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Podczas ostatniego Triennale Sztuki Sacrum w Miejskiej Galerii Sztuki
w Czestochowie Wojciech Prazmowski przedstawil wystawe fotografii Ogrody
polskie (28 maja — 1 sierpnia 2010)', stanowigcg jeden z najciekawszych i najbo-
gatszych dyskursow artystycznych ponowoczesno$ci. Rame konceptualng projek-
tu Prazmowskiego mozna okresli¢ jako ekspresje ‘podwojnego porzadku’ — w ta-
kim rozumieniu, w jakim ekspresje t¢ opisuja Jorge Semprun (1994) i Georges
Didi-Huberman (2004)?. Zasada ponowoczesnej idei ‘podwodjnego porzadku’ jest
stala oscylacja pomiedzy egzystencjalnym $wiadectwem (,,.bylem tam”), a jego
reprezentacja, pomiedzy

pewna wiedza a niepewnym rozpoznaniem tego, co widziane, migdzy niepewnoscia zobaczenia
a pewnoscia przezycia, a takze migdzy intymnoscig historii osobistej wobec obcosci i dziwnosci
historii zbiorowe;j®.

Ow ‘podwojny porzadek’ w fotografiach ogrodéw Prazmowskiego wprowa-
dzany jest juz na poziomie tytulowych sygnatur, sa to bowiem nazwy konkretnych
miejsc, jak Bytom, Kalisz, Lipiny, Tarnowskie Gory, Mystowice, Poczesna, Za-
brze, Miechow, Opatow. Nazwy miejsc pelnia tutaj funkcje $wiadectwa trasy po-
nowoczesnego nomady i chwilowej, jakby przygodnej obecnosci, zatrzymania si¢
w drodze. Zarazem sa tez sygnaturg pozornego aktu rejestracji realnego zdarzenia
przedmiotowego, ujrzanego przez fotografa podszywajacego si¢ pod rejestratora.

!'W. Prazmowski jest takze wspotautorem projektu graficznego katalogu z tejze wystawy. Zob.
E. Prazmowska-Bekiersz, W. Prazmowski, Ogrody polskie. Varia slgskie. Dom — droga istnienia,
Czgstochowa 2010.

2 Przywotuje tutaj: I. Semprun, L ‘Ecriture ou la vie, Gallimard, Paris 1996; G. Didi-Huberman,
Obrazy mimo wszystko, przet. M. Kubiak Ho-Chi, Krakéw 2008.

3 J. Semprun, dz. cyt., s. 258-261, G. Didi-Huberman, dz. cyt., s. 111-112.
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Pytanie, co zatrzymalo nomade, co takiego zobaczyt w drodze, jest natychmiast
pytaniem o to, jak zobaczyt i czy w ogole zobaczyt, czy tez podporzadkowat sobie
zbior fenomendw przestrzennych i przedmiotowych tak, by odbiorca podazat za
osobistym mitem fotografa, za iluzjg narracji o ogrodach, ktérych na fotografiach
w ogoble nie ma, i gdyby nie sugestia nadrzednego tytutu (Ogrody polskie), by¢
moze odbiorca przyjalby zupetnie inng interpretacj¢ tematéw kolejnych fotogra-
fii. W obrazy przestrzeni fragmentowanej kolejnymi ujgciami wpisany zostaje za-
tem dyskurs operatora i spektatora, co w konsekwencji nawarstwia konteksty wie-
dzy i percepcji, umykajac zasadzie czystej widzialnosci przedstawianego obiektu.
Ponadto, z chwytem dramatyzowania dyskursu operatora i spektatora taczy sie
u Prazmowskiego chwyt kompozycyjny (wewnetrzna rama fotografii) polegajacy
na oscylacji studium (w znaczeniu kompozycji reprezentujacej w okreslonej per-
spektywie fragment przestrzeni jako cato$¢) i punctum jako pewnej cechy danej
przestrzeni, ktora skupia uwage i nadaje studium szczegdlny sens. Zdaniem Ro-
landa Barthesa:

»studium” to szerokie pole swobodnego pozadania, réznego oddzialywania, niepewnego smaku:
lubi¢/nie lubig, I like/ I don't. ,,Studium” nalezy do porzadku ,.to like”, a nie ,,to love”. Mobilizuje
potpozadanie, polchcenie; to jest ten sam rodzaj zainteresowania nieokre$lonego, gtadkiego, bez zo-
bowigzan, jakie odczuwamy wobec ludzi, przedstawien, ubran, ksiazek, o ktorych uwazamy, ze sa
W porzadku”. Rozpozna¢ ,,studium” to sila rzeczy spotkac si¢ z intencjami fotografa, wejs¢ z nimi
w porzadek harmonii, przyjac je lub odrzucié. Ale zawsze si¢ je rozumie, dyskutuje w sobie, gdyz
kultura (do ktérej nalezy ,,studium”) jest umowa zawarta migdzy tworcami i konsumentami®.

Poniewaz istota tej umowy jest dyskurs dwoch postaw — fotografa jako ope-
ratora i odbiorcy jako spektatora — fotografie ogrodéw Prazmowskiego modelujac
ow dyskurs, wymagaja takze analitycznej procedury, pozwalajacej uchwycic cha-
rakterystyczne zasady projekcji studium. Do zasad tych nalezg: mityzacja sacrum
formulowana w zapisie artefaktow ludowej kultury (rzezby §wigtych i Chrystusa,
wience z kwiatow wokot figur 1 obrazow Matki Boskiej), mityzacja sfragmento-
wanej, otwartej przestrzeni z zaznaczonymi (dostownie i symbolicznie) droga-
mi wyjscia/ucieczki, mityzacja nieobecnosci czlowieka w postrzeganym $wiecie
z akcentowanym, uprzednim $ladem tejze obecnosci. Wsrod chwytéw formal-
nych, stosowanych konsekwentnie przez Prazmowskiego, najistotniejszg zasada
wydaje si¢ zwielokrotnienie punctum oraz otwieranie ramy kompozycji tak, by
to, co przedstawiane, stawato si¢ dyskursywne zarowno w relacji do kodu wizual-
nego, jak i bardzo szerokich tekstow spotecznych, kulturowych i pamieciowych,
aktualizowanych przez obserwatora. Tym samym zblizamy si¢ do ponowocze-
snej ‘zasady wypowiedzi’ zanurzonej w ‘audiowizualnym archiwum’. Pojgcia
»Wwypowiedzi” i ,,audiowizualnego archiwum” — kluczowe w filozofii Michela
Foucaulta — stanowig ponadto z zalozenia podstaw¢ do ujmowania wypowiedzi

4 R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przet. J. Trznadel, Warszawa 2008, s. 52-53.
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naukowych i artystycznych z tego samego poziomu tekstowej artykulacji. ,,Kazda
wypowiedz” — zauwaza Foucault — ,,jest wielo$cig: wieloscia, a nie strukturg czy
systemem’.

