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Fotografia z rzezby
albo sztuka ze sztuki

W fotografii pojmowanej jako tworczosé
autonomiczna nastapita w ostatnich dwoch dekadach
cala seria znaczacych dla jej dalszego rozwoju meta-
morfoz. Méwigc w duzym uproszczeniu, byt to czas
permanentnego przekraczania kolejnych granic. Naj-
prostszym okazalo si¢ przetamanie stereotypu obra-
zu estetycznego. Po tym, burzycielskim, gescie na-
stepne pojawity si¢ lawinowo. Wigkszo$é nowator-
skich realizacji powstawata na obrzezach gatunku,

W jego waskich obszarach granicznych. Zaczeto sie
balansowanie na styku tego, co jeszcze jest fotogra-
fia, i tego, co - wedtug ortodoksyjnych kryteriéw - juz
nig nie jest. Fantazja stopniowo wypierata dawny
przymus reprezentaciji. Dokonujaca si¢ transformacja
sztuki fotograficznej zmierzata wprawdzie w strone
czego$, co fotografig juz nie jest, ale zarazem to
,,c08" nie bylo niczym wigcej. Nadal najbardziej inte-
resujacy i odkrywczy artysci szukali inspiracji w sub-
telnym, nie pozbawionym nostalgii dialogu realnosci
z fikcjg, w budowaniu zwodniczego pomostu migdzy
zludzeniem prawdy a potrzebg urojenia, w odstania-
niu czysto wizualnej rzeczywistosci rzeczy, uwalnia-
nych - niekonwencjonalnym widzeniem kamery -

z przypisywanych im tradycja znaczen, caly czas
ograniczajac sig przy tym do $rodkéw wyrazu przy-
naleznych fotografii. Przyjeta przez nich postawa

z jednej strony zdaje sig $wiadczy¢ o szukaniu w ob-
rebie medium odpowiedzi na pytanie, czy fotografia
moze odnalez¢ sig sama w tym, co jest fotograficz-
ne, z drugiej - przyzwala na nieskregpowang eks-
presje fotografii rozszerzonej, atrakcyjnej dzigki za-
dekretowanej utracie iluzji oraz zalegalizowaniu
,.rzeczy wyobrazonych”, co w skrajnej formie przy-
brato postaé niezwykle rozbud hi izacji.
do kamery - jaco bajkowych i jedr

demonstracyjnie teatralnych

Tak wigc z koricem tysigclecia, zawieszeni
W nieokreslonosci postmodernizmu, mozemy powto-
rzy¢ na Nietzschem: , $wiat rzeczywisty staje sig fik-
cyjny”. Bo tez trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, iz widzial-
ne zaczyna wylfaniac¢ sie ze strefy wczeéniej bedacej
poza percepcjg - strefy imaginaciji, a takze strefy snu,
basni, mitow i legend. Wida¢ pozory skutecznie znie-
walaja jazn.

Przekraczanie granic fotografii nastepowato
w latach 70. i 80. w wielu réznych kierunkach, cze-
stokro¢ jednak tak, by éw krok nie byt zbyt radykalny,
co mogloby grozi¢ znalezieniem sig¢ poza obszarem
z definicji przypisanym temu medium. Lecz pomimo
przyjetego dobrowolnie samoograniczenia niektorzy
artysci dokonywali zabiegoéw, jakie ich poprzednicy
z pewnoscig uznaliby za oburzajace. Pojawity si¢
wielkie zblizenia, powodujace tak silne zamazywa-
nie konturéw fotografowanego przedmiotu, ze obraz
finalny osiagat stan skrajnej bezksztattnosci, sugeru-
jac, iz rzeczywistos$¢ rzeczy wyzwala sig¢ z fotogra-
ficznych imitacji. Niewykluczone, ze mamy tu do czy-
nienia z reakcja artystow na $wiat o zanikajacej
ostrosci kryteriow i celéw, na $wiat, ktdrego egzy-
stencjalna i kulturowa wymiernos¢ jest dalece nieja-
sna.

Inng droga szli ci, ktorzy obraz komplikowali
przez naktadanie i przenikanie optycznych rezultatow
zmiennych punktéw widzenia, prezentowanych na-
stepnie - na zasadzie sandwicha - w obrebie jednego
kadru. Coraz czesciej pojawiaty si¢ zagadkowe i nie-
dopowiedziane obrazy hybrydalne, ktérych wspdlng
cecha byto taczenie obrazéw czastkowych, pocho-
dzgcych z réznych zrodet.

Przetamywanie konwencji to zarazem rozsu-
wanie wczesniej ustalcnych granic, a tym samym od-
chodzenie od respektowania czystosci medium do
penetrowania jego pogranicza. Zaczely powstawac
fotografie na nietypowych dla niej podtozach, migdzy
innymi na ptétnie i metalu. Fotograficzny obraz tracit
swa suwerennos¢, bedac drapanym i malowanym,
ale tez przenoszonym z emulsji polaroidowej na pa-
pier rysunkowy. W wypowiedziach artystycznych po-
stugiwano sie forma dyptyku, tryptyku, sekwencji, ta-
bleau i mozaiki. Ale wracano rowniez do korzeni,
szukajac w dawnych sposobach nie odkrytych przez
pionierow mozliwosci. Do fask wrécita kalotypia
i dagerotypia. Swoj krag entuzjastow ma fotografia
otworkowa. W niejednych rekach camera obscura
staje sig narzedziem wysoce kreatywnym. Tematem
bywajg dla niej rzeczy nieistotne, obiekty bez
specjalnej formy, wyglady niesprecyzowane.

