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Pomimo blisko juz dwustuletniej obecno$ci fotografii w kulturze europe;j-
skiej trudno stwierdzi¢, ze jest historyczna, miniona juz forma obrazowania.
Jednym z wielu powodow takiego stanu rzeczy jest niestabnace zainteresowanie
samym medium fotografii. Nie tylko tym, co ona przekazuje, ale przede wszyst-
kim, jak to czyni. W dalszym ciagu aktualne pozostaje, naiwne z pozoru, pytanie
o natur¢ medium fotografii. Pytanie to, jak i najrozmaitsze odpowiedzi naptywa-
ja do nas zewszad. Nie znajdziemy dzi$§ takiego obszaru ludzkiej aktywnosci,
ktora, postugujac si¢ mechanicznym obrazem, nie zakladalaby jednocze$nie
wiedzy na ten temat. ROwnie wazne sa milczace zatozenia i przekonania, ktore
towarzyszom kontaktom z tym medium. Z pozoru wigc, na pytanie o to, w jaki
sposob fotografia ukazuje $wiat, wszyscy znamy odpowiedz. Klopot tylko
w tym, ze po skonfrontowaniu ze soba tych odpowiedzi znowu nie wiemy nic.
Albo jestesmy zmuszeni pozosta¢ w jakiej$ tylko czesci wiedzy na ten temat;
wyspecjalizowanej, skutecznej, ale pozostawiajacej uczucie niedosytu z punktu
widzenia zadowalajacej, calosciowej odpowiedzi.

Dlaczego tak si¢ dzieje? Czy ten XIX-wieczny wynalazek r6zni si¢ zasadni-
czo od wielu innych, rewolucjonizujacych zycie ludzi tamtego czasu. Od mo-
mentu pojawienia si¢ fotografii, a pdzniej innych mechanicznych sposobow
utrwalania obrazu (przede wszystkim filmu) posiadamy do dyspozycji przedsta-
wienia o zupetnie nowych cechach. Mimo ze sa w nich obecne od samego po-
czatku, to nielatwo bylo je zauwazy¢, a przede wszystkim doceni¢. Poprzednie
epoki obrazowania nie byly przygotowane na przyjecie konsekwencji, jakie si¢
z tymi cechami wiaza. P6Zniej wyroste migdzy innymi z filmu i fotografii elek-
troniczne narzedzia: wideo, a nastgpnie urzadzenia multimedialne, sprawily, ze
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cechy te staty si¢ bardziej zrozumiate. To nowy kontekst, w ktorym znalazta sie
fotografia, sprawil, ze lepiej rozumiemy dzi$ to medium.

Poczawszy od wynalezienia fotografii, wraz z rozwojem mechanicznych,
a nastepnie elektronicznych i multimedialnych narzedzi rejestracji nastepu-
je stopniowe uwalnianie si¢ obrazéw z porzadku widzenia.

Dotychczasowe, mam tutaj na mysli przedfotograficzne, obrazowanie oparte
bylo na zwiazku z bezposrednim wzrokowym doswiadczeniem rzeczywistosci.
Jej racja istnienia byto: przedstawi¢ i utrwali¢ to, co widzimy. Narzedzi mecha-
nicznej i elektronicznej rejestracji nie mozna bez zastrzezen traktowac jako
spadkobiercow tradycji dotychczasowego obrazowania. Przy czym nie cho-
dzi tutaj o wktad, rol¢ narzedzi mechanicznych w powstawaniu obrazu. O to, ze
przedfotograficzne obrazy nie byly wytwarzane przy pomocy narzedzi, mowiac
inaczej, ze nie byty mechaniczne. Okazuje sig, ze nie to jest najistotniejsza od-
rozniajaca je cecha.

