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,Fotografia ma wiasny rodzaj realizmu; nieodlgczne przycia-
ganie nieobecne w innych formach obrazu. Dlatego przecietny
czlowiek wierzy bez zastrzezen w to, ze fotografia nie moze
oszukiwaé. Oczywiscie, ty i ja wiemy, ze ta bezgraniczna wiara
w prawo$¢ fotografii czesto jest gwaltownie podwazana, po-
niewaz nawet jesli fotografie nie ktamia, to ktamcy moga fo-
tografowac”.

Lewis W. Hine

»Akceptuje $wiat, jaki jest. Ludzie patrzacy na zdjecia mu-
szg odwzajemni¢ spojrzenia sportretowanych. Trudno czué
sie podgladaczem, kiedy kto$, kogo podgladasz, patrzy ci
w oczy”.

Nan Goldin

Sprébuje tu przyjrzeé sie transformacji, ktéra dokonala sie na obszarze
fotografii dokumentalnej od poczatku XX wieku do wspdlczesnoéci. Postu-
giwac¢ si¢ bede dwoma terminami: ,dokument publiczny” — opisujac prace
i poglady dokumentalistéw do polowy wieku XX (np. Lewisa Hine’a czy Ja-
koba Riisa); z kolei w odniesieniu do wspodtczesnych dziatan reportazystéw —
ujetych w opozycji do dokumentu dwudziestowiecznego — wprowadzam ter-
min ,dokument prywatny”. Ten drugi termin opisuje moj gtéwny przedmiot
zainteresowania. Akcja dokumentéw prywatnych rozgrywa si¢ w przestrzeni
wspolczesnego miasta, a ich bohaterami nierzadko sa sami autorzy zdjec. Jak
sprobuje pokazaé, to w odniesieniu do nich przeformutowaniu ulec musiata
koncepcja dokumentalizmu fotografii. W rezultacie dokumentalna fotografia
obrazuje prywatne opowiesci jej autoréw, a po jej sposoby obrazowania siega
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kultura popularna i reklama (temu ostatniemu zjawisku po$wigcam koncowe
rozwazania).

SPOTKANIE?

Mozna by przyja¢, ze fotografia socjologiczna powinna staé si¢ obszarem
spotkania. Mamy pokona¢ dystans obrazu i spotka¢ sie z ,tamtymi” ludZmi,
oddzielonymi od nas kadrem fotograficznym. Przy okazji poszerzamy nasz wia-
sny horyzont wiedzy o zyciu innych. Czy peini taka rolg? Co ciekawe, trady-
cyjna fotografia dokumentalna bardzo szybko wyksztalcita w nas umiejetnos¢
uznawania znaczenia pewnych fotografii za oczywiste. Wystarczy wspomnie¢
stynna i czesto analizowana fotografie Dorothei Lange Migrant Mother czy pro-
jekt Augusta Sandera. Tak oczywiste, Ze przestajemy sie zastanawia¢, czy to, co
widzimy, w istocie opowiada nam historie, ktérg nam sie podsuwa. Moze dla-
tego ,,nowy dokument” z poczatku nowego wieku odzegnuje sie od idei ,,doku-
mentu z ogblnoludzkim przestaniem”, propagowanego na przyklad przez pro-
jekt Rodziny cztowieczej Edwarda Steichena!. Fotografie Wolfganga Tillmansa,
Michaela Schmidta czy mlodych Czechéw pokazuja §wiat §wiadomie zsubiekty-
wizowany punktem widzenia ich twércéw. Przyjrzyjmy sie pokroétce, jak doszto
do przeksztalcenia funkgji i sposobu postrzegania rzeczywistosci w fotografii
dokumentalne;j.

Lewis W. Hine, stynny dokumentalista, ktérego prace staly si¢ wzorem dla
dawnych i wspélczesnych dokumentalistéw, w 1909 r. pisal, ze obrazy ,opo-
wiadaja historie zageszczong do najbardziej skondensowanej i zywej formy” 2.
Przestanie, ktére chce przekazaé fotograf, powinno by¢ jasne i czytelne przede
wszystkim dlatego, by wzrok widza ,nie pobtadzil” w niepotrzebnych deta-
lach. Dlatego dobrze skonstruowana fotografia ,,jest czesto skuteczniejsza od
rzeczywistosci, poniewaz w obrazie to, co niekonieczne i sprzeczne, zostato
wyeliminowane” 3. Ukierunkowanie wzroku widza jest wazne, poniewaz wy-
starczylby przypadkowy element, by kontekst zdjecia zmieni¢. Fotograf, po-
dobnie jak sprawny retor argumentuje i przekonuje. A my mu wierzymy.

Jak pamietamy, Walker Evans pracowal dla projektu Farm Security Admi-
nistration, powolanego w celu sporzadzenia dokumentacji zycia mieszkancow
amerykanskiego Potudnia w latach trzydziestych. Stosowany przez niego kla-
syczny kadr podkreslal powage obrazowanego problemu. Bohaterowie jego
fotografii wydajg sie powazni i skoncentrowani. W skierowanym w strone ka-
mery wzroku mezczyzny odczytujemy pogodzenie si¢ z losem i spokéj. Nic
nie rozprasza uwagi widza: patrzymy w oczy bohaterowi zdjecia i odczytujemy

1 Por. M. Hirsch, Family Frames. Photography, Narrative and Postmemory, Harvard University Press,
Cambridge Mass.—London 2002, s. 67-69.

2 L. Hine, Social Photography, w: A. Trachtenberg (red.), Classic Essays on Photography, Leete Island
Books, New Haven 1980, s. 111.

3 Tamze.
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kontekst spoleczny i historyczny, uszczegdlowiony przez podpis pod fotogra-
fia. Potrafimy nie tylko ze zmeczonej twarzy jednego czlowieka zrekonstruowac
jego historie, lecz takze uczyni¢ jego twarz symbolem wszystkich mu podob-
nych.

