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Lech Lechowicz

Od dekonstrukcji do rekonstrukcji obrazu

1.

W pracach Krzysztofa Cichosza wystepuje skomplikowana,
wewngtrzna relacja elementow, na ktorych opiera sig tres¢ ich przestania.
Catosciowe obrazy rekonstruujace si¢ w akcie percepcji, powstaja z pozo-
rnego chaosu zatomizowanych czastek, wypetniajacych rownomiernie
powierzchni¢ poszczegdlnych warstw jego instalacji. Kazda z warstw jest
szczatkowym obrazem, a ponadto jest ona obrazem szczegdlnym,
sktadajacym sig nie ze struktury linii i plam walorowych, ale ze znakow
majacych wlasne, konkretne znaczenia. Instalacje te stanowia ztozona
i zhierarchizowang strukturg znaczen, w ktorej wszystkie elementy sa ze
soba $cisle potaczone funkcjonalnie i znaczeniowo.

Ich $cisty zwiazek jest wynikiem celu oraz zastosowanej do jego
zrealizowania metody. Obraz na kazdej z warstw powstaje przez
naswietlenie transparentnego materiatu pozytywowego przez ztozone ze
soba: negatyw oraz klisze-raster, zawierajaca strukture elementow,
przystaniajaca negatyw obrazu wyjsciowego w jednej czwartej jego
powierzchni. Kolejne naswietlenia z tego samego negatywu, stuzace
wykonaniu pozostalych trzech warstw, dokonywane sa przez rastry,
ktorych struktura jest oparta na tym samym elemencie lub elementach
i zostala tak uksztaltowana, ze zaslania ona inna, jedna czwarta
powierzchni negatywu. W pracach z ostatniego okresu procesy
fotochemiczne oraz dzialania manualne zostaly zastapione obrobka
cyfrowa. Nie zmienito to jednak wizualnego efektu koncowego. Suma
tre$ci czterech warstw sklada sig na tre§¢ obrazu wyjsciowego. Kazda
warstwa analizowana oddzielnie nie daje ogladu tego, co 0w pierwotny
obraz przedstawia. Dopiero ich potaczenie w akcie percepcji widza
prowadzi do jego rekonstrukc;ji.

Instalacje Krzysztofa Cichosza maja wybitnie umystowy charakter.
Ich percepcja czysto zmystowa niewiele moze o nich powiedziec,
poniewaz jest fragmentaryczna. Wielopoziomowa aktywno$¢ umystowa
odbiorcy pozwala zrekonstruowaé obraz i przej$¢ do nastgpnego,
wyzszego poziomu umystowego obcowania z dzietem. Na tym poziomie
odkrywa on, po zrekonstruowaniu obrazu, inne jego cechy:
wielowarstwowos¢, znakowa strukture kazdej z warstw, rozpoznaje
pojedyncze elementy tej struktury, wreszcie odnajduje ich znaczeniowy
zwiazek z trescig lub kontekstem obrazu wyjsciowego. Zdobywszy tg
catos$ciowa wiedz¢ moze sig cofhaé i zrekonstruowac istotg autorskiego
przestania. Bez tego nie bylby w stanie potaczy¢ treSci obrazu
pierwotnego ze znaczeniem pojedynczych i oderwanych od siebie
widokow instalacji. Przeniknigcie warstwy czysto wizualnej jest
konieczne, aby dotrze¢ do istoty przestania dzieta.

2.

W pierwszej fazie swej dziatalnosci Krzysztof Cichosz operowat
glownie na obrazach zaczerpnigtych z historii, i z historia bezposrednio
zwiazanych: z historia fotografii — pierwsze zachowane zdjgcie J.N.
Niépce'a, czy pejzaz Ansela Adamsa; z historia polityczno-spoteczng —
Szarza piechoty (1993) czy Wielka Trojka (1989); z historig sztuki —
autoportret S.I. Witkiewicza. W Marilyn, Andy'emu, Ameryce... (1998),
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powtarzajacy si¢ element, z ktorego rekonstruuje si¢ obraz, to symbol
dolara, to takze symbol komercjalizacji sztuki. Zestawienie go z dzietem
Warhola odczyta¢é mozna jako krytyczne skomentowanie jego
niejednoznacznej postawy wobec komercjalizacji. W przestaniu tych prac
odnosit si¢ do aspektow lub okolicznosci, ktore wiazaty sig, albo z trescia
dzieta, albo z jego autorem. W ostatnich pracach wybor obrazow
wyjsciowych zwiazany jest bardziej z osobista, indywidualna reakcja na
zjawiska i problemy wspoélczesne lub bardziej ogdlne i uniwersalne niz
weczesniejsze zdystansowane odwotywanie si¢ do zjawisk z przesztosci.
W Deklaracji... (2008) tym szczegdlnym rastrem jest tekst ONZ-owskiej
Powszechnej Deklaracji Praw Czlowieka. Rekonstrukcja trzech obrazow
przedstawiajacych czolgi — chinski, angielski i rosyjski — dokonuje si¢
przez zlozenie warstw, w ktoérych rastrem jest odpowiednio chinska,
angielska i rosyjska wersja tekstu Deklaracji. W swym ogdlnym sensie
konfrontowany jest z obrazem czotgow, ktorych przeznaczenie nie ma nic
wspolnego ze szczytnymi ideatami zawartymi w Deklaracji.

3.

Wieloetapowe oraz technologicznie zrdznicowane dzialania
Cichosza nie dotycza obrazéw wiasnych, lecz gotowych, na ogét znanych
i funkcjonujacych od dawna w szeroko rozumianej kulturze wizualnej lub
W jej wezszym obiegu artystycznym. Nie sa jednak forma zawlaszczenia
cudzych obrazow, aby na nich budowac wartosci artystyczne wlasnego
dzieta. Sposob, w jaki on po nie sigga, podkresla ich nieokreslony status
obrazéow funkcjonujacych we wspotczesnej ikonosferze. Sa to repro-
dukcje, wykonane z reprodukcji oryginalnych obrazéw, publikowanych
w podrgcznikach, encyklopediach, rozprawach naukowych, na stronach
gazet i pism ilustrowanych czy ostatnio w Internecie. Nie ich artystyczna
forma, lecz tres¢ jest tu powodem wykorzystania cudzego obrazu do
wlasnych dzialan artystycznych. Nie ma w tym nic z ,archeologii
fotografii”, dazacej do ponownego przywrocenia cudzym, zapomnianym
obrazom, ich osobistej, emocjonalnej tresci zwiazanej z autorem zdjgé lub
z przedstawionymi na nich postaciami. Obrazy wystgpujace w pracach
Cichosza sa znane, ich obecnos¢ jest kulturowo utrwalona. Naleza do
tego, co kiedy$ André Malraux okreslit mianem ,,muzeum wyobrazni” (Le
Musée Imaginaire), w ktorym dokonuje si¢ nieustanna aktualizacja
pewnego wspdlnego, kulturowego kanonu obrazow, ksztattujacego nasza
indywidualng pamigé obrazow. Przez te obrazy obecne w kulturze
wspotczesnej — niezaleznie od czasu ich powstania — Cichosz dazy do
nawiazania dyskursu nie bezposrednio z tymi obrazami, ale z wystg-
pujacymi w kulturze problemami i zjawiskami, ktore sa dla niego wazne.
Do ich podjgcia poczuwa sig z obowiazku bycia artysta petniacym wazna
shuzbg publiczna.

Aby wyartykutowac te tresci i podja¢ 6w dyskurs Cichosz dokonuje
dekonstrukcji wyjsciowego obrazu, ktora stanowi istotng ceche procesu
powstawania dzieta. Z jej skutkdw wynika bezposrednio struktura
wizualna poszczeg6élnych warstw, stuzacych nastgpnie do rekonstrukeji
obrazu w przestrzeni. Paradoksalnie dekompozycja stuzy rekonstrukcji.
Choc¢ oba te dziatania odnosza si¢ do tego samego obrazu wyj$ciowego, to

w ich efekcie nie powstaja te same obrazy. Obraz po dekonstrukcyjnych
dziataniach autora zmaterializowat si¢, zintensyfikowal swa material-
nos$¢, rozwarstwiajac si¢ w przestrzeni. Obraz po rekonstrukcji dema-
terializuje sig, poniewaz istnieje tylko w umysle odbiorcy. Nie ma go ani
migdzy warstwami, nie ma go takze na nich. Przestal by¢ bytem
fizycznym i materialnym, stal si¢ bytem umystowym. Ta szczegdlna
sublimacja obrazu, przej$cie od bytu materialnego do niematerialnego,
czysto umystowego, jest intrygujacym skutkiem obu, wydawatoby si¢
opozycyjnych proceséw dekonstrukeji i rekonstrukcji.

W procesie dekonstrukeji tres¢ obrazu ulega daleko idacej redukcji,
rozpada si¢ na zatomizowane elementy. W pojedynczej warstwie
instalacji miejsca stanowiace ich §lad sg puste, nie ma w nich nic. Ciaglosc
pierwotnego obrazu zostata zerwana. Jego rekonstrukcja, dokonujaca sig
w obcowaniu odbiorcy z instalacja, przywraca tg ciaglo$¢ tresci obrazu
pierwotnego, ale dodaje do niego co$ jeszcze, co wynika z relacji migdzy
znaczeniem pojedynczego elementu rastra a caloscia obrazu.

Odczytanie przestania nie dokonuje si¢ wytacznie w akcie percepcji
catosci zrekonstruowanego obrazu, cho¢ jest ona warunkiem
koniecznym. Rozpoczyna si¢ w momencie uswiadomienia znaczen
pojedynczych elementow struktury instalacji oraz ich zwiazku z trescia
zrekonstruowanego obrazu.

Dla Krzysztofa Cichosza, jako autora, dekonstrukcja zdaje sig by¢
najwazniejsza — podkresla to takze w tytule tej wystawy — poniewaz, to jej
dotycza wlasnie jego tworcze, kreacyjne dzialania. Dla odbiorcy
natomiast, to rekonstrukcja jest kluczowa poniewaz jej efekty pozwalaja
mu zobaczy¢ obraz, odczytaé jego tresci, dotrze¢ do przestania caloséci
dzieta. Dekonstrukcja z rekonstrukcja pozostaja tu w dialektycznym
zwiazku, ktorego efektem jest tres¢ przestania nadbudowujaca si¢ na
skomplikowanej morfologicznie i znaczeniowo strukturze instalacji.

Zastosowanie w pracach z ostatniego okresu technik cyfrowych nie
tylko stuzy samej obrobce obrazu czy generowaniu z cyfrowego zrodia
wydrukow poszczegdlnych warstw, ale ulatwiaja i przyspieszaja one
takze manipulacje obrazem. Dziataja rowniez inspirujaco i prowokujaco
do poszerzenia dekonstrukcyjnych dziatan, a przede wszystkim stuza
poglebieniu dekonstrukcji obrazu, jego zatomizowaniu poprzez zasto-
sowang strukturg rastra.

4.

Rekonstrukcja obrazu, dokonujaca sig¢ w umysle odbiorcy, wymaga
spetnienia kilku warunkow w percepcji dzieta. Widz musi znalez¢ sig
w takim punkcie obserwacji, aby obraz warstw, znajdujacych si¢ w prze-
strzeni, natozyl si¢ na siebie. Ten punkt widzenia odbiorca musi sam
znalez¢, bowiem nie z kazdego punktu zsumowany obraz jest widoczny.
Instalacja wymusza na nim pewna aktywnosc¢ fizyczna, przemieszczanie
sig wobec niej. Oddalanie si¢ od instalacji powoduje ztozenie jej struktury
w jeden obraz, a zblizanie ujawnia coraz mniejsze szczegély, az po ten
najmniejszy, podstawowy element znaczacy. Powoduje jednak zanik
obrazu, jego dezintegracj¢, ujawnia dekonstrukcje. Ale jest to konieczne,
aby pozna¢ skomplikowana struktur¢ dziela oraz odnalez¢é w niej ow



konstytuujacy obraz element podstawowy i odczytaé¢ jego znaczenie.
Poznanie go jest warunkiem rekonstrukcji obrazu oraz odniesienia jego
tresci do tresci obrazu nadrzgdnego.

Proces rekonstrukeji instalacji Krzysztofa Cichosza ma charakter
dynamiczny, ich statyczna i bierna kontemplacja nie daje szansy
odczytania istoty przestania. W percepcji dokonujacej si¢ w ruchu, wobec
tych przestrzennych zjawisk, jakimi sa instalacje, ujawniaja si¢ najpetnie;j
ich obrazy oraz ukryte pod nimi tresci, a pelny ich odbiér mozliwy jest
jedynie w przestrzeni ekspozycyjne;j.

Aktywnosci fizycznej, ruchowej widza towarzyszy¢ musi aktyw-
no$¢ umystowa, aby dzieto zostato nie tylko zobaczone, ale réwniez
uswiadomione w swej zlozonoSci oraz w znaczeniach wszystkich
elementow, a nastgpnie zrozumiane w relacjach jakie wystgpuja migdzy
nimi. Pierwsza faza obcowania z instalacja prowadzi do zrekonstruowania
pierwotnego obrazu rozmieszczonego w przestrzeni na czterech
réwnolegtych do siebie warstwach. Ta faza ma charakter zmystowy,
prowadzacy do zaistnienia w $§wiadomosci widza obrazu cato$ciowego.
Druga faza odbioru, najistotniejsza dla odczytania przestania dzieta, jest
juz czysto umystowa. Opiera si¢ na wielu operacjach, w ktorych widz
wykorzystuje swa wiedzg wizualna, swa indywidualna pamig¢é obrazéw
oraz otwarto$¢ do podjecia dyskursu z dzietem. Warunkiem zaistnienia
dyskursu jest polaczenie podstawowego elementu-znaku, struktury
kazdej warstwy, z tre$cia obrazu sktadajacego si¢ z natozenia wszystkich
warstw. Aby do tego doszto, 0w podstawowy, powtarzajacy si¢ element
Iub zespdt elementow, musi zosta¢ odczytany w swym symboliczno-
semantycznym znaczeniu. Ze znaczeniowych relacji i napie¢ migdzy nimi
wynika bowiem nabudowywanie si¢ na nich intencjonalnej tresci
autorskiej poprzez zestawienie znaczenia elementu z treécia calej
struktury obrazowe;.

5.

W dziataniach dekonstrukcyjnych oraz procesach rekonstruk-
cyjnych ujawnia sig jeszcze jedna opozycja, bardziej zasadnicza, a odno-
szaca si¢ do samej postawy autora. Jest to opozycja migdzy postawa post-
modernisty, a postawa modernisty. Dekonstrukcja jest jednym z $rodkéw
metody postmodernistycznej. W pracach Cichosza rekonstrukcja, ktora
jest istota i niezbgdnym procesem percepcji skutkéw dekonstrukeji,
zaprzecza postmodernistycznej niewierze w sens dziatan nadajacych
dzietu nowe znaczenia oraz wartosci. Postmodernista swoje dziatanie
zakonczylby na etapie tworzenia warstw. Zestawiajac je obok siebie,
pokazaltby naoczne skutki dekonstrukcji obrazu przy pomocy znaczacych
elementow. Pokazujac w taki sposob, wskazatby rowniez na niemoznosc¢
odczytania z czterech powierzchni warstw calosciowej treéci zde-
konstruowanego obrazu. Cho¢ jego wizualna tre§¢ calkowicie zawiera sig
w poszczeg6lnych warstwach, nie jest mozliwa do odczytania na
podstawie ich odrgbnej analizy. Cichosza nie zadawala bowiem sam fakt
dekonstrukcji, ktora dla postmodernisty powinna by¢ wystarczajacym
powodem osiagnigcia satysfakcji z dzieta. Dekonstrukcja stuzy czemus,
co mozna by nazwa¢ poglebieniem ogdlnego, uniwersalnego charakteru

treSci obrazu, przez pozbawienie go jego partykularnych tresci,
zawierajacych si¢ we wszystkich szczegétach werystycznego i precy-
zyjnego obrazu fotograficznego. Cichosza z tresci obrazu wyjsciowego
interesuje jedynie jego ogdlna tre§é. Skutkiem jego dekonstrukcyjnych
dziatan na obrazie jest doprowadzenie do zamierzonego stopnia ogdlnosci
tre$ci, ujmujacej problemy lub zjawiska dla niego wazne. Dopiero tak
uogdlniona i zuniwersalizowana w swej funkc;ji tres¢, staje si¢ kanwa do
formutowania wlasnego przestania zawartego w calosci dzieta.
Zredukowane w ten sposob znaczenie pierwotnego obrazu jest jedynie
czgscia jego rozbudowanej struktury wizualnej. Powiazanie jej ze zna-
czeniem pojedynczego elementu struktury warstw stuzy powstaniu
warto$ci nowej i oryginalnej, zawartej w przestaniu dzieta. Ten ostatni
aspekt nowej i oryginalnej wartosci takze zdecydowanie rdzni postaweg
naszego autora od postawy postmodernisty.

Tworczos¢ Krzysztofa Cichosza zawiera wigc pewne elementy
metody postmodernistycznej kwestionujacej sens, a nawet mozliwosé
tworzenia nowych i oryginalnych dziet, ktoéry swe kreacyjne dziatania
dokonuje nie na wtasnym obrazie, ale na cudzym, wzigtym z historii,
Z ,,muzeum wyobrazni” naszej zbiorowej pamigci obrazoéw. Postmoder-
nizm, gloszac koniec ,,wielkich narracji” opartych na uniwersalnych
warto$ciach, taczy zwatpienie w mozliwo$¢ stworzenia catkowicie
nowych dziet z niewiarag w tworzenie sztuki reprezentujacej trwate i uni-
wersalne wartoéci. W swoich pracach Cichosz — szczegolnie w ostatnim
okresie — odwotuje sig do takich wlasnie wartosci, w ktore wierzyt i weiaz
wierzy, kontynuujac konsekwentnie swe dziatania. Jego postawa u po-
czatkdéw tworczosci, zawierajaca elementy postmodernistyczne, zmienita
si¢ obecnie — jak sam ja okre§la — w postawg neomodernisty, ktory
swiadom do$wiadczen poprzedniego okresu uznaje i powraca do pewnych
modernistycznych wartosci i postaw, ale na innym poziomie ewolucji
wlasnej tworczos$¢ dokonujacej si¢ w innych czasach.

6.

