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Poza uktadem artystycznym

W ogromnym skrocie sytuacje w Polsce w obsza-
rze kultury i sztuki na poczatku dekady lat osiem-
dziesigtych mozna zarysowal nastepujaco: eu-
foria Solidarno$ci 1980 roku i poparcie jej przez
Zwiazek Polskich Artystow Plastykow; kontrakcja
wladz — wprowadzenie stanu wojennego, roz-
wigzanie Kongresu Kultury Polskiej, zawiesze-
nie dzialalnoéci galerii, czasopism kulturalnych,
a przede wszystkim zwiazkéw tworezych (w tym
ZPAP za dzialalno$é antypanstwowa); sponta-
niczna reakcja §rodowisk artystycznych — bojkot
oficjalnej polityki kulturalnej komunistycznych
wladz i instytucji (wydarzen) jg realizujacych. Na-
turalne bylo, ze wobec bojkotu musi pojawi¢ sie
jakas alternatywa, jaka$ nowa przestrzen, w kto-
rej mozliwe beda dzialania artystyczne — w ten
sposob zaczal rozwijaé sie ruch kultury niezalez-
nej okresu stanu wojennego. Ruch ten w duzym
stopniu znalaz} swoje miejsce i oparcie w KoScie-
le, ktory bedac jedyna dzialajaca jawnie struktura
mogaca przeciwstawi¢ sie systemowi 6wczesnej
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wladzy, rozpostart nad opozycyjna kultura co$
w rodzaju parasola ochronnego. To zblizenie
uruchomilo serie artystycznych spotkan i mani-
festacji, czesto o okoliczno$ciowo-patriotycznym
i religijnym charakterze, ktore zlozyly sie na zja-
wisko nazywane ,sztuka przykoScielng,” ,sztuka
przy Kosciele,” ,sztuka w kruchcie.” Jedng z klu-
czowych postaci tego ruchu byl historyk sztuki,
krytyk i kurator Janusz Bogucki (1916—1995).

Za jego sprawa doszlo do realizacji kilku
waznych — z 6wczesnej perspektywy by¢ moze
najbardziej inspirujacych — interdyscyplinarnych
przedsiewzie¢ dla opozycyjnej kultury wizualnej
tamtego czasu. Bogucki nadal im formule ogdl-
nopolskich wystaw zbiorowych,? organizowanych
pod okreslonych haslem (problemem), taczacych
rozne dyscypliny sztuki ze spotkaniami teore-
tycznymi, koncertami, pokazami. Chcialabym
spojrzeé blizej na te projekty, gdyz wydaja sie one
by¢ czym§ wiecej niz jedynie inicjatywa znalezie-
nia alternatywnej przestrzeni wobec oficjalnego
systemu galeryjnego. Organizujgc kolejne wyda-
rzenia w ko$ciotach, Bogucki podjal bowiem pro-
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be dokonania przeobrazen w samej sztuce oraz
w stosunku artysty do $wiata i do sztuki. Stad tez
punktem wyjScia do podjetych tutaj rozwazan
bedzie koncepcja ,powrotu do domu i Swigtyni.”
Bogucki rozwijal ja od drugiej polowy lat siedem-
dziesiatych niejako w odpowiedzi na artystyczng
wieze Babel, ktéra zobaczyl na wystawie docu-
menta 5 w Kassel (1972). Wydaje sie, ze to wila-
$nie zaprezentowana wowczas przez jej kuratora
Haralda Szeemanna wizja obrazowych $wiatow
kwestionujgcych rzeczywisto$¢ za pomoca niezli-
czonych jezykéw sztuki natchnela bezposrednio
polskiego historyka sztuki do odnalezienia na
nowo zwiazku miedzy sacrum a sacrum sztuki.
W niniejszym tekScie zwroce jednak szczegblng
uwaga na fotografie. Bogucki przydzielit jej waz-
na role w swoich przedsiewzieciach, ale watek ten
nie byl dotychczas rozwijany w literaturze przed-
miotu.? Postrzegam ja jako narzedzie wizualnego
ksztaltowania, ktére w tym przypadku mozna
wpisa¢ w dialektyke sacrum i profanum oraz
nadawania wydarzeniom perspektywy wieczno-
$ci. Kluczowe dla fotografii kategorie chcialabym
zderzy¢ z owa propagowana przez Boguckiego
odnowa oraz tworzgca sie estetyka oporu czasow
stanu wojennego (i lat pdZniejszych). W tym kon-
tekécie bede analizowaé trzy jego sztandarowe
projekty, realizowane w opozycyjnej wobec wladz
przestrzeni koScielnej: Znak krzyza (1983), Apo-
kalipsa — swiatlo w ciemnosci (1984) i Labirynt
— przestrzen podziemna (1989).

Do ich organizacji Bogucki przystepowal,
majac juz wieloletnie do§wiadczenie w dzialalno-
$ci wystawowo-galeryjnej. Na przetomie lat czter-
dziestych i pietdziesiatych prowadzil muzealne
wystawy objazdowe przy Muzeum Narodowym
w Krakowie,* w latach pie¢dziesigtych wspolorga-
nizowal wystawy w krakowskich Krzysztoforach
(np. ruchu Phases i surrealistow, 1959). P6zniej
z zona Marig Bogucka prowadzit kréotko Gale-
rie Widza i Artysty w warszawskich Lazienkach,
a przede wszystkim od polowy lat sze$cdziesig-
tych do polowy lat siedemdziesiatych — Galerie
Wspolezesng (dzialajaca przy Klubie Miedzyna-
rodowej Prasy i Ksigzki w Warszawie). Odgrywala
ona wazna role w 6wczesnym artystycznym zyciu
stolicy. Boguccy nie nadali swojej autorskiej ga-
lerii Scisle okre$lonego profilu, skupili sie raczej

W 76

na tym, aby prezentowaé nowe zjawiska w sztuce
polskiej: poprzez indywidualne pokazy najwybit-
niejszych tworcow i debiuty mlodych artystow
(np. z kregu neoawangardy: Informacja — wy-
obraznia — dzialanie, 1970), zaskakujace wspol-
ne prezentacje (Zbigniew Gostomski i Wiadystaw
Hasior, 1966), niespotykane woéwczas wystawy
retrospektywne (Przypomnienie formistow pol-
skich, 1968), jedyne w swoim rodzaju wystawy
tematyczne o charakterze popularyzatorskim
(Tekst 1 obraz, 1966).5 Galeria stala sie tez miej-
scem slawnych wéwczas environments, jak cho¢-
by Kompozycji przestrzenno-muzycznej (1968)
Teresy Kelm, Zygmunta Krauzego i Henryka Mo-
rela. Byt to rodzaj labiryntu, sktadajacego sie z po-
szczegdlnych stref, w ktorych rozbrzmiewaly roz-
ne watki muzyczne sktadajace sie na jeden utwor.
To widz, krazac dowolnie po labiryncie, decydo-
wal o poczatku i zakonczeniu utworu, o jego dhu-
gosci i sposobach percepcji, tworzac w ten sposéb
wlasna wersje kompozycji. Tego typu tworczosé,
stwarzajaca sugestywna przestrzen, opieraja-
ca sie na porzadku narracyjnym, opowiadajaca
o uniwersalnych sprawach ludzkich, stawala sie
— jak wyjaénial Bogucki w rozmowie z Wieslawa
Wierzchowska — wystawg-spektaklem, przycigga-
jacym wieksza liczbe zwiedzajacych. W tym przy-
padku chodzilo tez o stworzenie sytuacji, ktora
~bylaby odpowiednikiem starego cichego koscio-
la, do ktorego zabiegany czlowiek wielkomiejski
moze wstapié, by nagle znalez¢ sie w strefie piek-
na i ciszy.”® Te pierwsze prawidlowosci (obserwa-
cje) wykorzystal on p6zniej w swoich wystawach
przykoscielnych.

W 1974 roku Bogucki postanowil dziataé
poza oficjalnym obiegiem artystycznym. Na re-
zygnacje z prowadzenia galerii zlozylo sie wie-
le przyczyn, takze organizacyjnych i politycz-
nych (na co nalozyly sie pézniejsza inwigilacja
i rozpracowywanie przez stuzbe bezpieczenstwa).
Jednym z powodow byly naciski na kierownictwo
Klubu MPiK, pojawiajace sie juz po wystawie Fo-
tografowie poszukujqcy (1971), a przede wszyst-
kim po reorientacji galerii na wieksza interakcje
z publiczno$cia i dzialania performatywne (po wi-
zycie Boguckiego na documenta 5).” Niewatpliwie
krytyk miat za soba bardzo zr6znicowana dzialal-
no$¢ na wielu polach sztuki, a zarazem wilasciwag
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perspektywe, by dokonaé ,zwrotu.” Temat wiezi
wewnetrznej miedzy do$wiadczeniem tworczosci
1 wiary, a takze miedzy sztuka i religia nurtowat
go od do$¢ dawna. ,Podjecie tego tematu — jak
wyjasnial — wynikalo tym razem z pewnego po-
naglenia historii. Bliskie mi §érodowisko tworcow
awangardowych przezywalo w tym okresie — nie
tylko u nas — sytuacje »konca sztuki«. Bylo to
wzmagajace sie przeczucie, ze do$¢ nagle ulegla
wyczerpaniu ta forma jej bytu spolecznego, ktora
tradycja europejska zwigzala z kultem postepu,
nowosSci, rewolucji, awangardy, a takze z laickim
homocentrycznym modelem kultury.”®

Dla autora Sztuki Polski Ludowej punktem
wyjécia byto owo przekonanie o dewaluacji wsp6l-
czesnego ukladu artystycznego (,systemu pojeé,
wyobrazen, obyczajow i instytucji, warunkujacych
sposob dzialania artystow i przejawianie sie sztu-
ki w spoleczenistwie”). Bylo to efektem rozejscia
sie sacrum i sacrum sztuki (,dwoch przestrzeni
psychicznych, w ktérych obrebie powstala znana
nam dotychczas tworczo$é plastyczna”). Sacrum
odnosilo sie do swiadomo4ci istnienia ,,przestrze-
ni $wietej,” ktéra w dawnych kulturach nadawata
sens zjawiskom i poczynaniom czlowieka, z kolei
sacrum sztuki wiazalo sie ze ,,szczegblnymi wlasci-
woéciami duchowymi jednostki tworczej.”* Podsta-
wa pogladow Boguckiego bylo zatem przekonanie,
ze ,wiara i tworczo$¢ wyrastaja ze wspolnego pnia
naszej duchowej egzystencji.” W dawnych cza-
sach oznaczalo to, ze ,nie ma réznicy miedzy tym,
co jest $wiete dla artysty, i tym, co jest $wiete dla
czlowieka.” Kilkaset lat europejskiej nowozytno-
$ci podwazylo ten stan i tradycyjne wiezi duchowe
laczace ludzi w zamknietych kregach wyznaniowo-
-kulturowych. W miejsce ,duchowoéci obwaro-
wanej w granicach kultur lokalnych” powstawala
kultura o charakterze technicznym i zasiegu uni-
wersalnym (globalnym). Przemiany te mialy swoje
konsekwencje dla funkcjonowania sztuki w jej dzi-
siejszym wydaniu." Pojawienie sie ,granicznej linii
zerowej” w rozwoju sztuki oznaczalo zdaniem Bo-
guckiego, ze gdy nie jest juz mozliwe wynalezienie
nowego jezyka czy tez kierunku w sztuce (,sposobu
widzenia i znakowania”), to kolejnym etapem jest
formowanie sie postaw moralno-artystycznych.
Widzial on tutaj trzy mozliwoéci, ktoére okreslit
jako ,pop,” ,ezo0” 1 ,sacrum.”
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~Pop” wigzal z daznoScia do calkowitej
desakralizacji sztuki — w cywilizacji ,poSpie-
chu i sukcesu” nie ma miejsca na duchowosg,
jej miejsce zajmuje kultura masowa powigzana
z produkcja, rozrywka, informacja. Sztuka o cha-
rakterze ,pop” pozbawiona miala byé¢ glebszych
warto$ci, a nastawiona na ,kreowanie iluzji re-
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laksowych,” tworzenie wizualnych widowisk
»Shuzacych spietrzaniu i rozladowywaniu emocji
tlumu,” tworzenie kuszacych labiryntéw i luna-
parkéw wyobrazni, a wiec ,,przestrzeni fascynacji
permanentnej.” ,Ezo” oznaczalo zamkniecie sie
sztuki w swoim wlasnym hermetycznym kregu,
przez co stawala sie ezoteryczna, czyli dostepna
tylko dla wtajemniczonych. Wynikalo to wszyst-
ko z prze$wiadczenia o ,szczegblnych whasciwo-
$ciach i kompetencjach psychicznych artysty oraz
o autonomicznym bycie krolestwa sztuki.” Inny-
mi stowy, bylo to przekonanie o nienaruszalnoéci
sacrum sztuki. Sztuka tego rodzaju miala prze-
kraczaé¢ tradycyjne ramy ukladu artystycznego,
jak ,kult autorstwa, produkcja nowych propozycji
wizualnych i przedmiotéw przydatnych dla han-
dlu i kolekcjonerstwa.” Sztuka ,ezo” izolowala sie
zatem od rozwijajacej sie dynamicznie ,,cywiliza-
¢ji pospiechu i sukcesu” i bedac do niej w opozycji,
szamiast produkowaé¢ nowo$ci, uprawiala autore-
fleksje, zyla sztuka, ktora przestala sie $pieszyc
i rozwazala sama siebie.” Postawa trzecia wigzala
sie z daznos$cia do odnalezienia na nowo zwigzku
miedzy dawnym sacrum a sacrum sztuki.’* Ro-
zumiane to bylo przez Boguckiego jako odnowie-
nie wewnetrznego zwigzku tworczoéci z caloScia
zycia duchowego. Jej istota mialo by¢ stawianie
podstawowych pytan o sens $wiata i czlowieka,
co mialo dawac szanse na stworzenie dziet glebo-
kich, waznych i zarazem trwalych. Zawieralo sie
to w hasle ,,powrotu do domu i §wigtyni.” Bogucki
tlumaczyt: ,,dom i $wiatynia to miejsca, w ktoérych
przez tysigclecia ta calo$¢ duchowego rozwoju
dojrzewala. To roéwniez przestrzenie, w ktorych
osiadaja i zamieszkuja przedmioty symboliczne
i przedmioty sztuki. Zrastajac sie z architektura,
tworza one caloSci zywe jak organizmy — przeci-
wienstwo zbioréw sztucznych, takich jak kolek-
cja, wystawa, inwentarz magazynowy.”s

W zadziwiajgcy sposob stowa Boguckiego
znalazly szanse na materialng realizacje w drama-
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tycznym czasie stanu wojennego i kilku nastep-
nych lat, kiedy to wobec bojkotu panstwowych
instytucji wystawienniczych $wiatynie katolickie
zaczely pelié funkcje alternatywnego systemu
galeryjnego. Bylo to niespodziewane, cho¢ moz-
na powiedzie¢, ze on przygotowywal sie do tej
sytuacji. Od polowy lat siedemdziesiagtych przed-
stawial swoje poglady na spotkaniach o do$¢
zamknietym charakterze i w niewielkim kregu
0sob, ale to dopiero zwrot polityczny okresu So-
lidarno$ci sprawil, ze zdarzenia dotad kameralne
przeobrazily sie w publiczne, a do$¢ wyizolowany
cigg dzialan stal sie impulsem do powstania sze-
rokiego nurtu sztuki przykoS$cielne;j.'s

W pogoni za fotografiq

Mozna by wiele pisa¢ o tle omawianych wystaw
wspoélorganizowanych przez Boguckiego (Znak
krzyza, Apokalipsa — Swiatlo w ciemnosci, La-
birynt — przestrzen podziemna), o artystach bio-
racych w nich udzial i ich dzielach. Kazda z nich
miala bowiem swoja specyfike i wyraznie zazna-
czony charakter. Uwage poSwiece przede wszyst-
kim fotograficznym watkom tych przedsiewziec,
zarysowujac jedynie kluczowe punkty wezlowe
kazdej wystawy, aby ukaza¢ wilasciwy kontekst
dla opisywanych wydarzen.