Przekonujaco pisze o tym stynny amerykanski malarz David Hockney
w ksiazce Wiedza tajemna. Sekrety technik malarskich dawnych mistrzow'. Au-
tor przeprowadzil studia nad dawnym malarstwem europejskim, §ledzac w nim
czesto pojawiajace si¢ slady stosowania urzadzen optycznych. Rownolegle pro-
wadzil do§wiadczenia malarskie polegajace na odtworzeniu minionych sposo-
boéw malowania, wraz z odnalezieniem i odtworzeniem pewnych tajemnic daw-
nego malarskiego warsztatu. Po wieloletnich dociekaniach dochodzi do nieco-
dziennych wnioskow: otdz jego zdaniem, na ksztattowanie si¢ malarstwa euro-
pejskiego, poczawszy od XV wieku az po wiek XIX, decydujacy wplyw miato
uzywanie przez artystow mechanicznych narzedzi rejestracji. Hockney analizuje
wplyw trzech takich urzadzen: camera lucida, camera obscura oraz urzadzenia
opartego na zasadzie odbicia $wiatla przez zwierciadlo wklgste. Wplyw ten jest
zdaniem autora, z roznych zreszta powodow, niedoceniany przez historykow.

Konsekwencje wnioskow wysuwanych przez Hockneya moga by¢ pomocne
W zrozumieniu interesujacego nas tutaj zagadnienia. Jesli przyjmiemy, ze wptyw
mechanicznej rejestracji na ksztatt dawnego europejskiego malarstwa byt tak de-
cydujacy, jak to przedstawia autor Wiedzy tajemnej, to rewolucja, jaka dokonata
sie w obrazowaniu za sprawa wynalezienia fotografii powinna by¢ przedstawio-
na w sposob nieco odmienny, niz czyni si¢ to powszechnie do tej pory. Uzycie
mechanicznej rejestracji obrazu nie bylo przeciez, z takiej perspektywy, nowo-
scia. Epoka pary 1 elektrycznosci udoskonalita tylko co$, co od wiekdw, stop-
niowo dochodzito w obrazowaniu do glosu. Dazenie do doskonatej zgodnosci
obrazu i porzadku widzenia.

Gdyby wartos¢ wynalazku fotografii polegata jedynie na udoskonaleniu tej
zgodnosci, trudno byloby przypisywac jej tak wyjatkowy wplyw na dalsze obra-

' D. Hockney, Secret Knowledge. Rediscovering the lost techniques of the Old Masters, London

2001 (wyd. polskie: Wiedza tajemna. Sekrety technik malarskich Dawnych Mistrzow, Universi-
tas, Krakow 2000).
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zowanie. Wspomniany przeze mnie zwiazek porzadku widzenia i obrazu jest
oczywiscie historycznie zmienny i zrelatywizowany kulturowo. Nie ma jednak,
od czasu wynalezienia fotografii, wigkszego wptywu na charakter wspotczesnej
ikonosfery. Obrazowanie oparte na mechanicznej rejestracji zaczeto od momen-
tu jego upowszechnienie petni¢ podwdjna rolg. W pierwszej — jako kontynuacja
tradycji malarstwa europejskiego, pielegnuje formute zgodnosci obrazu i po-
rzadku widzenia. W drugiej — jako zjawisko sytuujace sie poza granicami owej
zgodnos$ci, zwalnia obrazy z obowiazku respektowania porzadku widzenia.
Niewatpliwie obrazowanie w pierwszej swojej roli odgrywa we wspotczesnej
kulturze pewna rolg. Jednak o jej obecnym, a w jeszcze wigkszym stopniu
o przysztym ksztalcie decyduje jego druga rola. Jest ona trudniej zrozumiata,
poniewaz nie miesci si¢ w tradycji dotychczasowego obrazowania, z trudem daje
si¢ wpisa¢ w dotychczasowa historig sztuki.

,Obraz dziki” — takiego epitetu uzywa Jean Baudrillard na okreslenie foto-
grafii, probujac opisac jej charakter. ,,Obraz fotograficzny — mowi Baudrillard —
[...] rodzi sig z istoty wlasnej techniki i wtasnie dlatego stanowi wielka rewolu-
cje w naszym sposobie przedstawiania. [...] Stad forma dzika, niedajaca si¢
sprowadzi¢ do estetyzacji rzeczy, zwiazana z ich zewngtrznym wygladem, z ich
oczywistoscia, ale oczywistoscia zhudna. Catkowicie przeciwna podwojnemu
przeznaczeniu, jakie jej narzucono: realizmowi i estetyzmowi’”.

