkrytem twojq wielkq rane: zginiesz od tego kwiatu w twoim
boku *'.

Odrzucajaca i magnetyczna zarazem rana okazuje si¢ $miertelna, a fotograf,
ktéry jak lekarz Kafki nie jest w stanie zaradzi¢ $mierci, podejmuje si¢ dokumen-
tacji przypadkow swoich pacjentéw.
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Album z fotografiami

Pamiatki po urazach, skrz¢tnie zbierane przez Zuzanng Krajewska i sfotogra-
fowane przez Ann¢ Bedynska mniej lub bardziej dramatyczne sytuacje z zycia
wspotczesnych rodzin zblizaja nas do kolekcji zdjg¢ rodzinnych z Albumu Anety
Grzeszykowskiej. Album, jako jeden z wykwitéw kultury mieszczanskiej celebru-
jacej zatopiony w zyciu rodzinnym indywidualizm, stat si¢ tematem pracy artys-
tki, ktéra na materiale wizualnym pochodzacym z prywatnego archiwum
dokonata zabiegu wymazania wtasnej osoby. Zniknigcie artystki z fotografii za-
pewne realizuje fantazj¢ dziecigca. Prosty gest zaprzeczenia wlasnej egzystencji,
czy tez lepiej — podwazenia §wiadectw potwierdzajacych tg egzystencj¢, odnies¢
mozna takze do przedstawionego przez Jacques’a Lacana procesu ksztaltowania
si¢c podmiotu **. W projekcie Grzeszykowskiej podmiot uwigziony w spojrzeniu
innego nie tyle znika, ile ulega przesunigciu. Znajdujac si¢ po drugiej stronie
piramidy widzenia, moze podziwia¢ zionace pustka miejsce, ktére opuscit.

Problem zatrzymania pamigci i rekonstrukcji podmiotu przez fotograficzng
dokumentacje¢ przestrzeni Aneta Grzeszykowska wraz z Janem Smaga podejmuja
réwniez w innych realizowanych wspdlnie projektach. Wykonana na zaméwienie
Fundacji Galerii Foksal dokumentacja pracowni Henryka Stazewskiego i Edwar-
da Krasinskiego przekracza granice zwyktego zlecenia. Wchodzac do nasyconej
znaczeniami pracowni, mtodzi artysci podejmuja szczeg6lng gre z miejscem. Gre,
ktérej stawka jest niemozliwa, jak si¢ p6Zniej okazuje, rekonstrukcja jednostko-
wej egzystencji mieszkajacych i tworzacych tam przez lata artystéw. Jednak wpi-
sana w projekt porazka nie jest catkowita. Wychodzaca od analizy stynnego
niebieskiego paska Edwarda Krasinskiego dokumentacja staje si¢ autonomicznym
komentarzem do tworczosci wybitnego polskiego konceptualisty.

Procesu przepracowania wilasnej przesziosci podjat si¢ takze Igor Omulecki,
ktéry udostepnit publicznosci tworzone przez ojca archiwum fotografii rodzin-
nych. Precyzyjnie ulozona sekwencja slajdéw poczatkowo byla interpretowana
w kategoriach bootlegu, symbolicznej kradziezy wymierzonej w figure ojca .
Wydaje si¢ jednak, ze od aspektu ,,zawtaszczenia” istotniejsza jest rewizja prze-
sztosci przez artyste, ktéry decyduje si¢ na gest upublicznienia prywatnego albu-
mu. Chociaz niektére zdjgcia moga w oczach wyczulonego odbiorcy mie¢ drugie,
perwersyjne dno, nie zmienia to faktu, ze przedstawiaja one rodzinng sielanke,
taka, jaka byta mozliwa w czasach PRL (wczasy w bratnich ,.,demoludach” i nad
morzem, umiarkowanie dostatnie §wigta, zycie codzienne polskiej inteligencji...).
Nostalgia typowa dla obrazéw dziecifistwa w projekcie Omuleckiego miesza si¢
z historia, stajac si¢ swoistym dokumentem PRL, okresu, gdy mali chtopcy prze-
bierali si¢ nie tylko za Indian i karatek6w, ale takze za tajnych agentéw walczacych
z faszystami czy zotnierzy Ludowego Wojska Polskiego. Inaczej niz Grzeszyko-
wska, Omuleckiego mniej interesuje sytuacja hipotetyczna, a bardziej relacja
migdzy wspotczesnoscia a przesztoscia. Rola tworey jest przywrdcenie chocby na
czas trwania projekcji ,,czasu utraconego”, utozenie go na nowo, préba uchwyce-
nia znakéw zapowiadajacych terazniejszo$¢ czy tez znalezienia wspdlnego mia-
nownika dla generacji trzydziestolatkéw (ale takze pokolenia ich rodzicow).

