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a reprodukcja”! uktadaja si¢ w dwie pary pojec¢ inspirujace do przedstawienia
uwag teoretyczno-historycznych zapowiedzianych w tytule tego tekstu, w ktérym
reprodukcja zostata zastgpiona dokumentacja. L.aczace je tacinskie stowo versus
oraz znak zapytania w pierwszej cze¢$ci tytutu oddaje dynamiczny, zmieniajacy

si¢ historycznie charakter uje¢ relacji migdzy kreacja a dokumentacja.
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dokumentacja

Tytutowe problemy uktadajg si¢ w dwie pary pojec inspirujace do
przedstawienia uwag teoretyczno-historycznych zapowiedzianych w ty-
tule tego tekstu, w ktérym reprodukcja zostala zastapiona dokumentacja.
Dlaczego tak ujalem problem wyjasni¢ ponizej. Laczace je tacinskie sto-

WO versus oraz znak zapytania w pierwszej czesci tytutu oddaje dyna-

1 Artykut stanowi petlng wersj¢ wystapienia wygloszonego podczas sympozjum ,,Fotografia
a rzeczywistos¢: migdzy kreacja a reprodukceja” (Czgstochowa, 5—6 pazdziernika 2017 r.)
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miczny, zmieniajacy si¢ historycznie charakter uje¢ relacji miedzy kreacja
a dokumentacja.

Aspekt teoretyczny dotyczy¢ wiec bedzie najpierw kwestii termino-
logiczno-pojeciowych, a pdzniej bardzo zwigztego opisu, tego jak te klu-
czowe dla ujecia medium fotografii problemy ewoluowaty w jej historii
zar6wno w pogladach jak i w praktyce.’

Doprecyzowanie kwestii terminologiczno-pojeciowych jest wazne,
a nawet konieczne, aby pdzniejszy wywodd opierat si¢ na w miar¢ pre-
cyzyjnej aparaturze pojeciowej. Prowadzac dyskurs, przede wszystkim
musimy by¢ pewni, ze méwimy o tym samym. Jest to szczegodlnie wazne
w humanistyce, ktora nie dysponuje tak precyzyjng aparaturg pojeciowa
jak nauki $ciste.

Reprodukcja — dokumentacja — kreacja

Jednym z mozliwych sposobow bardzo ogoélnego scharakteryzowania
opisu samej fotografii, jej relacji wobec rzeczywistosci jako przedmiotu
obrazowania moze by¢ okreslenie jej jako kreujacej dokumentacji. aspekt
kreacyjny zawiera si¢ juz samym fakcie, ze na skutek procesu fotogra-
ficznego powstaje zachwycajacy i przerazajacy jednoczesnie pierwszych
odbiorcow fotografii obraz, co$ czego nie bylo, nieomal jako przejaw cre-
atio ex nihilo. Czy rzeczywiscie ex nihilo? Mimo ze dla wielu z nich da-
gerotyp czy kalotyp wydawaly si¢ obrazem samoistnym, dzielem natury
a nie cztowieka, to o kreacji ex nihilo w pewnym sensie mozemy mowic
jedynie w przypadku obrazu manualnego, ktdéry powstaje najpierw jako
niematerialna idea umystowa — i to jest jego zasadnicze zrodto ontologicz-
ne — ktora pdzniej jest materializowana w procesie wykonania dzieta-ob-
razu w jednej z manualnych technik artystycznych. w przeciwienstwie do
fotografii nie wystepuje w nich bezposrednia, fizyczna i materialna relacja
miedzy obrazem a przedmiotem obrazowania.

Ontologia obrazu fotograficznego jest inna. Jego powstanie moze po-

2 Tu koniecznym jest uwaga natury technologicznej. Przedstawione ponizej rozwazania
terminologiczne dotycza proceséw fotograficznych opartych na uzyciu substancji
$wiatloczutych. Nieco inaczej poruszone w tym tek$cie kwestie moga by¢ opisane
w przypadku rejestracji cyfrowych.
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przedzac — i najczgsciej poprzedza — proces umystowy, zaistnienie w umy-
$le autora ogolnej idei przysztego obrazu, jego tresci i formy, czy jedynie
wola jego wykonania. Radykalnie widziat to Edward Weston twierdzac:
»Wywotywanie i kopiowanie nie jest niczym innym, jak tylko starannym
zrealizowaniem pierwotnej idei”.? Kilkanascie lat pdzniej Wynn Bullock
ujat to nieco inaczej, wskazujac na rozbieznos¢ migdzy zobaczonym i sfo-
tografowanym. ,,Kamera nie jest jedynie przedluzeniem oka, lecz mézgu.
Moze widziec ostrzej, dalej, blizej i szybciej niz oko. (...) Zamiast uzywaé
kamery jedynie do reprodukowania przedmiotow, chee ja tak uzywacé, aby
uczyni¢ widocznym to, co jest niewidoczne dla oka.”

Z punktu widzenia samej ontologii obrazu poprzedzajacy ekspozy-
cje proces umystowy nie jest najwazniejszy, jest konieczny, ale nie jest
najwazniejszy. Inicjacja obrazu jest umystowa idea, lecz jego bezpo-
srednim fizycznym i materialnym zrodtem jest realny fragment rzeczy-
wisto$ci, materia znajdujaca si¢ w polu widzenia kamery, ktora dzigki
procesom fotograficznym wplywa na inng materie, materiat Swiattoczu-
ty znajdujgcy si¢ w kamerze, ksztattujac w niej obraz. Zanim on po-
wstat, istniat przedmiot obrazowania, od ktorego odbite promienie Swia-
tla przechodzac przez obiektyw kamery ulozyly si¢ w obraz, a padajac
na znajdujacy si¢ w jej wnetrzu material $wiattoczuty zmienity go uru-
chamiajac procesy fotochemiczne. Przedmiot obrazowania oraz wszyst-
kie elementy procesu, ktory na koncu dat obraz, istnialy wczesniej. Nie
mozna wi¢c o nim powiedzie¢, ze obraz powstal ex nihilo, z niczego.
Obraz i jego przedmiot laczy bowiem dokumentalna relacja, obraz po-
twierdza istnienie swego przedmiotu w precyzyjnie okreslonym miejscu
— cho¢ moze by¢ ono nierozpoznawalne dla widza — oraz w dajacym si¢
ujac liczbowo czasie, czyli w czasie trwania ekspozycji, migdzy jakims
punktem a na osi czasu wyznaczajagcym poczatek otwarcia migawki,
a punktem B wyznaczajacym jej zamknigcie. w tym czasie on na pewno
istnial, poniewaz na materiale §wiattoczulym zostat po nim jego $lad,

materialny i czytelny zawierajacy wiele informacji, jakim on byl w tych

3 E. Weston, The daybooks of Edward Weston, Volume 1. Mexico, ed. by N. Newhall,
Rochester 1961, s. 55.
4 http://quotesabout.us/author/w/wynn-bullock/quotes, dostep, 3.10.2017.
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jego cechach i jakosciach, jakie jest w stanie zarejestrowac fotografia.

To jest zrodlem jej medialnej sity oraz autorytetu, jaki maja zdjgcia,
jesli nie zostaty poddane manipulacji. ale nawet wtedy manipulator opiera
swe dziatanie na naszej kulturowej wierze — ale nie na przekonaniu, bo do
tego jest potrzebna refleksja — w dokumentalny autorytet fotografii.

To, co zostalo zarejesrtowane w czasie ekspozycji, stanowi swoista
,,CZasowa synteze” obrazu przedmiotu, tego jak wygladal w uptywie tego
krotkiego odcinka czasu, w trakcie ktorego jego stan oraz miejsce w prze-
strzeni mogly si¢ zmienia¢. Efekt fotograficznej rejestracji nie dostarcza
nam jednak wiedzy, jakim byt 6w przedmiot przed punktem a i po punkcie
B. Fotografia moze by¢ jedynie impulsem mniej lub bardziej prawdopo-
dobnej spekulacji na ten temat. Nasze odczytanie, a w jeszcze wigkszym
stopniu interpretacja tresci zdjecia, rzadko zadowala si¢ jedynie tym, co
wydarzylo si¢ migdzy a i B. Wybiega poza nie, probujac rekonstruowac
to, co mogto si¢ wydarzy¢ przed ekspozycja lub po jej zakonczeniu, lecz
w sensie dostownym tre$¢ zdjecia zachowujac obraz tego, co zostato za-

rejestrowane w tym krotkim czasie staje si¢ dokumentem tego istnienia.

