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Status dokumentu w sztuce wspotczesnej jest dwojaki: z jednej strony uwazany
jest za niezwykle istotny dla praktyki artystycznej konca dwudziestego i poczatku
dwudziestego pierwszego wieku, z drugiej strony, przez dtugi czas traktowano go jako
zajmujacy marginalne miejsce w sztuce.! Krytycy, miedzy innymi historyk sztuki i znawca
modernizmu, Clement Greenberg, kwestionowat poglad, ze dokument ma status sztuki.
W swojej recenzji wystawy fotograficznej C. Greenberg moéwit o niezdolnosci fotografii
do ,wyjscia poza swojg, niemalze nieunikniong funkcje dokumentalng i stania sie
jednoczesdnie dzietem sztuki”.? Dokument i sztuka traktowane byty zatem jako odrebne
byty. W latach osiemdziesiatych i dziewiecdziesigtych dwudziestego wieku, wydarzenia
zwigzane z upadkiem komunizmu oraz ruch feministyczny, walka o prawa gejéw i Ruch
Wyzwolenia Czarnych, coraz czesciej stanowity inspiracje dla artystéw wideo, ktorzy
siegali po dokument jako medium stuzace wyrazeniu w formie artystycznej tego, co
budzito ich zainteresowanie badz niepokdj. W rezultacie praktyka dokumentalna
w kontekscie sztuki zaczetfa ostatnimi czasy zyskiwac zupetnie inny status.

W projekcie badawczym Reconsidering the Documentary and Contemporary Art
pojawia sie stwierdzenie, ze ,praktyki dokumentalne ustanowity jedng z najbardziej
znaczacych tendencji w sztuce, jakie pojawity sie w przeciggu ostatnich dwéch dekad”.?
Prace artystyczne, ktére powstaty w tym okresie obejmuja szereg zréznicowanych form,
taczniezmockumentami, esejamifilmowymilubfotograficznymi, jak rGwniez reportazami
w stylu found footage.

Okreslenie ,rozszerzony” odnosi sie do zmieniajace;j sie roli i ewoluujacej definicji
dokumentu w kontekscie sztuki i ery cyfrowej, w ktérym taczenie dokumentu z innymi
formami sztuki, takimi jak wideo albo performance sprawia, ze praktyka dokumentalna
ukazuje sie w catkowicie nowej odstonie. Wieloznacznos$¢, ktéra towarzyszy formie
dokumentalnej, stwarza szerokie pole dla teoretycznych dyskusji i praktycznych
eksperymentéw. Maria Lind i Hito wskazaty na liczne dychotomie pojawiajace sie
w kontakcie z filmem dokumentalnym: z jednej strony ma on status sztuki, z drugiej nie-
sztuki, moéwi sie o jego aspektach etycznych jak i estetycznych, a takze rozwaza sie jego
pozycje pomiedzy dwiema przeciwstawnymi wartosciami takimi jak sztucznos¢
i autentycznosc.

To wiasnie owo wzajemne oddziatywanie tych przeciwstawnych elementow
w obrebie gatunku dokumentalnego stanowi nowatorski wktad do sztuki wspoétczesnej,
wymagajac jednoczesnie gtebszej analizy. Przedmiotem niniejszego artykutu jest wzrost
znaczenia praktyki dokumentalnej w procesie tworzenia dziet sztuki, jaki mozna ostatnio
zaobserwowad. Analizuje rozmaite sposoby tworzenia i prezentowania owej praktyki,
szczeg6lng uwage poswiecajac niektérym z technik, odgrywajacych pierwszoplanowa
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role, takim jak: wykorzystanie statycznej kamery, eseistyczna instalacja
i dokumentalistyczna interwencja. W artykule bede odwotywac sie do kilku artystow-
dokumentalistéw z Wielkiej Brytanii (Peter Watkins, Patrick Keiller i Phil Collins), jak
réwniez do dyskursu dokumentalistycznego, a w szczegdlnosci do analiz H. Steyerl, ktéra
prowadzita obszerne badania na temat roli, jakg w kontekscie sztuki wspotczesnej
odgrywa dokument.

Dokument jako , nie-okreslony” i ,,prawdziwy”

Najpierw chcialabym zajac¢ sie kwestia ekspandujacej natury dokumentu.
Zmieniajace sie style i podejscie do dokumentu sprawiaja, ze coraz trudniej zdefiniowad
czym jest praktyka dokumentalna. Teoretycy niejednokrotnie dawali temu wyraz:
+,Dokument jako idea lub praktyka nie zajmuje zadnego okreslonego terytorium. Nie
wiaze sie z zastosowaniem zestawu okreslonych technik, ani nie zajmuje sie tylko scisle
okreslonymizagadnieniami, nie przyjmuje tez jakiejs do korica sprecyzowanej taksonomii
form, styléw i sposobow dziatania. Samo pojecie dokumentu musi by¢ konstruowane
prawie w taki sam sposoéb, w jaki konstruowany jest swiat, ktéry znamy i podzielamy.™ Bill
Nichols poczynit rozréznienie miedzy dokumentem a innymi gatunkami filmowymi
stwierdzajac po prostu, ze dokument moéwi o Swiecie lub spoteczenstwie w ktorym
zyjemy, w przeciwienstwie do kreacji, jaka jest rzeczywistos¢ wymyslona przez tworce
filmowego lub artyste. Jakkolwiek podkresla, ze owe zasadnicze rozréznienia ,nie
gwarantuja catkowitego oddzielenia fikcji od dokumentu”> A zatem fikcja moze by¢
postrzegana jako swoisty dokument, albo odwrotnie, dokument moze przypominac
fikcje, za sprawa pojawienia sie elementéw dla niej typowych, takich jak Sciezka
dzwiekowa, rekonstrukcje zdarzen albo korzystanie ze scenariusza. W praktyce, granice
miedzy rzeczywistoscig a fikcja czesto sg niejednoznaczne; ich nieokreslony status
stwarzajacy liczne problemy, zwrdcit tez uwage wielu artystéw i teoretykdéw. Okwui
Enwezor zajmowat sie artystyczng praktyka, ktéra oscylowata miedzy sztuka
a dokumentem. Odwotuje sie on do stanu unhomeliness® ktéry definiuje kondycje
wspotczesnej sztuki. Pojecie to odnosi sie do dwdch aspektow: ,majacej ogdlnoswiatowy
zasieg nowoczesnosci, w ramach ktérej ludzie, towary i idee bezustannie sie
przemieszczaja” oraz ,uwolnieniasie od homogenizujacej tyraniiglobalnego kapitalizmu”,
czyliodrzucenia przez artystdw ,zinstytucjonalizowanego (muzealnego) modelu sztuki”’
Praktyka artystyczna niekoniecznie ogranicza sie zatem do tradycyjnej formy lub
dziedziny. Kiedy analizuje sie prace dokumentalne, powstate w obszarze wspotczesnej
sztuki, warto wzig¢ pod uwage éw cechujacy ja stan unhomeliness.