Tworzacy z latach dziewiec¢dziesiatych Wolfgang Tillmans tworzy instalacje
sktadajace sie w wielu drobnych zdje¢, czesto po prostu przefotografowanych
z codziennych gazet*. Sprawia to, ze nasze spojrzenie wedruje od obrazka do
obrazka. Aby zrekonstruowaé znaczenie instalacji Tillmansa, musimy nauczy¢
sie¢ percypowac obraz w stanie szoku i dekoncentracji, niemal tak jak propono-
wal to w Dziele sztuki w dobie reprodukcji technicznej Walter Benjamin®. Lapiemy
fragmenty wizualnej mozaiki i zastanawiamy sie, kim sa sfotografowani ludzie
i dlaczego pod fotografiag katastrofy umieszczono zdjecie oddziatu zotnierzy.
Nie ma podpiséw, ktére moglyby naprowadzi¢ widza na odpowiedni trop in-
terpretacji. A jednak obrazy wydaja sie znajome i bliskie. Nasza wspdlczesnos¢
tak wtasnie wyglada. Na pierwszy rzut oka podejscie Tillmansa zdaje sie zajmo-
wac przeciwlegly do Hine’owskiego biegun dokumentaryzmu. Zamiast skon-
centrowania i jasnego przekazu — Tillmans proponuje rozproszenie, zamiast
powagi przekazu blahostki. Jednak po blizszym przyjrzeniu sie tym zdjeciom
musimy doj$¢ do wniosku, ze po pierwsze — ich wybdr jest rownie staranny,
jak u Evansa i Hine’a, po wtére za§ — z btahych obrazéw buduje sie zywa
opowies¢.

Jesli mielibySmy zatem okresli¢, co zmienilo sie w podej$ciu do doku-
mentu fotograficznego od poczatku XX wieku, to musieliby$my zwréci¢ uwage
nie tylko na spos6b konstruowania opowiesci o $wiecie, lecz takze na jego
odbiorce. Dlatego tez na wstepie postuzylam sie okreéleniem , przejécie od
dokumentu publicznego do prywatnego”. To kazdy z widzéw ma stawac sie
osobnym czytelnikiem ogladanych fotografii. Pamigta¢ nalezy jednak, ze uzy-
cie okreslenia ,prywatny” nie jest rownoznaczne z zakazem publicznego po-
kazywania fotografii — projekty Tillmansa powstajg przeciez na zaméwienie
instytucji galeryjnych i muzealnych. O prywatnosci lub publicznos$ci mate-
riatu bedzie decydowalo usytuowanie fotografa wobec przedstawianego $wiata.
W pierwszym przypadku bedzie on staral sie zachowa¢ dystans, w drugim
— celowo bedzie z niego rezygnowal. Co ciekawe, jezeli spoleczne doku-
menty publiczne réwnie chetnie pokazujg $wiat wsi i matych miasteczek co
dzielnic robotniczych, to dokumenty prywatne dotycza przestrzeni miejskich
oraz ich mieszkancoéw. Przyjrzyjmy sie¢ zatem obu powolanym przeze mnie
gatunkom.

4 Zob. W. Wolfgang, If One Thing Matters, Everything Matters, katalog wystawy, Tate Britain,
London 2003.

5 W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, w: W. Benjamin, Aniot historii, ttum.
J. Sikorski, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1996.
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DOKUMENT PUBLICZNY

Jak pisze John Tagg w ksiazce The Burden of Representation, dokument pu-
bliczny nigdy nie jest neutralny ideologicznie. Co ciekawe, jest to wyraZnie re-
prezentowane w samym obrazie. Autor zwraca uwage na istotno$¢ frontalnego
usytuowania modeli wobec aparatu fotograficznego. Prosto w obiektyw patrza
portretowani w projekcie klasyfikacji mieszkancéw Republiki Weimarskiej Au-
gusta Sandera. Spotykamy sie ze wzrokiem robotnikéw, artystéw, rolnikéw.
W projekcie Sandera modele nie majg imion i nazwisk — identyfikuje ich jedy-
nie przynalezno$¢ do zawodu. Spojrzenie do widza stato sie symbolem tego, ze
»fotografia byta bezposrednim odbiciem $wiata «na zewnatrz», prawdziwa re-
jestracjg przedmiotu stojacego naprzeciw [...] dowodem istnienia przedmiotu,
niezniszczalnym §wiadkiem zwigzanym ze swoim przedmiotem fizycznymi pra-
wami chemii i optyki”®. Jak to mozliwe, ze aparat fotograficzny reprezentuje
obiektywno$¢, chociaz wiemy, ze fotograf zawsze dziala w czyim$ imieniu?
Chodzi o to, ze ideologia stojaca za dokumentem publicznym jest przysto-
nieta dominujacym zwigzkiem z rzeczywistoscia. W obiektywnos¢ wierzymy,
poniewaz do tej wiary przyzwyczaita nas skomplikowana mieszanka konwencji
kulturowej i ontologii stojacej za fotografia. ,,Obiektywizm nie zalezy wylacznie
od technicznej perfekcji i czystoséci obserwacji — pisze Stawomir Magala. —
Zalezy on w duzej mierze od spotecznej konwencji, od checi uznania zabiegdéw
[...] za obiektywne”’. Poniewaz przekonani jestesmy, ze fotografia pokazuje
»t0, co jest”, nie mozemy watpi¢ w jej prawdziwos$¢. Jednak dokument przez
kogos$ i dla kogos$ jest preparowany, a o tym juz zdarza sie nam zapominac.
Obiektywnosci nie powinno sie zatem traktowac jako kolejnej cechy medium,
przynalezy ona bowiem do ,wyposazenia” czlowieka wychowanego w kregu
kultury zachodnie;j.

Nalezy jednak pamigta¢, ze w historii fotografii dokumentaryzm pojawia
sie w $cisle okreslonym kontekscie spoteczno-politycznym?. Tagg przywolu-
jac termin ,,dokumentalny” wprowadzony w 1926 r. przez brytyjskiego rezy-
sera i krytyka filmowego Johna Griersona pisze: ,twierdzac, ze tylko «pokazuje
fakty» prosto, «z pierwszej reki», dyskurs dokumentaryzmu sformutowat zto-
zona kompleksowg odpowiedz na okreslony moment kryzysu w Europie Za-
chodniej i Stanach Zjednoczonych — moment kryzysu nie tylko w spolecznych
i ekonomicznych stosunkach i spolecznej identyfikacji, lecz przede wszyst-
kim w samej reprezentacji, w znaczeniu nadawania sensu temu, co nazywamy
doswiadczeniem spolecznym”®. Fotografia i film dokumentalny (przywotajmy

6 J. Tagg, The Burden of Representation. Essays on Photographies and Histories, University of Minnes-
sota Press 1993, s. 195.

7 S. Magala, Szkola widzenia, Biblioteka format-u, Wroctaw 2000, s. 12.

8 Por. S. Sikora, Fotografia migdzy dokumentem a symbolem, Swiat Literacki, Instytut Sztuki PAN,
Izabelin 2004, s. 21.

9 J. Tagg, The Burden of Representation, cyt. wyd. s. 8.
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dokumenty wspominanego juz Griersona) zaczely szybko by¢ identyfikowane
z programem reform spotecznych. Przyktad projektu FSA ilustruje teze Tagga
znakomicie: zostal on zrealizowany na konkretne zamoéwienie rzadu repre-
zentujacego okreslona postawe ideologiczng i stanowil skuteczne narzedzie
uzywane przez zwolennikéw polityki Rooseveltowskiego Nowego Ladu.