Reprodukcja

Tytutowe pojecie sympozjum, reprodukcja stawia bardzo ostro pro-
blem napie¢ w fotografii miedzy kreacjg a tym co nig nie jest, a co ja
okreslitem jako dokumentacja. W tym miejscu chcialbym przedstawié
zapowiadang we wstepie przyczyng wymiany poje¢ z reprodukciji na do-
kumentacj¢. Wymaga to odpowiedzi na pytanie, czym jest reprodukcja.
Reprodukcja bowiem to co$, co samo w sobie nie ma istotnej wartosci,
poniewaz jedyna jej wartoscig jest to, co wynika z przeniesienia w niej
w optymalny sposéb pewnych jakosci przedmiotu reprodukcji, czyli ory-
ginalu. Mozna z tego utworzy¢ par¢ pojec¢: reprodukcja — oryginat. To
oryginal reprezentowany w ograniczony sposob $rodkami reprodukcji
zawiera w sobie autonomiczne wartosci. Reprodukcja o nich informuje,
o niektorych z nich informuje jedynie, ze sg, bez mozliwosci przedsta-
wienia ich w taki sposob i w takiej formie, w jakiej wystepujg one w ory-

ginale. Oczywista cechg reprodukcji jest jej niemoznos$¢ wyjscia poza to,
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ze nie jest oryginatem. Jest bowiem jego namiastka, niedoskonata, bo nie-
petna, czyli utlomnym substytutem oryginatu. Czy fotografia rozumiana
jako reprodukcja, jest wigc substytutem oryginatu-rzeczywistosci i czy
rzeczywisto$¢ mozna rozpatrywacé jako oryginal?

Problem reprodukcji wymaga sam w sobie pewnych doprecyzowan
natury terminologicznej sensu largo 1 sensu stricto. W tym pierwszym
ujeciu o reprodukcji mozemy mowic, kiedy przedmiotem procesu repro-
dukcji jest co$, co juz zostato wczesniej stworzone — czy mowiac pre-
cyzyjnie — wykonane przez cztowieka. W tytule sympozjum jego druga
czgs$¢ poprzedza para ,,fotografia — rzeczywisto$¢”. Fotografia zostata tu
postawiona w relacji do rzeczywistosci. Zndéw nalezy si¢ domyslac, ze jest
nig rzeczywisto$¢ zewnetrznego $wiata materialnego, a nie rzeczywistos¢
wewngtrznego §wiata jazni, §wiata psychologicznego, ktory sktada si¢ za-
rowno z elementow fizycznych warunkujacych funkcjonowanie struktury
biologicznej cztowieka — tworcy i odbiorcy dzieta — jak i z elementu nie-
materialnego, duchowego.

Oczywiscie, jes$li przyjmiemy rozumienie kreacji w sensie dostow-
nym, jako filozoficzny poglad kreacjonistyczny, i w $lad za nim uznamy,
ze wszystko zostato w swym prazrodle stworzone ex nihilo przez podmiot
sprawczy, czyli przez Boga, to w takim ujeciu mozemy dostownie powie-
dzie¢, ze media opierajace swa reprezentacj¢ rzeczywistosci na rejestracji
fizycznego obrazu optycznego, takie jak fotografia, film i wideo, sa repro-
dukcja §wiata stworzonego oraz tego, co do tego swiata swa pracg dodat
cztowiek, bedacy takze skutkiem i cze$cig aktu kreacji. Ale chyba nie o ta-
kie rozumienie tego tytutu chodzilo naszym szanownym organizatorom.
Mogg sie domyslac, ze kreacja i reprodukcja zostaty ujete przez nich nie
w sensie dostownym, lecz w inspirujacym, m.in. do przedstawionych tu
rozwazan, sensie metaforycznym czy zostaty ujete sensu largo.

W ujeciu sensu stricto reprodukcja przez swoj przedrostek re- jest
zwigzana z produkcja. Produkcja jest dos¢ jednoznacznym pojgciem. Pro-
dukowa¢ to wykonywaé nowe przedmioty, przetwarzajac materi¢, czy-
li co$ wczesniej fizycznie istniejacego. Przedrostek re- nadaje stowom,

ktorych jest poczatkiem, rézne sensy. Reprodukowanie moze opisywac
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dziatanie, w ktérym ponawiane jest cos, co byto wykonywane wczesniej,
czyli oznacza¢ moze: ponownie produkowac to samo lub co$ bardzo po-
dobnego. Jednak proces fotograficzny nie prowadzi do ,,ponownego wy-
produkowania czego$”, ale do powstania czegos, czego nie bylo, czyli
obrazu utrwalonego na materialnym, fizycznym nos$niku.

Istnieje inny, biologiczny sens wynikajacy z przedrostka re- umiesz-
czonego przed rzeczownikiem produkcja. Reprodukcja w sensie biolo-
gicznym, reprodukcja gatunkdéw zywych, dotyczy tego, czego nie stwo-
rzyt cztowiek. Reprodukcja w sensie biologicznym w jakims$ sensie taczy
si¢ z kreacja w rozumieniu filozoficznym, ontologicznym — to, co je taczy
to fakt, ze nadrzedng silg sprawczg — z wyjatkiem reprodukcji gatunku
ludzkiego, i to z pewnymi zastrzezeniami — nie jest cztowiek. Natomiast
to, co je rozni to automechanicznos$¢ i autopowtarzalnos$¢ biologicznego
procesu reprodukcji w opozycji do ,,manualnosci” i niepowtarzalno$ci
efektu procesu kreacji/produkcji ludzkie;.

Reprodukcja w sensie antropologicznym to efekt powielenia w innej
formie oryginatu, dzieta rak cztowieka jako jego substytut. Reprodukcja
w sensie antropologicznym laczy si¢ z kreacja w sensie artystycznym.
Przedmiotem reprodukcji jest tu dzieto ludzkiej kreacji. To, co rézni re-
produkcje i dzieto, to takze mechanicznos¢ i powtarzalnos¢ reprodukcji
oraz stojaca do nich w opozycji manualnos¢ i niepowtarzalno$¢ skutkow
procesu kreacji.

Nie mozemy powiedzie¢, ze zdjecie krzesta jest jego reprodukcja.
Krzesto jest trojwymiarowe, a zdjecie jest dwuwymiarowe, czyli ptaskie.
Krzesto moze by¢ produkowane. Mozna w jego produkcji powielaé jego
materialng forme i ksztalt, ale nie nazwiemy tego reprodukcja. Fotogra-
fia krzesta nie zawiera w sobie zadnych praktycznych funkcji krzesta,
ktoérych mogtaby by¢ substytutem. Jest jego ograniczong mozliwos$ciami
medium reprezentacjg. Cho¢ oba rzeczowniki poprzedza przedrostek re-,
to rzeczowniki po nich nastepujace — prezentacja i produkcja - sa czyms
zupetnie innym. Fotografia moze by¢ reprodukcja jedynie rzeczy takich
jak ona, tzn. ptaskich obrazow lub tekstow, lub jednych i drugich, a wigc

wytworow cztowieka, i wtedy moze by¢ ich reprodukcja-substytutem.
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Jednak w sensie dostownym fotografia nie moze reprodukowac przed-
miotow tréjwymiarowych, jakim jest rzeczywisto$¢ oraz wypehiajace ja
przedmioty, a rzeczywisto$¢ nie moze by¢ zreprodukowana, ani w cato-
Sci, ani we fragmentach. Fotografia co najwyzej moze ja i je obrazowac,
reprezentowac, nie moze natomiast ich powiela¢, produkowa¢ ponownie.
W potocznym jednak uzyciu wystepuje niekiedy skrot myslowy facza-
cy fotografie z reprodukcjg rzeczywistosci. W pewnym sensie jest on
odbiciem innego problemu, utozsamiania w odbiorze fotografii obrazu
z przedmiotem obrazowania. W obu przypadkach wynika to z sity doku-
mentalnej reprezentacji, jaka ma fotografia.