Jedna z kwestii, ktéra stanowi zrédto niepewnosci jesli chodzi o dokument, jest
status prawdy. Tradycyjnie, praktyka dokumentalna, zarbwno w sferze medidéw, jak
i w kontekscie sztuki, byta tagczona z ,prawdg” i ,rzeczywistoscia”. W latach trzydziestych
dwudziestego wieku, John Grierson, szkocki twérca filmowy, okreslit dokument jako
Ltworcze podejscie do rzeczywistosci” majace na celu edukowanie i informowanie mas,
a rosyjski tworca filmowy Dziga Wiertow wcigz powtarzat ,Niech zyje zycie takie, jakie
jest!”. Wedtug D. Wiertowa kamera (Kino-Oko) miata wyzszo$¢ nad ludzkim okiem, byta
bowiem w stanie dostarczy¢ zapis obrazu swiata — taki, jakim byt naprawde. Dwadziescia
trzy kroniki filmowe wyrezyserowane przez D. Wiertowa w latach 1922-1925 zatytutowane
byty Kino ,Prawda”. Jego podejscie do dokumentalnego materiatu filmowego,
a mianowicie jego techniki montazu, zaowocowaty rewolucyjng, awangardowg forma,
taczaca sztuke z polityka. Chociaz D. Wiertow - ktéry w swoich teoriach podkreslat wage
autentycznosci. prawdziwego zycia i nie miat cienia watpliwosci, ze jego prace maja
charakter dokumentalny, to w jego filmach odnajdujemy upiekszong, poetycka wizje
sowieckiej ,rzeczywistosci”. Realno$¢ czy tez prawda jego dokumentu jest zatem
wielowarstwowa i zsubiektywizowana.

Ponadto, coraz wiekszy dostep do dokumentalnych obrazéw za posrednictwem
internetu i telefonéw komorkowych moze przyczynié sie do zwiekszenia ich medialnej
sity, ale moze réwniez ostabic ich wiarygodnos¢.2 W wyniku rozwoju technik cyfrowego
rejestrowania i edytowania, materiat cyfrowy jeszcze bardziej dobitnie niz analogowy
film lub wideo uzmystawia widzowi ,jak bardzo nasza wiara w autentycznosc obrazu jest
przede wszystkim kwestig zaufania”? W eseju ,Experiments with Truth: The Documentary
Turn” Mark Nash skrytykowat kondycje filmu dokumentalnego we wspotczesnym
spoteczenstwie, stwierdzajac, ze ,ostatnimi czasy stat sie on niemal uprzywilejowana
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forma komunikacji, oferujagc meta-dyskurs kwestionujacy badz gwarantujacy prawde
0 naszym zyciu politycznym, spotecznym i kulturalnym”’® Owa kwestia zostata
szczegolnie uwypuklona w pracy ,The Media Crisis” P. Watkinsa i w jego nowatorskich
fabularyzowanych dokumentach." Ten brytyjski rezyser filmowy i telewizyjny zwrécit
uwage na brak dyskusji na temat konstrukcji materialu audiowizualnego we
wspotczesnych mediach, gdzie dominuje ,monoforma”. P. Watkins okreslat jg jako
podstawowe narzedzie wykorzystywane w filmowej i telewizyjnej produkgji, obecne
w wiadomosciach, programach typu ,reality show” oraz w wiekszosci dokumentéw.
Rezultatem tego jest ,forma, w ktérej dominujaca i agresywna role odgrywaja:
przestrzenna fragmentacja, powtarzajace sie rytmy czasowe, rozedrgana kamera, szybki
montaz staccato, oraz bombardowanie dzwiekiem przy jednoczesnym zupetnym braku
ciszy czy przestrzeni na refleksje”.

P. Watkins uwaza, ze ,prawda” przedstawiana w klasycznych filmach
dokumentalnych i programach telewizyjnych, realizowanych zgodnie z monoforma jest
niebezpieczna, poniewaz przyczynia sie do powstania biernej widowni, nieswiadomej
perswazyjnosciidestrukcyjnoscimetody przy pomocyktérej przekazywane sginformacje.
P. Watkins w swoich pracach, juz w latach piecdziesigtych i szesc¢dziesigtych
dwudziestego wieku, stosowat jezyk dokumentu (na przykfad kronike filmowa), zeby
zwrdci¢ uwage na sztucznosc kina hollywoodzkiego i ,kultywowanych przez media
mitéw »obiektywnosci«, »rzeczywistosci« i »prawdy«”. Na przyktad dramat wojenny The
War Game (1965), pierwotnie napisany dla BBC, przedstawiat skutki zrzucenia bomby
atomowej na Wielka Brytanie. Opis tego, co dziatoby sie w kolejnych tygodniach po
wybuchu to seria obrazéw w stylu reportazowym - przywodzacych na mysl relacje
z wojny wietnamskiej — filmowanych z reki (na przyktad w pierwszej scenie kamera od
tytu podaza za policjantem jadagcym na motocyklu) oraz wywiadéw w stylu ,gadajace
gtowy”. Wszystkiemu towarzyszy gtos lektora, pojawiaja sie takze wykresy i napisy
wyjasniajace szczegoty. Wiele oséb biorgcych udziat w filmie nie byto profesjonalnymi
aktorami, lecz po prostu mieszkato w poblizu planu filmowego. W napisach koncowych
The War Game pojawiaja sie podziekowania od BBC dla mieszkancéw Kent ,bez udziatu
ktérych ten film by nie powstat”. P Watkins na swojej stronie internetowej (http:/pwatkins.
mnsi.net/warGame.htm) tak skomentowat swoj zamyst:

