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FUNKCJA DOKUMENTAC)I
W SZTUCE WSPOLCZESNE)

Zadaniem tego tekstu jest préba przyblizenia statusu doku-
mentacji w sztuce wspodtczesnej oraz opisanie procesu zmiany
funkcji dokumentacji jaki mozemy obserwowaé w ciagu ostat-
niej dekady. W uproszczeniu polega on na zyskiwaniu przez do-
kumentacje artystycznej samodzielnosci. Dokumentacje jako
zjawisko artystyczne par excellence mozemy rozpatrywac na
dwoéch ptaszczyznach: (1) formalnie jako spos6b tworzenia no-
wych dziet sztuki, czyli, nazwijmy to, czysto artystycznie, i ten
punkt widzenia interesuje mnie tu najbardziej, (2) ale takze
kontekstowo (spotecznie), gdy rozpatrujemy zagadnienie do-
kumentacji z punktu widzenia pracy instytucji, kuratorow czy
polityk kulturalnych, co jakkolwiek interesuje mnie w tym tek-
Scie mniej, niemniej jest warte odnotowania, poniewaz ilosé
przedsiewzie¢ dotyczgcych sztuki wcigz rosnie, co ma pewien
wplyw na czestotliwo$¢ siegania po dokumentacje, a r6zno-
rodnos¢é ,literacka” haset (metafor), pod ktérymi sie one od-
bywajg oraz rozmaitos¢ przestrzeni, w ktorych sie odbywajg
ma z kolei wptyw na forme prac.

Dla badania dokumentacji jako sztuki potrzebna jest
kategoria ujmujaca catosS¢ zjawiska. Taka najbardziej
0gblng kategorig jest kategoria Srodka artystycznego,

uzywana tu przeze mnie za Peterem Biirgerem?. Za-
stepuje ona inng kategorie ogbdlng - kategorie sty-
lu, ktéra nie moze juz byé stosowana wobec dziet
Lhieorganicznych”, czyli takich, ktérych struktury
sg labilne i powodujg - to kluczowe stwierdzenie
Burgera - ,zniesienie sztuki w praktyce zyciowej”.
Nie oznacza to, Ze sztuka przestaje istniec, ale ze
praktyka zyciowa staje sie formg sztuki. Ttuma-

czy w ten sposéb relacje miedzy sztuka tradycyj-

ng, operujaca kategorig stylu, a awangardowg
(Blrger mowi o dadaizmie i czeSciowo surre-
alizmie, ale poniewaz sg to podstawowe Zro-

dta sztuki poawangardowej od drugiej potowy
dwudziestego wieku poczynajgc, uwazam

iz jest ona stosowalna do zjawisk wspot-
czesnych, takze tu omawianego zjawiska
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dokumentacji jako sztuki). UzytecznoS$é ogoélnoteoretycznej
kategorii Srodka artystycznego polega na tym, ze zaktada roz-
szerzanie sztuki pod wzgledem formalnym. Pozwala na zrozu-
mienie praktyki artystycznej, w ktorej dokumentacja petni role
materiatu artystycznego, czyli ma bezposredni udziat w tworze-
niu dziet sztuki.

Przesuniecie funkcji dokumentacji w kierunku jej usamodzielnie-
nia ma zrodta w historii awangard modernistycznych, zwtaszcza
dada-surrealistycznej, na co wskazat Blirger. Proces 6w zyskuje
nowy impuls wraz z krystalizacjg sztuki konceptualnej w latach
siedemdziesigtych, kiedy to nastepuje odnowa radykalizmu
postaw awangardowych ze sktonnoscig do eksperymentu arty-
stycznego. Konceptualizm byt skrajnie ,nieorganiczny”, a takze
rozszerzyt spektrum sztuki o Srodki (media) do tej pory catkowi-
cie pozaartystyczne tak, ze sztuka mogto byé ,wszystko”. Na-
stapito ostateczne uprawomocnienie form efemerycznych jako
sztuki (wchodzacych w zakres definicji sztuki). Zapoczatkowane
wtedy procesy nadaty dynamike sztuce po lata dziewieédziesia-
te. Wspotczesnie, omawiane tu podejscie do dokumentacji nie
jest zwigzane ze szczegbina dyscypling ani z medium, co wynika
z utarty znaczenia tego rodzaju kategoryzacji w sztuce. Zara-
zem zjawisko wykorzystania dokumentacji jako sztuki jest dzis
na tyle znaczace pod wzgledem iloSci realizacji, ich rozmaitosci
formalnej, Ze mozna je uznaé za samoistny nurt.