Powracajac do tytulowej problematyki sympozjum, jego oba cztony
oraz wystepujace w nich pary poje¢ pozwalajg si¢ domyslac, ze proble-
mem kluczowym jest to, na ile mechanicznym i dostownym jest w swym
dziataniu i skutkach mechaniczny proces fotografii bedacy reprezentacja
tego, co znalazto si¢ w polu widzenia kamery obstugiwanej przez jakie-
gos$ jej operatora oraz to, na ile 6w operator, obok medialnych przeksztat-
cen fizycznego, materialnego $wiata w jego fizyczny i materialny obraz,
ma wplyw na koncowy obraz. Upraszczajac nieco problem i ujmujac go
z perspektywy bardziej psychologicznej niz fizycznej, problemem bytoby
to, jak indywidualna subiektywnos¢ operatora procesu obrazowania wpty-

wa na treséci 1 jakosci obrazu.

Dokumentacja—kreacja

Zdjecie w sensie dostownym nie jest ani reprodukcjg $wiata zewngtrz-
nego, ani tez reprodukcja spojrzenia na 6w $wiat operatora, ani tym bar-
dziej reprodukcja jego $wiata wewnetrznego, cho¢ niewatpliwie te dwa
swiaty wchodza w jakas relacje ze sobg zarowno w procesie fotograficz-
nego obrazowania, jak i w samym obrazie, w jego jakos$ciach wizualnych
oraz w jego tresci. Sg one — jakosci i treSci — medialnie 1 fizycznie zde-
terminowane wspomnianymi juz ograniczonymi mozliwo$ciami repre-
zentacji S$wiata w obrazie fotograficznym, a takze zdeterminowane psy-
chologicznie, stopniem $wiadomo$ci wizualnej, $wiadomosci obrazu oraz

umiejetno$ciami operatora. W tym drugim, psychologicznym elemencie
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wystepuje zarowno indywidualna §wiadomos$¢ widzenia operatora, to ile
Z tego, na co patrzy, widzi, spostrzega — nie wszystko, na co patrzymy, wi-
dzimy — oraz §wiadomos¢, ile ze spostrzezonego jest w stanie zarejestro-
waé¢ w medialnym obrazie, czyli jaka jest jego indywidualna §wiadomos$¢
obrazowania fotograficznego, filmowego lub wideo.

W zaleznosci od poziomu obu typoéw §wiadomosci operatora ujawni¢
sie moga w skutkach jego dziatan swiadome lub nieswiadome aspekty kre-
acyjne, jesli za kreacj¢ uznamy cos, co powstaje, chocby czesciowo tylko,
ex nihilo, to w tym przypadku 6w element ex nihilo jest zwigzany z jaznig
operatora. Im obie swiadomosci sa wyzsze, tym potencjalne mozliwosci
kreacyjne sa wyzsze. To z kolei okre§la w sposdb odwrotnie proporcjo-
nalny stopien ,,reprodukcyjnosci” lub ,,reproduktywnosci”, czyli stopien
dokumentalnosci. ale 1 to nie do konca jest tak proste i jednoznaczne. Ist-
nieje bowiem pewien poziom obu $wiadomosci, po przekroczeniu ktorego
operator moze si¢ $wiadomie samoograniczy¢ w dzialaniu kreacyjnym.
Minimalizujgc element kreacyjny podnosi warto$ci dokumentalne. Jedy-
nie od jego decyzji — zdeterminowanej funkcja jakiej ma shuzy¢ obrazo-
wanie — zalezy to, w jakim stopniu rozwinie lub ograniczy kreacje. Jednak
podobnie jak kreacji w dziataniu naszego operatora nie mozna sprowadzi¢
do zera, tak réwniez nie mozna catkowicie wyeliminowa¢ do zera doku-
mentalno$ci w skutkach jego dziatania, czyli w fotografiach. Nawet wow-
czas, kiedy w wyniku zabiegéw kreacyjnych lub/i sposobu ujecia przed-
miotu w obrazie jest on dla odbiorcy nieczytelny i nierozpoznawalny — jak
w obrazach makroskopowych czy mikroskopowych — to wciaz zachowuje
on cechy dokumentalne uwarunkowane immanentnie fizycznymi cechami
medium. Bgdac materialnym $ladem przedmiotu potwierdza jego istnie-
nie i zawiera zmodulowane mozliwo$ciami medium wizualne informacje

0 nim.

Wydawatoby si¢, ze sg to kwestie oczywiste, niewarte poswigcania
im czasu. Tak by bylo, gdyby obie §wiadomosci — §wiadomos¢ obrazu
i $wiadomo$¢ medium — byly niezmienne i niczym niezdeterminowane.

Okresla je jednak wiele czynnikoéw, poczynajac od faktu, ze sa one ce-
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chg indywidualng, osobnicza w sensie biologiczno-fizjologicznym, po ich
psychologiczne i kulturowe, w tym takze artystyczne oraz historyczne
uwarunkowania.

Problem relacji migdzy kreacjg a — jak to zostato, jak si¢ domyslam,
ujete metaforycznie, a nie literalnie — reprodukcja jest problemem im-
manentnie wpisanym w kazde medium obrazowania oparte na obrazie
optycznym. Fizyczny, a nie psychologiczny jak w malarstwie czy w ry-
sunku, charakter zrodta obrazu wywotuje rowniez pytanie o jego relacje
wobec fizycznego, materialnego przedmiotu obrazowania. w kolejnych
epokach historii fotografii uymowano ja terminologicznie i koncepcyjnie
roznie. Niezaleznie jednak od terminologii oraz koncepcji estetycznych
czy teoretycznych ta kluczowa dla istoty tego medium relacja stanowita
jeden z najistotniejszych problemow ksztattowania si¢ mysli teoretycznej

oraz praktyki, zarowno artystycznej jak i dokumentalne;j.

Historia

W pierwszej fazie historii fotografii, w wieku XIX, wystepowaly w tych
kwestiach dwa sprzeczne poglady. Zwolennicy jednego z nich twierdzili, ze
W procesie powstawania ostatecznej formy obrazu fotograficznego nie ma zad-
nego elementu kreacyjnego, a przez to nie daje on nawet potencjalnie szansy
na powstanie dzieta artystycznego, tylko bowiem z takim dzietlem wtedy a-
czono kreacj¢. w pewnym sensie wynikalo to ze wspomnianego wyzej zjawi-
ska utozsamiania obrazu z przedmiotem obrazowania oraz ze stanu $wiadomo-
$ci tego, czym jest fotografia wsrdd innych obrazéw. Skoro efektem procesu
jest dokumentalny obraz, ktory zdawat si¢ im w jego cechach nie wykraczaé¢
poza tresci i jakoSci obrazowanego przedmiotu, to taki obraz nie przynalezy
do sztuki. Nawet jesli dostrzegano w nim jego redukcyjne wobec przedmiotu
cechy — monochromatyczno$¢ czy ptaskos$¢ — to dodatkowo wzmacniaty one
ich negatywng opini¢. W pogladzie tym dokumentalno$¢ wykluczala kreacje.

,» 10 jest brutalna prawda, ale lepiej by¢ niedwuznacznym i rzeczy nazywac

po imieniu, mechaniczna kopia natury nigdy nie stanie si¢ dzietem sztuki.”