Miedzy sceny ,z zycia” zostaty wplecione rozmowy, stylizowane na wywiady,
z catym szeregiem ,osobistosci z establishmentu”, miedzy innymi z anglikariskim
biskupem, strategiem nuklearnym, itp. W szokujagcych wypowiedziach niektérych
z nich (w tym biskupa), w ktérych pojawia sie aprobata dla broni atomowej, a nawet
wojny nuklearnej, wykorzystano autentyczne cytaty. Kolejne wywiady z lekarzem,
z psychiatra, itp. byty bardziej stonowane i dotyczyly tego, w jaki sposéb bron
nuklearna dziata na ludzkie ciato i umyst. W tym filmie interesowato mnie przetamanie
iluzji ,rzeczywistosci” wytwarzanej przez media. Stawiatem pytanie: ,Gdzie jest
»rzeczywisto$é«?” (..) w obfedzie znamionujagcym wypowiedzi tych sztucznie
o$wietlonych osobistosci establishmentu, powtarzajacych oficjalng doktryne dnia,
czy tez w obtedzie, jakim przepojona byta reszta wyrezyserowanych i fikcyjnych scen
z mojego filmu - stanowigca ilustracje konsekwencji ich wypowiedzi?

Film P. Watkinsa, wyprodukowany w duzej mierze dzieki wsparciu firm
telewizyjnych, wyprzedzatswoj czasibliski byteksperymentalnej praktyce dokumentalnej
oraz problemom, ktére pojawiaja sie we wspotczesnej sztuce ruchomego obrazu.
Ponadto, jak stwierdzit M. Nash, ,mozna spekulowa¢, ze nagte zainteresowanie
dokumentem w kontekscie sztuki byto po czesci rezultatem porazki, jaka w ostatniej
dekadzie poniosty media radiowo-telewizyjne".? Twércy filmowi tacy jak P. Keiller przeszli
z telewizji do sztuki. A zatem dokument w swojej bardziej rozszerzonej formie przeniést
sie do galerii lub stat sie czescig artystycznych projekcji. Obecnie artysci probuja
przeciwstawi¢ sie monoformie, wlasciwej mainstreamowym mediom, wykorzystujac
potencjat dokumentu jako srodka stuzacego ,wprowadzeniu do wspodtczesnej sztuki
nowego realizmu.”

Bioragc pod uwage fakt, ze dokumentalistyczng praktyke artystyczng cechuje
$wiadomos¢ probleméw towarzyszacych tworzeniu filméw dokumentalnych, czesto
mozna okresli¢ ja jako ,dokumentowanie refleksyjne”, gdzie takie kwestie jak
problematyczna obecnosc kamery i jej wptyw, lub pewne techniki narracyjne, moga sta¢
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sie czescig dziatann dokumentalnych. Jak wyjasnia to B. Nichols, ten rodzaj dokumentu
Jwylania sie z checi uwidocznienia samych konwencji reprezentacji oraz z checi
zakwestionowania wrazenia rzeczywistosci[...] uwaga widza zostaje skierowana zaréwno
na narzedzie, jak i na rezultat”* Jest to zabieg czesto wykorzystywany przez artystow-
dokumentalistéw takich jak P. Watkins i P. Keiller. Istnieje kilka sposobéw pozwalajacych
na zbadanie aspektéw refleksyjnosci.

Bezruch i niewidzialny bohater

W przeciwienstwie do pozostajacej caty czas w ruchu kamery i szybkiego
montazu, o ktérych pisat P. Watkins w swojej definicji monoformy, dtugie i statyczne
ujecia sg czesto wykorzystywane przy produkgji filméw etnograficznych - ma to na celu
stworzenie mniej problematycznego zapisu rzeczywistosci. Statyczna perspektywa
przedkfada nad montaz ,autentycznosc” przestrzennego realizmu'® i zamiast podazac za
podmiotami pozwala pojawiac sie im przed kamera. Jednak kamera nigdy nie jest
bezstronna, nawet jedli jest statyczna; ustawia ja ten, kto dokonuje zapisu, a to wiaze sie
ze Scisle okreslonym efektem, ktérego w wielu przypadkach artysta/filmowiec jest
Swiadom. Statos$¢ obserwacji kamery i wydtuzony czas trwania uje¢ stwarza odrebne
doswiadczenie ogladania filmu i sprawia, ze zmniejszeniu ulega tradycyjny nacisk na
sprawstwo bohatera i akcje obecne w tym, co Gilles Deleuze okresla mianem kina ,obraz-
ruch”. Zastosowanie statycznej kamery i dtugich ujec sktania widza do skupienia sie na
takich detalach jak sciezka dzwiekowa lub sceneria, zgodnie z duchem koncepdji
G. Deleuze’a ,obraz-czas”, ktdra opiera sie na ,rozluznieniu sensomotorycznych sytuacji”
i zintensyfikowaniu ,sytuacji optycznych i dzwiekowych.”¢

