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Artystyczne strategie uwalniania obrazów  

z porz dku widzenia 

Pomimo blisko ju  dwustuletniej obecno ci fotografii w kulturze europej-

skiej trudno stwierdzi , e jest historyczn , minion  ju  form  obrazowania. 

Jednym z wielu powodów takiego stanu rzeczy jest nies abn ce zainteresowanie 

samym medium fotografii. Nie tylko tym, co ona przekazuje, ale przede wszyst-

kim, jak to czyni. W dalszym ci gu aktualne pozostaje, naiwne z pozoru, pytanie 

o natur  medium fotografii. Pytanie to, jak i najrozmaitsze odpowiedzi nap ywa-

j  do nas zewsz d. Nie znajdziemy dzi  takiego obszaru ludzkiej aktywno ci, 

która, pos uguj c si  mechanicznym obrazem, nie zak ada aby jednocze nie 

wiedzy na ten temat. Równie wa ne s  milcz ce za o enia i przekonania, które 

towarzyszom kontaktom z tym medium. Z pozoru wi c, na pytanie o to, w jaki 

sposób fotografia ukazuje wiat, wszyscy znamy odpowied . K opot tylko  

w tym, e po skonfrontowaniu ze sob  tych odpowiedzi znowu nie wiemy nic. 

Albo jeste my zmuszeni pozosta  w jakiej  tylko cz ci wiedzy na ten temat; 

wyspecjalizowanej, skutecznej, ale pozostawiaj cej uczucie niedosytu z punktu 

widzenia zadowalaj cej, ca o ciowej odpowiedzi.  

Dlaczego tak si  dzieje? Czy ten XIX-wieczny wynalazek ró ni si  zasadni-

czo od wielu innych, rewolucjonizuj cych ycie ludzi tamtego czasu. Od mo-

mentu pojawienia si  fotografii, a pó niej innych mechanicznych sposobów 

utrwalania obrazu (przede wszystkim filmu) posiadamy do dyspozycji przedsta-

wienia o zupe nie nowych cechach. Mimo e s  w nich obecne od samego po-

cz tku, to nie atwo by o je zauwa y , a przede wszystkim doceni . Poprzednie 

epoki obrazowania nie by y przygotowane na przyj cie konsekwencji, jakie si   

z tymi cechami wi . Pó niej wyros e mi dzy innymi z filmu i fotografii elek-

troniczne narz dzia: wideo, a nast pnie urz dzenia multimedialne, sprawi y, e 
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cechy te sta y si  bardziej zrozumia e. To nowy kontekst, w którym znalaz a sie 

fotografia, sprawi , e lepiej rozumiemy dzi  to medium. 

Pocz wszy od wynalezienia fotografii, wraz z rozwojem mechanicznych, 

a nast pnie elektronicznych i multimedialnych narz dzi rejestracji nast pu-

je stopniowe uwalnianie si  obrazów z porz dku widzenia. 

Dotychczasowe, mam tutaj na my li przedfotograficzne, obrazowanie oparte 

by o na zwi zku z bezpo rednim wzrokowym do wiadczeniem rzeczywisto ci. 

Jej racj  istnienia by o: przedstawi  i utrwali  to, co widzimy. Narz dzi mecha-

nicznej i elektronicznej rejestracji nie mo na bez zastrze e  traktowa  jako 

spadkobierców tradycji dotychczasowego obrazowania. Przy czym nie cho-

dzi tutaj o wk ad, rol  narz dzi mechanicznych w powstawaniu obrazu. O to, e 

przedfotograficzne obrazy nie by y wytwarzane przy pomocy narz dzi, mówi c 

inaczej, e nie by y mechaniczne. Okazuje si , e nie to jest najistotniejsz  od-

ró niaj c  je cech . 