Podkres$lmy zatem, ze na ,dokument publiczny” maja wplyw nastepujace
czynniki: po pierwsze — dla jego powstania ma znaczenie okre$lona ideologia,
ktérg dokument ten ma reprezentowad, po drugie — istotne tu jest stanowi-
sko fotografa, zachowujacego pozory niezalezno$ci wobec ogladanej sytuacji.
W dokumencie publicznym fotograf pozostaje ,,na zewnetrz” przestrzeni, ktéra
fotografuje. Ma te same cechy, ktére charakteryzowaly Simmlowskiego ,,0b-
cego” — on tez jednoczesnie fascynuje i odpycha ,,swoich”. Nie tyle patrzy na
$wiat okiem pozbawionym emocji, ile posiadajac $wiadomos¢, ze ten $wiat nie
jest tozsamy z jego wlasnym. Co wiecej, wie, ze w kazdej chwili moze eksplo-
rowana przez siebie przestrzen opusci¢. Jego interwencja w §wiat moze by¢
jedynie symboliczna. By zacytowaé czesto przywolywane stowa Susan Sontag:
»fotografia jest zawsze aktem nieinterwencji” 19. Fotograf nie moze zareagowa¢
w sytuacji, w ktérej sie znalazl, w jego rekach bowiem znajduje sie aparat.
Moze tylko zrobi¢ zdjecie. Nie interweniuje réwniez dlatego, ze wie, iz jego
pobyt w eksplorowanej przestrzeni jest zawsze chwilowy: relacja z ludZzmi jest
nawiazana jedynie na pewien czas.

Uzylam wczeéniej sformulowania ,,pozory niezalezno$ci” — rozwazmy zna-
czenia tego wyrazenia. Czy fotograf moze zachowa¢ niezalezno$¢ wobec tego,
co prezentuje? Przywolywany juz wczeé$niej Magala analizuje stosunek por-
tretowany—fotograf na przyktadach prac Jacoba Riisa i Lewisa Hine’all. Dla
pierwszego wybor tematyki spolecznej, ukierunkowany byt w duzej mierze eg-
zotyka tematu — ,,malowniczoscig biedakow”, ktorg wykorzystywat dla two-
rzenia kompozycji wzruszajacych serca potencjalnych dobroczyncéw, natomiast
drugi, pozyskujac dla swoich modeli sympatie, starat sie doprowadzi¢ do re-
form spotecznych. Kazdy z nich reprezentowal odmienny $wiatopoglad: Riis
zajmujacej sie dziatalnoscig charytatywna klasy $redniej, Hine — grona lewicu-
jacych spotecznikéw. Zaden nie byt catkowicie niezalezny, byt bowiem zwiazany
z okreslong grupg spoteczna. I kazdy dziatat w jej interesie.

Dokumentalista reprezentuje model fotografa z Powigkszenia Antonioniego
— z jednej strony chce poznaé i zrozumie¢ ogladany $wiat, jednak pomimo wy-
sitkéw ten $wiat nieustannie mu sie¢ wymyka. Jakie znaczenia moze przechowac
fotografia zrobiona przez kogo$, kto nie nalezy do miejsca, ktére chce opisac?
W jakim stopniu wiarygodne bedzie jego wspomnienie? John Berger w eseju
dedykowanym Susan Sontag wskazuje na pulapki czyhajgce na dokumentaliste:
»jesli fotografia publiczna wspomaga pamie¢, to jest to pamie¢ kogo$ niepo-

10'S. Sontag, O fotografii, ttum. S. Magala, WAIF, Warszawa 1986, s. 16.
11'S. Magala, Szkota widzenia, cyt. wyd., s. 82.
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znawalnego i catkowicie obcego” 12. Patrzac z zewnatrz fotograf naraza sie na
bledng interpretacje faktow. Powtarzajac, iz fotografuje jedynie to, co widzi, nie
zdaje sobie sprawy z tego, co kryje sie pod powloka obrazu. Obcosé¢ obiektywu
zdaje sie nie do przezwyciezenia.

Relacja nawigzana przez fotografa i portretowanego wikla sie w dwuznacz-
noéci. Musi pozyskiwa¢ przychylno$¢ modeli przekupstwem (glosno dysku-
towany przypadek Riisa) lub rzeczywistym zainteresowaniem ich losem. Czy
sklaniajac ich do pozowania, ujawnia ich ,,prawdziwy” wizerunek. Nawet dzia-
tajac w imieniu swoich modeli, naraza ich na utrate prywatnosci. Bez odpo-
wiedzi pozostaje pytanie, w jakim stopniu fotografie wykonywane przez Riisa
i Hine’a mogly zmieni¢ zycie portretowanych przez nich ludzi?

Chociaz dokumentaryzm w rozumieniu Griersona w jezyku wspoélczesne;j
krytyki fotografii zostal zastgpiony okresleniem ,fotografia socjologiczna”, to
jednak fotografia dokumentalna pozostala zwigzana z wyzej opisanymi znacze-
niami niezwykle silnie. Nawet dzisiaj myslac o dokumencie spodziewamy si¢
obrazéw ze $wiata mniejszosci spolecznych i kulturowych. Od czaséw Riisa
i Hine’a kazdego niemal dnia mozemy oglada¢ fotografie o tematyce spotecz-
nej, czy jednak wywoluja one w nas co$ poza chwilowym wspoéiczuciem dla
losu bohateréw zdjeé? Na potwierdzenie powyzszego mozna by odwotac sie do
prac nam wspolczesnych. Jak bede starala sie wskaza¢, w nowym dokumencie
podejmowane beda proby zacierania ideologicznej wymowy fotografii. Pojawia
sie jednak pytanie, w jakim stopniu préby ominiecia ideologicznych putapek
mogg by¢ udane?