P. Keiller, brytyjski awangardowy twdrca filmowy, dokumentalista i teoretyk,
w petni wykorzystuje statyczna perspektywe i dtugie ujecia w swoich esejach filmowych,
traktujac je jako analityczne narzedzie stuzace dokumentowaniu brytyjskiego pejzazu.
Robinsonowska trylogia — London (1994), Robinson in Space (1996) i Robinson in Ruins
(2010) - to cykl podrézy poswieconych eksplorowaniu krajobrazéw Wielkiej Brytanii,
majacy na celu ,lepsze zrozumienia danego »problemu«, poprzez przygladanie sie
krajobrazowi i filmowaniu go”, co miatoby zaowocowac lepszym zrozumieniem
spotecznych, politycznych i ekonomicznych spraw kraju.” Wszystkie trzy czesci trylogii
mozna potraktowac jako krytyke rzadéw konserwatystow w latach 1979-97 oraz rzadow
laburzystow, w czasach gdy premierem byt Tony Blair; projekt ten pokazuje, jaki wptyw
na $rodowisko ma polityka. Podczas gdy London skupia sie na problemach stolicy,
a Robinson in Space dotyczy problemow z jakim boryka sie caty kraj, to Robinson in Ruins
koncentruje sie na kwestiach zwigzanych z miejscem zamieszkania, a mianowicie na
definicji tego, czym jest ,dom”.

Kazdy z tych trzech filméw przypomina na poty dokumentalny przewodnik
zlektorem. W pierwszych dwdch lektorem jest fikcyjna, anonimowa postac, ktéra dotacza
do swojego eks-kochanka, Robinsona (niewidzialnego protagonisty filmu), by wyruszy¢
na wycieczke o charakterze badawczym, najpierw po Londynie, a nastepnie po catym
kraju. W trzecim filmie réowniez przywofana jest postac Robinsona, ale narratorem jest juz
ktos inny (wczes$niej gtosu uzyczat mu aktor Paul Scofield). W ostatniej czesci trylogii
(Robinson in Ruins), kobiecy gtos opisuje Robinsona jako ,tajemniczego, wedrowca
i obserwatora z marginesu spotecznego” informujac widza o jego zniknieciu okoto roku
1995. A zatem ostatni film zostat jakoby zmontowany w oparciu o dziewietnascie rolek
filmu oraz nalezacy do Robinsona notatnik znaleziony w zgliszczach przyczepy
kempingowej. P. Keiller tworzy rozbudowanga fikcyjna narracje i faczy ja z ,prawdziwymi”
komentarzami, odnoszac sie w monologu do wydarzen, ktére miaty miejsce w Swiecie
brytyjskiej polityki, a takze analizujac i dokumentujac od strony wizualnej krajobrazy,
budynki i ulice stanowigce cze$¢ rozmaitych miejskich i wiejskich srodowisk rozsianych
po catej Wielkiej Brytanii. Miedzy innymi sg to porty w Bristolu, Liverpoolu i Hull ze
strefami, gdzie magazynuje sie i dystrybuuje towary, albo takie ulice jak Oxford i Reading,
jak réwniez odosobnione bazy wojskowe i wioski potozone na uboczu. Idiosynkratyczne
ustawienie statycznejkamery daje rezultaty w postaci surowych obrazéw, przywodzacych
na mys$l dokumentalistyczng fotografie Bernda i Hilli Becheréw.

U P. Keillera pojawiaja sie rozmaite aspekty dokumentalistyki refleksyjnej: po
pierwsze, gtos lektora stanowi wyrazne odwotanie do filméw dokumentalnych, takich,
jakie czesto pokazywane sg w telewizji. W trakcie narracji caty czas przypomina sie
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widzom, ze materiat przedstawiany w filmie stanowi cze$¢ projektu badawczego. Fikcyjny
element tych filmow jest zapewne odniesieniem do deklaracja Jacques'a Ranciere’a, ze
»Sztuka nie robi polityki, siegajac do rzeczywistosci. Osigga to przez wynalezienie fikgji,
ktéra rzuca istniejacej dystrybucji wyzwanie realnosci i fikcji.”® Po drugie, dtugie,
szczegotowe ujecia przypominaja sposéb, w jaki konstruowane sg filmy etnograficzne;
widz czesto czeka i kontempluje to, co mu sie pokazuje, zamiast by¢ ,atakowanym”
scenami pojawiajacymi sie w szybkim tempie, jedna za druga. Materiat uzyskany dzieki
specyficznemu ustawieniu kamery i sposobowi kadrowania, jak réwniez dtugim ujeciom,
zostaje pOzniej zmontowany w sposdb przypominajacy pokaz slajdéw wideo.
Prawdopodobnie gtos lektora komentujacego pojawiajace sie obrazy oraz sporadyczne
serie zblizen to najbardziej dynamiczne elementy stylu, w jakim tworzyt swoje filmy
P.Keiller. W Robinson in Ruins w pewnym momencie kamera robi serig statycznych zblizen,
by zarejestrowac detale znaku drogowego stojacego przy autostradzie, ukazujac
porastajgce go mate kepki mchu. Jest to zaskakujacy szczegét, uswiadamiajacy, ze nawet
stosunkowo przyziemne elementy miejskiego pejzazu moga zosta¢ zaprezentowane
w sposob pefen subtelnych niuanséw. Ivone Margulies wyjasnia, jaki wptyw ma
przesadnos$¢ przedstawienia, kiedy moéwi o ,przyziemnych detalach rzeczywistosci”
w sztuce hiperrealistycznej: ,Nacisk na powierzchowne detale sygnalizuje oderwanie,
nadmiar - widzi sie wiecej niz potrzeba, by méc »czytaé« obraz.”"

