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ABSTRAKT Artykut dotyczy dziejéw polskiej fotografii natychmiastowej (Polaroid, Fuji
Instax) zrelacjonowanych przez pryzmat zagadnienia seryjnosci. Dzieta réznych artystéw,
takich jak Leszek Brogowski, Teresa Gierzynska, Marcin Gizycki, Janusz Le$niak, Rafal Mi-
lach, Wactaw Nowak, Igor Omulecki, Karol Radziszewski, Zbigniew Tomaszczuk, Andrzej
Wajda, grupa Minilabistéw (Marek Mielnicki, Joanna Miklaszewska-Sierakowska, Radek
Spasséwka), zostaly wykorzystane do oméwienia réznych kategorii wieloobrazowej twor-
czo$ci. Précz dominujacego w rodzimej praktyce modelu paradygmatycznego, polegajacego
na archiwalnej funkgcji fotografii i zbieraniu ré6znych typéw nalezacych do tej samej kategorii
przedmiotowej, zdefiniowany zostat model podmiotowy (odpowiadajacy serii fotografii do-
tyczacych tego samego podmiotu), uwzgledniajacy problematyke czasu model sekwencyjny,
a takze wieloobrazowy (panoramiczny lub mozaikowy) model syntagmatyczny.
StOWA-KLUCZE fotografia, polaroid, fotografia natychmiastowa, archiwa, seryjnos¢,
sekwencje, panoramy, mozaiki

ABSTRACT More than a Series. The Multi-Image Practices of Polish Polaroid Photographers.
The article concerns the history of instant photography (Polaroid, Fuji Instax) in Poland, re-
counted in the context of the issue of seriality (photographic series). Works by widely differing
artists, such as Leszek Brogowski, Teresa Gierzynska, Marcin Gizycki, Janusz Leé$niak, Rafal
Milach, Wactaw Nowak, Igor Omulecki, Karol Radziszewski, Zbigniew Tomaszczuk, Andrzej
Wajda, and the Minilabist group (Marek Mielnicki, Joanna Miklaszewska-Sierakowska, Radek
Spasséwka), were used to discuss various categories of multi-image work. In addition to the
paradigmatic model dominant in Polish practice, which was based on the archivistic function
of photography and the practice of collecting various types belonging to the same subject
category, the subject model (corresponding to a series of photographs concerning the same
subject), the sequential model, taking into account the issue of time, and the multi-image
(panoramic or mosaic) syntagmatic model were also defined.

KEYWORDS photography, Polaroid, instant photography, archives, seriality, sequences,
panoramas, mosaics
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W tworczosci polskich artystéw fotografia natychmia-
stowa pojawita sic w potowie lat 70. XX stulecia, a wigc
¢wieré wieku po wprowadzeniu na rynek amerykanski
pierwszych aparatéw firmy Polaroid. Cho¢ mogloby
si¢ wydawa¢, ze rodzimg fotografi¢ artystyczng cecho-
walo w tym wzgledzie opdznienie wobec Zachodu, to
jednak pomimo istotnych przeszkéd ekonomicznych
i politycznych (wysoka cena filméw i sprz¢tu, nie-
dostepnosé produktdw, ,polityczna niepoprawnosé”
amerykanskich towaréw konsumpcyjnych) czas poja-
wienia si¢ polaroidéw w Polsce zbiegl si¢ z wigkszym
zainteresowaniem artystéw $wiatowych fotografia na-
tychmiastowa. Owczesny ,popyt” na polaroidy wéréd
zachodnich fotograféw mial swoje zrédlo w réznych
przelomowych wydarzeniach. Z jednej strony polowa
lat 70. XX w. jest kojarzona ze zmianami w sposobach
artystycznego wykorzystania fotografii w ogéle. Ba-
dacze dziejéw medium wiaza z tym czasem akceptacje
fotografii barwnej w sztuce?, a takze rozwdj zainte-
resowania estetyka snapshotu®. Tymczasem zaréwno
kolor, jak i snapshot bezsprzecznie laczg si¢ z whasciwo-
$ciami najpopularniejszych filméw natychmiastowych
Polaroida, produkowanych wéwczas. Z drugiej strony
wplyw na upowszechnienie fotografii natychmiastowej
w sztuce mialy takze dziatania korporacji w dziedzinie
innowacji technologicznych i ich polityka wspétpracy
z artystami. Wlasnie na poczatku lat 70. (w 1972 1.)
wprowadzono na rynek rewolucyjny i poniekad iko-
niczny dla fotografii natychmiastowej aparat i proces
Polaroid SX-70, dzigki ktdrym uzyskiwano kolorowe
fotografie w formacie 10,7 x 8,8 cm, z charakterystycz-
ng poszerzong bialg rama ponizej kwadratowego pola
obrazowego. W tym samym czasie intensywnie rozwijat

Seria nie jest juz ,,obrazem’..

L4szlé Moholy-Nagy*

si¢ zapoczatkowany pod koniec 1969 r. korporacyjny
Program Wsparcia Artystéw (Polaroid Artist Support
Program)®. Jednym z jego rodzimych beneficjentéw
zostal pierwszy aktywny na polu sztuki polski pola-
roidzista — Waclaw Nowak, ktéry w 1974 r. nawiazat
wspolprace z europejskim oddzialem firmy, skad otrzy-
mat darmowy aparat SX-70 i materialy fotograficzne®.
Dzi¢ki temu zmarty dwa lata p6zniej fotograf wykonat
co najmniej 200 polaroidéw, posréd kedrych wiele
sklada si¢ w serie skupione na osobnych tematach czy
motywach. Pod pojeciem serii rozumiem tutaj przypad-
ki, w ktérych fotografowie wychodzili poza integralne
ramy pojedynczego zdjecia, tworzac w zamian archiwal-
ne zbiory obejmujace przedstawienia powtarzalnych
motywow albo tez budowali kompozycje skonstruowa-
ne z kilku, kilkunastu lub kilkudziesi¢ciu zdjeé.
Seryjno$¢ uzycia natychmiastowej fotografii, ktéra
wyznacza o$ przewodnig niniejszego tekstu, dotyczy
wiec wielu réznorodnych prakeyk polskich fotogratéw.
Kilka lat po powstaniu archiwum Wactawa Nowaka
warszawska artystka Teresa Gierzynska stworzyla serig
polaroidéw Goscie, w ktérej tematem stali si¢ czlon-
kowie rodziny i przyjaciele odwiedzajacy mieszkanie
fotografki i jej meza, malarza Edwarda Dwurnika.
W wigkszosci ujeé z poczatku lat 80. XX w. przedsta-
wiajacych tytutowych goséci (czasem réwniez domow-
nikéw) powtarza si¢ nie tylko motyw przewodni - por-
tret odwiedzajacych, ale i konwencja, zgodnie z kt6ra
zarejestrowano siedzace postaci. W podobnym okresie
polaroidami interesowal si¢ gdanski artysta, kurator i fi-
lozof Leszek Brogowski. W jego dziataniach fotografie
natychmiastowe pojawialy si¢ m.in. jako elementy wie-
loobrazowych montazy przedstawiajacych abstrakcyjne

1. Léaszl6 Moholy-Nagy, ,,From Pigment to Light”, w: Photography in Print. Writings from 1816
to the Present, red. Vicky Goldberg (New York: Touchstone, 1981), s. 348.

2. W kontekscie rozwazan poswieconych akceptacji koloru w fotografii najcz¢sciej wskazuje
si¢ na przetomowe wystawy w USA, na ktdrych prezentowano prace Stephena Shore’a i Willia-
ma Egglestone’a; zob. np. Katherine A. Bussard, Lisa Hostetler, Color Rush. American Color
Photography from Stieglitz to Sherman (New York-London: Aperture, 2013).

3. Na temat znaczenia i funkcjonowania pojecia snapshot zob. Richard D. Zakia, ,,Snapshot
Photography”, w: The Focal Encyclopedia of Photography, red. Michael. R. Peres (Amsterdam:

Focal Press, 2007), s. 346-349.

4. Peter Buse, The Camera Does the Rest. How Polaroid Changed Photography (Chicago-Lon-
don: The University of Chicago Press, 2016), s. 190-192.

5. Szczegoly wspolpracy Nowaka z korporacja zob. Witold Kanicki, Wactaw Nowak. Polaroid -
fotografia z importu (Lusowo—Poznan: Wydawnictwo Wolno, Uniwersytet Artystyczny w Po-
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ksztalty, monochromatyczne plaszczyzny oraz zblizenia
dekoracyjnych wzoréw tkanin. Jeszcze w latach 80. po-
laroidy zago$cily w praktyce artystycznej rezysera An-
drzeja Wajdy, ktéry pracujac nad réznymi projektami
filmowymi (Danton, 1982; Mitos¢ w Niemczech, 1983;
Biesy, 1988; Korczak, 1990) zamieszczal w scenopisach
powtarzalne ujecia ucharakteryzowanych aktoréw oraz
scenografii filmowych, a nawet skonstruowane z kilku
fotografii panoramy pejzazowe.

Whaczenie polaroidéw w obszar warsztatu filmowe-
go Wajdy mogto wynika¢ z przeniesienia aktywnosci
tworczej za zelazng kurtyne, gdzie - inaczej niz w PRL
i innych krajach komunistycznych — materialy do fo-
tografii natychmiastowej byly powszechnie uzywane,
tatwo dostepne i relatywnie tanie. Dlatego tez wraz
z transformacja ustrojowa korca lat 80., otwarciem gra-
nic oraz naptywem niedostepnych wezesniej zachod-
nich débr konsumpcyjnych, polaroidy zaczely czesciej
pojawia¢ si¢ w rodzimej praktyce artystycznej, amator-
skiej i komercyjnej. Korzystajacy z przywilejéw nowej
epoki twérca filméw animowanych i historyk sztuki
Marcin Gizycki, keéry od lat 90. regularnie podrézowat
do Stan6éw Zjednoczonych, rozpoczat seri¢ polaroidow
rejestrujacych symboliczne znaki (kierunkowe, drogo-
we, reklamowe) wypelniajace przestrzen krajobrazu
amerykanskich miast i miasteczek. Procz utrwalania
strzalek i drogowskazéw Gizycki za pomocg aparatu
Polaroid tworzyt wieloobrazowe montaze, w ktérych
fotografowane z bliskiej odleglosci detale logotypow
ukladajg si¢ w abstrakcyjne ksztalty. Dostgpnoéé¢ po-
laroidéw na polskim rynku mogta mie¢ wplyw na za-
interesowanie technikami fotografii natychmiastowej
widoczne w seryjnych pracach rejestrujacych cien au-
tora, wykonywanych przez Janusza Lesniaka — jednego
z nielicznych Polakéw, ktdrych dziefa z lat 90. XX w.
znalazly si¢ zbiorach kolekcji firmy Polaroid®. Jeszcze
w tej samej dekadzie polaroidy pojawily si¢ w praktyce
edukacyjnej i artystycznej Zbigniewa Tomaszczuka.
Artysta tworzyl z nich wieloobrazowe mozaiki, a takze
sekwencyjne dokumentacje dziatan performatywnych.

Pierwsza dekada XXI w. przyniosta szereg zmian
technologicznych i kulturowych, zwigzanych gléwnie
z rozwojem cyfrowych mediéw fotografowania i ko-
munikacji, ktére — operujac innego rodzaju natychmia-

stowoscia — przyczynily si¢ do upadku Polaroid Corp.