Zjawisko dokumentacji sztuki nabiera znaczenia na terenie
sztuki konceptualnej, co wynika jednak z koniecznosci po-
dyktowanej jej naturg (jak mawia Kosuth), a inaczej, nowa
sytuacjg ontologiczng dzieta pokonceptualnego. Jest wtedy
sposobem rozwigzania jego potrzeb informacyjnych i komuni-
kacyjnych. W sensie wartosciujacym pozostaje jednak nadal
wtorna, tak jak reprodukcja w tradycyjnym podejsciu do sztuki.
Zarazem dokumentacja jest uwiktana w zasadnicza sprzecz-
no$¢ miedzy zaktadang nieistotno$ciag przedmiotu sztuki a jedy-
nym mozliwym i jedynym dostepnym sposobem istnienia dzieta
i kontynuacji dyskursu sztuki2.

Kosuth przedstawit ekspressis verbis zatozenia formy koncep-
tualnej w Art after Philosophy (1969). Kluczowe dla niej jest



okreslenie nowej funkcji sztuki, ktérg wyraza sformutowanie

Zn

Ltworzenie znaczen” (making meaning). Tworzenie znaczen
jest funkcja sztuki wazniejsza niz tworzenie form wizualnych,
ktére tym samym przestaty petni¢ w sztuce role wartosciujaca,
aich gtéwna rola artystyczna zostata zanegowana jako dekora-
cja. Zostata wiec tu okreslona na nowo struktura (morfologia,
jak czesto sie wyraza) dzieta sztuki - znaczenie (idea) przed
materialnym przedmiotem, oraz rola artysty jako tego, ktory
ksztattuje znaczenia, a nie materie. Celem projektu Kosutha
nie jest brak dzieta, jak czesto potocznie rozumie sie sens kon-
ceptualizmu, ale dokonanie odwrécenia hierarchii obowigzu-
jacej w sztuce historycznej, gdzie znaczenie jest interpretacja,
nadbudowa formy wizualnej, a bezposSrednio jest on wymierzo-
ny w gtdbwnego przeciwnika artystycznego Kosutha - formalizm
Greenberga i wyrazajacy go ekspresjonizm abstrakcyjny.

Wobec redukcji funkcji formy, zrozumiata jest rola teorii. To dla-
tego teksty, referaty, a takze takie formy prowadzenia dyskursu
akademickiego jak odczyty, konferencje, panele dyskusyjne
staty sie formami sztuki konceptualnej3. Teoria i praktyka taczy-
ty sie, ale na gruncie praktyki (artystycznej). Czesto stosowa-
nym okresleniem staje sie teoriopraktyka (theoria cum praxis
- okreslenie wywodzace sie od Leibnitza).

Pierwszg formg tworzenia znaczen byly tautologie. Tautolo-
gie bazujg na ostensywnym sposobie definiowania sztuki -
wskazywaniu przyktadowo co nig jest (nie jest), przy rezygna-
cji z ujecia catoSciowego (abstrakcji)*. Taka role artysty okreslit
Judd w swym stynnym stwierdzeniu , If someone says his work
is art, it's art”, ktore niech postuzy za przyktad definicji nomi-
nalnej (nominatywnej), ustalajacej w spos6b uznaniowy zakres
znaczenia terminu, ktéry jednak natychmiast zmienia sie w de-
finicje realng w praktyce artystycznej, co tylko raz jeszcze po-
kazuje trudno$é budowania definicji sztuki®. Nie bez racji tez
punkt zwrotny historii sztuki zostat wskazany przez Kosutha
w sztuce Duchampa (ready made i surrealistycznej praktyce
znajdowania, czy podnoszenia do rangi dzieta sztuki). Nadal
jednak sens pracy artysty polega tu na wytwarzaniu przedmio-
tow, tylko innymi metodami, a znaczenie pozostaje zwigzane
z przedmiotem. Duchamp zrozumiat te putapke i w pewnym
momencie zastopowat ,produkcje” ready made. Ich ilos¢ zo-
stata ograniczona i potwierdzona certyfikatem artysty. Dopiero
po samoograniczeniu w roli wytwércy (zewnetrzne ograniczenia
zostaty juz zniesione) moégt dokonac sie zwrot od przedmiotu
ku znaczeniu, co byto przeciez gitdbwnym polem zainteresowania
Duchampa, ktéry od poczatku swej twoérczosci wiele wysitku
poswiecat kodowaniu i dekodowaniu znaczen, budujgc skom-
plikowane ciggi narracji.