Chociaz mozna odnie$¢ wrazenie, ze ujecia w filmach P. Keillera pozbawione sa
ruchu i na pierwszy rzut oka ewokujg wrazenie ekstremalnej - albo w niektérych
przypadkach ,przesadnej” - statycznosci, to okazuje sie, ze tak naprawde 6w bezruch
opowiada rézne historie. Narrator w Robinson in Ruins (2010) stwierdza: ,Robinson kiedys
powiedzial, ze jest przekonany, ze jesli bedzie wystarczajaco intensywnie wpatrywac sie
w krajobraz to objawi mu sie ,molekularna podstawa” historycznych wydarzen, i w ten
sposéb miat nadzieje wejrze¢ w przysztos¢.” Geografka Doreen Massey, stwierdzita
~Zyjemy, ciggle nam sie tak mowi, w erze przeptywow.”?® Zauwaza ona, ze pomimo tego,
iz wydtuzone ujecia pojawiajace sie w filmie stwarzajg poczucie bezruchu ,w samym
$rodku pospiechu i przeptywoéw globalizacji,” to owa ,statycznos¢ [...] opowiada
otrwaniu.Méwinamo»stawaniusiecwmiejscu.”?' Azatembezruchwdokumentalistycznej
sztuce P. Keillera reprezentuje ruch i funkcjonuje jednoczesnie jako styl estetyczny
i narzedzie analityczne.

W potaczeniu z kamerg, niewidocznos¢ bohateréw stwarza szczegdlng narracje,
ktéra wzmacnia koncepcje ,czas-obraz” G. Deleuze’a, w ramach ktérej nacisk potozony
jest na ,obiekty i otoczenie."”?? Koresponduje to z fabutag filmu bedacego projektem
badawczym, ktéry zajmuje sie okreslonymi przestrzeniami geograficznymi i tym, co
krajobrazy lub budynki sa w stanie powiedzie¢. Ponadto, chociaz w filmie pojawia sie
zwykfa, czytana narracja, nieobecnos¢ pewnych elementéw, ktére sa typowe dla ,ruchu-
obrazu” (tj. filmowych narracji, ktére odwotujag sie do sprawstwa bohateréw i akgji),
buduje pewien dystans, a takze otwiera widzowi pole do interpretacji obrazéw. Nigdy
nie widzimy, ani bezposrednio nie styszymy, tajemniczego Robinsona. Pokazywane nam
sq tylko zdjecia krajobrazu. Technika ta moze jawi¢ sie jako nieco zwodnicza, ale
jednoczes$nie bezustannie przypomina widzowi o obecnosci tego, co jest poza kadrem,
a mianowicie tego, czego publicznos¢ nie moze zobaczy¢, w tym przypadku jest to
protagonista i narratorzy. Widz ma swobode, jesli chodzi o wyobrazanie sobie kim
moga oni by¢. Szczegdlnie w przypadku nagrywania nie-fikcyjnych dokumentéw
niewidoczno$¢ bohateréw przyczynia sie do powstawania ztozonej relacji pomiedzy
widzem a materiatem badawczym. Jan Verwoert zastanawia sie, w jaki sposéb sztuka
dokumentalna ,moze by¢ wykorzystana jako miejsce dla kontestowania tradycyjnych
wyobrazen, dotyczacych przestrzeni pamieci.””® Ten aspekt niewidocznosci oraz
bezposredniego otwarcia na widza i jego ,od/czytanie” ,prawdy” przedstawia przestrzen
liminalna, w ktérej pamiec mentalna i fizyczna taczg sie ze soba.

J.Verwoert dowiddt, ze nieobecnos¢ twarzy narratora ma silny wptyw na przestrzen
pamieci, ze jest to w istocie ,trzecia przestrzen wyfaniajaca sie z rozdarcia pomiedzy tym, co
widzialne a tym co styszalne, pomiedzy pamieciag indywidualng a wspdlng historia,
pomiedzy faktem a fikcja.” J. Verwoert skonkludowat: ,wydaje sie, ze medium osadzone w
czasie, takie jak dokument wideo czy film, paradoksalnie, oferuje interesujagce mozliwosci
roztozenia na czynniki pierwsze wyobrazen na temat przestrzeni pamieci.”
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Eseistyczna instalacja*

Sposéb, w jaki sztuka dokumentalna prezentowana jest publicznosci (tzn.
techniczne mozliwosci i kontekst w jakim jest sytuowana) jest jednym z najbardziej
istotnych elementéw, ktdre przyczyniaja sie do jej ekspansji. Ursula Biemmen stwierdza,
ze za sprawg ostatnich osiagnie¢ produkcji cyfrowej, twoércéw oprécz samego
dokumentowania rzeczywistosci jeszcze bardziej interesuje organizacja materiatu.

Mozna przesledzi¢ rézne etapy ewolugji sztuki mediow — takie jak performance,
sztuka wideo, czy instalacja — pojawiajace sie réwnolegle z postepem dokonujacym sie
w dziedzinie technologii, poczawszy od wynalezienia fotografii. Zdaniem wielu
teoretykéw, 6w postep miat znaczacy wpltyw na definicje sztuki. W poréwnaniu
z jednokanatowym wideo czy filmem, instalacje wideo oferuja wieksza liczbe rozmaitych
sytuacji: jak wytozyt to Michael Rush, jest to ,Swiadomos$¢ przestrzeni poza monitorem.”
Jest to réwniez sposdb na zgtebianie pojecia czasu. Wideoinstalacja wprowadza zupetnie
nowy kontekst, przez pryzmat ktérego mozna postrzega¢ sztuke. Od czasu kiedy uzyto
elementéw praktyki rzezbiarskiej w prezentacji prac wideo, kontekst i tres¢ staty sie
wymienne. Metod wtasciwych rzezbiarskiej praktyce artystycznej uzywali rézni artysci,
jak na przyktad Nam June Paik w swoich instalacjach z odbiornikami telewizyjnymi.
Instalacja wideo byta réwniez wykorzystywana jako sposdb na dekonstrukcje
konwencjonalnej narracji. Na przykfad inwigilacyjne instalacje Bruce’a Naumana
dotykaja kwestii pasywnego charakteru relacji publicznosci z ekranem. M. Rush
tltumaczyt, ze ,instalacja odegrata istotng role w wyzwalaniu reakcji widza na ogladany
obiekt.” Znaczace w kontekscie sztuki dokumentalnej jest stwierdzenie J. Verwoerta, ze
,gtownym motywem dla przestrzennej prezentacji materiatu badawczego w postaci
instalacji byta préba skrytykowania sekwencyjnej organizacji linearnych narracji oraz
wynikajagcego z nich utowarowiania historii, a takze che¢ znalezienie dla nich
alternatywy."*