5 R. Demachy, Mechanism and Pictorial Photography, (1910), [w:] Robert Demachy
1859—-1936. Photographs and Essays, red. Bill Jay, London 1974, s. 31.
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Inny, sprzeczny z tym poglad przejawial si¢ przekonaniem, ze foto-
grafia, obraz fotograficzny nalezy do takiej samej kategorii zjawisk ar-
tystycznych jak malunek, rysunek czy grafika, poniewaz tak jak one jest
takze obrazem, obrazy bowiem w epoce przedfotograficznej nalezaty do
obszaru sztuki. Kreacja ograniczata si¢ w takim ujeciu do reprezentacji
przedmiotu, jego ,,dokumentacji” i w jakim$ sensie utozsamiana byta
z kreacja.

,Fotografia dostarcza nam $srodkow doktadniejszego nasladownic-
twa natury niz jakakolwiek inna galaz sztuki, ale zarazem jest dosta-
tecznie elastyczna, by ujawni¢ umyst i zamyst tworcy, a przez to jest

najdoskonalszg ze sztuk.”®

Proba przetamania tej pierwszej opinii byt piktorializm ksztattujacy
si¢ na przetomie wieku XIX 1 XX. Jego gtéwnym celem bylo uczynienie
z fotografii sztuki. Jednak argumentacja i dziatanie piktorialistow gene-
ralnie oparte byly na tych samych zatozeniach, jakie reprezentowali ci,
ktorzy zaprzeczali zaistnieniu fotografii jako sztuki. Piktorialisci uwazali,
ze fotografia jako proces moze da¢ efekt artystyczny, jesli maksymalnie
zredukuje si¢ w jej precyzyjnie drobiazgowym obrazie cechy dokumen-
talne oraz wprowadzi si¢ do niego artystyczne metody kreacji oraz cechy
1 jakosci wzigte z kreacji obrazoéw manualnych. Ostatecznym celem bylo
upodobnienie obrazu fotograficznego od obrazow medialnych oraz od wi-
dzenia czlowieka.

,Usuwanie pewnych wad obrazu fotograficznego jest rzecza dobra;
ale, zeby ten obraz byt dzietem sztuki, nie wystarczy usuna¢ jego braki;
trzeba mu jeszcze nada¢ pewne dodatnie wtasciwosci. a przede wszystkim
trzeba mu nada¢ pewne pi¢tno osobiste, pewien, mniej lub bardziej wy-

razny $lad ludzkiej reki, a nie martwej maszyny.”

W obu pogladach, mimo tak odmiennych konkluzji koncowych,
punktem wyjscia byto przekonanie o koniecznym dla artystycznego statu-

su fotografii zwigzku jej obrazowania z dotychczasowym obrazowaniem

6 H. Peach Robinson, Paradoksy sztuki, nauki i fotografii, ,,Obscura” 1984, nr 4, s. 21.
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w sztuce, m.in. przez odrzucenie dokumentalnej reprezentacji na rzecz
kreacyjnych dziatan na formie i tresci obrazu zarejestrowanego w kame-
rze.

Przetlom w pogladach i w praktyce zwigzany z tymi kwestiami nasta-
pit w latach dwudziestych i trzydziestych wieku dwudziestego. Wystapit
on w obu nurtach nowoczesnej fotografii, w srodowisku $cisle fotogra-
ficznym, w kregu nowej fotografii oraz w srodowisku sztuki awangar-
dy. W obu nich pojawia si¢ jeszcze jedna para pojeé¢, obiektywnos$¢ i su-
biektywnos¢ $cisle zwigzane z interesujacymi nas tu problemami, kreacji
i dokumentacji. W nowoczesnej fotografii warto$cig pozytywna byla jej
dokumentalna zdolnos$¢ do precyzyjnego, mechanicznego i zobiektywizo-
wanego uchwycenia przedmiotu w obrazie. Miat on takze rownie wysoko
ceniong inng warto$¢, czyli mozliwo$¢ reprezentacji przedmiotu w od-
mienny sposob od konwencji obowigzujacych w sztukach pieknych oraz
odmienny od widzenia cztowieka, poniewaz ,,nie jest juz wiecej zwigza-
ny ograniczeniami naszego oka.”” W tym ostatnim przejawial si¢ takze
aspekt zobiektywizowania, czyli pokazania przedmiotu nie w taki sposob,
jaki widzi go lub raczej u§wiadamia go wizualnie cztowiek, ale w jaki
moze go pokazaé fotografia i w jaki nalezy go pokaza¢ uwzgledniajac
fenomeny nowoczesnej rzeczywistosci wymuszajace zmiany w jej per-
cepcji, poniewaz ,,jedynie aparat fotograficzny jest w stanie odda¢ wspot-
czesne zycie.”,

Na tym oraz na czystosci zastosowania tych dwoéch cech medialnych
zbudowana zostata nowoczesna koncepcja fotografii, w ktorej dokumen-
talny charakter mechanicznego procesu nie zaprzeczat potencjalnie w nim
zawartych mozliwosci kreacyjnych. Pojecie kreacji zostat poszerzone. Od-
nosito si¢ zarowno do rezultatow tworczych dziatan formalnych, ktérych
celem byt efekt artystyczny nalezacy do przejawdw sztuki czystej, jak
i do dziatan, w ktorych gtéwnym celem byta reprezentacja rzeczywistosci,

czyli obraz dokumentalny pozbawiony manipulacji jego trescig. W tym

7 L. Moholy-Nagy, Malerei, Fotografie, Film, Miinchen 1927, [cyt. za:] ,,Obscura” 1985,
nr 1-2, s. 24.

8 A. Rodczenko, Puti sowriemiennoj fotografii, ,Nowyj Lef” 1928, nr 9, s. 34-37; [cyt.
za:] Drogi wspolczesnej fotografii, ,,Obscura” 1988, nr 8, s. 30-36.
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drugim, mniej oczywistym przypadku nowoczesna kreacja polegata na
tworczym wykorzystaniu czystych mozliwosci medialnych wzmacniaja-
cych dokumentalng wartos$¢ i atrakcyjnos¢, np. w fotografii reportazowe;.
W obu przypadkach dokumentalno$¢ i obiektywizm nie zaprzeczaty kre-
acji, a wreez przeciwnie, $wiadome ich wykorzystanie miato jej stuzy¢.

W podobny sposob ujmowano to w konstruktywizmie. W fotografii,
tak jak 1 w catej sztuce konstruktywistycznej dazono do stworzenia dziet
absolutnie obiektywnych, wykonanych z uzyciem $rodkéw mechanicz-
nych, opartych na weryfikowalnych metodach fizycznych i matematycz-
nych.

,Naszym pierwszym zadaniem jest pokazaé, ze sztuka jako wyraz
subiektywnych doswiadczen psychicznych stracita catkowicie znaczenie
oraz ze musi ona spetnia¢ obiektywne zgdania swej epoki.”

Efektem tak realizowanego procesu kreacji miato by¢ dzieto pozba-
wione elementu subiektywnego wynikajacego m.in. z manualnego wyko-
nania. Konstruktywisci wierzyli, ze takie dzieto bedzie tak samo odczyta-
ne przez kazdego odbiorcg. Mechaniczno$¢ i dokumentalnos$¢ reprezenta-
cji rzeczywisto$ci w fotografii miata by¢ tego gwarantem.

,.Formy wykonane recznie dajg grafologiczne odchylenia, charakte-
rystyczne dla poszczegdlnych artystow — wykonanie mechaniczne daje

bezwzgledny obiektywizm formy.”'°

Calkowicie odmienne koncepcje w tych kwestiach reprezentowat fu-
turyzm i surrealizm. W obu dgzono do maksymalnej subiektywizacji dzie-
ta, w tym takze powstatego z uzyciem fotografii.

Futurysci w przeciwienstwie do konstruktywistow uwazali, ze ,,nasza
Swietna a ktamliwa inteligencja”'' wcale nie pomaga cztowiekowi wspot-
czesnemu lepiej zrozumie¢ nowoczesng rzeczywistosé. Futurystyczny ob-

raz nie miat by¢ reprezentacja rzeczywistosci, lecz oddaniem indywidu-

9  Stellungnahme der Gruppe MA in Wien zum Ersten Kongress der Fortschrittlichen
Kiinstler in Diisseldorf, ,,De StijI” 1922, nr 8, ss. 125-128; cyt. za: Moholy-Nagy, ed.by R.
Kostelanetz, New York 1970, s. 186.