Warto w tym miejscu wskazaé jeszcze, ze
zwiazki Boguckiego z fotografia sa znaczace. Juz
w latach pieédziesiatych jako krytyk sztuki bral
on udzial w dyskusji wokdl relacji fotografii do
plastyki. W pierwszych latach powojennych obo-
wiazujacym punktem odniesienia dla praktyki fo-
tograficznej byla koncepcja ,fotografii ojczystej”
autorstwa Jana Buthaka, ktéra dowarto$ciowywa-
la fotografie dokumentalna i jej funkcje informa-
cyjna, ale jednocze$nie wymagala ,artystycznego
opracowywania” (idealizowania) rzeczywisto$ci
(dla wywolywania emocji). Bogucki na lamach
Fotografii (1955) postulowal polgcznie idiomu
Jreportazowego i metaforycznego”. Goracymi
oredownikami tej formuly nowoczesnej fotogra-
fii stali sie nastepnie kluczowi dla tego medium
i tamtego czasu krytycy: Urszula Czartoryska,
Alfred Ligocki, Lech Grabowski.*® Liczyly sie dla
nich autonomia fotografii i jej uniezaleznienie od
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wplywu sztuk plastycznych. W kolejnej dekadzie
to wlasnie w prowadzonej przez Boguckiego Gale-
rii Wspdlczesnej odbyly sie dwie przelomowe wy-
stawy fotografii: Fotografia subiektywna (1968,
pierwszy pokaz w krakowskich Krzysztoforach,
nastepny u Boguckiego w jego warszawskiej ga-
lerii) oraz Fotografowie poszukujqcy (1971). Ich
wspolorganizatorami byli m.in. Zbigniew Lagoc-
ki i Zbigniew Dlubak. Pierwsza z nich uznaje sie
za swoiste podsumowanie konczacej sie dekady,
tego, co sie w niej wydarzylo najciekawszego.
Mial to by¢ ostatni wielki przejaw nowoczesnej
fotografii artystycznej, funkcjonujacej jako od-
rebna dziedzina, ktorej produktem sa autono-
miczne odbitki. P6Zniejsza o trzy lata wystawe
ocenia sie z kolei dzi$ jako najwazniejsza wowczas
propozycje otwarcia fotografii na nowe (w tym
neoawangardowe) poszukiwania artystyczne.
~Na tej wystawie znalazlo sie wszystko, co zary-
sowalo, nastepnie zdominowalo calg dekade »po-
szukiwan, czasu rozwazan nad mediami, weryfi-
kowanie i przypisywanie fotografii nowych rol...
Przez wielo$¢ wypowiedzi i rozmaitos¢ form ma-
nifestacji ta wystawa rozsadzala poprzednie este-
tyki, sensy i maniery »artystyczne« poprzednich
lat fotografowania” — opowiadal Andrzej Rozyc-
ki, znany fotograf i jeden z uczestnikdw pokazu
z 1971 roku.” W tym odejsciu od fotografii re-
portersko-publicystycznej w strone poszukiwan
w sferze granicznej miedzy fotografig a plastyka
niezmiernie wazne okazaly sie eksperymenty nie
tylko z samym medium, ale takze z przestrzenig
wystawienniczg. Ekspozycje w Galerii Wspolcze-
snej dobitnie pokazaly, ze fotografia moze sta¢
sie ,atrakcyjna nie ze wzgledu na swoja narracyj-
noS$¢, wpisujac sie w gory zalozony scenariusz (jak
w wystawach problemowych), ale takze jako two-
rzywo plastyczne — stad obecno$¢ foto-obiektow,
rozwieszanie fotografii w przestrzeni na réznych
wysokoSciach, wchodzenie w fizyczny kontakt
z odbiorcg i miejscem.”® Te zbiorowe manifesta-
cje zmienily zaréwno oblicze polskiej fotografii
artystycznej, jak i szerzej: Srodowisko artystycz-
ne. Do$wiadczenia te Bogucki wykorzystal w swo-
ich pdzniejszych dzialaniach.

Mozna w tym konteksScie uzna¢, ze znajdo-
watl sie on blisko centrum wydarzen waznych dla
polskiej powojennej fotografii, w szczegblnosci
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jako ,gospodarz” prezentacji, ktore mialy ogrom-
ny wplyw na powstanie i umocnienie nowocze-
snych koncepcji artystycznych w tym obszarze.
Trzeba jednakze zaznaczy¢, ze watek fotogra-
ficzny wystaw koS$cielnych realizowanych przez
Boguckiego nie zaistnialby w praktyce bez Niny
(Antoniny) Smolarz (1943—2014). Byla ona z wy-
ksztalcenia architektka (absolwentka Politechni-
ki Gdanskiej), ale zawodowo zajmowala sie foto-
grafiag. Marek Mak Golowacz wspominal: ,Nina
to wielka postaé polskiej fotografii. I niezaleznego
dziennikarstwa... Nina byla doskonalym reporte-
rem, ale tez i edytorem. Zwiazana z legendarnym
pismem Swiat oraz czasopismami Razem, Na
przelaj...”*9 Wspolpracowala ponadto z miesiecz-
nikiem Polska jako fotoreporterka, z tygodnikiem
ITD jako kierownik dzialu fotoreportazu. Ze Ste-
fanem Figlarowiczem, swoim pierwszym mezem,
bedacym jedna z os6b najbardziej zastuzonych
dla rozwoju fotografii w TrojmieScie, realizowa-
la reportaze fotograficzne (m.in. Powrdt majora
Sucharskiego, 1971, oraz Batory, 1969). Wspo6l-
pracowala z nim jako kierownik dziatu fotorepor-
tazu przy organizacji Wystawy fotografii polskiej
w International Center of Photography w Nowym
Jorku (1979), prezentowanej nastepnie w White-
chapel Gallery w Londynie i w Zachecie w War-
szawie (1980). Wystawa ta po raz pierwszy na tak
duza skale przedstawiala fotografie polska od jej
poczatkéw az po czasy wspoélczesne i jako pio-
nierskie, syntetyczne podsumowanie odbita sie
bardzo szerokim echem w Ameryce i w Europie.
Bogucki, majac w zamysle ogdlny program
swojej pierwszej koécielnej wystawy, w ktorym
wazna role odgrywaé miala fotografia reportazo-
wa, szukal osoby, ktéra pomoze mu w pozyskaniu
materialow fotograficznych. Zwrdcil sie w tej spra-
wie do Leszka Brogowskiego, zalozyciela i dyrek-
tora fotograficznej Galerii GN w Gdansku, a ten
wskazal wlasnie Nine Smolarz (ktora jak sie oka-
zalo, mieszkala w tym samym bloku co Bogucki).
Jak wspominal Bogucki: ,postapilem zgodnie z ta
rada. Nina nie tylko uzyskala od wielu autoréow
i przygotowala do ekspozycji obszerny material
zdjeciowy, ale pracowala wraz ze mna nad przy-
gotowaniem caloéci ZNAKU KRZYZA i nad jej
realizacjg. StaliSmy sie odtad spo6lka autorska ini-
cjujgca, obmyslajaca i realizujgca wespo6l z zapro-
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szonymi osobami (...) kolejne przedsiewziecia.”°
W ten sposdb w 1982 roku zapoczatkowana zosta-
la wspolpraca, ktora zaowocowala Znakiem krzy-
za w parafii Milosierdzia Bozego w Warszawie
(1983), a nastepnie przyniosta takie kuratorskie
i artystyczne projekty realizowane w ko$cielnej
przestrzeni, jak: Artysci stoczniowcom w ko$cie-
le $w. Mikolaja w Gdansku (1984), Droga swiatet
— spotkania ekumeniczne w ko$ciele Milosierdzia
Bozego w Warszawie (1987) oraz omawiane da-
lej w teksScie: Apokalipsa — swiatlo w ciemnosci
w koSciele $w. Krzyza w Warszawie (1984) i La-
birynt — przestrzen podziemna w koSciele Wnie-
bowstapienia Panskiego w Warszawie (1989). Za
swoiste zwienczenie tej dzialalno$ci mozna uznac
Epitafium i siedem przestrzeni, zaprezentowane
juz w nowych czasach i ,Swieckich” salach Zache-
ty w Warszawie (1991).2!

W tym duecie kuratorskim (a po6zniej
malzenskim) Bogucki skupial sie na caloéci i na
ideowej warstwie wystawy, z kolei Smolarz obej-
mowala w duzej mierze sprawy organizacyjne
i te zwigzane z wprowadzeniem fotografii w pro-
gram artystyczny koScielnych przedsiewziec. Jej
rola w tym obszarze, zwlaszcza w odniesieniu do
wspolczesnej fotografii reporterskiej, jak oce-
niala Dorota Jarecka, jest nie do przecenienia.?
Potwierdzaja to kolejne wspolne wystawy, w kto-
rych w spos6b demokratyczny (i z coraz wiekszym
zaangazowaniem Smolarz) pracowali nad ich za-
lozeniami i ostatecznym ksztaltem. Niewatpliwie
to jednak ona miata decydujacy glos przy wyborze
zdjec i fotografow.

Fotografia w ruinach

Wszystko zaczelo sie od Znaku krzyza w parafii
Milosierdzia Bozego przy ulicy Zytniej w War-
szawie.?s Juz sam wybor ,Zytniej” (jak méwilo
sie 0 niej) wiele pokazuje. Po pierwsze chodzilo
o to, by — ze wzgledu na ,moralng wymowe ma-
nifestacji” — nie urzadzaé jej w Swieckim (ani
tym bardziej oficjalnym) miejscu. Po drugie —
uwzgledniajac z kolei postulat budowania nowe-
go zwiazku sztuki z sacrum — mial to by¢ kosciol
w budowie (,budujaca sie albo odradzajaca sie
forma”). I taka wla$nie $wigtynia zaproponowa-

79



SEKCJA 1/ OPOZYCYJNA KULTURA WIZUALNA W POLSCE LAT OSIEMDZIESIATYCH DWUDZIESTEGO WIEKU

na zostala przez fotografa Mariusza Wieczorkow-
skiego. Byla to przestrzen — jak wspominatl Jerzy
Kalina — absolutnie poza wszelkim wyobraze-
niem. , To byl ko$cidl, ktory rzeczywiscie odradzat
sie, powstawal z ruin i ze zniszczen Powstania
Warszawskiego. Natychmiast podjeliSmy decyzje,
ze w tym miejscu bedziemy tworzyé Znak krzy-
za.”*+ Jego wnetrze ,wygladato, jakby Powstanie
Warszawskie zakonczylo sie kilka miesiecy temu,
a moze jeszcze gdzie$ trwalo. Prowizoryczny dach
nad ruing. Slady po pociskach, odtamkach. Frag-
menty osmalonego tynku na zdruzgotanych $cia-
nach, uszkodzone schody, spalone, strzaskane
miejsce po ottarzu, pod Scianami gruz. Dziurawe
stropy, sklepienia. Wchodzito sie po chwiejnych
kladkach, omijajac rusztowania, belki, podpory.
Gdzieniegdzie widoczne byly nowe wzmocnienia
i uzupekienia z czerwonej cegly. Byla to ostatnia
tak zachowana ruina w Warszawie” — opowiadatl
Krzysztof Findzinski.?s Do takiej scenerii, do po-
lowy zawalonej gruzem, w ktorej trwaly juz prace
budowalne, gdzie huczaly mloty, betoniarki i kre-
cili sie robotnicy z taczkami, wprowadzili sie arty-
Sci, bo przeciez bylo to ,wnetrza niezwykle, pocia-
gajace; ruina i budowa — rozpad i wzrost; jedno
przemineto, drugie ma zaistnie¢.”® Przyniesio-
ne przez nich obrazy, rzezby, grafiki, fotografie,
stworzone instalacje i prezentowane codziennie
filmy, a takze organizowane spotkania i koncerty
wtapialy sie w te poranione mury. Od samego po-
czatku bylo to duze, zaplanowane $§wiadomie in-
terdyscyplinarne przedsiewziecie — wzielo w nim
udzial okolo 60 plastykéw, ponad 40 fotografow
oraz wielu aktoréw i muzykow.?”

Fotografia wpasowana zostala w niezwy-
kly ciag przestrzenny i uklad plastyczny koSciola
na Zytniej na dwa sposoby. Po pierwsze, miedzy
obrazy i rzezby rozmieszczone we wnetrzu odbu-
dowywanej Swiatyni wprowadzone zostaly — jak
pisal sam Bogucki — zestawy autorskie o wymo-
wie symbolicznej. Sktadaly sie na nig cykle foto-
graficzne Adama Bujaka, Eugeniusza Lokajskie-
go, Zofii Rydet, Mariusza Wieczorkowskiego.®
Z kolei na dziedzincu ko$ciola stworzona zostata
osobna galeria fotograficzna, zapelniona przede
wszystkim reportazowymi pracami wielu auto-
row. Obie formy nalezy jednak traktowaé nie
w odosobnieniu, ale jako czes$¢ wiekszej caloSci —
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interdyscyplinarnego przedsiewziecia Znak krzy-
za. Co mozna byto zatem zobaczy¢?

W podziemiach koSciola, w przestrzeni
otaczajacej podziemna kaplice, znajdowaly sie
plansze z fotografiami Rydet (1911-1997) z jej
stynnego cyklu Zapis socjologiczny (1978—1990).
Ta wybitna polska fotografka pod koniec lat sie-
demdziesiatych podjela sie zadania sfotografowa-
nia znikajgcych spotecznosci Podhala. ,Pomyst
byl taki, by przedstawi¢ czlowieka poprzez przed-
mioty. MyS$lalam, ze czlowiek nie bedzie taki waz-
ny. Ale okazalo sie, ze jest najistotniejszy, musi
siedzie¢ w §rodku. I musi patrzeé prosto w obiek-
tyw. Jesli patrzy w bok, psuje mi cala koncepcje”
— mowila autorka.? Schemat dzialania byt prosty:
krotkie spotkanie, aparat nakierowany na gospo-
darzy domostwa (najcze$ciej starych ludzi, ubra-
nych tak, jak zastala ich fotografka, ustawionych
pojedynczo, w parach lub w grupie na tle $ciany
ich mieszkania), zdjecie zrobione bez statywu,
z uzyciem mocnego $wiatla lampy blyskowej, przy
zachowaniu jak najwiekszej glebi ostrosci i jak
najszerszego planu.