Przekonuj co pisze o tym s ynny ameryka ski malarz David Hockney  

w ksi ce Wiedza tajemna. Sekrety technik malarskich dawnych mistrzów1. Au-

tor przeprowadzi  studia nad dawnym malarstwem europejskim, ledz c w nim 

cz sto pojawiaj ce si  lady stosowania urz dze  optycznych. Równolegle pro-

wadzi  do wiadczenia malarskie polegaj ce na odtworzeniu minionych sposo-

bów malowania, wraz z odnalezieniem i odtworzeniem pewnych tajemnic daw-

nego malarskiego warsztatu. Po wieloletnich dociekaniach dochodzi do nieco-

dziennych wniosków: otó  jego zdaniem, na kszta towanie si  malarstwa euro-

pejskiego, pocz wszy od XV wieku a  po wiek XIX, decyduj cy wp yw mia o 

u ywanie przez artystów mechanicznych narz dzi rejestracji. Hockney analizuje 

wp yw trzech takich urz dze : camera lucida, camera obscura oraz urz dzenia 

opartego na zasadzie odbicia wiat a przez zwierciad o wkl s e. Wp yw ten jest 

zdaniem autora, z ró nych zreszt  powodów, niedoceniany przez historyków. 

Konsekwencje wniosków wysuwanych przez Hockneya mog  by  pomocne 

w zrozumieniu interesuj cego nas tutaj zagadnienia. Je li przyjmiemy, e wp yw 

mechanicznej rejestracji na kszta t dawnego europejskiego malarstwa by  tak de-

cyduj cy, jak to przedstawia autor Wiedzy tajemnej, to rewolucja, jaka dokona a 

sie w obrazowaniu za spraw  wynalezienia fotografii powinna by  przedstawio-

na w sposób nieco odmienny, ni  czyni si  to powszechnie do tej pory. U ycie 

mechanicznej rejestracji obrazu nie by o przecie , z takiej perspektywy, nowo-

ci . Epoka pary i elektryczno ci udoskonali a tylko co , co od wieków, stop-

niowo dochodzi o w obrazowaniu do g osu. D enie do doskona ej zgodno ci 

obrazu i porz dku widzenia.  

Gdyby warto  wynalazku fotografii polega a jedynie na udoskonaleniu tej 

zgodno ci, trudno by oby przypisywa  jej tak wyj tkowy wp yw na dalsze obra-

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

2001 (wyd. polskie: Wiedza tajemna. Sekrety technik malarskich Dawnych Mistrzów, Universi-

tas, Kraków 2006). 
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zowanie. Wspomniany przeze mnie zwi zek porz dku widzenia i obrazu jest 

oczywi cie historycznie zmienny i zrelatywizowany kulturowo. Nie ma jednak, 

od czasu wynalezienia fotografii, wi kszego wp ywu na charakter wspó czesnej 

ikonosfery. Obrazowanie oparte na mechanicznej rejestracji zacz o od momen-

tu jego upowszechnienie pe ni  podwójn  rol . W pierwszej – jako kontynuacja 

tradycji malarstwa europejskiego, piel gnuje formu  zgodno ci obrazu i po-

rzadku widzenia. W drugiej – jako zjawisko sytuuj ce sie poza granicami owej 

zgodno ci, zwalnia obrazy z obowi zku respektowania porz dku widzenia. 

Niew tpliwie obrazowanie w pierwszej swojej roli odgrywa we wspó czesnej 

kulturze pewn  rol . Jednak o jej obecnym, a w jeszcze wi kszym stopniu  

o przysz ym kszta cie decyduje jego druga rola. Jest ona trudniej zrozumia a, 

poniewa  nie mie ci si  w tradycji dotychczasowego obrazowania, z trudem daje 

si  wpisa  w dotychczasow  histori  sztuki. 

„Obraz dziki” – takiego epitetu u ywa Jean Baudrillard na okre lenie foto-

grafii, próbuj c opisa  jej charakter. „Obraz fotograficzny – mówi Baudrillard – 

[...] rodzi si  z istoty w asnej techniki i w a nie dlatego stanowi wielk  rewolu-

cj  w naszym sposobie przedstawiania. [...] St d forma dzika, niedaj ca si  

sprowadzi  do estetyzacji rzeczy, zwi zana z ich zewn trznym wygl dem, z ich 

oczywisto ci , ale oczywisto ci  z udn . Ca kowicie przeciwna podwójnemu 

przeznaczeniu, jakie jej narzucono: realizmowi i estetyzmowi”2. 