Wielo$¢ nie jest opozycja do tego, co mnogie czy pojedyncze [...]. Nie ma ani pojedynczego,
ani mnogiego, odsytatoby to bowiem do jakiej$ swiadomosci, ktora odzyskiwataby siebie w jednym
i rozwijata w drugim. Istnieja tylko rzadkie wielo$ci z punktami osobliwymi, puste miejsca dla tych,
ktérzy na chwile beda w nich funkcjonowac jako podmioty, jako dajace si¢ skumulowa¢ regular-
nosci, powtarzalne, zachowujace si¢ w sobie. Wielo$¢ nie jest ani aksjomatyczna, ani typologiczna,
ale topologiczna®.

Wielosci, izolowane teoretycznie w formie wypowiedzi, sg interpretowane
jako nielinearne i nieciagte linie znaczen, przecinajacych poziomy artykulacji czy
tez szerzej, jak pisze Foucault, ,,obszar struktur i jednostek mozliwych, dzigki kto-
rym zjawiaja si¢ one, z konkretng zawarto$cig, w przestrzeni i czasie’”’, a zatem
ksztattuja w rownym stopniu poczatkowa wieloosobowos$¢ operatora/rejestratora
i spektatora. Podszywajac si¢ pod rejestratora, Prazmowski wydobywa z prze-
strzeni publicznej takie miejsca, ktore zawieraja obiekty (takze relacje migdzy
nimi) sktaniajace spektatora do przywolywania przestrzeni pozakadrowej w jej
wymiarze wyobrazeniowym, znaczeniowym i symbolicznym. W tradycji kultu-
rowej ogrdd ziemski stanowi wobec raju topologiczng replike, w ktorej funkcje
Boga (pojmowanego jako Artifex) zajmuje cztowiek jako opus artis®. Mistyczna
geometria raju, aktualizowana w ziemskich ogrodach za posrednictwem symbo-
licznych uktadow wydzielonej i odgrodzonej przestrzeni projektuje zasadg odzy-
skiwania utraconej harmonii. Podstawowe znaki oraz przedmioty jednoczace ob-
raz raju z materialng formga ziemskiego ogrodu to: drzewa, kwiaty, zapachy, woda,
fontanny, kamienie, strumyki, §ciezki, altany, fawki. Na wzdr raju, ogréd winien
sta¢ si¢ miejscem doznawania rozkoszy, przyjemnosci duchowych i cielesnych’,
ale takze budowania wewngtrznych cnét, co podkreslat Filon z Aleksandrii',
identyfikujac cztery rzeki rajskie z cnotami roztropnos$ci, wstrzemig¢zliwos$ci, me-
stwa 1 umiarkowania. W organizacji przestrzeni ogrodu (pojmowanej materialnie
i symbolicznie) kluczowe sktadniki to mur i brama'l, granica i przejscie, prog oraz
wejscie 1 wyjscie, a takze drogi wewnatrz ogrodu. Gdy wyodrebniamy te sktad-

5 G. Deleuze, Foucault, przet. M. Gasin, Wroctaw 2004, s. 40.

® Tamze, s. 46-47.

" M. Foucault, Archeologia wiedzy, przet. A. Siemek, Warszawa 2002, s. 116, 237-243. Por.
G. Deleuze, dz. cyt., s. 47.

8 Zob. S. Kobielus, Czlowiek i ogréd rajski w kulturze religijnej Sredniowiecza, Warszawa
1997, s. 11-76. Zob. takze: J. Chevalier, A. Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, éd. R. Laffont/
Jupiter, Paris 1987, s. 531-534.

° S. Kobielus, dz. cyt., s. 127-128.

1" Filon Aleksandryjski, Alegorie praw, [w:] tegoz, Pisma, t. 1, przet. L. Jachimowicz,
Warszawa 1986, s. 100-102.

I1'S. Kobielus, dz. cyt., s. 155 i n.
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niki w odniesieniu do fotografii czy obrazu, podkreslamy aspekt wejscia w prze-
strzen wizualng i jej kontekstualizacje w formie nadawania znaczen i sensow,
w tym wszelkich odestan do kodow percepcyjnych, tekstow pamieci, wyobrazen
i doswiadczen zwigzanych z dang przestrzenia. Kreacja znaczen przestrzeni wi-
zualnej jako schemat wejscia implikuje zarazem schemat wyjscia, jako zmiane
jakosci przestrzeni i stosunku do niej. Na fotografiach Prazmowskiego pojawiaja
si¢ silne sygnaly dyskursywnego zakotwiczenia przestrzeni wizualnej w standar-
dowych, utrwalonych w kulturze artefaktach raju. Nalezg do nich takie przedsta-
wienia, jak: resztki napojow w plastikowych kubkach nawigzujace przewrotnie
do motywu rajskiego pokarmu czy powtarzajacy si¢ motyw ubogiej, wyschnietej,
dzikiej trawy wobec stalego w kulturze motywu rajskiego ogrodu i ogrodu ziem-
skiego, bedacego miejscem starannej pielggnacji roslin i drzew. Wariantem takich
przedstawien sg rowniez kontrastowe ujecia bujnie krzewiacej sig, dzikiej tra-
wy wobec artefaktow cywilizacji, w tym eksploracja motywu drog, a takze toro-
wisk ze szlabanami, nawigzujacych do dynamiki schematow strukturalnych raju
i ogrodu. Ten temat podkreslany jest dodatkowo przez Prazmowskiego obrazami
samochodowych opon, petnigcych funkcje specyficznego ogradzania wydzielonej
przestrzeni. Jednak podstawowa funkcje przekazu tematu wydajg si¢ petnic figury
ludowych $wiatkoéw, drewniane rzezby Chrystusa, fotografie Madonny otoczone
sztucznymi kwiatami, ktore, stanowigc slad doswiadczenia religijnego, a zarazem
prezentujac swoiste uprzedmiotowienie kultu, jego ludowa rytualizacje, koncen-
truja uwage odbiorcy na fenomenie rytualnego gestu rzezbiarzy, zakreslajacego
dla danej wspdlnoty obszar przezywania/dotykania $ladu sacrum. Joanna Tokar-
ska-Bakir rozpatruje ten temat na gruncie antropologii przynaleznosci, gestow
pozostawiana i zabierania. Krajobrazy lub obszary wykreowane przez cztowieka,
rozpoznawane jako hierogeografie czy hieroprzestrzenie, i zawarte w nich obiekty
nabieraja cech relikwii, ktore pielgrzym moze przemierzy¢, dotknaé, zobaczyc.
Doswiadczajac $ladow swigtego miejsca i §wigtych postaci, pielgrzym