Rosnacy popyt na fotografi¢ cyfrowa mial tez wyrazny
wplyw na fascynacje mlodszego pokolenia artystéw.
Za pomocg rzadko uzywanej fotografii natychmiasto-
wej podejmowali oni krytyczny dialog z postgpujaca
digitalizacja i najbardziej popularnymi konwencjami
rodzimej sztuki fotograficznej. Juz w poczatkach XXI w.
fotografia natychmiastowa zainteresowat si¢ Karol Ra-
dziszewski, ktdry stosowat ja gtéwnie do portretowania
siebie i swoich bliskich. W podobnym okresie powstat
ogromny zbi6r snapshotowych polaroidéw stworzo-
ny przez grupe Minilabistéw zatozong przez é6weze-
snych studentéw poznanskiej Akademii Sztuk Pigknych
(Marek Mielnicki, Joanna Miklaszewska-Sierakowska
i Radek Spasséwka). Takze w obszarze tego archiwum
znalazlo si¢ wiele zdjg¢ skupionych na powtarzalnych
motywach. Seryjno$¢ pracy Minilabistéw uwidocznita
si¢ najbardziej w mozaikowych kompozycjach, sktadaja-
cych si¢ z kilkudziesigciu polaroidéw wspéttworzacych
jeden obraz. Z nieco pdzniejszego okresu, przypadajace-
go juz na czasy po bankructwie amerykariskiego giganta
fotograficznego, pochodzg prace innych artystéw stwo-
rzone przy zastosowaniu konkurencyjnej techniki na-
tychmiastowej — Fuji Instax. Cho¢ filmy, o ktérych tutaj
mowa, wydaja si¢ wychodzi¢ poza wspomniany w tytule
zakres dziatan ,polaroidzistéw”, to jednak w praktyce
technologiczne (chemiczne i fizyczne) whasciwosci ja-
poriskiego procesu natychmiastowego, cz¢sto umownie
(i btednie) zaliczanego do grona ,polaroidéw”, wigcej
majg wspSlnego z dawnymi procesami natychmiastowy-
mi niz wspélczesne materialy sprzedawane pod nazwa
»Polaroid”. Z instaxdéw korzystal m.in. jeden z czlonkéw
kolektywu Sputnik Photos — Rafal Milach. Wykonat
on pokazny zestaw miniaturowych fotografii w trakcie
podrézy na Bialorus. Powstale zdj¢cia wklejat w nie-
wielkie notesy, w kt6rych instaxom towarzyszyly od-
reczne notatki, opisy i komentarze. Japoriski proces
natychmiastowy wykorzystywat takze Igor Omulecki.
Artysta zastosowal go do zreprodukowania kolekeji
bibelotéw dekorowanych wizerunkiem papieza Jana
Pawtla IT nalezgcej do Eukasza Baksika.

Seryjno$¢ wydaje sie Scisle zwigzana z polaroidami.
Swiadczy o tym czeste wykorzystywanie wieloobrazo-
wych montazy w polskiej twérczosci natychmiastowej
oraz w sztuce zachodniej. Zaréwno w amerykanskich
publikacjach na temat fotograficznej wieloobrazowosci’,

6. W europejskiej czgsci kolekcji Polaroid Corp. znalazly sie réwniez dziela innych Polakéw,

w tym Leszka Brogowskiego, Marka Gardulskiego i Wactawa Nowaka.
7. Target III: In Sequence. Photographic Sequences from The Target Collection of American Photo-
graphy, red. Anne Wilkes Tucker (Houston: The Museum of Fine Arts, 1982). Cho¢ redaktorzy

Wiecej niz seria. Wieloobrazowe praktyki polaroidzistéw polskich

159



jak i w albumach poswieconych polaroidom®, mozna
znalez¢ liczne reprodukeje wieloobrazowych montazy
skonstruowanych z natychmiastowych fotografii. Spe-
cyfika réznych materialéw fotograficznych wpltywa na
dzialania artystéw, a takze kuratoréw. Pracujac nad
wystawami pos§wigconymi dziejom fotografii natych-
miastowej w rodzimej tworczosci’, korzystalem z wielu
modeli wystawienniczych uzywanych z reguty wlasnie
do pokazywania wieloobrazowej twérczoéci. Moje po-
dejscie wynikato z konfrontacji z odnalezionym mate-
riafem fotograficznym, w ktérym pojedynczosé zdjecia,
modernistyczna wyjatkowo$¢ obrazu zanikata na rzecz
relacji z wigkszym zbiorem. Paradoksalnie wigc foto-
grafia natychmiastowa, nieodlacznie kojarzona z po-
jedynczym, niedajacym si¢ reprodukowaé obrazem,
idealnie sprawdzala si¢ jako narzedzie seryjnej twor-
czosci'®. Innymi stowy, tak typowa dla polaroidowych
fotografii rama, ktéra zwykle wyznacza granice pola ob-
razowego, CZ¢sto traci na znaczeniu w przestrzeni wie-
loobrazowych kompozycji. Procz szybkosci powstania
obrazu i réwnie szybkiej mozliwosci jego sprawdzenia
w miejscu powstania wplyw na powracajaca seryjnosé
polaroidowych praktyk mial m.in. miniaturowy format
wickszosci filméw, idealnie sprawdzajacych si¢ w roli
elementu wigkszej kompozycji. Nawet uzytkownikom
polaroidéw wykonujacym zdjecia rodzinne zdarza si¢
wiesza¢ na $cianach lub sznurkach cale serie zdjgé. Za-
pewne artystyczna i amatorska praktyka budowania
wieloobrazowych montazy wynika ze snapshotowych
wlasciwosci polaroidéw, nabierajacych niecodziennych
znaczenn w duzych zbiorach. Joachim Schmidt, przez
lata opierajacy swoje dziatania artystyczne na kolek-
cjonowaniu rodzinnych, znalezionych na ulicy lub ku-
pionych na pchlich targach snapshotéw, zauwazyl, ze

kilka zdje¢ nie wzbudzi zainteresowania, podczas gdy
»pie¢dziesiat wzbudzi je na pewno, a pieéset okaze si¢
niezwykle interesujace. Liczba wplywa na warto$¢”*.
Tym samym polaroidy, b¢dace zwyklymi, niedoskona-
tymi technicznie, miniaturowymi snapshotami, lepiej
sprawdzaja si¢ w wieloobrazowych kompozycjach. Wie-
le innych cech polaroidéw sktaniajacych do seryjnych
dzialan zostanie oméwionych w kontekscie rozwazan
nad konkretnymi modelami wieloobrazowych prakeyk
w polskiej twoérczosci artystycznej.

Badacze i kuratorzy zajmujacy si¢ fotograficznymi
seriami rzadko réznicujg prakeyki artystyczne, wyraznie
naduzywajac pojecia sekwencji'® Jak si¢ bowiem oka-
zuje, to stowo, $cisle zwigzane z pojeciem czasu, bywa
uzywane w stosunku do seryjnych projektdw, keore
marginalizuja, a nawet kwestionuja problem czasu
w zestawach fotografii. Tymczasem przygladajac sie
dziataniom fotograficznym polskich artystéw, mozna
zdefiniowad rézne modele pracy opartej na seryjnosci,
powtarzalnosci, zwielokrotnieniu i wieloobrazowym
montazu. Cho¢ zwykle plaszczyzn¢ wsp6lng wyzna-
cza sposéb eksponowania polaroidéw zakladajacy
tworzenie zestawdw, w ktérych wiele zdje¢ pojawia sie
obok siebie, zamknigtych we wspélnych przestrzeniach
archiwéw, ksiazek, noteséw, ram czy naklejonych na
$cianach ukladéw, to jednak przyjecie réznych podstaw
metodologicznych i estetycznych w przypadku tworze-
nia fotograficznych serii moze radykalnie wplyna¢ na
interpretacje podejmowanych tematéw, jak i na sposoby
percepcji wieloobrazowych kompozycji. Innymi stowy
praktyki oparte na seryjnym fotografowaniu wymagaja
doprecyzowania, przypisania do ktérej$ z konkretnych
kategorii. Dlatego tez w dalszej czgéci tekstu zostanie
zdefiniowany model paradygmatyczny wywodzacy si¢

katalogu nie podaja techniki publikowanych serii, wiadomo, ze kilka z nich zostalo skonstru-
owanych przy uzyciu polaroidowych fotografii.

8. Zob. np. The Polaroid Book. Selection from the Polaroid Collections of Photography, red. Steve
Crist (Ko6ln: Taschen, 2012); The Polaroid Project. At the Intersection of Art and Technology,
red. William E.Ewing (London: Thames & Hudson, 2017); Polaroid Now. The History and
Future of Polaroid Photography, red. Steve Crist, Gloria Fowler (Los Angeles: Chronicle Chro-

ma, 2021).

9. Chodzi o dwie wystawy: Instant Curiosities. Polaroid w polskiej fotografii na 8. Biennale
Fotografii (15 XI-15 XII 2013, Galeria Miejska Arsenal w Poznaniu) oraz Archiwa blyskawicz-
ne. Instant i instax w Polsce (18 VI-29 VIII 2021, Muzeum Narodowe w Gdarnsku, Gdanska

Galeria Fotografii).

10. O paradoksie pojedynczosci polaroidéw, czesto pojawiajacych si¢ w seryjnej twérczosci,
wspominal Peter Buse w tekscie Fotografia natychmiastowa w pracy i zabawie (ttum. Martyna
Calusinska) przygotowanym do nieopublikowanego katalogu wystawy Archiwa blyskawiczne.
11. Cyt. za: Lynn Berger, ,The Authentic Amateur and the Democracy of Collecting Photo-
graphs”, Photography and Culture 2, nr 1 (2009), s.42.

12. Zob. Target I11: In Sequence.
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zarchiwalnych prakeyk, w ktérym rézne typy nalezace
do tej samej kategorii przedmiot6w staja si¢ elementami
sktadowymi seryjnej fotografii. Cho¢ skupione na jed-
nej osobie lub rzeczy serie, reprezentujgce model pod-
miotowy, wydaja si¢ bliskie archiwalnym prakeykom, to
jednak kilka przyktadéw dziatan polskich fotograféw
uzmystawia odmiennos¢ tego gatunku wieloobrazo-
wych przedstawieri. Od modelu paradygmatycznego
réznig si¢ takze dwie pozostale formuly okreslajace
dzialania artystéw uzywajacych fotografii natychmia-
stowej. Chodzi o serie sekwencyjne, skoncentrowane na
relacji czasowych interwaléw pokazanych na zdjgciach
oraz panoramy i mozaiki, traktujace pojedyncze zdjecie
jako element jednego przedstawienia.

MIEDZY ARCHIWUM A KOLEKCJA -
MODEL PARADYGMATYCZNY
Zgodnie z wykladnig Joan Schwartz narodziny fotogra-
fii zbiegly si¢ w czasie z uksztaltowaniem nowoczesnej
(uporzadkowanej i usystematyzowanej) formuly archi-
wum, ktére — podobnie jak dagerotypia — pojawilo
si¢ w Paryzu pod koniec lat 30. XIX w."> Wplyw na
te koincydencj¢ miala 6wezesna nauka z typows dla
niej ,fetyszyzacjy” faktéw oraz dazeniem badaczy do
usystematyzowania i skatalogowania $wiata, w czym
gromadzenie réznego rodzaju wizualnych dokumentéw
okazalo si¢ pomocne. Juz w pierwszych latach istnienia
mechanicznych obrazéw zaczgto ich uzywa¢é do kon-
struowania archiwdw antropologicznych, archeologicz-
nych, botanicznych, kryminalistycznych, medycznych
czy muzealnych. W tym ostatnim przypadku fotografia
spetnia¢ mogla role dokumentacji istniejacej kolekji,
ale i jej dopelnienia, poprzez wlaczanie w obszar mu-
zealnych zbioréw dodatkowych obrazéw (np. fotografii
pomnikéw, architektury, dziet i artefaktéw z innych
kolekcji) nieobjetych muzealng kuratela.