Mimo niezmienno$ci podstaw stosowanej metody jego tworczo$é
ewoluuje wraz ewolucja metody. Dotyczy to zaréwno tresci indywi-
dualnych przestan dzietl — ostatnio staje si¢ bardziej osobista reakcja na
zjawiska i problemy wspoétczesnosci — jak i warstwy czysto technolo-
gicznej, przez zastosowanie na roéznych etapach realizacji dzieta technik
cyfrowych.

Oba dziatania — dekonstrukcja i rekonstrukcja — poszerzyly sig
w najnowszych pracach Cichosza prezentowanych na tej wystawie.
Wystepuje w nich zardwno rozwinigcie metody shuzacej dekonstrukcji
obrazu, jak i nowych rozwiazan stuzacych jego rekonstrukcji. Specjalnie
stworzone przez niego programy komputerowe generuja losowo nie tylko
sam pojedynczy element, ale takze ustalaja jego miejsce w calosci
struktury pojedynczej warstwy. Mechanizm losowy poszerza mozliwosci
dekonstrukcji, a ponadto nadaje strukturze warstw matematyczny
porzadek, wynikajacy z rachunku prawdopodobienstwa. Obiektywizuje
takze ten etap procesu tworzenia. W silnie zintelektualizowanej postawie
Cichosza staje sig to bardzo cenna wartoscia. W Kodach pamieci (2003),



zrodlem rastra sa zmodyfikowane losowo obrazy fragmentow kodu
genetycznego cztowieka.

Towarzysza temu nowe dzialania zwiazane z procesami re-
konstrukcji obrazu. W kilku ostatnich pracach [m.in. w Bez tytutu (2004),
w Deklaracji...] zastosowany zostal zabieg przesunigcia obrazu na
poszczegbdlnych warstwach, przesunigecia innego w poszczegbdlnych
polach obrazowych. Efektem tego jest nieczytelnos¢ catosci obrazu
powstajacego w ogdlnym ogladzie instalacji. Obraz poszczegolnych pol
jest czytelny z odmiennych punktéw widzenia. Nie ma juz jednak takiego
jednego miejsca, z ktorego dostrzec mozna cato$¢ obrazu. Poszczegodlne
fragmenty ujete w kwadratowym polu mozna zobaczyé po kolei,
oddzielnie, poniewaz skladaja si¢ w calo§¢ z wlasciwego im punktu
widzenia. Z tego jednego punktu wida¢ jedynie fragment obrazu zawarty
w tym kwadracie pola, na ktdre patrzymy pod wiasciwym tylko dla niego
katem widzenia. Warstwy obrazow sasiadujacych z nim nie sktadaja si¢ na
czytelny i rozpoznawalny fragment obrazu pierwotnego, ich ztozenie z
niewtasciwego im kata tworzy obraz nieczytelny, nieomal abstrakcyjny.
Odbiorca widzi w tym punkcie i w tym czasie tylko czg$ci obrazu. Zmiany
katow patrzenia ujawnia kolejne czgsci obrazu. Widz statyczny,
nieaktywny, nie zobaczy wszystkich cze$ci 1 nie bedzie w stanie
zrekonstruowa¢ catosci na podstawie jej czesci. Aktywnos¢ fizyczna
widza, przemieszczanie si¢ wobec instalacji, aby z réznych punktow
widzenia dostrzec wszystkie fragmenty obrazu zawarte w kwadratach pol,
jest niezbgdna, aby dzieto zaistniato w pelnej formie i tresci. Widz musi
zapamigtywa¢ kolejne fragmenty obrazu widziane z roznych katow
widzenia. Dopiero na podstawie tych zapamigtanych fragmentow ma
szansg na rekonstrukcje w umysle catosci obrazu pierwotnego. Od widza
wymaga si¢ tu nie tylko aktywnosci fizycznej. Konieczna jest rowniez
aktywno$¢ umystowa na dwoch poziomach. Pierwszy poziom dotyczy
zapamigtywania fragmentéw obrazéw, drugi poziom zwigzany jest z
umystowym, a nie zmystowym scalaniem ich i rekonstruowaniem w jedna
catosci.

Instalacje Cichosza przyciagaja uwage widza swa niezwykloscia,
zaskakuja relacjami migdzy ptaskoscia obrazu fotograficznego, a prze-
strzenno$cig efektu obrazowego. Zaskakuja takze relacjami migdzy jej
materialng konkretnoscia, a efemerycznoscia obrazu rekonstruujacego si¢
w umysle widza. Efekty te nie sa jednak celem, ale srodkiem, stuzacym
autorowi do zatrzymania uwagi widza na dtuzej niz przelotne spojrzenie,
do sklonienia aby wniknat glgbiej w problematyke jego dziet. Doznanie
zmyslowe nie wystarcza bowiem, aby zglebic ich istote, ich semantyczne
przestanie. Bez wysitku intelektualnego po stronie odbiorcy pelny odbior
tych prac jest niemozliwy.

7.

Metoda Krzysztofa Cichosza jest tak oryginalna i wlasna, ze trudno
znalez¢ odwotania do metod jej podobnych. Ponadto, stosowana nie-
zwykle konsekwentnie, stuzy podejmowaniu probleméw waznych dla
niego, ale i dla nas odbiorcow. Bez ulegania modom artystycznym, ktore
przetoczyly si¢ przez ostatnie ¢wieréwiecze, a co stanowi zjawisko

rzadkie w sztuce wspotczesnej. Konsekwencja, bgdaca istotnym
elementem jego postawy tworczej, dotyczy rowniez przyjetych dawno
zatozen 1 celow wlasnej aktywnosci. Do dzi§ pozostaje im wierny,
podobnie jak pozostal wierny swej metodzie, ktora okazata si¢ otwarta,
skuteczna oraz uniwersalna, nieograniczajaca go ani w ksztattowaniu
formy dzieta, ani w ksztaltowaniu jego tresci.

Krzysztof Cichosz stawiat i stawia niezmiennie wysokie wymagania
przede wszystkim sobie, a takze swoim odbiorcom, co samo w sobie jest
juz warto$cia. Wobec jego dziel widz musi si¢ wykaza¢ wspomniana
podwdjna aktywnos$cia. Ma ona rowniez uniwersalne znaczenie
metaforyczne wobec obcowania z wszelkimi przejawami sztuki. Cichosz
wskazuje w ten sposob, ze obcowanie ze sztuka nie moze by¢ bierne.
Wymaga od jej odbiorcy postawy aktywnej i otwartej wobec ukrytej w
dziele tajemnicy. Wymaga takze otwarcia na niekonwencjonalng forme.
Odkrywanie jej nie jest jedynie pokonywaniem komplikacji formy, ktora
nie stuzy jej uatrakcyjnieniu, uczynienia jej czym$ nowym oraz
oryginalnym dla niej same;j. Nie jest autotelicznym celem samym w sobie.
Jest tylko $rodkiem stuzacym przestaniu. Droga prowadzaca do tego
odkrycia jest warto$cia sama w sobie i stanowi cenny efekt aktywnosci
umystowej wywolanej dzietem. Natomiast skutki tego odkrycia sa
warunkiem przej$cia na kolejny, glebszy i najistotniejszy poziom
odczytania przestania dzieta zawartego nie w literalnej, obrazowej tresci
jego poszczegdlnych elementow, ale w intelektualnym odczytaniu go
zwzajemne;j ich relacji wewnetrzne;j.

Krzysztof Cichosz zdaje si¢ wskazywac takze i na to, iz pozytywny
skutek, wynikajacy z obcowania ze sztuka, nie zalezy jedynie od wysitku
tworcy, ktory z cala odpowiedzialno$cia, rzetelnoscia i powaga realizuje
swe dzielo. Zalezy rowniez od przyjecia podobnej postawy przez
odbiorcg. Dopiero suma trudu tworcy i odbiorcy jego dzieta stanowi
o sensie sztuki oraz jest zrodtem do§wiadczania autentycznych i gtgbokich
artystycznych wartosci duchowych.

Lech Lechowicz
listopad 2008



Andrzej P. Bator
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Dyskusja z wszechobecno

Od 1988 roku, kiedy Krzysztof Cichosz na poznanskiej wystawie
Polska Fotografia Intermedialna lat 80-tych po raz pierwszy
zaprezentowal swoje fotoobiekty, stato sig jasne, ze jego tworczos¢ w ob-
rebie fotomedialnego nurtu sztuki ma niebagatelne znaczenie. Ekspono-
wane od kilkunastu lat przez Artyst¢ fotoinstalacje utwierdzaja mnie
w przekonaniu, ze jego artystyczne dokonania wspoltworza historig
polskiej sztuki fotomedialnej. Dzieta Cichosza, co nie zdarza sig czgsto,
wnosza nie tylko oryginalne rozwiazania formalne, ale takze bardzo
interesujace, glgboko osobiste spojrzenie na otaczajacy Artystg §wiat; co
wigcej, zastosowane $rodki wyrazu plastycznego, jak si¢ okazuje, sa tego
spojrzenia pochodna.

Fotoinstalacje Krzysztofa Cichosza to wielkoformatowe, zlozone
z kilku warstw transparentnej blony fotograficznej obiekty, ktérych
glownym motywem jest ludzki wizerunek. To wlasnie fotoobrazy sa
sensem tworczosci Cichosza. Ot6z kieruje on spojrzenie swoje i obiekty-
wu nie w stron¢ realnie istniejacej rzeczywistosci, ale na obrazy jej
widokow. Cho¢ zabieg ten w praktyce postmodernistycznej jest pow-
szechnie stosowany i — co za tym idzie — nie powinien budzi¢ szczegolne;j
uwagi, to jak sadzg, w tworczosci lodzkiego artysty ma nowe,
wyrozniajace sig¢ znaczenie. To wlasnie w decyzji wyboru motywu-tematu
fotoinstalacji kryje si¢ zardwno diagnoza otaczajacej artystg
rzeczywistosci, jak i che¢ wzigcia udziatu w dyskusji na jej temat. Wydaje
sig, ze Cichosz, nie podzielajac najczesciej dzi$ przywolywanych i ana-
lizowanych pogladow na temat przedmiotu obrazu fotograficznego i moz-
liwego nan wplywu artysty, jakie prezentuja Jean Baudrillard i Vilém
Flusser, formuluje na ten temat wtasna, artystyczna odpowiedz.

J. Baudrillard twierdzi, ze obiektywna magia fotografii [...] wywo-
dzi sie z faktu, Ze obiekt wykonal prace. Oczywiscie, fotograficy nigdy nie
stwierdzajq tego glosno, utrzymujqc, Ze wszelka oryginalnos¢ wywodzi sie
z inspiracji i ich wiasnej fotograficznej interpretacji swiata |...] mylgc
subiektywnq , wizje” Swiata z cudownym odbiciem procesu
fotograficznego', a tymczasem nastepstwem tych dzialan jest swoiste
przelamanie, /...] refrakcja, ktora nie ma w sobie nic z obrazu, sceny czy
sify reprezentacji, ktora nie stuzy grze, ani wyobrazeniu [...].

Zgota odmienne zdanie na ten temat ma V. Flusser, ktory uwaza, ze
zdeterminowany chegcia zbadania wszechobecnosci powierzchni gest
fotograficzny motywowany jest zdolno$cia poszukiwania nowych
mozliwosci wytwarzania informacji, a jest to mozliwe, poniewaz w gestii
aparatu fotograficznego jest wytwarzac symboliczne powierzchnie, tak jak
zostaly mu one w okreslony sposob przypisane. Programy aparatow
sktadaja si¢ z symboli, a ich funkcjonowanie daje sposobno$é by [...] grac
z symbolami oraz kombinowaé symbole. Fotograf zatem nie pracuje, ale
Jednak cos robi: wytwarza, opracowuje i gromadzi symbole’. Flusser
podkresla, ze cho¢ w gescie fotograficznym aparat spetnia oczekiwania
fotografa, jednak nie oznacza to, by fotografujacy mogt od niego
oczekiwac czego$, co wykracza poza jego mozliwosci.

Jak si¢ okazuje, w obu wyrazonych pogladach jawi si¢ pewna
zgodno$¢, ktora wyznacza stala i konieczna relacja migdzy fotografem-
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fotoaparatem a $wiatem, natomiast roznica dotyczy kreacyjnych
mozliwosci fotografii i jej realnych zwiazkéw z rzeczywistoscia.
Tymczasem realizacje Krzysztofa Cichosza zdaja si¢ wskazywac, ze
pozostaja one w dystansie do tak postawionego problemu. Najpierw
dlatego, ze rzeczywisto$¢, owa wszechobecnosé powierzchni, jawi mu si¢
jako specyficzna jedno$¢, w ktorej nawet jesli da si¢ dokonac¢ podzialu na
naturg i kulture, okazuje si¢ on zbgdny. To, co istnieje intencjonalnie, co
obiektywnie uleglto procesowi intelektualizacji, co jest kultura, dla
Cichosza jest integralng cze¢$cia natury — realnos¢ czlowieka i jego
wizerunku (wizerunku mniej lub bardziej znaczacego, znaku) nie jest
tozsama, jednakze obie te rzeczywistosci, we wspodtczesnej kulturze,
funkcjonuja na mocy tego samego prawa do egzystencji. Po wtore dlatego,
ze uzycie kamery fotograficznej jest jedynie poczatkiem procesu kreacji
obrazu, a jego rezultat z zalozenia ma wskazywac nie na rzeczywistosc,
a jedynie na fenomen jej spostrzegania i sposob przezywania tresci aktow
poznania.

Domagajaca si¢ artystycznej odpowiedzi realnos$¢ tworza zatem nie
pejzaze natury czy tez konkretne indywidua, ale nasycone znaczeniami
ich zaktualizowane obrazy, a $ci§le rzecz ujmujac — fotografie.
Fotoobrazy, bedace fundamentem wspolczesnej kultury, pierwotnie
obarczone rola $ladu istnienia i po$wiadczania twoérczych intencji
fotografa, to jest wlasnie owo wizualne uniwersum, ktére w tworczej
praktyce Cichosza jawi sig jako przedmiot sam w sobie, jako podlegajaca
subiektywizacji rzeczywistos¢. Kontestacja fotografii-symbolu znajduje
swoje teoretyczne uzasadnienie w analizie kulturowego funkcjonowania
obrazu fotograficznego. Artysta dostrzega, ze w zatloczonej znakami
i symbolami kulturze wizualnej narzucajacym sig faktem jest nie tylko ich
nadprodukcja, ale i swoista pauperyzacja znaczen. Tak jak znaki-symbole
poznawczego sensu tracg wigz ze swoimi desygnatami, tak fotograficzne
wizerunki coraz czg$ciej przestaja by¢ sladem obiektywnych odniesien.
Przywotywane z réznych powoddow z archiwum obrazéw wizerunki,
wiktane w coraz to nowe konteksty narracyjne, zamieniajg si¢ w utrwa-
lone w powszechnej $wiadomosci ikony kultury, ktore coraz rzadziej co$
skrywaja, a coraz czgsciej odsytaja do samych siebie lub sytuacji,
w ktorych przyszio gra¢ im gtdéwne role. Wizualnie oswojone znaki tworza
rzeczywisto§¢ rozpoznawalng 1 niezrozumiala zarazem; wizerunki
Chaplina czy Monroe przestaly u§wiadamiac ich rolg w historii kina, tak
samo jak twarze Stalina, Roosevelta, Churchilla nie przywoluja wiedzy
o wptywie tych postaci na losy powojennego §wiata. Takze hermy Platona
i Arystotelesa juz dawno przestaly by¢ symbolami obiektywnego
idealizmu i umiarkowanego realizmu, a rysunek z jeleniami
przeplywajacymi bréd nie wymaga dostrzezenia w nim ani rysu
psychologicznego zagrozonych sytuacja zwierzat i stuzacych jej
zobrazowaniu srodkoéw wyrazu plastycznego, ani prehistorycznych zrodet
sztuki. Utrwalone w powszechnej $wiadomosci symbole hierarchizuje ich
rozpoznawalno$¢, a nie ich przedmiotowe odniesienie — bohaterowie
aktualnego reality show stoja w jednym szeregu z gwiazdami popkultury,
a te z laureatami nagrody Alfreda Nobla z dziedziny literatury, ktérych
ksiazki coraz czgsciej znane sa jedynie z tytutow.

Wytwarzanie nowych symboli zdaje si¢ mie¢ zatem ograniczony
sens — oto narzucajaca si¢ konstatacja, ktora pociaga za sobg artystyczna
decyzje: nalezy skorzysta¢ z symboliki juz istniejacej 1 podja¢ probe jej
reinterpretacji, fotografujac fotografie. Powstaja dzieta, ktore raz jeszcze
odsylaja do powierzchni znaku uwiktanego w kulturowy kontekst.
Stajemy zatem, za sprawa Cichosza, przed Chaplinem (W holdzie kinu)
i Monroe (Marilyn, Andy'emu, Ameryce...), Wielkq Trojka i Jeleniami, ale
takze realizacjami, ktore bazuja na fotografiach o mniej dostowne;j i roz-
poznawalnej symbolice, jak Demontaz — Humanologii poswiecam,
Humanologii poswiecam I, Strajk, Cywilizacji... czy Naturze. Wérod
realizacji operujacych obrazem o wielopoziomowych i niejedno-
znacznych lub kulturowo hermetycznych odniesieniach, z wielka sita
wyrazu plastycznego jawi si¢ zredukowana do sylwetki, osadzona w ra-
mie sarkofagu posta¢ mezczyzny (Rozstrzelany...) 1 poruszajaca
realno$cia obrazu pamigci scena zbiorowa (Szarza piechoty).

Powstate dzieta, cho¢ ufundowane na czytelnych semantycznie
obrazach, wymykaja sig, jak si¢ okazuje, jednoznacznej interpretacji.
Grzegorz Dziamski w polemice z Lechem Lechowiczem® stoi na
stanowisku, ze spojrzenie widza w akcie percepcji dziet artysty nie ma, jak
uwaza Lechowicz, mocy kreujacej obraz, a jedynie moc odtwarzajaca
obraz, ktory byt punktem wyjscia dla ich zaistnienia. Mysle, ze sita
fotoobiektow Cichosza w swej najglebszej istocie sytuuje si¢ w obszarze
jedynie wtornie zaleznym od sposobu percepcji wzrokowej (efektywny
oglad cato$ci wieloplaszczyznowego dzieta zapewnia tylko jeden,
precyzyjnie wyznaczony punk widzenia), jak rowniez nie sprowadza si¢
w percepcji do momentu reprodukcji obrazéw pekniacych rolg ich
tworzywa. O ile wlasciwy (prostopadtly i centralny) oglad réwnolegtych
wzgledem siebie ptaszczyzn stanowi techniczny aspekt aktu percepcji, to
wydaje sig, ze gdyby jego efekt sprowadzi¢ przede wszystkim do
rekonstrukeji lub identyfikacji fotografii, ktéra postuzyla instalacji,
ewentualnie do wskazania na istotg tego, co w zawartej symbolice juz
minione, to zamysl tworczy artysty zostatby znaczaco podwazony.