10 [Wypowiedz programowa redakcji|, Co fo jest konstruktywizm, ,,Blok™ 1924, nr 6-7,
s.nlb. 3.

11 F.T. Marinetti, Manifest zatozycielski i manifest futuryzmu. (1909) [w:] Tamze, s. 156.
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alnego i subiektywnego wrazenia tworcy doswiadczajacego nowoczesng
rzeczywistos¢. Miat on ,,w sposob doskonaty wywolaé catkowite wraze-
nie.”'? Sens swych dziatan futurySci m.in. uzasadniali istnieniem mecha-
nicznych mediow. ,,0dkad istnieje fotografia i kinematografia, malarska
reprodukcja prawdy nikogo juz nie interesuje, ani nie bedzie juz intere-

sowaé nikogo wigcej.”!?

,»Warto$¢ fotografii polega na tym, ze reprodu-
kuje obiektywnie i ze przez swa perfekcje udaje jej si¢ uwolnic artystow
od kajdanow doktadnej wiernosci naturze.”'* Futurysta nie moze tworzy¢
dziet jak konstruktywisci z ,,pionem w r¢ku, z oczami niezawodnymi jak
linijka, z umystem doktadnym jak cyrkiel” 15, tworzac dzieto ,,musi by¢
wirem doznan, potencja tworczg, a nie zimnym i logicznym intelektem”.'¢
W przekazaniu swej wizji, a nie realnego obrazu rzeczywistosci przy po-
mocy fotografii chcial ,,odda¢ realno$¢ w sposob nierealistyczny.”!’
»Pokazujemy to, co jest zawarte w naszym wrazeniu, tym sposobem
przezwyciezamy moc obiektywu, aby dostrzec rowniez i to, co przekracza

w sobie jego fotograficzng, mechaniczng nature.”'®

W surrealizmie, w ktorym ceniono mechaniczng perfekcje obrazowa-
nia fotografii oraz jej odmienno$¢ od widzenia ludzkiego, rownie abso-
lutnie jak w futuryzmie ujety zostal element subicktywny. Zawierat si¢
zaréwno po stronie wyzwolonych z wszelkich ograniczen racjonalnego
mys$lenia tworcow czerpigcych ze zrodta tworczosci surrealistycznej, ja-
kim byta ich pod$wiadomos¢, niepowtarzalna, bo u kazdego uksztalto-

wana inaczej, jak i po stronnie odbiorcow, ktorzy swa indywidualng pod-

12 A. G. Bragaglia, Fotodinamismo futurista. (czerwiec 1913) Roma 1913; reprint:
Torino 1970, s. 17 (11).

13 G. Balla, Manifesto dela Colore. (1913) [w:] Archivi del Futurismo. Raccolati e
ordinati da Maria Drudi Gambillia e Teresa Fiori, Roma 1986, s. 100.

14 U. Boccioni /! dinamismo futurista et la pittura francese. (1913) “Lacerba” 1.08.1913;
cyt. za: Der Futurismus. Manfeste und Dokumente einer kiinstlerischen Revolution 1909-
1918. Kdln 1971, s. 135.

15 A. Pevsner, N. Gabo, Manifest realistyczny. (1920) [w] artysci o sztuce. Od van Gogha
do Picassa. Wybraty i opracowaty Elzbieta Grabska i Hanna Morawska, Warszawa 1977,
s. 361.

16 C. Carra, Malarstwo dzwigkow, szumow i zapachow. (1913), cyt. za: C. Baumgarth,
Futuryzm. Warszawa 1978, s. 295.

17 A. G. Bragaglia, op. cit, s. 10.

18 Ibidem.
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$wiadomos$cig mogli dzieto odczyta¢ inaczej niz inni. Fotografia w opi-
nii surrealistow pozwalata uwolni¢ si¢ od jednego z najpowazniejszych
przymusow cigzacych na mysleniu, ktérym byto wedlug André Bretona
»wpodporzgdkowanie si¢ bezpoSrednim postrzezeniom zmystowym, ktore
w wielkiej mierze czyniq z umystu igraszke swiata zewnetrznego.”"

Paradoksalnie, subiektywizm surrealistyczny — réwnie skrajny jak fu-
turystyczny — opierat si¢ w ocenie miejsca i znaczenia fotografii w reflek-
sji 1 praktyce surrealistycznej na obiektywizmie procesu fotograficznego.
Surrealisci wskazywali na to, ze dokonywat si¢ on mechanicznie, pozo-
stajac w krotkim momencie rejestracji w kamerze poza kontrolg racjo-
nalnego umyshu, ktora surrealizm odrzucat i zwalczat, poszukujac takich
metod tworczosci, w ktorych bedzie ona ograniczona lub wyeliminowana.
Dlatego surreali$ci poswiecali fotografii wiele uwagi w teorii i praktyce
gloszac: ,,Fotografia sama w sobie zaggszcza realno$¢, czyniac z niej su-
perrealno$¢”, a przez to ,,przyniosta nowy realizm, nadrealizm”, ponie-
waz: ,,Nasze oko nigdy nie widzi $wiata na podobienstwo fotografii.”?
»Nieludzkos$¢” obiektywizmu fotografii gwarantowata w ich przekonaniu
obraz pozbawiony korekt umystu zniewolonego racjonalnym mysleniem.
Fotografia dawata hiperrealistyczng technike¢ obrazowania uprawdopo-
dobniajaca to, co obrazuje, poniewaz niezalezng od umystu.

»Inspiracja oddzieli si¢ od technicznego procesu, zostanie powierzona
tylko automatycznym kalkulacjom aparatu. Nowy rodzaj tworczosci umy-
stowej, ktorym jest fotografowanie, przesuwa wszystkie fazy tworczosci
przedmiotu na wlasciwe miejsce. Zaufajmy nowym rodzajom fantazji,
ktore wypltywaja z prostych, obiektywnych przeksztatcen. Temu co moze-

my wys$ni¢ zbywa oryginalnosci.”*!

Obie skrajnie odmienne awangardowe koncepcje — konstruktywi-
styczna oraz futurystyczna i surrealistyczna — reprezentowaty utopijne za-

tozenia m.in. absolutyzujac element obiektywny lub subiektywny. W obu

19 A.Breton, Entretiens 1913-1952, cyt. za: K. Janicka, Swiatopoglgd surrealizmu,
Warszawa 1985, s. 10.

20 J. Voskovec, Fotografia i superrealnosé, ,,Obscura“ 1986, nr 6, s. 36-37, 39.

21 S. Dali, Fotografia, czysta tworczos¢ umystu, ,,Obscura™ 1988, nr 2, s. 18.
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przypadkach podkreslano warto$¢ mechanicznosci i dokumentalno$ci
fotografii, wskazujac na szczegdlng relacje jej obrazu wobec rzeczywi-
stosci; uyymowano fotografi¢ jako wielorako skuteczne narzedzie kreacji.

Takie ujecie interesujgcych nas problemow do pewnego stopnia byto
kontynuowane w nowoczesnych dziataniach fotografow po roku 1945,
w pierwszych dekadach drugiej potowy wieku dwudziestego. Pojawia si¢
w nich ponownie, ale w innym konteks$cie i ujeciu artystycznym, para po-
je¢, ktora juz ujawnita si¢ w problematyce artystycznej okresu migdzywo-
jennego. Sg nimi: obiektywnos¢ i subiektywnos$¢ obrazu fotograficznego
oraz charakter relacji taczacych w nim obraz i rzeczywisto$¢. W fotografii
okreslanej artystyczng przejawito si¢ to nurtem fotografii subiektywnej,
w fotografii reportazowej dokumentujacej rzeczywistos¢, fotografig hu-
manistyczna.