Po raz kolejny mozemy odnie$¢ sie do artysty P. Keillera, ktérego prace byty
ostatnio prezentowane w formie wystawy na gtéwnym dziedzincu Duveen Gallery
w londynskim Tate Britain. Pokaz, zatytutowany The Robinson Institute (2012), tematycznie
eksplorowat obecny kryzys ekonomiczny w Wielkiej Brytanii i sktadat sie z filmdw,
malarstwa i znalezionych artefaktéw (wykonanych przez innych artystéw i wydobytych
z archiwum Tate), a takze ksigzek, piosenek i wytworéw przemystowych. Jego prace
filmowe, takie jak London (1994), Robinson in Space (1996), The Dilapidated Dwelling (2000)
oraz Robinson in Ruins (2010) wyswietlane byty na ekranach w réznych czesciach
przestrzeni wystawowej. Przestrzenna organizacja projekgji, szklane gabloty i instalacje
tworzyly bardziej elastyczne - a czasem nieoczekiwane - doswiadczenie ogladania
i stuchania, majace istotny wptyw na sposéb, w jaki jego dokumentalne prace byty
postrzegane przez publicznosé. Prace byty eksponowane przy wykorzystaniu konstrukgji
z recznie wykonanych aluminiowych katownikéw. Nielinearny sposdb, w jaki zostaty
zaprezentowane fragmenty jego badan, pozwalat widzowi — jesli tego chciat — gtebiej
zbadac artefakty, dzieta sztuki i filmy.

Na przyktad, pomiedzy eksponatami P. Keiller umiescit oryginalne wydania
ksigzkowe lub broszury dotyczace rewolucji robotniczej i skrajnie lewicowej polityki,
z ktéra autorzy prac sympatyzowali. Z kolei nowsze wydania owej literatury zostaty
udostepnione na kilku biurkach, gdzie mozna byto przyjrze¢ im sie z bliska. Ogélny uktad
wystawy wspotgrat z twierdzeniem M. Rusha, Ze instalacja jest ,zakorzeniona
w rozszerzonych wyobrazeniach »przestrzeni rzezbiarskiej« w sztuce performance
i tendencji zmierzajacej w strone wiekszego uczestnictwa widza w sztuce” oraz, ze jest
,kolejnym krokiem do zaakceptowania jakiegokolwiek aspektu lub materii z Zycia
codziennego przy tworzeniu dzieta sztuki.”” Publiczno$¢ zostaje zaproszona do tego,
zeby przypatrzec sie badaniu krajobrazu przez P. Keillera i zyskac¢ wieksza swiadomos¢
kryjacych sie za nim znaczen i aspektéw ekonomicznych. Zatem struktura tej wystawy
przypomina raczej bogate w informacje archiwum, w ktérym zwiedzajacy moga
przesledzi¢ aspekty obecnego kryzysu ekonomicznego w Wielkiej Brytanii.
W przeciwienstwie do ,linearnej logiki artykutu naukowego”, rozmieszczenie ré6znych
rodzajéw materiatdw w przestrzeni, a moéwiagc doktadniej instalacji, kreuje Srodowisko,
ktore jest ,dyskursywne bez koniecznosci podazania konsekutywnag Sciezka
akademickiego rozumowania, gdzie za twierdzeniem stojg argumenty prowadzace do
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wnioskéw. Raczej [...] instalacja funkcjonuje jak sie¢ odnosnikow.”?® Sztuka instalacji
i kontekst w jakim jest prezentowana, stanowi dla sztuki dokumentalnej i politycznej
wazne narzedzie, bowiem ich celem czesto jest rozbicie zbyt uproszczonych linearnych
proceséw, skadingd uwazanych za nieadekwatne dla tak ztozonych kwestii.

Interwencja dokumentalna

Pojecie ,sztuka interwencyjna” funkcjonuje jako okreslenie interakcji miedzy
artystami a ich pracami, miejscami a publicznosciag; stanowi ono dodatkowa gataz
praktyki sztuki uczestniczacej, o ktérej wczesniej wspominatam w kontekscie sztuki
instalacji. Moze rowniez odnosi¢ sie do dziatan artystycznych, ktére wkraczaja w sytuacje
spoza swiata sztuki, usitujgc tym samym zmienié zastane okolicznosci (ekonomiczne lub
polityczne), lub po prostu da¢ wyraz Swiadomosci sytuacji, badz stanu rzeczy, nad ktérymi
ludzie wczesniej nigdy sie nie zastanawiali. O dokumencie zawsze méwito sie jako
o formie, ktéra ,wytania sie w momencie kryzysu” lub traumy i ktéra czesto proponuje
jedng z najbardziej adekwatnych metod ,dyskusji o problemach spotecznych.”?
W rezultacie definicja sztuki interwencyjnej czesto pokrywa sie z aspektami artystycznej
praktyki dokumentalnej. Aby zbada¢ wtaczenie sztuki interwencyjnej do artystycznej
praktyki dokumentalnej, przyjrzymy sie projektowi Marxism Today (2010) brytyjskiego
artysty P. Collinsa. Dziatalnos¢ P. Collinsa stanowi przyktad wykorzystania interwencji jako
elementu dokumentalnej praktyki.