przy pomocy swoich barbarzynskich $rodkéw dokonuje cielesnego ,,wpisu w $wietos¢”. Choé
skrajnie ja substancjalizuje, wcale jej tym samym nie uprzedmiotawia. Cielesna przynalezno$¢ jest
wszak przeciwienstwem uprzedmiotowienia'?.

Na fotografiach Prazmowskiego 6w ,,cielesny wpis w $wietos¢” jest intry-
gujaco aktualizowany za posrednictwem gestu nomady, tropigcego slad jakiej$
uprzedniej obecnos$ci cztowieka.

Oto fotografia Piekary Slgskie®: w centrum kadru znajduje si¢ rzezba ukrzy-
zowanego Chrystusa, odwroconego plecami, umieszczonego na drewnianych
podporkach. W plecach figury tkwig dwie, dtugie $ruby. Towarzyszg tej postaci

12 J. Tokarska-Bakir, Obraz osobliwy. Hermeneutyczna lektura Zrédel etnograficznych. Wielkie
opowiesci, Krakow 2000, s. 258.
13 E. Prazmowska-Bekiersz, W. Prazmowski, dz. cyt., s. 33.
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rzezby siedzacych (czuwajacych) uczniow, prorokow, sa takze trzej krolowie. Fi-
gura Chrystusa jest niedokonczona — brak jej ramion, ale to niedokonczenie, ze
wzgledu na motyw ukrzyzowania, nabiera znaczen ramion odrabanych. Odwro-
cony plecami Chrystus to Bog, ktory utracit twarz. Jego tajemnica i tajemnica
cierpienia staja si¢ paradoksalnie o wiele glebsze, niz przy konwencjonalnej eks-
presji artystycznej z dominujacym chwytem prezentacji twarzy cierpigcej. Samo
odwrodcenie figury (plecami do widza) i ekspozycja uktadu poziomego (wobec
konwencji wertykalnego ujmowania postaci Chrystusa na krzyzu), zawieszone
sg migdzy dyskursem uprzednim (tradycja religijna) a dyskursem nastepczym —
tutaj chwila, gdy rzezba zostanie ukonczona i ustawiona pionowo. Ale co znaczy
ten przyszly gest ukonczenia i pionowego ustawienia? Gest rzezbiarza, ktory
jest zawsze z konieczno$ci wpisem cielesnym w materi¢, staje si¢ tutaj gestem
metaforycznym. Przechodzimy od metonimicznej przylegtosci do metaforycznej
sytuacji zdarzenia, w ktorym nastgpi ponowne ukrzyzowanie — ukonczenie i pio-
nowe ustawienie figury. To niedokonane jeszcze zdarzenie i brak na fotografii
osobowego $wiadka zdarzen, wlacza w cykl rytualnej przemocy takze obserwa-
tora. Wzbraniamy si¢ przed ponowieniem wyroku, nie jesteSmy pewni, co bedzie
oznaczal nasz gest, zarazem jednak wiemy, ze wszystko juz si¢ dokonato — lezy
przed nami figura martwego Chrystusa, a kulturowy tekst pamigci jest bezwzgled-
ny wobec prob zamazania zrodta doswiadczen.

Ogrody Prazmowskiego jako miejsce antropologiczne

Zdaniem Marca Augé

status pojgciowy miejsca antropologicznego jest niejednoznaczny. Jest tylko wyobrazeniem, czg-
Sciowo zmaterializowanym, ktore tworza ludzie je zamieszkujacy na temat swojej relacji do tery-
torium, do swoich bliskich i do innych. Idea ta moze by¢ czastkowa lub zmitologizowana. Zmienia
si¢ wraz z zajmowanym przez kazdego miejscem i punktem widzenia. Mimo to proponuje i narzuca
serie punktow orientacyjnych, ktore niewatpliwie nie sa punktami odniesienia dzikiej natury czy
raju utraconego, lecz ktorych brak, kiedy znikaja, nie daje sie tatwo zapetnic'*.

Ow brak oczywistych, jednoznacznych punktow odniesienia, o ktorych pisze
Auggé, to nie tylko skutek czgsciowej utraty lub fragmentacji kulturowych tekstow
pamigci, ale takze efekt przemiany sfery przedmiotowej i kulturowej przestrzeni
wizualnej's.

Prazmowski, kreujgc miejsce antropologiczne jako ogrod, nacechowuje zna-
czeniami nie tylko samg sfer¢ przedmiotowa, wprowadza bowiem opozycj¢ ruchu

14 M. Augé, Nie-miejsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci, tam. R. Chym-
kowski, Warszawa 2010, s. 37.