Istota tych dziet, jak sadzg, lezy nie tyle w dyskusji z desygnatem
znaku, co w dyskusji z samym znakiem. Siggajac po fotografig,
dwuwymiarowy $lad przedmiotu, ktéry w pierwotnej intencji jego autora
mial odsyta¢ do wytworzonego przezen symbolu, Artysta dobrze zdaje
sobie sprawe z tego, ze ani nie si¢ga do rzeczywistosci (a jedynie do jej
obrazu), ani nie przywotuje tegoz obrazu pierwotnej narracji. On wie, ze
symbole juz dawno utracily swoj wewngtrzny wymiar, ze wspolczesna
Swiadomo$¢ respektuje jedynie ich powierzchnig. Znaczenie gestu artysty
lezy zatem w samej decyzji dotknigcia symbolu, ktory jest tak samo ptaski,
jak jego powierzchnia, i zaanektowania go poprzez nadanie mu oso-
bistego wymiaru. Fotoinstalacje nie objasniaja symboli, nie przywracaja
im znaczen, nie wyrywaja ich z popkulturowej rzeczywistosci, a jednak
poruszaja nowym ich brzmieniem, ktére zawdzigczaja spojrzeniu
fotografujacego. Sztuka Krzysztofa Cichosza zdaje si¢ podazac za trescia
sformutowanego przez artyste swiatopogladowego i artystycznego credo:
Jjest ahistoryczng swiadomosciq tradycji i nieidolatrycznym szacunkiem
dla tworzywa'.



Dokonujacy si¢ w wymiarze plastycznym proces indywidualizacji
symboli rozpoczyna si¢ juz od zmiany pozbawionej rodowodu struktury
obrazu fotograficznego. Od tego momentu widoki ludzi i przedmiotow
nabeda zindywidualizowang podstawg ontologiczna. Przed procesem tej
swoistej indywidualizacji struktury wszystkich obrazoéw byly tozsame —
ziarno-piksele z fotografii Monroe, Buddy czy jeleni z Lascaux, nie majac
nic z jednostkowej przynaleznosci, niczym sig nie rézniac, nie zapewnialy
obrazom materialnej odrgbnosci, teraz zyskuja swodj niepowtarzalny,
indywidualny fundament. Z wnikliwoscia archeologa i z emocjonalnym
zaangazowaniem dyskutujacego o prawo do wlasnego widzenia i pojmo-
wania symboli kultury, Cichosz buduje na nowo wzigte z fotografii obrazy
z tworzywa stworzonych przez siebie tekstur. Dokonuje si¢ niezwykte
zjawisko — widoki rzeczy zyskuja tozsamos¢ swojego podloza, zyskuja je
takze budujace je piksele. Wigcej, obrazy rzeczy zyskuja spojrzenie
artysty —widzenie staje sig cialem.

Andrzej P. Bator
Wroctaw 2006
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Grzegorz Dziamski

Krzysztof Cichosz i spor o fotografie postmodernistyczna

1.

W obfitej juz dzi$ literaturze na temat zwiazkoéw fotografii i post-
modernizmu szczegodlne miejsce zajmuje esej Abigail Solomon-Godeau
Photography After Art Photography (1984). Tekst ten jest znakomitym
wprowadzeniem do badan nad miejscem i rolg fotografii w mysli
postmodernistycznej.

W czym przejawia si¢ specyfika postmodernistycznej fotografii?
Jest to fotografia po sztuce fotografii, powiada Solomon-Godeau.
,Kreslac topografi¢ fotograficznej praktyki, tak jak si¢ ona dzisiaj
przedstawia, skonstruowatam opozycj¢ zinstytucjonalizowanej sztuki
fotografii i postmodernistycznej praktyki artystycznej poshugujacej sig
fotografia. Opozycja taka sama si¢ narzuca, poniewaz zalozenia, cele
iintencje obu tych podej$é do fotografii sa przeciwstawne™.

Postmodernistyczne uzycie fotografii pozwala podja¢ krytyke
instytucjonalnego i przedstawieniowego aspektu fotografii, do czego
sztuka fotografii jest zupetnie niezdolna. Sztuka fotografii stata sig¢ Slepym
zautkiem (cul-de-sac), natomiast analiza funkcjonowania fotografii
w reklamie, modzie, filmie, kolorowych czasopismach oraz wielu innych
obszarach wspoélczesnej rzeczywistosci medialnej, otwiera przed
artystami nowe, rozlegle mozliwosci. Fotografia postmodernistyczna nie
oznacza konca sztuki fotografii. Przeciwnie, oznacza jej zwycigstwo.
Sztuka fotografii staje si¢ dzi§ wszechobecna; staje si¢ jednym z naj-
wazniejszych dyskurséw (systemoéw znakowych), poprzez ktore
postrzegamy $wiat i samych siebie. Fotografia tworzy obrazy $wiata,
w ktorym zyjemy, a poniewaz jest to sztuka fotografii, wigc literalnie
tworzy, wspomagajac tym samym proces estetyzacji rzeczywistosci. Jest
to oczywiste w przypadku fotografii reklamowej czy fotografii mody,
mniej oczywiste w odniesieniu do fotografii informacyjnej, reportazowe;j
czy dokumentalnej, ale tam takze wciska si¢ sztuka fotografii ze swoimi
estetycznymi zasadami. Fotografia postmodernistyczna wyciagngta
wnioski z tego wszgdobylstwa fotografii. Zajeta si¢ funkcjonowaniem
tego medium, co nie znaczy — sama soba, poniewaz skupila si¢ na
kulturowym funkcjonowaniu fotografii, na fotograficznej narracji
i fotografii jako reprezentacji — ,,mechanicznym” i ,,przezroczystym”
narzedziu reprodukowania §wiata. Na fotograficznym podwojeniu $§wiata,
ktore w latach 60. przyciagalo uwage artystow pop-artu, Roberta
Rauschenberga, Andy Warhola, Gerharda Richtera. Nie bgdzie przeciez
przesada, jesli powiemy, Ze tematem sztuki Warhola (tematem w sensie
subject matter) byt obraz fotograficzny. Ale tworczos¢ Warhola nie jest
o fotografii. Warhol wykorzystuje fotografig, aby méwic¢ o strachu przed
zyciem i obawie $mierci, aby mowi¢ o obrazach nawiedzajacych
amerykanska $wiadomos$¢, obrazach wszechpotegi panstwa w tym
opartym na indywidualnej wolnosci kraju (Krzesta elektryczne, Bomba
atomowa), obrazach samounicestwienia jednostki przez media, stawe
i stereotyp (Marilyn Monroe). Fotografia postmodernistyczna nie jest
zadnym stylem, szkola ani wyraznie skonkretyzowana estetyka; jest
niezwykle zréznicowang praktyka artystyczna, zrywajaca z kluczowymi
dla modernistycznego paradygmatu pojeciami, takimi jak subiektywnos¢,



oryginalno$¢, autorstwo, unikalna aura dzieta sztuki. Solomon-Godeau
wymienia artystow, ktorych tworczo$é reprezentuje postmodernistyczna
praktyke fotograficzna: John Baldessari, Victor Burgin, Hilla i Bernd
Becherowie, Dan Graham, Sarah Charlesworth, a z mtodszych — Barbara
Kruger, Cindy Sherman, Sherrie Levine, Richard Prince, Robert Longo.
Arty$ci ci uznani zostang za sztandarowych przedstawicieli post-
modernistycznego podejscia do fotografii i tak beda funkcjonowaé
w wielu innych tekstach’.

Fotografia postmodernistyczna, a wlasciwie sztuka postmoder-
nistyczna poshugujaca sig fotografia, nie zajmuje sig¢ sama fotografia, lecz
funkcjonowaniem fotografii. Nie chce by¢ cze$cia historii fotografii ani
czeécig kultury fotograficznej, o czym s$wiadczy przywolana przez
Solomon-Godeau rozmowa Ronalda Feldmana z Peterem Bunnellem na
temat Cindy Sherman. Sherman wykorzystuje fotografig, ale niczego nie
wnosi do dyskusji na temat fotograficznego medium. Sherman nie pracuje
w ramach sztuki fotografii, lecz postuguje si¢ fotografia w taki sposob, jak
czynia to mass media, reklama, $wiat mody, film czy kolorowe
czasopisma’. Dotyczy to zreszta wszystkich przywotanych przez
Solomon-Godeau artystow, ktorzy nie sa artystami — fotografami, lecz
artystami analizujacymi funkcjonowanie fotografii we wspodtczesnym
$wiecie i1 dlatego ich prace zachowuja $cisty kontakt ze wspodtczesna
praktyka fotograficzna, a zarazem krytyczny dystans wobec tej praktyki.
Skad to zainteresowanie funkcjonowaniem fotografii? Fotograficznos¢
jest podstawa dzisiejszej kultury wizualnej, a poniewaz nasza kultura jest
w duzym stopniu kultura wizualna, zatem calej dzisiejszej kultury.
Gregory Currie analizowal niedawno dokumentalny status fotografii
i doszedt do podobnych wnioskéw'. Fotografia nie jest czystym przedsta-
wieniem, jest zapisem, s$ladem, wspomnieniem czy przywotaniem
rzeczywisto$ci. Malarz czy rysownik nie moze przedstawic rzeczy, ktorej
nie zamierzal przedstawic, podczas gdy fotograf moze to zrobié. Zdjgcie
moze przedstawi¢ co$, czego fotograf nie widziat, kiedy robit zdjgcie
i czego nie zamierzal przedstawié, jak to si¢ przydarzylo fotografowi
z Powigkszenia (1966) Antonioniego. Na tej podstawie niektorzy autorzy
twierdza, ze fotografia nie jest przedstawieniem rzeczywistosci, lecz
$rodkiem wspomagajacym nasze widzenie $wiata, jak luneta czy
mikroskop’. Uwazna analiza klatek filmu rejestrujacego zabdjstwo
prezydenta Kennedy'ego pozwala okresli¢, ile padto strzatow, w jakiej
kolejnosci, a nawet skad je oddano. Podobnym celom, lepszemu
zobaczeniu tego, co si¢ wydarzylo, stuzy powtarzanie niektérych ujeé
podczas transmisji zawodéw sportowych. Slad rzeczy pozostaje w szcze-
golnie bliskiej relacji z rzecza, ktéra przedstawia, dlatego obraz
fotograficzny wywotuje silniejsze emocje niz obraz malarski czy rysunek,
bardziej przypomina $lad stop czy maskg posmiertna. Nie znaczy to
jednak, ze jest bardziej wiarygodny. Fotografia moze nas zwodzi¢
i wprowadza¢ w blad, ale nie dlatego, ze przedstawia nieistniejace rzeczy
i zdarzenia, lecz dlatego, ze narzuca falszywa interpretacje przed-
stawianych rzeczy i zdarzen. Fotografia moze ktamac na temat znaczenia
jakiej$ rzeczy, ale nigdy w sprawie istnienia tej rzeczy, powiada Roland

Barthes. Nalezy odrézni¢ to, co jest na zdjgciu, od tego, o czym jest
zdjecie. Fotografia moze moéwi¢ o sprawach fikcyjnych, ale to, co
widzimy na zdjgciu jest §ladem realnego. Obraz fotograficzny nie jest
czystym przedstawieniem, lecz §ladem rzeczywisto$ci, dokumentem,
twierdzi Currie. Wszystkie filmy realizowane fotograficzna i analogowa
technika sa dokumentami. Casablanca jest fikcyjna opowiescia o pery-
petiach fikcyjnych postaci, Ricka i Ilsy, ale zarazem §ladem pozo-
stawionym przez Humphrey'a Bogarta i Ingrid Bergman, dokumentem ich
zycia i stylu gry. W fotografii (i filmie) nalezy odrézni¢ dwa poziomy
przedstawiania: pierwszy, ktory jest $ladem rzeczy, osob i zdarzen oraz
drugi (wtdérny), ktory wynika z narracji czy tez intencji nalozonej na
pierwszy poziom. Mamy wigc dwa wymiary: fotograficzny i narracyjny
(photographic and narrative); pierwszy autoryzuje realno$¢ tego, co
przedstawia, drugi wiaze przedstawienie z intencja realizatoréw i moze
kreowa¢ fikcyjne $wiaty’. Im bardziej fotografia uwiktana jest w nar-
racyjnosc¢, tym bardziej odrywa si¢ od realnego, od ktorego nigdy jednak
do konca si¢ nie oderwie, zawsze bowiem pozostanie dokumentem
czego$. Ten ambiwalentny charakter fotografii jest zrodtem jej
semiotycznej hybrydycznosci: fotografia jest wskaznikiem (indeksem)
a zarazem znakiem (znakiem ikonicznym). Sztuka postmodernistyczna
eksploatuje ten dwuznaczny status fotografii, eksploatuje uwiktanie
fotografii w rézne narracyjne praktyki, w wizualny dyskurs wspot-
czesno$ci, ktory zawsze ma ideologiczny charakter. Przywotuje ten
dyskurs, podszywa si¢ pod jego stylowe wyrdzniki, dekonstruuje go
i... sktania do refleksji.

2.

Krzysztof Cichosz réwniez postuguje si¢ gotowymi obrazami
fotograficznymi, od lat krazacymi w zbiorowej wyobrazni i tworzacymi
to, co Manuel Castells nazywa wirtualng realno$cia (real virtuality)
dzisiejszego $wiata — roze$Smiana twarz Marilyn Monroe, smutne oblicze
Charlie Chaplina, glowy Wielkiej Trojki — Churchilla, Roosevelta,
Stalina, w ktorych narodzit si¢ nowy podziat §wiata. Nie zawsze tak byto.
Cichosz rozpoczynat od fotografii reportazowej, od portretowania
swojego najblizszego otoczenia, przyjaciol, znajomych, sasiadow,
fotografowanych w prywatnych, domowych wngtrzach, podczas
towarzyskich spotkan i przyje¢. Ten fotograficzny cykl, zatytutowany
Metryka swiadomosci (1978 - 1981), o ktérym entuzjastycznie pisat Jerzy
Busza, ma dzi$ walor socjologicznego zapisu ukazujacego PRL-owska
prywatno$¢, réwnie szara jak owczesna sfera publiczna — postacie
wecisnigte w niewielkie przestrzenie spotdzielczych mieszkan, zastawione
tanimi meblami i jarmarcznymi ozdobami, zdaja si¢ podlegac nie tylko
fizycznym ograniczeniom, ograniczone wydaja si¢ by¢ takze ich
marzenia, oczekiwania i plany zyciowe. Autor nie dystansuje si¢ od
swoich bohateréw, przeciwnie, utozsamia si¢ z nimi i wpisuje w ich
rzeczywisto$¢, kiedy na ostatnim zdjgciu cyklu fotografuje si¢ wraz
z zong. Cykl Cichosza przypomina fotograficzna dokumentacje
rumunskiego artysty Iona Grigorescu, ktory w podobnych wnetrzach,
migdzy stolem kuchennym i zlewozmywakiem, wanna i umywalka,
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zamknigty w prywatnej przestrzeni socjalistycznego panstwa, usitowat
tworzy¢ sztuke. Cykl ten pokazuje rowniez, ze wyjatkowo szczery,
niesktamany dokument osobisty bedzie zawsze dokumentem spolecznie
zaangazowanym. Pod koniec lat 80., na wystawie Polska fotografia
intermedialna lat 80-tych (Poznan, 1988), Krzysztof Cichosz pokazat
zupelnie nowe prace, ktore daty poczatek jego dzisiejszej tworczosci.
Nowoscia tych prac nie bylo siggnigcie po gotowe zdjgcia, gdyz te artysta
wykorzystywal juz wczesniej. Nowos¢ polegala na roztozeniu obrazu
fotograficznego na abstrakcyjne znaki i na powtdrnym zlozeniu go
w przestrzeni galerii. Powstaly w ten sposob fotoinstalacje: zawieszone
w galeryjnej przestrzeni warstwy przezroczystej folii pokryte abstrak-
cyjnymi znakami. Abstrakcyjne obrazy, zmieniajace si¢ w obraz foto-
graficzny jedynie wtedy, kiedy ogladane sa z jednego, $cisle okre§lonego
miejsca, w kazdym innym przypadku pozostaja chaotycznym zbiorem
punktoéw. ,,Spojrzenie widza ma moc kreujaca obraz, taka sama jaka miata
kamera, ktéra gdzies, kiedy$s wyrwata te obrazy z czasu i przestrzeni.” —
pisat o fotoinstalacjach Cichosza Lech Lechowicz'. Zdanie to nie jest do
konca prawdziwe. Lechowicz stusznie zwraca uwagg na dialektyczny,
jakby powiedzial Paul Virilio, charakter obrazow fotograficznych, ktore
wymagaja odniesienia do rzeczywistosci, z ktorej zostaly wyrwane. Nie
ma jednak racji, kiedy pisze o kreacyjnej mocy widza. W fotoinstalacjach
Cichosza widz nie kreuje wlasnych obrazow, nie wyrywa ich z rzeczy-
wistoéci, lecz odtwarza, reprodukuje obraz fotograficzny, ktory byt
punktem wyjscia instalacji. Bardzo czgsto ten inicjujacy cala
fotoinstalacj¢ obraz nie jest obrazem rzeczywistosci, lecz fotografia
fotografii. Dialektyczny charakter obrazu fotograficznego zostaje tutaj
zawieszony. Fotografie Cichosza nie odsylaja widza do rzeczywistosci,
w ktorej powstato zdjecie, lecz do fotografii juz dawno wyrwanych
z rzeczywistosci, umieszczonych w podrecznikach historii, encyklo-
pediach, ksiazkach o sztuce czy historii fotografii. Krzysztof Jurecki
nazywa to dialogiem z tradycja, chociaz jest to raczej szukanie trwalych
punktéw odniesienia w przeszlosci, trwalych znakow, o tyle
paradoksalne, ze to wiasnie za sprawa fotografii nasz obraz historii
niepomiernie si¢ rozszerzyt i rozproszyt’.Gotfried Donkor buduje prace ze
zdjgciami czarnoskorych championéw boksu, ktorzy tworza wazna czgs¢
historii afrykanskiej diaspory, wazniejsza od wielu wydarzen
politycznych. Cichosz nie dokonuje tak jednoznacznych wyborow.
Monumentalizuje wybrane z historii zdj¢cia, poddajac je swoistej
syntezie. Coraz czgéciej jego fotoinstalacje nie przywoluja jednego,
konkretnego zdjgcia, lecz grupe zdjeé, jak w Humanologii, Rytmie czy
Bryku, nie chca mowié¢ o jednostkowych zdarzeniach, lecz o znakach,
symbolach, probujacych chwytaé istotg tego, co bylto. Nie eidolon, lecz
eidos zdaje sig by¢ ich celem.

