Dla historyka sztuki, ktéry zajmuje sie formami wizualnymi i przylega-
jaca do nich teoria, upowszechniona teza, ze obecny stan kultury jest
zdeterminowany przez ,zwrot wizualny”, ma z pewno$cia odmienny sens
niz w wypadku socjologa czy antropologa. Mozna sie zastanawiaé czy
w dziedzinie sztuki ma sens w ogole, chociaz oczywi$cie zwrotéw tu nie
brakuje. My$le jednak, ze réwniez i w sztuce mozna méwié o generalnym
zwrocie dotyczacym wykorzystywania form wizualnych, ktéry to zwrot
nabieral wyrazistosci od potowy XX wieku. Miat on zwigzek z wszech-
stronna i rozszerzajaca sie akceptacja dla dokumentéw codzienno$ci, kté-
re staja sie podstawa dla ogélnych refleksji powiazanych z pojeciem sztu-
ki. W tym wspéiczesnym zainteresowaniu dokumentalno$cia nie chodzi
juz tylko o wprowadzenie uaktualnionego sztafazu do tradycyjnych zasad
estetyki, tak jak to dzialo sig np. w nurcie XIX-wiecznego malarskiego re-
alizmu czy w rozmaitych studiach z natury traktowanych jako szkice dla
artystycznych kompozycji. Dokumenty wizualne, oznaczajace bezposred-
ni kontakt z realnymi przejawami zycia, zaczely by¢ traktowane zaréw-
no jako warto$¢ sama w sobie, a takze jako element bardziej zloZonych
konstrukcji. Takie dokumenty od polowy XIX wieku stwarzala przede
wszystkim fotografia, a pdzniej takze film.
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Fotografia ma walor dokumentu juz z samej zasady swojego
powstawania, dzieki automatyzmowi optycznego odwzorowania.
Jednak ustalone hierarchie warto$ci przez dlugi czas sprawiaty, ze
lekcewazono nawet najbardziej poprawne warsztatowo fotograficzne
dokumentacje, traktujac je jako wytwér maszyny, produkt przemys-
towy, o ile fotograf nie udowodnit, zZe przyswoil sobie estetyczne ka-
nony regulujace tradycje sztuki. Wieksze zrozumienie dla odmien-
nosci tego medium okazywano w wypadku fotografii inspirowanych
ideami reform spolecznych, a takze wobec dokumentacji powsta-
jacych dla potrzeb policji, medycyny czy reportazy wojennych. Ale
kanony estetyczne od XIX wieku stawatly sie coraz bardziej chwiejne
i stad warto$ciowanie waloréw fotografii tez nie bylo jednoznaczne.
Na przykiad w latach 8o. XIX wieku Peter Emerson stworzyl obszer-
na dokumentacje fotograficzna (dotaczajac do tego opis obyczajéw
i jezyka) wiejskich terenéw we wschodniej Anglii, gdzie jezdzit na
plenery w towarzystwie angielskich malarzy - naturalistéw. Na pod-
stawie wspélnej im fascynacji artystycznym impresjonizmem sfor-
mutowal program ,fotografii naturalistycznej”, ktéry odpowiadat tej
malarskiej estetyce. Wkrétce jednak wyparl sie tego programu pod
wplywem zwolennikéw symbolizmu (a zwlaszcza malarza Jamesa
Whistlera), dla ktérych te fotografie grzeszyly nadmierna opiso-
wos$cia. W obliczu takich idealistycznych pogladéw, fotografowie
pragnacy utrzymad status twércéw wypracowali estetyke piktoria-
lizmu. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze chociaz czesto przeciwstawia sie
piktorializm walorom dokumentalnym (z powodu manualnych inge-
rencji w proces tworzenia unikatowej odbitki), kategorie te nie musza
sie wykluczaé. Przykladem moze by¢ dzialalno$¢ Edwarda Curtisa,
ktéry na poczatku XX wieku stworzyl monumentalna dokumentacje
zycia Indian péinocnoamerykanskich, a uzyty w jego fotografiach
piktorialny sposéb przedstawiania byl metoda na przekonanie pub-
liczno$ci o autentycznych duchowych walorach pierwotnej kultury
Ameryki. Nobilitujaca artystyczna forma miala przeciwstawi¢ sie
uprzedzeniom i panujacej dyskryminacji rasowej, ktére obecne byly
takze w pozornie obiektywnych strategiach dokumentacji.