15 Por. S. Magala, Bardzo zywa sztuka, [wstgp w:] E. Prazmowska-Bekiersz, W. Prazmowski,
dz. cyt., s. 4.
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i bezruchu, jako szczegdlny znak relacji ludzi do terytorium, do wyobrazen i pa-
migci. Opozycja ruch — bezruch (wraz z jej czasowa reprezentacja terazniejszos$¢
— wiecznos¢, istotng w tematyce raju/ogrodu) przejawia si¢ wyraziscie w foto-
grafiach Prazmowskiego na wiele sposobow. Oto dwie, przyktadowe fotografie,
sygnowane nazwg Okolice Szczytnik'®. Pierwsza z nich zamyka w kadrze dwa
obiekty — na pierwszym planie znajduje si¢ trojkotowy, bialy rower z przymoco-
wang w tylnej czes$ci rowniez bialg donica; w niej krzewig si¢ bujnie czerwone
kwiaty. Rower stoi na tle rozbudowanego poziomo pomieszczenia gospodarcze-
go, pokrytego zszarzatym tynkiem. Dach domu zrobiony jest z rudo-brazowych
cegiel, o charakterystycznym regularnym uktadzie warstw. W pomieszczeniu
tym jest mate okienko z biatymi framugami i gleboka czernia, przebijajaca przez
szyby z wnetrza pomieszczenia. Najobszerniejszg czes¢ kadru zajmuje soczysta,
szmaragdowa trawa, na ktorej stoi rower. Opozycje bieli i czerni, czerwieni i zie-
leni, bieli 1 czerwieni (tutaj takze jako znaku polskos$ci) intensyfikujg seri¢ takich
opozycji, jak: zycie — §mier¢, natura — kultura, przyroda — cywilizacja, obecnos¢
— nieobecnos¢, swoj — obcy, a zwlaszcza ruch — bezruch. Rower, unieruchomio-
ny element dekoracyjny, jako specyficzny kwietnik, traci wtasciwag mu funkcje
pojazdu — nie przestaje jednak by$ $ladem ruchu. Umieszczona na nim donica
z kwiatami podkresla gest ogrodnika — kwiaty nie rosng w ziemi, lecz sg prze-
mieszczone troskliwie w ograniczajacy i wywyzszajacy je pojemnik. Dzika, bujna
trawa przeciwstawia si¢ pomieszczeniu gospodarczemu, ktore nie jest typowym,
ogrodowym miejscem rozkoszy — altanke czy grote zastepuje tu obiekt, w ktorym
zapewne organizuje si¢ czy przygotowuje lub przechowuje rzeczy, niezbedne dla
ludzkiego gospodarowania. Ze wzgledu na czern okna, obiekt ten intensyfikuje
doswiadczenie tajemnicy 1 pustki — brak jakiejkolwiek ludzkiej postaci odsyta
do przestrzeni pozakadrowej w sensie czasowym. Kto$ ustawil rower i kwiaty,
kto$ zbudowat pomieszczenie i zapewne tam bywa, kto$ wroci, by podla¢ kwiaty.
Egzystencjalny dyskurs, uprzedni i nastepczy, jest jednak utajony, nic nie wie-
my o mieszkancach tego szczegdlnego ogrodu. Natalia Szymonik, opisujac ruch
i bezruch na obrazach malarskich i fotografiach, podkresla:

przyroda jest dowodem tego, ze bezruch jest zjawiskiem pozornym, abstrakcyjnym [...]. Jednak
specyficzna ekspresja statyki uderza swoja tajemniczag wymowsa [...]. Stan bezruchu wymagajacy
wyjatkowych okolicznosci do zaistnienia w umysle jest wlasciwie rzadko osiagalny, a zawsze ulot-
ny i nietrwaly. Nienaturalny, nie mogacy zaistnie¢ w przyrodzie, zdaje si¢ by¢ przebitka z innego
$wiata. Nieznane z kolei niepokoi [...]. Gdzie przebiega granica pomi¢dzy spokojnym bezruchem
a gigantyczng aktywnoscia sit przyrody?'’

W odniesieniu do fotografii Jeffa Walla autorka zauwaza natomiast: ,,Nieru-
chome przedmioty wypelniajace wnetrze moga sugerowac jaki$ porzadek swiata