Rydet swoj projekt rozszerzyla nastepnie
o Gorny Slask i kolejne regiony Polski. Przez dwa-
nadcie lat wedrowata od domu do domu z jednym
aparatem i notesikiem, fotografujgc wedle swo-
istego fotograficznego algorytmu (rygoru kom-
pozycyjnego). W efekcie powstata dokumentacja
liczaca dzi$ okolo 30 tysiecy charakterystycznych
i rozpoznawalnych dla niej zdje¢. Nie sa to jed-
nakze tylko fotografie ludzi we wnetrzach, cykl
uzupelniaja tez inne podzbiory, jak domy, kobiety
na progach, krajobrazy i uroczystosci, przedmio-
ty i dekoracje, zawody, a takze obecno$¢ oraz mit
fotografii.3° Te swoiste typologiczne serie ujaw-
nialy jej subiektywne spojrzenie na najbardziej
powszechna rzeczywisto$¢ polskich wsi i miaste-
czek. Jak sama wyjaéniata: ,to, co robie, nie ma
jednak nic wspolnego z reportazem, to jest ulozo-
ny schemat pewnych rzeczy.”s*

Na wystawe na Zytniej w 1983 roku wy-
brane zostaly te wlaénie zdjecia, ktoére ukazywa-
ly domowe wnetrza pelne religijnych malowidel,
makat, ottarzykéw. Powtarzaly sie tu uchwycone
przez Rydet schematy. Typowym byl np. frag-
ment wiejskiej izby ze stolikiem z figurka Matki
Boskiej ustawionym przy $cianie, ktorej wieksza
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cze$¢ stanowila dekoracyjna tkanina z motywem
ukrzyzowania (i haslem: ,Boze, blogostaw tej ro-
dzinie”), otoczona ,reprezentacjami” Najswiet-
szego Serca Jezusa i NajSwietszego Serca Maryi,
reprodukcja obrazu Matki Boskiej Czestochow-
skiej, zdjeciem Jana Pawtla II.

Fotografie Rydet wypekily jedna ze Scian
koSciota Milosierdzia Bozego. Miedzy nimi pie-
trzyl sie okienny oltarzyk domowy autorstwa kil-
ku pan z parafii. Pierwotnie na wystawie miala
pojawic¢ sie cala ,kolekcja” takich oltarzykéow —
tak samo jak kolekcja rysunkow krzyza artystow
reprezentujacych $rodowisko awangardy zebra-
na przez Malgorzate i Andrzeja Dluzniewskich
— ale starania o ich wypozyczenie sie nie powio-
dly. Ostatecznie uproszone parafianki ze swoimi
dzie¢mi zbudowaly jeden oltarzyk przy Scianie
z fotografiami autorki Zapisu socjologicznego.3
W pobliskiej przestrzeni organizatorzy ustawili
tez ludowe rzezby pasyjne na ceglanym postu-
mencie. Towarzyszyly im zawieszone nad wej-
Sciem do kaplicy malowane stacje Meki Panskiej
(co przypominalo tez wiejskie wnetrza z obrazka-
mi/fotografiami umocowanymi pod sklepieniem
nad drzwiami). Wszystko to w przedziwny sposob
wigzalo sie w jeden naturalny ciag, gdzie doku-
ment fotograficzny wspotistnial obok plastyki lu-
dowej i amatorskie;.

W innej czesci koSciola, w tzw. Piecie Woli,
zwigzanej z walkami w powstaniu warszawskim,
ulokowane zostaly z kolei zdjecia Lokajskiego
(1909-1944). Ten reprezentant pokolenia Kolum-
bow przed wojna nalezal do $wiatowej czolowki
oszczepnikow (udzial w igrzyskach w Berlinie,
1936) oraz piecioboistow (wicemistrzostwo $wia-
ta, 1935), a pdzniej walczyl w kampanii wrzeénio-
wej 1 powstaniu warszawskim (ps. ,,Brok”, jako
oficer lacznikowy i dowddca plutonu, zgingl pod
gruzami zbombardowanej kamienicy, gdzie mie-
Scil sie zaklad fotograficzny). Dzi$ przede wszyst-
kim pamieta sie go jako autora zdjeé¢ z powstania.
Za pomoca zdobycznego aparatu leica dokumen-
towal przebieg walk (np. zdobycie przez powstan-
co6w gmachu PAST-y przy ulicy Zielnej), zniszczo-
ne ulice i budynki stolicy, barykady. Nie stronil
od przekraczania granic intymnosci: zagladal do
szpitali, fotografowal pochowki ofiar niemieckie-
go ostrzalu, pokazywal cierpienia i bol cywilow,
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niekiedy tez martwe ciala. Ujawnial momenty
powstanczego zycia, od kobiet gotujacych posil-
ki dla powstancow, przez chalupnicza produkcje
broni i powstancze $luby, po dzieci napetniajace
worki piaskiem. Zachwycal portretami czesto ano-
nimowych bohateréw, zaskakujgc bliskoScia, jaka
potrafil zbudowa¢ z fotografowana osoba.33 Lokaj-
ski, ktéry pasja fotografowania zarazil sie podczas
studiéw, a podczas okupacji prowadzil pracownie
i zaklad fotograficzny, rozpoczal powstanie jako
zolhierz. I to sprawilo, ze gdy z czasem otrzymat
polecenie utrwalania wszystkiego na tasmie foto-
graficznej i filmowej, jego dodatkowa funkcja fo-
toreportera pozostawala wlasciwie niezauwazalna
(przez co nie musial oswaja¢ bohateréw fotogra-
fii swoja obecnoécia). Wedrujac po Srédmiesciu,
kadr po kadrze dokumentowal miasto zmieniaja-
ce sie przez walke. Jego czarno-biale zdjecia utrzy-
mane byly we wspolczesnym reporterskim stylu,
gdyz potrafil blyskawicznie wylapa¢ wlasciwy
moment, zatrzymaé w kadrze wazng chwile i prze-
kaza¢ emocje. Mimo trudnych warunkoéw stal sie
autorem mnostwa uje¢ pobudzajacych wyobraz-
nie, sprawiajacych wrazenie, ze jesteSmy razem
z bohaterami jego fotografii i przezywamy te same
emocje.3*

W przej$ciu do Piety Woli natrafialo sie
na kolejne zdjecia — ich autorem by}l Bujak (ur.
1942). Jako artysta odkrywal on przede wszyst-
kim duchowa strone czlowieka. Méwi sie o nim
jako o fotografie mistycznym (ale przede wszyst-
kim papieskim).35 Jak thumaczyl, starat sie ,zeby
byla to sfera wokol spraw Pana Boga. To moze sie
roznie przejawiaé. Poprzez sztuke sakralng, ob-
rzedy, spotkania z konkretnymi ludZmi, nierzadko
dotykanie nieznanych, kompletnie zamknietych
$wiatow.”3¢ W swoich zdjeciach potrafit pokazaé
mistycyzm zawarty w religijnych ceremonialach.
Taki wlasnie jest cykl gloénych Misteriow, ktore
znalazly sie w odbudowywanej parafii Miltosier-
dzia Bozego na wystawie Znak krzyza.’” Bujak
pracowal nad tym cyklem przez wiele lat od 1963
roku, a swoje poszukiwania prowadzil w calej Pol-
sce. Jego fotografie przedstawialy $wieta religij-
ne: w aspekcie grupowym poprzez towarzyszace
im procesje oraz w aspekcie jednostkowym, jak
np. poprzez uchwycone chwile modlitwy pelne
emocjonalnego napiecia. Jak pisal Adam Mazur:
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»Bujak szybko odszedl od malowniczej, postpik-
turalnej maniery na rzecz pelnego ostroéci spoj-
rzenia na interesujacy go fenomen religijny i spo-
leczny. Kojarzace sie raz z misteriami Wladystawa
Hasiora, innym razem z obrazami Bruegla foto-
grafie stanowia niezwykly fresk, ktéry pomaga
zrozumieé opisywane przez historykéw »dlugie
trwanie« pewnych form kulturowych.”s®

Religijng tematyke podejmowaly tez zdje-
cia Mariusza (Andrzeja) Wieczorkowskiego (ur.
1947). Fotograf ten dobrze znat historie tego miej-
sca i proboszcza parafii ks. Wojciecha Czarnow-
skiego, w duzym stopniu przyczynil sie, ze do orga-
nizacji wystawy doszlo wlaénie na Zytniej?. Warto
tu podkresli¢, ze Wieczorkowski uznawany jest za
jednego z najwazniejszych przedstawicieli sztuki
przyko$cielnej w dziedzinie fotografii — obok ta-
kich artystow, jak Erazm Ciolek, wspomniana Ry-
det czy tez Anna Beata Bohdziewicz, takze bioraca
udzial w Znaku krzyza.*° Jego zdjecia umieszczo-
ne zostaly w korytarzu pod prezbiterium. Prze-
strzen ta byla najbardziej ciasna i powiklana, gdyz
ulegala cigglym przeobrazeniom przez wywozke
gruzu, ziemi i zlobienie korytarzy, laczacych ja
z polozona obok Pieta Woli. Wieczorkowski swo-
imi zdjeciami wpisywat sie wprost w tytut przed-
siewziecia i przekazang mu przestrzen: pokazywat
krzyze, takze takie, ktore dostrzegal w ksztaltach
architektury, w pejzazach, zwlaszcza w pejzazach
cmentarnych.#

Podobny charakter i podobna wymowe
mialy fotografie znajdujace sie na dziedzincu ko-
Sciola, na czworobocznych filarach i na $cianach
podcieni. W ten sposob powstala jakby galeria
fotografii dokumentalnej. Jej autorzy — ponad
czterdziestu uznanych fotograféw+ — podobnie
jak Wieczorkowski ukazywali obecno$¢ znaku
krzyza w zyciu religijnym i spolecznym Polakéw
oraz w wydarzeniach publicznych. Na kadrach
ich zdje¢ uchwycone zostaly zaréwno sceny z piel-
grzymek, odpustow, obrzedow, jak i krzyze towa-
rzyszace manifestacjom (w tym krzyze utworzone
z kwiatoéw i Swiatel) oraz oczywiscie wielki krzyz
papieski na placu Zwyciestwa w Warszawie. Nie
zabraklo tez krzyzy przydroznych i cmentarnych.4

I 82

Fotografia w ciemnosci

Niewatpliwie Znak krzyza wytworzyt specyficzng
przestrzen, jakby wyjeta z koszmarnej codzien-
noéci, a jednocze$nie w te dramatyczng sytuacje
zanurzong. Trwalo to dwa tygodnie. Nieco wcze-
$niej, bo juz w 1982 roku odbywaly sie spontanicz-
nie organizowane nieduze wystawy w ko$ciotach.
Przedsiewziecie Boguckiego i Smolarz réznilo sie
jednak od nich zdecydowanie. Manifestacja ar-
tystow na Zytniej imponowala nie tylko rozmia-
rem, interdyscyplinarnym charakterem, udzia-
lem ogblnopolskiej elity artystycznej, ale przede
wszystkim spdjna rama programowa i ideowa,
pozwalajaca w tej jakze specyficznej przestrzeni
dokona¢ wlasciwego doboru i uktadu prac.
Wystawa Apokalipsa — swiatlo w ciem-
nosct, zrealizowana w warszawskim ko$ciele $w.
Krzyza w listopadzie 1984 roku, byta kolejna
wspolna inicjatywa ,spotki autorskiej” Bogucki
i Smolarz. Nowa Swigtynia i zupelnie nowa sce-
neria, ale glébwne zalozenia stojace za Znakiem
krzyza — w tym szczegolna rola fotografii — byly
kontynuowane i rozwijane. To przedsiewziecie,
mimo iz zostalo zorganizowane w monumental-
nej barokowej budowli, jednej z wazniejszych
$wiatyn stolicy, z bogatym kalendarium wydarzen
zwigzanych z historia Polski, mialo juz jednakze
inny rozmach niz w koéciele na Zytniej. Artysci
zaproszeni zostali do ko$ciola dolnego, w podzie-
mia, o ksztalcie odwréconej litery T, podzielonej
podporami i filarami na nawy. Wystawa zbudo-
wana zostala z dwoch zasadniczych czeéci. W roz-
leglej krypcie, przy jej czterech $cianach, pojawi-
ly sie cztery instalacje autorstwa Wlodzimierza
Borowskiego, Jerzego Kaliny, Grzegorza Ko-
walskiego, Romana Wozniaka. W wieloznaczny
i ponadczasowy sposob probowaly one nawigzaé
do tekstu Apokalipsy $w. Jana, ale co wazne, ich
oddzialywanie laczylo sie ze sobg. Pod ogromnym
wrazeniem tej osobliwej caloséci o duzym ladun-
ku emocjonalnym byla m.in. Anda Rottenberg
(,osiagniecie najwyzszej rangi artystycznej”).+
Grzegorz Kowalski — ktorego prace bylo widaé
jako pierwsza po wyjSciu z ciemnosci schodow
prowadzacych do koéciola dolnego — postrze-
gal je w kategoriach otwarcia na dialog. Dialog
o ,ludzkiej potrzebie transcendencji, o tesknocie
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do przezycia religijnego (nie ograniczonego do
konkretnej religii!), o duchowym wymiarze isto-
ty ludzkiej, o $mierci w jej réznych postaciach...,”
a takze o kryzysie wiary.+

7 tej przestrzeni, stuzacej refleksji i zada-
waniu pytan o sprawy fundamentalne, wchodzito
sie nastepnie do polozonej obok sali katakumbo-
wej. Ona z kolei stanowila, jak to méwil Bogucki,
pewnego rodzaju ,Jamus wyobrazni”. Ale nie byla
to zwykla ,rupieciarnia”. Zgromadzono w niej
bowiem funkcjonujace spolecznie wyobrazenia
Apokalipsy oraz dokumenty apokalips prywat-
nych (subiektywnych).4¢ Skladaly sie na nie dziela
sztuki, fotografie® i teksty zwigzane z tematem
wystawy. Dominujgcym elementem tej scenerii
okazywal sie zestaw rzezb Jozefa Lukomskiego
(1920—1996). Obiekty te w polaczeniu z fotografia
dokumentalna postuzyly Smolarz do stworzenia
przejmujacego ukladu przestrzennego.