Przedstawiciele nurtu fotografii subiektywnej w czesci swych pogla-
déw oraz w formalnych cechach dziet reprezentowali postawy podobne
do nowej fotografii oraz konstruktywizmu. Pozbawieni byli jednak uto-
pijnych ztudzen swoich poprzednikow. Egzystencjalna potrzeba ekspresji,
oddania w obrazie doswiadczen z obcowania ze §wiatem ludzi i materii
sublimowata si¢ w bardzo precyzyjnych obrazach. Ich forma przejawiala
si¢ czystoscig uzytych srodkow, perfekcyjnymi, niezwykle precyzyjnymi
obrazami, w ktorych zintensyfikowana dokumentalnymi cechami medium
reprezentacja przedmiotu ujmowata go w wyjatkowy i w bardzo indy-
widualny sposéb. Element subiektywny nie wigzal si¢ z cechg medium,
ktore w fotograficznym ujeciu przedmiotu opierato si¢ na dokumentalnej
relacji obraz — przedmiot, lecz na jego zdolnosci do przeniesienia i za-
chowania w obrazie tego szczeg6lnego, indywidualnego i subiektywnego
spojrzenia fotografa odkrywajacego w rzeczywistosci cos$, co wywotato
w nim nie tylko zainteresowanie, ale rowniez emocje.

,»Ostatnie wakacje spedzitem w stynnym miasteczku rybackim w No-
wej Anglii w Gloucester. Robilem cate serie fotograficznych martwych
natur przegnitych lin, porzuconej rekawicy, dwoch rybich gtéw i innych
zwyktych pospolitych przedmiotoéw, ktore znajdowatem kopigc naokoto

na brzegu i plazy. Pierwszy raz w zyciu przedmiot jako taki przestal mie¢
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znaczenie podstawowe. Przeciwnie, zostatem wiaczony w zwiazki tych
rzeczy, tak bardzo, ze te zdjecia okazatly si¢ by¢ gleboko poruszajace oraz
staly si¢ osobistym dos§wiadczeniem (...) fotografie te majg charakter psy-

chologiczny.”*

Ujecie tego do§wiadczenia w obrazie stwarzalo nadziej¢ fotografa
na wywolanie podobnych wrazen i emocji po stronie odbiorcy. Po-
wstale w tym kregu obrazy nie byly spontaniczng reakcjg na $wiat
widzialny, lecz stanowity koncowy efekt zobaczenia i dostrzezenia
oraz u§wiadomienia dostrzezonego. Patrzenie stanowito wazna czes¢
w tworczosci ksztattujacej sie w tym nurcie, dzicki niemu bowiem
fotografujacy doswiadczal zanurzenia w rzeczywistosci. Dla jednych
wynikat z tego intrygujacy obraz zachowujacy indywidualno$¢ i su-
biektywnos$¢ widzenia, a dla innych oprocz tego byto to takze inten-
sywne doswiadczenie rzeczywistosci oraz odrgbnosci wobec niej jazni
tworcy, ale rowniez chwilowe egzystencjalne poczucie jednosci ich
obojga.

,,Prostokat szkta [matéwka — LL] staje si¢ jak stowa modlitwy lub
poematu, jak miejsca lub rakiety w dwoch nieskonczonosciach — jedna
w pod$wiadomosci, a druga w wizualno-dotykowym wszech§wiecie
(...). Kiedy ’obraz’ zostanie dostrzezony na szkle, wszystko, co roz-

dziela cztowieka i miejsce, zostaje zniesione”.?

W drugim nurcie fotografii opartej na konwencji dokumentalnej
ksztaltujacym si¢ po roku 1945 jako nowa forma fotografii reportazowej
nazwanej pozniej fotografia humanistyczna, wystepuja roéwniez podobne
postawy wyrazenia w fotografii swojego indywidulnego spojrzenia na
rzeczywistos¢. Wyrastaty one w tym kregu praktyki fotograficznej z po-
dobnej sytuacji historyczno-pokoleniowej i zawieraly rowniez elementy

egzystencjalnej refleksji nad kondycja wspolczesnego czlowieka. Z natu-

22 A. Siskind, The Drama of Object, [w:] Photographers on photography. a critical
anthology, ed. by N. Lyons, Englewood Cliffs 1966, s. 96.

23 Cyt. za: J. Green, American photography. A critical history 1945 to the present, New
York 1984, s. 54.
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ry reporterskiego charakteru humanistycznej fotografii uwaga tworzacych
ja fotografow skierowana byta jednak na inny obszar realnego $§wiata, na
swiat ludzi, w strong realnego zycia czegsto zwyktych ludzi, ktérych in-
dywidualne losy ukazane z bliska z bardzo osobistej i niekiedy intymnej
perspektywy reprezentuja nie tylko ich zycie, ale przez kontekst — kultu-
rowy, spoteczny czy polityczny — opisuja wspotczesny i zmieniajacy sie
swiat, a wraz z nim zmieniajacg si¢ kondycje ludzka. Tak jak fotografia
subiektywna nie byta prostg kontynuacjg artystycznych zjawisk miedzy-
wojennych, tak rowniez fotografia humanistyczna nie byta kontynuacja
fotografii reportazowej lat dwudziestych i trzydziestych. Dokumentalna
konwencja w klasycznym jej rozumieniu, na ktdérej opierata si¢ dziatal-
nos$¢ fotoreporterow ,,humanistow”, byta przez nich rygorystycznie prze-
strzegana. Wprowadzone przez nich nowoczesne rozwigzania formalne
stuzyty temu samemu, co charakteryzujaca ich metoda pracy: blisko te-
matow i ludzi, ktore dokumentowali ujmowane z wyraznie zaznaczonej
indywidualnej perspektywy, ale bez subiektywnej, zawegzajacej selekceji
wstepnej przedmiotu pracy. Celem byto rzetelne i odpowiedzialne uka-
zanie problemow wspolczesnego $wiata z podwojnie indywidualnej per-
spektywy, z perspektywy pojedynczych loséw bohaterow ich reportazy
oraz z ich wilasnej. To rzeczywistos¢ narzucata tres¢ i wptywata na forme
reportazu, a nie wtasne upodobania czy oczekiwania instytucjonalnych
odbiorcoéw ich zdje¢, redakcji pism ilustrowanych. Konsekwentne trzy-
manie si¢ dokumentalnej narracji wynikato z ksztaltowanego przez nich
nowoczesnego etosu pracy fotoreportera opartego witasnie na dokumen-
taryzmie i etyce okreslajace zasady postgpowania w pracy, ktora dla nie-
ktorych z nich taczyla sie z poczuciem petnienia waznej misji. Swiadoma,
samoograniczajaca si¢ kreacja podporzadkowana dokumentacji okreslata
w ich fotografiach relacje wobec rzeczywistosci.

»Dziennikarstwo fotograficzne, ze wzgledu na ogromna publiczno$¢,
do ktorej docieraja korzystajace z niego publikacje, ma wigkszy wptyw na
myslenie i opinie ludzi niz jakakolwiek inna dziedzina fotografii. Z tych
powodow waznym jest, aby fotograf-dziennikarz (oprocz niezbednej zna-

jomosci swych narzedzi) posiadat silne poczucie prawosci oraz rozezna-
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nie, aby w zgodzie z nimi zrozumie¢ i przedstawi¢ swoj temat.”*