Mtodzi fotografowie z grupy photodocument (Grzegorz Dabrowski, Andrzej
Gorski, Lukasz Wolagiewicz, Andrzej Kramarz, Rafat Milach i Pawet Supernak)
odwolujg sie do wzorca Hine’a, FSA, lecz takze do modelu czeskiej fotogra-
fii socjologicznej. Fotografuja wschodnie kresy Polski, wedrujac réwniez po
Ukrainie, Biatorusi i Litwie. Powolany przez nich fotograficzny projekt, zatytu-
towany Ex Oriente Lux, ,,rezygnuje z dokumentowania heroicznych, wzniostych
aspektoéw zycia na rzecz pokazania zwyczajnosci zycia codziennego, nawet jego
banalnosci i powtarzalno$ci” 13. Pomimo tej deklaracji fotografowie nadal wy-
bieraja elementy zaskakujace lub intrygujace. Skupiajg nasza uwage na przy-
padkowo podejrzanych sytuacjach. Na jednym ze zdje¢ Grzegorz Dabrowski
rejestruje surrealistyczng sytuacje: czlowieka w wannie na $rodku pustego
pola, na innym tukasz Wolagiewicz przyglada si¢ lokalnym pokazom kultu-
rystycznym. Celowo unikaja typowych dla spotecznej fotografii dramatycznych
obrazéw ludzkich tragedii. Wazniejsze sg czasem zabawne, a czasem powazne
strony codziennosci. W ten sposéb dystans miedzy ,,nimi” — ludZmi z innego
obszaru kulturowego — a ,nami” mialtby zosta¢ unicestwiony. Przeformuto-

12 J. Berger, O patrzeniu, thum. S. Sikora, Fundacja Aletheia, Warszawa 1999, s. 76.
13 £.. Abramowicz, Ex Oriente Lux — utrwalanie przemijajacego swiata, katalog wystawy, Galeria
Miejska ,,Arsenal”, Poznan 2003, s. 56.
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waniu ulega relacja model-fotograf. Autorzy nie wykorzystujg analizowanego
wczedniej frontalnego usytuowania modela. Tym razem zaden z bohateréw
zdje¢ nie patrzy w obiektyw, fotograf za$ podglada sytuacje.

Tak jak w przypadku Rodziny czlowieczej — projektu Edwarda Steichena
z 1955 r. — fotografie stajg sie etapem kreowania uniwersalnego, humanistycz-
nego spojrzenia na ,,innych” 14. Modelem takiego spojrzenia jest pokazanie sfery
prywatnego zycia zwyklych ludzi. Wczeéniej czy pozniej ogladajac fotografie so-
malijskiej kobiety z dzie¢mi zaczynamy mysle¢ o tym zdjeciu jak o kolejnym
obiekcie w katalogu muzeum etnograficznego. , Steichen — pisze Berger —
mial bezsprzecznie sluszng intuicje: prywatne uzycie fotografii moze staé sie
przykladem jej uzycia publicznego” 1°. Kazda jednak préba uniwersalizacji ob-
razu $wiata skazana jest na porazke. Rodzina czlowiecza pokazala w istocie, ze
$wiat jedng rodzina nie jest.

Powré¢my do projektu miodych Polakéw. W jakim stopniu prace photodocu-
mentu respektuja to, co zostato napisane wczeséniej o dokumencie publicznym?
Ex Oriente Lux przestrzega przejrzystych zalozen sformulowanych uprzednio
przez fotograféw. Interesujace, ze nawet jesli autorzy pochodza z rejonu, ktéry
rejestruja, to starajg sie zachowa¢ wobec niego dystans. W dalszym ciagu jed-
nym z najwazniejszych postulatéw pozostaje przestanie nieinterwencji w foto-
grafowany $wiat — czlowiek z kamerg pozostaje obok, patrzac, ale nie ujaw-
niajac wlasnej obecnosci.

DOKUMENT PRYWATNY

Zaznacze od tego, ze piszac o fotografii prywatnej, nie bede brata pod uwage
tych zdje¢, ktére zapetniajg szuflady biurek i pudia po czekoladkach. O takich
zdjeciach Berger pisal: , prywatng fotografie — portret matki, zdjecie corki,
zdjecie grupowe druzyny, w ktérej gramy — ocenia sie i odczytuje w kontek-
Scie, ktory zachowuje cigglo$¢ wobec kontekstu, z ktérego wyrwal go aparat
fotograficzny” 1. Omawiany w tek$cie obszar dokumentu prywatnego, chociaz
siega do kontekstu rodzinnego, to jest réwniez tworzony po to, by zaprezento-
wac go publicznie — przez fotograféw i artystéw wykorzystujacych fotografie.

Pojawienie si¢ tak rozumianego rodzaju fotografii dokumentalnej mozna ta-
czy¢ z tradycjg odmienng od tej, w ramach ktérej powstat dokument publiczny.
Balansowal on bowiem na cienkiej linie rozpietej miedzy prywatnoscia obrazu
a publicznym jego przedstawieniem. Jednym z najwazniejszych wyznacznikéw
dokumentu prywatnego bylo zaznaczenie roli fotografa, ktéry z obserwatora
zmienial sie¢ w uczestnika wydarzen. Fotografowie starajac sie zachowywaé
dystans do, nazwijmy to, ,waznych, historycznych wydarzen”, skupiali sie¢ na

14 M. Hirsch, Family Frames, cyt. wyd., s. 50-52.
15 J. Berger, O patrzeniu, cyt. wyd., s. 82.
16 Tamze, s. 76.
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zyciu najblizszych im ludzi, najcze¢$ciej zwiazanych ze $wiatem kultury i sztuki.
Dokument prywatny pojawil si¢ wiec z poczatku w gronie artystéw i — by uzy¢
angielskiego stowa — celebrities. Od czaséw surrealistéow i dadaistow fotografo-
wie, artysci i grono przyjacioét tworzyli jedno §rodowisko. Co wiecej, to wlasnie
przynalezno$¢ do tego kregu pozwalata autorom swobodnie fotografowa¢. Pa-
radoksalnie, to wlasnie te fotografie pokazujg sfery, do ktérych dokumentalista
pracujacy na zamoéwienie publiczne nie wejdzie, poniewaz albo nie zostanie do
niego dopuszczony, albo nie bedzie mial prawa do przekroczenia granicy.
Dokument prywatny zmienil si¢ w rejestracje zaréwno codziennych sytu-
acji, jak i powolywanych na krétka chwile inscenizacji. Przywolajmy tu jedy-
nie kilka przykladéw: Brassai, sam uwazajacy sie za surrealiste, uznany zostat
za jednego z najdoskonalszych dokumentalistéw nocnego Paryza lat trzydzie-
stych, Germaine Krull — tworzyla niepowtarzalne portrety intelektualistow,
z ktorymi laczyla ja przyjazn. W Polsce podobna pozycje zajmowal Jozef Glo-
gowski — wspétuczestnik i dokumentalista zabaw kregu znajomych Witka-
cego. Z jednej strony fotografie powstajace w gronie surrealistéw i dadaistow
majg przekazywac i utrwala¢ wiedze o postaciach istotnych, z drugiej — sa to
fotografie powstajace niejako ,,przy okazji”, fotografie zabawowe. Na co warto
zwroci¢ uwage, w tamtym okresie fotografie w wiekszo$ci zajmowaly miejsce
w prywatnych zbiorach portretowanych i nie byly przeznaczone do publikagji.
Sytuacja zmienita sie wraz z rozwojem ilustrowanego czasopi$miennictwa i po-
jawieniem sie nowego rodzaju fotograféw — paparazzich. Wtedy tez ,,prywatny
dokument” zostal, by tak powiedzie¢, sprzedany mediom 7. W latach szeé¢dzie-
sigtych fabryka Andy’ego Warhola staje si¢ réwniez fabryka dokumentéw pry-
watnych produkowanych przez jej bywalcéw. Wtedy takze fotografie zaczynaja
wypelniaé strony popularnych pism spod znaku ,The Rolling Stone”. Widzo-
wie chca oglada¢ stawy. Czy nadal jednak jest to dokument prywatny? Mozna
przywola¢ tu przyktad Garry’ego Winogranda, ktéry fotografuje matoobrazko-
wym aparatem ,,szybko i dyskretnie” 18 sceny z zycia sfer zwigzanych z mediami
(cykl Public relations, 1977). Jego podgladanie celebrities, chociaz wyciaga pry-
watne zycie na $wiatto dzienne, to niewiele z omawianym tu gatunkiem ma
wspolnego. Winogrand pozostaje klasycznym fotograficznym voyeur’em.
Dziedzina fotografii, ktérag w mojej opinii mozna by identyfikowa¢ z do-
kumentem prywatnym, nie obejmuje kolorowych gazetek. Wspoéiczesny doku-
ment prywatny pokazuje nie tylko ludzi stynnych i niezwyklych. Coraz czesciej
portretowani pozostajg bezimienni, rozpoznawani jedynie przez fakt pojawie-
nia sie na fotografii. Anonimowi czesto fotografowie pokazuja zdjecia réwnie
anonimowych oso6b. Ciekawym watkiem jest towarzyszacy temu gatunkowi