Od czasu dominacji mechanicznych $rodkow rejestracji obszar widzialnosci
i obszar obrazowania staja sie wzglednie autonomiczne. Tradycja, wlaczajaca
nowe obrazy w krag dotychczasowych sposobow i warto$ci obrazowania, utrud-
niaja dostrzezenie wspomnianej autonomii. Fotografia jest tradycyjnie chwalona
1 ceniona z tego powodu, ze potwierdza nasze doswiadczenie wzrokowe. Robi
prawdopodobnie jeszcze wigcej: czyni je bardziej wiarygodnym. Prawdopodob-
nie z tego powodu trudno dostrzec t¢ druga, wazniejsza rolg. Droge do zrozu-
mienia przyczyn stopniowego wzrostu znaczenia tej roli toruje odkrycie, ze mig-
dzy obrazami powstatymi przed epoka fotografii oraz tymi, ktore w dalszym
ciagu sytuuja si¢ w wielowiekowej tradycji europejskiego obrazowania (cho¢
moga by¢ tworami najbardziej zaawansowanej technologii), a obrazowaniem,
ktore ,,rodzi si¢ z istoty whasnej techniki™”, istnieje ogromna roznica, i to whasnie
owa roznica jest najistotniejsza. Innymi slowy, fotografia jest wazna dlatego,
ze potrafi uniezalezni¢ si¢ od naturalnego widzenia. Roznica migdzy natural-
nym doswiadczeniem wzrokowym a do§wiadczeniem oka uzbrojonego w narzg-
dzie zostata najwczesniej doceniona w sztuce i nauce. To na poczatku tam zaczg¢to
poszukiwaé sensu w nowych obrazach. I cho¢ poszukiwania, w obu dziedzinach,
przyniosty niewatpliwie bogaty plon, odbywa si¢ ono nieprzerwanie do dzis.

J. Baudrillard, Przed koricem, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2002, s. 118.
Tamze.
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Sensy tych obrazéw odkrywane na obszarze sztuki dowodza, ze ich sita
skoncentrowana jest nie na odtwarzaniu, ale na wytwarzaniu nowego typu rze-
czywisto$ci. Proces taki zapewne nie doczekat si¢ jeszcze wyczerpujacego opi-
su. Niektore jego cechy dobrze uchwycit francuski badacz André Rouillé.
W ksiazce Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspoiczesnq pisze: ,,Do-
gmat odcisku skrywa przed nami fakt, ze fotografia, podobnie jak dyskurs i inne
obrazy, tworzy byt; bedac w calosci konstrukcja, tworzy i powotuje do zycia in-
ne $wiaty. Mimo ze odcisk jest odbiciem rzeczy (preegzystujacej) w formie ob-
razu, to nalezy zastanowic¢ si¢ nad tym, w jaki sposob sam obraz tworzy juz
rzeczywisto§¢™* (podkreslenie — PW).

Czy przy takim sposobie rozpatrywania mechanicznego obrazu mozna bez
obaw twierdzi¢, ze co$ kryje sig jeszcze za obrazami, ze znajdziemy co$, co jest
ich pierwowzorem? Obserwujac niektére dokonania wspolczesnych artystow
mozna doj$¢ do przekonania, ze problem odniesienia do czego$ spoza obrazu
przestaje by¢ dla nich istotny. Wagi nabieraja w zamian inne funkcje, jakie moze
pemic obraz, a dziedzina sztuki moze by¢ rozpatrywana jako pole aktywnosci,
w ramach ktorej tworzy¢ i doswiadcza¢ mozemy nowych pomystéw na rozu-
mienie i humanizowanie obrazéw. Tradycyjnie, przez wieki, taka role pelnit
zwiazek obrazu z psychofizjologicznym procesem postrzegania. Teraz artysci
pracuja nad nadawaniem obrazom sensu, przy jednoczesnym pominigciu tego
zwiazku.