3.

Nie ma wigkszego sensu pytaé, czy fotoinstalacje Krzysztofa
Cichosza nalezg jeszcze do modernizmu czy juz do postmodernizmu?
Fotografia postmodernistyczna jest fotografia po sztuce fotografii lub —
ujmujac to inaczej — sztuka postugujaca sig¢ fotografia jako jednym

z mediow. Dla Abigail Solomon-Godeau pionierami takiego podejscia
byli Baldessari, Burgin, Becherowie, Dan Graham, arty$ci konceptualni,
ktorzy wykorzystywali fotografi¢ dla celow dokumentacyjnych, dla
dokumentowania swoich idei czy akcji. Tak rozumiana dokumentacja nie
zastgpowalta ani nie przeksztalcala si¢ w dzielo sztuki, pozostawata
dokumentacja, dokumentacjq sztuki (art documentation). ,,.Dla tych,
ktérzy poswigcaja si¢ dokumentowaniu sztuki, zamiast tworzenia dziet
sztuki, sztuka jest tozsama z zyciem jako czysta aktywnoscia, ktora nie
prowadzi do zadnego finalnego rezultatu” — pisze Boris Groys. ,,Sztuka
staje si¢ forma zycia, podczas gdy dzielo sztuki staje si¢ nie-sztuka,
ajedynie dokumentem tej formy zycia™”.

Tworczos¢ Krzysztofa Cichosza wyrasta z tradycji polskiej sztuki
konceptualnej, a jego fotoinstalacje sa rowniez dokumentacja.
Dokumentacja uwiktana w narracyjne praktyki wspotczesnego §wiata.

Grzegorz Dziamski
Poznan 2002
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Adam Sobota

Prawdopodobienstwo zmyslen

Do tej pory Krzysztof Cichosz wykorzystywat medium fotografii na
trzy wyraznie zréznicowane sposoby. Najpierw, od konca lat
siedemdziesiatych, preferowat bezposrednia dokumentacj¢ przestrzeni
spotecznej. Byly to portrety wlasnej rodziny i bliskich mu 0s6b we wne-
trzach — tak jak w cyklu Metryka swiadomosci — albo tematy zwiazane
z dwczesnymi wydarzeniami spotecznymi. Jego emocjonalne angazowa-
nie si¢ w te problemy wkroétce sktonito go do manipulowania obrazem
fotografii poprzez zamalowywanie postaci 0sob przesladowanych, skut-
kiem czego sprowadzane byly one do biatych konturéw, albo tez na
fotografiach pozostawaly tylko rzucane przez nie cienie. Wiaczenie sig w
spoteczny protest przeciwko totalitarnemu systemowi wladzy byto jednak
tylko jednym z czynnikéw prowadzacych do zmiany techniki pracy;
trwalo$¢ tej zmiany zostata podkreslona przez tytut indywidualnej
wystawy Krzysztofa Cichosza z roku 1986: Po-reportaz. Ten drugi etap
okazal si¢ przygotowaniem do przejscia w kolejna fazg tworczosci w
nastgpnym roku. Wtedy zaczgly powstawaé prace tytulowane
poczatkowo jako Zmyslenia, pokazane szerszej publicznosci po raz
pierwszy na glosnej wystawie Polska fotografia intermedialna lat 80-tych
(Poznan 1988). W pierwszej zrealizowanej pracy na czterech warstwach
przezroczystej folii pojawiat sig gaszcz kretych, przerywanych linii, ktore
ogladane tacznie rekonstruowaly fotograficzny wizerunek mtodej
kobiety. Do dnia dzisiejszego artysta stosuje taka metod¢ w kolejnych
pracach, gdzie wyjsciowy motyw rozbijany jest na warstwy graficznych
waloréw, taczonych tez z r6znymi formami rastrow. Zmiany w obrgbie tej
metody dotycza liczby warstw folii, uzywania emulsji fotograficznej badz
wydrukow komputerowych, tonéw szarosci badz kolorow, ztozonosci
podziatéw kompozycji oraz jej skali (od 70x50 cm do ok. 120x600 cm).
Na wspomnianej poznanskiej wystawie wielu sposrod prawie 80 autorow
stosowato rozne metody przetwarzania obrazu fotograficznego, a takze
byty przypadki wykorzystywania archiwalnych fotografii. Ten ostatni
proceder najwczesniej w Polsce swoja metoda artystyczna uczynit Jerzy
Lewczynski. Byty to konsekwencje neoawangardowego sposobu pracy
z fotografia, rozwijanego w polskiej sztuce od potowy lat 50. i mani-
festujacego si¢ najmocniej na wielkich przegladowych wystawach, takich
jak Fotografia subiektywna (1968), Fotografowie poszukujqcy (1971)1ita
zroku 1988. Krzysztof Cichosz wlaczyt si¢ wigc w konkretna linig sztuki
i postgpowal odtad na podstawie analizy jej przestanek — takze jako
kierownik Galerii FF i kurator wielu zbiorowych wystaw sztuki. Jesli
wspominam tu o precedensach dla jego poszukiwan, to bynajmniej nie po
to, aby pomniejsza¢ walor oryginalnosci jego metody pracy. Bowiem
energia, wytrwato$¢ i precyzja, z jaka stosuje on przyjeta w koncu lat 80.
procedurg, nakazuja spoglada¢ na jego dorobek nie tyle przez pryzmat
technicznej pomystowosci, co z uwagi na sens wyboru okre$lonych
tematow oraz stwarzanie mozliwo$ci ich interpretacji. Wspomniana
pierwsza praca z serii Zmyslenia byla oparta na portrecie osoby bliskiej
autorowi i to stanowilo pewien tacznik z mocno osobista tematyka
weczesniejszych realizacji. W kolejnych pracach, powstajacych od roku
1989 do dzisiaj, wzorami poddawanymi przetworzeniom stawaly si¢
wizerunki nalezace juz do publicznego kanonu, najmocniej utrwalanego
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poprzez media. Sa tam portrety stawnych artystow (Marilyn Monroe
w interpretacji Andy Warhola, Charlie Chaplin, Witkacy), politykéw
(Stalin, Roosevelt, Churchill) oraz antycznych filozoféw. Cytowane sa
stawne dzieta z historii fotografii (Niepce'a, Muybridge'a, Adamsa,
antropologiczne studia portretowe), jak i z historii sztuki (malowidta
naskalne, rzezby hinduistyczne, fragmenty obrazéw batalistycznych).
Pojawiaja si¢ wizerunki wzniostych i tragicznych symboli epoki
nowoczesno$ci: Statuy Wolnosci, ofiar przemocy, wiezowcoéw czy
modelu atomu. Autor akcentuje swoje intencje poprzez tytuly-dedykacje:
O wolnosci, O istocie, Cywilizacji, Ameryce, Humanologii, Naturze,
W holdzie sztuce, Fotografii, Kinu, Filozofii. Wzniosly ton tych
sformutowan czgsto jednak zabarwiony jest ironia poprzez konfrontacjg
zwymowa wybranego obrazu. Pierwsze publikowane komentarze do tych
prac podkreslaty ich postmodernistyczny czy wrgcz antymodernistyczny
program. Podstawe dla takich sadow dawalo wyrazne dystansowanie si¢
artysty wobec modernistycznych utopii réwnosci, racjonalizmu,
ekspansji techniki czy politycznego totalitaryzmu. Dzisiaj jednak, biorac
pod uwagg przeszto 20 prac z tej serii, program artysty wydaje si¢ mie¢
bardziej ogo6lny charakter. Takie tematy jak: prehistoryczne malarstwo,
starozytna filozofia, przejawy mitow i religii $wiadcza o tym, ze
przedmiotem jego refleksji jest ludzka kultura i $wiadomo$¢ jako taka,
a nie tylko ich szczeg6lna historyczna faza. Jeszcze innym sposobem
interpretacji prac Krzysztofa Cichosza byto odczytywanie ich jako krytyki
nadmiernego wplywu medidow na Zzycie wspolczesnego czlowieka.
Sugerowat to réwniez sam autor, np. w tek$cie do katalogu swojej
wystawy indywidualnej Zmyslenia z roku 1989, gdzie czytamy m.in., ze:
,,Wspolczesna rzeczywisto$¢ przesycona jest masa informacji o niej,
przerastajaca mozliwosci percepcyjne jednostki. W stalym szoku
informacyjnym [...] gromadzimy informacje, ktéore w fenomenalnym
akcie spostrzegania postaci, tworza nasze wewngtrzne obrazy $wiata.”
Jest jednak znaczace, ze chociaz artysta wybiera dla swoich przetworzen
obrazy spopularyzowane poprzez media, to nie maja one nic wspdlnego
z dorazng reklama, propaganda, sensacja czy innymi komercyjnymi
formami medialnej perswazji. Sa to raczej podstawowe znaki, niemalze
alegorie wartosci 1 sit, wokot ktorych organizuje si¢ nasza $wiadomo$é,
bez wzgledu na to czy pochodza z odleglej przesztosci, z ery nowo-
czesnosci, czy tez zjej postmodernistycznego zwienczenia. Rysunki z grot
Lascaux i Marilyn Andy Warhola, antyczni filozofowie i ,,wielka trojka”
XX-wiecznych politykéw, sceny z dawnego malarstwa batalistycznego
i Rozstrzelany ..., skonfrontowane ze soba nie sa wlasciwie zestawieniami,
ktére mialyby kompromitowac wspotczesno§é. Zardwno przesztosé, jak
i terazniejszo$¢ daja dowody na ludzkie szamotanie si¢ pomigdzy
skrajno$ciami, zaswiadczaja o potrzebie autorytetu, mitu, poznania,
wladzy. Kazdy z przywotywanych obrazéow jednoczy w sobie tak fakty,
jak i marzenia, dowody wielkos$ci i absurdalno$¢ ambicji, konkretno$¢
zamierzen oraz iluzorycznosc¢ rezultatow. Wrazenie stwarzane przez prace
Krzysztofa Cichosza przywodzi mi na mys$l atmosfer¢ wilasciwa dla
widowisk typu ,.$wiatlo 1 dzwigk”, ktére organizowane sa dla celebracji
réznych monumentow, bohateréw i zwiazanych z nimi wydarzen. Stuza

one potwierdzeniu doniostosci historycznych faktow, aktualnosci ich
oddziatywania na wspolczesnosc, a poprzez silne pobudzenie zmystow
wytwarzane jest wrazenie udzialu w heroizmie osiagni¢é, natomiast
odsuwne sa na dalszy plan mysli o ich kosztach. W omawianych
fotoinstalacjach krytyczna refleksja jest tylko jedna z oferowanych
mozliwosci, tak jak w wigkszosci prac tylko pewien kat ich ogladu stwarza
okazj¢ identyfikowania ksztattdéw 1 przypisania im pewnego ideowego
przestania. W innym ujeciu ogladamy abstrakcyjny desen konstruowany
jakby przez sploty wielowarstwowej tkaniny. Obierajac metodg tworzenia
swoich obiektow-instalacji Krzysztof Cichosz oddalat si¢ od fotografii
rozumianej jako pewna specyficzna dziedzina i sytuowat si¢ bardziej na
obszarze intermediow. Jednak ta zmiana postgpowania okazata sig w pew-
nym sensie réwnoleglta do zmian, jakie zachodzily na polu same;j
fotografii. Digitalizacja sposobow zapisywania obrazu, dowolno$¢ jego
finalnej postaci i tatwo$¢ zmiany nos$nika, a takze podwazenie autorytetu
klasycznych regul realizmu, uczynily z fotografii pole otwarte dla jeszcze
dalej idacych eksperymentow niz bylo to mozliwe wczesniej. W tej
otwarto$ci nigdy jednak nie zanika zwiazane z fotografia poczucie
prawdopodobienstwa. W jaki$ dziwny sposob wykazuje ono przewrotny
zwiazek z mysleniem. Fotografia inspiruje do myslenia w sposob
prowokacyjny, nie pozwalajac mu si¢ jednoczesnie podporzadkowac.
Moze wiasnie dlatego najmniej zwiazkéw z fotografia wykazuje praca
Portrety hybrydowe — Filozofii z roku 2001, gdzie autor uzyt dziewigciu
portretow (raczej hipotetycznych) starozytnych filozofow, tworzac nowe
twarze z kombinacji elementéw pierwotnych portretow i przeplatajac ten
obraz deseniem symboli komputerowego programu. Prace dedykowane
fotografii wykazuja natomiast wiele szacunku dla jej elementarnej
postaci. Przypuszczalnie wigc myslenie, ktore u Krzysztofa Cichosza jest
mocnym rdzeniem ,zmyslen”, nie odwiedzie go catkowicie od
pierwotnych zainteresowan.

Adam Sobota
Wroctaw 2002

Tekst pierwotnie opublikowany w Fotoinstalacje Krzysztofa Cichosza,
Muzeum Sztuki, £.6dZ 2003.



Jolanta Ciesielska

Tekstury Cichosza

Krzysztof Cichosz, artysta fotograf, inicjator wielu wystaw
fotograficznych, m.in. Zmiana warty (1991), Konstelacja 1 i 2 (1993,
1995), szef jednej z najwazniejszych polskich galerii fotografii — Galerii
FF w Lodzi, rozpoczynat aktywnos¢ artystyczng w koncu lat 70-tych od
fotografii na wskro$ tradycyjnej. Zapisy socjologiczne, portrety bliskich
we wngtrzach, reportaze z ulic wypetniaty jego tworczos¢ az do potowy lat
80-tych. Ostatnig faz¢ zainteresowan tego rodzaju tematami nazwal sam
artysta fotografia ,po-reportazowa”. Znamienne dla przysziego
rozumienia jego decyzji artystycznych byly znajdujace si¢ na owych
obrazach interwencje — czysta biel sylwetowo natozonych znakow
wnosita do nich sugestywna metanarracj¢. Wkrotce Cichosz objawit
swoje nowe oblicze: $mialego eksperymentatora, zacigtego komentatora
historii, filozofa kultury. Odbylo si¢ to przy okazji glosnej wystawy
Fotografii intermedialnej (Poznan 1988). Artysta wystawil na niej prace,
powstajace od 1986 roku, w ktérych swiadomie parafrazowal dzieta
niezyjacych juz klasykow fotografii: Feiningera, Westona, Witkacego.
Lecz nie o zwykle zacytowanie tam chodzito. Nie byt to wszakze collage.
Obecnych na wystawie najbardziej zdumiat sposob, w jaki artysta
postuzyt si¢ znanymi ikonami: na tle $ciany wisiaty wielowarstwowo
utozone w przestrzeni potprzezroczyste folie. Zakamuflowane kalambury
abstrakcyjnych znakoéw pokrywaly je na pozér swobodnie i zupetnie
abstrakcyjnie. Tylko duze skupienie i uwazno$¢ widza umozliwi¢c mu
mogly odszukanie w tej widmowej i na pozor catkiem chaotycznej
strukturze $ladu oryginatu, dotarcie do zrodta owych zaskakujacych,
tajemniczych przeksztalcen. Niewatpliwie jednak nalezy stwierdzié,
a bylo to duzym sukcesem dotychczas malo znanego, skromnego
fotografa, iz w tym czasie wynalazt on catkiem oryginalny, wlasny jezyk
obrazowania, kontynuowany zreszta z powodzeniem do dnia
dzisiejszego.