Eukomski byl artysta, ktérego tworczosé
mozna podsumowaé krotkim haslem: ,szukam
czlowieka.” Wychodzac od do$wiadczenia malar-
stwa materii, tworzyl znieksztalcone wizerunki
postaci ludzkiej (podkreslajace samotnosé, cie-
lesnosé i kruchoé¢ czlowieka), eksperymento-
wat z kolazami z tkanin oraz obrazami ze starg
odzieza, by pod koniec lat siedemdziesiatych za-
cza¢ projektowac environments z usztywnionych
emulsja syntetyczna, pustych wewnatrz ubran.
Byly to najczesciej ogromnych rozmiaréw figury,
zestawiane przez Lukomskiego w grupy, ktore
w swoim milczacym znieruchomieniu ujawnialy
u$wiecone $lady ludzkiej obecnoéci.+®

Taka wlasnie ,teatralng” kompozycje
z bezosobowymi aktorami zaprezentowal artysta
w podziemiach kosSciola §w. Krzyza. Jako catosé
robila ona duze wrazenie — watki eschatologicz-
ne, w tym Sadu Ostatecznego (kojarzacego sie
z Apokalipsa), byly tu az nadto widoczne. Smolarz
oddzialywanie to jeszcze bardziej ukierunkowala
i wzmocnila. Narzedziem wywolujacym wspo-
mnienia z przeszlo$ci stala sie dla niej fotografia
dokumentalna. Poszczegolne zdjecia artystka roz-
lozyla na podlodze, opisala je, przykryla szkltem,
a obok ustawila palace sie Swiece. W ten sposob
tworzyta sie pelna kompozycja: wydluzona, biata
Sfigura ubraniowa,” pod nia $wiece i fotografia.
Schemat ten Smolarz zastosowala do kazdej rzez-
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by Lukomskiego. Aby zobaczyé zdjecia, trzeba
bylo albo uklekna¢, albo sie mocno schyli¢. Foto-
grafie przedstawialy tragiczne dla Polakow miej-
sca i sceny z najnowszej historii. Z czaséw II woj-
ny $wiatowej byly to m.in.: ob6z koncentracyjny
Birkenau i kadr z nagimi kobietami pedzonymi
do komory gazowej; getto w Warszawie i dwdj-
ka miodych ludzi na pierwszym planie, zabitych
podczas jego likwidacji; Instytut Anatomii Akade-
mii Medycznej w Gdansku oraz tors mezczyzny,
ktorego nie zdazono przerobi¢ na ,mydlo z ludzi”
w ramach eksperymentéw Rudolfa Spannera;
Katyn i odkryte doty $§mierci z polskimi oficerami.
Blizsze wystawie byly z kolei kadry z Bydgoszczy,
Gdanska, Warszawy z protestow i manifestacji
mlodziezy i robotnikow z lat siedemdziesigtych
i osiemdziesiatych, a takze z Rzymu z zamachu na
papieza na placu $w. Piotra oraz z Krakowa, gdzie
doszto do pokojowego ,bialego marszu” w imie
solidarno$ci z Janem Pawlem po tym zamachu.#

Biezaca historia nie dala jednak o sobie za-
pomnieé¢. W tej samej sali znajdowala sie rowniez
kompozycja z sutanng rzucong na ziemie obok
plyty oltarzowej. Byl to Oltarz kaplariski Boguc-
kiego. Zaledwie kilkanascie dni przed otwarciem
wystawy doszlo do porwania i émierci ksiedza Je-
rzego Popieluszki, kapelana Solidarno$ci. Tak oto
pojawil sie jakze aktualny komentarz do tej i tak

przejmujacej wystawy.

Fotografia w labiryncie

Ostatnim spotkaniem Boguckiego i Smolarz
z wystawa realizowang w formule sztuki przyko-
Scielnej byt Labirynt — przestrzen podziemna.
Tym razem gospodarzem stal sie kosciél Wnie-
bowstapienia Panskiego w Warszawie (na Ursy-
nowie).> Ale nie tylko z tego powodu okazala sie
ona wyjatkowa. Organizatorzy przedsiewziecia
rozpoczeli prace wiosng 1989 roku w rzeczywi-
stoSci PRL-u, a zakonczyli ja jesienigs* tego roku,
juz po czerwcowych wyborach, ktére przyczynily
sie do upadku systemu komunistycznego w kra-
ju i narodzin IIT Rzeczypospolitej. W ten sposdb
nastapilo niejako zamkniecie pewnej historii,
zapoczatkowanej powstaniem Solidarnoéci i sta-
nem wojennym 1981 roku, ktorej efektem bylo
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masowe wejscie artystow ,do kruchty.” Bogucki
tlumaczyl, ze jakkolwiek moglo sie wydawaé, ze
taka formula wystawy jest juz ,,znakiem wczoraj-
szej kultury chroniacej sie w cieniu ko$ciola,” to
on i jego wspodlpracownicy przeczuwali, Ze jest to
nie tyle pozegnanie, co raczej otwarcie na nowg
~przestrzen przenikania sie wzajemnego odmien-
nych perspektyw religii, historii i sztuki.”s

Sama wystawa — ponownie, tak jak to bylo
w przypadku Apokalipsy — Swiatta w ciemnosci
czy tez czeSciowo Znaku krzyza — urzadzona zo-
stala w tak zwanym koS$ciele dolnym. Podziemia
ursynowskiej §wiatyni zostaly zagospodarowane
przez malarzy i fotografow; calo§¢ miata byé pro-
ba ukazania odwiecznych sytuacji okreslajacych
los czlowieka.s® Uklad przestrzenny tworzyly stre-
fy wyobrazen plastycznych/fotograficznych sym-
bolicznie odnoszace sie do Ksiegi Rodzaju. Byly
to: strefa wstepna (nawigzywala do stworzenia
$wiata i ogrodu rajskiego z drzewem poznania do-
braizla), labirynt czasu i przestrzeni (sie¢ koryta-
rzy z ruing wiezy Babel — miejsce, gdzie trafil czto-
wiek po wygnaniu z raju), strefa $wiatla i strefa
domu (obie zwigzane z duchowym dojrzewaniem
czlowieka), strefy autorskie (z pracami artystow
odnoszacych sie do idei labiryntu), obszary ma-
larstwa (przypomnienie nieba i ziemi), dziedzi-
niec (z konstrukcjami rzezbiarskimi).54

Kluczowa dla powodzenia calego przedsie-
wziecia byla sfera labiryntu i tym samym znéw
szczegblng role przypisano fotografii, co nie po-
winno dziwi¢ w kontekécie poprzednich realizacji
7 1983 i 1984 roku. To ona miala wypelnia¢ wne-
trze tytulowej konstrukeji. Stad tez przedmiotem
dlugich poszukiwan, dyskusji i watpliwo$ci przy
projektowaniu wystawy byl sposéb wytworzenia
i zapelnienia tej przestrzeni przygotowywanym
i selekcjonowanym od dawna materialem foto-
graficznym. Organizatorom chodzito o ,prawdzi-
wy labirynt zycia wypeliony §ladami spehiaja-
cych sie ludzkich dziejow, wiazacy soba caly uklad
biblijnych przestrzeni symbolicznych i towarzy-
szacych im stref autorskich.” Z tego powodu bu-
dowanie $cian tego labiryntu za pomoca plyt czy
tkanin rozpietych na stelazach (po to, by umiescic
na nich wybrane fotografie) nie mialo dla nich
sensu. To nie miala by¢ schludna, elegancka pre-
zentacja zdje¢. Przelom przyniosto dopiero spo-
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tkanie ze sztuka Grzegorza Klamana (ur. 1959)
na wystawie Na obraz i podobienistwo. Nowa
ekspresja religijna (1989), zorganizowanej przez
Andrzeja Bonarskiego w dawnych zakladach
Norblina w Warszawie. Gdanski artysta tworzyl
wowcezas monumentalne realizacje z pogietych,
nieregularnych platéw blachy, u Bonarskiego
pokazal surowe bryly w ksztalcie obeliskow — i ta
wlaénie forma urzekla Boguckiego. Klaman zgo-
dzit sie zbudowac labirynt, choé nie byl zadowo-
lony z pomyshu, ze jego dzielo zostanie na koniec
obwieszone zdjeciami.*® Z kolei Bogucki ze Smo-
larz nie chcieli, by fotografie pojawily sie tam jako
obiekty o charakterze estetycznym (i nie poparli
pomystu Klamana, by ponaddzieraé je jak stare
plakaty na slupach ogloszeniowych). Mialy by¢
one przede wszystkim dokumentem (,znakiem
zywej pamieci”). Ostatecznie podczas prac mon-
tazowych labiryntu, gdy artysta przystepowal do
obijania blacha stworzonej przez siebie konstruk-
¢ji juz z drugiej (wewnetrznej strony), wspélnie
zadecydowali, ze szkielet z nieheblowanego drew-
na pozostanie tam ,,obnazony.” Stalo sie dla nich
jasne, ze toporna uroda odslonietej wewnatrz
konstrukeji, w polaczeniu z jej przestrzennoécia
i nieregularno$cia, w naturalny sposob przyswoi
sobie obcy jej poczatkowo ,zywiol obrazkowy”
(oszklone fotografie).”” To, co wydawalo sie na
wstepie nie do pogodzenia z rzezbiarskg architek-
tura, znalazlo swoje rozwigzanie w surowej, nie-
dokoniczonej formie Klamana.

Jego labirynt z drewna i starej blachy zajat
prawie polowe ogromnej przestrzeni kosScielnego
podziemia w $wigtyni Wniebowstgpienia Pan-
skiego. Stal sie z oczywistych wzgledéw dominu-
jaca, centralng figura, wokotl ktorej zbudowane
zostaly wspomniane autorskie ciggi malarskie
i pozostale strefy. Niewatpliwie byla ona zaska-
kujaca swoim wygladem konstrukejg, nad ktérg
wisialo ciezkie kasetonowe ,niebo” z surowego
betonu. To w nie wbijala sie po czeSci spalona,
wychodzaca ze §rodka labiryntu Wieza Babel au-
torstwa Jerzego Kaliny. Obiekt Klamana mial po-
sta¢ nieforemnego kregu z chaotycznym ukladem
tworzacych korytarze $cian, ktore niekiedy cia-
gnely sie dlugo, czasem nagle urywaly. W tej sieci
korytarzy rozwieszone zostaly fotografie, byl ich
ogrom — okolo 700. Zostaly one wybrane i ulo-
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zone przez Smolarz i jej wspdlpracownikéw po
przejrzeniu kilku tysiecy zdje¢ z udostepnionych
im publicznych i prywatnych kolekcji.?

Ostatecznie do labiryntu trafily zdjecia
z dziewietnastego i dwudziestego wieku, a wiec
obejmujace pelne dzieje polskiej fotografii.>® Przy
wejSciu do labiryntu zgrupowano te odnoszace sie
do narodzin i poczatku zycia, by przy wyjsciu po-
kaza¢ moéwiace o $mierci. W §rodku za$ material
fotograficzny ujawnial najrézniejsze ,,Slady zycia,”
ulozone w pewne grupy tematyczne, skupiajgce
,0s0by,”  miejsca,” ,zdarzenia.” Jak tlumaczyl
Bogucki, ,istota selekeji nie byly ani z gory przyje-
te zaloZenia tematowo-historyczne, ani preferen-
cje estetyczne, lecz wylawianie tego, co odczuwa
sie najintensywniej, fotografii, ktére bardziej niz
inne zachowaly w sobie emitujacy wlasng energie
Slad czegos, co bylo: miejsca, zdarzenia, obecno-
$ci. Naszg intencjg bylo wzmocnienie ukrytych
w fotografii znaczen nie tylko przez wybér i uktad,
ale takze przez wprowadzenie zdje¢ w przestrzen
refleksji historyczno-literackiej oraz w przestrzen
symboliczno-labiryntowa.”s°

Te przestrzen refleksji historyczno-literac-
kiej tworzyly tabliczki z tekstami poety i prozaika
Wlodzimierza PaZniewskiego. Wykorzystal on
utwory wlasne, siegnal tez po cytaty z prac wyjat-
kowego w polskiej filozofii Henryka Elzenberga,
specjalizujacego sie w zagadnieniach aksjologicz-
nych. W tych tabliczkach niby w lustrach histo-
rii, filozofii, literatury odbijaly sie utrwalone na
zdjeciach postaci i zdarzenia.®* Drugg przestrzen,
a wiec symboliczno-labiryntowa, konstytuowa-
ly konstrukcja Klamana oraz otaczajace ja strefy
z instalacjami i dzielami malarskimi.

W zakamarkach tej przedziwnej budowli
mozna bylo natkna¢ sie na stare zdjecia z pry-
watnych albumoéw rodzinnych, portret Zygmunta
Krasinskiego na lozu $émierci, epizody z powsta-
nia styczniowego, sceny z zycia polskich Zydow,
fotografie Feliksa Dzierzynskiego (jako chlop-
czyka, dandysa w Krakowie, szefa Czeka), ujecia
z przyje¢ dyplomatycznych u prezydenta Igna-
cego Moécickiego, przedwojenne kroniki wyda-
rzen kryminalnych i proceséw sadowych, zdjecia
z obozow $mierci i zestancow w lagrach Workuty,
propagande stalinowska, portret Jerzego Urba-
na, kadry z obrad Okraglego Stolu, zaprzysieze-
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nia gen. Jaruzelskiego na prezydenta, powolania
rzagdu Tadeusza Mazowieckiego. Labirynt ob-
wieszony setkami fotografii i cytatow laczyl wiec
rozmaite miejsca, czasy, warstwy spoleczne, idee
i postawy, a zarazem — poprzez umiejscowienie
w przestrzeni sakralnej — nadawal im pewien
kontekst duchowy.

Wieza Babel

Wystawa z koSciola Wniebowstapienia Panskiego
w Warszawie (1989) w sposdb najbardziej chyba
dostowny przywolywala do$wiadczenia przelo-
mowych documenta 5 w Kassel (1972). Bogucki
widzial je osobiScie — jako znany polski galerzysta
zostal zaproszony przez stowarzyszenie Inter Na-
tiones,® dzialajace w celu promowania Niemiec
na calym $wiecie. Wystawa ta wywarla na nim
ogromne wrazenie, wielokrotnie pisal i odwoly-
wat sie do niej w swojej praktyce organizacyjnej
na polu sztuki.

Za koncepcje i realizacje piatej edycji tej
najwazniejszej miedzynarodowej wystawy sztu-
ki wspolczesnej odpowiadal szwajcarski kurator
Szeemann (1933—2005), ktory zdazyl juz zasly-
naé waznymi ekspozycjami: Live in Your Head.
When attitudes become form (1969) i Happening
& Fluxus (1970). Zaproponowal on zmiane do-
tychczasowej idei ,,100 dni muzeum” na ,100 dni
wydarzen,” co mialo podkre§li¢ wieksza niz weze-
$niej role dzialania, a nie obiektu artystycznego.
Skoncentrowal sie jednak przede wszystkim na
analizie relacji wizualnych form wyrazu i rze-
czywistoSci, to nastawienie zawarte bylo w hasle
wystawy: ,, Kwestionowanie rzeczywistos$ci — ob-
razowe $wiaty dzisiaj.” Odpowiadaly temu dzialy
tematyczne: od ,rzeczywisto$ci obrazu” (takiej
jak propaganda polityczna i reklama), przez ,,wy-
obrazona rzeczywisto$¢” (czyli socrealizm i fotore-
alizm), az do ,identycznosci lub jej braku miedzy
obrazem a obrazowanym” (sztuka konceptualna).
Wypracowana przez kuratora formula wystawy
oferowala pokierowanie widzami i ich sposobami
widzenia celem lepszego zrozumienia wspoélcze-
snych $§wiatow obrazowych; zrozumienia §wiata
coraz bardziej zaleznego od posrednictwa (mass)
mediow; Swiata, w ktorym coraz trudniej odroz-
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ni¢ rzeczywisto$¢ od wydarzenia zainscenizowa-
nego (spektaklu). Ta edycja wystawy wyrdzniala
sie znaczacym zrbéznicowaniem prac. Szeemann
wymyslit wéwezas pojecie ,indywidualnej mito-
logii,” gdzie kluczowa staje sie postawa, nie styl.
Byl to postulat wobec historii sztuki, by podkre-
Sla¢ intencje, ktére moga przyjmowaé rozne for-
my.% Te ,indywidualne mitologie” zostaly zesta-
wione z ,rownoleglymi $§wiatami wizualnymi:”
Swiatami poboznosci, propagandy politycznej,
trywialnego realizmu (kicz), estetyki reklamy
i produktu oraz ,sztuki chorych psychicznie” (art
brut). Prezentacja obrazéw i rzezb europejskie-
go i amerykanskiego fotorealizmu (ktéra okaza-
la sie sensacjg i sukcesem wystawy) dodatkowo
dokumentowala najnowsze odniesienie sztuki do
rzeczywisto$ci. Nie zabraklo innych form reakeji
na rzeczywisto$¢, jak performance i sztuka akcji,
ktore po raz pierwszy zyskaly tak wielka prze-
strzen dla prezentacji.