W kulturze polskiej najwybitniejsza realizacja taczaca estetyke
piktorialna z postulatami dokumentalno$ci by} program ,fotografii
ojczystej” Jana Buthaka, czynnego jako fotograf w latach 1905-1950.
Buthak uwazal, ze tylko autorska, artystyczna interpretacja faktéw
moze sprosta¢ najdonioélejszym zadaniom dokumentowania, tj. daé
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obraz zycia narodu we wszystkich aspektach i poméc w zrozumieniu
jego duchowej tozsamos$ci. Chociaz problemem Buthaka bylo to, zZe
po I wojnie $§wiatowej estetyka piktorialna stawala sie coraz bardziej
anachroniczna w $wietle tendencji sztuki awangardowej, to w swojej
ostatniej ksiazce Fotografia ojczysta wyznaczyt juz bardziej elastyczne
zasady obrazowania, uwzgledniajace tez nowsze trendy*. Nowatorskie
tendencje w sztuce po I wojnie §wiatowej preferowaty czysto$¢ me-
dialng, dynamizm kompozycji i precyzyjna opisowo$¢. Niemniej au-
tentyzm ,nowej fotografii” w réwnie silnym stopniu by} regulowany
zalozeniami estetycznymi. Chociaz te nowe trendy zainspirowaty
wiele dokumentalnych przedsiewzie¢ (np. Augusta Sandera, Walkera
Evansa czy fotoreporteréw pracujacych dla nowych pism ilustrowa-
nych, takich jak ,Life”), to podobnie jak w piktorializmie broniono tam
zasady elitarno$ci sztuki - i to na terenie najbardziej demokratycz-
nym, tj. w stosunku do fotoamatorstwa oraz form kultury popularnej.
Elitarno$¢ wymagalta oryginalno$ci i estetycznego wyrafinowania,
podczas gdy popularnie praktykowany dokumentalizm zawsze byt
zwigzany z konwencjonalno$cia sposobu przekazu.

Wspblczesne przewarto$ciowanie tych hierarchii mialo wie-
le przyczyn. Na pewno zawazyl na tym jeden z postulatéw nowo-
czesno$ci, aby wizualizowaé wszystko, co istnieje i wprowadzié
w powszechny obieg informacji. USwiadomilo to wzgledna war-
tod¢ wszelkich konwencji i wartodciowan oraz doprowadzito do
powstawania ogromnej ilo$ci archiwéw fotografii. Coraz wieksza
dostepno$¢ 1 latwo$¢ tworzenia fotografii i filméw spowodowa-
fa w XX wieku powstawanie takich archiwéw w sferze prywatnej
i uczynita prywatno$¢ elementem publicznego ogladu. Z kolei pod
wplywem nowych teorii $wiadomosci, ktére w sferze wizualnej
spopularyzowat surrealizm, w inny sposéb zaczeto patrzeé na to,
co zwykle, banalne, marginalne. Zréwnato to status réznych ty-
péw obrazu na gruncie fotografii. Takze ogélny kierunek rozwoju
kultury masowej zblizyl do siebie rézne poziomy komunikacji wi-
zualnej. Natomiast upowszechnienie sig komputeréw - co obejmuje
cyfrowy system zapisu i przetwarzania obrazoéw, jak i taczno$¢ in-
ternetowa - sprawilo, ze kazdy obraz, wykreowany czy reproduko-
wany, mozna rozpatrywac zaréwno z perspektywy dokumentu, jak
i kreacji. Wzmacnia taki efekt krytyka modernistycznych praktyk,
gdzie postmodernisci ujawniajg manipulacje kryjace sie za pozor-
nie oczywistymi przedstawieniami.
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Jak to stwierdzit Lev Manovich, w skomputeryzowanej kulturze
obowiazuje logika tworzenia globalnej bazy danych, w oparciu o kté-
ra moga by¢ konstruowane rézne narracje>. Sytuacja ta kusi mozli-
wo$ciami dowolnej interpretacji danych i wychodzenia poza narracje
tradycyjne, ktére - tak jak dawne konwencje estetyczne - utracity
autorytet wyroczni. Mozliwo$¢ takiego stanu rzeczy sygnalizowa-
1y juz eksperymenty artystyczne kilkadziesiat lat wcze$niej. ArtyS$ci
konceptualni w latach sze§édziesigtych XX wieku wychodzili z zato-
zenia, ze istota tworczo$ci rozstrzyga sie na planie mentalnym, gdzie
powstaje niewerbalna idea sztuki. Stad tez kazda jej materializacja
moze by¢ traktowana jako dokumentacja procesu sztuki. Tworcze
dzialanie mogtlo by¢ symbolizowane przez pozostaly po nim obiekt,
albo mogto by¢ tylko rejestrowane przy uzyciu kamery. Poniewaz
mentalne usytuowanie sztuki zréwnuje ze soba rézne praktyczne
przejawy zycia, to przedmiotem artystycznej dokumentacji moga
by¢ wszelkie banalne czynno$ci i sytuacje. Sednem sprawy dla kon-
ceptualistéw nie byl jednak opis tych sytuacji, ale sugerowanie nad-
rzedno$¢ idei sztuki. Dlatego dla dokumentacji przeprowadzanych
wedlug zalozen konceptualizmu pierwszorzedne znaczenie miato
podkre$lanie decyzji o wyborze systemu zapisu, demonstrowanie
samej metody dzialania. Sprowadzana do minimum narracja opar-
ta jest tam zazwyczaj na ukazywaniu uwarunkowan medialnych,
na porzadkach liczbowych, obiektywnym nastepstwie czasowym
czy przypadkowo napotkanej logice zdarzen. Poszczegdlne obrazy
sa sobie réwnowazne, nawet jezeli niektére z nich zostanag w jaki$
sposéb wyréznione. Konceptualizm uwzglednial fakt, Ze w epoce
mechanicznej reprodukcji tworzenie obrazéw przestato by¢ domena
artystéw, natomiast o ich wyjatkowej roli przesadza sposéb postugi-
wania sie materiatem wizualnym.