Praca nad jednostkowa przesztoscia dobiega konica w projekcie Pigkni ludzie,
w ktérym Omulecki w graficzny sposéb fotografuje swoich przyjaciét z niefor-
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Komunia, fot. Przemystaw Pokrycki (2006)

KWK Polska, fot. Wojciech Wilczyk (2001)

307




ADAM MAZUR

malnej grupy Oko Delfina w trakcie szczegélnego performance’u-sesji zdjgcio-
wej. Chociaz utrwalone na zdje¢ciach dziatania znajomych przywodza na mysl
transgresyjne imprezy miodziezowe, to wlasciwym celem performance’u jest, jak
uwaza autor, reakcja na ,,pseudorzeczywisto$¢” tworzona przez komercyjne me-
dia (Omulecki w tym czasie podjat regularng wspétprace z ilustrowanymi maga-
zynami dla kobiet). W absurdalnym, neodadaistycznym spektaklu rozgrywajacym
sie na kolejnych fotografiach mozna znalez¢ analogie z manifestem Sztuki Zenu-
Jjacej napisanym w stanie wojennym przez Marka Janiaka, cztonka grupy L.6dzZ
Kaliska, jak i z tworzong przez Zygmunta Rytke dokumentacja dziatan artystycz-
nych i nieoficjalnych imprez artystéw z tédzkiego ruchu progresywnego (seria
Kolekcja prywatna) **. Umiarkowane szalefistwo domu rodzinnego artysty zesta-
wione z pdézniejszymi dziataniami Omuleckiego sktaniaja do zadania pytan o nie-
oczywista relacje przeszioscé-terazniejszosSé-przysztosé (przesztos¢ ksztattuje
teraZniejszosc, ale tez jest poddawana nieustajacej rewizji przez podmiot tworczy)
i mozliwos$¢ rewolucji zycia codziennego, ktéra — jak opisal to Raoul Vaneigem
— rozpoczyna si¢ od przewrotu w §wiadomosci jednostek podejmujacych ryzyko

reinterpretacji ram wiasnej egzystencji >

Nadwrazliwos¢ na znaki

Opisana w rozmowie z Pauling Reiter ,,nadwrazliwo$¢ na znaki” Agnieszki
Brzezanskiej zmusza artystke do rejestracji fragmentéw otaczajacej ja rzeczywi-
stosci, ktére péZniej starannie archiwizuje i uktada w wieloznaczne narracje
Prezentowane w postaci projekcji serie Free Doom czy Impossible Is Nothing
wymuszaja na odbiorcy poszukiwanie zwiazku migdzy poszczegélnymi obrazami
i sekwencjami. Eksplorujace powszednio$¢ zdjgcia wngtrz doméw, fragmentéw
plakatéw i przestrzeni miejskich przypominaja §ledzenie domniemanego przestep-
cy uciekajacego z rzekomego miejsca zbrodni, ktéra — czego nie mozemy by¢
pewni do korica — juz si¢ wydarzyta. Dokumentalny wymiar fotografii zostaje
przepracowany przez artystke, ktéra sprawia, ze w réwnym stopniu jak prze-
szto$é, zapowiada to, co ma dopiero nadejs¢. Taktyke artystyczna z Free Doom
mozna poréwna¢ do dziatania Marthy Rosler, ktéra angazuje cata swoja wrazli-
wo$¢, by rozpoznaé w porg ,,pelne pasji znaki”, jakie wysyla w jej kierunku
rzeczywisto$é *. Projekt Brzezariskiej ma charakter $cisle biograficzny — doku-
mentuje przestrzenne i mentalne podrdze artystki. Jej projekcje tacza typowa dla
albumu, rozwijajaca si¢ w czasie subiektywna narracj¢ z elementami opisu i do-
kumentacji poddanej nieustannym przeobrazeniom ikonosfery.