Co warte podkreslenia, juz w poczatkach istnienia
medium wazna role w tworzeniu obrazowych archiwéw

odegrala natychmiastowo$¢ otrzymywania obrazéw.
Specyfika wezesnych proceséw fotograficznych, niepo-
zwalajacych na zbyt dlugie przetrzymywanie nagwietlo-
nych klisz, wymuszata bowiem wywotanie negatywu lub
dagerotypu na miejscu, najczesciej w przeciagu kilku lub
kilkunastu minut od momentu zarejestrowania obrazu.
Fotograficzne przedstawienie materializowalo si¢ wigc
nawet szybciej niz w przypadku niektérych wspétezes-
nych proceséw natychmiastowych'®. Pionier procesu
negatywowo-pozytywowego William Henry Fox Tal-
bot poszukiwal automatycznych i szybkich sposobéw
zapisu $wiata, majacych zastapi¢ rysunek naukowy, a wy-
nalezione przez niego techniki pozwalaly na niemalze
natychmiastowe udokumentowanie réznych okazéw
botanicznych, przyspieszajac prace gromadzacych wizu-
alne notatki badaczy. Opisujac wlasna fotografie z 1844 r.
przedstawiajaca prywatna kolekeje porcelany, usyste-
matyzowang na przypominajacych biblioteke potkach,
Talbot zwracal uwagge na to, ze ,caly gabinet znawcy
[Virtuoso] i kolekcjonera starej chiriskiej porcelany
moze by¢ przedstawiony na papierze w czasie niewiele
dluzszym, niz ten potrzebny na sporzadzenie odr¢cz-
nej listy opisujacej ja w zwykly sposéb”**. Innymi stowy,
fotografia kolekeji staje si¢ substytutem inwentarza, po-
przez zamknigcie zbioru widokdw rzeczy w bezczasowej
przestrzeni zdjecia. Pojedyncza fotografia przyja¢ moze
tez funkcje poréwnywalng do archiwum czy muzeum*®.
Obickty uwiecznione na zdjeciu, tak jak muzealne eks-
ponaty, przeznaczone sa do ogladania. Wykonywane od
pierwszych dni istnienia fotografii serie zdjgé réznych
rzeczy czy zjawisk, same w sobie noszace cechy archi-
walnych lub muzealnych przestrzeni, staé si¢ mogly po-
nadto czedcia wickszych, paradygmatycznych uktadéw,
zamknietych w porzadkujacych przestrzeniach katalo-
g6w, notatnikdw, archiwdw, a w pdzniejszym okresie
takze galeryjnych instalacji.

Zasady tworzenia réznego rodzaju zbioréw archi-
walnych podporzadkowane sa funkcjom ujednolicania

13. Joan M. Schwartz, ,,«Records of Simple Truth and Precision>. Photography, Archives,
and the Illusion of Control”, Archivaria 50 (2000), s. 3.

14. Wspodlczesne procesy natychmiastowe, takie jak Impossible lub Polaroid Originals, po-
trzebuja ok. 20-40 minut do pelnego wywolania obrazu.

15. William Henry Fox Talbot, ,,Plate III. Articles of China”, w: id., The Pencil of Nature
(London: Brown, Green and Longmans, 1844), s. 19.

16. Szersze omoéwienie problematyki relacji pomiedzy przestrzenia fotografii a przestrzenia
galeriilub muzeum zob. Witold Kanicki, ,,Pomi¢dzy muzeum a white cube’em. Fotografia jako
przestrzen ekspozycyjna”, Kultura Wspélczesna 32, nr 2 (2014), s. 48-56; id., ,Wundercamera
obscura”, Membrana 2, nr 2 (2017), s.70-73.
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1 Wactaw Nowak, seria polaroidéw bez tytutu, 1975. Fot. dzi¢ki uprzejmosci

Szaroty Nowak ©

i klasyfikacji'”. Dokumenty i obickty gromadzone
w archiwach i kolekcjach na ogét nie trafiaja do nich
ze wzgledu na swoja pojedynczo$é, lecz ze wzgledu na
ich relacj¢ z innymi przechowywanymi archiwaliami'®.
W przypadku archiwéw fotograficznych dochodzi
wiec do swoistego zerwania zwiazku migdzy obrazem
a przedstawiong na nim rzeczywisto$cig na rzecz zinten-
syfikowanej relacji pomig¢dzy zgromadzonymi w archi-
wum zdj¢ciami. Wprowadzenie archiwalnych prakeyk
do sztuki 2. potowy XX w. pozwalato wigc nie tylko na
podanie w watpliwos¢ zwiazku fotografii ze $wiatem,
ale réwniez na podwazenie narracyjnosci kojarzonej
z wezesniejsza twérczoscia. Opisujacy to zjawisko Lev
Manovich przeciwstawil prakeyki syntagmatyczne (nar-
racyjne) archiwalnym dzialaniom paradygmatycznym™.
Podczas gdy w kojarzonym z archiwami i muzeami
modelu paradygmatycznym kluczowy staje si¢ proces
wyboru grupy obrazéw lub rzeczy, oparty na porzad-
kujacej kategorii przynaleznosci do jednego gatunku,
rodzaju czy typu, syntagmatyczny uktad charakteryzuje

si¢ przewaga zwiazkéw miedzy réznymi obiektami,
uktadajacych si¢ w znaczeniows calosé. Zbidr réznych
fotografii konkretnego elementu garderoby (np. butéw)
reprezentuje wigc paradygmatyczny model, podczas gdy
zdjecia wszystkich elementéw kompletnego ubrania
(butéw, skarpetek, spodni itp.) wpisze si¢ w syntagma-
tyczng strukture®.

Model paradygmatyczny jeszcze w XIX w. prze-
niknat do dziatan fotograféw dokumentujacych rézne
obszary naukowe. Dotyczy to wykorzystania medium
zaréwno w procesach archiwizacyjnych, jak i w tworze-
niu wizualnych typologii czy konstruowaniu kolekcji
opartej na zdjgciach przechwytujacych ze $wiata moty-
wy przynalezace do wybranej kategorii porzadkujacej.
WHasnie ten typ archiwalnego porzadkowania $wiata
przeniknat do sztuki 2. potowy XX stulecia, o czym
dobitnie $wiadczg fotograficzne ksiazki Eda Ruschy
wykorzystujace estetyke dokumentu, typologiczne
serie zdje¢ Bernda i Hilli Becheréw, a takze wiele in-
nych przejawéw fotograficznej ,goraczki archiwow’,

17. Ernst van Alphen, Staging the Archive. Art and Photography in the Age of New Media (Lon-
don: Reaktion Books, 2015), s.53.

18. Ibid.,s.54.

19. Lev Manovich, The Language of New Media (Cambridge: MIT Press, 2001), s.229-233.

20. Ibid.,s.230.
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ktéra opisal Okwui Enwezor®'. Usystematyzowane
zbiory fotografii, a nawet rzeczywistych obiektéw
przynalezacych do tej samej kategorii przedmiotowej,
pozwalaly artystom 2. polowy XX w. na polemike
nie tylko z narracyjnymi (syntagmatycznymi) ukfa-
dami, ale i z modernistycznym kultem pojedynczego
przedstawienia. Co warte podkreslenia, artystyczne
strategie archiwalne nie polegaly zwykle na tworzeniu
petnowymiarowych archiwéw, lecz najczgéciej poprze-
stawaly na zbieraniu (lub fotografowaniu) okreslo-
nych typéw segregowanych w ksigzkach, zamknietych
w ramach obrazéw i uspdjnionych w instalacjach ar-
tystycznych. Wielu artystéw uzywalo archiwalnych
metod, wychodzac jednocze$nie poza rygorystyczne
zasady inwentaryzacji poprzez pozbawianie zbiera-
nych obiektéw kluczowych danych. Ich celem bylo
raczej stworzenie spdjnej kolekcji obrazowej, w ktérej
obszarze znajdowaly si¢ sekcje poswigecone podobnym
motywom, tematom czy zjawiskom. Fotograf moze
wigc przyjmowac role zbieracza, ktéry za pomoca na-
rzedzi fotograficznych uwiecznia i przechwytuje ze
$wiata obrazy rzeczy i fenomendw, a towarzyszacy temu
proces rejestracji bywa podporzadkowany zaréwno
przedmiotowym kryteriom wyboru, jak i powtarzal-
nym konwencjom formalnym (analogiczne kompo-
zycje, formaty fotografii, $wiatlo, kolorystyka, optyka
lub proces fotograficzny). Natychmiastowa fotografia
doskonale nadawata si¢ do szybkiego przechwytywania
obrazéw zapisanych na zdjeciach o identycznym for-
macie. Ponadto wiele polaroidowych filméw charakte-
ryzuje si¢ poszerzonym fragmentem ramy, kt6ry — jak
twierdzg badacze medium — zachgca do umieszczania
podpiséw*?, w tym archiwizujacych adnotacji.
Archiwistyczny model paradygmatyczny, polega-
jacy na tworzeniu kolekcji opartych na wspdlnych
kategoriach przedmiotowych, wyraznie domino-
wal w praktyce polskich fotograféw uzywajacych

materialéw natychmiastowych. Wactaw Nowak, od
ktérego rozpoczyna sig historia polaroidéw w polskiej
sztuce, podkreslal, ze pracuje cyklami, nie zadowalajac
si¢ pojedynczymi zdjeciami*®. W swoich wspomnie-
niach akcentowal tez potrzebe powrotu ,do wybrane-
go tematu po dluzszym czasie”**, dzigki czemu mogt
ogarna¢ ,$wiezym spojrzeniem nowe jego strony”>°.
Zetkniecie z materialami natychmiastowymi pozwo-
lito Nowakowi na wprowadzenie zupelnie odmiennej
strategii tworzenia fotograficznych serii. W zbiorze
polaroidéw jego autorstwa wyraznie wyrdzniajg si¢
mniejsze podzbiory, ktére za sprawg powtarzalnych
cech (formatu, kompozycji, tematu) respektowaly
zasady dokumentalnej typologii, niepraktykowanej
przez krakowskiego artyste we wezesniejszym okresie.
Krétki epizod pracy z technologia fotografii natych-
miastowej doprowadzit do powstania serii fotografii
drzwi i okien, ktére — wpisujac si¢ wlasnie w estetyke
bezosobowego dokumentu®® - ukazuja interesujace go
motywy od frontu, w centrum fotograficznej kompo-
zydji (il. 1). Poszczegdlne polaroidy z tego podzbioru
taczy nie tylko motyw przewodni, ale i typowe cechy
polaroidéw SX-70: powtarzalna kompozycja, format
i tonacja kolorystyczna zdj¢é. Archiwizacyjny model
fotografowania, ktéry mégt wynikaé z wyksztalcenia
izawodowego doswiadczenia krakowskiego fotografa
(absolwenta architektury, zatrudnionego po studiach
w Pracowniach Konserwacji Zabytkéw), uwidocznit
si¢ w mniej licznych seriach natychmiastowych doku-
mentow, skupionych na detalach architektonicznych
czy wiejskich drewnianych chatach rejestrowanych
zwykle w trakcie podrézy. W tej drugiej serii powta-
rzalno$ci motywu przewodniego towarzyszy wspélna
kolorystyka z charakterystyczna dla calej grupy zielenia
i neutralnoscia jasnego ta nieba, tak czesto zauwazal-
na w praktyce artystow siggajacych po dokumentalne
i typologiczne strategie®’.