Pewne zamieszanie w rozumieniu interesujacych nas kwestii nastgpi-
to w latach szesc¢dziesigtych. Grupa mtodych tworcow wychowanych na
tych nowoczesnych zasadach oraz podzielajaca ich ogolny sens, majac
rowniez poglebiona swiadomo$¢ odrebnosci medium, jego mozliwosci
1 ograniczen, poszukiwala dla siebie nowego obszaru tworczosci. W ich
poszukiwaniach przejawiaty si¢ postawy nonkonformistyczne charakte-
ryzujace wowczas wiele grup mtodych jak oni tworcéw. Nie interesowa-
fa ich coraz silniej wystgpujaca w srodowisku fotograficznym od konca
lat pie¢dziesigtych nowoczesna estetyzacja obrazu cztowieka i rzeczy-
wisto$ci, bedaca jedng z pochodnych nurtu subiektywnego. Nie chcieli
réwniez wikta¢ si¢ w mechanizmy wizualnej perswazji, w jakie uwiktana
byta fotografia reportazowa prezentowana na famach pism ilustrowanych,
czy publikowane tam obok niej fotografie reklamowe. Nie chcieli jed-
nak traci¢ kontaktu z rzeczywistoscig estetyzujac jej obraz, czy wpisujac
si¢ w narracje, na ktorych publiczny obieg nie mieli pelnego wplywu.
Z takich Zrodet zrodzito si¢ zjawisko okre$lane nowym dokumentem.?
Tworzyli je mtodzi tworcy wywodzacy si¢ ze srodowisk fotograficznych
oraz reprezentanci $rodowiska sztuki neoawangardy. Ich dziatania taczy-
fa tworczos$¢ opierajaca si¢ na dokumentalnej konwencji obrazowania,

w ktorej glowna wartoscig uzytego medium byta zdolnos¢ do dokumen-

24 W. Eugene Smith, Photographic Journalism, (1948), [w:] Photographers on
photography ..., s. 103.

25 Uksztattowanymi juz przejawami nowego dokumentu byly dwie wystawy. Pierwsza,
,New Documents”, otwarta zostala w 1967 roku w Museum of Modern art w Nowym
Jorku i pokazano na niej prace Diane arbus, Lee Friedlandera, Garry’ego Winogranda
jako ,,czolowych przedstawicieli nowego pokolenia fotografow dokumentalnych”,
ktérzy zdaniem kuratora wystawy Johna Szarkowskiego ,,W ostatnim dziesigcioleciu
przekierowali technike i estetyke fotografii dokumentalnej w bardziej osobistym kierunku.
Ich celem nie byto zreformowanie zycia, ale jego poznanie go, nie przekonywanie do
niego, lecz zrozumieni go.” [Press Release] No. 21, February 28, 1967, s. 1; https://www.
moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archives/3860/releases/MOMA 1967 Jan-
June 0034 21.pdf, dostep 3.10.2017.

Druga wystawa, “New Topographics. Photographs of a Man-Altered landscape”, pokazana
zostala w 1975 roku w International Museum of Photography w George Eastman House
w Rochester 1 wzi¢li w niej udziat: Robert adams, Lewis Baltz, Bernd i Hilla Becherowie,
Joe Deal, Frank Gohlke, Nicholas Nixon, John Schott, Stephen Shore, Henry Wessel.
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talnej rejestracji wyselekcjonowanych obszarow rzeczywistosci. Roznity
ich: wybor tych obszaro6w oraz motywacje, ktore nimi kierowatly. Czgs¢
z tych, ktorzy wywodzili si¢ ze Srodowisk fotograficznych w wyborze
przedmiotu dokumentacji kierowata si¢ — jak Diane Arbus, Lee Friedlan-
der, Garry Winogrand — potrzeba wyrazenia empatii wobec ludzi, ktorych
egzystencja pomijana byta dotychczas w dokumentalnym ujgciu repor-
terskim. Przedmiotem ich zainteresowania byli zwykli ludzie, codzienni,
anonimowi przechodnie zapehiajacy ulice wielkich miast czy spotecz-
ni outsiderzy nalezacy do zamknigtych mini-spotecznosci, ludzie chorzy
i utlomni, czy odmiennie zorientowani seksualnie. Fotografowie ci two-
rzyli alternatywny obraz wspotczesnego im pejzazu spotecznego w USA.
Inne obszary rzeczywisto$ci, takze pomijane w dokumentalnym ujeciu
reporterskim, reprezentowali fotografowie tacy, jak Robert Adams, Lewis
Baltz czy Stephen Shore. Przedmiotem ich wybidrczych paradokumental-
nych rejestracji surowych w formie oraz chtodno zdystansowanych bytly
typowe miejskie, podmiejskie czy przemystowe fragmenty rzeczywisto-
$ci na ogo6t wyludnione i nieatrakcyjne wizualnie.

Podobne postawy nieco wczesniej (od poczatku lat szes¢dziesiatych)
reprezentowali tworcy wywodzacy si¢ ze srodowiska sztuki neoawangar-
dy, przedstawiciele fotograficznych typologii, tacy jak Ed Rusha (autor
fotodokumentacji przedstawionej w formie ksigzeczki Every Building on
the Sunset Strip, 1966), John Baldessari (autor serii zdje¢ The back of all
the trucks, 1963) czy Hilda i Bernd Becherowie, tworzacy od roku 1957
typologiczne ciagi fotografii przedstawiajace rozne typy budowli, glownie
przemystowych. Ich takze interesowaly obszary rzeczywistosci potocz-
nej i niedostrzeganej ani przez estetyzujacych fotograféow, ani przez do-
kumentujacych fotoreporterow. Nie reprezentowali jednak wobec swego
przedmiotu obrazowania postawy empatii i aktywnego zaangazowania,
lecz postawe badawcza, obiektywna i1 beznamietng. Poszukiwali przy po-
mocy dokumentalnej rejestracji pewnych prawidtowosci czy wspdlnych
cech wybranych obszaréw rzeczywistosci.

»Moje zdjecia nie sg ani interesujace, ani nie maja tematu. Sg po pro-

stu zbiorem ‘faktow’. [...] w ogole nie obcigzam ich przestaniem na jaki-
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kolwiek temat. Sg po prostu naturalnymi ,faktami’ i to wszystko czym sg.
[...] Przede wszystkim za$, fotografie, ktorych uzywam, nie sg ‘artystycz-
ne’. Sa to dane techniczne, takie jak fotografia przemystowa. [...] Nawet

nie patrz¢ na nie jak na fotografig.”*

W dziataniach jednych i drugich opartych na dokumentarnosci foto-
grafii, pozbawionych manipulacji trescig srodkami formalnymi wystgpu-
ja jednak dzialania kreujace. Polegaly ona na spekulacji intelektualne;j,
ktorej efektem byly zatozone z goéry zasady dzialania dotyczace wypre-
parowania tresci przez radykalne zawezenie obszaru dokumentacji oraz
na przyjeciu rygorystycznie przestrzeganej paradokumentalnej metody
obrazowania. Paradokumentalnos$¢ tego typu dziatan wynikata z tego, iz
ich efekty nie pelnily Zadnej funkcji praktycznej, jaka pemi fotograficz-
na dokumentacjach naukowa, medyczna czy policyjna. Nawet jesli w za-
mysle czedci ich tworcéw nie miatyby by¢ tradycyjnym dzietem sztu-
ki, to przez zinstytucjonalizowany obieg publiczny, przez wprowadzone
w obieg galeryjny, wystawienniczy czy wydawniczy wkraczaly w obszar
sztuki i byly tam rozpatrywane jako dzieta sztuki. Powstawaty w ten spo-
sob nowe, najczesciej niedostrzegane wtedy oraz pozniej, interesujace nas
tu napigcia migdzy tytulowymi parami poje¢ fotografia — rzeczywistosc,
kreacja — reprodukcja/dokumentacja.