Nieco inna postawg reprezentuje Ireneusz Zjezdzatka, obsesyjnie poszukujacy
znaczacych motywoéw w okolicach Wrzesni pod Poznaniem, gdzie na co dziei
mieszka. Ukladane w serie prace wpisuja si¢ w Atgetowska, a wigc stricte foto-
graficzng tradycj¢. Fragmentaryczne widoki polskiej prowincji przyciagaja precy-
zja szczegbtu. Na zdjeciach Zjezdzatki oniryczny klimat taczy si¢ z absurdalng
mieszanka starego i nowego. Kolejne epoki pozostawiaja po sobie Slady, osadzaja
si¢ warstwami, ktére maja odbicie na fotografiach. Zapamigtane z socjalizmu
gabloty, meble, murale acza si¢ tu z przedwojenng architektura przemystowa,
dziewigtnastowiecznymi detalami rzeZbiarskimi i stosunkowo nielicznymi jesz-
cze nalotami ery kapitalizmu (reklamy piwa, portrety Jana Pawta II, disneyowskie
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naklejki dla dzieci). Dokumenty Zjezdzatki, ktéry nieprzypadkowo jedna z serii
zdje¢ zatytulowat Sedymentacja, przypominaja geologiczne przekroje przez ko-
lejne warstwy gleby, z tym Ze gleba, ktdra tnie fotograf, jest historia **.

Historia, ktéra Ireneusz Zjezdzalka traktuje niezwykle powaznie, jest takze
tematem fotografii Igora Omuleckiego przedstawiajacej ni mniej, ni wigcej tylko
zakutego w zbroj¢ polskiego rycerza odpoczywajacego po zakonczonej wiasnie
zwycigskiej bitwie pod Grunwaldem. Oczywiscie zdjecie Omuleckiego nie doku-
mentuje historycznego wydarzenia sprzed prawie 600 lat, lecz rozgrywany wsp6t-
czesnie spektakl nawiazujacy do minionych wydarzed. Twoércy udalo sig
uchwyci¢ z fotograficzna precyzja wptyw historii na wspdtczesnos$¢, niemoznos¢é
uwolnienia si¢ od klisz kulturowych i potrzebg powtarzania w postaci farsy wy-
darzen historycznych. Tylez romantyczna, ile patetyczna figura rycerza powstrzy-
mujacego od setek lat teutoriska nawal¢ moze by¢ zar6wno no$na metafora dla
nacjonalistéw upatrujacych w procesie modernizacji zagrozen dla polskosci, jak
i znakiem polskich komplekséw i marzen o potgdze, ktéra tatwiej zrealizowad,
przywotujac duchy przesztosci niz prébujac przedstawié jasna wizj¢ przysztosci.
Wykonane przez Omuleckiego zdjecie rycerza pod Grunwaldem, nalezace do
serii widok6éw z Polski nawiazujacych do prac Wojciecha Prazmowskiego, dotyka
istoty dokumentu, ktéry probujac przedstawié zastana rzeczywistos¢, natrafia na
rozgrywajacy si¢ przed naszymi oczyma fikcyjny spektakl.

W strone archiwum wspoélczesnosci

Utrwalanie i techniczna reprodukcja wypranych z medialnego patosu obrazéw
rzeczywisto$ci ma wiele wspdlnego z mozolna, mato efektowna praca archiwisty.
Roztozony w czasie projekt dokumentacji zmieniajacego si¢ Swiata jest daleki od
romantycznego heroizmu i tym wigkszej uwagi wymaga od krytykéw i history-
kéw. Tworzone przez artystow archiwa bardziej niz wypelnione stertami doku-
mentéw pokoiki przypominaja nieskonczone i wciagajace przestrzenie bibliotek,
ktérych zobrazowania podjat si¢ Mikotaj Grospierre. Oparta na fotografiach
z warszawskiej Biblioteki Narodowej instalacja jedynie pozornie przybliza nas do
odkrycia regul rzadzacych poznaniem, odsytajac do, jak to ujeta Rosalind Krauss,
dyskursywnej przestrzeni fotografii, rtownie istotnej jak muzeum i galeria sztuki.