Przesledzimy, z koniecznosci wyrywkowo, na dwoch przyktadach, efekty
ich pracy. Pozwoli to, mam nadziejg, zrozumie¢ przetomowy charakter nowego
sposobu nadawania sensu obrazom. Sztuka, jak miato to miejsce juz wielokrot-
nie, jest laboratorium zmian, dokonujacych si¢, z pewnym opoznieniem, w szer-
szych rejonach kultury. Z premedytacja przytaczam tutaj przyktady prac dwojga
tworcow, ktorzy w swojej pracy i artystycznych wyborach sa diametralnie od-
mienni. A problem, ktory analizuj¢ positkujac sig ich praca, sam w sobie nie jest
na pewno gltdéwnym przedmiotem ich zainteresowania. Realizacje artystow stuza
mi raczej jako $wiadectwa zmian dokonujacych si¢ w sposobie wspomnianego
przeze mnie oswajania i humanizowania obrazéw. Zmian nie zawsze jasnych
i nie zawsze przez artystow w sposob swiadomy zaktadanych.

Przyklad pierwszy. Obraz mechaniczny przekracza granice naturalnej
percepcji rzeczywistosci po to, by juz do niej nie powrdci¢ — Cyklografie
Stawomira Decyka.

Przeswiadczenie o tym, ze fotografia jest rodzajem ,,rozszerzonego” widze-
nia, jest poczatkowo obecne przede wszystkim w sztuce i nauce. Amerykanski
artysta i teoretyk mediow Lev Manovich w ksiazce Jezyk nowych mediow postu-

4 A. Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspélczesng, Universitas, Krakow 2007,

s. 10-11.
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guje si¢ pojeciem ,,obrazy-narzedzia”. Sa to wytwory technologii reprezentacji
uzywane do uaktywnienia dziatania. Daja uzytkownikowi ,,mozliwo$¢ manipu-
lowania rzeczywistoscia przez przedstawienia. W przypadku tego typu obra-
zO6W zamiennie traktujemy cechy rzeczywisto$ci i obrazu, poniewaz to wlasnie
obraz ujawnia istotne, skryte cechy rzeczywistosci. Takie przedstawienia sa an-
tyiluzyjne, a jednocze$nie blizsze rzeczywistosci niz najdoskonalsza iluzja.
W taki z grubsza sposob mozna okresli¢ jeden z praktycznych skutkow ,,rozsze-
rzonego widzenia”, jakie zaoferowaty media. Warto podkresli¢, ze i tutaj oferta
nie byla czym$ zupetnie nowym. Obrazy-narzedzia w rozumieniu, jakie nadat
temu terminowi Lev Manovich, istnieja w mniej ekspansywnej formie od wie-
kéw pod postaciami na przyktad map, wykreséw i tym podobnych. Sa one kon-
struowane w taki sposob, by mozna byto, po skorzystaniu z ich dobrodziejstw,
powr6ci¢ w granice naturalnej percepcji rzeczywisto$ci wzbogaconej jedynie
o nowe doswiadczenie.

Cyklografie Stawomira Decyka sa pod pewnymi wzgledami podobne do ob-
razow-narzg¢dzi. Podobienstwo to okazuje si¢ jednak pozorne, jako ze nie mozna,
po zrozumieniu rodzaju do$wiadczenia, jakie maja do zaoferowania, powrocic¢
przy ich pomocy w granice naturalnej percepcji rzeczywistosci. Sa zatem przy-
ktadem dziatalnosci uwalniajacej obrazy z porzadku widzenia.

Technika fotograficzna, ktora zostata uzyta do realizacji Cyklografii nosi na-
zwg solarigrafii (il. 1). Sa to obrazy, powstajace w wyniku rejestracji wedrowki
stofica po niebie. Solarigrafie powstaja jako rezultat uzycia kamer bezobiekty-
wowych (il. 2), najczgsciej konstruowanych przez samych fotografow. W ich
wngtrzu eksponowany jest materiat Swiattoczuty w taki sposob, ze obraz ujawnia
si¢ juz w trakcie procesu naswietlania. Nie mamy wigc do czynienia, jak to zwy-
kle w przypadku fotografii bywa, z obrazem, ktéry wymaga obrobki chemicznej
po naswietleniu. W przypadku solarigrafii po zakonczeniu naswietlania otrzy-
mujemy gotowy obraz. To obraz o odmiennym charakterze. Pominigcie obrobki
chemicznej oraz stosowanie kamer bezobiektywowych stwarza warunki, dzigki
ktorym mozliwe staje si¢ bardzo dhugie, na przyktad kilkumiesigczne, naswietla-
nie. Sama technika fotograficzna wykorzystana w solarigrafiach okazuje si¢
wigc prosta. Natomiast rezultaty uzyskane przy jej uzyciu zaskakuja, bywaja
wrecz niewiarygodne.