Przykladem tego typu realizacji moga by¢ fotografie i filmy, jakie
w Polsce od 1970 roku tworzyli Zbigniew Diubak, Natalia LL, Andrzej
Lachowicz czy Jézef Robakowski. Natalia LL postugiwala sie poje-
ciem sztuki permanentnej, czyli powstajacej na wzoér nieustannego
rytmu funkcji biologicznych, a wyrazanej zapisami prostych czyn-
nosci, takich jak chodzenie, konsumpcja czy sen. Charakterystyczne
bylo postugiwanie sie konwencja amatorskich filméw, a serie zdje¢
ukazujacych te czynno$ci przypominaty kadry na ta$mie filmo-
wej. Wsréd prac Zbigniewa Diubaka byly cykle Gestykulacji, gdzie
poszczegdlne fotografie dloni rejestrowaly enigmatyczne zmiany
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w ukladzie palcéw, a jego Tautologie z 1971 r. byly zestawieniami
banalnych przedmiotéw z ich fotograficznymi reprodukcjami. J6zef
Robakowski zwracal uwage przede wszystkim na medialne uwa-
runkowania przekazu; w jego pracach obecno$¢ narzedzia rejestra-
cji $wiata konkuruje jako treé¢ przekazu z tym, co to narzedzie jest
w stanie zarejestrowac.

Jeszcze wcze$niej nowatorskie podej$cie do kategorii dokumentu
objawil w swojej twérczosci Jerzy Lewczyniski. Od polowy lat 1950.
fotografowat plakaty, napisy, nagrobki, zuzyte przedmioty i wszel-
kie dowody przeszto$ci poddanej niszczacym przemianom. W 1959
r. wraz ze Zdzistawem Beksifiskim i Bronistawem Schlabsem zorga-
nizowatl wystawe nazwana Antyfotografiq®, gdzie przemieszano zdje-
cia dokumentalne i artystyczne, wlasne prace autoréw i anonimowe,
obrazy traktowane osobno z taczonymi w rézne zestawy. Od tej pory
Jerzy Lewczynski rozwijal program ,archeologii fotografii” polegaja-
cy z jednej strony na bezpretensjonalnym dokumentowaniu ulotnych
stanéw rzeczywistodci, a z drugiej - na wynajdywaniu zapomnia-
nych archiwéw fotografii (takze na strychach, §mietnikach, itp.) i do-
ciekaniu kryjacych sie za nimi historii. Chociaz w kilku wypadkach
jego odkrycia okazaty sie wazne dla historii polskiej fotografii, to nie
identyfikowal sie catkowicie z pozycja historyka. Podchodzit do tych
dokumentéw jako artysta, starajac sie przede wszystkim dociekaé
osobistych motywow i przezy¢ ludzi zwigzanych ze znalezionymi fo-
tografiami. Stawiat tym samym pytanie o uniwersalne mechanizmy
kierujace naszymi dziatlaniami. W pewnym sensie Jerzy Lewczynski
wiaczat we wilasna osobowos¢ to, co mégt odgadnad jako osobowosé
innych anonimowych badz zidentyfikowanych ludzi. Rekonstrukcja
ich historii stawala sie jego autorska narracja otwarta na nieprzewi-
dywalne perspektywy. Mozna wiec powiedzieé, ze Lewczynski byt
prekursorem postawy postmodernistycznej, ktéra m.in. charaktery-
zowala sie odejSciem od formalnej analizy systeméw komunikacji
wizualnej w strone ozywiania réznych form narracji oraz swobodnej
ekspresji emocjonalnej.