Od czasu dominacji mechanicznych rodków rejestracji obszar widzialno ci 

i obszar obrazowania staj  sie wzgl dnie autonomiczne. Tradycja, w czaj ca 

nowe obrazy w kr g dotychczasowych sposobów i warto ci obrazowania, utrud-

niaj  dostrze enie wspomnianej autonomii. Fotografia jest tradycyjnie chwalona 

i ceniona z tego powodu, e potwierdza nasze do wiadczenie wzrokowe. Robi 

prawdopodobnie jeszcze wi cej: czyni je bardziej wiarygodnym. Prawdopodob-

nie z tego powodu trudno dostrzec t  drug , wa niejsz  rol . Drog  do zrozu-

mienia przyczyn stopniowego wzrostu znaczenia tej roli toruje odkrycie, e mi -

dzy obrazami powsta ymi przed epok  fotografii oraz tymi, które w dalszym 

ci gu sytuuj  si  w wielowiekowej tradycji europejskiego obrazowania (cho  

mog  by  tworami najbardziej zaawansowanej technologii), a obrazowaniem, 

które „rodzi si  z istoty w asnej techniki”3, istnieje ogromna ró nica, i to w a nie 

owa ró nica jest najistotniejsza. Innymi s owy, fotografia jest wa na dlatego, 

e potrafi uniezale ni  si  od naturalnego widzenia. Ró nica mi dzy natural-

nym do wiadczeniem wzrokowym a do wiadczeniem oka uzbrojonego w narz -

dzie zosta a najwcze niej doceniona w sztuce i nauce. To na pocz tku tam zacz to 

poszukiwa  sensu w nowych obrazach. I cho  poszukiwania, w obu dziedzinach, 

przynios y niew tpliwie bogaty plon, odbywa si  ono nieprzerwanie do dzi . 

                                                 
2  J. Baudrillard, Przed ko cem, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2002, s. 118. 
3  Tam e. 
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Sensy tych obrazów odkrywane na obszarze sztuki dowodz , e ich si a 

skoncentrowana jest nie na odtwarzaniu, ale na wytwarzaniu nowego typu rze-

czywisto ci. Proces taki zapewne nie doczeka  si  jeszcze wyczerpuj cego opi-

su. Niektóre jego cechy dobrze uchwyci  francuski badacz André Rouillé.  

W ksi ce Fotografia. Mi dzy dokumentem a sztuk  wspó czesn  pisze: „Do-

gmat odcisku skrywa przed nami fakt, e fotografia, podobnie jak dyskurs i inne 

obrazy, tworzy byt; b d c w ca o ci konstrukcj , tworzy i powo uje do ycia in-

ne wiaty. Mimo e odcisk jest odbiciem rzeczy (preegzystuj cej) w formie ob-

razu, to nale y zastanowi  si  nad tym, w jaki sposób sam obraz tworzy ju  

rzeczywisto ”4 (podkre lenie – PW). 

Czy przy takim sposobie rozpatrywania mechanicznego obrazu mo na bez 

obaw twierdzi , e co  kryje si  jeszcze za obrazami, e znajdziemy co , co jest 

ich pierwowzorem? Obserwuj c niektóre dokonania wspó czesnych artystów 

mo na doj  do przekonania, e problem odniesienia do czego  spoza obrazu 

przestaje by  dla nich istotny. Wagi nabieraj  w zamian inne funkcje, jakie mo e 

pe ni  obraz, a dziedzina sztuki mo e by  rozpatrywana jako pole aktywno ci,  

w ramach której tworzy  i do wiadcza  mo emy nowych pomys ów na rozu-

mienie i humanizowanie obrazów. Tradycyjnie, przez wieki, tak  rol  pe ni  

zwi zek obrazu z psychofizjologicznym procesem postrzegania. Teraz arty ci 

pracuj  nad nadawaniem obrazom sensu, przy jednoczesnym pomini ciu tego 

zwi zku.  