21. Okwui Enwezor, Archive Fever. Uses of the Document in Contemporary Art (New York:

Steidl, 2008).

22. Buse, Camera Does the Rest, s. 1.
23. Waclaw Nowak, ,,O sobie i swej pracy”, w: Wactaw Nowak. Retrospektywna wystawa foto-
grafii, kat. wyst., red. Zbigniew E. Zegan (Krakéw: Galeria ZPAF, 1977), s.nlb.

24. Ibid.
25. Ibid.

26. Zjawisko bezosobowego dokumentu wiaze si¢ z anglojezycznym pojeciem deadpan
photography; zob. Aron Vinegar, ,Ed Ruscha, Heidegger, and Deadpan Photography”, w: Pho-
tography After Conceptual Art, red. Diarmuid Costello, Margaret Iversen (Malden: Wiley-
-Blackwell, 2010).

27. O ile w poczatkach istnienia fotografii biel nieba wynikata ze specyfiki proceséw foto-
graficznych i czuto$ci klisz, na ktérych trudno bylo zapisa¢ chmury, o tyle artyséci dziatajacy
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2 Wactaw Nowak, seria polaroidéw, bez tytutu, 1975.
Fot. dzigki uprzejmosci Szaroty Nowak ©

Précz wspomnianych tu tematéw archiwizacyjna
powtarzalno$¢ kompozycji i motywéw determinuje
takze najliczniejszy podzbiér polaroidéw Nowaka,
w ktérym dominujacym motywem staly si¢ fragmenty
réznobarwnych karoserii samochodowych. Fotografu-
jac ten temat, bliski estetyce amerykanskiego hiperre-
alizmu, krakowski twérca wyraznie tworzyt podstawy
typologicznego uktadu — uwieczniat z jednakowej per-
spektywy pojedyncze reflektory kilku volkswagenéw
(tzw. garbuséw) i innych aut, a takze przednie maski po-
jazdéw przerdznych, choé zwykle zagranicznych produ-
centdw, tak nieprzystajace do szarosci peerelowskiego
pejzazu (il. 2). W tym ostatnim zbiorze uwidocznito si¢
typowe dla wielu artystéw wykorzystanie respektujace;
paradygmatyczny model strategii archiwalnej, w ktérej
jednak temat (samochéd) zanika na rzecz wlasciwosci
formalnych obrazu — koloréw i kompozycji. Podpo-
rzadkowanie przedstawianego tematu estetycznym
i kompozycyjnym walorom obrazu stanowilo jedna
z charakterystycznych cech malarstwa hiperrealistycz-
nego, do ktérego zdjecia Nowaka wyraznie nawiazuja.

W przypadku samochodowych polaroidéw archiwi-
styczna metoda, polegajaca na gromadzeniu typéw
przynalezacych do jednej kategorii przedmiotowej,
postuzyla wiec finalnie do stworzenia swoistego archi-
wum formalnych, kolorystycznych i kompozycyjnych
rozwigzan, przechwytywanych ze $wiata za pomoca
aparatu Polaroid.

Waznym aspektem tej ostatniej grupy prac krakow-
skiego polaroidzisty jest ciasny kadr. W wickszosci przy-
padkéw zblizenie na niewielki fragment samochodu
i pominiecie tla powoduje wyrwanie z rzeczywistego
kontekstu, czyli niewidocznego na zdjeciach pejzazu
peerelowskiej ulicy. Dekontekstualizacja jest jedna
z cech typowych dla prakeyk archiwalnych, ale i dla
muzedw: wyselekcjonowane i wyrwane z oryginalnego
miejsca obickty (dokumenty, artefakty, dzieta sztuki)
pojawiaja si¢ w zamknigtej przestrzeni, w kt6rej zamiast
zwiazku z ich pierwotnym miejscem funkcjonowania
kluczowa staje si¢ relacja z innymi obiektami wsp6ttwo-
rzacymi kolekcje czy archiwalny zbiér.

Podobne podporzadkowanie estetycznym katego-
riom i zarazem oderwanie od oryginalnych przestrzeni
i funkcji mozna dostrzec w praktyce artystycznej Mar-
cina Gizyckiego. Archiwum amerykanskich znakéw
drogowych, szyldéw i reklam wspéttworzy paradygma-
tyczny zbidr, w ktérym symbole przestaja spetniac swoja
pierwotna funkcjg, tracac semantyczne znaczenie lub —
w przypadku drogowskazéw i strzalek — nie kierujac
do zadnego z pierwotnie wskazywanych celéw (il. 3).
Poprzez zastosowane zblizenia niekt6re z nich wyrwane
s3 ze $wiata i nie ujawniaja miejsca swojego powstania.

Idea zbioru fotografii wspéttworzacego paradygma-
tyczny zestaw typow w najbardziej dostowny sposéb
uwidocznita si¢ w serii miniaturowych instaxéw Igora
Omuleckiego z serii Kolekcja Lukasza Baksika (2013;
il. 4). Jak juz wspomniano, jej tematem jest zbiér bibe-
lotéw, dewocjonaliéw, kiczowatych pamiatek i przed-
miotéw codziennego uzytku dekorowanych wizerun-
kiem papieza Jana Pawla II. Do udokumentowania
zbioréw kolekcjonera Omulecki wybral nietypowy
proces natychmiastowy, ktéry — poprzez niemoznosé
reprodukeji, niezmienny format miniatury, niska ja-
ko$¢ obrazu przeznaczonego do rozrywkowej i ro-
dzinnej prakeyki fotograficznej — wyraznie rézni sig
od klasycznych sposobéw tworzenia wizualnej doku-
mentacji. Artysta stworzyt w ten sposéb typologiczny

w XX w. (jak np. Bernd i Hilla Becherowie, Thomas Ruff, Frank Breuer) cz¢sto §wiadomie
decydowali si¢ na uzycie jednolitego biatego tta dla fotografowanych przez nich motywéw,
podkreslajac tym samym dokumentalng strategig¢, neutralnos$¢ i obiektywizm obserwacji.
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3 Marcin Gizycki, bez tytutu (Znaki amerykarskie), 1992-1993. Fot. dzigki uprzejmosci
Agnieszki Taborskiej ©

zestaw fotograficznych miniatur prezentowanych ra-  w ten sposéb ,kolekeji w kolekeji” kluczowa wydaje sie
zem, w przestrzeni wytyczonej wspdlna rama. Rama  zgodno$¢ zastosowanego materiatu fotograficznego
staje si¢ wigc ckwiwalentem muzealnego pomieszczenia i podjetego tematu (tandetnych obiektéw), wspdlna
lub gabinetu kolekcjonera, zamyka w sobie, eksponuje  dla procesu natychmiastowego i uwiecznianych przed-
i konfrontuje ze soba zebrane przedmioty. W powstalej  miotéw popkulturowosé, szybkos¢ wykonania, a nawet
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4 Igor Omulecki, Kolekcja Eukasza Baksika, 2013. Fot. dzigki uprzejmosci Igora

Omuleckiego ©

niedoskonalo$¢ cechujaca nieostre zdjecia i przepetnio-
ne estetyka kiczu przedmioty.

Tematyka fotografii Omuleckiego niesie polityczny
bagaz, ktéry w bardziej intensywny sposéb przenika
notesy Rafala Milacha wypelnione instaxami zareje-
strowanymi na terenie Bialorusi. W przeciwienstwie do
opisanych wezesniej projektéw artystycznych jego zdje-
cia nalezace do dwéch serii z lat 2010-2013 — The Win-
ners (il. 5) oraz Green Shape on White Shadow (il. 6) —
najdostowniej wpisujg si¢ w ramy archiwum, operujac
nie tylko zbiorem powtarzalnych obrazéw kolejnych
przyktadéw wybranego motywu przewodniego, lecz

166 Witold Kanicki

takze katalogowymi danymi (miejsce i data wykonania,
temat), pomijanymi cz¢sto w paraarchiwalnych prak-
tykach wielu wspélczesnych fotograféw. Na stronach
notesu z cyklu The Winners znalazly si¢ fotografie ludzi
nagradzanych w przeréznych lokalnych i panstwowych
konkursach organizowanych przez biatoruski rezim.
W przeciwienstwie do tradycyjnych, typologicznych
serii, poszczegblne zdjecia przedstawiaja postacie tytu-
towych zwycigzcdw w réznych pozach i konwencjach,
w kilku przypadkach ukazujac jedynie fragmenty ich
sylwetek. Takze przestrzenie uwiecznione w tym pro-
jekcie zostaly sfotografowane w réznorodny sposdb.
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5 Rafal Milach, The Winners, 2010-2013. Fot. dzieki uprzejmosci Galerii Jednostka

i Rafata Milacha ©
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6 Rafat Milach, Green Shape on White Shadow, 2010-2013. Fot. dzigki uprzejmosci
Galerii Jednostka i Rafata Milacha ©

Pomimo stylistycznych réznic, paradygmatyczne ar-
chiwum 7he Winners Milacha nie traci na spéjnosci
okreslonej nie tylko wspélna przestrzenia notesu, ale
i podobng tonacja kolorystyczna, formatem, sposobem
wklejenia i opisu poszczegdlnych zdj¢é. Podobna kohe-
rencja dotyczy drugiej serii instaxdw, w ktorej fotograf
rejestrowal prostokatne i wielokolorowe ksztalty po-
krywajace nielegalne napisy na $cianach bialoruskich
budynkéw. Cho¢ lektura zdjgé Milacha wywolywad
moze mylne wrazenie koncentracji na rozwigzaniach
formalnych (relacji kolorystycznej prostych figur geo-
metrycznych naniesionych na kolorowe $ciany), to
jednak w istocie wspottworzg one repozytorium poli-
tycznych aktdw cenzorskich.

Uzywane przez Milacha i Omuleckiego filmy i apa-
raty Fuji Instax Mini, prowadzace do powstania nie-
wielkich fotografii pelnych technicznych niedociagnie¢
(nieostrosci, dystorsje optyczne, o$wietlenie automa-
tycznie uruchamianej lampy blyskowej), przystosowane
sa do produkgji snapshotowej fotografii. Estetyka snap-
shotu®®, ktéra cechuje prakeyke artystyczna licznych
fotogratéw wspdlczesnych, wyraznie zainspirowata
czlonkéw poznanskiej grupy Minilabistéw. Ich zdje-
cia $wiadomie wychodza poza akademickg poprawnos¢
formalna, techniczng i kompozycyjna fotograficznych
obrazéw. Stworzone przez nich w pierwszych latach
XXI w. wielowatkowe archiwum przepelnione jest po-
blaktymi i cz¢sto nieostrymi obrazami fotograficznymi,

28. O ile pojecie to z reguly bylo uzywane w odniesieniu do amatorskich praktyk fotogra-
ficznych, o tyle estetyka snapshotu dotyczy dzialan artystéw, keorzy §wiadomie odwotuja sie
do konwencji stosowanych przez amatoréw.
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7 Minilabiéci (Marek Mielnicki, Joanna Miklaszewska-Sierakowska, Radek Spasséwka),
bez tytulu, 2000-2005. Fot. dzi¢ki uprzejmosci Minilabistéw ©

zarejestrowanymi za pomoca jednego z pdzniejszych
i zarazem najbardziej niedoskonatych proceséw ame-
rykanskiego producenta — Polaroid 500*°. W obszarze
ogromnego zbioru mozna wyrézni¢ wiele paradygma-
tycznych podgrup, podporzadkowanych powracajacym
tematom, np. takim jak pomniki, budynki czy znaki
drogowe (il. 7). Précz kompulsywnie rejestrowanych
reklam, szyld6w, nijakiej architektury i brzydoty dweze-
snej przestrzeni, wychwytywanych z krajobrazu post-
transformacyjnej Polski, Minilabidci tworzyli bliskie
abstrakgji serie poswiecone takim motywom, jak trawa
czy niebo.