Innym kluczowym stowem Kosutha jest ,kontekst”. Kontekst,
rozumiany jako rodzaj relacji miedzy przedmiotem a otocze-
niem, stat sie tez dla niego metoda tworzenia znaczen. Przy-

znanie artyscie roli antropologa kultury w teksScie Artist as
Antroplogist (1975) sytuuje tworzenie sztuki w kontekscie ca-
tosci tresci kultury, jako tworzenie narracji. W tym tez teksScie
wczesniejsza droga tautologii zostata zanegowana expressis
verbis jako modernistyczna, czyli czysto formalistyczna. Podob-
nie, w tym samym czasie koto potowy lat siedemdziesiatych,
Swidzifiski w manifescie zatozycielskim sztuki kontekstualnej
Sztuka jako sztuka kontekstualna (1976)8, dyskutuje z definicjg
Kosutha, wskazujgc na réznice miedzy definicjg sztuki jako wy-
razeniem ekstensjonalnym (w Sztuce po filozofii, 1969) a inten-
sjonalnym, zwigzanym z kontekstem?. Swidzifski nazywa siebie
Jhieskomplikowanym pragmatystg”8. Kontekst, za Yehoshug
Bar-Hillelem, okreslit on jako ,kontekst pragmatyczny”. Powia-
zat w ten sposéb definicje sztuki z konkretem miejsca i cza-
su - tu i teraz konkretnej osoby/0s6b (definicja sztuki to teraz
definicja okazjonalna, czyli zalezna od kontekstu). Morfologie
(okreslenie czesto wtedy stosowane przez Kosutha i SwidziA-
skiego) dziet nalezacych do tego nurtu Swidzifski nazywa
~morfologig okazjonalng” w nawigzaniu do zatozen teorii kon-
tekstualnej. Widzimy wiec, ze ,kontekst” jest stowem kluczo-
wym dla obu artystow i jest przez nich rozumiany specyficznie
w zwigzku z ich praktyka: jako kontekst zwigzany z dzietem, in-
stalacjami czy u Swidziriskiego z performance, ale i potocznie,
jako najszerszy kontekst kultury i zycia ludzkiego, czyli wtasnie
Lantropologicznie”®. Przy czym, chciatbym tu podkreslié samo-
dzielno$é drogi Swidzifskiego, paralelnosé i kongenialnosé roz-
wigzan, co wynikato z operowania od czasu przetomu lat szes¢-
dziesigtych i siedemdziesigtych w pokrewnym obszarze sztuki.

Zarazem, kontekst zlokalizowany, umiejscowiony, zostat powia-
zany z najszerszym mozliwym kontekstem - ,Swiatem w kt6-
rym zyjemy”, bo jak méwi - ,Nie mozna zmieni¢ Swiata nie
zmieniajac sie wraz z nim.” (Nevertheless one cannot change
the word without being changed with it at the same time)9.
Powigzanie kontekstualne - naszego tu i teraz z najszerszym
kontekstem kulturowym jest logiczne - oparte na logikach
rzadzacych rzeczywistosScia, co Swidzifski opisuje w ksigzce
Sztuka, spoteczenstwo i samoswiadomos$é. Jednak ,nieskom-
plikowany pragmatysta” moéwi, ze nie mamy wptywu na Swiat,
mamy natomiast wptyw na konkretng sytuacje komunikacyjna,
stad postulowany zwrot w praktyce artystycznej ku ,dziataniom
lokalnym”. Porzucamy wiec wielkie liczby i wielkie narracje na
rzecz danego nam czaso-przestrzennie teraz. Mozna zasadnie
powiedzieé, ze Swidziriski doprecyzowuje tu Kosutha.