Uwiklana w systemy wtadzy produkcja wiedzy stanowi istotg projektu Krzy-
sztofa Pijarskiego, ktéry w mozliwie neutralny sposéb rejestruje wngtrza muzedw,
sale wystawowe i galerie. Na przyktadzie serii jego zdje¢ widzimy, ze nowych
dokumentalistéw, podobnie jak Michela Foucaulta i — dalej — Hala Fostera, inte-
resuja nie tyle odpowiedzialne za archiwizacj¢ tekstow i obrazéw instytucje, ile
raczej przekraczajace cztery Sciany archiwow systemy rzqdzqce pojawianiem sig
zdani, ktére strukturyzujq szczegdlng ekspresje szczegdlnego okresu . Fotografie
pozwalaja dostrzec, jak muzealnicze i kuratorskie praktyki, np. w celebrowanym
przez wltadzg¢ Muzeum Powstania Warszawskiego, wptywaja na odbidr i postrze-
ganie historii, produkuja wiedz¢ i kulturg, ktéra nastgpnie podlega internalizacji i
naturalizacji.

Intymne archiwum czy — lepiej — prywatne muzea przedstawia na swoich
zdjeciach Andrzej Kramarz, ktéry wraz z Weronika fodziriska tworzy wieloczg-
Sciowy zapis wnetrz mieszkan ludzi zarazonych bakcylem kolekcjonerstwa, hob-
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bystéw, niemal fetyszystéw. Mania akumulacji, ktérej wszyscy w jakiej$ mierze
si¢ oddajemy, zawtadngta bohaterami zdj¢¢ do tego stopnia, ze nie sa w stanie
wies¢ normalnego zycia. Podporzadkowanie cztowieka gromadzonym przez nie-
go obiektom podkresla na zdjeciach Kramarza i Lodziniskiej nieobecnos¢ samych
kolekcjoneréw, ktérzy niejako na wlasne zyczenie wycofuja si¢ skromnie z prze-
strzeni obrazu, ust¢pujac miejsca rzeczom.

Przegladajac narastajacy warstwowo zbidr prac, mozna dojs¢ do wniosku, ze
to swoiste archiwum obrazéw, z ktérym mamy tu do czynienia, znalazto w no-
wych dokumentalistach oddanych funkcjonariuszy. Nie sa to jednak opisani przez
Viléma Flussera w Ku filozofii fotografii bezrefleksyjni wykonawcy programu
~Aparatu” (u Flussera aparat staje si¢ metafora autonomicznego, niepojgtego me-
chanizmu zar6éwno politycznego, ekonomicznego, jak i spotecznego, ktérego
dziataniu poddani sa bezwolni ludzie) *°. Przeciwnie, to twércy, ktérzy wprawdzie
nie zamierzaja przeciwstawiaé aparatowi abstrakcyjnych produkcji artystycznych,
lecz zamiast tego przyjmuja strategi¢ nadidentyfikacji, pozwalajacej przechytrzy¢
bezduszny mechanizm, rozpozna¢ i zmieni¢ niejako od wewnatrz reguly jego
funkcjonowania. Taka odpowiedZ daja dzi§ nowi dokumentaliSci na postawione
przez autora Ku filozofii fotografii wciaz aktualne pytanie o granice wolnosci.

ADAM MAZUR
L'V. Flusser, Ku filozofii fotografii, ttum. J. Ma- wyst. w CSW Zamek Ujazdowski w Warsza-
niecki, Katowice 2004, s. 66. wie, marzec-kwiecien 1992.

[N]
N

Nieprzypadkowe nawigzanie w tytule do le- Por. Z. Dtubak, Asymetria, katalog wystawy