Prze ledzimy, z konieczno ci wyrywkowo, na dwóch przyk adach, efekty 

ich pracy. Pozwoli to, mam nadziej , zrozumie  prze omowy charakter nowego 

sposobu nadawania sensu obrazom. Sztuka, jak mia o to miejsce ju  wielokrot-

nie, jest laboratorium zmian, dokonuj cych si , z pewnym opó nieniem, w szer-

szych rejonach kultury. Z premedytacj  przytaczam tutaj przyk ady prac dwojga 

twórców, którzy w swojej pracy i artystycznych wyborach s  diametralnie od-

mienni. A problem, który analizuj  posi kuj c si  ich prac , sam w sobie nie jest 

na pewno g ównym przedmiotem ich zainteresowania. Realizacje artystów s u  

mi raczej jako wiadectwa zmian dokonuj cych si  w sposobie wspomnianego 

przeze mnie oswajania i humanizowania obrazów. Zmian nie zawsze jasnych  

i nie zawsze przez artystów w sposób wiadomy zak adanych. 

Przyk ad pierwszy. Obraz mechaniczny przekracza granic  naturalnej  

percepcji rzeczywisto ci po to, by ju  do niej nie powróci  – Cyklografie 

S awomira Decyka. 

Prze wiadczenie o tym, e fotografia jest rodzajem „rozszerzonego” widze-

nia, jest pocz tkowo obecne przede wszystkim w sztuce i nauce. Ameryka ski 

artysta i teoretyk mediów Lev Manovich w ksi ce J zyk nowych mediów pos u-

                                                 
4  A. Rouillé, Fotografia. Mi dzy dokumentem a sztuk  wspó czesn , Universitas, Kraków 2007, 

s. 10–11. 
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guje si  poj ciem „obrazy-narz dzia”. S  to wytwory technologii reprezentacji 

u ywane do uaktywnienia dzia ania. Daj  u ytkownikowi „mo liwo  manipu-

lowania rzeczywisto ci  przez przedstawienia”5. W przypadku tego typu obra-

zów zamiennie traktujemy cechy rzeczywisto ci i obrazu, poniewa  to w a nie 

obraz ujawnia istotne, skryte cechy rzeczywisto ci. Takie przedstawienia s  an-

tyiluzyjne, a jednocze nie bli sze rzeczywisto ci ni  najdoskonalsza iluzja.  

W taki z grubsza sposób mo na okre li  jeden z praktycznych skutków „rozsze-

rzonego widzenia”, jakie zaoferowa y media. Warto podkre li , e i tutaj oferta 

nie by a czym  zupe nie nowym. Obrazy-narz dzia w rozumieniu, jakie nada  

temu terminowi Lev Manovich, istniej  w mniej ekspansywnej formie od wie-

ków pod postaciami na przyk ad map, wykresów i tym podobnych. S  one kon-

struowane w taki sposób, by mo na by o, po skorzystaniu z ich dobrodziejstw, 

powróci  w granice naturalnej percepcji rzeczywisto ci wzbogaconej jedynie  

o nowe do wiadczenie.  

Cyklografie S awomira Decyka s  pod pewnymi wzgl dami podobne do ob-

razów-narz dzi. Podobie stwo to okazuje si  jednak pozorne, jako e nie mo na, 

po zrozumieniu rodzaju do wiadczenia, jakie maj  do zaoferowania, powróci  

przy ich pomocy w granice naturalnej percepcji rzeczywisto ci. S  zatem przy-

k adem dzia alno ci uwalniaj cej obrazy z porz dku widzenia. 

Technika fotograficzna, która zosta a u yta do realizacji Cyklografii nosi na-

zw  solarigrafii (il. 1). S  to obrazy, powstaj ce w wyniku rejestracji w drówki 

s o ca po niebie. Solarigrafie powstaj  jako rezultat u ycia kamer bezobiekty-

wowych (il. 2), najcz ciej konstruowanych przez samych fotografów. W ich 

wn trzu eksponowany jest materia  wiat oczu y w taki sposób, e obraz ujawnia 

si  ju  w trakcie procesu na wietlania. Nie mamy wi c do czynienia, jak to zwy-

kle w przypadku fotografii bywa, z obrazem, który wymaga obróbki chemicznej 

po na wietleniu. W przypadku solarigrafii po zako czeniu na wietlania otrzy-

mujemy gotowy obraz. To obraz o odmiennym charakterze. Pomini cie obróbki 

chemicznej oraz stosowanie kamer bezobiektywowych stwarza warunki, dzi ki 

którym mo liwe staje si  bardzo d ugie, na przyk ad kilkumiesi czne, na wietla-

nie. Sama technika fotograficzna wykorzystana w solarigrafiach okazuje si  

wi c prosta. Natomiast rezultaty uzyskane przy jej u yciu zaskakuj , bywaj  

wr cz niewiarygodne. 