' E. Prazmowska-Bekiersz, W. Prazmowski, dz. cyt., s. 78, 79.
7 N. Szymonik, Bezruch w obrazie, [w:] ,,Zeszyty malarstwa. Zeszyty naukowo-artystyczne
Wydziatu malarstwa Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie” 2008, nr 9, s. 438.
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i jego codzienny sens™'®. Spojrzmy w tym kontekscie na drugg fotografie, sygnowa-
ng jako Okolice Szczytnik. Dolng rame kadru wypetnia drewniany ptotek — analo-
gon rajskich 1 ziemskich, ogrodowych muréw. Tuz za nim, na purpurowym stupie/
podescie stoi figura Madonny w bialej szacie, z charakterystycznym modlitewnym
gestem dfoni (rzezba nawiazuje do topowych przedstawien Madonny Fatimskiej).
Obok rzezby, na $cigtym pniu krzewia si¢ bluszczowate pedy, zakwitajacej czer-
wono rosliny. W glebi tej przestrzeni znajduje si¢ szaro tynkowany, ceglany dom
z czterema (na dwoch kondygnacjach) oknami o trzech szybach. Za szybami wida¢
koronowane, schludne firanki. Migdzy plotem a domem porasta ziemi¢ (jak na po-
przedniej fotografii) szmaragdowa, bujna trawa. Z lewej strony zamyka przestrzen,
wzdhuz calej osi wertykalnej, bezlistne, czarne drzewo. Tutaj takze nie ma ani jed-
nej osoby. Jako obserwatorzy uczestniczymy w $wiecie, ktory w hermeneutycznym
dyskursie okreslamy jako ‘$lad sladu’ zderzony ze ‘§wiadectwem’. Pierwsza z tych
kategorii wnosi ide¢ inwencyjnego odwotania do tradycji, jej pomnazania i prze-
kazywania, wynajdywania nowych znaczen okreslajacych jako$¢ doswiadczenia
egzystencjalnego'®. Natomiast kategori¢ ‘$wiadectwa’ (przy calej jej ztozonosci
na gruncie hermeneutycznej polaryzacji stanowisk) mozemy najprosciej okresli¢
jako ,,przejscie z planu tego, co zobaczone, na plan tego, co powiedziane i opo-
wiedziane”™. Z kolei to, co opowiedziane, sta¢ si¢ moze podstawa niezliczonej
ilo$ci narracyjnych zapiséw, formutowanych przez kolejnych obserwatorow. Ponie-
waz zdaniem Foucaulta jezyk zawiera stowa, zdania, §lady, relacje, ale nie zawie-
ra wypowiedzi®!, ktore rozchodza si¢ zgodnie z nieredukowalng metryka, to w tej
perspektywie schematy, ujmujace wymiary obrazowania, sg jednym ze sktadnikow
potencjalnej przestrzeni korelacyjnej i dolaczonej, nie stanowigc jednakze izomor-
ficznego, abstrakcyjnego modelu wypowiedzi. Gdy zaktadamy, ze wypowiedzi roz-
praszaja si¢ zgodnie z wlasnym progiem i rodzing, mozemy tez doda¢, ze wszelkie
terminy lingwistyczne mogg, ale nie muszg dookresla¢ dowolnego ze wskazanych
w analizie i interpretacji fragmentu artystycznej wypowiedzi. Podobnie — o dotacze-
niu i korelacji — mozemy mowic, konkretyzujac schematy i programy poznawcze;
Foucault nie przyznaje im zrodlowosci, lecz wskazuje na zasade topologicznej cig-
glosci w ich uktadzie z wielo$cia/wypowiedzig®?, bowiem — jak zaznacza — ,,mowie-
nie jest mys$leniem, ale mys$lenie dokonuje si¢ w rozsunieciu, w dysjunkcji widzenia
i méwienia”?. Ponadto mysle¢ to tyle, co wspotmiernie faldowaé, zaszywaé ze-
wngtrze wngtrzem i odwrotnie — dublowac zewngtrze przez rozwijanie wnetrza,

'8 Tamze, s. 439.

1 Por. A. Zawadzki, Hermeneutyka Sladu i hermeneutyka swiadectwa, [w:] Nowoczesnosé
Jjako doswiadczenie, red. R. Nycz, A. Zeidler-Janiszewska, Krakow 2006, s. 334.

20 Tamze, s. 337.

21 G. Deleuze, dz. cyt., s. 88-89.

22 Tamze, s. 14.

2 Tamze, s. 146.

2 M. Foucault, Stowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, przet. T. Komendant,
Gdansk 2006, s. 81.



210 Joanna Slosarska

Ewa-Lolita pod familokiem

Jednym z istotnych przyktadow ze zbioru fotografii Ogrody polskie Praz-
mowskiego, aktualizujacych poetyke znaczen zakodowanych w formie (zawinie-
tych do wnetrza), jest fotografia zatytutowana Lipiny*. W kadrze tej fotografii
ujete sa trzy podstawowe obiekty, ksztaltujace potrojny, wewngtrznie zdialogi-
zowany plan odniesien znaczeniowych. Najglebszy perspektywicznie, a zarazem
najbardziej rozbudowany obiekt to charakterystyczny dla kultury lokalnej cegla-
ny familok z wyraznymi, czerwonymi framugami i parapetami okien. W gornej
czesci budowla tonie w czerni, kontrastujacej z matym fragmentem intensywnie
niebieskiego nieba w goérnym lewym rogu kadru. Ziemia miedzy kraweznikiem
a domem poro$nigta jest uboga, zottawa, przysychajaca trawa. W centrum percep-
cyjnym kadru, intensywnie o$wietlonym, znajduje si¢ pusty, biaty stup oglosze-
niowy. W dolnym, prawym rogu kadru uchwycona jest dziewczynka siedzaca na
czerwonym kocu, niemal na wprost shupa, tuz przy krawezniku szarej, piaszczy-
stej drogi. Jej odwrocenie od spektatora, a zarazem usytuowanie na wprost shupa
ogloszeniowego, interpretowane jako gest operatora fotografii, czyni z przedsta-
wionego 1 widzialnego kluczowa figur¢ niewidzialnosci, otwierajgcej si¢ na py-
tanie o temat i sens scenerii*. Zaréwno figura dziewczynki, jak i forma shupa na
fotografii Prazmowskiego moze by¢ odczytywana jako punctum. Roland Barthes
w swoich Uwagach o fotografii uyymuje punctum jako element naruszajacy zasade
Studium.

Punctum to takie uzadlenie dziurka, plamka, mate przecigcie — ale rowniez rzut kosé¢mi. Punc-
tum jakiego$ zdjecia to przypadek, ktory w tym zdjeciu celuje we mnie [me point] (ale tez uderza
mnie, miazdzy)?’.

W analizowanej fotografii redundancja znaczen obu punktéw wigze si¢ Scisle
z rekontekstualizacja fragmentu przestrzeni jako ziemskiego ogrodu, a zarazem
raju. Shup ewokuje przestrzen sakralng — jest substytucja osi wertykalnej, zasa-
dy axis mundi, ale takze rajskiego drzewa zycia. Nie przestaje jednak by¢ nadal
slupem ogloszeniowym; obiekt ten, stanowiacy rodzaj medium informacji (wpro-
wadzony 1854 r. w przestrzen publiczng przez niemieckiego drukarza Ernsta
LitfaBa), przewidziany byt pierwotnie do komunikowania waznych urzedowych

2 E. Prazmowska-Bekiersz, W. Prazmowski, dz. cyt., s. 85.

% Pojecie ,,niewidzialnodci” i jego artystyczne artykulacje w sztuce XX wieku stanowia
alternatywny dyskurs wobec refleksji kulturoznawczej ksztattowanej w dziedzinie psychologii
Freudowskiej 1 Jungowskiej; nie odwotuja do nieswiadomosci indywidualnej i zbiorowej, lecz do
,,skrywania” i,,zaplamienia”, przesuwania na drugi plan lub ewokowania przestrzeni pozakadrowe;j.
Zob. na ten temat ksigzke L.Gamwell, Exploring the Invisible. Art, Science and The Spiritual,
Princeton and Oxford 2002.