Modyfikacja sztuki konceptualnej od polowy lat 1970-ych byly
programy tzw. kontekstualizmu, gdzie odrzucano juz nie tylko iden-
tyfikowanie sztuki z jaka$ estetyka, ale negowano takze sens utrzy-
mywania abstrakcyjnej idei sztuki4. Dziela kontekstualne w jeszcze
wiekszym stopniu opieraly sie na dokumentacjach fotograficznych
i filmowych, poniewaz ich autor odzegnywat sie od poszukiwania
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znaczen poza kontekstem rzeczywistosci spotecznej, ktérej doswiad-
czal. Mozna to bylo traktowad jako negacje sztuki albo jako skrajne
rozszerzenie tego pojecia. Z tego typu podej$ciem wspodigraty nowe
teorie fotografii, gdzie wskazywano, ze stopniowe przechodzenie fo-
tografii klasyfikowanej jako dokument do kategorii sztuki jest zja-
wiskiem wynikajacym z natury tego medium oraz ze kazda fotogra-
fia jako forma ekspresji jest sztukas. Rezygnowanie z jako$ciowego
wyréznika sztuki moze jednak budzi¢ wiele watpliwodci. Trzeba tez
zauwazy¢, ze o artystycznej jako$ci wypowiedzi moze przesadzaé
sposéb powiazania ze soba elementéw rejestracji, czyli szczegélny
spos6b narracji. Ale nawet i to nie stanowi wyraznego kryterium,
jak to mozna wykazaé na przykladzie niektérych aktualnych przeja-
wow tzw. sztuki krytycznej, ktéra wiele zawdziecza wczedniejszym
manifestom kontekstualizmu. Przykladem moze by¢ film Artura
Zmijewskiego Katastrofa dokumentujacy postawy ludzi demonstru-
jacych w Warszawie pod krzyZzem upamietniajacym ofiary katastrofy
samolotu prezydenckiego pod Smoleniskiem 10 wrzednia 2010. Film
sklada sie z szeregu ujec, gdzie uczestnicy demonstracji i przechod-
nie wyglaszaja do kamery swoje opinie na temat katastrofy. Czym
wlasciwie rézni sie ten film od wielu innych materialéw nakreconych
na ten sam temat przez ekipy telewizyjne czy zawodowych reporte-
roéw, ze mozna zaliczy¢ go do form sztuki, a nie do badan socjologicz-
nych, kronikarstwa, albo interwencji spotecznej? Czy wystarcza, zZe
zrealizowal go czlowiek wyksztalcony na akademii sztuki? Ciekawe
jest to, ze w trakcie dyskusji zorganizowanej na temat tego filmu
w warszawskiej Zachecie na poczatku 2011 roku jej uczestnicy - kry-
tycy sztuki - skupili sie na czysto politycznym zagadnieniu, a mia-
nowicie czy autor filmu nie nadmiernie wyeksponowal racje jednej
opcji $wiatopogladowej. Jedna z przyczyn takiej recepcji byt brak
formalnego wyrdznika ,filmu artystycznego”. Osobiscie artystycz-
na warto$¢ tego filmu dostrzegam we wskazaniu na dramatyczng
rozbiezno$¢ w percepcji rzeczywistosci, jaka objawilta sie w polskim
spoteczenistwie; Zmijewski osiagnat tu chyba poziom uogélnienia,
jakiego nie mialy inne traktowane po dziennikarsku materiaty.
Sztuka w XX wieku, odwotujac sie do form foto-rejestracji, sta-
rala sie wyzwoli¢ ze skostnialego jezyka interpretacji wyrazanego
tradycyjna malarska estetyka. Skonstruowanie nowego jezyka, row-
nie uniwersalnego jak dawne, nie jest jednak rzecza prosta, a by¢
moze nawet nie jest mozliwe. Dlatego za gtéwny problem wspdiczes-
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noéci mozna uznaé wypracowanie takich form narracji, ktére opie-
ralyby sie na powszechnie akceptowanych zasadach, a jednocze$-
nie uwzglednialy wielokierunkowe do$wiadczenia nowoczesnoéci.
Skomputeryzowane fotomedia sa takim poligonem zasobéw i zastoso-
wan elementéw kultury. Postmodernizm staral sie przywréci¢ w sztu-
ce lekcewazone w modernizmie szerokie odniesienia kulturowe, reha-
bilitujac formy anegdoty, aluzyjno$ci, réznego rodzaju symboliki, jed-
nakze robit to w sposéb dwuznaczny. Popularna figura stal sie pastisz,
ktéry przywoluje znane historyczne formy, a jednocze$nie sie od nich
dystansuje. Obecna sztuka zawiera cale spektrum préb stworzenia
narracji, ktéra nie bytaby prostym powrotem do przesztosci, ale w ja-
ki$ spos6b zachowywata wszechstronng komunikatywno$¢ na grun-
cie tradycji. Tradycja taka moze by¢ zaréwno przed-modernistyczny
model sztuki, jak i sam modernizm.