Wydhuzone, niekiedy wielomiesigczne ekspozycje prezentuja droge Stonca
tak, jak moglby postrzega¢ ja ktos, kto nie podlega ludzkim ograniczeniom per-
cepcji czasu. Kto jest wladny nim manipulowaé, zageszczaé go lub rozrzedzac.
Solarigrafie naleza to takiego rodzaju obrazow, ktére pozwalaja doswiadczyc
umownosci narzedzi i kategorii, ktorymi ujmujemy rzeczywistosc.

L. Manovich, Jezyk nowych mediow, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa

20006, s. 77.
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Permanentna, wydhuzona, czgsto wielomiesigeczna rejestracja przy pomocy
urzadzenia notujacego zmiany w obserwowanym $rodowisku przypomina po-
wszechne dzi$ stosowana w przestrzeniach spotecznych praktyke monitorowa-
nia. W obu przypadkach, rejestracji solarigraficznych i praktyki monitorowania
rzeczywistosci, proces ten odbywa sie przy pomocy urzadzen, ktore rejestruja
wedtug uprzednio wyznaczonych, poczatkowych warunkow.

W przypadku pracy nad solarigrafiami duze znaczenie ma wtasnie wyzna-
czenie owych poczatkowych warunkow. Etap rejestracji z powodzeniem obywa
si¢ bez kontroli autora. Od momentu uruchomienia kamery natura obserwuje
jakby sama siebie. Powstaje jej wlasny wizerunek nieobciazony ograniczeniami
ludzkiej wyobrazni. I cho¢ powyzsze zatozenie jest zaledwie projekcja tesknot
za takimi wizerunkami, ich sita tkwi w trafnym sposobie artykulacji owej tgsk-
noty. Artysci bez ustanku poszukiwali i poszukuja przeciez metod i narzedzi
pomocnych w przezwycigzeniu ograniczen wlasnej wyobrazni, w spojrzeniu
,nieludzkim” okiem. Prawdopodobnie dlatego fotografia jako wspomniany
wczesniej baudrillardowski ,,obraz dziki”, jest tak atrakcyjna dla artystow.

Solarigrafia odwraca hierarchi¢ waznosci w obregbie przedmiotu fotograficz-
nego zapisu. W tego typu obrazach, a solarigrafia nie jest na pewno jedynym ta-
kim przypadkiem, wazne jest przede wszystkim to, co sam 6w obraz moze
ujawni¢. Wazna jest rezygnacja z pospolitych widokéw rzeczy. Obrazy te pozo-
staja jednak w dalszym ciagu fotografia, to znaczy rzetelnym $ladem tego, co
miato miejsce w polu widzenia aparatu. Istota mechanicznego, solarigraficznego
zapisu objawia si¢ wigc w tym, co zostaje do niego wprowadzone przez samo
narze¢dzie, nie za$ to, co jest zgodne z naszym dotychczasowym doswiadczeniem
wizualnym. To ostatnie traktowa¢ mozna jako niezbedny, lecz nie najwazniejszy
element ,,wypetienia” obrazu.