17 Por. C. Squiers, Class Struggle: The Invention of Paparazzi Photography and the Death of Diana,
Princess of Wales, w: C. Squiers (red.), Over Exposed. Essays on Contemporary Photography, The New
Press, New York 2002, s. 271.

18 Cruel and Tender. The Real in the Twentieth-century Photography, katalog wystawy, Tate Modern,
London 2003.
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ekshibicjonizm, a czasem takze obsceniczno$¢. Autorzy wyrazaja przekonanie,
ze chcac pokazywacé zwyktle zycie prawdziwie, nie mozna zastania¢ zadnej z jego
sfer, rowniez tych najbardziej osobistych. Wlasnie taki $wiat pokazuje Nan Gol-
din: banalny i czesto brzydki §wiat wspolczesnego miasta, ktérego mieszkancy
nie stronig od narkotykdw, seksu i imprez. Arthur Lazere pisal w recenzji z wy-
stawy z 2002 r.: ,intymno$¢ przenika te prace, tak fizyczna, jak i emocjonalna,
i ta wlasnie cecha wyréznia prace Goldin i czyni je niezapomnianymi” 1°. Gol-
din prezentuje prywatno$¢ swoich modeli, ich intymne zwigzki, nago$¢ i bez-
bronnos¢. Nie chodzi w tych zdjeciach o powolanie kolejnego ,,uniwersalnego
humanizmu”, wiemy bowiem, ze $wiat Goldin rézni¢ sie moze od naszego.
Powraca tu poruszana juz wcze$niej kwestia pamieci. Odczytujemy fotografie
Goldin w kontekscie jej wspomnien, jej prywatnego doswiadczenia.

Interesujaco w kontek$cie takiego podejscia sytuuja sie realizacje na poly
autobiograficzne, w ktérych specjalizuja sie mlode fotografki szkoly czeskiej:
Martina Novozamskd i Radka Kamenickd2°. Obie stosuja podobny zabieg: skta-
daja poszczegodlne kadry w dluzsze ciagi zdjec. Pierwsza tworzy panoramiczne
ujecie ztozone ze zlewajacych sie ze sobg obrazéw. Widz nie rozpoznaje kon-
kretnych ksztaltow — postaci i przedmioty nakladaja sie¢ na siebie. Druga ar-
tystka zachowuje podzial na kadry, buduje jednak z nich niemal filmowg opo-
wie$¢. Réwniez ona chetnie postuguje sie zblizeniami i fragmentami. Kazda
z nich, postugujac si¢ inscenizacjg, nie respektuje nakazu fotoreportazu, zgod-
nie z ktérym fotografowi nie wolno ingerowaé w eksplorowana przestrzen.
Swiadomie buduja pewna narracje. Rejestruja nie tyle rzeczywiste zdarzenie,
ile wtasng opowie$¢. Odczytujemy ich prace jako rodzaj dziennika, w ktérym
obrazy sa celowo niedopowiedziane. Taki zresztg tytul, Z dziennika, nosi praca
Lenki Savrdovej. O ile w dokumencie publicznym mogliémy bezpiecznie sie
zdystansowac¢ od tego, co widzieliSmy — tak jak patrzac na fotografie ludzi
pozbawionych $rodkéw do zycia Dorothei Lange mogliSmy z ulgg powiedzie¢:
»jak dobrze, ze nam to sie nie przytrafito” — o tyle dokument prywatny wciaga
widza w swojg orbite. Wchodzac w $§wiat dokumentu stajemy sie w pewien
sposob uczestnikami zycia autora, patrzymy bowiem na zdarzenia zbyt oso-
biste, by nie uzna¢ ich za wilasne. Teraz patrzymy od $rodka — okiem autora
i, co wiecej, wiekszoé¢ sytuacji pokazanych na fotografiach przydarzy¢ nam sie
mogla.

Na fotografiach autorzy pokazujg czesto samych siebie. Czy nalezaloby za-
tem traktowaé dokument prywatny jako rodzaj , fotograficznego lustra”, w kto-
rym odbija si¢ twarz ich autoréw? , Ty — jako fotograf — chowasz si¢ i jeste$
$wiadkiem zachowania obiektu bez angazowania si¢ w sytuacje i bez ujawnia-
nia si¢. Tego nie ma w moich pracach. Nie ukrywam sig, lecz ujawniam w takim

19 A. Lazere, Nan Goldin. Recent works, htttp://www.culturevulture.net/goldin [2002].

20 Institut tviirci fotografie. Diplomove a klauzurni prace, katalog wystawy, Universytet Slaski,
Opava 2003.
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samym stopniu jak moéj obiekt”21. Podejscie Nan Goldin wyraZnie kontrastuje
z tym, co zostalo wczedniej napisane o dokumencie publicznym. Autorka nie
ukrywa emocjonalnego zwiazku z osobami na zdjeciach, wrecz przeciwnie —
podkreéla role, jaka odgrywaja w relacji nawiazanej miedzy fotografem a mo-
delem uczucia przyjazni i bliskosci. Dokument prywatny odgrywa znaczaca
role w budowaniu poczucia identyfikacji i potwierdzaniu tozsamosci zaréwno
modela, jak i fotografa. Wiedza o tym, kim sie¢ jest, wyptywa bowiem z do$wiad-
czenia, podzielanego przez autoréw i bohateréw fotografii. Zauwazmy tu, ze
dokument prywatny nie moze pozby¢ sie rysu biograficznego. Zycia autora
i modeli stanowig dwie strony tej samej monety.