Przykladem siegniecia do odleglej tradycji moze by¢ realiza-
cja Sarah Moon, ktéra w 2005 roku wykonala na zlecenie serie fo-
tografii o tematyce cyrkowej, a nastepnie uzyla ich dla wykonania
fotograficznej i filmowej (komputerowa animacja fotografii) wersji
basni Christiana Andersena Dziewczynka z zapatkami. Tlo literac-
kie, filmowe czy historyczne jest czesto dogodna osnowga nadajaca
spéjnos¢ zbiorowi obrazéw. Tak jest tez w przypadku inscenizowa-
nych autoportretéw Cindy Shermann, ktére m.in. nasladuja przed-
stawienia z dawnych fotoséw aktoréw filmowych, czy w przypadku
autoportretéw Tomasza Machcinskiego, ktéry stara sie upodobni¢ do
réznych oséb znanych z wizerunkéw upowszechnianych przez me-
dia. Nierzadkie sa tez préby wykorzystania watkéw mitologicznych
czy religijnych dla artystycznej autokreacji wywodzacej sie z tradycji
konceptualnej (np. Natalia LL czy Romuald Kutera).

Aspekt dokumentalny najdobitniej wystepuje jednak w coraz
czestszym prezentowaniu réznych archiwéw fotografii bedacych do-
robkiem zycia jednego autora albo dokumentacja jakiego$ miejsca
czy wydarzenia. Interesujace jest to, ze materialy takie podziwiane
sa coraz cze$ciej z uwagi na ich walory czysto wizualne. Ich ekscy-
tujaca wieloznaczno$¢ wynika tez czesto z braku blizszych danych
identyfikacyjnych. Przykladem moze by¢ ,odkryte” niedawno archi-
wum (@ w wlasciwie jego ocalaly fragment) zakladu fotograficznego
Bronistawa Arciszewskiego z Bedzina z lat 1912-1940. Do tej grupy
nalezy tez dorobek wiejskiego fotografa z okolic Zamo§cia, Feliksa
Lukowskiego, ktéry odnalaztiocalil Jerzy Lewczynski. Zkolei odkryte
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ostatnio fotografie Romana Kochanowskiego, polskiego malarza
z przetomu XIX i XX wieku pracujacego w Monachium, sg boga-
tym zbiorem réznych motywéw fotografowanych dla wykorzystania
w pracach malarskich. Kochanowski, jak wielu malarzy, nie ujawniat
fotograficznej dziatalno$ci, natomiast dzisiaj takie fotografie czesto
nie s3 juz tylko ciekawostka z biografii artystéw, ale okazuja sie war-
to$cig réwnorzedna z ich oficjalnym artystycznym dorobkiem. Nawet
przy braku wielu danych, materiaty takie wydaja sie nam by¢ osa-
dzone w ustalonych ramach historii i powigzane z ré6znymi ,teksta-
mi” jakie ta historia zawiera. W Polsce, gdzie w ostatnich dekadach
wazna idea spoteczna byto odzyskiwanie autentycznej $wiadomosci
historycznej, od lat osiemdziesiagtych pojawialo sie wiele wystaw
i publikacji opartych na takich ujawnianych archiwach.