Pojawiajace si¢ w krotkim czasie kolejne realizacje takie jak: Strajk
(1989), Wielka Tréjka (1989), Rytm (1991) potwierdzily potrzebe
ponownego zdefiniowania historii, okres$lenia wtasnego w niej miejsca,
zdystansowania si¢ wobec uczué¢ i emocji jakie towarzyszyly
poprzedzajacym 6w punkt zwrotny latom. Nie byt to rodzaj konfrontacji
szokujace] widza ,,zakazanymi” wujeciami dziejow (z czego obficie
korzystato woéwczas wielu fotograféw) przeciwnie, przy pomocy
utrwalonych w podrgcznikach historii i encyklopediach, nieaktualnych
zdawatoby sig, obojgtnych ikon artysta kierowal serig¢ pytan wprost do
widza, niejako z prosba o ponowne zajgcie stanowiska. Dyskursywny
charakter posiada zreszta wigkszo$¢ realizacji autorstwa Krzysztofa
Cichosza, ze wspomng w tym miejscu O jednosci, O wolnosci, Bryk czy
wielokrotnie wystawiana, wrgez sygnalng prace tego artysty Humanologii
poswiecam (1993). Kolejnym realizacjom towarzyszyto udoskonalanie
warsztatu i wzbogacanie nowoodkrytego jezyka o kolejne, coraz to
bardziej ryzykowne i zaskakujace motywy rastra, pojawialy si¢ nowe
wazkie tematy. Miejsce rgcznie preparowanego szablonu zajgla siatka
komputerowo przygotowywanych struktur, powigkszaly si¢ rozmiary
instalacji urastajacych do monumentalnych, kilkumetrowych kompo-
zycji, w uzasadnionych przypadkach wkraczat luksusowy posmak koloru.
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Takze sam dialog z historia sztuki zakreslal coraz to szerszy obszar
penetracji. W latach 90-tych Cichosz poruszat zarbwno tematy zwiazane
z antropologia 1 metafizyka (Rytm, Humanologii poswiecam, Geneza,
Krqg), wojna (Bryk), zwlaszcza zajmowata go opozycja kultura-natura,
kontynuowat rowniez seri¢ hommages, nie wolnych od wlasnych inter-
pretacji. Dedykowat je migdzy innymi Muybridge'owi, Niepce'owi,
Warholowi, a takze Marilyn Monroe i Chaplinowi. Poprzez przywo-
tywanie tych utrwalonych przez nieustanne reprodukowanie ikon artysta
zaznaczal swoja obecno$¢ w rozlegtym simulacrum kultury, subtelnie
podnoszac poziom dyskursu z widzem o kolejna poprzeczke. Skupiony,
uwazny, precyzyjny w swych wyborach byl zywym zaprzeczeniem
obiegowej opinii zagorzatych modernistow podejrzewajacych post-
moderng jedynie o cynizm, plytkie i nieodpowiedzialne gry formalne,
o brak refleksji, zrywanie z ciagtoécia dziedzictwa kulturalnego'.
Przyjrzyjmy sig jednak temu, co jak mi si¢ wydaje u Cichosza jest
tym najciekawszym 1 najbardziej odkrywczym, a mianowicie
wynalezionemu przez niego jezykowi obrazowania. Fotoinstalacje
Krzysztofa Cichosza sktadaja sig¢ zazwyczaj z kilkunastu (niekiedy nawet
kilkudziesigciu) $wiattoczulych klisz wiszacych w ustalonym porzadku
W przestrzeni galerii, niczym zdjgcia do wywotania. Rozbite ,,punktami”
oryginalnego, pelnego symbolicznych znaczen rastra (nazwijmy je
~grafemami”) plaszczyzny skrzgtnie ukrywaja nadrzedna ikong
organizujaca cato$¢ kompozycji. Musi uptynac pewien okreslony czas, by
widz oswoit si¢ z blakajaca si¢ po jego glowie mysla, ze te na pozor
beztadnie porozrzucane, spigtrzone, naktadajace si¢ na siebie ,,tekstury”
wywoluja z naszej pamigci, jaka$ okre$lona, znajdujaca si¢ w niej kliszg.
Widmowa, jednocze$nie przejrzysta i nieprzejrzysta budowa owych
tekstur zmusza widza nie tylko do wysitku samego procesu
skonstruowania na nowo zdekomponowanej przez artystg informacji
wizualnej, lecz réwniez, poprzez kodowanie jej na nowo do wypetienia
jej powtdrnie konstruowanym sensem. O ile taki wysitek widz zechce
popehié, rzecz jasna. Autor w tym wzgledzie pozostawia nam catkowitg
swobodg dziatania. Niczego nie ujasnia, nie podpowiada, nie narzuca, nie
rozstrzyga. Sam bowiem nie zaktada pojawienia sig jakiego$ okreslonego
finalowego zdania-sensu, jako efektu ostatecznego odczytu. Wymykajacy
si¢ spod naszej kontroli obraz nosi te same znamiona co ukryta w nim
prawda: jest trudny do uchwycenia, ukryty przed ,,niepozadanym okiem”,
ciagle zmieniajacy swodj ksztalt. Po tym krotkim opisie mogg
zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze ,tekstury” Cichosza odpowiadaja
derridianskiej koncepcji pisma. Odpowiednikiem cichoszowskiego rastra
jest u Derridy grama czyli réznia. Derrida moéwi, Zze odczytywanie
kazdego pisma zalezy od szybkiego rozsunigcia i ponownego zsunigcia
poszczegdlnych skladowych rozni, ze dekodowanie (jak i dekompo-
nowanie) jest procesem przedustawnym, poprzedza kazda konstrukcje,
umozliwia odczyt, a od blyskotliwosci tego aktu i jego precyzji zalezy
odnalezienie lezacego gdzie§ pomiedzy rézniami sensu’. W innym
wypadku tekst okaze si¢ by¢ ,,przezroczysty” albo zupelnie niemozliwy
do odczytania. W opozycji transparentnego, niezaswietlonego pola
pojawiaja si¢ poszczegélne sktadowe obrazu — grafemy (gramy, jakby

powiedzial Derrida). U Cichosza sa to wijace si¢ linie, naktadajace si¢
trojkaty badz kwadraty, kiedy indziej znaki runiczne albo symbol dolara —
sktadniki kazdorazowo powolywanego specjalnie na potrzeby konkretne;j
kompozycji kodu obrazowania, wzoru rastra. Kazdy grafem niesie w
sobie czastke sensu, lecz poszczegodlne, pozbawione kontekstu sasiedztwa
znacza juz co$ zupetnie innego, do czego innego si¢ odnosza, otwieraja
widza na inne skojarzenia, kieruja nas w odmienne poziomy tego samego
tekstu. Wysitek scalenia ich, ztozenia w sensowna cato$¢ niesie w sobie
réwniez pytanie o che¢ uczestniczenia w takiej grze. Zawiera sig¢ w nim
rowniez generalne pytanie o gotowos$¢ uczestniczenia w kulturze
wspotczesnej, na troche wyzszym poziomie niz ogladanie kolorowych
magazynéw 1 ogladanie seriali telewizyjnych. Podejmujac gr¢ widz
walczy ze swoja pasywnoscia, rozwija refleks, spostrzegawczo$é,
przelamuje stereotypy konsumpcyjnego, tatwego i nieodpowiedzialnego
obcowania z milionami ikon wypetniajacymi wspotczesny swiat kultury,
kontaktujac sig, by¢ moze w inny niz dotychczasowy sposob takze z tymi
obrazami, ktore zasiedlaja nasze umysty. Takze tymi wymyslonymi przez
stulecia przez innych artystow, ktore bardziej egzystuja w naszej
$wiadomosci, jako reprodukcyjne widma niz pamig¢ oryginatow.

Jolanta Ciesielska
Lodz, wrzesien 1999

Przypisy:

' O szczeroéci jego postawy niech zaswiadczy Wyznanie Moizmu autorstwa
K. Cichosza, pochodzace z 1989 r.

* Wigcej informacji o tym zagadnieniu znajdzie czytelnik choéby [w:]
Jacques Derrida, Pozycje, ttum A. Dziadek, FAART 1997.

Tekst publikowany w katalogu wystawy (gazeta) Obrazy pojmane,
BWA Sopot, 1999



Krzysztof Jurecki

Nowoczesnosc i eklektyzm

Wystawa Krzysztofa Cichosza Muzeum Sztuki w Lodzi (Willa
Herbsta) w 2003 roku wprowadza nas w nowy $§wiat okre§lany mianem
ponowoczesnosci, w ktérym nie ma juz mitu postgpu, linearnosci czasu,
awszystko zostato juz sfotografowane.

Prace Cichosza wykonywane we wiasnej technice od 1988 roku
zawsze karmig si¢ cytatem. Zaczely powstawaé w zwiazku z kryzysem
polskiej neoawangardy, jako sprzeciw wobec destrukcyjnosci postaw
reprezentowanych przez XX-wieczny modernizm, ktéry w latach 80.
osiagnat swa schytkowa forme.

Warto przy tym zaznaczy¢, ze dziela artysty nie zwalczaja, nie
kwestionuja i nie niszcza dawnego dziedzictwa kulturowego, chociaz
korzystaja z cytatu. Taki zabieg, w stosunku do niektorych z artystow
amerykanskich atakujacych klasyczny modernizm fotograficzny na
poczatku lat 80., okreslany byt mianem ,,re-fotografowania”. Jednak ta
metoda szybko, przynajmniej w USA, ulegta wyczerpaniu.

Cichosz wybrat inng, bardziej karkotomna droge — odwotywat si¢ do
techniki hologramu, jako pewnej idei manifestujacej niematerialno$é
iprzestrzenno$¢ obrazu fotograficznego. Dazy on do restauracji symbolu,
ktory w jego rozumieniu jest znakiem plastycznym zawierajacym
okreslona tre§¢, nie za$ magicznym objawieniem.

Istota i oryginalnos¢ fotoinstalacji Cichosza polega na zblizaniu sig¢
jego prac do zasady tekstu. Z takiego aspektu fotografii zdawali sobie
sprawe surrealici, ktorzy uczynili z niej formeg automatycznego pisma.
Reprodukcje, mimo, ze stanowia podstawe jego dziatan artystycznych nie
oddaja istoty jego prac. Realizacje sktadaja si¢ z kilku przezroczystych
folii zadrukowanych jakimi$ znakami — pismem, elementami abstrakcji
geometrycznej badz przeciwnie — ekspresyjnej. Obraz materializuje si¢ w
zaleznoS$ci od ustawienia si¢ widza, dlatego jego prace sa tak niezwykte
inieuchwytne w formie.

Z pewnoscia wyraza sig w nich kilka waznych cech obrazu
postmodernistycznego, wraz z jego nieuchwytnos$cia, brakiem
metanarracji i widzenia perspektywicznego. Wazne jest dazenie do
restauracji warto$ci symbolicznych, na ile jest to mozliwe. Odbiega to od
glownego nurtu ponowoczesnosci, niezainteresowanego duchowoscia
czy transcendencja. Postmoderni$ci zradykalizowali w tym wzgledzie
postulaty awangardowe, ktore ulegly nie tyle znieksztalceniu w innej
perspektywie, co swoistej hybrydyzacji.

Prace Cichosza oddalaja si¢ coraz bardziej od klasycznej fotografii,
podazajac, jak w Portretach hybrydowych, w kierunku interaktywnych
realizacji internetowych. Takze ze wzgledu na technologi¢ obrazu
cyfrowego, cho¢ poczatkowo wykonywal je bardzo pracochtonna
manualng technika fotograficzna. Komputer jedynie zwigkszyl precyzjg
tworzenia instalacji, nie automatyzujac tej metody.

Jaki jest status prac Cichosza? Czy sa w zwiazku z pasja
eksperymentatorska autora zwiazane z postmodernizmem czy tez
przeciwnie — probujac ratowac resztki §wiata symbolicznego sytuuja si¢
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po stronie dawnej tradycji? Nie jest tatwo odpowiedzie¢ na tak postawione
pytanie. Jednak twierdzg, Ze jest ono istotne dla zrozumienia nie tylko
tworczosci samego Cichosza, ale wielu prac innych tworcow, ktore
wyrazaja $wiadomos¢ na pograniczu epok. Czg$ciowej odpowiedzi na to
pytanie udzielit sam artysta, ktory 1989 roku opublikowat krotkie kredo
artystyczne. Wyznanie moizmu w og0lny sposoéb odwoluje si¢ do
dalekowschodniej filozofii. Stwierdzit w nim: [Moizm] jest stanem
Swiadomosci zmierzajqcej poprzez samotransformacje i samotrans-
cendencje do samorealizacji i samourzeczywistnienia, do zwiekszenia
intensywnosci i pelni istnienia.

Realizacje Cichosza moga sta¢ si¢ znane w Europie, poniewaz
niezwykla jest ich technika, powodujaca, ze obraz jest migotliwy
i zmienny, odwotujacy si¢ do tajemnicy wszelkiego istnienia. Ponad
dwadziescia prac, jakie wykonat artysta, uktada si¢ w indywidualna wizjg
$wiata, w ktorym potrzeba nie tylko mito$ci, ochrony kultury, ale przede
wszystkim refleksji na temat mechanizmoéow kulturotworczych, czasem
politycznych.

Za pomoca zintensyfikowanej reprodukcji, fragmentaryzacji
obrazow, Cichosz wyraza dominujaca obecnie §wiadomos$¢ eklektyczna.
Czy jest to nowa synteza kulturowa? Raczej proba ozywienia tego, co
mozna uratowac z jej dawnych wartosci.

Krzysztof Jurecki
L.6dz 2003

Tekst pierwotnie opublikowany w Exit, Nowa Sztuka w Polsce 2003 nr 2



Deklaracja..., widok na wystawie / Declaration..., view on exhibition
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Deklaracja..., fotoinstalacja, idea, symulacja komputerowa, 2008, 77x310x12 cm. / Declaration..., photo-installation, idea, computer simulation
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Deklaracja..., detale instalacji / Declaration..., details of installation

Bez tytutu, fotoinstalacja, widoki na wystawie, 2004, 102x184x12 cm. / No title, photo-installation, views on exhibition
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Tabula rasa, fotoinstalacja, widok na wystawie, 2008, 70x154x12 cm. / photo-installation, view on exhibition
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Humanologii poswiecam |11, fotoinstalacja, idea, symulacja komputerowa, 2006, 70x258x12 cm. /
A Homage to Humanology I11, photo-installation, idea, computer simulation
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Humanologii poswigcam III, widok na wystawie / A Homage to Humanology III, view on exhibition, (Cahors)
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Slady, widok na wystawie / Traces, view on exhibition Galeria FF, widok wystawy / FF Gallery, view of exhibition



Krzysztof Cichosz

Wyznanie Moizmu

Moizm jest.

Jest

stanem $§wiadomos$ci zmierzajacej poprzez samotransformacje

i samotranscendencj¢ do samorealizacji i samourzeczywistnienia,
do zwigkszenia intensywnosci i pelni istnienia;

do bycia-czyms-wigcej.

Jest
artystyczna refleksja nad soba, innymi i $wiatem;
uzewngtrzniang w tworczosci materializowane;.

Jest

procesem i zapisem drogi; podroza w glab i poza; zmiennoS$cia
w zmiennosci; $wiadomym utrzymywaniem obnizonej bariery
immunologicznej umystu.

Jest
mysleniem w kosmosie, mys$leniem wérdd myslacych, tworzeniem
wsrod tworzacych, odczuwaniem wsérdd odczuwajacych.

Jest
poszukiwaniem i tworzeniem przestrzeni duchowe;j
oraz zaproszeniem do misterium uczestniczenia w niej.

Jest
tozsamoscia poza rolami; autentycznoscia i szczeroscia.

Jest

zanurzeniem w zyciu w celu rozumienia, pewno§cia istnienia

i niepewnos$cia rozumienia.

Jest

ahistoryczng $wiadomoscia tradycji i nieidolatrycznym szacunkiem
dla tworzywa.

Jest

zawsze pomigdzy; pomigdzy tradycja i nowoczesnoscia, intuicja

i intelektem, sztuka i Zyciem, forma i trescia, zgoda i niezgoda,
beztroska i propaganda, ... mng i $wiatem.

Jest
antytotalitarny, antyspecjalistyczny, antykonkurencyjny.

Moizm jest prywatna religia wolnosci, (do).

Krzysztof Jerzy Cichosz, styczen 1989.
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Krzysztof Cichosz

The My-ism Credo

My-ism is.

Itis

a state of consciousness striving towards self-realisation

and self-materialisation through self-transformation

and self-transcendence, towards greater intensity and fullness
of being; in order to “be-something-more”.

Itis
an artistic reflection upon oneself, others and the world;
externalised in materialised creativity.

Itis

a process and a recording of one’s path; a journey to within
and beyond; changeability within changeability; a conscious
maintenance of the mind’s lower immunological barrier.

Itis
thinking in cosmos, thinking among the thinking, creation among
the creating, sensitivity among the sensitive.

Itis
the search and the making of the spiritual space and the invitation
to the mystery of one’s participation in it.

Itis
the identity beyond roles; authenticity and sincerity.

Itis
one’s immersion in life in order to understand, the certainty
of being and the uncertainty of cognition.

Itis
the historical consciousness of tradition and the non-idolatrous
respect for the substance of art..

Itis

always between; between tradition and modernity, intuition

and intellect, art and life, form and contents, consent and dissent,
light-heartedness and propaganda..., me and the world.

Itis
anti-totalitarian, anti-specialist, anti-competitive.

My-ism is a private belief of freedom, (to).

Krzysztof Jerzy Cichosz, January 1989



Lech Lechowicz

From the Deconstruction to the Reconstruction of an Image

1.

Krzysztof Cichosz's works are made up of intricate, internal relations
of elements on which the content of their message is based. Complete
images, reconstructed in the act of perception, arise from the seeming
chaos of atomized particles that fill the surface of all the layers of the
installation evenly. Each of these layers contains only a scrappy image;
moreover, a very unusual one, because built not from structures and valour
spots but of signs which possess their own, concrete meaning. Cichosz's
installations form a complex and hierarchical structure of meaning in
which all elements are closely connected functionally and semantically.

Their close relations are a by-product of the author's intended goal
and the method used to achieve it. The image on each layer of the
installation is produced by means of exposing a transparent positive
through a negative and plate/screen put together, which contains the
structure of the work's elements and covers one fourth of the surface of the
negative with the original image. Subsequent expositions of the same
negative, serving to produce the next three layers, are conducted by means
of screens whose structure is based on the same element or elements as
before and has been fashioned in such a way as to cover another one-fourth
of the negative's surface. In his latest works the author has decided to give
up photochemical processes and manual manipulations and turn to digital
treatment, which has not changed the final visual effect of the installations.
The sum of the content of four layers of the work adds up to the content of
the original, primary image. However, each layer analyzed separately does
not allow us to make out what this original image represents. Its
reconstruction can be achieved by the viewer only in the act of perception,
when he combines all the layers.

Krzysztof Cichosz's installations are highly intellectual works.
Purely sensual perception cannot tell us much about them, as it is
fragmentary, but the multi-layered intellectual activity of the viewer lets us
reconstruct the primary image and move onto the next, higher cerebral
level of contact with the work. After the recontruction of the image, the
viewer at this stage discovers its other features: he acknowledges the many
layers of the work and the semiotic structure of each layer, recognizes
individual elements of the structure and finally finds their semantic
relation with the content or context of the original image. Having
possessed this comprehensive knowledge, the viewer can go back and
reconstruct the essence of the author's meassage. Otherwise he will not be
able to connect the content of the original image with the meaning of
isolated and disconnected acts of inspection of the installation. One must
penetrate the purely visual image in order to get to the core of the message.

2.

Inthe first period of his career Krzysztof Cichosz chiefly made use of
images borrowed from history and directly connected with it: with the
history of photography (first photograph by J.N. Niépce that has survived
until our times or a landscape by Ansel Adams); with social and political
history (Infantry Charge, 1993, or The Great Threesome, 1989; and with
the history of art (S.I. Witkiewicz's self-portrait). In For Marilyn, Andy,
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America... (1988) the recurring element from which we reconstruct the
image is the symbol of a dollar, also conceived as the symbol of the
commercialization of art. Associating it with Warhol's work can be
understood as a critical comment to his ambiguous attitude towards
commercialization. The message of these works referred to those aspects
or circumstances which were connected with the content of the work — or
with its author. In most recent works by Cichosz the choice of original
images has rather more to do with the author's personal, individual
reaction to contemporary, more universal problems and phenomena than
those distanced events from the past he had recalled earlier. In his
Declaration... (2008) he uses as a screen the UN's text of the Universal
Declaration of Human Rights. The reconstruction of the three images of
tanks — Chinese, British and Russian — is achieved by putting together the
layers whose each screen contains respectively Chinese, English and
Russian translations of the Declaration's text. In a general sense the
Declaration is confronted with the image of the tanks which serve
acompletely different purpose than the glorious ideals of the Declaration.