Sztuka konceptualna data poczgtek dwém procesom. Jeden
dotyczy form. Rozwdj form sztuki pokonceptualnej prowadzit
do powstawania w latach dziewieédziesigtych sztuki zwigzanej
ze specyfikg miejsca (site specific) i opartej na czasie (time
based), a wiec na zwiazku przestrzeni i obecnosci. Powstaje
ogromna réznorodno$¢ form i formut artystycznych okreslanych
wspolnym mianem sztuki instalacji. Bazowaty one na zatozeniu,
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ktére byto fundamentem sztuki konceptualnej - pierwszenstwa
L<tworzenia znaczen” (making meaning) wobec formy material-
nej, co zrodtowo wywodzi sie z pierwszenstwa otaczajgcej prze-
strzeni wobec przedmiotu w minimal arcie. Zarazem formalizm,
sama zasada poszukiwania nowych form i sposobéw tworze-
nia, wigzaca sie z wzorcem awangard modernistycznych, zosta-
ta zanegowana przez postmodernizm i odrzucona jako ,sztuka

dla sztuki” na rzecz tresci (dyskursu).

,Dyskurs nie méwi nam jak patrze¢ na rzeczy, na ich formu-
jace sie w naszej Swiadomosci obrazy. Méwi jak te obrazy
czytaé, a to nie to samo.” - pisze Porebski i cytuje Foucaulta:
,To gwatt zadany rzeczom, narzucona im praktyka”*. Dyskurs
nabiera charakteru hermeneutyki znaczenia, czyli odnosi sie
do tresci sztuki, a nie formy (struktury, morfologii). Dyskursywi-
zacja sztuki jest wiec procesem, w ktérym funkcja sztuki staje
sig tworzenie znaczen, a nie form wizualnych, przedmiotowych.
Jest to proces wiasciwy dla sztuki pokonceptualnej, ktory jest
realizowany w szeroko rozpowszechnionych praktykach kura-
torskich, zwlaszcza w drugiej potowie lat dziewiecdziesiatych.
Michael Brenson opisujac 6w ,czas kuratorow” zajmuje sie
instytucjonalnym, czyli politycznym wymiarem tej dziatalno$ci.
Jednak zarazem podkresla aspekt tworzenia sztuki przez ku-
ratoréw12. Mozna to uzasadnic tylko na gruncie pokonceptual-
nym, gdzie takie pomieszanie rél jest czeScig otwarcia procesu
L<tworzenia znaczen” i przedefiniowywania sztuki. Kurator wy-
stepuje jako artysta, a artysta jako krytyk13, gdzie owo ,jako”
jest specyficznym konstruktem sztuki pokonceptualneji4.

Dzi$ sztuka oparta na dokumentacji i dokumentowaniu stawia
na nowo kwestie poszukiwan formalnych. Dzieta, o ktorych
mowa proponuja rozwigzania formalne w obrebie dyskurséw
(rozmaitych studies na ktére rozpadta sie historia sztuki).

Zjawisko dokumentaciji jako sztuki staje sie uchwytne z poczat-
kiem lat dwutysiecznych, gdy formy instalacyjne, ktére najpierw
wypracowaty i nastepnie ugruntowaty hybrydalng forme arty-
styczng, zaczely wyczerpywac potencjat swojej dynamiki rozwo-
jowej. Zarazem, w kregu sztuki performance (czy uzywajac ka-
tegorii bardziej ogblnej sztuki akcji) pojawia sie nurt Swiadomie
wykorzystujacy powtérzenie jako forme artystyczng w postaci
re-enactment (proponowatem takze za Lee Wenem, ktory wy-
konywat tego typu akcje okreSlenie revisiting - rewizytowania
dziet sztuki). Wynikta ona z postawienia zagadnienia dokumen-
towania, a takze muzealizacji i last but not least stworzenia
mozliwosci komercjalizacji form efemerycznych. Najbardziej
znanym przyktadem jest podjecie przez stowarzyszenie Variable
Media zmagan z dokumentacjg tego typu prac zgromadzonych
w Guggenheim Museum, czego rezultatem byto Seven Easy
Pieces Mariny Abramovi¢ (Muzeum Guggenheima, 2005).
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Zauwazmy, ze ten szeroki juz dzi$ nurt poszukiwan teoretycz-
nych i realizacji praktycznych zwigzanych z dokumentacja i do-
kumentowaniem zostat zapoczatkowany na terenie sztuki akcji.
Po raz kolejny w historii sztuki od czasu awangard naturalny
radykalizm form artystycznych, opartych na czasie i obecnos$ci,
inicjuje nowe prady w sztuce. W tego rodzaju sztuce powtorze-
nie ma swojg specyfike ze wzgledu na brak oryginatu. Wyko-
nanie jest zawsze oryginatem. Dobrze tego rodzaju zaleznosé
ilustruje idea rozszerzonej muzyki Cage’a i nawigzujgce do niej
koncerty Fluxusu czy wykonania utworéw fluxusowych kompo-
zytorow.