Wyd u one, niekiedy wielomiesi czne ekspozycje prezentuj  drog  S o ca 

tak, jak móg by postrzega  j  kto , kto nie podlega ludzkim ograniczeniom per-

cepcji czasu. Kto jest w adny nim manipulowa , zag szcza  go lub rozrzedza . 

Solarigrafie nale  to takiego rodzaju obrazów, które pozwalaj  do wiadczy  

umowno ci narz dzi i kategorii, którymi ujmujemy rzeczywisto .  

                                                 
5  L. Manovich, J zyk nowych mediów, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 

2006, s. 77. 
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Permanentna, wyd u ona, cz sto wielomiesi czna rejestracja przy pomocy 

urz dzenia notuj cego zmiany w obserwowanym rodowisku przypomina po-

wszechne dzi  stosowan  w przestrzeniach spo ecznych praktyk  monitorowa-

nia. W obu przypadkach, rejestracji solarigraficznych i praktyki monitorowania 

rzeczywisto ci, proces ten odbywa sie przy pomocy urz dze , które rejestruj  

wed ug uprzednio wyznaczonych, pocz tkowych warunków. 

W przypadku pracy nad solarigrafiami du e znaczenie ma w a nie wyzna-

czenie owych pocz tkowych warunków. Etap rejestracji z powodzeniem obywa 

si  bez kontroli autora. Od momentu uruchomienia kamery natura obserwuje 

jakby sam  siebie. Powstaje jej w asny wizerunek nieobci ony ograniczeniami 

ludzkiej wyobra ni. I cho  powy sze za o enie jest zaledwie projekcj  t sknot 

za takimi wizerunkami, ich si a tkwi w trafnym sposobie artykulacji owej t sk-

noty. Arty ci bez ustanku poszukiwali i poszukuj  przecie  metod i narz dzi 

pomocnych w przezwyci eniu ogranicze  w asnej wyobra ni, w spojrzeniu 

„nieludzkim” okiem. Prawdopodobnie dlatego fotografia jako wspomniany 

wcze niej baudrillardowski „obraz dziki”, jest tak atrakcyjna dla artystów.  

Solarigrafia odwraca hierarchi  wa no ci w obr bie przedmiotu fotograficz-

nego zapisu. W tego typu obrazach, a solarigrafia nie jest na pewno jedynym ta-

kim przypadkiem, wa ne jest przede wszystkim to, co sam ów obraz mo e 

ujawni . Wa na jest rezygnacja z pospolitych widoków rzeczy. Obrazy te pozo-

staj  jednak w dalszym ci gu fotografi , to znaczy rzetelnym ladem tego, co 

mia o miejsce w polu widzenia aparatu. Istota mechanicznego, solarigraficznego 

zapisu objawia si  wi c w tym, co zostaje do niego wprowadzone przez samo 

narz dzie, nie za  to, co jest zgodne z naszym dotychczasowym do wiadczeniem 

wizualnym. To ostatnie traktowa  mo na jako niezb dny, lecz nie najwa niejszy 

element „wype nienia” obrazu. 