3.

The multistage and technically varied operations Cichosz
undertakes are not performed on the images produced by the author, but on
ready-made, well-known images which have been functioning in the
sphere of broadly conceived visual culture or in a narrower artistic field for
avery long time. However, the author does not steal other people's images
in order to make his own work more valuable or worthy artistically. He
rather makes use of them in such a way as to emphasize their obscure status
of images functioning in our contemporary iconosphere, since they are
reproductions of reproductions of original pictures published in
handbooks, encyclopedias, academic treatises, in newspapers, magazines
and recently on the Internet. Likewise, it is not their artistic form but the
content that is the reason why the author uses somebody else's pictures in
his own works. Cichosz's approach has nothing to do with “the archeology
of photography” which strives to restore personal, emotional meaning to
other people's forgotten images, the meaning connected with the author of
the photograph or with the characters rendered in it. The images used in
Cichosz's works are well-known and their place in our culture is obvious.
They belong to what Andre Malraux once called “the museum of the
imagination” (“Le Musée Imaginaire”) in which a constant rejuvenation
takes place, a rejuvenation of a common cultural canon of images that
affects our individual memory of them. Using the images that belong in
modern culture, regardless of the time of their coming into being, Cichosz
tries to enter into discourse not directly with those images but with those
cultural problems and phenomena that are important to him. He feels that
to deal with them is his responsibility as an artist who is, in his opinion, an
indispensable kind of social servant.

In order to communicate this content and enter this discourse,
Cichosz carries out the deconstruction of the original image which is a
very important part of the process of the production of his works. The
results of such a deconstruction are a direct source of the visual structure of

the work's individual layers that later help the viewer to reconstruct the
whole image in gallery space. Paradoxically, in this case decomposition
serves the cause of reconstruction. Although both operations are
performed on the same original image, the images that we arrive at in
effect are different. After deconstruction the image materializes, its
material status is somehow intensified and the image is disintegrated into
and onto separate layers in space. On the other hand, after reconstruction
the image dematerializes because it exists only in the mind of the viewer —
it can be found neither between the individual layers of the work nor on
them. It ceases to be a physical and material entity and becomes a mental
entity. This unique sublimation of the image, its relocation from the
material to the immaterial, purely mental ontological level, is an intriguing
result of these apparently contradictory processes of deconstruction and
reconstruction.

In the process of deconstruction the content of the image undergoes
a far-reaching reduction and is broken down into atomized elements. In
each layer of the installation, places which are their traces are empty —
there is nothing in them. Thus the continuity of the primary image is
broken. Its reconstruction which takes place in the act of perception
restores the continuity of content of the primary image, but adds
something more to it, something that results from the relation between the
meaning of each single element of the screen and the whole of the image.

The reading of the message does not take place solely during the act
of perception of the whole reconstructed picture, although it is its
condition sine qua non. It begins at the moment when we become aware of
the meanings of individual elements of the installation's structure and their
connection with the content of the reconstructed image.

For Krzysztof Cichosz as the author it is deconstruction that seems
most important (he even stresses this in the title of this exhibition), because
that is what his creative operations concentrate on. However, for the
viewer it is reconstruction that is crucial because its effects allow us to see
the image, read its content and grasp the message of the whole work.
Deconstruction and reconstruction remain in a dialectical relation here
whose consequence is the content of the message, based on a morph-
ologically and semantically complex structure of the installation.

Cichosz uses digital techniques in his latest installations not only to
work on the image or produce digital print-outs of separate layers, but also
to facilitate and quicken his manipulations of the image. They also inspire
and provoke the author to extend the process of deconstruction, but most
of all they deepen the deconstruction of the image, whose atomization is
achieved by means of'the structure of the given screen.

4.

The reconstruction of the image that takes place in the viewer's mind
requires the fulfillment of a few conditions during the perception of the
work. The viewer must find such a vantage point from which he can look at
the installation, see that the layers overlap in space and thus produce an
image. The viewer must find this point on his own because the complete
image cannot be seen from just anywhere. The installation forces us to be



physically active as we have to keep moving around it in order to find the
correct vantage point. When we move away from the installation, its
structures combine into one image, and when we get closer to it, smaller
and smaller details are revealed, until we are left with the tiniest basic
meaningful element. However, in the latter case the image disappears from
view, disintegrates and reveals its deconstruction. Still it is necessary to get
closer to the work if we want to examine its complex structure, find the
basic elements that constitute the image and read its meaning. Finding the
correct vantage point conditions our reconstruction of the image and lets
us relate its content to the content of the primary image.

The process of reconstruction of Krzysztof Cichosz's installations is
dynamic and their static and passive contemplation does not give us
a chance to grasp the essence of the message. The images and their hidden
content are best revealed “on the move”, during the act of perception of the
spatial phenomena those installations truly are; their total perception is
possible only in expositional space.

The viewer's physical, motorial activity must be accompanied by
mental activity so that the work will not only be perceived but also
appreciated in its complexity, including the meanings of all elements, and
then understood in terms of relations between them. The first stage of
perception leads to the reconstruction of the primary image situated in
space on four parallel layers of the installation. This phase is sensual in
character and results in the reconstruction of the whole image in the
viewer's mind. The second stage, most important for the reading of the
message, is purely mental. It is based on numerous operations in which the
viewer uses his visual knowledge, individual memory of images and
readiness to enter into discourse with the work. If such a discourse is to
take place, we have to connect the basic element/sign, and the structure of
each layer, with the content of the image, composed of all four overlapping
layers. In order to do this, the basic, recurring element or group of elements
must be read in its symbolic and semantic sense. This is because
intentional authorial content is built upon semantic relations and tensions
between them by means of combining the meaning of a given element with
the content of the whole visual structure.

5.

In those deconstructive and reconstructive processes one more
opposition is revealed, having to do with the attitude of the author and
somewhat more fundamental. Namely, it is the opposition between the
attitude of a postmodernist and a modernist. Deconstruction is one of the
means of the postmodernist method. In Cichosz's works reconstruction, to
which the process of perception of deconstruction's effects unavoidably
leads, denies the postmodern mistrust of the significance of actions that
ascribe new meanings and values to a given work. A postmodernist would
not have done much more than produced the four layers of the installation.
He would have put them together, clearly showing the effects of the
images' deconstruction into meaningful elements, but at the same time he
would have also pointed out the impossibility of reading the complete
content of the deconstructed image from the four layers of the installation.

Although its visual matter is totally contained in individual layers, it
cannot be grasped if we analyze each layer separately. However, Cichosz
does not contend himself merely with decontruction which would
probably satisfy a postmodern artist. He uses deconstruction to give depth
to the overall, universal character of the image's content by depriving it of
its “atomic” content, to be found in all the details of a veristic and precise
photographic image. As far as the original image is concerned, Cichosz is
interested only in its overall content. The result of his deconstructive
operations on the image is the reduction of content to problems and
phenomena which are important for the author. Only then does the content,
generalized and universalized in its function, become the basis for the
formulation of the author's own message, contained in the work as a whole.
The meaning of the primary image reduced in such a way is but a fragment
of its intricate visual structure. Its linking with the meaning of aany single
clement of the layers' structure produces new and original values,
contained in the message of the work. This last aspect, namely the
production of new and original values, also decidedly distinguishes
Cichosz from postmodern artists.

Thus we can say that Krzysztof Cichosz's art includes some elements
of the postmodernist method that questions the sense and even possibility
of producing new and original works, as he performs his creative
operations not on his own, but someone else's images, borrowed from
history, from “the museum of imagination” of our collective memory of
images. Postmodernism which declares the end of “grand narratives”,
based on universal values, combines the disbelief in the possibility of
producing totally new works with rejection of art which holds on to
permanent and universal values. In his own works Cichosz, especially
recently, refers precisely to those values in which he has always believed
and still believes, thus consistently continuing down the chosen path. He
changed his attitude from the beginning of his career, when he had
employed elements of postmodern aesthetics, becoming, as he himself
says, a neomodernist who is well aware of the achievements of the
previous period in the history of art, recognizes them and returns to certain
modernist values and beliefs, but on a different level of his own art's
evolution—which takes place in different times.

6.

In spite of the fact that the foundations of his method remain
unchanged, Cichosz's art evolves along with the evolution of his methods.
I have in mind the content of the message of his individual works (which
recently has more to do with the author's personal reaction to various
contemporary problems and events), as well as a purely technological
aspect of their production, i.e. the use of digital techniques at different
stages of the making of the work.

The range of these two operations — deconstruction and
reconstruction — has been expanded in Cichosz's latest works, presented at
the current exhibition. He has developed both the method used to
deconstruct the image, as well as new methods of its reconstruction. For
example, he has written special computer programmes which randomly
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generate not only a given single element but also assign it a place within
the structure of an individual layer. This stochastic mechanism expands
the capability of deconstruction and imposes mathematical order on the
four-layer structure which results from the calculus of probability. It also
objectivizes this stage of the creative process which becomes a carrier of
precious value in Cichosz's highly intellectualized attitude. In his Codes of
Memory (2003), for instance, the screen is composed of randomly
modified images of human genetic code.

This change is accompanied by new operations connected with the
process of the image's reconstruction. In a few of his recent works (like
Untitled, 2004, and Declaration...) Cichosz used the method of shifting
the position of the image on each layer — and the shift is different in each
image field. Such a move results in the illegibility of the whole picture that
comes into being when the installation is viewed as a whole, while the
image in individual fields can only be seen from different vantage points.
Therefore, we no more have the one vantage point from which the whole
picture can be seen. Each fragment in a square field can be seen only in
turn, separately, because those fragments can be combined into a whole
only from four specific vantage points. From each of such points we can
only see one fragment of an image contained in a given square of the field
and only if we look at it at a particular angle, specific to each fragment.
Layers of neighbouring images do not make up a legible and recognizable
fragment of the original image and if we look at them from an improper
angle we get an illegible, almost abstract image. So at a given point and
time the viewer sees only parts of the picture. If we change the angle, other
fragments of the image will be revealed. A static, passive viewer will not
see all the fragments and will not be able to reconstruct the whole work on
the basis of its parts. The physical activity of the viewer and his moving
around the installation is absolutely necessary if he is to see all the
fragments of the image and if the work is to manifest itself'to him as a work
complete in terms of form and content. Therefore, the viewer has to
remember subsequent fragments of the image seen from different points of
view. If he remembers those fragments, he has a chance to mentally
reconstruct the whole of the original image. However, these works
demand not only physical activity on the part of the viewer — his
intellectual activity on two levels is also necessary. The first level has to do
with his remembering of the fragments of pictures, while the second one
with their mental, not sensual combination, and reconstruction into
acomplete whole.

Cichosz's installations draw the viewer's attention thanks to their
distinctiveness and surprise him with relations between the flatness of
a photographic image and the depth of the overall visual effect. Relations
between their material concreteness and the ephemerality of the image
reconstructed in the viewer's mind are equally surprising. However, these
effects are not the aim but a means the author uses to arrest the viewer's
attention for a little longer than a passing glance and to make him examine
the problems tackled in his works more closely. Sensual experience is not
enough to penetrate those installations and to grasp their semantic

message. Comprehensive reception of these works without making an
intellectual effort is impossible.

7.

Krzysztof Cichosz's method is so unique and personal that it is hard
to compare to any other technique. Moreover, it is used extremely
consistently and serves to confront problems important for the author, but
also for us, viewers. Cichosz has never bowed to any artistic fads of the
past twenty five years, which is quite rare in contemporary art.
Consistency, being an important element of his artistic stance, also applies
to the propositions and aims adopted by the author a long time ago. He
remains faithful to them as he remains faithful to his method which turned
out to be open, effective and universal and does not constrain the author in
the shaping of the work's form or content.

Krzysztof Cichosz has always been a very demanding artist, setting
high standards both for himself and his spectators, which is a value in
itself. The viewer, as we have observed, must be doubly active during the
perception of his works, which seems to have a universal metaphorical
meaning as far as our contact with all artistic phenomena is concerned —
because in this way Cichosz points out that we can never remain passive
when we are dealing with art. He demands that the viewer be active and
open to the enigma concealed in an artwork. He also wants us to be open to
unconventional form. Its discovery does not depend only on overcoming
the complexity of form which is not employed here to make the work
attractive and is not something supposed to be something new and original
merely for its own sake. Form is not an autotelic aim in itself — it just
carries the message. The road leading to this illumination is a value in itself
and a precious effect of the viewer's intellectual activity inspired by the
work. On the other hand, the results of such a discovery are a condition of
our reaching the next, deeper and most essential level of the reception of
the work's message, to be found not in the literal, visual content of its
individual elements but in the intellectual perception of their mutual
internal relations.

Krzysztof Cichosz also seems to be saying that any positive effect of
our contact with art does not depend exclusively on the artist's efforts, even
if he produces his work very responsibly, carefully and seriously. It also
depends on the viewer, who has to adopt a similar attitude. It is the
combination of the artist's and the viewer's efforts that gives meaning to art
and is the source of our experiencing authentic and deep artistic spiritual
values.

Lech Lechowicz, November 2008
Translation Maciej Swierkocki



Andrzej P. Bator

A Polemic with the Ubiquity of the Surface

Since 1988, when Krzysztof Cichosz for the first time presented his
photo-objects at an exhibition called Polish Intermedia Photography of
the 1980s in Poznan, it has become clear that his works are significant
achievements of photomedia art. The photo-installations which he has
been showing for several years now prove, in my opinion, that his
accomplishments are a part of the history of Polish photomedia art.
Cichosz's works are a rare bird - they are not only original from the point of
view of their form, but also marked by a very interesting, deeply personal
view of the artist on the world he lives in; moreover, as it turns out, the
means of artistic expression he uses are a consequence of this very view.

Krzysztof Cichosz's photo-installations are large-format objects,
consisting of a few layers of transparent photographic plate whose main
motif is the human image. In fact, these photo-images are what Cichosz's
art is all about — the author turns his gaze and the camera not towards
surrounding reality but towards its images. Although this trick is often
used in postmodernist practice and therefore should not draw much
attention, I believe that it gains new and specific meaning when performed
by the artist in question. The diagnosis of the surrounding reality and the
desire to take part in the discussion about it lies specifically in the artist's
decision concerning the selection of the motif/subject of a given photo-
installation. It seems that Cichosz (who does not share the most often
quoted and analyzed opinions on the subject of the photographic image
and the artist's possible influence on it, held for example by Jean
Baudrillard and Vilém Flusser), formulates his own artistic answer to this
problem.

Jean Baudrillard claims that the objective magic of photography
results from the fact that “the object has done some work. Of course,
photographers never admit it openly, maintaining that all originality
comes from inspiration and their own photographic interpretation of the
world, [...], confusing the subjective 'vision' of the world with the
miraculous reflection of the photographic process', while in reality the
effect of these actions is a certain breaking through, [...], a refraction that
has nothing to do with an image, scene or force of representation and does
not serve either play or the imagination [...]"”.

Vilém Flusser is of a different opinion, as he believes that the
photographic gesture, determined by the desire to examine the “ubiquity
of the surface”, is motivated by the ability to search for “new methods of
producing information”, which is possible since the photographic camera
can produce “symbolic surfaces, as they have been ascribed to it in
acertain way”. Camera's programmes consist of symbols and the way they
operate makes it possible to “[...] play with symbols and combine them.
Thus the photographer does not work but he nevertheless remains active:
he produces, edits and collects symbols™. Flusser stresses that although
the camera fulfills the photographer's expectations in the photographic
gesture, this does not mean that the photographer can expect something of
itthat it cannot do.

As it turns out, however, both these views stand on some common
ground which is determined by a consistent and crucial relation between
the photographer/camera and the world, while their differences concern
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creative possibilities of photography and its genuine links with reality. On
the other hand, the works by Krzysztof Cichosz seem to distance
themselves from the problem conceived in such a way. First of all, because
reality, i.e. the “ubiquity of the surface”, presents itself to the author as a
unique unity in which the division into nature and culture, even if it could
be exercised, seems unnecessary. What exists intentionally, what
objectively underwent the process of intellectualization and what for
Cichosz is culture, is also an integral part of nature — the reality of man and
his image (the image that is more or less meaningful, a sign) is not the same
thing, but both these realities function in contemporary culture and both
have an equal right to exist. Secondly, because the use of a photographic
camera is only the beginning of the process of the production of the image
and its result is supposed to point not to reality as such but to the
phenomenon of its perception and the way we experience the contents of
cognitive acts.

Thus the kind of reality that demands examination in this case
consists not of landscapes or concrete individuals but of their actualized
images, saturated with meanings, or strictly speaking — of photographs.
The photo-images that form the foundation of contemporary culture,
primarily assigned the role of the trace of existence and once meant to
confirm the photographer's creative intentions, establish the visual
universe which in Cichosz's practice seems to be the object as such, the
kind of reality that undergoes subjectivization. The denial of a photo-
graph/symbol is theoretically validated in the analysis of the way the
photographic image functions as a cultural artefact. The artist observes
that in visual culture, infested with signs and symbols, we can notice not
only their overproduction but also a certain pauperization of meaning. Just
as the signs/symbols in the cognitive sense lose the connection with their
designata, photographic images more and more often cease to be traces of
objective relations. Images borrowed for various reasons from cultural
archives and entangled in always new narrative contexts, change into
socially petrified cultural icons that hardly ever hide anything and more
and more often refer to themselves or to the situations in which they have
been considered “main characters”. Those visually “domesticated” signs
establish a reality which is recognizable and incomprehensible at the same
time; images of Chaplin and Monroe have ceased to make us aware of their
meaning in the history of cinema, just as the faces of Stalin, Roosevelt and
Churchill are not meant to make us remember how these people changed
the post-war world. Similarly, the busts of Plato or Aristotle long ago
stopped being symbols of objective idealism and moderate realism, while
a drawing of deer swimming across a river does not demand on our part
either the recognition of emotions of animals in danger (and the means of
artistic expression used to visualize them), or the knowledge of the
prehistory of art. The hierarchy of symbols fossilized in our consciousness
is constructed along the lines of their recognizability, not of their objective
references — the protagonists of a currently running reality show stand in
line with pop-cultural celebrities, who in turn are equated with the winners
of the Nobel Prize for literature, whose books more and more often are
generally known only by their titles.