Po modernizmie ,rozszerzanie” sztuki obejmuje coraz szersze
spektrum praktyk i wspotwystepuje ze strategig cytatu. Jed-
nak postmodernistyczny cytat (czy intertekst) rozréznia mie-
dzy oryginatem a powtdérzeniem. Dostarcza natomiast wzorca
dla korzystania z dziet jako materiatu artystycznego. Owym
materiatem staje sie mozliwa catos¢ tresci kultury, a inaczej
moéwigc znaczen, co wskazuje na zwigzek z konceptuali-
zmem kosuthowskim, ale juz z okresu ,antropologicznego”,
po 1975 roku, kiedy to rozszerza on zakres ,tworzenia zna-
czen” z definiowania pojecia ,sztuka” na najszersze mozliwe
pole kultury. [Kosuth pracuje tak do dzis, by wspomnie¢ jego
ostatnie ,architektoniczne” realizacje jak The Language of
Equilibrium (Wenecja 2007), At Last | Belived | Understood
(La Casa Encendida, Madryt 2008), czy jego ostatnig realiza-
cje w wielkiej skali Neither Appearance Nor lllusion w Luwrze
2009 (cytat z Nietzschego), choé¢ tu uzywa wtasnych tekstow
(15 zdan). W tych realizacjach tekst na Scianie, co prawda
ukazuje sie, a nawet narzuca naszym oczom, ale zarazem
przeciez jego istota jest niewizualna i nalezy jej poszukiwaé
poza ksztattem liter. Obrazowo wskazuje na to Lyotard przez
poréwnanie do zapisu Tory we wstepie do zbioru tekstow
Kosutha15].

Relacja jaka wystepuje w sztuce opartej na dokumentacji
miedzy dzietem bedacym materiatem, tworzywem a powsta-
tym z niego nowym dzietem, nie daje sie opisa¢ w znanych ter-
minach. Platonska relacja miedzy bytem prawdziwym a pozor-
nym (cieniem) jest mozliwa w dzietach o strukturze organicznej
(inaczej: dzietach zamknietych), czyli zaktadajgcych koheren-
cje sktadnikéw, podczas gdy od czasu awangard duza czes¢
dziet ma charakter ,nieorganiczny” (w rozumieniu Blrgera).
Kategoria ,,aury” powotana przez Benjamina dla dokonywania
rozréznienia miedzy oryginatem a kopia, tak pomocna w opisie
relacji sztuki tradycyjnej i sztuki opartej na mediach, okazuje
sie tu niewystarczajaca. Rozréznienie jakiego dokonywat Ben-
jamin w obszarze sztuki awangard lat trzydziestych, dzi§, wo-
bec dziet o ktérych mowa, jest juz nieadekwatne, jednak nie
dlatego, ze nie ma oryginatu a tylko symulakry, ale dlatego, ze
zawsze mamy do czynienia z oryginatem.