Michael Schmidt juz od pierwszego cyklu Berlin-Kreuzberg z 1973 r. zestawia
obrazy architektury z portretami jej mieszkancéw. Réwniez Schmidt stopniowo
coraz bardziej wykorzystuje elementy autobiografizmu. Poczatkowo bohaterem
jego zdjec jest architektura miasta, w ktérym spedza zycie, pdzniej kieruje ka-
mere w strone ludzi, by wreszcie ukaza¢ samego siebie (w cyklu Self, 1985-
-1989). Sfotografowane przy plytkiej gtebi ostrosci ruiny Berlina po zjednocze-
niu, ornamenty graffiti na fragmentach muru i dekadencki styl zycia mtodych
berlinczykéw stanowia rézne oblicza tej samej spotecznej sytuacji. Dokument
prywatny Schmidta, odnoszac si¢ do zdarzen towarzyszacych konkretnej sytu-
acji politycznej, ma wymiar nie tylko osobisty, lecz takze historyczny. Niepo-
wtarzalnos¢ zjednoczenia Niemiec, odciskajaca sie na zyciu obywateli, zostaje
ukazana z prywatnego punktu widzenia. Fotograf, ktéry doznal ,na wlasnej
skérze” dramatyzmu wydarzen, jest juz nie tylko obserwatorem, ale moze by¢
takze rzetelnym $wiadkiem historii. Dzieje si¢ tak, poniewaz w dokumencie
prywatnym udzial ma pamiec¢ ludzka.

Powréémy jeszcze raz do ksiazki Bergera: ,w prywatnej fotografii kon-
tekst zarejestrowanej chwili ulega zachowaniu, dzieki czemu fotografia zyje
zanurzona w nieprzerwanej ciagtosci”?2. Przechodzac ze $wiata publicznych
obrazéw w kontekst prywatny, $wiadek uzycza nam swojej pamieci, sktada
z obrazé6w wlasna wersje wydarzen. Ten akt sprywatyzowania niweluje pytanie
o wiernoé¢ faktom. Nie mozemy bowiem dyskutowac z zapisem cudzej pamieci
— zapisem z zalozenia subiektywizowanym praca wyobrazenia.

Z jednej zatem strony dokument prywatny dazy do uczynienia prywatnego
wspomnienia publicznym, z drugiej — jest zapisem tego, co ulotne i chwi-
lowe. Tak traktowaé mozna cykl Schmidta Self. Aparat fotograficzny staje si¢
w rekach autora narzedziem autoanalizy. Fotograf przyglada sie samemu sobie,
ustawiajac kamere pod dziwnymi katami widzenia. Czasem widzimy jedynie
cien postaci, czasem fragment ciata. Zaréwno Schmidyt, jak i przywolywany na
wstepie Tillmans stajg sie naszymi przewodnikami w $rodowisku, w ktérym
spedzaja zycie. Przez chwile stajemy sie wspoéluczestnikami nocnych imprez,

21 N. Goldin, Devil’s Playground, http://www.csw.art.pl/new/lindart_p.html [2003].
227]. Berger, O patrzeniu, cyt. wyd., s. 82.
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patrzymy na te same reklamy i filmy. W instalacji Tillmansa, autoportrety zo-
staly zestawione ze zdjeciami z gazet. Autor wybiera celowo banalne kadry,
przefiltrowane przez wszech$wiat masowej wyobrazni.

Schmidt nie jest pierwszym fotografem bardziej od zewnetrznego $wiata
zainteresowanym rozpoznaniem wlasnej tozsamosci. Zwrot ku wiasnej oso-
bie jest bardzo charakterystyczny — zdaje sie¢ wynika¢ z wyraznego od po-
lowy XX wieku zwatpienia w obiektywno$¢ przedstawienia. Skoro fotograf nie
ma prawa opowiada¢ o $wiecie poza nim samym, to réwniez nie ma pod-
staw do tego, by utrzymywac , pozory niezaleznos$ci” wobec reprezentowane;j
rzeczywistosci. Niewiara w obiektywno$¢ ma wiec swéj drugi biegun w skraj-
nym subiektywizmie fotograféw, ktéry doprowadzit do przeksztalcen réwniez
w nurcie fotoreportazu. Teoretyk zwigzany z wystawa World Press Photo za-
uwaza: ,nowe fotografie i reportaze fotograficzne maja inna funkcje niz infor-
macja o faktach [...] oznacza to, ze fotografie powinny prezentowac oryginalny
punkt widzenia, powinny albo zaskakiwa¢, lub tez by¢ rodzajem streszczenia,
co w dalszym ciagu zaklada obecnos¢ fotografa na obrzezach sceny lub za jej
kulisami”23. Fotografowie opowiadaja historie podkreslajac, ze zawierajq ich
wlasng interpretacje faktéw. Juz nie jest najwazniejsza obecno$¢ w miejscu
zdarzenia, lecz umiejetno$¢ o nim opowiedzenia. To nowe podejécie spotyka
si¢ jednak réwniez z krytyka. Mozna bowiem zarzuci¢ mu to, ze osoba fotografa
staje sie wazniejsza od fotografowanego zdarzenia. Usuniecie zastony aparatu
fotograficznego eksponuje obecno$¢ fotografa. Jednak o ilez ciekawiej oglada
sie zdjecia wtedy, kiedy wiemy, kto prowadzi narracje.