Podobnie jak w przypadku Igora Omuleckiego
czy Rafala Milacha niedoskonalosci miniaturowych
zdje¢ Minilabistéw wspolgraja z rejestrowanymi te-
matami, wyrazanymi za pomocg motywow nijakich

badz trywialnych. W ten wlasnie sposéb polaroidowe
archiwum objeto kuratelg osobliwg kolekcje niekolek-
cjonerskich rzeczy i zjawisk, trywialnos¢ jest bowiem
uznawana za ceche, ktéra stoi w sprzecznosci z trady-
cyjng ideg archiwum®® czy muzeum, a zatem instytu-
¢ji zwykle skoncentrowanych na obiektach waznych,
znaczacych lub majacych warto$¢ estetyczna. Co war-
te podkreslenia, tworzac paradygmatyczne zbiory ni-
jakich tematéw, czlonkowie grupy wyraznie unikali
powtérzen stylistycznych, fotografujac motyw prze-
wodni z wielu odmiennych punktéw, w réznorodnym
oswietleniu i odleglosci. Podobna wielo$¢ sposobdw
rejestracji przenika wykonane przez nich polaroidy po-
$wigcone tandetnym plastikowym zabawkom. Czgé¢
z nich jednak wychodzi juz poza ramy najdostowniej
rozumianego paradygmatycznego zbioru.

29. Filmy Polaroid 500 byly przystosowane do ostatniego aparatu fotograficznego firmowa-
nego przez amerykariska korporacje - mlodziezowej kamery Polaroid Joycam, ktéra pojawita
si¢ pod koniec lat 90. XX w. Obszerne oméwienie kulturowego znaczenia aparatu i procesu
zob. Buse, The Camera Does the Rest, s.2—8.

30. van Alphen, Staging the Archives, s.78.
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MODEL PODMIOTOWY - LUDZIE

I PRZEDMIOTY

Porzadek zbioréw gromadzonych w nowoczesnych
archiwach i muzeach zazwyczaj przywodzi na mysl
opisany powyzej model paradygmatyczny, wyznacza-
jacy okreslone granice i kryteria przedmiotowe danej
kolekeji. Istnieja jednak archiwa i muzea zbudowane
wokot konkretnego podmiotu. Archiwum osobistych
dokumentéw waznej postaci historycznej lub muzeum
jej poswigcone stanowia dobre przyktady instytucij,
w ktdrych przedmiotowe kryteria porzadkujace wydaja
si¢ wtdrne wobec podmiotu wyznaczajacego podstawo-
wa plaszczyzne spéjnosci archiwaliéw czy eksponatéw.
W obszarze aktywnosci fotograficznej idee podmio-
towego modelu najdobitniej realizuja serie portretéw
przedstawiajacych te sama postaé, ukazang w réznych
pozach, konwencjach, sytuacjach, momentach zycio-
wych czy przestrzeniach. Innymi stowy, podmiot fo-
tografii (osoba) pozostaje ten sam, a zmiennym, pod-
porzadkowanym podmiotowi paradygmatem stal si¢
moze tlo, ubranie, kontekst czasu i miejsca. Podczas gdy
pelne anonimowych postaci antropologiczne typologie
wyraznie uprzedmiotowialy ludzi na rzecz rasowych,
metrycznych czy etnograficznych danych, prywatna
kolekeja zdje¢ portretowych konkretnej osoby ma wy-
raznie podmiotowy charakter. Ponownie fotografie na-
tychmiastowe idealnie sprawdzaja si¢ w roli narz¢dzia
do tworzenia seryjnych kolekeji podmiotowych. Nie
bez przyczyny wickszo$¢ wspolczesnych aparatéw stuza-
cych do ich wykonywania przystosowanych jest wlasnie
do portretowania, a sama idea natychmiastowych zdje¢
zwiazana byla z pragnieniem ulatwienia rejestracji bez-
troskich momentdéw zycia uzytkownikéw, budujacych
w ten sposob wlasne, rodzinne archiwa.

Reguly seryjnego modelu podmiotowego wdrazaja
zestawy portretéw i autoportretéw Karola Radziszew-
skiego. Polaroidy wykonywane w 1. dekadzie XXI w.
mozna podzieli¢ na podzbiory dotyczace konkretnych
ludzi, np. kochankéw, przyjaciot lub czlonkéw rodzi-
ny warszawskiego artysty. Plaszczyzne wsp6lna grupy
wyznacza wiec ten sam podmiot pojawiajacy si¢ na
kolejnych fotografiach w réznych pozach, miejscach,
ubrany lub rozebrany, ukazany w calo$ciowych lub
detalicznych ujeciach. Niezwykle spdjny formalnie
jest liczacy ponad 200 odbitek zbiér autoportretéw

przedstawiajacych glowe lub popiersie artysty najcze-
$ciej centralnie wkomponowane w powtarzalny format
polaroidowego kadru (il. 8). Wickszos¢ zdjeé rejestruje
posta¢ Radziszewskiego z podobnej odlegtosci na jed-
nolitym tle. W tej realizowanej na przestrzeni dtuzszego
czasu serii autoportretéw roznia si¢ miny fotografo-
wanego, ubrania, fryzury, a czasem uzywane w trakcie
pozowania rekwizyty (maska, okulary, trzymany w rece
napdj czy ksiazka).

Zupelnie inaczej problem podmiotowosci podejmu-
je seryjny zbidr czarno-biatych polaroidéw krakowskie-
go artysty Janusza Le$niaka, ktdry stosujac wielorakie
procesy fotograficzne, od wielu lat tworzy ,le$niaki’,
czyli zapisy jego cienia rzutowanego na rézne plasz-
czyzny >'. Seria natychmiastowych ,le$niakéw” zostala
zrealizowana w ogrodzie w Gwozdzcu przy uzyciu ne-
gatywowo-pozytywowych filméw Polaroid 665 (il. 9).
W przeciwienistwie do najpopularniejszych materiatléw
produkowanych przez amerykanskiego producenta
proces, o ktérym tutaj mowa, wiazat si¢ z koniecznosécia
posiadania dodatkowego ekwipunku, umozliwiajacego
m.in. wyplukanie negatywu w miejscu fotografowania.
Tym samym dzialanie fotograficzne Les$niaka odwoty-
walo si¢ do wspomnianych juz pierwszych proceséw
fotograficznych, w keérych kalotypie czy dagerotypy
produkowane byly zwykle w miejscu zarejestrowania.
Réwniez motyw przewodni ,lesniakéw” jest powro-
tem do korzeni fotografii, przywotujacym negatywowe
cienie sylwetek roslin i koronek fotografowanych przez
Talbota. Podczas gdy w rysunkach fotogenicznych bry-
tyjskiego pioniera fotograficzne cienie potwierdzaly
»indeksowa” — w Peirce’owskim rozumieniu tego poje-
cia — obecnos¢ reprodukowanych przedmiotéw, w po-
laroidach krakowskiego fotografa cien, nierozerwalnie
zwiazany z cialem, z psychologicznym, duchowym czy
tozsamosciowym wymiarem czlowieka, potwierdza
obecno$¢ fotografa, stajac si¢ rodzajem autoportretu.
Polaroidowa natychmiastowos$¢ umozliwia natomiast
przewrotne schwytanie i zatrzymanie ciemnej projekcji
kojarzonej ze zmiennoscia, nieuchwytnoscia i ruchem.

Serie fotografii reprodukujace wizerunek konkret-
nego motywu, zarejestrowanego jednak w odmiennych
przestrzeniach i kontekstach, doprowadzi¢ moga do ok-
symoronicznego upodmiotowienia przedmiotu. Dzieje
si¢ tak zwlaszcza w sytuacji, kiedy rzeczy — podobnie

31. Problematyka cienia pojawiala si¢ w r6znych pracach wigzanych z fotograficznym i filmo-

wym konceptualizmem. W fotograficznej tworczosci artystéw polskich motyw cienia stat si¢
waznym tematem prac Andrzeja Lachowicza zlat 70. XX w. Lachowicz, podobnie jak Janusz
Lesniak, uzywat fotograficznych zapiséw cienia w seryjnych kompozycjach.
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8 Karol Radziszewski, Autoportrety, 2002-2007. Fot. dzieki uprzejmosci
Galerii BWA Warszawa i Karola Radziszewskiego ©

9 Janusz Leéniak, Polaroidy z GwozdZca (z serii lesniaki), 1994. Fot. dzigki
uprzejmosci Janusza Lesniaka ©
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10 Minilabisci (Marek Mielnicki, Joanna Miklaszewska-Sierakowska,
Radek Spasséwka), Lowe Sonia, 2003-2005. Fot. dzi¢ki uprzejmoséci Minilabistéw ©

jak ludzie lub ich cienie - staja si¢ gléwnymi aktorami,
aktywnymi podmiotami przedstawianymi w réznych
sytuacjach i odstonach. Upodmiotowione obiekty na
fotografiach sprawia¢ moga wrazenie samodzielnych,
nickontrolowanych i odseparowanych od dziatan ludzi.
Zaprzyktad sytuacji, o ktérej tutaj mowa, postuzy¢ moze
ogrodowy krasnal — bohater cyklu podrézniczych zdje¢,
zobrazowany w filmie Amelia Jeana-Pierre’a Jeuneta
(2001). Nieswiadomy zartu ojciec tytutowej bohaterki
i zarazem whaciciel wypozyczonej przez cérke figurki,
kiedy otrzymywat korespondencje ze zdjeciami krasnala
pozujacego na tle pocztéwkowych zabytkéw z catego
$wiata, mogt odnie$¢ wrazenie rzeczywistej podrézy rze-
czy, samodzielnie przemieszczajacej si¢ figurki, keorej
obrazy — poprzez wpisanie w konwencj¢ portretu — czy-
nily z niej autonomicznego aktora fotograficznej serii.
Podobne przyktady, ktére w mysl postmodernistyczne;j
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teorii wpisuja si¢ w estetyke wizualnego zartu, moz-
na odnalez¢ w archiwum miniaturowych snapshotéw
tworzonym przez grupe Minilabistéw. Posréd wielu
uwiecznianych przez czlonkéw grupy figurek czy tez
kiczowatych zoomorficznych 0zddb z czaséw trans-
formacji wyjatkowo czesto pojawialy si¢ dwie zabaw-
ki — pomaranczowy krélik i plastikowy pudel, nie raz
ukazane samodzielnie, a przez to stajace si¢ gtéwnymi
aktorami wieloobrazowych serii polaroidéw (il. 10).
Wielokrotno$¢, o ktdrej tutaj mowa, wplywa na upod-
miotowienie rzeczy ,pozujacych” w réznorodnych prze-
strzeniach i sytuacjach. Kolejne fotograficzne wizerunki
tego samego obiektu zdaja si¢ wspottworzy¢ archiwum
odnoszace si¢ do niego. Nie bez znaczenia okazuje si¢
réwniez sposdb eksponowania zbioréw poswieconych
zabawce, ktdrej zdjecia wspdteworzyly wieloobrazowe
montaze.
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PORZADEK CZASOWY - O MODELU
SEKWENCYJNYM