Wydawatoby sie, ze dla zrozumienia charakteru dziet, o ktérych
mowa, pomocna moze by¢ wypracowana réwnolegle z koncep-
tualizmem kategoria intermedialno$ci (przez Dicka Higginsa, od
1965 roku praktycznie do kofca zycia). Intermedialno$é dotyczy
dziet w nomenklaturze awangard Burgera ,nieorganicznych”.
Dzieto intermedialne jest wynikiem stapiania sie w nowg catosé
form pochodzacych z rozmaitych medidw i praktyk sztuki, ktére
w takim ujeciu sg potencjalnie materiatem dla nowych dziet, co
mozna by poréwnac do roli dokumentacji wobec nowych dziet.
Mozna by wiec sztuke oparta na dokumentacji nazwaé inter-
medialng, tyle ze taka relacja odpowiada dzi§ wiekszosci dziet.
Ich formy sa tworzone jako mieszanina rozmaitych mediéw i ob-
szaréw doswiadczenia artystycznego (a takze pozaartystyczne-
g0, czyli zyciowego). Dzi$, strukturalne rozdzielenie mediéw nie
jest juz mozliwe w tak przejrzysty sposoéb jak to uczynit Higgins
w ,karcie intermediow”, gdyz musiatby uwzglednia¢ jednocze-
Snie wszystkie mozliwe kombinacje. Ponadto, relacja jaka opi-
sat Higgins zachodzi teraz takze wewnatrz dzieta, miedzy jego
sktadnikami, elementami, uzytymi mediami.

W odniesieniu do zjawiska dokumentacji jako sztuki, interme-
dia moga stuzy¢ za ogblny schemat teoretyczny. Jednak w od-
niesieniu do konkretnych praktyk nie odpowiadajg skompliko-
wanym relacjom miedzymedialnym zachodzgcym w dzieftach
opartych na dokumentacji. Intermedialny schemat powsta-
wania sztuki mozna rozpoznaé¢ w dialektycznej relacji miedzy
oryginatem a sztukg powstajacg na bazie jego dokumentowa-
nia, ktoéra tworzy trzecig warto$¢ - nowe dzieta. Dokumenta-
cja, w przedstawionym tu rozumieniu, nie jest reprodukcja. Nie
tylko dlatego, ze efemerycznos¢ oryginatu pozwala ksztattowaé
jego dokumentacje w dowolny sposéb, ale tez dlatego, ze rela-
cja miedzy nimi tworzy pole przenikania mediéw i znaczen.

Dla zrozumienia relacji jakie wytwarza uznanie samodzielnej
roli dokumentacji w sztuce, pomocna moze by¢ teoria historii
Franka Ankersmita, ktéra pokazuje, ze historia jest narracja
(moéwi takze: przedstawieniem, reprezentacjg) ,naktadang” na
fakty. Z kolei badacz, styka sie z nimi ze SwiadomoScia ich zde-
terminowania narracjg. Ankersmit dostrzega niebezpieczen-
stwo polegajace na tym, ze przestajemy zajmowac sie faktami,
a zajmujemy narracjami (interpretacjami). Tak wtasnie dzieje
sie dzi$ z narracjami kuratorskimi, ktore sg w wiekszosci ,lite-
raturg” oderwang od form sztuki. Jeszcze bardziej jest to do-
strzegalne w przypadku narracji takich jak polityka kulturalna
czy promocja i marketing strategii handlowych, nie majacych
nic wspdlnego ze sztuka.

Ankersmit przypomina, ze narracja historyczna rézni sie od
literackiej tym, ze jest oparta na faktach oraz ze budujemy
narracje (interpretujemy) nie wtedy, gdy mamy za mato fak-

téw, ale wtedy gdy mamy ich za duzo. Podobnie relacji miedzy
oparciem na faktach a samodzielnoscig narracji dotyczy inna
uwaga Ankersmita o rozr6znieniu miedzy badaniem historycz-
nym (opisem) a pisarstwem historycznym (narracjg). Te zasady
tworzenia narracji moga by¢ pomocne w tworzeniu wzorca ba-
dawczego zjawiska dokumentacji traktowanej jako sztuka. Bo-
wiem pozwala on uchwyci¢ relacje miedzy faktami artystyczny-
mi w punkcie wyjScia a powstata na ich podstawie nowg forma,
ktéra nieuchronnie jest interpretacja. Mozna wiec powiedziec,
ze w dokumentacji jako sztuce fakty (artystyczne) podlegaja
narratywizacji. Pozwala to zrozumieé samodzielno$é dokumen-
tacji jako sztuki, a pozbawic jg cechy wtérnosci, ktorg wyraza
prefiks ,re” - a wiec wszelkie re: -konstrukcje, -kontekstualiza-
cje, -definicje, -interpretacje. Siegajac po inne obrazowe porow-
nanie, mozna dokumentacje uznaé za ready made i przytoczyé
powiedzenie przypisywane Duchampowi, ze ,poniewaz wszyst-
kie tubki do farb uzywanych przez artyste stanowig produkty
pochodzenia przemystowego, czyli ready made, stad wniosek,
ze wszystkie obrazy na $wiecie to robione »ready mades«”.