The production of new symbols seems to have a limited sense then,
and that is the overpowering conclusion which triggers an artistic
decision: let us make use of already existing symbols and try to reinterpret
them by photographing photographs. Thus works come into being that yet
again refer to the surface of a sign caught in a cultural context. Therefore,
thanks to Cichosz we can experience Chaplin (Hommage to Cinema) and
Marilyn Monroe (7o Marilyn, Andy and America...), The Great
Threesome and Deer, but also some other works which are based on
photographs of less literal and recognizable symbolism, such as
Dismantling — Dedicated to Humanology, Dedicated to Humanology 11,
Strike, For Civilization... or Nature. Among Cichosz's realizations which
make use of an image of multi-layered and ambiguous or culturally
hermetic references two works stand out due to their powerful plastic
expression: a figure of a man, reduced to an outline and placed within the
frame of a sarcophagus (Shot by a Firing Squad...) and a group scene,
touching because of the reality of the image of memory (Infantry Charge).

Those works, although founded on semantically legible images,
escape, as it turns out, an unequivocal interpretation. Grzegorz Dziamski,
who disagrees with Lech Lechowicz’, claims that the gaze of the viewer in
the act of perception of a work does not have (contrary to what Lechowicz
says) the power to create, but only to recreate the original image. I think
that the power of Cichosz's photo-objects is only partly dependent on the
mode of visual perception (only one, precisely designated vantage point
can guarantee that we will be able to see the whole of a multifarious work),
and that it cannot be reduced in the act of perception to the moment of the
reproduction of those images which play the role of their raw material.
Since we can regard the proper (perpendicular and central) view of
overlapping, parallel planes as the technical aspect of the act of perception,
it seems that if its effect were reduced principally to the reconstruction or
identification of a photograph which was the source of the installation, or
possibly to pointing out the essence of what used to be its symbolism, the
artist's creative intention could have been significantly impaired.

I think that the meaning of these works can be found not as much in
the polemic with the designatum of the sign as in the polemic with the sign
as such. Using a photograph, a two-dimensional trace of an object which at
first the author intended to refer to the symbol produced by himself,
Cichosz is perfectly aware of the fact that he points neither to reality (only
to its image), nor to the image of his primary narration. He knows that
those symbols lost their internal dimension long ago and that our
contemporary consciousness pays respect only to their surface. Thus the
meaning of the artist's gesture lies in the decision to touch the symbol,
which is just as flat as its surface, and to take possession of it by giving it
a personal dimension. Photo-installations do not explain symbols, restore
their meanings or withdraw them from pop-cultural reality, but still they
move us thanks to the new quality which they owe to the photographer's
point of view. Krzysztof Cichosz's art seems to follow his philosophical
and artistic credo: “ahistorical awareness of tradition and non-idolatrous
respect for the material™’.



The process of the individualization of symbols in the plastic
dimension begins even with the transformation of the structure of a
photographic image, a structure which has no ancestry. Since that moment
the images of people and objects gain an individualized ontological
foundation. Before the process of this unusual individualization had taken
place, structures of all the images under consideration were the same — but
now the grainy pixels from the photographs of Marilyn Monroe, Buddha
or the Lascaux deer, which had no individual identity, were no different
from one another and did not give the images themselves any material
distinction, acquire unique and individual foundations. Cichosz
reconstructs the images borrowed from the history of photography, using
textures he has produced with the care of an archeologist and emotional
commitment of a man fighting for his right to see and conceive symbols of
culture as he pleases. And then something unusual happens — images are
given the identity of their basis, like the pixels which they are built of. But
that is not all, because those images are also literally given the view of the
artist—and seeing becomes flesh.

Andrzej P. Bator
Wroctaw 2006
Translation Maciej Swierkocki
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Grzegorz Dziamski

Krzysztof Cichosz and the Dispute concerning

Postmodernist Photography

1.

Among the now numerous texts dealing with links between
photography and postmodernism, Abigail Solomon-Godeau’s essay,
Photography after Art. Photography, undoubtedly (1984) stands out. It is
an excellent introduction to the study of the place and role of photography
in postmodern thought.

What is special about postmodernist photography? Solomon-
Godeau says that it is photography after the art. of photography. “In
attempting to map out a topography of photographic practice as it presents
itself now, I have constructed an opposition between an institutionalized
art photography and postmodernist art practices which use photography.
Such an opposition manifests itself because the working assumptions and
the goals and intentions of both approaches to photography are contrary to
eachother.”'

Postmodernist use of photography allows criticizm of the
institutional and representational aspect of photography — of which art
photography is absolutely incapable. Art photography has got stuck in a
cul-de-sac, whilst the analysis of photography’s function in advertising,
fashion, film, colour magazines and many other spheres of contemporary
media reality has opened up new and broad perspectives for artists.

Postmodern photography does not signify the end of art
photography. On the contrary, it signifies its victory. Art photography is
becoming ubiquitous today; it is becoming one of the most important
discourses (sign systems) through which we perceive the world and
ourselves. Photography creates the images of the world we live in, and —as
art photography — it creates in the literal sense, assisting in the process of
aesthetization of reality. This is obvious in the case of commercial or
fashion photography, but is not as obvious in the case of photography of an
informational, reportage or documentary character, although art
photography intrudes into these spheres, too, along with its aesthetic
principles.

Postmodernist photography drew certain conclusions from this
omnipresence of photography. It concentrated on the functions of the
medium, which does not mean that it became concerned with itself. On the
contrary, it concentrated on the cultural function of photography, on
photographic narration and on photography as representation — on
photography conceived as a “mechanical” and “transparent” tool used to
reproduce the world. It also became concerned with the photographic
duplication of the world which in the 1960s interested pop artists like
Robert Rauschenberg, Andy Warhol or Gerhard Richter. It is not an
exaggeration to say that the subject matter of Warhol’s art was
photographic image. But Warhol’s art is not about photography. Warhol
uses photography to speak about the fear of life and death, and about
images haunting the American consciousness: images of the system’s
omnipotence in a country founded on the idea of individual freedom
(Electric Chairs, The Atom Bomb), and images of the individual’s
destruction by media, fame and stereotypes (Marilyn Monroe).
Postmodernist photography is neither a style, school nor a clearly



crystallized aesthetic: it is an unusually diverse aesthetic practice which
breaks from key notions of the modernist paradigm, like subjectivity,
originality, authorship or the unique aura of a work of art. Solomon-
Godeau names artists whose art represents postmodernist photographic
practice: John Baldessari, Victor Burgin, Hilla and Bernd Becher, Dan
Graham, Sarah Charlesworth, and a few younger photographers: Barbara
Kruger, Cindy Sherman, Sherrie Levine, Richard Prince and Robert
Longo. These artists have been recognized as the main representatives of
the postmodernist approach in photography and have been named as such
in many other texts’.

Postmodernist photography, or rather postmodernist art which uses
photography, is not concerned with photography but with the way it
functions. It does not want to be a part of history of photography or a part of
photographic culture, as Ronald Feldman’s discussion with Peter Bunnel
on Cindy Sherman proves, as quoted by Solomon-Godeau. Sherman uses
photography, but does not introduce anything new in the discussion about
the photographic medium. She does not work within the limits of art
photography, but uses photography in a way that mass-media, advertising
and the world of fashion or colour magazines do’ . This is true of all artists
mentioned by Solomon-Godeau, as they are not artist-photographers but
artists who analyze the function of photography in today’s world — that is
why their works come close to contemporary photographic practice and, at
the same time, why they remain at a critical distance from it.

Where has this interest in the function of photography come from?
Photography is the foundation of contemporary visual culture, and since
our culture is visual to a great extent, photography is the foundation of the
culture of today. Gregory Currie, who has recently analyzed the
documentary status of photography, has arrived at similar conclusions.*
Photography is not pure representation, it is a record, a trace, a memory or
a reference to reality. A painter or a draughtsman cannot picture anything
he does not want t o picture, but the photographer can. A photograph may
show something that the photographer had not seen when taking the
picture and that he had not wanted to present, as it happened in the case of
the photographer from Antonioni’s Blow-up (1966). That is why there are
authors who claim that photography is not a representation of reality but a
means of strengthening our vision, like a telescope or microscope.’
A careful analysis of the frames from the film of president Kennedy’s
assasination allows us to determine how many shots were fired, in what
order and even where they were fired from. Replays of certain situations
during sports events serve similar means, too — they allow us to see better
what has happened.

A trace of a thing is especially closely related to the thing it depicts,
so a photographic image causes stronger emotions than a painting or
drawing; it rather resembles a footprint or a death-mask. This does not
mean that it is more credible. Photography may deceive and mislead us,
not because it shows non-existent things and events, but because it
suggests a false interpretation of things and events. Photography may lie
about the meaning of something, but never about its existence, says

Roland Barthes. We ought to distinguish between what is in the picture and
what the picture is about. Photography may speak of fictional things, but
what we see in a photograph is a trace of reality.

Currie holds that the photographic image is not pure representation
but a trace of the real; a document. 11 movies shot by means of
photographic, analogue techniques are documents. Casablanca is a
fictional story of fictional characters, Ricky and Ilse, but it is also a trace
left by Humphrey Bogart and Ingrid Bergman, a document of their lives
and acting. In photography, as in film, we must differentiate between two
levels of representation: the first is a trace of things, persons and events,
the second (secondary level) is the result of narration or intention which
overlaps the first level. Thus we have to do with two dimensions: the
photographic and the narrative —the former authorizes the reality of what it
represents, the latter links representation with authorial intentions and
may create fictional worlds.’ The more the photography is involved in a
narrative, the more it drifts away from the real, from which it can never
break away completely, as it will always remain a document of something.
This ambiguous character of photography is the source of its semiotic
hybridity: photography is an indicator (index), and at the same time, a sign
(aniconic sign).

Postmodern art explores this ambiguous status of photography,
explores the involvement of photography in various narrative practices
and in visual discourse of contemporary times whose nature is always
ideological. It calls on this discourse, pretends to adopt the features of its
style, deconstructsitand... forces us to reflect.

2.

Krzysztof Cichosz also uses ready-made photographic images
which have been present in the collective imagination for years and which
make up what Manuel Castells calls the real virtuality of today’s world —
Marilyn Monroe’s laughing face, the sad face of Charlie Chaplin or the
heads of three great statesmen, Churchill, Roosevelt and Stalin, in which
the new map of the world was first drawn. It was not always so. Initially
Cichosz was interested in reportage photography, in pictures of his
immediate surroundings, portraits of friends, acquaintances and
neighbours taken in private, domestic interiors during various social
occasions. Today, this photographic series, entitled Metryka sSwiadomosci,
[Certificate of Awareness, 1978-1981], which Jerzy Busza enthu-
siastically praised, possesses sociological value, as it portrays the privacy
in the times of the Polish People’s Republic, as grey as the country’s public
life in that period — thus the people squeezed in narrow spaces of co-op
flats, cluttered with cheap furniture and trashy ornaments, seem subjected
to physical restraints, and their dreams, expectations and plans for the
future appear to be equally limited. The author does not distance himself
from his characters: on the contrary, he identifies with them and inscribes
himself'in their reality when in the last picture of the series he photographs
himself with his wife. This series by Cichosz resembles the photographic
documentation of a Romanian artist, lon Grigorescu, who tried to create
art in similar conditions, enclosed in the private space of a socialist country
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between the kitchen table and the sink, between the bath-tub and wash-
stand. Metryka swiadomosci also proves that an exceptionally honest,
truthful personal document will always retain its social value.

At the end of the 80s, at an exhibition called Polska fotografia
intermedialna lat 80 [Polish Intermedia Photography of the 1980,
Poznan 1988], Krzysztof Cichosz presented completely new works that
became the source of art he is engaged in today. The novelty of these works
did not lie in the fact that he used ready-made pictures — as he had used
them before. What was new was that he decomposed the photographic
image into abstract signs and then reconstructed it in the gallery space.

Thus photo-installations came into being: layers of transparent foil,
covered with abstract signs and hung in the gallery. Abstract images which
change into a photographic image only when seen from one concrete place
remain a chaotic set of points in all other cases. Lech Lechowicz wrote
about Cichosz’s photo-installations that the viewer’s vision had the power
to create the image, like the power which the camera had when it snatched
those images from time and space’. However, this is not exactly true.
Lechowicz is right when he turns attention to the dialectic, as Paul Virilio
would say, the character of photographic images must refer to the reality
from which they were snatched, yet he is wrong when he writes about the
creative powers of the viewer. In the case of Cichosz’s installations the
viewer does not create his own images or snatch them from reality but re-
creates them - and reproduces the image which was the starting point of the
installation. And very often the image which initiates the whole photo-
installation is not an image of reality but a photograph of a photograph.
The dialectic nature of the photographic image is suspended here.
Cichosz’s photographs do not refer the viewer to the reality in which the
picture was taken, but to photographs that had been long snatched from
reality and placed in history text-books, encyclopaedias, books on art or
the history of photography. Krzysztof Jurecki calls it a dialogue with
tradition although it is rather a search for stable reference points in the past,
for stable signs — and it is a paradox that our image of history has been
enormously broadened and diffused precisely thanks to photography”.
Gotfried Donkor builds collages from pictures of Afro-American boxing
champions who form an important part of the history of the Afro-
American diaspora — more important than many political events. But
Cichosz does not make such unequivocal choices. He monumentalizes
photographs selected from history and synthesizes them, in a way. His
photo-installations more and more often do not refer to one concrete
picture but to a set of photos, as in Humanologia [Humanology], Rytm
[Rhythm] or Bryk [Crib]. They do not speak of singular events but of signs
and symbols, trying to grasp the essence of past events. Their aim seems to
be eidos, not eidolon.

3.

It does not make sense to ask whether Krzysztof Cichosz’s photo-
installations belong to modernism or postmodernism. Postmodernist
photography is photography after art photography or — in other words —art
which uses photography as one of its media. For Abigail Solomon-Godeau

the pioneers of that kind of approach were Baldessari, Burgin, the Bechers,
Dan Graham and conceptual artists who used photography for
documentary purposes, in order to document their ideas or performances.
Documentation conceived in such a way did not replace a work of art and
did not turn into one — it remained a kind of documentation, in this case,
documentation of art. Boris Groys writes that “for those who devote
themselves to the production of art documentation rather than artworks, art
is identical to life, because life is essentially a pure activity that does not
lead to any end result. Art becomes a form of life whilst an artwork does
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not become non-art, but adocument of this form of life’”".

Krzysztof Cichosz’s art originates from the tradition of Polish
conceptualism, and his photo-installations are also a form documentation
—involved in narrative practices of the modern world.

Grzegorz Dziamski
Poznan 2002
Translation Maciej Swierkocki
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Adam Sobota

The Probability of Fabrications

Up till now Krzysztof Cichosz has used the medium of photography
in three distinct ways. At first, from the end of the 70s, he was interested in
documenting social spaces. He took portraits of his family and friends in
interiors —as in the series Metryka Swiadomosci [ Certificate of Awareness|
— or took up subjects connected with the social situation in that period of
Polish history. Emotional about these subjects, he soon started to
manipulate the photographic image by painting over the figures of
persecuted people, thus reducing them to white contours — in other
instances only shadows cast by the figures remained in the photographs.
Yet his joining in the social protest against the totalitarian system of
government was only one of the factors that caused him to change his
technique; the swiftness of this change was stressed by the title of
Cichosz’s individual exhibition in 1986: Po-reportaz [Post-reportage).
The second stage of his career turned out to be a period of preparation for
the third one, which began the next year. It was then that the works initially
entitled Zmyslenia [Fabrications] began to come into being, presented to
the public at large for the first time at the now famous exhibition called
Polska fotografia intermedialna lat 80-tych (Poznan, 1988) [Polish
Intermedia Photography of the 80s]. In the first work of the series on four
layers of transparent foil appeared a thicket of curved, dotted lines, which,
when put together, formed a reconstruction of a photographic image of
ayoung woman. The artist has used this method to this day when he breaks
down the original motif into layers of graphic valours which are also
combined with various forms of screens. Changes within the limits of this
method have to do with the number of foil layers, the use of photographic
emulsion or computer print-outs, tones of greyness or colours and the
complexity of composition, as well as its scale (ranging from 70x50 cm to
120x600 cm).

At the exhibition in Poznan many from among nearly 80 authors
used various methods of transforming the photographic image. In some
instances the authors used old, archival photographs. Jerzy Lewczynski
was the first in Poland to make use of old photography his artistic method.
Such were the consequences of a neoavant-garde approach to photography
which had been evolving in Poland since the middle of the 1950s and
which had made its presence felt most clearly at big, retrospective
exhibitions like Fotografia subiektywna (1968) [Subjective Photo-
graphy), Fotografowie poszukujqcy (1971) [Searching Photographers),
and the exhibition in Poznan mentioned above. Krzysztof Cichosz thus
followed a concrete branch of art and has been working since then
according to the results of the analysis of its assumptions — as well as
managing Galeria FF [FF Gallery] and curating many collective artistic
exhibitions. [ am not referring to what preceded these efforts in order not to
depreciate the originality of Cichosz’s methods. On the contrary — the
energy, persistence and precision with which he uses these methods,
adopted at the end of the eighties, force us to see his art not only from the
point of view of technical inventiveness but mainly in terms of the
meaning of the subject matter, chosen by the artist who also creates
conditions for its possible interpretation.
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The first work, from the series Zmyslenia which was based on
a portrait of a person close to the author, was somehow linked to strongly
personal themes of earlier works by Cichosz. But since 1989 he has been
transforming images which belong to the public canon, preserved
especially by the media. We will find among them portraits of famous
artists (Marilyn Monroe in Andy Warhol’s interpretation, Charlie Chaplin,
Witkacy), politicians (Stalin, Roosevelt, Churchill) and ancient
philosophers. Cichosz quotes works famous in the history of photography
(by Niepce, Muybridge, Adams, or anthropological portrait studies), as
well as in the history of art (cave paintings, Indian sculptures and
fragments of paintings depicting battle scenes). He uses images of sublime
and tragic symbols of modernity: the Statue of Liberty, victims of
violence, scy-scrapers or models of an atom. The author stresses his
intentions in titles/dedications: O wolnosci [On Freedom)], O istocie [On
Essence], Cywilizacji [For Civilization]|, Ameryce [For Americal,
Humanologii [For Humanology), Naturze [For Nature], W hotdzie sztuce
[A4 Tribute to Art], Fotografii [For Photography), Kinu [For the Cinemal,
Filozofii [For Philosophy). However, the pathetic tone of these titles is
often invaded by irony, which stands out most when the title is confronted
with the message of a given image.