O ile w kojarzonych z archiwami zbiorach paradygma-
tycznych klasyfikacja wynika z przynaleznosci rejestro-
wanych obiektéw do tej samej kategorii systematycznej,
porzadkowanie obrazéw wynika¢ moze z kryteridw cza-
sowych — nastepujacych po sobie zdarzen, wspéttwo-
rzacych uktad o nieprzypadkowej kolejnosci obrazéw.
Wezesnego przykladu serii opartej na czasowosci dostar-
czaja fotografie Eadwearda Muybridge’a z korica lat 70.
XIX w. rejestrujace sekwencyjny ruch ludzi i zwierzat.
O ile czasowos¢ odgrywa w nich role kluczowa, o tyle
w paradygmatycznych kolekcjach ,historia zastapiona
jest klasyfikacja, porzadkiem wykraczajacym poza do-

732, Jak bowiem slusznie zauwazyla

men¢ czasowosci
Susan Stewart, ,w $wiecie kolekeji wszystkie momenty
czasowe prezentowane s3 symultanicznie i synchronicz-
nie”*>. W przeciwienstwie do sekwencyjnych zestawéw,
bezczasowe zbiory archiwalne i muzealne, fotograficzne
typologie i atlasy pozbawione sa tez narracyjnosci, kté-
ra — jak juz wspomniano — zawieszaja. Tymczasem to
wlasnie sekwencja wizualnych uje¢ moze przedstawiaé
uporzadkowany ciag zdarzen, narracyjne, nastepujace
po sobie sceny. Serie paradygmatyczne rdznig si¢ tez
od sekwencyjnych sposobem czytania calego zestawu.
Podczas gdy charakterystyczng metoda percepciji zbio-
6w typologicznych jest poréwnywanie réznych typéw
gatunkowych ze soba, a caly zestaw umozliwia swobod-
ne ogladanie poszczegdlnych fragmentéw serii, ukta-
dy sekwencyjne niejako narzucajg linearny porzadek
czytania, zazwyczaj kierujac wzrok — niczym w trakcie
lekeury tekstu — od lewej do prawej i od géry do dotu
kompozycji. Réznicujac wspomniane tutaj modele,
warto doda¢, ze uklady sekwencyjne czesto blizsze sa
kategorii podmiotowej niz paradygmatycznej, w wielu
przypadkach koncentrujg si¢ bowiem na tym samym
wydarzeniu, osobie lub rzeczy, ktdrej rézne ujecia uka-
zane s w nastepujacych po sobie odstepach czasu.

W $wiatowej tworczosci polaroidowej istnieje
wiele przykladéw fotograficznych projektéw wpi-
sujacych sie w model sekwencyjny. I znowu sprzyja

temu natychmiastowos$¢ procesu pozwalajacego na
uzyskiwanie kolejnych zdje¢ w odstepach czasowych
potrzebnych na wysunigcie z aparatu uprzednio naswie-
tlonego filmu. Polaroidy umozliwiaja tez skopiowanie
lub wiaczenie w obszar nowej fotografii dopiero co
wywolanego zdjecia. Klasycznym przyktadem takiego
wykorzystania fotografii natychmiastowej jest autopor-
tretowy projekt Williama Anastasiego Nine Polaroid
Photographs of a Mirror z 1967 r. Ten kojarzony z kon-
ceptualizmem artysta fotografowal w rytmicznych od-
stepach czasu swoje odbicie w lustrze, przy czym kazda
zarejestrowang fotografie przyklejal do powierzchni
zwierciadla przed wykonaniem kolejnego autoportre-
tu. W konsekwencji ostateczne dzieto ukazuje lustro
zaklejone serig fotografii, w ktérym wyraznie prze-
$ledzi¢ mozna sekwencyjna kolejnos¢ wykonywania
zdje¢¢ rozmieszczonych w tekstualnym porzadku. Na
podobnych podstawach opieral si¢ projekt kanadyj-
skiego twércy Michaela Snowa Authorization 21969 t.,
o ktérym wspominat Romuald Kutera, nawiazujac do
swojej pracy zatytulowanej Sciana z 1973 r.>* Ta seria,
wykonana przy uzyciu tradycyjnych proceséw fotogra-
ficznych, wymagala jednak od wroctawskiego artysty
znacznie wigcej wysitku. Jak wyjasnial w jednej z roz-
moéw, ,musialem i§¢ do domu, wywotaé film, zrobi¢
odbitke, wigc wykulem sobie dwie dziurki na statyw,
wymierzylem, ile to jest, aparat ten sam, ten sam film, to
samo wywotlanie, wszystko to samo i tych 5 filméw mu-
sialem zrobi¢ i wywola¢!”**. Trudnosci w dostepie do
materialéw firmy Polaroid wymusily wigc zastosowanie
skomplikowanego procesu kopiowania, przerywanego
wywolywaniem i koniecznoscia powtarzania ustawien
czy przestawiania sprzetu, a zatem przeprowadzenia
czynnosci, ktére — w przypadku materialéw natychmia-
stowych — byly w petni zautomatyzowane, powtarzalne
i przez to znacznie prostsze. Probleméw z dotarciem do
amerykanskiej technologii nie miat juz akcywny kilka
lat pézniej Leszek Brogowski, a siggniecie po polaroidy
sprawilo, ze kluczowym tematem jego twérczosci stata
si¢ problematyka sekwencyjnych powtérzen i relacje
miedzy czasem, rzeczywistoscia a fotografia.

32. Susan Stewart, On Longing. Narratives of the Miniature, the Gigantic, the Souvenir, the
Collection (Durham-London: Duke University Press, 1993), s. 151.

33. Ibid.

34. ,,Zdarzylo si¢ we Wroclawiu... Z Anng i Romualdem Kuterg Ewa Malgorzata Tatar roz-
mawia o kontekstualizmie, polskiej sztuce lat 70. oraz jej uwiktaniach (fragmenty wywiadu-
-rzeki)”, Obieg, 16 wrzeénia 2008, aktualizacja 3 marca 2009, doste¢p 27 marca 2025, https://
archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/rozmowy/4421.

35. Ibid.
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11 Leszek Brogowski, Perspektywa czasu (z cyklu Stale efemery), 1985.
Fot. dzi¢ki uprzejmo$ci Muzeum Narodowego w Gdarsku i Leszka Brogowskiego ©

L &b ¢

12 Leszek Brogowski, bez tytutu (z cyklu Stafe efemery), 1981-1985.
Fot. dzi¢ki uprzejmosci Muzeum Narodowego w Gdansku i Leszka Brogowskiego ©
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13 Leszek Brogowski, bez tytulu, lata 80. Fot. dzigki
uprzejmosci Muzeum Narodowego w Gdansku i Leszka
Brogowskiego ©

Przyktadem seryjnej pracy Brogowskiego wprowa-
dzajacej sekwencyjne ujecia powtarzalnego motywu jest
tryptyk Perspektywa czasu (z cyklu State efemery, 1985;
il. 11), keéry — podobnie jak zdjecia Wactawa Nowaka
iJanusza Le$niaka — znalazt si¢ w europejskiej kolekeji
Polaroida. Na t¢ niewielka seri¢ sktadajg sie trzy polaro-
idy, z ktdrych pierwszy jest zapisem monochromatycz-
nej czerwieni, silnie kontrastujacej z biela polaroido-
wej ramki filmu SX-70. W drugiej fotografii tryptyku
Brogowski uwiecznit w centrum kompozycji pierwszy
polaroid, podczas gdy w trzeciej skopiowane zostalo
drugie ujecie. Umieszczone linearnie we wspdlnej ramie
trzy fotografie sugeruja przez to sekwencyjna kolejno$¢
powstania. Nie bez znaczenia jest wyrazny efekt nara-
stajacej glebi. O ile pierwsze zdjecie ukazuje jednolicie
plaska powierzchnie czerwieni, o tyle nawarstwienie
obrazéw w kolejnych sekwencjach powoduje wrazenie
perspektywy lub stopniowego oddalania si¢ od plaskiej
czerwonej powierzchni rozpoczynajacej tryptyk.

W innych pracach z tego cyklu powraca motyw se-
kwencyjnie powtarzanych kopii poprzedniej fotogra-
fii, zapoczatkowanych zdjeciem monochromatyczne;j
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czerwieni. W tryptyku Perspektywa czasu 11 kolejne
fotografie ukazuja znacznie pomniejszony obraz wyj-
$ciowy (zajmujacy okoto 1/36 pola obrazowego), na-
tomiast w innej, os’mioobrazowej serii ciasno wpisane
w kadr reprodukcje poprzedniego ujecia intensyfikuja
wrazenie glebi i ryemiki powtdrzen (il. 12). Co warte
podkreslenia, wspomniane tutaj zdjecia z tryptykéw
Brogowskiego buduja kontynuacyjna relacje nie tylko
ze soba, ale i z them, polaroidowe fotografie przyklejo-
no bowiem do czerwonego kartonu, ktéry mégt by¢
motywem utrwalonym na wyjsciowym, monochroma-
tycznym zdjeciu. O takiej interpretacji $wiadczy¢ moga
nietypowe serie Brogowskiego, ktérych przedmiotem
staly si¢ ujecia kraciastej tkaniny. W jednej z kilku
kompozycji powracajacych do tego motywu (il. 13)
gdanski fotograf uzyl rzeczywistego kraciastego ptétna
jako tta dla nietypowego zestawu ztozonego z polaroida
przedstawiajacego fragment tego samego materiatu oraz
pustej ramy polaroidowego filmu, uzyskanej przez wy-
ci¢cie fragmentu przeznaczonego na obraz. Rama w po-
lowie nachodzi na druga fotografie, w pozostalej czesci
kadrujac fragment tta — rzeczywistej kraciastej tkaniny.
Tym samym na prawdziwym materiale stanowigcym
tlo widoczne sg trzy pionowe prostokaty ukazujace
kraciastg powierzchnie, a ze wzgledu na realistyczne
i proporcjonalne odwzorowanie tkaniny na polaroidzie
calo$¢ zawiesza réznice pomig¢dzy obrazem i tlem oraz
przedstawieniem i rzeczywistoécia. O ile w opisanych
wezesniej przykladach uktadéw sekwencyjnych czaso-
wo$¢ opiera si¢ na reprodukcji powstalych uprzednio
zdjgé, o tyle w tym przypadku przedmiot wyjéciowy
(tkanina tta) znajduje swoje nastgpstwo w fotografii
polaroidowej, powracajac we fragmencie ramy kadru-
jacej detal rzeczywistej materii.