Wracajac do Ankersmita, mowi on, ze narracja historyczna dazy
do przedstawienia catoSciowego obrazu przesztosSci. Zwigzek
narracji z faktami poréwnuje do metafory, ktéra podsuwa ogol-
ne kategorie, w jakich o faktach méwimy, stwarza catoSciowa
perspektywe, a w rzeczywistoSci ,organizuje cata nasza wie-
dze"18. Dobra narracja tworzy wartos$¢ dodang: ,Miara sukcesu
narracji ujawnia sie, gdy sugeruje ona ujecie przesztosci, ktoére
nie moze zostac zredukowane do tego, co na temat przesztosci
mowi literalnie”!”. Przywotajmy w zwigzku z powyzszym jeszcze
dwa punkty z tez o narratywistyczne;j filozofii historii:

4.1.1. Interpretacje narracyjne sa Gestaits.18

5.3.2. Historyczny wglad rodzi sie zatem w przestrzeni pomie-
dzy konkurencyjnymi narracyjnymi interpretacjami i nie moze

by¢ definiowany przez zaden specyficzny (zbioér) interpretacji.1®

Z punktu widzenia prowadzonych tu rozwazan, wazna jest zasa-
da oparcia narracji na faktach, co oznacza, iz zaktada nowe ich
uporzadkowanie, czyli nadanie im nowej formy. Przywrécenie
znaczenia formy, w praktyce i jako punktu wyjScia interpreta-
cji, jest sposobem na radzenie sobie z oderwaniem od sztuki
w rozmaitych studies, kontekstowych interpretacji i ,literatury”
tworzonej przez kuratorow.

Ankersmitpostuguje sietakze kategorig doSwiadczenia. Doswiad-
czenie historyczne jest rozumiane podobnie jak doSwiadczenie
pragmatyczne w ksigzce Deweya Sztuka jako doswiadczenie,
gdzie sztuka jest powigzana z indywidualnym doswiadczeniem
bezposrednio zyciowym, co powodowato, iz jego koncepcja byta
tak bliska artystom amerykanskim lat szes¢dziesigtych. Podob-
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nie doSwiadczenie historyczne jest opisywane poprzez pokre-
wieAstwo do doswiadczenia estetycznego. Charakteryzuje je
tez bezposrednios¢ i indywidualizm. Do$wiadczenie historyczne
jest doSwiadczeniem pragmatysty, pokrewnym Deweyowi, ale
i jest koniecznym warunkiem kontekstualnej praktyki Swidzif-
skiego - bycia tu i teraz, dziatania lokalnego.

Wskazanie pewnych podobierstw w konstrukcjach myslowych
z teorig historii Ankersmita ma tu charakter wstepnego rozpo-
znania mozliwosci metod ba-
dania zjawiska sztuki opartej
na dokumentacji jako sposobu
aktualizacji przesztoSci na ba-
zie historycznej (faktycznej).