Najpierw jednak musimy wréci¢ do koncepcji ,prawdziwego” przedstawiania
rzeczywistosci w dokumencie, poniewaz termin ,interwencja” implikuje, ze artysta ma
tutaj swoj wktad i wywiera pewien wptyw. Wydaje sie, ze charakterystyczne dla praktyki
dokumentalnej jest ,wyrazanie checi pozbycia sie autora czy tez twdrcy”, w celu
zachowania bezstronnosci w przestawianiu tematu.>® Olivier Lugon poddat w watpliwo$¢
metody majace zapewnic takie przedstawienie: ,Czy twdrca powinien skry¢ sie za
tematem w pozornej neutralnosci, czy jego obecnosc jest niezbedna dla uwiarygodnienia
jego dowodoéw? Czy estetyczna formalizacja jest pozadana, czy niedopuszczalna, czy
wzmacnia ona, czy ostabia dokumentalna wartos¢ obrazu? Czy »prawdziwy dokument«
nie sktada sie z nagromadzenia dowodéw, ktére méwig same za siebie i nie wymagaja
najmniejszych przeksztatcen, czy podpisu twoércy? Czyz nie jest to, z samej swojej natury,
wspolne przedsiewziecie?”!

Artystyczne dziatania brytyjskiego artysty P. Collinsa odnosza sie do wielu kwestii
poruszanych przez O.Lugona. To, co dzieje sie w projekcie Marxism Today jest interesujace,
poniewaz naprawde staje sie wspdlnym wysitkiem artysty i oséb pojawiajacych sie
w dokumencie (szczegdlnie w drugim filmie). Projekt mozna podzieli¢ na dwie czesci.
W pierwszej czesci P. Collins wypytywat bylych nauczycieli marksizmu-leninizmu,
dociekajac co sie z nimi dziato po upadku muru berlinskiego w 1989 roku. Prezentowane
jest to w formie wideo, ktére nosi tytut Marxism Today (prologue). W sumie na ogtoszenie
odpowiedziato szes$¢dziesieciu nauczycieli, z ktorych dziesieciu udzielito wywiadu
w ilmie; onologi trzech nauczycielek wybrano do ostatecznejwersji prologu. W przypadku
tych monologéw szybko staje sie oczywiste, ze kobiety doswiadczyty traumy zwigzanej
z procesem zjednoczenia oraz, ze towarzyszy im poczucie straty. Struktura
wschodnioniemieckiej edukacji zostata catkowicie wchtonieta przez zachodni system
szkolnictwa. Historyk Richard Evans opisuje gwattownos$¢ tej transformacji: ,Domy
wydawnicze zniknety, szkolne podreczniki zostaty zastgpione innymi, [...] wszystkie
instytucje badawcze zlikwidowano, uniwersytety zamknieto — skala i tempo transformacji
jest po prostu oszatamiajgca.”*? Poprzez pryzmat tych rozwazan warto spojrze¢ na postac
nauczycielki, ktéra jako pierwsza wypowiada sie w filmie. Opowiada ona o rewolucyjnym
zyciu jakie prowadzita jako wyksztatcona, niezalezna kobieta, pozostajagca w zwigzku
matzenskim z Afrykaninem. To szczescie zostato jednak nagle przerwane poprzez
samobdjstwo meza wkrétce po upadku muru berlinskiego, rozpad NRD oraz problemy
zwigzane ze znalezieniem pracy. W trakcie wywiadoéw zastosowano wiele zblize -
nerwowe ruchy dtoni, wyraz twarzy, domowe otoczenie — co w rezultacie stworzyto
kameralng atmosfere i bliska relacje pomiedzy udzielajaca wywiadu a kamera. Pozostate
dwie osoby udzielajgce wywiaddw to nauczycielka, ktérej corka - niegdys olimpijska
gimnastyczka - usituje prowadzi¢ zycie zwyktej nastolatki w zjednoczonych Niemczech
oraz kobieta, ktéra napisata prace doktorska dotyczaca neoliberalnych teorii na temat
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bezrobocia, a nastepnie pracowata w Berlinie Zachodnim jako analityk finansowy.
Dopetnienie wywiadéw stanowig fragmenty edukacyjnych filméw propagandowych,
wyprodukowanych przez NRD-owskie panstwowe studio filmowe DEFA, miedzy innymi
film Kontakt (1968), w ktérym pokazana jest sytuacja, gdzie podczas zainscenizowanej
lekcji nauczyciel dyskutuje z uczniami o pojeciu wyzysku. Dyskusja stopniowo zamiera,
pojawia sie niepokojaca sciezka dZwiekowa, na ktérg sktadajg sie dzwieki gitary
i wokalizy, pozostawiajac to, co dzieje sie w klasie w zawieszeniu ,zatapiajac finatowe
momenty sceny w nie-narracyjnej muzycznej abstrakgji.”** Powstrzymanie uczniéw od
kontynuowania dyskusji, wymuszone przez muzyczny wtret, symbolizuje przyspieszone
zmiany, jakie miaty miejsce po zjednoczeniu Niemiec. W drugiej czesci projektu -
zatytutowanej Use! Value! Exchange! (2010) — artysta aktywnie wiaczyt sie i zaprosit jedna
z nauczycielek, by poprowadzita lekcje marksizmu-leninizmu dla wspotczesnej grupy
studentéw ekonomii, tym samym zadajac pytanie ,jak mogtaby wygladac taka lekcja
i jakie mogtoby to mie¢ znaczenie dla odbiorcéw sztuki, lepiej zorientowanych raczej
w estetyczno-filozoficznej tradycji zachodniego marksizmu, niz w ortodoksyjnych
doktrynach w stylu sowieckiego, biurokratycznego socjalizmu?”**Eksperyment w formie
seminarium na temat Kapitatu Marksa (1867) ma miejsce na berlinskiej uczelni -
Hochschule fiir Technik und Wirtschaft i skutecznie posuwa projekt dalej przez
wprowadzenie elementu artystycznej interwencji i wyciggniecie catej sytuacji poza Swiat
sztuki, w tym przypadku jest to kontekst seminarium akademickiego dotyczacego
ekonomii, w ktérym uczestnicza studenci bardziej zaznajomieni z zachodnim,
kapitalistycznym spoteczenstwem. W Use! Value! Exchange! P. Collins po prostu prezentuje
dokumentacje owego seminarium, przeplatang ujeciami pomnika Karla Marksa
usuwanego z centrum Berlina za pomoca dZzwigu. Obie czesci, prolog i Use! Value!
Exchange! pokazywane byty razem w British Film Institute (BFI) w Londynie, wyswietlano
je w scenerii zrekonstruowanych sal lekcyjnych wyposazonych w oryginalne NRD-owskie
meble szkolne.