Documenta 5 wzbudzily ogromne kontro-
wersje wérod widzow, krytykdow i samych uczest-
niczacych w nich twoércéw.% Jej kuratorowi za-
rzucano wykorzystanie sztuki i tworcow w celu
namaszczenia wystawy jako autonomicznego
dziela sztuki budujacego nowe konteksty. Tak
zreszty sie stalo: prace artystow zostaly wyjete
z kontekstu, w ktérym powstaly, i umieszczone
W nowym, zaproponowanym przez kuratora. Byl
to przelom, dzieki czemu ta edycja wystawy zy-
skala trwale uznanie, a by¢ moze i status kultowy.
Do dzi$ stanowi ona wzor dla wspodlczesnej prak-
tyki wystawienniczej i roli organizatora wystawy.

Nalezy oczywiscie zgodzié sie z Jarecka,
ze Bogucki (polski Szeemann?), realizujac swo-
ja pierwsza koScielng wystawe, wzorowal sie
na rozwigzaniach Szeemanna. Znak krzyza byl
przeciez szesnastodniowym wydarzeniem — miej-
scem interdyscyplinarnych dzialan i interakcji
z publiczno$cig. ,W p6Zniejszych wystawach do
Szeemanna zbliza Boguckiego takze koncepcja
»stref autorskich«. Jak na wystawie tematycznej
pokazaé artystyczne indywidualnosci, ktérych
nie mozna nagia¢ do jej nadrzednego, ogblnego
przestania? Da¢ im osobne przestrzenie, kapsuly,
w ktorych zrealizuja swoja autonomie. Stad kon-
cepcja miniwystaw w ramach wiekszej wystawy
w takich projektach jak »Droga $wiatel — spo-
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tkania ekumeniczne« (...) oraz »Labirynt — prze-
strzen podziemna«” — pisala krytyczka sztuki
z Gazety Wyborczej.%® Na pierwszy plan wysuwac
sie mial przeciez calo§ciowy pomyst przestrzenny.

Warto jednakze zwr6ci¢ uwage na jedno
kluczowe zagadnienie. Bogucki, jakkolwiek byl
zauroczony magia documenta 5, to jednocze$nie
postrzegal ja jako symboliczng wieze Babel —
srojowisko obcych sobie wzajemnie jezykow wy-
obrazni.” Docenial ja za ukazanie sytuacji sztuki
nie wedlug pogladéw artystycznych, tylko jako
wielki pejzaz socjologiczny, by zarazem stwier-
dzié, ze ta panorama zjawisk obejmuje rozne je-
zyki i rézne pietra kultury biatego czlowieka.®”
Polski galerzysta byl przekonany, ze funkcjonuja
one obok siebie, w swoim wlasnym $wiecie i nie
ma miedzy nimi porozumienia. Ta refleksja byla
dla niego szczegblnie wazna — zastanawial sie,
w jaki spos6b mozna by ,te rozdzielone kanaly
wyobrazni i rozbiegajace sie w r6zne strony jezy-
ki sztuki na nowo ze soba zlaczy¢ w calosé nieko-
niecznie jednorodna, spleciona z réznych watkow
i postaw, ale wzglednie sp6jng.”*® Wtedy to nabrat
pewnodci, ze to wlasnie do$wiadczenie Boga i do-
Swiadczenie przestrzeni §wietej, zaréwno to pier-
wotne, jak i zwiazane ze sztuka, moze te wyobra-
zenia ludzkie powiaza¢ w pewna jednos$c.

Pierwsza jego wystawa przykoécielna, zor-
ganizowana na Zytniej, jednoznacznie pokazuje
te intencje i przemys$lenia Boguckiego. Szczegdl-
na rola fotografii nie byla tutaj przypadkowa. Sta-
la sie ona dla niego jednym z narzedzi do ksztal-
towania ukladu przestrzenno-wizualnego jego
przedsiewzie¢. Thumaczyt: ,fotografie przywoly-
waly pamie¢ faktow odleglych lub wczorajszych,
a wraz z pamiecia — my$li i wzruszenia z tymi
faktami zwigzane. My za$ wprowadziliSmy te do-
kumentalne obrazy w przestrzen nasycong mo-
dlitwa i sztuka, w klimat architektury sakralnej.
To znaczy w klimat miejsca, w ktérym zyciowe
konkrety widzi sie w perspektywie wiecznosci.”®
Spojrzmy zatem jeszcze raz na watki fotograficzne
na omawianych tu wystawach.
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Od dokumentu ku wiecznosci

W Znaku krzyza Rydet prezentowala swéj wieloletni
projekt zapoczatkowany na Podhalu, ale w zadnym
wypadku to nie byly blahe obrazki — artystka dobit-
nie wskazywala, ze to ludzie tworza historie i dopiero
potem cale ich Srodowisko staje sie opowiadaniem.”
Chciala po prostu ocali¢ czlowieka poprzez robie-
nie zdje¢ tam, gdzie zyl, i z tego wladnie zrodzila sie
cala reszta — ten gigantyczny, dokumentalny projekt
z pogranicza etnografii i socjologii, czyli wlaénie Za-
pis socjologiczny. Bylo w tym tez pragnienie zacho-
wania $wiata, ktorego obraz kazdego roku zmienia
sie z olbrzymig szybkoscia i ktéry juz odchodzi bez-
powrotnie.” Dotyczyto to w szczegblnosci polskiej
wsi, w tym starych wnetrz chat z rzedami $wietych
obrazéw.

Fakt, ze zdjecia Lokajskiego znalazly sie na
tej wystawie, to réwniez nie byl przypadek.” Jed-
nym z bardziej charakterystycznych fragmentow od-
budowywanego kosciola Milosierdzia Bozego byla
tzw. Pieta Woli. Parafianie tak nazwali dwupietrowa
ruine o pustych otworach okiennych; przypominala
ona wygladem zamkniete $cianami z czterech stron
i otwarte ku niebu jak studnia podwoérko. Byly to
pozostaloéci po rozbudowanej kaplicy usytuowa-
nej w kompleksie zakonnym Zgromadzenia Siostr
Matki Bozej Milosierdzia, ktory zostal spalony przez
Niemcow w 1944 roku. Nalezy pamietad, iz to wte-
dy i wlaénie na Woli mialy miejsce zorganizowane
masowe egzekucje ludnoéci — szacuje sie, ze w tej
najwiekszej w historii jednostkowej zbrodni popel-
nionej na Polakach $mier¢ poniosto od 40 do 60
tysiecy osob. Zachowane fragmenty to Pieta — jako
motyw kojarzony najczesSciej z ikonografig chrzesci-
janska zawiera ona w sobie nie tylko elementy za-
loby, oplakiwania, bélu i smutku po stracie, ale tez
element nadziei, Ze $mier¢ nie poszla na marne. Co
ciekawe, slowo to oznaczajace ,milosierdzie” wywo-
dzi sie z wloskiego pieta (a wladciwie to z lacinskie-
go pietas — najwznio$lejszej cnoty etyki rzymskie;j).
Termin ten zostal przyjety przez chrzescijanstwo,
anastepnie zmodyfikowany, zinterpretowany i prze-
tlumaczony jako ,,wspolczucie.” Owo ,wspodlczucie,”
po grecku ,empatia” (empdtheia), znaczy tyle co
~pasja”, ,przywigzanie,” ,emocje” i ,uczucia” wobec
kogos lub czegos, ktore zmieniaja odczuwajacego.”
Wydaje sie, ze taka definicja tego slowa bardziej od-
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powiadala postrzeganiu tego miejsca przez parafian
i okolicznych mieszkancow, podkreslajac jego zwia-
zek z historig oraz wywolujgc okre$lone emocje.

W tym tez kierunku podazyli organizatorzy
Znaku krzyza. Z jednej strony, religijny motyw ofia-
ry i meczenstwa reprezentowal projekt Miry Zele-
chower-Aleksiun, ulokowany w pobliskim kanale
drewnianych schodéw taczacych podziemie z parte-
rem. Stworzyla ona swoisty pionowy ciag malarski,
zawieszajac bezposrednio jeden nad drugim kilka-
nascie swoich obrazéw o tym samym formacie. Ko-
lejne sekwencje Drogi Krzyzowej ogladalo sie, wste-
pujac po stopniach.” Z drugiej strony, wspomniany
motyw eksplorowala gléwna ekspozycja w Piecie
Woli, czyli zdjecia Lokajskiego. Tu rowniez zasto-
sowano narracje w formie uporzadkowanego ciggu
»obrazow.” Rozpoczynala sie ona — patrzac od dotu
(wnetrza ,,podworka”) — od nekrologu powstancze-
go fotografa, gdzie stale plonely swiatla. Nastepnie
swoisty fryz tworzyly zdjecia mniejszego formatu,
pokazujace mlodych powstancow i ich dzien po-
wszedni w walczacej stolicy. Musialy to by¢ ujecia
z poczatku powstania, bo bohaterowie fotografii
patrzyli w obiektyw z nadzieja i entuzjazmem. Cala
sekwencje konczyly zawieszone wysoko na Scianach
wielkoformatowe zdjecia, ktére mozna bylo oglada¢
z dohu i ze schodéw. Byla to juz dokumentacja dra-
matu mieszkancow gingcej Warszawy: przejmujace
kadry pokazujace przenoszenie trupéw, wrzucanie
cial do wspolnych doléw, zalobne modlitwy kobiet
nad grobami...”s

Na wystawie na Zytniej pojawily sie rowniez
Misteria Bujaka. Sam autor wyjasnial, ze jego fo-
tografia zrodzila sie z potrzeby poznania i utrwala-
nia wydarzen, w ktérych spotykat ,relikty dawnych
epok,” spraw jego zdaniem nieznanych ogblowi,
a bedacych jednoczeénie koniecznym uzupelnie-
niem wiedzy o wspolczesnym czlowieku. Bujaka naj-
bardziej interesowaly sama istota obrzedu (katolic-
kiego i prawoslawnego, czesto o genezie siegajacej
$redniowiecza) oraz jego psychiczne podloze.” On
jako fotograf chcial do tej ,,istoty” dotrze¢, zrozumieé¢
fenomen przetrwania owych ,reliktow”, stad tez jego
strategia fotografowania polegala na bliskim kon-
takcie. Tylko wspotudzial w wydarzeniach i wspol-
praca z fotografowanymi osobami zapewni¢ mialy
wedlug niego szanse na poznanie i zarejestrowanie
tego, co krylo sie pod powierzchnig widzianych zja-
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wisk. Nic wiec dziwnego, ze jego zdjecia traktowac
mozna jako ,niezwyklg sonde wystang w nietkniete
nowoczesnoscig rejony zycia spolecznego, gdzie od
wiekow rozgrywa sie ten sam okreélajacy szczeg6lna
mentalno$¢ rytual.”” Niektore z nich przypominaly
wrecz opowie$S¢ wyciagnieta z mrokéw Sredniowie-
cza, ale wytworzona za pomocg fotografii.

Bujak wykorzystywat tutaj formule huma-
nistycznego fotoreportazu i w kraju tysiecy koécio-
16w opowiadal o do$wiadczeniu misteriow.”® Trak-
towal to jako misje, poniewaz dynamiczny rozwdj
spoleczny i przemiany kulturowe powodowaly
zanikanie starych zwyczajow. Podobnie oceniala
to Urszula Czartoryska. Postrzegala ona cykl Mi-
steriow — obrzedy i ceremonie, ktore w ciagu jed-
nej generacji zmienig forme lub znikng — jako co$
wiecej niz tylko reporterska obserwacje. Sytuowa-
la te zdjecia w opozycji: historia — dzien dzisiejszy,
duchowos¢ — przyziemno$¢, ruchy masowe — sa-
motne przezycie, splendor ceremonialu — zaparcie
sie siebie. Dla niej wazne byly emocje, ktére po-
strzegala w dokumentalnej praktyce Bujaka, i jego
zdolnoé¢ do sprawienia, ze fotografia przenikala
cielesng powloke czlowieka (a nie zatrzymywala
sie jedynie na zewnetrznos$ci).”? W tym ujawnia-
niu zjawisk duchowych (mistycznych), o ktérych
mamy powierzchowna wiedze, we wskazywaniu na
gesty i rekwizyty pomagajace zrozumieé psychike
bohateréw zdje¢ Czartoryska widziala najwieksza
site 1 wyjatkowo$c¢ krakowskiego fotografa.

Na ,rekwizytach” skupil sie z kolei Wie-
czorkowski, odkrywajac krzyze w réznych formach
rzeczywistoSci. Nic wiec dziwnego, ze laczy sie go
z pewnym okre§lonym mysleniem o obrazie fotogra-
ficznym. W jego praktyce odnalezé mozna bowiem
przekraczanie mimetyzmu realistycznego obrazu na
rzecz jego iluzji — ale jest to iluzja, jak pisat Krzysz-
tof Jurecki, szczegbdlnego rodzaju. Wiazala sie ona
wedlug niego z zagadnieniem duchowosci, w ktorej
widoczne sa wplywy dziewietnastowiecznego spi-
rytyzmu. Idea ta byla rzadko podejmowana przez
polskich fotograféw wspolczesnych, poza Wieczor-
kowskim autor Oblicza fotografii przypisywal do
niej rowniez Rydet, Jerzego Lewczynskiego, An-
drzeja Brzezinskiego, Andrzeja J. Lecha, a zupekie
wspolcze$nie Marcina Sudzinskiego.®° W przypadku
Wieczorkowskiego i jego zdje¢ w parafii na Zytniej
poszukiwania magicznej aury fotografii wspolgraly
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z do$wiadczaniem nowych stanéw ducha. Jurecki
moéwil: ,by¢ moze jesteémy na przedpolach procesu
resakralizacji $wiata, gdzie dopiero co$ miga i bly-
ska, lecz to nie jest pelne slonce. Ot6z w pewnym
momencie na Zytniej zapalilo sie Slorice, w tej ru-
inie ludzie odnalezli miejsce $wiete. Tam sztuka nie
byla w ogole potrzebna. Bylo tam natomiast glebokie
przezycie religijnej wspoélnoty i autentycznej obec-
nosci sacrum.”®!