The first critical comments on these works accented their
postmodernist or even anti-modernist character. Such opinions were
justifiable because the author rejected modernist utopias of equality,
rationalism, technical expansion or political totalitarianism. Today,
however, considering more than twenty works of the series, Cichosz’s
programme seems to be somewhat more universal. Such themes as
prehistoric painting, ancient philosophy, myths and religions prove that
the object of the artist’s reflection is human culture and consciousness as
such, not just some specific historical period. Cichosz’s works were also
interpreted as criticism of the overwhelming influence of media on the life
of modern man. The author suggested this himself, for example in the
catalogue of his individual exhibition Zmyslenia (1989), where he said
that: “Contemporary reality is saturated with a great deal of information
about which surpasses individual powers of perception. In the continuous
information shock [...] we gather information that creates our internal
images of the world in the phenomenal act of perception”. Nevertheless, it
is a significant fact that although Cichosz chooses to work with and
transform images popularized by the media, they have nothing to do with
advertising, propaganda, sensational news or any other form of media
persuasion. They are rather fundamental signs, almost allegories, of the
values and forces around which our consciousness is organized, regardless
of whether they come from the distant past, from the modern era or from its
postmodern topping. Confronted with one another, the drawings from the
Lascaux Cave and Warhol’s Marilyn Monroe, ancient philosophers and
“the three great” 20" century politicians, old painted battle scenes and
Rozstrzelany... [Executed...] do not really discredit contemporaneity.
Both the past and the present prove that people have always been caught
between extremities and confirm that they need authority, myth,
knowledge and power. Each image combines facts and dreams, proof of

human grandness and absurdity of human ambition, concrete intentions
and illusive results.

The impression that Cichosz’s works make on me brings to mind the
atmosphere of “light and sound” performances, usually organized to
celebrate various monuments, heroes and events in which they took part.
They serve to confirm the significance of historical facts and their
influence on the present — due to the powerful stimulation of the senses we
get the impression that we participate in these heroic achievements and do
not think about their costs. In the case of Cichosz’s photo-installations
critical reflection is only one of the offered possibilities —just like most of
his works offer the possibility of identifying images and ascribing
a message to them only when they are viewed from a certain angle. If we
look at them from a different viewpoint, we can only see an abstract pattern
created as if by the weave of multi-layered fabric.

Having chosen this method of creating his objectsinstallations,
Krzysztof Cichosz gradually moved away from photography, conceived
as a specific branch of art, and situated himself rather in the territory of
intermedia art. But the shift in his approach proved to be an analogy of the
shift that has taken place in photography. Digital techniques of recording
images, unlimited options in the final shaping of the image, easy means of
changing the medium and the subversion of the the authority of classical
rules of realism marked photography as a territory even more widely open
to far reaching experiments than before. In this openness, however, the
feeling of probability never disappears, and it curiously reveals some
perverse connection with human thought. Photography inspires thinking
in a provocative way, but does not allow thought to dominate. Perhaps this
is why a work called Portrety hybrydowe — Filozofii [Hybrid Portraits —
For Philosophy, 2001] appeared as the least connected with photography.
In it the author used nine, rather hypothetical, portraits of ancient
philosophers, creating new faces from a combination of elements of
original portraits, and interweaving them with patterns of computer
programme symbols. But Cichosz’s works dedicated to photography show
much respect for its elementary form. Therefore, we might suspect that
thinking, which in the case of Krzysztof Cichosz’s art is the core of his
“fabrications”, will not drive him completely away from his original field
ofinterest.

Adam Sobota
Wroctaw 2002
Translation Maciej Swierkocki

Text originally published in Krzysztof Cichosz's Photo-installation,
catalogue of the exhibition, Muzeum of Art, £.6dz 2003



Jolanta Ciesielska

Cichosz's Textures

Krzysztof Cichosz, a photographic artist, initiator of numerous
photographic exhibitions, like The Changing of the Guards (1991) and
Constellation 1 and 2 (1993, 1995), manager of one of the most important
Polish galleries of photography — the FF Gallery in £.6dZ — embarked on
his artistic career at the end of the 1970s as an utterly traditional
photographer. Sociological registrations and portraits of his friends and
relatives in interiors made up the bulk of his artistic output until the middle
ofthe 1980s. The last phase of his interest in such topics the author himself
called “post-reportage photography”. In order to understand his later
artistic decisions we should examine Cichosz's pictures from this period
and have a closer look at how he treated them — pure whiteness of outlined
signs introduced suggestive metanarration into those works. However,
Cichosz soon revealed his new attitude as a daring experimenter, keen
commentator of historical events and philosopher of culture. This
transformation took place during a celebrated exhibition called Intermedia
Photography (Poznan 1988). It was then that the artist presented works he
had been producing since 1986, in which he intentionally paraphrased
works of long-dead classics of photography, like Feininger, Weston or
Witkacy. However, his installations were neither simple quotations, nor
collages. The audience was especially astonished by the way in which the
artist used these well-known icons: there were a few layers of translucent
foil hanging down against the wall of the gallery. The foil was covered by
camouflaged puzzles of abstract signs, apparently at random and in a non-
figurative way. Only when the viewer concentrated hard and focused on
them, could he find a trace of the original image in this spectral, seemingly
totally chaotic structure, and reach the source of'its surprising, mysterious
transformations. This was a great success of the previously rather
unknown, modest photographer, who more or less at this time invented
a wholly original, personal artistic language which he has been using
successfully up to this day.

His next realizations that appeared shortly after that, such as Strike
(1989), The Great Threesome (1989) and Rhythm (1991), confirmed
Cichosz's desire to redefine history, find a place of his own in it and
distance himself from the feelings and emotions of the time preceding this
turning point. It was not a kind of confrontation that would shock the
viewer by using forbidden historical accounts (which many photographers
made use of at the time) — on the contrary, Cichosz referred to images from
history handbooks and encyclopedias, to outdated, obsolete, neutral icons,
posing a series of questions and apparently asking the viewers to change
their attitude towards those pictures. Actually, most works by Krzysztof
Cichosz are discursive, let me just mention here On Unity, On Freedom,
Crib or another work frequently exhibited work that has become
something of his trademark, called Dedicated to Humanology (1993).
Along with those further realizations he perfected his technique and
enriched the newly discovered language, using new, riskier and more
surprising motifs of the screen. New significant topics appeared in his art,
too. A hand-made template was replaced by a structural net designed by
a computer programme, the installations grew in size to become
monumental compositions, measuring a few metres, and in certain cases
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a luxurious trace of colour was introduced. Also, Cichosz's dialogue with
the history of art became more and more penetrating. In the 1990s he
undertook topics connected with anthropology and metaphysics (Rhythm,
Dedicated to Humanology, Genesis, Circle), as well as with war (Crib).
He was especially interested in the nature/culture opposition and
continued a series of hommages that bore the mark of his personal
interpretations. He dedicated them, among others, to Muybridge, Niepce,
Warhol, Marilyn Monroe and Charlie Chaplin. By referring to those icons,
culturally petrified by means of their constant reproduction, the artist
marked his presence in the broad simulacrum of culture, subtly raising the
level of discourse with the viewer. Focused, attentive and careful in his
choices, he was a living denial of the common opinion of devoted
modernists who have always suspected postmodern artists of cynicism, of
shallow and irresponsible formal games, lack of intellectual reflection and
breaking the continuity of our cultural legacy'.

However, let us look at what I believe is the most interesting and
revealing aspect of Cichosz's art, namely his language of representation.
Krzysztof Cichosz's photo-installations usually consist of several
(sometimes a few dozen) light-sensitive plates, hanging in a pre-set order
in the gallery like negatives waiting to be developed. Planes fractured by
screens of unique design, full of symbolic meanings (let us call them
graphemes), thoroughly hide the superior, original icon that organizes the
whole of the composition. Some time must pass before the viewer gets
used to the peculiar thought that these apparently disorderly hurled, piled
up and overlapping textures recall some concrete plate in our memory. The
spectral, clear and at the same time unclear structure of these textures
inclines the viewer not only to make the effort of reconstructing the visual
information decomposed by the artist, but also of encoding it once more in
order to fill it with meaning constructed anew — if the viewer is ready to
make such an effort, of course. The author gives us complete freedom in
this respect. He does not explain anything, give us any clues, impose or
resolve anything, as he himself does not assume that any concrete, final
verdict or meaning will emerge as the result of the ultimate reading of the
work. The image that escapes our control possesses the same features as
the truth hidden in it: it is difficult to grasp, concealed from “the unwanted
eye” and constantly changing its shape. In the light of this brief
introduction I think can risk saying now that Cichosz's textures correspond
to Derrida's idea of writing, as Cichosz's screen is analogous to Derrida's
gramma ot différance. Derrida says that reading a piece of writing depends
on quick disconnection and reconnection of the elements of différance,
that decoding and decomposing is a pre-determined process, that it
precedes each construction and allows us to read, while the finding of
meaning that lies somewhere between différances depends on the skill and
precision with which this act is carried out’. Otherwise the text will turn out
to be transparent or completely impossible to read. In Cichosz's works the
elements of which the image is built — graphemes (or gramms, as Derrida
would call them) — appear in transparent, unlit, opposing fields. They are
meandering lines, overlapping triangles or squares, sometimes runic signs
or dollar symbols — elements of a representational code created especially

for each composition, for each screen pattern. Each graphem carries with it
a particle of meaning, but individual neighbouring particles, devoid of
context, mean something completely different, refer to something
different, open the viewer to different associations and lead us onto
different levels of one and the same text. The effort of putting them
together and combining into a meaningful whole involves the question of
our desire to participate in this kind of game. Another similar universal
question that arises in this instance concerns our desire to participate in
contemporary culture on a slightly higher level than leafing through
magazines and watching television series. Entering such a game, the
viewer struggles with his own passivity, speeds up his reactions and
develops his perceptiveness, breaks commercialized stereotypes and
refuses easy and irresponsible contact with millions of icons that fill the
world of contemporary culture, communicating — perhaps in a different
way than before — also with the images that fill our minds. These, of
course, would include images produced over the course of centuries by
other artists — images that exist more in our consciousness as reproductive
spectres than in our memory of the originals.

Jolanta Ciesielska
L6dz, wrzesien 1999
Translation Maciej Swierkocki
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Krzysztof Jurecki

Modernism and Eclectism

The exhibition by Krzysztof Cichosz introduces us to the world
defined with the term postmodernism, where there is no myth of progress,
linear time, and all already been photographed.

The works by Cichosz, made in his own technique since 1986, have
always fed on a quotation. Their origins go back to the Polish avant-garde
crisis, as a protest against destructive attitudes presented by the twentieth
centaury modernism at its fall in the eighties.

It is worth mentioning here that the works by this artist have neither
fought, nor questioned, nor destroyed the past cultural heritage, though
they dwell on a quotation. This act, pertaining to certain American artists
attacking classical photographic modernism in the early eighties, was
defined as “re-photographing”. This method however, had been worn
quickly, at least in the USA.

Cichosz has chosen other, more winding path. He referred to the
hologram technique, as a certain idea manifesting non-material and spatial
nature of the photographic picture. He has aimed at restoring the signal
which — in his understanding — is a plastic sign embracing particular
content, and not amagical vision.

The core and originality of the photo installations by Cichosz lies in
the fact they are close to the text governing rules. The surrealists, who
turned photography into a form of automatic script, were aware of this
aspect of photography. Reproduction (even though they serve as basis of
his creative efforts) do not Conway his works essence. The installations
are composed of several transparent films printed with a sign — script, the
elements of geometric abstraction, or the opposite — expressive
abstraction. The pictures get materialized depending upon the viewer's
position. That is why his works form is so unusual and ephemeral.
Undoubtedly, they have exposed several significant features of the
postmodern picture, including its elusive aspects, lack of metanarration
and perspective way of seeing. An aspiration to restore symbolic values —
as much as possible — is of importance here. This departs from main
postmodernism stream not interested in spirituality or transcendence. The
post-modernists have made the avant-garde postulates more radical, not so
much through deforming them in different perspective but rather exposing
them to hybridization of a sort.

The works by Cichosz have been steadily departing from classical
photography, moving in the direction of the interactive internet forms, as
was the case with Hybrid Portraits. This is also true with regard to the
digital images processing, though initially they were made in an extremely
time consuming manual photographic technique. Computer merely
increased the precision of installations never making the method
automatic.

Where do the works by Cichosz stand? Are they related to
postmodernism due to the author's experimental interests, or on the
contrary, do they — attempting to save the symbolic world remnants —
belong to the former tradition? This is not an easy question to answer. [ do
believe, however, that it is vital not merely to understand the art by Cichosz
but also numerous other artists who express the awareness at the epochs
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turn. The artist himself partly answered this question. In 1989, he
published a short artistic credo. The My-ism Credo refers to the Far East
philosophy in general terms. He stated: [My-ism] is a state of mind striving
— though self-transformation and self-transcendence — at self-realization,
making the existence more intense and complete.

The installation by Cichosz have a chance to become known in
Europe due to their unusual technique resulting in flickering and changing
picture, pertaining to the overall existence mystery. Over 20 works form a
personal vision of the world which needs not only love and culture
protection but most of all, a deeper thought on the culture shaping,
sometimes political mechanisms.

Though intensified copying and image fragmenting, Cichosz has
expressed currently dominant eclectic awareness. Is this the new culture
synthesis?

It seems more like an attempt to revive, what can be rescued, from
old values.

Krzysztof Jurecki
16dz 2003
Translation Matgorzata Zipper

Textoriginally published in Exit, New Artin Poland 2003, nr2



Krzysztof Cichosz

Urodzony w 1955 roku w Lodzi. Ukonczyt Wyzsze Studium Fotografii

w Warszawie (1985-1989) oraz studia w Akademii Sztuk Pigknych w Poznaniu.
W 2004 roku uzyskat tytut doktora sztuki w specjalnosci fotografia artystyczna
w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi.
Jest cztonkiem Zwigzku Polskich Artystow Fotografikow. Pracuje jako
wyktadowca na Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi.
Tworczo$¢ w zakresie fotografii dokumentalnej, socjologicznej i kreacyjnej oraz
mediéw elektronicznych. Opracowat wlasna, unikalng metod¢ wykonywania
wielkoformatowych, przestrzennych fotoinstalacji — taczacych fotografig

z elementami malarstwa, rzezby i technika komputerowa. Bierze udziat w wielu
wystawach w kraju i zagranica; jest laureatem wielu nagrod za dziatalnosé
artystyczng i popularyzatorska. Byt kuratorem wystaw zbiorowych.

Jest pomystodawca i kuratorem Galerii FF (Forum Fotografii) dziatajacej

w Lodzi od 1983 roku, aktualnie w Lodzkim Domu Kultury (od 1989 roku).

He born in 1955 in Lodz.

Graduated from the Higher School of Photography in Warsaw (1985-1989) and
the Academy of Fine Arts in Poznan. In 2004 he received the degree of a Ph.d.
in the field of artistic photography at the National Higher School of Film,
Television and Theatre in Lodz. Member of the Union of Polish Photographic
Artists. Lecturer at the National Higher School of Film, Television and Theatre
in Lodz. Cichosz is interested mainly in documentary, sociological and creative
photography as well as the electronic media. He invented his own unique method
of producing large-format, spatial photoinstallations that combine photography
with the elements of painting, sculpture and computer techniques. Participates
in numerous exhibitions in Poland and abroad. Recipient of many awards for his
artistic achievements and popularization of photography. Curator of collective
exhibitions. Initiator and curator of the FF Gallery (Forum of Photography),
based in Lodz since 1983, currently at the L.odz House of Culture (since 1989).

Wystawy indywidualne od 2004 / Individual exhibitions since 2004.

2006

o Un souffle autour de rien. Musée de Cahors Henri-Martin, Cahors

o  Fotoinstalacje. Dom Artysty Plastyka, Warszawa

2005

o  Fotoinstalacje. Galeria Grodzka, BWA Lublin

2004

o  Fotoinstalacje. Galeria Awangarda, BWA Wroctaw

o  Fotoinstalacje. Galeria Fotografii i Innych Mediow, Gorzéw Wielkopolski

Wystawy zbiorowe od 2004 / Collective exhibitions since 2004.
2008
o Behind Walls, Estern Europe Before and Beyond 1989. NoorderLicht.
Amsterdam, Bratystawa.
o Powstanie Sztuki. Mazowiecki festiwal atystow. Mazowieckie Centrum
Sztuki Wspoélczesnej Elektrownia. Radom
o Polska Fotografia Kolekcjonerska. Galeria Senatorska, Warszawa
2007
o Czas Zapamietany. Centrum Sztuki Wspotczesnej, Warszawa
o  Aspekte der Fotografischen Kunst in Polen. Grosse Kunst Austellung,
Diisseldorf
o Polska Fotografia Kolekcjonerska. Galeria Senatorska, Warszawa
2006
o XX wiek w Fotografii Polskiej z Kolekcji Muzeum Sztuki w Lodzi.
o  The Shoto Museum of Art, Tokyo
o  Niigata City Art Museum, Niigata
o Ikony zwyciestwa.
o  Fabryka Norblina, Warszawa
o Lodz Art Center, £0dz
o  Mazowieckie Centrum Sztuki Wspotczesnej Elektrownia,
Radom (2007).
2005
o Motiva. Austria Center, Vienna
o Art Poznan 2005. Targi Sztuki, Poznan
o Argumenta (z kolekcji G.J. Bluma-Kwiatkowskiego). Atlas Sztuki, £.6dz
2004
o Ein Jahr — 32 Positionen Raiime. Museum Modern Art, Hiinfeld
o I Biennale Lédz — W czterech Scianach. 1.6dz
o  Lodz Fotografii. Dwie dekady w kregu Galerii FF. Galeria FF, LDK, L.6dz

Prace w kolekcjach / Works in collections
Muzeum Sztuki. £6dz

Muzeum Narodowe. Wroctaw

Muzeum Miasta Lodzi. 1L.6dZ

Musée de I'Elysée. Lausanne

Musée de Cahors Henri-Martin. Cahors
Centrum Sztuki Wspolczesnej. Warszawa
The Art Collection of The World Bank. Washington
Fundacja Signum. Poznan

Galeria Wymiany. £6dz

oraz w zbiorach prywatnych

O O O O O O O O 0 O0
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