Technika solarigrafii jest baza, na ktorej autor konstruuje obrazy, ktore na-
zywa cyklografiami. Podstawowe jest tutaj skojarzenie kamery i zegara. Powsta-
ja urzadzenia, ktore posiadaja elementy zaczerpnigte z obu tych urzadzen: bezo-
biektywowe kamery shuzace do rejestracji solarigraficznych z ruchoma, dziataja-
ca na podstawie mechanizmu zegarowego tarcza, dzigki ktorej naswietlajacy
otwor pozostaje w ciaglym, rownomiernym i okr¢znym ruchu — na wzor ruchu
wskazowek zegara. Cyklografie to fotograficzne rejestracje $ladu, ktory pozo-
stawia przemierzajace swa droge Stonce, na materiale swiatloczutym. Rejestra-
cje odbywaja si¢ przy pomocy urzadzenia, ktory nosi cechy zegara, z poruszaja-
cq si¢ tarcza i naniesionym nan otworem, pelniacym role obiektywu. Podobnie
jak wskazowki zegara, ktore poruszaja si¢ z rozna predkoscia, mechanizmy wy-
korzystywane przez Stawomira Decyka dokonuja pelnego obrotu, czyli za-
mknigcia cyklu w roznym czasie.

Zasade powstawania cyklografii wyjasnia sam autor w nastgpujacy sposob:

Cyklografie to specyficzny rodzaj fotografii wykonanych przez kamerg otworkowa. To
slady Stonca uzyskane poprzez otworek poruszajacy sig¢ cyklicznie po okregach. Kon-
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strukcja uzytego w tym celu aparatu jest wynikiem potaczenia ciemni optycznej i zasady
dziatania mechanizmu zegarowego. We wngtrzu kamery umieszczono papier fotogra-
ficzny.

Zaprojektowane w ten sposob urzadzenia przymocowano w réznych miejscach o wy-
sokim stopniu nastonecznienia. Otrzymany bezposrednio obraz jest wynikiem ciaglych,
wielodniowych ekspozycji.

Dysk z otworkiem jest sterowany przez mechanizm lub rgeznie. Kierunek obrotu po-
dazajacego za Stoncem otworka, odbywa si¢ zawsze w kierunku przeciwnym do kierun-
ku obrotow Ziemi.

Cykle ruchu
— dysk roczny (Y) — 1 obrot na rok
— dysk miesigczny (Mth)

— 1 obrot na miesigc — dysk tygodniowy (W)

— 1 obrét na tydzien — dysk dobowy (D)

— 1 obrét na 24 godzin — dysk godzinowy (H)
— 1 obrét na 12 godzin — dysk minutowy (M)
— 1 obrét na godzing — dysk sekundowy (S)

1 obrét na minute’.

Ciagly ruch w obregbie kamery (ruch dysku) i pozorny ruch stonca po niebo-
sktonie wspolnie warunkuja rejestracjg i tworza syntetyczny obraz. W swojej
cyklograficznej odmianie fotografia traktowana by¢ moze jako zjawisko natu-
ralne, nieomal przyrodnicze. Co w takim przypadku z nieodtacznie przypisanym
do fotografii zjawiskiem reprezentacji? Wszelkiego rodzaju ,,oswojona” przed-
miotowo$¢ obrazu staje si¢ wtedy czyms$ mato istotnym, zaledwie dodanym na
mocy konwencji. Innymi stowy w solarigraficznych i cyklograficznych reali-
zacjach omawianego autora mniej istotna jest funkcja kopiowania widokow
rzeczywistosci, pierwszorzedna jest za to rola obrazu jako przedluzenia, al-
bo jako jednej z kolejnych wariantow rzeczywisto$ci. Obraz fotograficzny
jest tylko jedna z wielu rzeczy dostegpnych naszemu do§wiadczeniu.

Cyklografie to wytwory maszyn, ktore stwarzaja kolejny, dostgpny nam
dzigki ich dziataniu, wariant rzeczywistosci. Czy autor, twoérca tych maszyn ob-
serwuje i rejestruje cokolwiek przy ich pomocy? Wydaje sig, ze nie. Raczej od-
krywa ze zdziwieniem efekty pracy zbudowanych przez siebie narzedzi. Odczu-
cie bliskie temu, jakie odczuwali pionierzy fotografii, z fascynacja ogladajacy
efekty swojej pracy, obrazy dajace wglad w nowe Swiaty (il. 3).

Przyklad drugi. Naturalna percepcja rzeczywistosci zyskuje cechy odbioru
mechanicznego obrazu. Obraz staje si¢ zbedny lub do$wiadczamy
tylko obrazéw. Projekt Minaret Joanny Rajkowskiej.