Osobnym zrédlem dokumentalnych obrazéw sa prywatne archi-
wa wspélczesnych twoércéw, ktérzy decyduja sie na publikowanie
wlasnych dokumentacji wykonywanych niegdy$ z réznych powo-
déw. Zmiana sposobdéw postrzegania dokumentu, a takze uptyw cza-
su istotny dla jego warto$ciowania, sprawiaja, Ze dziela te w coraz
wiekszym stopniu ujawniajg swdj kreatywny charakter. Przykladem
moze by¢ wystawa Andrzeja Florkowskiego Dokument. Synteza intu-
icji, widzenia i $wiatla 1969 - 2000 z 2007 roku albo wydany w 2009
roku album Stanistawa Kulawiaka Na peryferiach PRL. Fotografie z lat
1974-1989. Inny ciekawy przyklad to fotografie ruchu hipisowskiego
w Polsce okoto 1980 roku, ktére wykonywatl uczestniczacy w nim
jako nastolatek Tomasz Domanski, obecnie multimedialny artysta.
W 2011 roku zdecydowat sie przywolac te zdjecia w ramach strategii
analizowania biograficznego tla swojej §wiadomo$ci artystyczne;j.

Inna forma narracji, w ktérej sp6jno$¢ gotowi jesteSmy wierzyc¢,
jest sieganie do zasobéw fotografii wlasnej rodziny badz tez relacja
z tej sfery prywatno$ci. Chociaz czesto stykamy sie tu z chaotycznym
ciggiem przypadkoéw, to latwo jest sie z taka relacja identyfikowaé
i doceni¢ jej szczero$¢, gdyz wszyscy przechodzimy przez podobne
doswiadczenia. Przyktadem moze by¢ pokazana w 2009 roku wysta-
wa Marcina Sudzinskiego, opowiadajacego o swoim ojcu, ktéry po-
rzucit rodzine przed wieloma laty. Autor odszukat ojca, ktéry byt juz
schorowanym czlowiekiem z marginesu spotecznego. Spotykat sie
znim przez ostatnie miesigce jego zycia, fotografujac go i starajac sie
o poglebienie relacji z nim. Te proste notatki, zestawione z wielkim
wyczuciem, skiadajg sie na przejmujaca osobista opowie§¢ w najlep-
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szej humanistycznej tradycji. Prywatno$¢ w innej formie zostata wy-
korzystana w jednym z najbardziej spektakularnych przedsiewzig¢
ostatniego czasu. Dwdch rezyseréw filmowych (Ridley Scott i Kevin
MacDonald) zaapelowato do internautéw o przestanie im nagran ze
swojego zycia, ktére musiaty by¢ zrealizowane tego samego dnia,
24 lipca 2010 roku. Otrzymali ok. 8o tysiecy filméw ze 197 krajow,
co dato lacznie 4500 godzin nagran. Z tego materiatlu zmontowali
pottoragodzinny film, ktéry w koficu 2011 roku zostat udostepniony
do ogladania w serwisie YouTube. Powstata interesujgca cato$¢ dzie-
ki temu, ze wybrano tylko niewielka cze§¢ materiatéw, pozwalajac
poszczegdlnym wybranym autorom wypowiedzie¢ sie wystarczajaco
dtugo, aby mozna byto odczu¢ indywidualny charakter ich przekazu.
Paradoksalnie, to wlasnie banalno$¢ tych rejestracji stata sie walo-
rem skianiajacym widza do uwagi.

Konceptualna systemowa procedura takze jest metoda, ktéra na-
dal generuje znaczace realizacje dokumentalne, z tym ze w wigk-
szym stopniu uwzgledniany jest obecnie kontekst socjologiczny czy
historyczny. Przykiadem moze by¢ rozwijajaca sie od ¢wierci wieku
dokumentacja ogrédkéw dziatkowych, jaka w Walbrzychu wykonuje
Andrzej Slusarczyk. Gloéna realizacja stata sie dokumentacja wszyst-
kich zachowanych w Polsce budynkéw synagog, jaka przeprowadzit
Wojciech Wilczyk w latach 2006-2008, pokazana poprzez publikacje
i w serii wystaw. Znamienna bylta dyskusja nad ta realizacja, kto-
ra wskazata na trudnojci z zakwalifikowaniem jej do ktérej$ z kilku
kategorii: artystycznej, socjologicznej czy interwencyjnego dzienni-
karstwa®. W sumie mozna jednak uznaé, Ze autorzy tego rodzaju prac
staraja sie nawigzywac¢ do wielu potencjalnych kategorii naraz, co
moze dawa¢ dobre rezultaty (jak w tym wypadku), ale tez prowadzié¢
do watpliwego pogmatwania.