O nietypowym podejsciu do pojecia sekwencji
mozna méwi¢ takze w odniesieniu do dzialan Marci-
na Gizyckiego. Okazuje sig¢, ze tworzone przez niego
paradygmatyczne archiwum amerykanskich znakéw
ulicznych stalo si¢ podstawa do stworzenia kilku kom-
pozycji opierajacych si¢ na modelu czasowym. Zmiana
porzadku jest zreszta jedna z cech okreslajacych istote
archiwdw i kolekeji, ktdre w dziataniach kolekcjonera,
badacza, kuratora lub artysty moga sta¢ si¢ podstawa
do powstania zupelnie innych porzadkéw, opartych na
uktadach grupujacych wybrane materialy wedle nowe-
go systemu. W analizie tej problematyki Susan Stewart
odwotata si¢ do Arki Noego jako metafory integralnej
kolekgji zabezpieczonej przed otaczajgcymi ja kleskami,
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14 Marcin Gizycki, Gra planszowa, 2021. Fot. dzigki uprzejmosci Agnieszki Taborskiej ©

ktdra po koricu potopu ulegta przeistoczeniu®®. Jak za-
uwazyla badaczka, ,gdy tylko obiekt catkowicie oderwie
si¢ od miejsca pochodzenia, mozliwe staje si¢ stworze-
nie nowej serii, rozpoczgcie od poczatku w kontekscie
doprecyzowanym przez wybér kolekcjonera™”. W pro-
ces, 0 ktérym tutaj mowa, wpisuja si¢ wlasnie dzialania
Marcina Gizyckiego, ktéry po dwudziestu latach od
stworzenia archiwum amerykanskich znakéw wykorzy-
stal zebrane przyktady symboli do budowania labiryn-
towych ukladéw sekwencyjnych (il. 14). Chodzi o tak
zwane Gry planszowe (2013 1 2019), czyli dwie kompo-
zycje polaroidéw tworzacych misternie zaaranzowane
uktady réznych zarejestrowanych w amerykanskim kraj-
obrazie symboli. W ich labiryntowym ulozeniu, na-
wigzujacym do tytulowych plansz, pojedyncze zdjgcia
strzalek kieruja wzrok widza do nastgpnych polaroidéw,
ukazujacych kolejne znaki kierunkowe, a takze symbole
rozwidleni, znak stop lub w koricu oznaczenia wyjscia.
Paradygmatyczny zbi6r znakéw postuzyt do stworzenia
uktadanki narzucajacej widzowi sekwencyjny sposéb
odczytu, polegajacy na rytmicznym przechodzeniu do

36. Stewart, On Longing, s. 152.

37. Ibid.

kolejnych polaroidéw; oko przyjmuje funkcje pionka
przeskakujacego z obrazu na obraz zgodnie z kierunka-
mi wyznaczonymi przez zarejestrowane na polaroidach
strzatki. Podobny sposéb ogladania narzuca trzyminu-
towy film Gizyckiego Gra w strzatki (2021)*%. W tej
krotkiej animacji kolejne sceny, czyli pojedyncze zdjgcia
natychmiastowe strzalek i drogowskazéw, rytmicznie
zmieniajg si¢, wskazujac jednoczesnie (przedstawio-
nymi znakami kierunkowymi) w strong nastgpnych
wskaznikéw, kedrym ustgpuja miejsca.

Sekwencje filméw, podobnie jak sekwencyjne
uktady fotografii, czgsto wykorzystuja gre aktoréw
rejestrowanych w kolejnych ujeciach i scenach. Per-
formatywno$¢ dotyczy licznych historycznych przy-
kiadéw sekwencji fotograficznych, w ktérych artysci
lub rejestrowani przez nich aktorzy przedstawiani
byli w nastepujacych po sobie ujgciach. Odgrywa-
nie sceny przed fotograficznym aparatem w takim
samym stopniu wigze si¢ zaréwno z przywolanymi
juz przyktadami sekwencyjnych serii fotograficznych
Muybridge’a, jak i polaroidowymi autoportretami

38. Film, o ktérym tutaj mowa, zostat zrealizowany w zwigzku z zaproszeniem Marcina
Gizyckiego do udziatu w wystawie Archiwa blyskawiczne. Instant i instax w Polsce.
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15 Zbigniew Tomaszczuk, Pamigé obrazu (Obrazy,
ktdre pamigtam z przeszlosci), 1999. Fot. dzigki uprzejmosci
Zbigniewa Tomaszczuka ©

Williama Anastasiego. Fotograficzna serig wykorzystu-
jaca polaroidy w relacjonowaniu sekwencyjnych ujeé
performansu jest o§mioobrazowy zestaw fotografii wy-
konanych przez asystenta Zbigniewa Tomaszczuka®,
be¢dacy dokumentacyjnym zapisem akeji zrealizowanej
w trakcie jego wystawy Obrazy, ktdre pamigtam z prze-
szlosci w warszawskiej Malej Galerii ZPAF w 1999 r.
(il. 15). Kolejne zdjgcia ukazujace osoby wycinajace
fragment gatezi byty na biezaco przyklejane do $cia-
ny z my$la o tym, by odwiedzajacy ekspozycje w poz-
niejszym terminie mogli zapozna¢ si¢ z przebiegiem
performansu.

MODEL SYNTAGMATYCZNY - PANORAMY

I MOZAIKI

Podobnie jak w przypadku paradygmatycznych typo-
logii fotograficznych, podmiotowych czy sekwencyj-
nych zbioréw fotograficzne panoramy powstawaly juz
w poczatkach istnienia tego medium*’. Wraz z lezacymi
u podstaw fotografii dioramami, malarskie i fotograficz-
ne panoramy wpisywaly si¢ w typowe dla XIX w. sposo-
by iluzyjnego przedstawiania $wiata, spetniajac funkcje
»substytutu podrézowania do réznych miejsc™*.

Zardéwno panoramiczne, jak i bliskie im mozaikowe
serie fotograficzne reprezentuja model syntagmatyczny.
Cho¢ poszczegélne zdjecia skladajace si¢ na wieloobra-
zowe montaze powstaja w seckwencyjnych odstepach
czasu, to jednak finalnie tworzg calos¢, jeden obraz,
w ktorym kontynuacja nie opiera si¢ na czasowosci, lecz
na spdjnosci kompozycyjnej, formalnej kompletnosci ca-
lego wieloobrazowego przedstawienia. Inaczej méwiac,
zespot zdje¢ wspottworzy — podobnie jak stowa zdanie —
zamknigta wypowiedz traktowang jako cato$¢, w ktorej
wszystkie elementy sktadowe podporzadkowane s jed-
nemu rzeczownikowi lub — jak w przypadku wieloobra-
zowego montazu — konstrukeji jednego przedstawienia.
Sposéb czytania fotograficznych panoram i mozaik wy-
maga wigc spojrzenia na catosé, objecia wzrokiem wielo-
obrazowej kompozycji, w ktérej poszezegdlne elementy
sktadowe lacza si¢ ze soba niczym abstrakcyjne fragmen-
ty mozaik. Fotografia natychmiastowa, pozwalajaca na
szybkie wywolanie obrazu na miejscu i btyskawiczne do-
pasowanie wizualnych ukladanek, a nawet ewentualne
powtdrzenie nieudanego kadru, ulatwiata konstrukeje
artystycznych montazy tego rodzaju. Swiadczy o tym
m.in. popularno$¢ mozaikowych uktadéw polaroido-
wych przewijajacych si¢ w twérczosci znanych artystéw,
takich jak Chuck Close, Luigi Ghirri, David Hockney,
William Wegman i wielu innych. Podobna popularno$é¢
wicloobrazowych serii sktadajacych si¢ w syntagmatycz-
ne kompozycje mozna zaobserwowaé w dziejach polskie;
fotografii natychmiastowej.

Panoramiczne uklady odnalez¢ mozna juz w sceno-
pisach Andrzeja Wajdy, w ktérych rezyser zamieszczal
wizualne notatki z pleneréw filmowych, np. linearna
czteroobrazowa panorama przedstawiajaca pejzaz

39. Zgodnie zinformacjami Zbigniewa Tomaszczuka jego asystentem wspoétpracujacym przy
powstaniu sekwencyjnego zapisu performansu byl fotograf Marek Dziedzic.

40. Nawetw polskiej fotografii XIX-wiecznej zrealizowano wiele panoramicznych widokéw
réznych miast. Z dostepnych Zrédet wynika, ze metode panoramicznego uktadu stosowali
Karol Beyer, Jozef Eder, Awit Szubert i Walery Rzewuski.

41. Schwartz, ,,«Records of Simple Truth and Precision»”, s. 14.

176 Witold Kanicki



zostata wklejona w notatnik powstaly w trakcie pracy
nad filmem Mitos¢ w Niemczech z 1983 r. Klasyczna
w swej poziomej formule istotnie rdzni si¢ od pdzniej-
szych, mozaikowych uktadéw wykonywanych przez
Zbigniewa Tomaszczuka czy Marcina Gizyckiego. O ile
Tomaszczuk, wyraznie zainspirowany stynnymi pracami
Hockneya, skonstruowal na potrzeby okladki wlasnej
ksiazki wieloobrazowy zestaw, w ktérym poszczegdl-
ne polaroidy przyklejone zostaly pod réznymi katami,
wspottworzac regularny zapis pracujacego z wielkofor-
matowym aparatem fotografa®?, o tyle Gizycki wyko-
rzystywal mozaikowo$¢ w budowaniu abstrakcyjnych
kompozycji bazujacych na zdjeciach detali logotypu
Coca-Coli.

Mozaikowe kompozycje wyznaczyly takze wazny
obszar artystycznej aktywnosci Minilabistéw. Stworzo-
ny przez nich tryptyk Od morza do Tatr (2000-2003)
sklada si¢ z trzech wielkoformatowych kompozycji
przedstawiajacych pejzaz nadmorski, krajobraz gér-
ski oraz Patac Kultury i Nauki w Warszawie, a kazda
z nich wspdttworzy 80 polaroidéw (il. 16-18). Pomi-
mo regularnoéci rozmieszczenia poszczegdlnych zdjeé,
Minilabi$ci wyszli jednak poza tradycyjne sposoby
montowania panoram i mozaik. Specyfika uzywanych
przez czlonkéw grupy filméw Polaroid 500, w ke6rych —
inaczej niz w przypadku najpopularniejszych fotografii
natychmiastowych — prostokatne pole obrazowe otacza
rama znacznie szersza z dwéch zewngtrznych stron, spo-
wodowala, ze w mozaikowym ukladzie pionowe rzedy
przedstawien rozdzielaja kilkucentymetrowe pasy bieli.
Innymi stowy, w przeciwienstwie do wspomnianych
wezesniej panoram i mozaik poszczegélne obrazy nie
nachodzg na siebie bezposrednio, a wrazenie kompo-
zycyjnej koherencji przedstawienia wzrasta wraz z od-
daleniem od montazu. Cho¢ na pierwszy rzut oka dwa
pejzazowe widoki z tego tryptyku wydajg si¢ spdjne, to
jednak przygladajac si¢ z bliska detalom miniaturowych
fotografii, mozna zauwazy¢ wyrazny brak kontynuacji
migdzy sasiadujacymi polaroidami, z ktérych wiele
przedstawia detale oddalonych od siebie fragmentéw

$wiata, dodatkowo sfotografowanych z réznej perspek-
tywy. Najdalej posunigte zaburzenie zwigzkéw mig-
dzyobrazowych i zwigzany z tym brak kompozycyjnej
kontynuacji charakteryzuje mozaike oparta na detalach
warszawskiego Patacu Kultury i Nauki, w ktérej — po-
mimo pozornego porzadku — wielo$¢ zastosowanych
perspektyw fotografowania doprowadzita do swoiste-
go rozcztonkowania bryly budynku przedstawionego
zgodnie z konwencja blizsza kubistycznym obrazom niz
tradycyjnym panoramicznym ujeciom. Umieszczajac
w poziomych rz¢dach zblizone grupy motywéw (nieba
i szczyty budynku w gérnej czesci kompozycji, detali
architektonicznych w §rodku, samochodéw oraz drég
i chodnikéw na dole zestawu), Minilabisci dokonali
swoistego zespolenia dwédch kontrastujacych modeli
seryjnego montazu. O ile bowiem poszczegélne rzedy
ztozone z motywéw przynalezacych do tej samej kate-
gorii przedmiotowej (np. widoki nieba, detale samo-
chodéw lub rzezbiarskie dekoracje) odzwierciedlaja
ide¢ paradygmatycznej kolekeji przedstawien, o tyle
calos¢ sprawia wrazenie syntagmatycznego ujecia. Tego
rodzaju zaburzenie spéjnosci obrazu, ktére stato si¢
mozliwe dzigki zespoleniu réznorodnych polaroidéw,
wpisuje prac¢ poznanskich artystéow w ramy sztuki
postmodernistycznej.