Technika solarigrafii jest baz , na której autor konstruuje obrazy, które na-

zywa cyklografiami. Podstawowe jest tutaj skojarzenie kamery i zegara. Powsta-

j  urz dzenia, które posiadaj  elementy zaczerpni te z obu tych urz dze : bezo-

biektywowe kamery s u ce do rejestracji solarigraficznych z ruchom , dzia aj -

ca na podstawie mechanizmu zegarowego tarcz , dzi ki której na wietlaj cy 

otwór pozostaje w ci g ym, równomiernym i okr nym ruchu – na wzór ruchu 

wskazówek zegara. Cyklografie to fotograficzne rejestracje ladu, który pozo-

stawia przemierzaj ce sw  drog  S o ce, na materiale wiat oczu ym. Rejestra-

cje odbywaj  si  przy pomocy urz dzenia, który nosi cechy zegara, z poruszaj -

c  si  tarcz  i naniesionym na  otworem, pe ni cym rol  obiektywu. Podobnie 

jak wskazówki zegara, które poruszaj  si  z ró n  pr dko ci , mechanizmy wy-

korzystywane przez S awomira Decyka dokonuj  pe nego obrotu, czyli za-

mkni cia cyklu w ró nym czasie. 

Zasad  powstawania cyklografii wyja nia sam autor w nast puj cy sposób: 

Cyklografie to specyficzny rodzaj fotografii wykonanych przez kamer  otworkow . To 

lady S o ca uzyskane poprzez otworek poruszaj cy si  cyklicznie po okr gach. Kon-
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strukcja u ytego w tym celu aparatu jest wynikiem po czenia ciemni optycznej i zasady 

dzia ania mechanizmu zegarowego. We wn trzu kamery umieszczono papier fotogra-

ficzny. 

Zaprojektowane w ten sposób urz dzenia przymocowano w ró nych miejscach o wy-

sokim stopniu nas onecznienia. Otrzymany bezpo rednio obraz jest wynikiem ci g ych, 

wielodniowych ekspozycji.  

Dysk z otworkiem jest sterowany przez mechanizm lub r cznie. Kierunek obrotu po-

d aj cego za S o cem otworka, odbywa si  zawsze w kierunku przeciwnym do kierun-

ku obrotów Ziemi. 

Cykle ruchu 

– dysk roczny (Y) – 1 obrót na rok 

– dysk miesi czny (Mth)  

– 1 obrót na miesi c – dysk tygodniowy (W)  

– 1 obrót na tydzie  – dysk dobowy (D)  

– 1 obrót na 24 godzin – dysk godzinowy (H)  

– 1 obrót na 12 godzin – dysk minutowy (M)  

– 1 obrót na godzin  – dysk sekundowy (S)  

– 1 obrót na minut 6. 

Ci g y ruch w obr bie kamery (ruch dysku) i pozorny ruch s o ca po niebo-

sk onie wspólnie warunkuj  rejestracj  i tworz  syntetyczny obraz. W swojej 

cyklograficznej odmianie fotografia traktowana by  mo e jako zjawisko natu-

ralne, nieomal przyrodnicze. Co w takim przypadku z nieod cznie przypisanym 

do fotografii zjawiskiem reprezentacji? Wszelkiego rodzaju „oswojona” przed-

miotowo  obrazu staje si  wtedy czym  ma o istotnym, zaledwie dodanym na 

mocy konwencji. Innymi s owy w solarigraficznych i cyklograficznych reali-

zacjach omawianego autora mniej istotna jest funkcja kopiowania widoków 

rzeczywisto ci, pierwszorz dna jest za to rola obrazu jako przed u enia, al-

bo jako jednej z kolejnych wariantów rzeczywisto ci. Obraz fotograficzny 

jest tylko jedn  z wielu rzeczy dost pnych naszemu do wiadczeniu.  

Cyklografie to wytwory maszyn, które stwarzaj  kolejny, dost pny nam 

dzi ki ich dzia aniu, wariant rzeczywisto ci. Czy autor, twórca tych maszyn ob-

serwuje i rejestruje cokolwiek przy ich pomocy? Wydaje si , e nie. Raczej od-

krywa ze zdziwieniem efekty pracy zbudowanych przez siebie narz dzi. Odczu-

cie bliskie temu, jakie odczuwali pionierzy fotografii, z fascynacj  ogl daj cy 

efekty swojej pracy, obrazy daj ce wgl d w nowe wiaty (il. 3). 