Jeszcze innym, ale bardzo znamiennym, przykladem operowania
materiatem dokumentalnym we wspoélczesnej sztuce jest wystawa
Emotikon, ktéra w maju 2011 roku w Muzeum Sztuki w Lodzi poka-
zali Robert Rumas i Piotr Wyrzykowski. Odbyli oni pare miesiecy
wczedniej krotka podréz po kilku krajach rejonu Morza Czarnego,
fotografujac i filmujac rézne przypadkowe sytuacje. Zebrali w ten
sposob obfity dokumentalny material, podobny do tego, co produkuja
przecietni tury$ci. Ich wystawa, w odréznieniu od amatorskich re-
lacji, polegala na zaskakujacym zaaranzowaniu pieciu sal obrazami
fotografii i video reprezentujacymi pie¢ krajéw. Byly to instalacje,
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gdzie obrazy ukazywaly sie w lustrze wody, na ekranie z pudetek,
na balonie lub byly beznamigtnym zapisem banalnych rozméw i sy-
tuacji. W sumie autorom udalo sie wytworzy¢ fantasmagoryczng
atmosfere przenikajacych sie warstw pamieci, o wyrazistych atrybu-
tach sztuki, nie rezygnujac zarazem z mocnych waloréw dokumen-
talnych.

Moze to by¢ dobry przyklad przy odpowiedzi na pytanie, co
odréznia artystyczne sposoby konstruowania narracji w oparciu
o wizualne dokumenty. Wydaje sie, ze wazng cecha artystycznych
operacji jest zasada ,kompleksowo$ci” - jak to pét wieku temu na-
zwal fotograf i filozof Zbigniew Staniewski’. Kompleksowo$¢ ozna-
cza rownolegle uwzglednianie w dziele opartym na wizualnej do-
kumentalnodci czterech giéwnych czynnikéw: informacji o $wiecie
zewnetrznym, informacji o uwarunkowaniach uzytego medium,
informacji o subiektywnych motywach autora pracy i jakiego$ od-
wotlania sie do kontekstu, w jakim przeprowadza on swoje dzialanie.
Wszystkie te elementy powinny by¢ w jaki§ sposéb zakodowane for-
malnie w wizualnym ksztalcie dziela. Jeéli jednak wizualny wzorzec
prezentowany jest w stanie ogotoconym z elementéw stylistycznych,
to wskazéwki tego skomplikowania moga znajdowa¢ sie w kontek-
$cie w jakim obraz jest odbierany. Mozliwy jest jednak takze powrét
do dawnych zasad tworzenia wypowiedzi artystycznej, tak jak robili
to wspomniani wczeéniej piktorialisci. Neopiktorializm, ktérego po-
pularno$¢ jest obecnie zauwazalna, moze sie sprowadza¢ do imito-
wania starych wzoréw, ale moze tez przybra¢ forme, w ktérej daje
sie odczytaé¢ cate pézniejsze dodwiadczenie sztuki i wspoiczesny cel
zastosowania takich rozwigzan. Ukazywanie wielorakich aspektéw
pojecia dokumentu pozwala zrozumieé, ze nie musi on by¢ negowa-
ny ani tez opiera¢ sie na mistyfikacjach.
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Adam Sobota
Open Field of Interpretation of Documents in New Media

Since the mid-2oth century, there is a noticeable strengthening of the
creative functions of everyday documents, which are contained in the
photographs and films. Previously, culture was dominated by the opposi-
tion of documentary and artistic functions. One of the earlier attempts
to compromise these areas was photographic pictorialism. Avant-garde
tendencies led eventually to balancing the status of photography consid-
ered in the context of category of the document, as well as the context
of creation. It was the harbinger of conceptual art, where each visualiza-
tion was understood as art document. Collections of existing images are
treated today as a global archive where we can find material for new
narratives. They are constructed on the basis of traditional narratives,
their transformations, technical systems and any logical sequences. They

contribute to the creation of a new visual culture of communication.