W podobnych kategoriach mozna mysle¢
w przypadku przejmujacej instalacji w sali kata-
kumbowej w kosciele $w. Krzyza w ramach wystawy
Apokalipsa — swiatlo w ciemnosci. Rzezby Lukom-
skiego zestawione tam zostaly przez Smolarz z kon-
kretnymi fotografiami, tekstem i $wiatlem. O ile Lu-
komski opowiadal o dramacie czlowieka bez niego
samego i jedynie za pomoca pozostawionych przez
niego przedmiotéw (ubran), to Smolarz dodawala
do tej formuly konkretne, namacalne $lady. Slady
apokalipsy rozumianej jako katastrofa historyczna,
polityczna lub osobista. W efekcie ich wspdlnych
dzialan powstala magiczna w swym wyrazie prze-
strzen, przywolujaca atmosfere Swieta Zmarlych.
~Kompozycja przestrzenna oparta tam wlasnie byla
na wymowie i sile fotografii. W p6tmroku, u stop
wysmuklych rzezb-kostiuméw, wydrazonych fan-
tomow postaci ludzkich — plonace $wiece oswietlaly
kronike polskich tragedii ostatnich kilkudziesieciu
lat. Pochylanie sie nad kazda fotografia w milcza-
cej wedrowcee posrodd olbrzymich figur stawalo sie
rodzajem modlitwy, litanii, drogi krzyzowej” — ko-
mentowala Krystyna Czerni.®* Krytyczka doceniata
wlasdnie jezyk fotografii, ktéry w polaczeniu z ,rzez-
biarskim kontekstem” wywolywal autentyczne we-
dlug niej odczucia, wynikajace z historii utrwalonej
w pamieci i wyobrazni.

Efekt ten niejako w dramatycznej skali po-
wielala tytulowa konstrukcja Klamana z setkami
zdje¢ wybranych przez Smolarz na wystawe Labi-
rynt — przestrzen podziemna. W tym przypadku,
zgodnie z intencjami autoréw wystawy, ,czasoprze-
strzenny labirynt fotografii naktadal sie na labirynt
z drewna i blachy.” Wedrujacy korytarzami widz
dostrzegal bowiem zdjecia z r6znych epok i zdarzen,
publicznych i prywatnych, ciggnacych sie tema-
tycznie przez wiele Scian, zakrecajacych lub nagle
przerywanych. Doskonale oddaja to ponownie slo-
wa Boguckiego: byt wiec Labirynt na prosbe nasza
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obmyslony przez Klamana wyobrazeniem dwoch
dopeiajacych sie rzeczywisto$ci: do$wiadczanej
i wspominanej. Pierwsza z nich — tak jak kazdy labi-
rynt — to splot drog, wérod ktérych wedrujac, weiaz
na nowo dokonywac trzeba wyboru. Rzeczywisto$¢
druga przywolywana pospotu przez labiryntowa to-
pografie i fotografie oraz towarzyszace im teksty —
to wlasnie owo przeplywanie wspomnien, podczas
gdy my$l odpoczywa. To oddychanie przestrzenig
pamieci zbiorowej.”® Sytuacje te warunkowaly za-
tem formula labiryntu i wyobrazenia wywiedzione
z Ksiegi Rodzaju (czy szerzej mowiac — z Biblii), ale
tez motyw wedrowki. W kazdej z trzech opisywa-
nych tu wystaw mozna odnaleZ¢ te tropy.

Swoistym labiryntem byta przeciez odbudo-
wywana z ruiny wojennej $wiatynia na Zytniej. Dzie-
la plastyczne i fotograficzne montowane byly z tego
powodu w najrozniejszych zakamarkach ko$cio-
la, wlaczane w istniejacy (i zmieniajacy sie niemal
kazdego dnia) uklad przestrzenny oraz obyczajowy
(zwiazany z zyciem parafii). To zagospodarowanie
przestrzeni uwzglednialo zatem w konsekwencji
chotby stawng ,droge taczek.” Na wystawie w ko-
Sciele $w. Krzyza wedrowanie w poszukiwaniu sensu
wymuszala kompozycja ,figur ubraniowych” i pola-
czonych z nimi fotografii. Ostatnie przedsiewziecie,
zrealizowane w nowo powstalym ceglanym molochu
na Ursynowie, zapraszato do labiryntu rozumianego
jak najbardziej dostownie i namacalnie (i przytla-
czajaco). Autorzy Labiryntu stworzyli od podstaw
strukture, ktéra z pomocg materiatu fotograficznego
okreslala przestrzen wystawy, jej geografie, symboli-
ke, cala warstwe znaczeniowa.

Wiazalo sie to wszystko jednoczesnie z doé¢
czytelna stylistyka biblijng. Otwarte niebo (w wie-
lu miejscach nad wystawa Znak krzyza), Swiatlo
i ciemno$¢ w podziemiach (czy$écowych?) obu
dolnych koécioléw, Apokalipsa, wygnanie z raju.
W tle za$ ciagle widniala wieza Babel. Dla Boguc-
kiego stanowila ona staly punkt odniesienia. Miala
przeciez siegnaé nieba i poprowadzié¢ ludzi do wiel-
kosci. Okazala sie jednakze pomnikiem kreatywnej
pychy czlowieka, przyczyna pomieszania jezykéw
i upadku wielkiego projektu. Dzi§ wieze traktowac
mozna roéwniez jako wyobrazenie oblednych, cho¢
pozornie racjonalnych systemoéw i konstrukeji cywi-
lizacyjno-politycznych naszego czasu. Podjete przez
polskiego krytyka inicjatywy wystawiennicze mia-
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ly w duzej mierze przeciwdziala¢ sytuacji w sztuce
i kulturze, dostrzezonej symbolicznie w niemieckim
Kassel w 1972 roku. Bogucki, proponujac swoje in-
terdyscyplinarne przedsiewziecia, czesto o rozbu-
dowanej i r6znorodnej strukturze i tre$ci, weale nie
unikal owego ,pomieszania jezykéw wyobrazni”.
W przeciwienstwie do Szeemanna sugerowal jed-
nak pewna uniwersalna plaszczyzne porozumienia,
ktora stanowila dla niego duchowos$¢. W tym kie-
runku prébowal odbudowaé poczucie wspdlnoty.
W praktyce artystycznej wyrazalo sie to w tworzeniu
przedmiotéw, pomysltow, sytuacji sprzyjajacych sku-
pieniu psychicznemu i wnikaniu w ponadczasowy
i pozamaterialny sens ludzkiej egzystencji. Z tego tez
powodu miejscem spotkania pokazywanej przez Bo-
guckiego i Smolarz sztuki byla przestrzen dostepna
dla wszystkich, jakby bez potrzeby wyjscia z obszaru
codzienno$ci. Interesowaly ich jednoczesnie takie
miejsca, w ktorych z powodu checi i potrzeby ducho-
wego wspolzycia (a nie z racji gromadzenia obiektow
artystycznych) wyloni sie szczegolnego rodzaju prze-
strzen i ze to dopiero z niej wynikna zjawiska, ktore
bedzie mozna zakwalifikowa¢ jako fakty tworcze.®
To w duzym skrécie oznaczalo haslo ,,powrotu do
domu i do $wiatyni.”

Fotografia w tej strategii odnajdywala sie
znakomicie — i mysle tu gléwnie o fotografii do-
kumentalnej, nastawionej na czlowieka i jego
wymiar duchowy. Wystawianie zdje¢ dawnych
i wspolczesnych, prywatnych i publicznych miato
tutaj swoje dobre uzasadnienie. Pozwalalo uzy-
ska¢ zaréwno plan indywidualny, jak i uniwer-
salny. A wlasnie o uzyskanie tej perspektywy cho-
dzilo organizatorom owych wystaw. Nie chcieli
oni robi¢ publicystycznej manifestacji krzywd ani
tylko po to przypominaé apokalips zbiorowych
i indywidualnych. Polityczne i spoleczne fotodo-
kumenty z chwilg wejScia w bezposredni obszar
sacrum tracily w znacznym stopniu ,,smak bieza-
cej publicystyki wizualnej.” Cho¢ nie pozbywaly
sie one intensywnosci przezycia, to o wiele waz-
niejszy stawal sie fakt zaistnienia i przezywania
w przestrzeni duchowej wiekszej i trwalszej niz
dorazne (i przeszle) namietnosci. W ten wlasnie
spos6b fotografia zmierzala od dokumentu ku
wiecznej terazniejszosci.
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Przypisy

1 Zjawisko masowego zwrotu ku Kosciolowi w Polsce i intensywny rozwoj sztuki przykoScielnej z interesujacej perspektywy
analizowala Anda Rottenberg. Bedac naocznym $wiadkiem tamtych wydarzen, zaproponowata rozpatrywanie ich w kontekscie
~howej kontrreformacji” i ,powrotu do baroku.” W dzialaniach podejmowanych w polskich koéciotach po 1981 roku dostrzegata
swoista realizacje zasady persuasio, ktéra wedhug wloskiego historyka sztuki Giulio Carlo Argana oznaczata dazenie do tego, by
,ideal religijny zamieni¢ w ideal obywatelski, a wiec uczyni¢ go norma zycia spolecznego i politycznego.” Duza cze$c¢ realizacji
artystycznych ,w kruchcie” operowala bowiem czytelna symbolika o duzej mocy przekonywania, co przypominalo jej typowa dla
baroku koncepcje dualizmu widza i dziela (,,dzielo przestaje by¢ elementem obiektywnym, a staje sie Srodkiem dzialania”). Zob.
Anda Rottenberg, ,,Polski barok,” w Przeciqg. Teksty o sztuce polskiej lat 80. (Warszawa: Open Art Projects, 2009), 138—155.

O sztuce przykoScielnej zob. tez: Malgorzata Kurasiak, oprac. i red., Coz po artyscie w czasie marnym? Sztuka niezalezna

lat 80. (Warszawa: Wydawnictwo Galerii Zacheta, 1990). Kat. wyst.; Aleksander Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei.
Sztuka niezalezna lat osiemdziesiqtych (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1992); Agnieszka Gralifiska-Toborek,
+Plastyka w KoSciele w latach 1981-1989: trwale przymierze czy epizod?,” Pamie¢ i Sprawiedliwosé tom 4, nr 4 (2005):
181—201; Biuletyn Instytutu Pamigci Narodowej 1—2 (2011) (specjalny numer po$wiecony sztuce niezaleznej rozwijajacej sie
przy kosciolach, z komentarzami historycznymi i wspomnieniami).

2 Jakkolwiek w tekscie dla klarownosci wywodu uzywam slowo ,,wystawa” w kontekscie koscielnych realizacji Boguckiego, to on
sam unikal tego okreslenia, stosujac takie sformulowania jak ,,spotkania ze sztuka,” ,przedsiewziecie artystyczne,” ,,urzadzanie
przestrzeni.”

3 Oczywiscie rola Boguckiego jako organizatora wystaw przykoscielnych (i wlaéciwie inicjatora calego nurtu) jest w wielu
publikacjach podkreslana, mozna znalez¢ tez krotkie opisy tych przedsiewzieé i wspomnienia §wiadkow wydarzen. Jedynym
jednakze tekstem omawiajacym w r6znych kontekstach owa dziatalnos¢ Boguckiego jest artykul: Dorota Jarecka, ,Janusz
Bogucki, polski Szeemann?,” w Odrzucone dziedzictwo. O sztuce polskiej lat 80., red. Karol Sienkiewicz (Warszawa: Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, 2011), 8—28, dostepny 30.07.2021, https://artmuseum.pl/public/upload/files/Odrzucone__
dziedzictwo.pdf. Autorka skrotowo podchodzi do roli fotografii w jego wystawach, skupiajac wieksza uwage na innych watkach.

4 Bylo to cennym dla Boguckiego doswiadczeniem. Reakcja ludzi, ktorzy przedtem nie mieli ze sztuka zadnego kontaktu (znali
ja jedynie z kosSciola), na eksponaty muzealne wozone ciezar6wkami po wsiach i miasteczkach umocnita go w przekonaniu, ze
»Sztuki nie da sie zamknaé w jednym rewirze,” ze ,zamknieta w jednym obszarze, czy to popularnym, czy to hermetycznym, nie
bedzie sie w pelni rozwijaé.” Zob. Janusz Bogucki, ,,O pobudzeniu faktéw artystycznych i przewidywaniu tego, co sie zdarzy.
Wywiad z Januszem Boguckim.” rozm. przepr. Wiestawa Wierzchowska, w Wiestawa Wierzchowska, Sqd niecenzurowany,
czyli 23 wywiady z krytykami sztuki (L6dZ: Film i Literatura, 1989), 4.

5 Bogucki w katalogu wystawy podsumowujacej trzy lata dzialalnosci Galerii Wspoélczesnej thumaczyt: ,,zgodnie z programem
Galerii, kt6ra zar6wno w wystawach o charakterze problemowym, jak w pokazach grupowych czy indywidualnych stara sie
ujawni¢ wielo$¢ i réznorodnos¢ postaw tworcezych i sposobow artystycznego dzialania (...). Intencja organizatoréw (...) jest
ukazanie poprzez uktad poszczeg6lnych dziel — realnego obrazu dazen, faktow, sprzecznosci i przeobrazen, ktore okreélaja dzis
w sposob niepelny oczywiscie, lecz istotny sytuacje szersza, ogdlna w naszej tworczosci plastycznej” — Galeria Wspélczesna
1965—1968 (Warszawa: Galeria Wspolczesna, 1968), brak numeracji stron. Por. Haslo: ,Galeria Wspolczesna” w Jolanta
Chrzanowska-Pienkos, Andrzej Pienikos, Leksykon sztuki polskiej XX wieku (Poznah: Wydawnictwo Kurpisz, 1996), 69—70.

6 Bogucki, ,,O pobudzeniu fakt6w artystycznych,” 5.

7 Zob. Kazimierz Piotrowski, ,,Obywatel sentymentalny. Janusz Bogucki w totalnej niemozliwosci,” w PRL-owskie re-
sentymenty, red. Alicja Kisielewska, Monika Kostaszuk-Romanowska, Andrzej Kisielewski (Gdansk: Katedra Wydawnictwo
Naukowe, 2017), 197—211.

8 Janusz Bogucki, Pop ezo sacrum (Poznan: Pallottinum, 1990), 5. Ksiazka ta jest zbiorem tekstow pisanych w latach 1976—
1986, w ktorych autor precyzuje swoje poglady na tematy zwigzane z sacrum i sacrum sztuki. Sa tam: ,,0 mozliwoSciach
wyjcia i pozostania” (1976), ,Dewaluacja wspotczesnego uktadu artystycznego” (1977), ,Trzy magnetyzmy, czyli maly traktat
prognostyczny” (1978), ,Pop — ezo — sacrum i sprawa polska” (1979), ,Laicyzacja” (1981), ,Pozegnanie nowozytnosci” (1981),
,,Swiqtoéé i kontrkultura” (1985), ,Powrdt do domu” (1985), ,,Postawa ekumeniczna. Przekroczenie siebie” (1986). Bogucki
wielokrotnie powtarzal, Ze jego rozumienie sacrum bliskie byto rozwazaniom Mircei Eliadego, $wiatowej stawy religioznawcy,
historyka idei religijnych i badacza sladéw sacrum. Eliade w swoich licznych pismach przekonywal, ze czlowiek wspolezesny,
tak samo jak ludzie z dawnych kultur, nie moze zy¢ bez mitu, ,,opowie$ci mitycznej,” rytuatu, symboli, wierzen religijnych, bez
calej tej ,,rzeczywistoSci sakralnej.” Ona ,zywila” poprzednie cywilizacje, a dzi$ jest zakamuflowana czy tez przetworzona przez
kulture popularna. Dla autora Sacrum i profanum. O istocie religijnosci wazne bylo przekonanie, ze jeste$Smy stworzeni do
wspolnoty, do przezywania wspolnotowego do$wiadczenia, ktére wykracza poza ,zobiektywizowany obrazek” rzeczywistoSci
medialnej. Stad tez byt on przeciwnikiem wszelkich ideologii skrajnie racjonalistycznych, materializmu i scjentyzmu, ktore
przyczynily sie jego zdaniem do znikniecia sacrum, a tym samym zubozenia czlowieka o istotny dla jego zycia wymiar religijny.
Stwierdzat wrecz, ze bycie religijnym nalezy do natury cztowieka (homo religiosus) i to wlaénie odréznia go od innych istot. Zob.
Teologia Polityczna Co Tydzien 16 (2021), tytul numeru ,,Eliade: mity czlowieka nowoczesnego,” dostepny 31.07.2021, https://
teologiapolityczna.pl/tpct-264.