PODSUMOWANIE

Natychmiastowo$¢ proceséw Polaroida pozwolita wielu

polskim artystom na realizacj¢ projektéw, ktdre wyraznie

r6znig sic od dominujgcych w rodzimej sztuce tendencji

i konwencji. O owej odmiennosci $wiadcza niepopular-
ne w Polsce cechy, integralnie zwigzane z wlasciwosciami

filméw produkowanych przez amerykanska korporacje.
Nalezy do nich np. fotograficzny kolor, ktéry — ze wzgle-
déw politycznych i ekonomicznych — zaczal czesciej

pojawia¢ si¢ w polskiej twdrczosci artystycznej dopiero

w XXI w. Do lat 80. zeszlego stulecia nawet w $wiato-
wej sztuce barwne zdjecia czgéciej wigzano z amatorska
i rodzinng prakeyka fotograficzna lub popkulturows
estetyka hollywoodzkiej kinematografii*’. Inna cecha

42. Zbigniew Tomaszczuk, Lowcy obrazdw. Szkice z historii fotografii (Warszawa: Centrum

Animacji Kultury, 1998).

43. Christopher Bonanos, Instant. The Story of Polaroid (New York: Princeton Architectural
Press, 2012), s. 61; Kevin D. Moore, ,,Starburst. Color Photography in America 1970-1980”,
w: Starburst. Color Photography in America, 1970-1980, kat. wyst., Cincinatti Art Muesum,
red. Kevin D. Moore (Ostfildern: Hatje Cantz, 2010), s. 19. Punktem zwrotnym, z ktérym
w literaturze przedmiotu wigzane jest z przesilenie w obszarze sztuki wspélczesnej i pelna
akceptacja koloru w sztuce, byta wystawa The New Color Photography (kuratorka Sally Eau-
claire) w International Center of Photography w Nowym Jorku.
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16 Minilabisci (Marek Mielnicki, Joanna Miklaszewska-Sierakowska, Radek Spasséwka),
Panorama polskiego morza (z cyklu Od morza do Tatr), 2000-2003. Fot. dzigki uprzejmosci
Minilabistéw ©

17 Minilabisci (Marek Mielnicki, Joanna Miklaszewska-Sierakowska, Radek Spasséwka),
Panorama polskich gor (z cyklu Od morza do Tatr), 2000-2003. Fot. dzigki uprzejmosci
Minilabistéw ©
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18 Minilabiéci (Marek Mielnicki, Joanna Miklaszewska-Sierakowska, Radek Spasséwka),
Panorama Patacu Kultury (z cyklu Od morza do Tatr), 2000-2003. Fot. dzigki uprzejmosci

Minilabistéw ©

polaroidéw, ktéra pozwolita na wprowadzenie alterna-
tywnych rozwigzan, byl malo popularny w Polsce minia-
turowy format fotografii, niezwykle rzadko stosowany
przez artystow wyraznie cenigcych wielkoformatowe
odbitki fotograficzne. Nawet liczne serie fotograficzne
realizowane przez twércéw wywodzacych si¢ z kon-
ceptualizmu (jak np. Natalia LL, Andrzej Lachowicz
czy Zdzistaw Sosnowski) wciaz bazowaly na fotografii
o relatywnie duzych rozmiarach. W koricu techniki fo-
tografli natychmiastowej doprowadzily do wlaczenia
w obszar sztuki estetyki snapshotu do tej pory kojarzonej
z fotografia amatorska. Okreslajace ja techniczne nie-
dociagniecia uwidaczniajg si¢ juz w najwczesniejszych
polskich pracach polaroidowych, wykonywanych przez
Wactawa Nowaka w potowie lat 70.**

Pogardzane przez rodzimych piktorialistow i koja-
rzone z amatorszczyzng wlasciwosci polaroidéw — nie-
wielki format fotografii zarejestrowanej przy uzyciu
niskiej jako$ci aparatéw, estetyka snapshotu, a nawet ko-
lor — wyznaczyly wazny obszar artystycznych projektow
opisanych w tym artykule. Uzmystawia to typowe dla

postmodernizmu przenikanie si¢ kultury amatorskiej
i sztuki wysokiej, intensywne napigcia mi¢dzy prze-
strzeniami high and low. Postmodernistyczne akcenty
widoczne s3 tez w innych wlasciwosciach wieloobra-
zowych projektdw polaroidowych, ktdre — jak w przy-
padku paradygmatycznych zdjgé Nowaka, Gizyckiego,
Omuleckiego czy grupy Minilabistéw — ulatwialy za-
whaszczenie cudzej ikonografii lub rzeczy skopiowa-
nych i wyrwanych z oryginalnego kontekstu za pomoca
natychmiastowych zdjeé. Owo wyrwanie z kontekstu
wigzalo si¢ z typowym dla réznych kategorii seryjnej
tworczoéci zanegowaniem relacji rzeczywisto$é/repre-
zentacja na rzecz wspolzaleznosci obrazéw powiaza-
nych przestrzenia archiwum, notatnika czy galeryjne;j
instalacji. Czasami opisane tu projekty przyjmuja wrecz
role symulakréw rzeczywistosci lub wyraznie kwestio-
nuja granice (jak w przypadku Brogowskiego) mi¢dzy
reprezentacja, rama a rzeczywistoscia, podajac w watp-
liwo$¢ paradygmat modernistycznego dzieta sztuki.

O ile modernizm wyraznie docenial pojedyn-
cze, nowatorskie, niepowtarzalne i Wlasnorgcznie

44. Swiadcza o tym formalne wady niektérych fotografii; zob. Kanicki, Wactaw Nowak,

s.129-131.
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wykonane dzielo sztuki, o tyle postmodernisci czesto
siegali po fotografie, uzywajac jej do polemiki z wezes-
niejszg sztuka. Kult wyjatkowosci i jednostkowosci
wielkoformatowej odbitki przenikat tez polski pikto-
rializm, ktérego echa oddziatywaly na cala rodzima
tworczo$é fotograficzng XX w. Nie bez przyczyny
Henryk Hermanowicz czy Stefan Poradowski pod
koniec lat 40. XX w., a zatem w czasach debiutu ame-
rykanskiej technologii firmy Polaroid, podkreslali zna-
czenie oryginalnosci i niepowtarzalnosci pracy foto-
grafa. Hermanowicz zanegowal wykonywanie ,kilku
zdje¢ w réznych ujeciach”, uznawal ,wielo$¢” za cechg
»podwazajaca zaufanie ogétu do fotografiki” i w konicu
postulowat zniszczenie negatywu po uzyskaniu wia-
$ciwego, pojedynczego, skoriczonego obrazu®. Pora-
dowski natomiast wyraznie docenial pieczolowicie
opracowane unikaty, ktére osiagaly status artystycz-
nych wlaénie dzieki niepowtarzalnosci*®. Piktorialny
kult duzych autonomicznych przedstawien przenikat

wiele innych nurtéw w dziejach polskiej fotografii.
Tymczasem zaréwno oparte na seryjnie kolekcjonowa-
nych motywach archiwa polaroidéw, jak i sekwencyjne
uktady czy syntagmatyczne mozaiki stworzyly arsenat
krytycznych narzedzi pozwalajacych na podwazenie
pojedynczosci obrazu, a takze zanegowanie jednego
z wazniejszych aspektéw dyskurséw modernistyczne-
go i piktorialnego — integralnodci i homogeniczno$ci
niepowtarzalnego dziela sztuki*’. Krytyka, o ktérej
tutaj mowa, najdobitniej realizuje si¢ w dziataniach
Minilabistéw, budujacych syntagmatyczne uktady na
podstawie réznorodnych zdjec zaburzajacych moder-
nistyczna spéjnos¢ czasu i miejsca. Wieloobrazowe
kompozycje polaroidéw innych polskich artystéw
kwestionuja warto$¢ pojedynczego obrazu, a zbudo-
wane z licznych zdjgé montaze réwnie czgsto zawiesza-
ja znaczenie ramy, nie uzywaja jej wcale lub sugeruja
mozliwo$¢ kontynuacji kolekcjonerskich prakeyk czy
tez prezentacji zbioru w innych modutach.

45. Henryk Hermanowicz, ,Rozwazania nad fotografiky”, Swiat Fotografii, nr 6 (1947),s.2—4.
46. Stefan Poradowski, ,Niepowtarzalny obraz fotograficzny (Z psychologii tworzenia ar-
tystycznego)”, Swiat Fotografii, nr 7 (1948), s. 6-7.

47. Pojecia ,modernizm” uzywam zgodnie z wyktadnig Petera Biirgera, Teoria awangardy,
thum. Jadwiga Kita-Huber (Krakéw: Universitas, 2006).
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More than a Series. The Multi-Image Practices of Polish Polaroid Photographers
by Witold Kanicki

The article concerns the history of instant photography (Polaroid, Fuji instax) in Po-
land, recounted in the context of the issue of seriality (photographic series). Works by
widely differing artists, such as Leszek Brogowski, Teresa Gierzyniska, Marcin Gizycki,
Janusz Le$niak, Rafal Milach, Wactaw Nowak, Igor Omulecki, Karol Radziszewski,
Zbigniew Tomaszczuk, Andrzej Wajda, and the Minilabist group (Marek Mielnicki,
Joanna Miklaszewska-Sierakowska, Radek Spasséwka), were used to discuss various
categories of multi-image work.

The analysis of this topic begins with a clarification of the paradigmatic model.
This type of serial creation is the most commonly used; it stems from archival practices,
which usually involve the collection and systematisation of things or documents (in
this case, images) subordinated to a common subject category. Polaroid photographs
by Wactaw Nowak, in which similar motifs (e.g. fragments of car bodies) are accom-
panied by repetitive compositional forms, belong to the framework of this model.
Archival photographic strategies are also characteristic of the Polaroid oeuvre of
Marcin Gizycki (a series of American signs), as well as the contemporary instax works
by Igor Omulecki (a collection of trinkets with the motif of John Paul IT) and Rafal
Milach (documentation of censored inscriptions on the walls of buildings in Belarus).
Finally, the paradigmatic model is also inherent in the photographic practice of the
Minilabist group; their archive of several thousand Polaroid photographs contains
find numerous subsets, subordinated to repetitive motifs.

Although formal similarities make the second of the models of serial creation
described in the text seemingly close to archival ordering practices, its essence is
a subject (usually a person or a motif) common to the entire set of photographs,
shown in various variants or spaces. The subject model is evident both in relation
to the Polaroid self-portraits by Karol Radziszewski and the shadow photographs
by Janusz Le$niak. Also, the series of Polaroids from the Minilabist archive, where
the protagonists are cheesy mascots, perversely subjectify the object.

The third type of multi-image work described in the text is based on a sequential
model, in which a serial collection of photographs is constructed from images taken
at regular intervals. Arrangements of Polaroid photographs from a variety of works
by Leszek Brogowski, Marcin Gizycki and Zbigniew Tomaszczuk refer to temporal
sequences in distinct ways. The temporality in question emerges in a still different

Wiecej niz seria. Wieloobrazowe praktyki polaroidzistéw polskich 181



BIOGRAPHICAL NOTE

NOTA BIOGRAFICZNA

182

way in a series subordinated to a syntagmatic model. This concerns multi-image
works by the Minilabists, Marcin Gizycki or Andrzej Wajda, in which a series of
photographs co-creates a shared mosaic or panoramic image.
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