Przyk ad drugi. Naturalna percepcja rzeczywisto ci zyskuje cechy odbioru 

mechanicznego obrazu. Obraz staje si  zb dny lub do wiadczamy  

tylko obrazów. Projekt Minaret Joanny Rajkowskiej. 

W 2008 roku m oda artystka Joanna Rajkowska przebywa a w Poznaniu na 

rezydencji artystycznej na zaproszenie Prezydenta Miasta Macieja Frankiewicza. 

Efektem tego pobytu sta  si  szeroko dyskutowany projekt pod nazw  Minaret. 

                                                 
6  S. Decyk, Cyklografie, katalog wystawy, Galeria FF, ód  2005. 
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Nale y on do kategorii projektów artystycznych realizowanych w przestrzeni 

publicznej i o problemach spo ecznych traktuj cych. G ówna idea projektu pole-

ga na propozycji przebudowy nieczynnego, pofabrycznego komina usytuowane-

go w wa nej widokowo cz ci miasta w minaret. Projekt zak ada, to ju  moja in-

terpretacja zamierze  autorki, autentyczn  przebudow  dla stworzenia nieauten-

tycznej, pozoruj cej sam  siebie budowli. Dla zachowania rzetelno ci opisu pro-

jektu warto zacytowa  artystk , która o koncepcji Minaretu pisze: 

Przy ul. Estkowskiego, niedaleko skrzy owania z ul. Garbary w Poznaniu stoj  przedwo-

jenne budynki dawnej fabryki papieru. Mieszcz  si  tam teraz biura piekarni „Fawor”, 

hurtownia zabawek i sprzedaje si  w oskie meble. Nad zabudowaniami króluje nieczyn-

ny ju  komin, na którym zainstalowano przeka niki telefonii komórkowych. Ten w a nie 

komin stanowi o  projektu, który polega na przekszta ceniu komina w wie  minaretu. 

Chaotyczny rozk ad budynków przypomina nieco zabudow  na Bliskim Wschodzie, 

szczególnie dwie boczne, lepe ciany budynków stoj ce bokiem do ulicy. Miejsce znaj-

duje si  pomi dzy Starym Rynkiem a Ostrowem Tumskim, jest poza tras  turystycznych 

atrakcji, raczej na uboczu, ale bardzo blisko centrum miasta. Jest jednym z miejsc tranzy-

towych, które si  mija po to, eby gdzie  doj . [...] 

Je li Minaret stanie, zmieni charakter ca ego otoczenia w surrealny sposób. Znajome 

stanie si  obce. Inaczej b d  si  prezentowa  czerwone, ceglane budynki, puste ciany, 

mur wokó  zabudowa  i wielkoformatowe reklamy. Trzeba b dzie podj  wysi ek, eby 

miejsce na nowo rozpozna , zrozumie  i przyswoi . Minaret ma nada  okolicy egzo-

tycznego charakteru, ma uczyni  z niej Miejsce. Owo miejsce powstanie z napi cia po-

mi dzy swojskim i obcym, znajomym i wymagaj cym rozpoznania. Minaret, poza 

oczywistym faktem, e nie jest rzeczywistym minaretem, a jego architektonicznym zna-

kiem, nie ma – podobnie jak minarety budowane przy meczetach, adnej funkcji religij-

nej. Nie jest to równie  wyraz fascynacji islamem autorki projektu. Podobnie jak palma 

w Alejach Jerozolimskich w Warszawie, Minaret pyta raczej, gdzie my – Polacy – jeste-

my w procesie otwierania si  na obcych, innych i nietutejszych. Jaki jest nasz stosunek 

do islamu, dlaczego stawiamy znak równo ci mi dzy islamem a terroryzmem, sk d si  

bierze nasz l k przed muzu manami...”7 (il.4, 5). 