W wywiadzie P. Collins stwierdzit, ze ,zawsze interesowali go »wykluczeni inni«
(the othered).”> Jeffries definiuje collinsowska konstrukcje wykluczonych innych jako
,hie po prostu innych, lecz wykluczonych innych; ludzi zredukowanych do tego, czym
nie sa, za sprawg naszych domnieman — domnieman, ktérym P. Collins rzuca wyzwanie.”
Projekt ten oferuje nowe spojrzenie na upadek komunizmu, wysuwajac na pierwszy plan
doswiadczenia zwyktych ludzi wywotane przez zmiany, ktére z dnia na dzierr dokonaty
sie w ich zyciu, powodowane nagtym zniknieciem oficjalnej ideologii. Seminarium
i prezentacja projektu w BFI stworzyty interesujace sytuacje, ktére dodaty znaczenia
pierwszemu etapowi badan, czyli wywiadom i materiatom archiwalnym wykorzystanym
w filmie dokumentalnym. W poréwnaniu z prologiem sytuacja seminarium miata
charakter mniej emocjonalny. Wspotczesni niemieccy studenci byli nieco skonfundowani
lekcja na temat marksistowskiej ekonomii, podczas ktérej nauczycielka przedstawiata
w zarysie pewne jej aspekty, takie jak warto$¢ uzytkowa, wartos¢ wymienna i rola
nadwyzki. Kiedy wyktad sie skonczyt i studenci moga zadawac pytania, jeden z nich
zapytat: ,Dlaczego wszystko urzadzone jest w sposéb niekorzystny dla robotnika?”
P. Collins zakonczyt film pytaniami: ,Gdzie bedziemy za piecdziesiat lat?” oraz ,Gdzie
powinnismy by¢?” Umiejscowienie projektu najpierw w kontekscie wspotczesnej
niemieckiej sali wykladowej, a ostatecznie w Wielkiej Brytanii, przewartosciowuje
terazniejszos¢ i przyszto$¢. Przeniesienie wykluczonego innego do s$rodowiska
instytutow usytuowanych w centrum Londynu i Manchesteru rekontekstualizuje ten
materiat. Tak naprawde ideologie i propaganda widoczne w Marxism Today sktaniaja
brytyjska publiczno$¢ do zrewidowania wtasnej edukacji. P. Collins skomentowat to tak:
LZastanéw sie, jak jest skonstruowany brytyjski system edukacji. Marksizm zawsze
taczony jest z praniem modzgu, stanowi tabu albo postrzegany jest jako zaraza, jednak
tutaj hegemonia jest niewidzialna: nigdy nie méwi sie nam wprost o tym, jaka ideologie
nam sie wpaja, podczas gdy w Europie Wschodniej byto to przynajmniej jawne.”

Interwencyjne podejscie P. Collinsa jest integralng czesciag jego praktyki
dokumentalnej. Wywotuje ono jednoczesnie skomplikowane i fascynujace rezultaty. Nie
nalezy jednak pomija¢ problematycznego charakteru tej metody. H. Steyerl wyjasnita
w swoim artykule ,Documentary Uncertainty”, ze nawet wtedy, gdy praca artystyczna
jestwyraznie krytyczna - jak wykazano w spotecznie zaangazowanych i kooperatywnych
pracach - gatunek dokumentalny reprezentowany w tych projektach poddaje
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w watpliwos¢ ,deklaracje obiektywizmu i podobienstwo historyczne.”® Z drugiej
strony, mimo tego niepewnosci ,czy to, co widzimy, jest »prawdziwex, »rzeczywiste,
»faktyczne« i tak dalej,” H. Steyerl podkreslifa, ze ,ta niepewnos¢ nie jest wstydliwym
brakiem, ktéry musi by¢ ukryty, lecz stanowi podstawowa jakos¢ wspoétczesnych metod
dokumentalnych.”’

Interdyscyplinarny charakter sztuki dokumentalnej przyciaga uwage badaczy
nawet spoza obszaru sztuki. P. Keiller na przyktad zostat uznany za ,najbardziej
oryginalnego geograficznego i politycznego mysliciela brytyjskiego”.®® Jak zauwazyta
Marta Kosinska, uzywanie filmu, jako narzedzia czy procesu badawczego ma dtuga
historie. Artysci nie tylko ewaluuja jezyk i znaczenie filmu, a dokfadniej moéwiac
dokumentu, lecz staraja sie takze rozszerzy¢ jego forme tak, by film dokumentalny
przekroczyt tradycyjne konteksty, to znaczy wyszedt poza salg kinowg i znalazt swoje
miejsce takze w galerii lub w srodowisku akademickim.* Szeroka dziedzina sztuki
wspotczesnej pozwala dokumentowi korzystac z réznorodnych form i praktyk, co jest
widoczne w pracach P. Watkinsa, P. Keillera i P. Collinsa. Jednym z gtéwnych obszaréw,
ktdre zostaty pominiete w powyzszej pracy jest wptyw internetu na sztuke dokumentalna.
Sposdb ogladania i produkowania materiatu w sieci (réznorodne interfejsy, media
strumieniowe oraz swoboda uzytkownika w poruszaniu sie po stronach internetowych)
ma oczywiscie bardzo duzy wptyw na praktyke artystyczna, w tym takze na praktyke
dokumentalna i jest centralnym

PRZYPISY
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