gendarnej wystawy Johna Szarkowskiego w Matej Galerii ZPAF, Warszawa, lipiec 1988.
w MoMA (1967), gdzie eksponowano zdjgcia 8 Por. m.in. S. Zizek, Wzniosty obiekt ideolo-
Gary’ego Winogranda, Lee Friedlandera i Dia- gii, ttum. J. Bator i P. Dybel, Wroctaw
ne Arbus, pozwala na odbidr opisywanego nur- 2001. S. Zizek, Przekleristwo fantazji, tham.
tu w szerszym kontekscie, z uwzglednieniem A. Chmielewski, Wroctaw 2001.
podejmowanej przez artystow rewizji zywej w o w. Benjamin, Twdrca jako wytworca, w:
sztuce zachodniej tradycji dokumentu. Osobna Aniot historii, ttum. J. Sikorski, Poznari 1996.
kwestig jest obserwowany przynajmniej od Do- Wydaje sig, ze polskie tlumaczenie nie od-
cumenta X w Kassel ,,dokumentalny zwrot”, zwierciedla intencji autora, ktéry dostrzegt
ktéry dokonuje si¢ w sztuce wspdtczesnej. przesunigcie, jakie dzigki technicznym S$rod-
3 Por. dyskusja na tamach ,,Gazety Wyborczej”, kom reprodukcji obrazéw dokonuje si¢ w ra-
Lampy” i ,,Fototapety” opublikowana w ca- mach instytucji autora (oryginalny tytut eseju
tosci w internetowe;j ,,Fototapecie™ (http://fo- brzmi Der Autor als Produzent).
totapeta.art.pl/2004/frl-t.php). 0 po pojecia ,,stanu wyjatkowego” odnosi si¢
4 J. Busza, Problem myslgcych kamer, ,,Obscu- Walter Benjamin. Por. Tradycja uciskanych
ra” 1982, nr 10, s. 26. poucza nas o tym, Ze ,stan wyjqtkowy”,
3 Kolejne byty m.in. tautologiczna fotografia w ktorym Zyjemy, jest regutq. Musimy doro-
Jjako fotografia, fotografia jako rozumienie bic sie takiego pojecia historii, ktore temu
rzeczywistosci poprzez zarejestrowane widoki odpowiada. Wtedy naszym zadaniem bedzie
czy fotografia jako interpretacja rzeczywisto- wprowadzenie rzeczywistego stanu wyjqtko-
Sci, a dopiero na dalszym miejscu znalazta si¢ wego, w: W. Benjamin, O pojeciu historii,
Sfotografia jako sztuka. Z. Dhubak, Fotografia, thum. K. Krzemieniowa, w: tamze, s. 417.
w: Jagoda Przybylak. Zdjecie, katalog wysta- 1 Samo pojecie ,,zewnetrza”, jak zauwazyli Mi-
wy w Galerii GN-ZPAF, Gdarisk, sierpien chael Hardt i Antonio Negri, jest ideologicz-
1978, s. nn. na fikcja. Por. M. Hardt, A. Negri, Imperium,
% Por. A. Turowski, Poza porzqdkiem formalnym. tlum. S. élusarski, A. Kotbaniuk, Warszawa
Uwagi o tworczosci Zbyszka Diubaka, kat. 2005.
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Por. ,,Wysokie Obcasy” (dodatek do ,,Gazety
Wyborczej”) z 24.12.2006, nr 51 (349).
Whystarczy przypomnie¢ stynng seri¢ zdjec pt.
Biato-czerwono-czarna (por. W. Prazmow-
ski, Biato-czerwono-czarna, Czestochowa
2001; W. Prazmowski, Biato-czerwono-czar-
na, katalog wystawy w Matej Galerii ZPAF-
CSW, Warszawa 2000). Warto tez zwrdcié
uwage na obecnos$¢ tego typu fotografii na
wystawie Wokdt dekady, gdzie pokazano ,ar-
tystyczne dokumenty” Ewy Andrzejewskiej,
Anny Beaty Bohdziewicz, Andrzeja Lecha,
Wojciecha Zawadzkiego czy wspomnianego
Wojciecha Prazmowskiego. R6znice migdzy
tymi zdjgciami a tym, co okreslam mianem
~howego dokumentu”, mozna uchwycié,
przywotujac stowa komentarza Krzysztofa
Jureckiego do zdje¢¢ Lecha, jednego z arty-
stow z kregu ,fotografii elementarnej”, ktéry
oddziatat na tzw. Szkote Jeleniogérska. Cha-
rakteryzujq sie one [zdjecia Lecha] ukaza-
niem zblizeni przedmiotow, malarskimi pejza-
Zami i ich fragmentami o symbolicznym zna-
czeniu, ale takie minimalistycznej formie.
W poetycki, a nawet zagadkowy sposob, fo-
tograf gtownie ukazuje wtasny, intymny
Swiat swych przeZy¢ (por. Wokdt dekady.
Fotografia polska lat 90., katalog wystawy
w Muzeum Sztuki, £6dZ, kwieciefi — maj
2002, s. 72).

Por. Fotorealizm, katalog wystawy w Galerii
Zderzak, Krakéw 25.11 — 14.12.2003. Foto-
graféw z tego kregu mozna takze okresli¢
mianem ,topograféw”, czy tez — lepiej —
fotograféw regionalistéw” (nawiazujac do
kategorii regional photographers uzywanej
przez anglosaska krytyke do opisu dziatai
tworcow, takich jak William Eggleston czy
Bill Owens).