Na te zjawiska nalozyly si¢ w tym samym czasie, w latach sze$¢dzie-
sigtych i siedemdziesigtych dwudziestego wieku, szersze zjawiska wy-
stepujace w Owczesnej sztuce neoawangardy. W ich fotograficzne prze-
jawy, ktore nie byly oparte na konwencji fotografii dokumentalnej, jak
w przypadku Ruschy, Baldessariego czy Becherow, dotyczyly problemu
reprezentacji przedmiotu w obrazach medialnych. Przez to takze zwigza-
ne z nimi byly aspekty dokumentalne w fotografii oraz w innych mediach
opartych na obrazach optycznych. w tych praktykach najczesciej opar-
tych na metodzie konceptualnej w jeszcze wickszym stopniu niz w no-

wym dokumencie czy w typologiach, zasadnicza role sprawczg odgrywata

26 Sa to odpowiedzi Eda Ruschy na pytania dotyczace statusu i funkcji jakie petni
fotografia w jego pracach. Cyt. za: J. Shannon, The Recording Machine. Art and Fact
during the Cold War, New Haven-London 2017, s. 1-2.
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spekulacja intelektualna kreujaca problem artystyczny. Egzemplifikacja
idei dzieta czesto przybierala w konceptualizmie formg¢ paradokumentacji
fotograficznej z przeprowadzonych paranaukowych eksperymentow wi-
zualnych. Uzyty w nich obraz fotograficzny w zasadzie nie byt dzietem
sztuki, poniewaz konceptualizm odrzucit realizacj¢ materialnego dzieta,
zastepujac go jego idea, ktorg nalezato jedynie zakomunikowac odbiorcy.
Ten swoisty komunikat czasami — jak wspomniano wczesniej — przybierat
forme rejestracji fotograficznej, czasami za$ sama fotografia jako medium
obrazowe bywala przedmiotem konceptualnych spekulacji, w ktorych
zdjecie stawalo si¢ paradokumentem. Wszystkie te zjawiska tacznie spo-
wodowaly spore zagmatwanie w interesujacych nas kwestiach, ale takze

w rozumieniu sztuki i fotografii.

Poglebito si¢ ono w nastepnej dekadzie za sprawa postmodernistycz-
nej dysputy. Media, ich obecnos$¢ w sztuce, w tym takze obecnos¢ foto-
grafii, byly rozpatrywane jako istotna przyczyna i jednoczesnie skutek
postmodernistycznego przetomu. Za sprawa postmodernistycznej dys-
puty podwazajacej m.in. wszystko to, co do tej pory uznawane byto za
sztuke/kreacje lub nig nie byto, bo byto m.in. dokumentacja, a wtasciwie
znoszac ten podziat wobec braku sensu — lub niemoznosci — wypraco-
wania narze¢dzi intelektualnych, interesujgca nas problematyka ulegla
jeszcze wickszemu zagmatwaniu, ktore wlasciwie w sferze teoretycznej
trwa w tych kwestiach do dzisiaj. Takze w fotograficznej praktyce tej
epoki problemy dokumentacji i kreacji, relacji migdzy obrazem a przed-
miotem obrazowania, wystapily podobne komplikacje jak w towarzy-
szacej jej refleks;ji teoretycznej. Fotografia inscenizowana, w ktorej wy-
stapito to najwyrazniej, obecna bylta tendencja, ktorg mozna by nazwac
kreacjg radykalna. Inscenizujgcy fotografowie kreowali nie tylko forme,
ale takze tre$¢ swych obrazow. Co wigcej, ich forma i tre$¢ nie zostaly
wymyslone przez autorow inscenizacji, lecz zostaty zapozyczone z ist-
niejacych juz obrazow, gtownie w historii sztuki pigknych, ale takze
w historii fotografii, filmu lub w reklamie. W ich dziataniach wystapity

dwie skrajne metody. Jedni postugujac si¢ srodkami malarsko-rzezbiar-
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skimi, niekiedy zmudnymi i pracochtonnymi, sami tworzyli przedmio-
ty przysztego obrazowania, nad ktérych trescig oraz forma w petni pa-
nowali i1 ktore zaistnialy jedynie po to, aby zosta¢ sfotografowanymi.
Dla swych kreacyjnych potrzeb odeszli od obrazowania rzeczywistosci.
Inni, mniej liczni, rowniez od tego odeszli, ale ograniczali si¢ do za-
wlaszczania cudzych obrazéw, znanych w historii fotografii lub z re-
klam, fotograficznie je reprodukujgc. Proces fotograficzny miat jedynie
w sposob dokumentalno-reprodukcyjny doprowadzi¢ do zachowanie
skutkéw przedmiotowych kreacji, a perfekcyjna odbitka fotograficzna,
czasami w ponadnaturalnej skali, miata by¢ jedynie ich wierna repre-
zentacjg medialng. w pewnym sensie dochodzito w tych dziataniach do
zredukowania nieomal do zera kreacji srodkami fotograficznymi przy
jednoczesnym ich wykorzystaniu do dziatan nieomal stuprocentowo do-
kumentalno-reprodukcyjnych.

,,Jesli fotografia przestaje odnosi¢ si¢ do realnego Swiata; jesli zdje¢-
cie nie wskazuje juz tego, co, jak zaktadalismy, znajduje si¢ poza rama,
w ktorg fotografia chwyta [rzeczywistos¢, LL]; jesli to, co poza kadrem
przestaje by¢ punktem odniesienia dla fotografii, to na jakich zasadach

mozemy sie opiera¢ mowigc o reprezentacji?”’

W ten sposob dochodzimy do czaséw wspotczesnych, w ktorych
wystepuja wiasciwie wszystkie z opisanych wczesniej w latach osiem-
dziesigtych i1 dziewi¢édziesigtych zjawisk oraz pojawito si¢ nowe: nowa
fotografia dokumentalna, ktorej reprezentantami w Polsce sg fotografo-
wie zwani ,,nowymi dokumentalistami”.?® Wbrew nazwie, nie jest ona zu-
petnie nowa, cho¢ réznigca si¢ nieco od historycznych zjawisk lat szes¢-
dziesigtych. Konwencja dokumentalna, do ktoérej odwotujg si¢ tworcy

1 propagatorzy zwigzani z tym nurtem, wcale nie stuzy jako narzedzie

27 Y. Lomax, When Roses are no Longer Given Meaning in Terms of Human Future,
(1983); [cyt. za:] s. Edwards, Snapshooters of History. Passages of the postmodern
argument, [w:] The Photography Reader, ed. by Liz Wells, London-New York 2003,
s. 183.

28 Ten termin utrwalit si¢ w polskim piSmiennictwie fotograficznym za sprawg wystawy
, NOWI DOKUMENTALISCI” (2006) pokazanej w Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek
Ujazdowski w Warszawie.
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dokumentacji. Ukrywa si¢ pod nig kreacja, czgsciowo przejawiajgca si¢
intelektualna spekulacja, w sposob podobny jak w konceptualizmie, ale
bez jego uzasadnien artystyczno-historycznych, a czgsciowo przejawia-
jaca si¢ estetyzacja. Bardzo rozne w swych formach i jakosciach sg same
dzieta reprezentujace ten nurt. Dalekie sg od redukcjonistycznych i mi-
nimalistycznych form nowego dokumentu czy fotograficznych typologii
z lat sze$édziesigtych. Zabiegi estetyzujgce mieszajg si¢ w nich z moty-
wacjami spotecznymi lub ,,naukowo-poznawczymi”, ale znéw nie w taki
sposob i w takiej formie oraz w takim rozumieniu jak w konceptualizmie,
gdzie ten aspekt rowniez wystgpowat. Paradoksalnie w tych ostatnich
dziataniach mozna by powiedzie¢, ze dokumentacja stuzy kreacji i od-
wrotnie, kreacja stuzy dokumentacji.

Wobec tego typu zjawisk z dalszej i blizszej wspolczesnosci pytanie
dzisiaj o to, gdzie konczy si¢ kreacja a zaczyna dokumentacja/reproduk-
cja wydawa¢ si¢ moze dla wielu anachronicznym, czy wrecz naiwnym.
Jednak dla higieny intelektualnej, a takze w trosce o zachowanie pew-
nego tadu terminologicznego we wspotczesnym dyskursie dotyczacym
fotografii, a takze dla potrzeby chocby czysto praktycznej, zwiazanej np.
z dydaktyka fotograficzng, trzeba je stawia¢ oraz nalezy prébowaé nan

odpowiadac.

Pazdziernik 2017
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Summary

Problems related to the topic ,,Photography and Reality: Between Creation
and Reproduction” are arranged in two pairs of concepts that inspire to present
theoretical and historical remarks announced in the title of the text in which the
reproduction has been replaced by documentation. The Latin jar of versus and
the question mark in the first part of the title reflect the dynamistic, historically
changing nature of the approaches to the relationship between creation and do-

cumentation

Keywords: creation, new documentary photography, new documentalists of pho-

tography , documentation
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