Zwré¢my uwage na sposéb wizualizacji probleméw podejmowanych w do-
kumencie prywatnym. Czarno-biata, statyczna fotografia zostaje odrzucona na
rzecz uje¢ barwnych i dynamicznych. Zmienia si¢ réwniez sposéb prezentacji
— fotografie sa skltadane w sekwencje (tak jak w fotografiach mtodych Cze-
szek) lub wystawiane w formie instalacji. Takie realizacje sg wynikiem naszego
rozumienia znaczenia dokumentu. Wystudiowane portrety zawierajace niepo-
zadany przez dokumentalistéw rys sztucznosci pozostaly domeng zakladow
portretowych, podczas gdy sporzadzane przez fotograféw spolecznych (bez
wzgledu na to, czy bedziemy mieli do czynienia z ich prywatna czy publiczng
wersja) coraz czesciej postuguja sie zastanymi warunkami ekspozycji i celowo
surowym ttem. Wystarczy wspomnie¢ serie zdjec¢ Rineke Dijkstry, fotografowa-
nych ze splaszczajacym przestrzen efektem lampy btyskowej, lub serie Polaka
Tomasza Kiznego (seria Pasazerowie. Moskwa. Warszawa. Berlin. Paryz). Na mar-
ginesie warto zauwazy¢, ze pojawia sie jednocze$nie tendencja bardzo interesu-
jaca — wlasdnie te odrzucone przez dokumentalistéw czesto kiczowate fotogra-
fie portretowe po latach staja sie autentycznym $wiadectwem czasoéw, czesto
bardziej wiarygodnym od , uartystycznionych” dokumentéw. Jako takie sa wy-

23 C. Caujolle, Fotografia i jej zastosowania, ,,6 X 9 Ffotografia”, 1993, nr 7.
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korzystywane przez artystow odwolujacych sie do estetyki amatorskiego al-
bumu rodzinnego (Wojciech Prazmowski, Jerzy Lewczynski czy Natale Zoppis).

Ta ,publiczna” fotografia dokumentalna zawiera pewien paradoks: chcac
sktania¢ widzéw do reakcji, czy wrecz wywolywac szok, nie potrafi pokaza¢
dramatu ludzi w sposéb nieestetyczny. Dokumenty (zwtaszcza te czarno-biate)
sa niezwykle piekne. Tymczasem dokument prywatny dyskutuje z estetykaq
fotografii — celowo pokazuje rzeczy brzydkie i kiczowate. Nasz $wiat nie jest
piekny, zdaje si¢ wskazywaé Martin Parr, fotografujac jedzenie z McDonalda
tak, jak wyglada w rzeczywistosci, a nie na kolorowej reklamie nad barowa
ladg?*. Czy oznacza to, ze sprywatyzowany sposéb widzenia przekazuje nam
wiecej prawdy od upublicznionego? Czy jednak mozna , prawdziwo$¢” obrazu
stopniowac? ,Brzydkie” fotografie Parra i innych szybko staty si¢ kolejng modna
konwencja obrazowania $wiata.

DOKUMENT PRYWATNY W KULTURZE POPULARNE]

Aneksem do tekstu uczynmy problem popularnosci dokumentu prywatnego
w estetyce reklamy. Znakomitymi przykiadami realizacji tworzonych w tej styli-
styce moglyby by¢ prace Elaine Constantine lub Finlaya MacKaya. Constantine
tworzy na zamoéwienie koncernéw produkujacych na rynek mlodziezowy, dla
firm fonograficznych i MTV, jednak jej realizacje nie dotycza wylacznie Swiata
nastolatkéw. Co charakterystyczne, w pracach miodych autoréw $wiat mimo
swojej kiczowatosci kusi atrakcyjnoscia. Na jednym ze zdje¢ mtoda dziewczyna
unosi si¢ w powietrzu na hustawce. Jej postaé zdaje sie przeczy¢ prawom gra-
witacji. Na innej fotografii grupa nastolatek jedzie na modnych gérskich rowe-
rach. Chociaz fotografowani przez Constantine wygladajg pozornie zwyczajnie,
ukazani w spranych bluzach i wytartych spodniach, to jednak kazdy element
ich stroju oraz gadzety w ich rekach nalezg do §wiata masowej konsumpcji. Sa
potargani i ,rozwichrzeni” nie tylko dlatego, ze ich wtosy unoszg sie swobod-
nie w powietrzu, a ciala nie podlegaja grawitacji, réwnie rozwichrzone wydaja
sie ich osobowosci.

Bohaterowie wigkszosci zdje¢ naleza do grupy wspdtczesnie wyluzowanych
urban citizens. Spedzaja czas na rozrywkach — jak uczestnicy ,imprezy” na
innej fotografii Constantine. Dziewczyny maja tym razem znudzone, zblazo-
wane twarze. Przypuszczalnie zabawa zbliza sie do konca. Nie zapominajmy, ze
zdjecia reklamowe funkcjonuja w szerszym obiegu obrazéw, ktérymi postuguje
si¢ kultura popularna. Odbijaja si¢ w nich zmiany zachodzace w filmie i przede
wszystkim w klipach prezentowanych przez stacje muzyczne. Wystarczy wig-
czy¢ ktoras z nich, by po chwili natkna¢ sie na teledysk majacy forme fikcyjnego
dziennika wykonawcy lub zapis nocnego party. Czy mozna zatem sig¢ dziwi¢, ze
takie wlasnie wizerunki zapetniajag masowa wyobraznie? Zycie od weekendu

24 Cruel and Tender, cyt. wyd.
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do weekendu, z soboty na niedziel¢. Nas jednak interesuje wykorzystywana
w reklamie stylistyka dokumentu prywatnego. Zdjecia z prywatnych spotkan
zapetniaja albumy i CD-romy — fotografowane juz niekoniecznie za pomoca
aparatu fotograficznego, lecz coraz czeéciej telefonéw komoédrkowych. Pojawia
sie mania rejestrowania kazdej sceny i rytual zastepowania ustnej relacji z zycia
prezentacjg zdjec.

Zauwazmy, jak przemyst kultury popularnej wykorzystuje i jednoczesénie
wzbudza pewne tendencje: komu kiedys przyszioby do glowy uzywac telefonu
jak kamery? Oczywiscie, profesjonalna reklama postuguje sie obrazami ,wy-
czyszczonymi”, na ogél o wzmocnionych komputerowo kolorach. Zwyktemu
uzytkownikowi nie uda si¢ uzyskac¢ efektu, nad ktérym pracowalo grono spe-
cjalistow. Jednak aby produkt sprzeda¢, trzeba nas przekonag, ze takie zdjecie
jest w zasiegu naszych mozliwosci. Dlatego ogladamy pozornie codzienne sy-
tuacje i zwyczajnych ludzi. Mamy uwierzy¢, ze wielkomiejskie zycie tak wy-
glada.