W omawianym okresie réwnie wyraznie za-
rysowata sie tendencja przeciwna. Purystyczna orto-
doksyjno$¢ zwolennikéw fotografii wizualnie soczy-
stej a formalnie elementarnej czestokro¢ przybierata
posta¢ kultu absolutnej jej czystosci, kultu obrazu
o precyzyjnej kompozycji z wyraznym motywem
jednoczacym go, co tez uznaé mozna za sposéb ba-
dania granic gatunku. Zreszta i tu rozpietos¢ stano-
wisk, a wraz z nimi stylistyk, jest bardzo duza. Wéréd
przeciwnjkow stosowania efektéw specjalnych sa
i tacy, ktérzy uprawiajg estetyke przezroczystosci
oraz wolnej od wszelkich ingerencji neutralnosci
przedstawienia, ale i tacy, co to skaniajg sig ku pro-
stocie tematu po to, by - porzucajac doktadnosé re-
prezentaciji, a tym samym sytuujac fotografie poza

dziedzing praktycznosci - stworzy¢ ,,inng obiek-
tywnos¢”, dwuznaczng obiektywnos¢ obiektow nie
do konca rozpoznawalnych, przez co nieco tajemni-
czych, za to otwartych na odniesienia symboliczne

W obrebie niektérych wymienionych tu ten-
dencji pracuja fotografowie zaproszeni na warsztat
Nie-obecnosc w naturze. Przy kompletowaniu zespo-
tu uczestnikow byto brane pod uwage miedzy innymi
zréznicowanie ich stylistycznych zainteresowan.
Chodzito wszak o to, by powstate obrazy wyrazaty
wielo$¢ postaw i upodoban.

Zasada wspolnej pracy w Wojnowicach
i Obornikach Slaskich polegata na tym, ze wszyscy
mieli ustosunkowac si¢ do postawionego tytufem pro-
blemu - rzezbiarze instalacjami i obiektami, fotogra-
fowie obrazami. Dla pierwszych podstawowym
tworzywem byto drewno, kamien, woda i ziemia, dla
drugich wyjsciowy motyw do wtasnych kreacji stano-
wily realizacje rzezbiarzy. Przy czym wszyscy za-
proszeni pracowali parami.

W zwigzku z powyzszym nasuwa sie pyta-
nie, czy przypadkiem 6w dodatkowy obowigzek, jaki
mieli fotografowie: indywidualnego przedstawienia
wykonanych na warsztacie rzezb, nie stanowit krepu-
jacego swobode tworcza ograniczenia. Chyba jednak
nie, zwazywszy, ze perspektywa egzystowania
i spefniania sie na obszarze bez granic w pierwszym
jedynie odruchu wydaje si¢ fascynujaca. Dla cziowie-
ka tworczego czesto bardziej pociagajace bywa to,
co dyscyplinuje i ukierunkowuje artystyczng pene-
tracje. A poza tym, skoro fotografia jako sztuka z po-
wodzeniem syci si¢ sobg, cytujac rozwigzania wcze-
$niej powstate, to moze réwniez positkowac sie for-
ma przestrzenna, ktéra - jako dzieto skonczone
i autonomiczne - w tym wypadku staje sie dla niej wi-
zualnym tworzywem.

Mamy tu zatem do czynienia z powofywa-
niem sztuki ze sztuki, z kreacja - z przetworzonych
optycznie wygladéw jednych artystycznych przed-
miotéw, bedacych badz skorczonymi rzezbami,
badz rzezbami poddawanymi nieustannym zmianom,
a przez to pozostajacymi w cigglym procesie stawa-
nia sig - innych obiektéw artystycznych: fotograficz-
nych obrazéw, podobnie jak rzezby w petni suwe-
rennych.

Jest to zatem sytuacja odwrotna do tej, jaka
kultywujg wyznawcy zatozen sztuk zen. Proponuja
oni mianowicie uprawianie sztuki bez sztuki, tworze-
nie nie tyle obrazéw natury, co dziet natury samej.
Prawdopodobnie wychodzg z zafozenia, ze natura
sobie wystarcza, ze doskonale obchodzi si¢ bez
sztuki. To tylko my mamy potrzebe ustawicznego za-
znaczania w niej swojej obecnosci, ktérej slady przy-
roda skutecznie jednak z czasem zaciera. Tak tez
sie stalo z wigkszoscig instalacji Nie-obecnosci w na-
turze. Istniejg one juz tylko w dokumentaciji oraz -
fragmentarycznie - w postaci artystycznych efektéw
ich fotograficznej interpretacii.