Po wy o eniu przez sam  autork  g ównych za o e  projektu warto zasta-

nowi  si , jaka jest, tutaj strategia artystycznego dzia ania. My l , e strategia, 

przy pomocy której autorka umiejscawia w scenerii miasta swój pomys , bli sza 

jest operacji na obrazach ni  na rzeczywisto ci. Oto pojawia si  w przestrzeni 

publicznej obiekt, który w wi kszym stopniu posiada cechy obrazu, jego racj  

istnienia jest sta  si  widokiem. To zastanawiaj ca, jedna z ciekawszych konse-

kwencji projektu Joanny Rajkowskiej. Wmontowanie w przestrze  miejsk  

obiektu, który nie posiada i nie posiada  nigdy zapowiadanej przez siebie funk-

cji. Ten aspekt pracy jest raczej pomijany w dyskusjach tocz cych si  ywo wo-

kó  projektu. Jestem jednak przekonany, e w a nie on stanowi, niekoniecznie 

zgodnie z intencjami autorki, o tym, e projekt pobudza spo eczny dyskurs wokó  

problemu wielokulturowo ci. Zaproponowany w projekcie Minaret wariant 

                                                 
7  Cyt. za: www.minaret.art.pl. [dost p: 23.09.2010] 
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rzeczywisto ci, której cechy ywo przypominaj  cechy obrazów medialnych, 

jest znacznie bardziej przydatny do wyzwalania spo ecznego dyskursu.  

W pewnym sensie w cieniu omawianego projektu znalaz y si  inne minarety, 

tym razem autentyczne. Spotka  je mo na w wielu miejscach w Polsce, z naj-

wy szym, usytuowanym przy meczecie w Gda sku (il. 6). Jednak aden z nich 

nie doczeka  si  ostatnimi czasy takiego rozg osu, aden nie sta  si  przyczyn  

tak wa nych dyskusji, jak pozna ski, nieprawdziwy i nieistniej cy Minaret Raj-

kowskiej. Dzieje si  tak dlatego, e w tym przypadku mamy do czynienia z pra-

c , która proponuje „czytanie” rzeczywisto ci zgodnie z porz dkiem obrazu. 

Rajkowska stworzy a obiekt, który nie potrzebuje ju  swojego obrazu, na przy-

k ad medialnego po to, by móc o nim mówi . On ju  nim jest. Jednocze nie pod-

szywaj c si  pod rzeczywisto . Autorka wyci gn a artystyczne konsekwencje 

z faktu, e przestrze  spo eczna, a szczególnie pami  spo eczna, s  zawsze 

zmediatyzowane, zapo redniczone przez jakie  medium. Prawdopodobnie obra-

zy, które posiadaj  konkretne zakotwiczenie w rzeczywisto ci, nie s  ju , dla 

prowadzenia ró norakich dyskursów, tak atrakcyjne jak obrazy uwolnione od 

balastu odniesienia. Wynika z tego, e rzeczywisto , która nie sta a si  jesz-

cze obrazem samej siebie, jest milcz ca, nieatrakcyjna, s aba znaczeniowo  

i symbolicznie. Przegrywa konkurencj  z obrazem. A ten z kolei, maj c 

przewag  nad rzeczywisto ci , upodabnia sie do niej, zyskuj c przy tym na 

wyrazie oraz znaczeniowej i symbolicznej atrakcyjno ci. 

Z perspektywy, któr  mo emy osi gn  dzi ki omawianej realizacji, teza  

o uwalnianiu obrazów z porz dku widzenia zyskuje nowe znaczenia. Autorka 

pokaza a nam, jakie s  konsekwencje faktu, e naturalne do wiadczenie zyskuje 

cechy do wiadczenia obrazu (do wiadczenia medialnego). W konsekwencji ob-

raz, ze swoim odniesieniem do rzeczywisto ci, staje si  zb dny lub do wiad-

czamy tylko obrazów. 

 





 



 

 

 

 

 

 

 

 

Il. 1. Solarigrafia, S awomir Decyk, stycze –

maj 2001 

Il. 2. Kamera do solarigrafii,  S awomir Decyk, 

b.d. 

 

Il. 3. Cyklografia (D), S awomir Decyk, 2005 Il. 4. Pozna  – miejsce realizacji projektu Jo-

anny Rajkowskiej, Piotr Wo y ski, 2011 



 

 

Il. 5. Minaret (projekt), Joanna Rajkowska, 2008 Il. 6. Minaret przy meczecie w Gda sku, wg: 

http://pl.wikipedia.org/wiki/Minaret 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