7 R. Barthes, dz. cyt., s. 51.
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informacji, plakatow ulicznych, zarzadzen administracyjnych, relacji z frontow
wojennych. Stup informacyjny umieszczany byt w centralnym punkcie przestrze-
ni miejskiej, wiejskiej lub osiedlowej, takze w poblizu weztéw komunikacyjnych.
Na poczatku XX wieku stat sie¢ w Europie gtownie miejscem prezentacji reklam.
Pusty, jasno o$wietlony stup ogloszeniowy na fotografii Prazmowskiego, jako re-
plika osi §wiata i rajskiego drzewa zycia, ustanawia ironiczny dystans do wagi in-
formacji i $wiata reklamy w nowoczesnej i ponowoczesnej rzeczywistosci, w kto-
rej objawieniem stajg si¢ ogloszenia dotyczace codziennej egzystencji, uwiktanej
w komercje, rozrywke czy polityke. W tym kontek$cie figura ponowoczesnej Ewy
jako samotnej, kuszacej dziewczynki (Lolity)?® to signum niewinnosci i potencjal-
nosci, ale zarazem wykluczenia®.

Pozostate sktadniki fotograficznego kadru wzmacniajg zasad¢ redundancji
znaczen serig kolejnych opozycji, ktorych fascynujagcym elementem jest powie-
lenie wertykalnej formy shupa przez rynng, wprowadzajaca temat deszczu jako
symbolicznego znaku taski i zasady cyrkulacji zywiotéw miedzy tym, co ziem-
skie i niebianskie. Ponadto, dyskursywne staja si¢ takie wycinki przestrzeni, jak
fragment odgrodzenia przestrzeni domu i trawy od drogi (nawigzanie do motywu
odgradzania ogrodu i raju). Analizowana fotografia (podobnie, jak wiele innych
z cyklu Ogrody polskie) wprowadza problem zawieszenia migdzy rejestracja
a wyobraznig. Zdaniem Gilberta Duranda przestrzen wyobrazeniowa posiada trzy
podstawowe wlasno$ci: jest topologiczna, zawiera relacje projekcyjne (modeluja-
ce zwigzki miedzy postaciami, obiektami, zjawiskami) oraz budowana jest przez
uktad podobienstw miedzy sktadnikami w obrebie naktadajacych si¢ (izomorficz-
nych) konkretnych §wiatow przedstawionych. Jak podkreslit Durand, kategoriami
analitycznymi przestrzeni wyobrazeniowej moga by¢ ,,schematy”, ,archetypy”
(w sensie estetycznym i literaturoznawczym) oraz symbole. Schemat posredniczy
migdzy domeng abstrahujacej refleksji a zobrazowaniem, natomiast archetyp to
og6lny, doswiadczeniowy interpretant danego schematu. Symbol to poswiadczo-
ny w kulturze, nacechowany interpretant archetypu, np. pojecie ,,droga” (z za-
wartg w nim trescig do§wiadczeniows) jest archetypem schematu ,,cyklicznos$ci”,
natomiast pojecie ,,waz” jest symbolem interpretujacym schemat ,,cykliczno$ci”
i archetyp ,,drogi”. Warunkiem uksztaltowania przestrzeni wyobrazeniowej jako
reprezentacji artystycznej jest jej widzialnos$¢, kreowana rozciagtos¢ w przestrze-
ni, glebia (kreowana rozciagto$¢ w czasie) oraz wszechobecnos¢ (statos¢ i tozsa-
mos¢ jako podstawy dla przeksztatcanych sktadnikow)*. To wiasnie wyobraze-
nia raju w kulturze nadaja obrazowi dziewczynki na kocyku swoista rozciagtos¢

2 Por. ujecie motywu Lolity na tej fotografii: S. Magala, dz. cyt., s. 6-7.

¥ Dodatkowym kontekstem wszelkich analogii Ewa-Lolita jest szerszy plan znaczeniowy
zwigzany z interpretacja raju i ogrodu jako reprezentacji kobiecosci w kulturze. Zob. J. Chevalier,
A. Gheerbrant, dz. cyt., s. 534.

3% G. Durand, Les structures des anthropologiques de ['imaginaire. Introduction a I'archéty-
pologie géenérale, Paris 1963, s. 59-298.
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w czasie, ewokujgca nawarstwianie si¢ znaczen i poszukiwanie sensu ich aktu-
alizacji. Gdy patrzymy na pusty, ogloszeniowy stup i wyobrazamy sobie ,,rajskie
drzewo wiadomosci dobrego i ztego”, to zderzenie tych dwu obrazéw wnosi w sa-
mych jakosciach wizualnych opozycje natury stworzonej i stwarzajacej, natury
i cywilizacji, sacrum i profanum. Ale topologiczna ciaglos¢ tych obrazow narzuca
co$ wigcej — oto poznanie dobra i zla, tabuizacja spozywania owocow z rajskie-
go drzewa, zaistniaty niegdys grzech spetionego pragnienia wywotanego chytrg
pokusa, jako dyskurs uprzedni, zaczyna modelowac znaczenia sfery wspotcze-
snej polityki informacyjnej. Czym sg kuszace ogloszenia na shupie? Prazmowski
wybrat obraz stupa ogotoconego — 6w brak jakiejkolwiek informacji wzmacnia
jednak (wcale nie usuwajac) $wiadectwo dewaloryzacji zarowno konwencjonal-
nej wiedzy religijnej, jak i statusu hiperbolizowanej wiedzy w obrebie $wieckiej
przestrzeni publicznej, bedacej zroédlem stymulowania pragnien (w opozycji do
potrzeb) oraz nat¢zania mocy informacji, jako istotnie znaczacej dla egzystencji.
»Nie ma nic do zakomunikowania” — zaswiadcza Prazmowski. Ponowoczesna
Ewa-Lolita, a zarazem obserwator pozostaja w informacyjnej pustce i utraconej
aksjologii. Beda sami ponosi¢ odpowiedzialno$¢ za kazde potencjalne ogloszenie,
ktore zawieszg na stupie.