Ciekawym aneksem do fotografii Constantine moégtby by¢ cykl fotogra-
fii Orbit GSM Jana Barto$a (2001). Autor wykorzystal identyczna maniere:
w zielonkawym, nocnym $wietle widzimy posta¢ modnie odzianego mlo-
dzienca w markowych okularach. Po chwili jednak okazuje sig, ze czlowiek
zostal zastgpiony manekinem. Ironiczne spojrzenie BartoSa ujawnia druga
stron¢ wizerunku budowanego przez kulture popularna. Wspélczeéni miesz-
kancy miasta, przekonywani o mozliwoéci wolnego wyboru i ksztaltowa-
nia wlasnej tozsamos$ci upodobniaja sie do siebie, zmieniajac sie w ma-
nekiny. Zycie miejskie wytwarza szczegdlny rytm, liczony od weekendu
do weekendu, od jednej rozrywki do nastepnej. ,Upaja wolnoscia ni-
gdzie indziej nie do$§wiadczang i przeraza perspektywa ubezwlasnowolnienia
i bezsily” 2.

W serii Tea Dance Elaine Constantine starsza para tanczy na spotkaniu towa-
rzyskim, przypuszczalnie w jakim$ domu spokojnej starosci. W glebi widzimy
kobiete poprawiajaca makijaz. Jest w tych pracach bezlitosne spojrzenie, do
jakiego nie dopuszczaty reklamy z lat sze$édziesiatych i siedemdziesigtych, na
ktorych szczesliwe panie domu w fartuszkach prezentowaty walory odkurza-
czy. Dlaczego jednak $wiat wydaje si¢ nam okrutny? Przeciez w swojej styliza-
cji zbliza si¢ do rzeczywistosci bardziej niz wizerunek kobiety robiacej pranie
w idealnym makijazu.

Urban life musi zawiera¢ dreszczyk emocji, ktéry pozwoli przetama¢ zbla-
zowanie. Dlatego tez Finlay MacKay w serii Fear wykorzystuje obrazy jak
z horroru dla nastolatkéw. Bohaterowie jego zdje¢ zostaja ujeci zawsze w ru-
chu, z wyrazem przerazenia na twarzy. Dynamika uje¢ przyciaga uwage. Po-

25 Z. Bauman, Wsrdd nas, nieznajomych, czyli o obcych w (po)nowoczesnym miescie, w: A. Zeidler-
-Janiszewska (red.), Pisanie miasta — czytanie miasta, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan
1997, s. 157.
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staci sa jakby zatrzymane w biegu — miedzy jednym gestem a drugim. Au-
tor konstruuje fabule pelna dramatycznego napiecia. To réwniez konstuty-
tywne elementy miejskiego zycia — niepokdj i szukanie mocnych wrazen?2®.
W 2001 r. skandal wywolal wideoklip grupy Prodigy, w ktérym mozna bylo
oglada¢ coraz bardziej rozchwianym okiem narratora kolejne etapy nocnej
wedréwki po klubach, dyskotekach i miejskich toaletach. Ostatecznie utwor
zostal dopuszczony do projekcji po godzinie dwudziestej drugiej. Publiczna
reklama po tak szokujace efekty nie siega, do konica nie ujawnia prawdzi-
wego oblicza weekendowych wypraw ,,na miasto”. Dlatego przerazone nasto-
latki MacKaya, chociaz odrobine potargane, prezentujg niemal idealny wizeru-
nek.

W przeciwienstwie do ekspresyjnych zdje¢ MacKaya Henrik Duncker poka-
zuje sceny celowo statyczne. Kuchenny st6t okryty ceratowym obrusem, dziew-
czyna w watkami na gltowie. Constantine i MacKay pokazywali ludzi w ich
atrakcyjnych wcieleniach, Duncker natomiast z satysfakcja ujawnia brzydote
codzienno$ci. Mezczyzna z nadwagg i anorektyczne dziewczynki z jego zdjec
wydaja si¢ ofiarami wizerunku propagowanego przez reklame. Miedzy prywat-
noscig a publicznosdcig wizerunku pojawia si¢ rysa. Ujawniona zostaje sfera,
ktéra do kultury popularnej wczesdniej nie byta dopuszczana. Z jednej strony
bowiem fotografie stanowig pochodna fotografii spotecznej w stylistyce Parra,
z drugiej tworzg co$ w rodzaju prywatnego dziennika. Pamietajmy jednak, ze
fotografie Dunckera sg tworzone po to, by prowadzi¢ dialog z oficjalnym mo-
delem w ramach tego modelu. W jego granice zostaje wprowadzony wirus
rozsadzajacy dotychczasowe granice prywatnosci.

Wspolczesna popularno$¢ dokumentu prywatnego potwierdzalaby sta-
wiang przez teoretykéw z kregu Jeana Baudrillarda teze o zawezaniu ob-
szaru prywatnosci. Fotografowanie samego siebie, swoich bliskich, pokazy-
wanie najbardziej intymnych sfer zycia staje sie nie tylko dopuszczalne, lecz
wrecz pozadane. Prywatne juz nie jest wylacznie prywatne, skoro kazdy moze
mie¢ do tego dostep. Mozna by sie jednak zastanowié, czy jest to w isto-
cie prawdziwy wizerunek? Czy dokument prywatny nie zatracit juz ostatecz-
nie charakteru dokumentalnego? Moze obrazy, ktére pokazujg nam fotogra-
fowie, ostatecznie nie sa jedynie inscenizacjami sztucznego zycia? W zalo-
zeniach dokumentu prywatnego znajdowalo sie¢ poczucie budowania przy-
naleznodci do grupy i umacniania wiasnej tozsamosci. Wspdlczesne bezi-
mienne pokolenia nie majg szansy na stworzenie identyfikacji innej od roz-
poznania siebie w gronie réwnie zblazowanych réwie$nikéw. Moze dlatego
wlasnie z twarzy modeli wystepujacych w reklamach nie znika wyraz znu-
dzenia.

26 Tamze.
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SATURDAY TO SUNDAY — A DOCUMENTARY PHOTOGRAPHY
AND PORTRAITS OF A CITY LIFE

Summary

An author follows the transformation of documentary photography from the be-
ginning of the 20th century to the present-day. Two terms: “a public document” and
“a private document” are introduced into the analysis. The first one is used with regard
to the work of early and classical photojournalists (i.e. Lewis Hine or Jacob Riis) and
the second is applied to the works of contemporary photographers. Often “a private
document” shows the images of current city and the urban life style of its authors. In
conclusion, the idea of a photographical image as an objective evidence of life has turned
into autobiographical narration of pictures’ authors. What is more, documentary style
of representation is systematically exploited in pop-culture and commercial production.

Key words/stowa kluczowe

documentary photography / fotografia dokumentalna; advertising photography / foto-
grafia reklamowa; public document / dokument publiczny; private document / doku-
ment prywatny; autobiography / autobiografia; narration / narracja



	Z soboty na niedzielę — dokument fotograficzny i portrety życia miejskiego
	Spotkanie?
	Dokument publiczny
	Dokument prywatny
	Dokument prywatny w kulturze popularnej
	Summary
	Key words / słowa kluczowe