9 Bogucki, Pop ezo sacrum, 19—20.

10 Janusz Bogucki, Od rozméw ekumenicznych do Labiryntu (Warszawa: Centrum Sztuki Wspoélezesnej-Zamek Ujazdowski,
1991), 7.

u Trafnie relacje wspodlczesnej sztuki wobec ,sfery ducha” opisal Zbigniew Warpechowski na konferencji Sztuka w przestrzent
duchowej w Centrum RzeZby Polskiej w Oronisku w 2006 roku. ,,Sztuka XX wieku (...) ze sfera »duchowosci« niewiele miata
wspolnego, a jezeli juz, to na marginesie, raczej wstydliwie badz lekcewazaco. Wiodacym nurtem modernizmu byt racjonalizm,
logiczno$é, przytomnosé, trzezwoS¢ w ocenie $wiata i rzeczywistoscei, nawet kiedy mowiono o transcendencji, przywoltywano
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warto$¢ irracjonalno$ci w postepowaniu artystycznym. Naukowo$¢, jako tesknota za nieomylno$cig wiedzy i rozstrzygniec¢
poznawczych, uzywana byla jako argument nawet w sytuacjach wymykajacych sie definicjom” — Zbigniew Warpechowski,
,Duch,” Rzezba Polska XII (2006): 24.

12 Bogucki, Pop ezo sacrum, 24—25.
13 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 9.

4 Byly to m.in. spotkanja organizowane przez Andrzeja Matuszewskiego w Dhusku i Jankowicach (1976—1978), Plenery
Mlodych w Warcinie i Swieszynie (1978—1981), spotkania w Domu Rekolekcyjnym w Laskach pod Warszawa (1979—1981),
plener w Zameczku pod Opocznem (1981). Zob. Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 16—47.

15 Bogucki wspominat: ,,pod wplywem tego pobudzenia stanem wojennym powstata mysl, zeby zrobié jakas duza manifestacje
artystyczna, juz nie ograniczong do kregu przyjaciot, ale o szerszym zasiegu spolecznym, Chodzilo takze i o to, ze wybitni artysci,
ktorzy nadawaliby range temu przedsiewzieciu, a ktérzy bardzo chcieli zamanifestowaé swoja obecno$é przy kosciele, zeby
mogli wzigé w tym udzial” — Bogucki, ,,O pobudzeniu faktow artystycznych,” 4.

16 Zob. Janusz Bogucki, ,Uwagi niefachowe,” Fotografia 7 (1955): 7; Janusz Bogucki, ,,O fotografii martwej i zywej,” Zycie
Literackie 236 (1956): 11. Por. Weronika Kobylinska-Bunsch, ,.X Ogblnopolska Wystawa Fotografiki,” Zacheta, dostepny
28.07.2021, https://zacheta.art.pl/pl/wystawy/x-ogolnopolska-wystawa-fotografiki; Kamila Leéniak, ,, Krytyka fotograficzna
1945-1970,” Studia i materialy lubelskie 20 (2017): 50, dostepny 27.07.2021, https://www.mnwl.pl/images/media/file/
SiML_20.pdf.

7 Andrzej Rézycki, ,Moc sakralizacji. Z Andrzejem Ro6zyckim, fotografem, cztonkiem Grupy Zero 611 Warsztatu Formy
Filmowej, rozmawia Krzysztof Jurecki,” ownetic magazine, dostepny 28.07.2021, https://ownetic.com/magazyn/2016/
andrzej-rozycki-krzysztof-jurecki-moc-sakralizacji.

18 Kamila Le$niak, ,25 lat PRL w fotografice,” Zacheta, dostepny 20.07.2021, https://zacheta.art.pl/pl/wystawy/25-lat-prl-w-
fotografice. Por. Urszula Czartoryska, ,Bardzo wazna wystawa,” Fotografia 11 (1968): 244—246; Urszula Czartoryska, ,,Czego
fotografowie poszukuja?,” Fotografia 6 (1971): 139; Zbigniew Lagocki, ,Fotografia i dydaktyka. Rozmowa ze Zbigniewem
Eagockim,” rozm. przepr. Marek Grygiel, Adam Mazur, Fototapeta, dostepny 27.07.2021, http://fototapeta.art.pl/2001/
lagocki.php.

1 Marek Mak Golowacz, cyt. za: ,W czwartek 7 sierpnia 2014 zmarta w Warszawie Nina Smolarz-Bogucka,” Zwigzek Polskich
Artystow Fotografikow, dostepny 20.07.2021, https://zpaf.pl/aktualnosci/zmarla-nina-smolarz,.

20 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 51.

2t Piotr Policht przytomnie zauwazal, ze cho¢ u podloza wystaw przykoscielnych bylo wyrwanie ich z instytucjonalnych
ograniczen (czyli wspolezesnego uktadu artystycznego, jak powiedzialtby Bogucki), to jak na ironie, ich ,.konsekracja” nastapita
w warszawskiej Zachecie, w najbardziej nobliwej publicznej galerii i $wieckiej ,,swiatyni sztuki” — Piotr Policht, ,,Kréotka historia
teczy,” Culture.pl, dostepny 20.07.2021, https://culture.pl/pl/artykul/krotka-historia-teczy.

22 Jarecka, Janusz Bogucki, 8—28.

23 Interdyscyplinarne przedsiewziecie Znak krzyza w parafii Milosierdzia Bozego w Warszawie trwalo przez ponad dwa
tygodnie, od 14 do 30 czerwca 1983 roku.

24 Jerzy Kalina, ,,Przeciw zhu i przemocy, fragmenty rozmowy z Anna Szynwelska,” ArtySci i naukowcey dla Solidarnosci
1980-1990, dostepny 28.07.2021, http://www.artin.gda.pl/text/text-pl-29.php. Por. Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 52.

25 Krzysztof Findzinski, ,,»Znak krzyza« — wystawa, ktorej nie bylo,” Biuletyn Instytutu Pamieci Narodowej 1—2 (2011): 142.
Dopiero po ponad trzech dekadach od zakonczenia wojny, w 1977 roku wladze stolicy zgodzily sie na odbudowe $wiatyni, przez
co stala sie ona najdtuzej stojaca ruing wojenng w Warszawie. Opiekunem powolanej w 1980 roku parafii zostat ks. Wojciech
Czarnowski. Zob. Hugon Bukowski, ,Zytnia. Kto o tym pamieta?,” Biuletyn Instytutu Pamieci Narodowej 1—2 (2011): 73.

26 Bukowski, ,,Zytnia,” 75—76.
27 Wiecej o szczegdtach samej wystawy zob. Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 54—74; Bukowski, ,,Zytnia,” 73-81.

28 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 86. Na wystawie jako instalacje fotograficzne znalazly sie tez prace Pawla Kwieka
iJanusza Bakowskiego. Kwiek przy tzw. drodze taczek (shuzacej robotnikom do wywozenia na zewnatrz piachu i gruzu) ustawit
naturalnej wielkoSci fotograficzny autoportret, a nad nim kartki z cytatami z Marii Dabrowskiej, ulozone w ksztalt krzyza.
Niedaleko tego miejsca, tam gdzie robotnicy ustawiali puste juz taczki, ulokowana zostata duza kompozycja Bakowskiego. Autor
zmontowal ja z trzech tysiecy zdje¢ tej samej postaci, zr6znicowanych walorowo i naklejonych nastepnie na zawieszone plotno.
Utworzona w ten sposb kompozycja przedstawiata posta¢ meska z rozlozonymi szeroko ramionami (jak Jezus na krzyzu).
Bakowski opowiadal, ze ,,0w gest rozlozonych ramion utrwalany p6zniej w znak krzyza wydaje mu sie gestem pierwotnym
otwarcia i pokoju, ktére wykonywal w najdawniejszych czasach cztowiek, gdy spotykal drugiego czlowieka” — cyt. za: Bogucki,
Od rozmoéw ekumenicznych, 62. Bakowski, bedacy jednym z inicjatoréw i wspottworcow stynnej Malej Galerii ZPAF

w Warszawie, juz od przelomu lat sze$édziesiatych i siedemdziesiatych tworzyt prace, w ktérych odbitki fotograficzne traktowat
jako punkt wyjscia do konstruowania zupeknie nowych kompozycji. Powstawaly one na drodze opartego na matematyczno-
logicznym rygorze zwielokrotnienia i przeorganizowania materialu fotograficznego. Te charakterystyczne dla siebie kompozycje
nazywal plaszczyznami fotograficznymi. Zob. ,Janusz Bakowski. Tworczo$¢”, Fundacja Archeologia Fotografii, dostepny
28.07.2021, https://faf.org.pl/galleries/janusz-bakowski/tworczosc.

29 Cyt. za: Anna Zawadzka, ,Ja jedna przedluzam im zycie,” Wysokie Obcasy (dod. do Gazety Wyborczej) 18 (2008): 38—46.

30 Adam Mazur, Okaleczony $wiat: historie fotografii Europy Srodkowej 1838—2018 (Krakow: Towarzystwo Autoréw
1 Wydawceow Prac Naukowych Universitas, 2019), 258—259. Por. Adam Mazur, Historie fotografii w Polsce 1839—2009
(Warszawa: Centrum Sztuki Wspélczesnej Zamek Ujazdowski, Krakéw: Fundacja Sztuk Wizualnych, 2009), 247; ,Zapis
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socjologiczny” — nota redakcyjna, Fundacja im. Zofii Rydet, dostepny 27.07.2021, http://zofiarydet.com/zapis/pl/pages/
sociological-records/editor-notes.

3t Cyt. za: Andrzej Rozycki, ,,Nieskoniczonoé¢ dalekich drog. Podpatrzona i podstuchana Zofia Rydet A.D. 1989,” Konteksty.
Polska sztuka ludowa 3—4 (1997): 184.

32 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 54, 57.

33 _Eugeniusz Zenon Lokajski,” Muzeum Powstania Warszawskiego, dostepny 20.07.2021, https://ww.1944.pl/powstancze-
biogramy/eugeniusz-lokajski,27746.html. W opisie fotograficznych dokonan Lokajskiego wykorzystalam tez inne teksty ze
strony Muzeum: Joanna Lang, ,,Wspolczesny reporter,” Chris Niedenthal, ,,Fotografie z dusza,” Joanna Jastrzebska-Wozniak,
,Fotografia w Powstaniu Warszawskim. Przypadek Broka;” Bozena Szwarc, ,Nowa jakoé¢ powstanczych fotografii.”

34 Bozena Szwarc oceniala, ze ,,dzieki jego pracy mozemy zobaczyé kompletny obraz Powstania — od euforii wywolanej
wybuchem Powstania, poprzez mestwo i walke Powstancow oraz ludnosci Warszawy, az do cierpienia, $§mierci i zniszczen.
Zapadaja w pamieé, nie pozostawiaja obojetnym, wzruszaja, sklaniaja do refleksji i zadumy. Dzieki nim nie patrzymy

na Powstanie jedynie przez pryzmat walki, ale réwniez poprzez historie poszczegolnych oséb. Patrzymy w ich oczy,
zastanawiamy sie, co czuli, czy przezyli, jak potoczyly sie ich losy. Widzimy tez groby i ludzi, ktorzy zegnali swoich najblizszych
i przyjaciol. Doswiadczamy spektrum emocji” — Bozena Szwarec, ,Nowa jako$¢ powstanczych fotografii,” Muzeum Powstania
Warszawskiego, dostepny 20.07.2021, https://www.1944.pl/artykul /nowa-jakosc-powstanczych-fotografii,5148.html.

35 Bujak towarzyszyt Karolowi Wojtyle od lat szeS¢dziesiatych. Mieszkali obok siebie w Krakowie, ich ojcowie — legionisci —

znali sie. Gdy zaczal pracowac jako fotograf w Tygodniku Powszechnym, w §rodowisku bardzo bliskim Wojtyle, te zwigzki
zacie$nily sie. Bujak dokumentowat dziatania przysztego papieza, gdy byt on jeszcze biskupem i kardynatem. Towarzyszyl mu

w latach pontyfikatu az do jego Smierci w 2005 roku. Ta bliska relacja zaowocowala wieloma albumami z fotografiami Jana
Pawla II, stad tez niekiedy traktuje sie Bujaka jako osobistego fotografa papieza (choé oficjalnie takiej funkgeji nigdy nie peknit).
Niewatpliwie osoba papieza rodaka stala sie najwazniejszym tematem jego twdrczoéci. Por. Adam Bujak, ,,Przylgnatem do
mistyki,” rozm. przepr. Lukasz Kazmierczak, Przewodnik Katolicki 3 (2015), dostepny 27.07.2021, https://www.przewodnik-
katolicki.pl/Archiwum/2015/Przewodnik-Katolicki-3-2015/Kultura/Przylgnalem-do-mistyki; Adam Bujak, ,Adam Bujak przez
43 lata fotografowal Karola Wojtyte. »Byt dla mnie jak ojciec«,” rozm. przepr. Marzena Devoud, Aleteia, dostepny 28.07.2021,
https://pl.aleteia.org/2020/06/21/adam-bujak-przez-43-lata-fotografowal-karola-wojtyle-byl-dla-mnie-jak-ojciec-rozmowa-i-
zdjecia.

36 Adam Bujak, ,,Przylgnalem do mistyki”. Bujak zaslynal m.in. klasycznym juz albumem Tajemnica Kamedutéw (2000).

37 Bujak swoje Misteria pokazal wezeéniej na indywidualnych wystawach w krakowskiej Galerii Krzysztofory (1971),
warszawskiej Galerii Wspdlczesnej (1972), 16dzkim Muzeum Sztuki (1972), wroctawskiej Galerii Fotografii (1973), warszawskiej
Starej Galerii (1975), a takze we Francji — w Musée Lorrain w Nancy (1975).

38 Mazur, Historie fotografii w Polsce, 261.
39 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 52.

40 Krzysztof Jurecki, ,,Fotografia polska lat 80.,” Kultura Niezalezna, dostepny 20.07.2021, https://kultura-niezalezna.pl/rkn/
fotografia/8567,Fotografia-polska-lat-80.html.

4 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 63.

42 Znalazly sie w niej fotografie Piotra Baracza, Anny Beaty Bohdziewicz, Jerzego Borowskiego, Maurizio Buscarina, Piotra
Ciesli, Waldemara Czechowskiego, Erazma Ciolka, Leszka Fidusiewicza, Zbigniewa Furmana, Romana Goetla, Marka
Golowacza, Aleksandra Gorskiego, Marka Grygiela, Christosa Guliamakisa, Jana Hausbranta, Mariusza Hermanowicza,
Miroslawa Krajewskiego, Andrzeja Kryniskiego, Wlodzimierza Krzeminskiego, Jacka Kucharczyka, Witolda Kulinskiego,
Jana Kupsia, J. Sergo Kuruliszwilego, Jerzego Lewczyniskiego, Janusza Lirskiego, Zbigniewa Markiewicza, Zenona
Miroty, Boguslawa Nieznalskiego, Macieja Osieckiego, Krzysztofa Paweli, Leszka Pekalskiego, Wojciecha Plewinskiego,
Wlodzimierza Pniewskiego, Grzegorza Podgorskiego, Wojciecha Prazmowskiego, Janusza Rydzewskiego, Jerzego Sabary,
Bogdana Sarwinskiego, Stanistawa Skladanowskiego, Witolda Szuleckiego, Grzegorza Zygiera. Zob. Bogucki, Od rozméw
ekumenicznych, 156.