W 2008 roku mloda artystka Joanna Rajkowska przebywata w Poznaniu na
rezydencji artystycznej na zaproszenie Prezydenta Miasta Macieja Frankiewicza.
Efektem tego pobytu stat si¢ szeroko dyskutowany projekt pod nazwa Minaret.

6 S. Decyk, Cyklografie, katalog wystawy, Galeria FF, L6dz 2005.
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Nalezy on do kategorii projektow artystycznych realizowanych w przestrzeni
publicznej i o problemach spolecznych traktujacych. Gléwna idea projektu pole-
ga na propozycji przebudowy nieczynnego, pofabrycznego komina usytuowane-
go w waznej widokowo czgéci miasta w minaret. Projekt zaktada, to juz moja in-
terpretacja zamierzen autorki, autentyczna przebudowe dla stworzenia nieauten-
tycznej, pozorujacej sama siebie budowli. Dla zachowania rzetelnosci opisu pro-
jektu warto zacytowac¢ artystke, ktora o koncepcji Minaretu pisze:

Przy ul. Estkowskiego, niedaleko skrzyzowania z ul. Garbary w Poznaniu stojq przedwo-
jenne budynki dawnej fabryki papieru. Mieszcza si¢ tam teraz biura piekarni ,,Fawor”,
hurtownia zabawek i sprzedaje si¢ wloskie meble. Nad zabudowaniami kroluje nieczyn-
ny juz komin, na ktérym zainstalowano przekazniki telefonii komérkowych. Ten wtasnie
komin stanowi o$ projektu, ktory polega na przeksztatceniu komina w wiezg minaretu.
Chaotyczny rozktad budynkéw przypomina nieco zabudowg na Bliskim Wschodzie,
szczegoblnie dwie boczne, §lepe sciany budynkow stojace bokiem do ulicy. Miejsce znaj-
duje si¢ pomigdzy Starym Rynkiem a Ostrowem Tumskim, jest poza trasa turystycznych
atrakcji, raczej na uboczu, ale bardzo blisko centrum miasta. Jest jednym z miejsc tranzy-
towych, ktore si¢ mija po to, zeby gdzies dojs¢. [...]

Jesli Minaret stanie, zmieni charakter catego otoczenia w surrealny sposdb. Znajome
stanie si¢ obce. Inaczej beda si¢ prezentowaé czerwone, ceglane budynki, puste $ciany,
mur wokot zabudowan i wielkoformatowe reklamy. Trzeba bedzie podja¢ wysitek, zeby
miejsce na nowo rozpoznaé, zrozumie¢ i przyswoi¢. Minaret ma nada¢ okolicy egzo-
tycznego charakteru, ma uczyni¢ z niej Miejsce. Owo miejsce powstanie z napigcia po-
migdzy swojskim i obcym, znajomym i wymagajacym rozpoznania. Minaret, poza
oczywistym faktem, ze nie jest rzeczywistym minaretem, a jego architektonicznym zna-
kiem, nie ma — podobnie jak minarety budowane przy meczetach, zadnej funkc;ji religij-
nej. Nie jest to rowniez wyraz fascynacji islamem autorki projektu. Podobnie jak palma
w Alejach Jerozolimskich w Warszawie, Minaret pyta raczej, gdzie my — Polacy — jeste-
$my w procesie otwierania si¢ na obcych, innych i nietutejszych. Jaki jest nasz stosunek
do islamu, dlaczego stawiamy znak rownos$ci migdzy islamem a terroryzmem, skad si¢
bierze nasz lek przed muzutmanami...”” (il.4, 5).