Ponowoczesny ogrodnik, czyli od Adama do... Adama

Jak napisata Joanna Drucker w swoim szkicu Sweet Dreams:

nadejscie sztuki konceptualnej w latach 60ych i 70ych §wiadczy o narastaniu §wiadomosci, ze pra-
womocne odrodzenie praktyki artystycznej oprze si¢ na idei, nie na wytwarzaniu. Nie majac zad-
nych terenow artystycznych do zajecia, zadnej tozsamosci, dzigki ktorej moglyby przetrwac, sztuki
pigkne cofaja si¢ na wyzyny, zajmujac ostatnie i najmocniejsze szance, na ktorych potrafig si¢ wy-
broni¢ [...]. Sztuka to gest, czynno$¢, postawa, a nie nieruchomy sztuczny przedmiot ze specjalnego
tworzywa albo o wyodrebniajacych go cechach formalnych?!.

Tak rozumiana sztuka — jako gest, czynnosc¢, postawa — odwolujaca do pew-
nej idei, sktania w refleksji nad poetyka fotografii Prazmowskiego do konfrontacji
dwoch paradygmatoéw interpretacyjnych, ktore Ernest Gellner okresla jako kon-
frontacj¢ idei symetrii i asymetrii w kulturze ponowoczesnej. Przypisujac pojgciu
symetrii postmodernistyczne utopie relatywizmu i interpretacjonizmu, Gellner
podkresla, ze praktyka spoteczna i egzystencja poswiadcza inng zasade — asyme-
trii, wigzgcej si¢ zawsze z wyborem okreslonej opcji dziatania w sytuacjach real-
nego przymusu, ktory jest nieredukowalng cecha organizacji spoteczenstw, w tym

31 J. Drucker, Sweet Dreams. Contemporary Art and Complicity, The University of Chicago
Press, Chicago 2005, 8/2,4. Cyt. za: S. Magala, dz. cyt., s. 6.
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przestrzeni publicznej*?. W konsekwencji ujawnia si¢ tez roznica migdzy podej-
$ciem historycznym (réwniez w dziedzinie estetyki) a antropologicznym: tam,
gdzie historyk szuka zmiany w serii form, w sekwencjach czasowych, ukazujac
pewna linearna stabilno$¢ nadrzednej, rudymentarnej formy, tam antropolog trak-
tuje takie zaleznos$ci jako powierzchowne, poszukujac funkcji czy znaczenia da-
nej ekspresji w jej aktualnym przejawieniu si¢, w relacji do danej spotecznosci®.
Przenoszac t¢ mysl w obszar refleksji nad fotografiami Prazmowskiego, moze-
my rozwijac teze o funkcjonalnym konceptualizmie operatora (zarazem dawaniu
‘Swiadectwa’), majacego caty czas na uwadze metonimiczng przylegto$¢ przed-
stawianych obiektow do ich konturu ontologicznego, a zarazem metaforyczna
otwartos¢ ich znaczen, osiggang gtownie za sprawg kadrowania/fragmentowania
przestrzeni, akcentujacego kompozycje form przedmiotowych. Mariusz Gotab,
zajmujgc si¢ poetyka ogrodu w literaturze, przyjmuje stusznie w takim kontekscie
analitycznym opozycje retoryki i retorycznosci, podkreslajac, ze retorycznos$¢ jest
zasadg tworczego dziatania, ustanawiajgcego temat ogrodu zaréwno jako repre-
zentacje stylu myslenia, wypowiedzi jezykowej, jak i metaforycznego dystansu
wobec synchronicznie postrzeganego/kreowanego obiektu*. Metafora ogrodu
(u Prazmowskiego przyjeta w samym tytule cyklu fotografii) moze wigc stano-
wi¢ immanentng rewizj¢ metonimicznej reprezentacji, a w konsekwencji wyzna-
cza¢ intencjonalnie styl odbioru. Zaktadajac przywotywang wczesniej topologie
mys$lenia, mowienia i wypowiedzi jako wielosci, mozemy przyjac, iz dowolny
(obiektywizujacy si¢ w formie nazwy przedmiotowej lub personalnej) deskryp-
tor wypowiedzi jest wstepnie niedefiniowalny. Gilles Deleuze, rekonstruujac idee
Foucaulta, stwierdza: ,pierwotne jest jakies MOWI SIE (ON PARLE), anonimo-
wy szept, w ktorym przygotowane sg lokalizacje dla mozliwych podmiotow™*.
,Ja” w kontekscie pojecia ,,wypowiedzi” oraz zwigzku wypowiedzi i zmiennego
podmiotu samo tworzy zmienng wewnetrzng wypowiedzi®. Co istotne, ekspresje
,»ja’ nie sg:

jednak figurami pierwotnego Ja, z ktorego wywodzitaby si¢ wypowiedz: przeciwnie, pochodza od
samej wypowiedzi i z tego tytulu sg trybami ,,nicosobowymi”, trybami bezosobowymi, pewnym
,,mowi sie”, ktore specyfikuje si¢ wedle rodziny wypowiedzi®’.

32 E. Gellner, Postmodernizm i relatywizm, [w:] Postmodernizm, rozum i religia, przet. M. Kowal-
czuk, Warszawa 1997, s. 32-94.

33 Por. Tenze, Pojecie pokrewieristwa i inne szkice o metodzie i wyjasnianiu antropologicznym,
przet. A. Bydton, Krakéw 1995, s. 145 in.

3 Por. M. Gotab, Ogrody magiczne (metafora ogrodu w realizmie magicznym), [w:] Realizm
magiczny. Teoria i realizacje artystyczne, red. J. Biedermann, G. Gazda, 1. Hiibner, £.6dz 2007, s. 61.

35 Tamze, s. 84.

¢ G. Deleuze, dz. cyt., s. 40 i n.