43 Ibidem, 57.
4 Rottenberg, ,,Polski barok,” 147, 151.

4 Agnieszka Sabor, Maciej Szklarczyk, ,,Barbarzyncy w kosciele,” Tygodnik Powszechny, 25.04.2004, dostepny 25.07.2021,
https://www.tygodnikpowszechny.pl/barbarzyncy-w-kosciele-124302.

46 Bogucki, Od rozmoéw ekumenicznych, 94.

47 Swoje fotografie pokazali: Adam Bujak, Erazm Ciolek, Mariusz Hermanowicz, Zbigniew Markiewicz, Janusz Rydzewski,
Tomasz Tuszko, Mariusz Wieczorkowski. Po raz kolejny wykorzystano tez zdjecia Eugeniusza Lokajskiego. Bogucki, Od
rozmow ekumenicznych, 159.

48 Zob. Bozena Kowalska, ,,Rzezbiarz ludzkiej nieobecnosci,” w Jozef Eukomski. Rzezba (Oronisko: Centrum RzeZby Polskiej,
1996), 10. Kat. wyst. Krytyczka pisala: ,,O sile wyrazu tego teatrum nie decyduje bowiem uksztattowanie stroju czy jego
wymiary, ale jego cisza: znieruchomienie w bezpretensjonalnej i obojetnej postawie, zamrozone i moze zbedne trwanie §ladéw
po nieistniejacej juz egzystencji. Teatrum wyzbyte czlowieka. Bezglo$nie, wiec tym bardziej przejmujaco, méwiace o jego
dramacie.”

49 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 94.

50 Byl to kolejny koSciot w budowie, cho¢ wlasciwie miato go w ogole nie byé. Plany zabudowy osiedla Ursynéw, tworzonego jako
sypialnia stolicy, nie zwieraly obiektow sakralnych. Dopiero sprzyjajacy czas 1980 roku sprawil, ze zapadla decyzja o budowie
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$wiatyni. Ko$ciét oddano do uzytku w stanie surowym na kilka miesiecy przed rozpoczeciem wystawy Labirynt — przestrzen
podziemna (wczeéniej na podobnej zasadzie uzytkowano kosciol dolny) i byt to jeden z pierwszych ceglanych molochow. Jego
wykanczanie trwalo do konica dwudziestego wieku. Bogucki ze swoja wystawa wkroczyt wiec do przestrzeni sakralnej, ale
jednoczes$nie jeszcze nie sakralnej, do przestrzeni ko$ciola w budowie.

5t Otwarcie wystawy nastapilto 14 pazdziernika 1989 roku, a trwala ona do 2 grudnia tego roku.
52 Bogucki, Od rozmoéw ekumenicznych, 123.

53 Ibidem, 124.

54 Ibidem, 124—126.

55 Ibidem, 141.

56 Takich wielkich konstrukeji Klamana powstato wowczas wiecej. Poza ,,obeliskami” i ,Jlabiryntem” (1989) byly tez ,,rotundy,”
ytunele,” ,;rampy,” ,,bramy” na wystawie Raj utracony. Sztuka polska w roku 1949 1 1989 (kurator Ryszard Ziarkiewicz, CSW
Zamek Ujazdowski w Warszawie, 1990) oraz ,,gory” na wystawie Epitafium i siedem przestrzeni (kurator Janusz Bogucki i Nina
Smolarz, Zacheta, Warszawa 1991).

57 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 141.

58 Swoje zbiory fotograficzne udostepnily: archiwa (Archiwum Dokumentacji Mechanicznej w Warszawie, Centralne Archiwum
PZPR), muzea (Muzeum Narodowe w Warszawie, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Muzeum Narodowe we Wroclawiu,
Muzeum w Grudziadzu, Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie, Muzeum Historii Miasta Warszawy, Muzeum
Historii Polskiego Ruchu Rewolucyjnego w Warszawie, Muzeum Lenina w Warszawie, Muzeum Literatury w Warszawie),
agencje prasowe (CAF, PAP Interpress, Niezalezna Agencja Fotograficzna Dementi), biblioteka (Biblioteka Narodowa

w Warszawie).

5 Znalezli sie tam autorzy nalezacy do wezesniejszych pokolen, jak Karol Beyer (pierwszy zawodowy fotograf w Polsce, zwany
»ojcem polskiej fotografii”), Karol Brandel (tworca unikatowej dokumentacji fotograficznej Warszawy konca dziewietnastego
wieku), Ignacy Krieger (fotograf znany ze zdje¢ Krakowa i jego zabytkow, tzw. krajowidokéw), Walerian Twardzicki (autor
portretow typow spolecznych), Awit Szubert (autor portretow i fotografii naukowej, jeden z pierwszych fotograféw Tatr),
Walery Rzewuski (autor licznych zdjeé portretowych postaci $wiata kultury, nauki oraz reprezentant6w arystokracji i szlachty),
Jan Buthak (wybitny artysta fotografik, teoretyk, krytyk i publicysta, rowniez nazywany ,,0jcem polskiej fotografii”), Stanistaw
Ignacy Witkiewicz, Eugeniusz Lokajski. Towarzyszyli im fotografowie wspolczesni: Piotr Baracz, Andrzej Bednarczuk, Zbigniew
Bienikowski, Anna Beata Bohdziewicz, Adam Bujak, Stanistaw Ciok, Erazm Ciolek, Jacek Dominski, Leszek Fidusiewicz, Stefan
Figlarowicz, Mariusz Forecki, Jarostaw Goliszewski, Marek Grotowski, Christos Guliamakis, Jerzy Gumowski, Jan Hausbrant,
Mariusz Hermanowicz, Witold Jurkiewicz, Edward Kawecki, Tomasz Kizny, Zbigniew Kosycarz, Mirostaw Krajewski, Robert
Krol, Wlodzimierz Krzeminski, Jacek Kucharczyk, Bogdan Kulakowski, Maciej Laprus, Katarzyna Lasek, Bogdan Lopienski,
Marcin Eukasiewicz, Zbigniew Markiewicz, Stanistaw Markowski, Krzysztof Miller, Romuald Mioduszewski, Bogustaw
Nieznalski, Maciej Osiecki, Jakub Ostatowski, Krzysztof Pawela, Edmund Pepliniski, Leszek Pekalski, Piotr Ptaczkowski,
Wlodzimierz Pniewski, Janusz Pokorski, Krzysztof Raczkowski, Zygmunt Reszke, Marek Rokoszewski, Zofia Rydet, Zygmunt
Rytka, Jarostaw Rzepkowski, Jerzy Sabara, Jerzy Saletowski, Bogdan Sarwinski, Stanistaw Skladanowski, Mariusz Stachowiak,
Mirostaw Stepniak, Andrzej Szafran, Piotr Szalowski, Jerzy Szczesny, Stanistaw Szczygtowski, Witold Szulecki, Zbigniew
Trybek, Jacek Weislo, Ryszard Wesolowski, Mariusz Wieczorkowski, Tomasz Wierzejski, Antoni Zdebiak. Zob. Bogucki, Od
rozméw ekumenicznych, 171-172.

%0 Thidem, 141.

6 Ibidem.

%2 Bogucki, ,,O pobudzeniu faktow artystycznych,” 6.

% Hans Obrist, Krétka historia kuratorstwa, tham. Martyna Nowicka (Krakow: Korporacja Halart, 2009), 95—97.

% documenta 5. 30 June — 8 October 1972, dostepny 28.07.2021, https://www.documenta.de/en/retrospective/documenta_5.

% Por. Beatrice von Bismarck, ,,The Master of the Works: Daniel Buren’s Contribution to documenta 5 in Kassel, 1972,”
Oncurating 33 (2017): 54—60.

% Jarecka, Janusz Bogucki, 18.

7 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 14, 107.

% Bogucki, ,O pobudzeniu faktow artystycznych,” 6—7.
% Bogucki, Od rozmoéw ekumenicznych, 86.

70 Swoja metode Rydet dokladnie zaprezentowata w rozmowie z Krystyna Lyczywek. Mowila: ,,wchodzac do mieszkania, bacznie
rozgladam sie i od razu widze co$ pieknego, cos szczegblnego, i to chwale. Wlasciciel jest tym ujety, ze mnie sie to podoba, ja
wtedy robie pierwsze zdjecie. Kazdy ma w swym mieszkaniu cos, co jest dla niego najdrozsze. (...) Prosze, by usiedli (bardzo
czesto sa to malzenstwa) przed gléwna $ciang, ta najciekawsza, najbardziej zdobiona obrazami, makatkami... I fotografuje. (...)
ja naprawde w kazdym czlowieku widze co$ interesujacego, pieknego, urzeka mnie w nim co$, co warte jest ocalenia — zwlaszcza
te cudowne opowiesci ludzkie, ktorych wystuchuje w czasie tych wizyt. Kazdy czlowiek to osobna historia, niektore sa bardzo
ciekawe, niektdre pouczajace, czasem przejmujace...” — Krystyna Lyczywek, Rozmowy o fotografii 19701990 (Szczecin:
Szczecinskie Wydawnictwo Diecezjalne, 1990), 33—37.

7t Artystka ttumaczyta: ,,w swoich fotografiach, ktore sa czesciami »Zapisu, staratam sie zawsze pokaza¢ nie tylko to, co stanowi
warto$¢ etnograficzng czy choéby socjologiczna. Zalezalo mi takze na przedstawieniu wartoéci, Swiata prostoty, $wiata, ktory
odchodzi juz chyba bezpowrotnie” — cyt. za: http://zofiarydet.com/zapis/pl/pages/sociological-record/discussions/foto [jest to
fragment nieopublikowanej rozmowy przeprowadzonej z Zofia Rydet przez Joanne Kubice z miesiecznika FOTO, 1987].

Sztuka i Dokumentacja nr 25 (2021) | Art and Documentation no. 25 (2021) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 93 .



SEKCJA 1/ OPOZYCYJNA KULTURA WIZUALNA W POLSCE LAT OSIEMDZIESIATYCH DWUDZIESTEGO WIEKU

72 Oczywiscie zdjecia powstancze Lokajskiego nie byly prezentowane pierwszy raz. Ukazywaly sie one w réznych publikacjach
i przy roznych okazjach. Warto tu wymienié niektére z wazniejszych albuméw: praca zbiorowa Powstanie Warszawskie

w ilustracji (1957, wydanie specjalne Stolicy. Warszawskiego Tygodnika Ilustrowanego); Eugeniusz Lokajski ppor. ,,Brok”.
Powstanie Warszawskie (1986); Fotografie z Powstania Warszawskiego. Eugeniusz Lokajski ,Brok” (1994, ksigzka wydana
z okazji 50. rocznicy powstania); Eugeniusz Lokajski ,,Brok” 1908—1944. Fotoreporter (2007, album przygotowany na setna
rocznice urodzin Lokajskiego zawierat caly zachowany do dzi$ i liczacy 840 zdjeé jego materiat fotograficzny z powstania);
Eugeniusz Lokajski ,,Brok” (2021, album z 300 fotografiami, poddanymi zaawansowanej obrobce graficznej, bedaca
poprawionym wydaniem pozycji z 2007 roku).

Tytuly i rok wydania za: https://www.1944.pl/artykul/nowosc-album-fotograficzny-eugeniusz-lokaj,5131.html.

73 Luigi Marinelli, ,,Tlumacz jako »medium« (rzecz o literackosci thumaczenia teatralnego i teatralnosci thumaczenia
literackiego): przywolywanie duch6w Kantora,” Przekladaniec 31 (2015): 146.

74 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 64.

75 Ibidem.

7 Adam Bujak. Misteria (L6dz: Muzeum Sztuki w Lodzi, 1972), brak numeracji stron. Kat. wyst.
77 Mazur, Historie fotografii w Polsce, 261.

78 Podobna metode stosowal przy fotografowaniu pielgrzymek i pontyfikatu Jana Pawla I1. Wydaje sie, ze taki ,,misteryjny”,
uduchowiony, impresyjny charakter maja papieskie fotografie Bujaka.

7 Adam Bujak. Misteria.
80 Krzysztof Jurecki, ,,Czym jest magiczno$¢?,” Exit. Nowa sztuka w Polsce 3 (2014).

81 _Dobre miejsce?” (dyskusja o sztuce z udzialem Boguckiego, Wieczorkowskiego, Smolarz, Bogdana Kra$niewskiego, Jerzego
Puciaty), oprac. Krzysztof Klopotowski, Przeglqd Katolicki 1 (1985); cyt. za: Jurecki, ,,Fotografia polska lat 80.”

82 Cyt. za: Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 94. Byt to fragment tekstu, ktory otrzymat on od autorki w formie
maszynopisu, a ktory z kolei nie pojawit sie — po interwencji cenzury — w oryginalnym artykule , Kryzys sztuki zaangazowanej?
Notatki na marginesie kilku wystaw,” opublikowanym w miesieczniku Znak 2—3 (1986): 4—13. Numer ten w wiekszoSci
poswiecony by} tematyce sztuki zaangazowanej w odniesieniu do wystaw przykoscielnych. Czerni pisala o dylematach
wspolezesnej sztuki polskiej, niebezpieczenstwie artystyczno-intelektualnej latwizny, ptynacym ze zbyt doslownie rozumianego
zaangazowania, i ,potrzebie dystansu.” Tezy jej artykulu podjeli polemicznie lub aprobujaco inni autorzy, do ktérych redakeja
rozeslala tekst Czerni. Byli to: Jacek WoZniakowski (,Konteksty”), Mieczystaw Porebski, Andrzej Oseka (,, Troche cierpliwosci”),
Janusz Bogucki (,,Dystans”), Andrzej Kostolowski (,,Strzatki”), Jacek Waltos$ (,,Rodzaj dystansu”), Stanistaw Rodzifiski (,,By¢
normalnym”), Anda Rottenberg (,,O stereotypach i wzlotach”), Elzbieta Wolicka (,,Sztuka $wiadectwa i wiernoé¢ sztuce”),
Nawojka Ciedliniska (,,Ziarno i plewy”). Polemika z tekstem Czerni wyszta nastepnie poza lamy Znaku. Por. Jakub Bem,
,Koscioti my,” Szkice. Pismo poSwiecone problemom artystycznym i spolecznym 5 (1987): 23—29; Hanna Solway, ,,C6z jest
artysta?,” Szkice. Pismo poswiecone problemom artystycznym i spolecznym 6 (1987): 72—75; Nawojka Cie§linska, ,,Nie chce
byé Kasandra,” Przeglqd Powszechny. Miesiecznik poswiecony sprawom religijinym, kulturalnym i spotecznym 3 (1987):
431-439.

88 Bogucki, Od rozmoéw ekumenicznych, 136.

84 Bogucki, Pop ezo sacrum, 66.
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