Por. E. Mokrzycki, Bilans niesentymentalny,
Warszawa 2001.

Przyktadem podobnego formalnie projektu,
ktéry nie niesie za soba zadnej idei (moze
poza promocja najnowszej lustrzanki cyfro-
wej Canona), jest film Heinza von Heydeabe-
ra i Jana Prerovskyego The Road to Fokstugu
(www.fokstugu.com).

Por. U. Beck, Spofeczeristwo ryzyka. W drodze
do innej nowoczesnosci, ttum. S. Ciesla, War-
szawa 2004.

Por. W. Benjamin, O pojeciu historii, w:
Aniot... dz. cyt., s. 417.

Por. U. Beck, dz. cyt.

Por. Artur Zmijewski. Oko za oko, katalog
wystawy w CSW Zamek Ujazdowski, War-
szawa, 18.04.-31.05.1998. Katalog otwiera

311

2

2!

2

2

3

24

2!

2

5

6

27

pk

2

3

8

9

[

zbidér wypowiedzi widzow wystawy pod zna-
czacym tytutem Dotkngc tabu.

F. Kafka, Lekarz wiejski, w: Wyrok, thum.
J. Kydryniski, Warszawa 1957, s. 107-108.
Por. J. Lacan, The Subversion of the Subject
and the Dialectic of Desire in the Freudian
Unconscious, w: Jacques Lacan, Ecrits. A Se-
lection, ttum. A. Sheridan, New York, Lon-
don 1977.

W takim kontekscie fotografie byty pokazy-
wane w ramach Akcji rownolegtej w Cieszy-
nie w lipcu 2005 roku. Opieke kuratorska nad
projektem sprawowat Michat Woliriski.
Warto w tym miejscu przypomniec tres¢ te-
kstu-manifestu z 1983 roku pt. Sztuka Zenu-
Jjaca autorstwa Marka Janiaka (cztonka Lodzi
Kaliskiej): Sztuka Zenujqca jest postawaq: /
cwaniactwem dajqcym zawsze przewage — jej
narzedziem i sita jest brak sukcesu / oszu-
stwem — udaje, Ze jej celem jest brak sukcesu
/ lenistwem — postaciq kontestacji wobec or-
ganizacji; a wiec rowniez rodzajem wolnosci
/ Sztuka Zenujqca jest niemozliwa, bo: / de-
precjonuje najsilniejsze tabu — zadowolenie
plynqce z akceptacji spotecznej / jest gestem
(jak wszystko) w kontekscie spotecznym, wiec
zawsze przydatnym (asymilowanym) / a wiec
Jest zaprzeczeniem siebie — jezeli bedzie czy-
sta, prawdziwa — nie zaistnieje odrzucona, /
Jjezeli stanie sie przydatna — przestanie byc
sobq / Sztuka Zenujqca jest ukazaniem roz-
miaru zniewolenia jednostki / Sztuka Zenujq-
ca jest apologiq niemozliwego — , Zycia bez
spoteczeristwa”. Por. Sztuka Zenujqca,
http://www.lodzkaliska.pl/old/d07 .html.

R. Vaneigem, Rewolucja Zycia codziennego,
Gdarisk 2004.

Nadwrazliwos¢ na czytanie znakow. Z Agnie-
szkq BrzeZariskq rozmawia Paulina Reiter,
,,Obieg” 2005, nr 3 (71).

M. Rosler, Passionate Signals, kat. wyst.,
Hannover 2005.

Por. Ireneusz Zjezdzatka. Sedymentacja, kat.
wyst. Galeria Zderzak, Krakow listopad 2004.
Por. H. Foster, Archives of Modern Art, ,,Oc-
tober” nr 99, Winter 2002, s. 81-95.

Filozof traktuje Aparat fotograficzny jako
prototyp wszystkich aparatow — tych, ktore
z jednej strony urastajq do tak olbrzymich
rozmiarow, Ze zachodzi niebezpieczeristwo
utraty ich z naszego pola widzenia (jak apa-
raty zarzqdzania), a z drugiej strony malejq
ku tak mikroskopijnym rozmiarom, aby catko-
wicie uniknqc naszej interwencji (jak mikro-
procesory aparatow elektronicznych). Por.
V. Flusser, dz. cyt., s. 69.