37 Tamze, s. 84: ,,podmiot jest zmienng czy raczej zbiorem zmiennych wypowiedzi; podmiot
jest miejscem albo pozycja, ktora przyjmuje bardzo szeroki zakres zmiennosci w zaleznosci od typu,
progu wypowiedzi”.
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Foucault, jak podkre$la Deleuze, zbliza si¢ tu do stanowiska Blanchota, ktory
obnaza lingwistyczna personologi¢ i takze sytuuje miejsca podmiotu w ,,gestosci
anonimowego szeptu”. Konwencjonalne ,,ja” nadawcy i odbiorcy wypowiedzi,
okreslane przez Foucaulta metafora ,,archeologa-archiwisty”, jest funkcja abstra-
howanej z wielo$ci, transwersalnej, ruchomej przekatnej, wzdtuz ktorej si¢ po-
rusza. Owa ruchoma przekatna obejmuje rodzaj roztozenia punktow, grup, figur,
przekraczajac linearnos¢ i plaszczyznowos$¢ w kierunku ruchu w przestrzeni, za-
tem absorbujac tlo z jego konturami ontologicznymi, stanami egzystencjalnymi
i diachroniczng warto$cia. Foucault, przeciwstawiajac si¢ zaczynaniu analizy od
systemowych reprezentacji jezyka i funkcjonalizacji 0osob jako podmiotow oso-
bowych, zanegowal takze ide¢ zrodlowego doswiadczenia, konstruowanego w fe-
nomenologii w formie zasady ,,$wiat mowi”, a jezyk tylko przejmuje. Negacja
tej zasady, ustanawiajacej arbitralnie w empirycznym, ,,audiowizualnym tekscie”
podstawe do wypowiadania, uzasadniana jest sadem, iz dowolny tekst, przyjmo-
wany za sktadnik audiowizualnego archiwum, moze stanowi¢ zbior form ksztat-
tujacych wielosci.

Jednak u Prazmowskiego gest ponowoczesnego operatora jako ogrodnika
jest przede wszystkim gestem odzyskiwanej tozsamosci wobec pozornego, poli-
morficznego ,,ja”’ nomady. Sygnatura pierwszego ogrodnika w kulturze $§rodziem-
nomorskiej — Adama — jako tego, ktory zamieszkiwat i pielegnowat rajski ogréd,
odnawia si¢ w analizowanych fotografiach w kreacji podwojnej (metonimicznej
i metaforycznej) perspektywy. Ogrdod utracony (eliminacja na fotografiach, zna-
nych, konwencjonalnych w kulturze reprezentacji motywow ogrodu) jest zarazem
ogrodem odzyskiwanym przez stematyzowang projekcj¢ zasady widzenia. Prze-
strzeganie podwojnego porzadku przedstawienia (‘$lad’ i ‘§wiadectwo’) przyno-
si w efekcie sarkastyczne pytanie o jako$¢ miejsca, ktore mozemy okresli¢ jako
ogrod we wspotczesnej kulturze. Ponowoczesny Adam moze rozpozna¢ ogrod
wszedzie 1 we wszystkim, jednak swoisty przymus rzeczywistosci, wobec ktorego
mury i bramy raju przyjmuja forme¢ opon samochodowych, za bujng ro§linnos¢
trzeba uzna¢ wyschnigte kepki trawy, a obecno$¢ zwierzat manifestuje si¢ za po-
srednictwem namalowanego jelenia posrod namalowanych kwiatow?*®, narzuca
Gellnerowskie pytanie o prawdg rzeczywistosci i hipokryzje interpretacji. Pytanie
to zdaje si¢ towarzyszy¢ Prazmowskiemu, gdy uruchamia funkcje rejestratora,
laczac je z resentymentem wyobrazni i dramatyzacjg codziennych doswiadczen,
projektujacych i wyzwalajacych zapis tradycji. Najistotniejszym sktadnikiem sy-
gnatury tozsamosci operatora w formutowaniu fotograficznego $ladu i $wiadec-
twa wydaje mi si¢ jednak przesuniecie ludzkich postaci (poza kilkoma, przemy-
$lanymi wyjatkami) w obszar ‘niewidzialnego’. Formulowany jest w ten sposob
kontrast migdzy odrzucong z zamystem cielesno$cig cztowieka partycypujaca

38 Zob. fotografie Tarnowskie Géry, [w:] E. Prazmowska-Bekiersz, W. Prazmowski, dz. cyt.,
s. 28-29.
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w naturze, a skrytoscig i odrebnos$cia osoby jako podmiotu duchowego, woli-
cjonalnego — sytuowanego poza czy wobec natury®, ale takze poza czy wobec
konstruowanej przez czlowieka przestrzeni cywilizacyjnej. Jak slusznie zauwaza
Gernot Bohme, ponowoczesnos$¢ nie jest juz kontynuacja tradycyjnej dychotomii
natura-cywilizacja, bowiem natura stata si¢ funkcja ludzkiej obecnosci (,,chodzi
tu o problem wynikajacy z rozeznania, ze faktyczna, ziemska przyroda jest juz
produktem cztowieka™’). W konsekwencji sfera produktow cywilizacyjnych zo-
staje rozpoznana jako integralny sktadnik natury zewngtrznej, przeciwstawiany
w rownym stopniu, jak biosfera, potrzebom i pragnieniom czlowieka. Pytajac,
jakiej chcemy przyrody (jakiego ogrodu?), pytamy dzi$ rownoczes$nie o to, jakich
chcemy rzeczy, ktore sami wytwarzamy.

Joanna Slésarska

Anthropological place in Ogrody polskie by Wojciech Prazmowski
(Summary)

Paper is devoted to the anthropology of a gardener regarded within the context of metonym-
ic and metaphoric activity of a postmodern subject; in theoretical perspective it discusses Gell-
ner’s conception of the “symmetrical” and “asymmetrical” cultures. A set of photographs by
Wojciech Prazmowski is a direct object of analysis (Ogrody polskie, Exhibition in the City Galery
of Art, Czestochowa 2001, documented also in a book edition). Photographic conceptualization of
Prazmowski is an outstanding testimony of the change within anthropological and artistic paradigms
of considering the topic of garden and gardener, which enables the construal of a wider social and
communicational diagnosis of the changes within contemporary culture.
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