Po wylozeniu przez sama autorkg gtoéwnych zatozen projektu warto zasta-
nowic sig, jaka jest, tutaj strategia artystycznego dziatania. Mysle, ze strategia,
przy pomocy ktorej autorka umiejscawia w scenerii miasta swoj pomyst, blizsza
jest operacji na obrazach niz na rzeczywisto$ci. Oto pojawia si¢ w przestrzeni
publicznej obiekt, ktory w wigkszym stopniu posiada cechy obrazu, jego racja
istnienia jest sta¢ si¢ widokiem. To zastanawiajaca, jedna z ciekawszych konse-
kwencji projektu Joanny Rajkowskiej. Wmontowanie w przestrzen miejska
obiektu, ktory nie posiada i nie posiadat nigdy zapowiadanej przez siebie funk-
cji. Ten aspekt pracy jest raczej pomijany w dyskusjach toczacych si¢ zywo wo-
kot projektu. Jestem jednak przekonany, ze wiasnie on stanowi, niekoniecznie
zgodnie z intencjami autorki, o tym, ze projekt pobudza spoteczny dyskurs wokot
problemu wielokulturowosci. Zaproponowany w projekcie Minaret wariant

7 Cyt. za: www.minaret.art.pl. [dostep: 23.09.2010]
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rzeczywistos$ci, ktorej cechy zywo przypominaja cechy obrazéw medialnych,
jest znacznie bardziej przydatny do wyzwalania spolecznego dyskursu.

W pewnym sensie w cieniu omawianego projektu znalazly si¢ inne minarety,
tym razem autentyczne. Spotkac¢ je mozna w wielu miejscach w Polsce, z naj-
wyzszym, usytuowanym przy meczecie w Gdansku (il. 6). Jednak zaden z nich
nie doczekat si¢ ostatnimi czasy takiego rozglosu, zaden nie stal si¢ przyczyna
tak waznych dyskusji, jak poznanski, nieprawdziwy i nieistniejacy Minaret Raj-
kowskiej. Dzieje si¢ tak dlatego, ze w tym przypadku mamy do czynienia z pra-
ca, ktora proponuje ,.czytanie” rzeczywistosci zgodnie z porzadkiem obrazu.
Rajkowska stworzyta obiekt, ktory nie potrzebuje juz swojego obrazu, na przy-
ktad medialnego po to, by moc o nim mowi¢. On juz nim jest. Jednoczes$nie pod-
szywajac sie pod rzeczywisto$¢. Autorka wyciagneta artystyczne konsekwencje
z faktu, ze przestrzen spoteczna, a szczegodlnie pamigé spoleczna, sa zawsze
zmediatyzowane, zapo$redniczone przez jakies medium. Prawdopodobnie obra-
zy, ktore posiadaja konkretne zakotwiczenie w rzeczywistosci, nie sa juz, dla
prowadzenia roznorakich dyskursow, tak atrakcyjne jak obrazy uwolnione od
balastu odniesienia. Wynika z tego, Ze rzeczywisto$¢, ktora nie stala si¢ jesz-
cze obrazem samej siebie, jest milczaca, nieatrakcyjna, slaba znaczeniowo
i symbolicznie. Przegrywa konkurencj¢ z obrazem. A ten z kolei, majac
przewage nad rzeczywisto$cia, upodabnia sie do niej, zyskujac przy tym na
wyrazie oraz znaczeniowej i symbolicznej atrakcyjnosci.

Z perspektywy, ktéra mozemy osiagna¢ dzigki omawianej realizacji, teza
o uwalnianiu obrazéw z porzadku widzenia zyskuje nowe znaczenia. Autorka
pokazata nam, jakie sa konsekwencje faktu, ze naturalne do§wiadczenie zyskuje
cechy doswiadczenia obrazu (doswiadczenia medialnego). W konsekwencji ob-
raz, ze swoim odniesieniem do rzeczywistosci, staje si¢ zbedny lub do$wiad-
czamy tylko obrazow.









IL. 1. Solarigrafia, Stawomir Decyk, styczen— IL. 2. Kamera do solarigrafii, Stawomir Decyk,
maj 2001 b.d.

11. 3. Cyklografia (D), Stawomir Decyk, 2005  Il. 4. Poznan — miejsce realizacji projektu Jo-
anny Rajkowskiej, Piotr Wotynski, 2011



11. 5. Minaret (projekt), Joanna Rajkowska, 2008 Il. 6. Minaret przy meczecie w Gdansku, wg:
http://pl.wikipedia.org/wiki/Minaret