4 jako sztuki, intermedia moga stuzyé

W Polsce, proby rozwigzania za-
gadnienia uchwytnosci sztuki
efemerycznejwigzg sie zideami
Jerzego Ludwinskiego przedsta-
wionymiwzwigzkuzprzygotowa-
niami do Sympozjum Wroctaw
70. Powstajg wtedy projekty
Centrum Badan Artystycznych
(Ludwinski) i Centrum Poszu-
kiwan Artystycznych (Wiestaw
Borowski, Wiodzimierz Borow-
ski, Andrzej Turowski)2°. Z tych
pomystow wyrasta projekt NETu
Kostotowskiego i Koztowskie-
go (1971) oraz projekt Zywe
Archiwum - Dokumentacja
Wiestawa Borowskiego i An-
drzeja Turowskiego (galeria
Foksal, 1971). Choé NET miat
tylko dwie odstony, to dzieki
przyjeciu wzorca mysSlenia po-
przez strukture sieciowg, stat
sie poczatkiem licznego i przy-
noszgcego wiele ciekawych
artystycznych rozwigzan ruchu
galerii i innych przedsiewzieé,
takich jak wystawy, sympozja,
konferencje trwajacych przez cate lata siedemdziesigte, ktére
moga byé zasadnie traktowane jak formy sztuki konceptualnej.
Wzorzec sieci byt motorem napedowym ruchu w dekadach na-
stepnych. Natomiast Zywe Archiwum - Dokumentacja ograni-
cza sie do galerii Foksal, gdzie wyjSciowa idea ulega stopniowej
degradacji jako narzedzie ,tworzenia” wtasnej historii sztuki, co
mozna wyczytaé w tekscie Luizy Nader2t, Wyrazem tego proce-
su jest takze tekst Wiestawa Borowskiego Pseudoawangarda

Funkcja dokumentacji w sztuce wspétczesnej

W odniesieniu do zjawiska dokumentacji

za ogolny schemat teoretyczny. Jednak

w odniesieniu do konkretnych praktyk

nie odpowiadaja skomplikowanym

relacjom miedzymedialnym zachodzacym

w dzietach opartych na dokumentacji.
Intermedialny schemat powstawania

sztuki mozna rozpozna¢ w dialektycznej
relacji miedzy oryginatem a sztuka
powstajaca na hazie jego dokumentowania,
ktora tworzy trzecia wartos¢ - nowe dzieta.
Dokumentacja, w przedstawionym tu

rozumieniu, nie jest reprodukcija.

z 1975 roku?2. Zapewne takze to byto przyczyna rozluzniania
wspotpracy Turowskiego z Foksal w drugiej potowie lat siedem-
dziesigtych.23

W zwiazku z projektem Zywe Archiwum - Dokumentacja po-
wstaty w Foksal dwa teksty - manifesty, przypisywane obu au-
torom, choé Dokumentacja jest podpisana przez galerie, jako
jej oficjalne stanowisko, a nie projekt autorski. W tym tekscie
pada sformutowanie, ze dokumentacja staje sie ,formg dzie-
ta sztuki’?. Jednak kryje sie
za tym prosta konstatacja na
temat ,natury” dziet z przeto-
mu lat szeScdziesiatych i sie-
demdziesigtych, gdy wraz ze
sztukg konceptualng pojawita
sie wielka rozmaitoS¢ form
Oba teksty
sg wiec bardziej opisem 6w-

efemerycznych.

czesnego stanu sztuki, a ar-
chiwum/dokumentacja raczej
spetnia wobec niej ,natural-
ne” powinnosci niz projektuje
wizje przysztosci artystycznej.
W dekadzie lat siedemdzie-
sigtych, dekadzie wielkiej
intensywnos$ci sztuki koncep-
tualnej i efemerycznej, takze
w Polsce, galeria Foksal coraz
bardziej zamyka sie w swo-
im gronie i nie bierze udzia-
tu w sieci ruchu inicjatyw ga-
leryjnych i wystawienniczych
w Polsce. Idea zywej formuty
archiwum, a tym bardziej do-
kumentacji jako formy dziet
sztuki, nigdy nie rozwineta sie
poza wstepne sformutowa-
nia z poczatku lat siedemdzie-
sigtych, bazujace na pomy-
stach Ludwinskiego. Dlatego
to w faktach artystycznych
tworzonych w ramach ruchu
wyrastajgcego z NETu mozna
doszuka¢ sie poczatkéw my-
Slenia o uzyciu dokumentacji jako sztuki.

W rozumieniu lat siedemdziesiatych, zwtaszcza w kregu Foksal,
archiwum i dokumentacja to pojecia tozsame, tak samo pet-
nigce ustugowe funkcje wobec form efemerycznych, traktowa-
nych jak zamkniete, ,organiczne” cato$ci i w tym znaczeniu nie
réznigce sie od tradycyjnych dziet. Natomiast NET, bazujgc na
mailartowskim sposobie pojmowania sztuki, zaktada nie tylko



gromadzenie i eksponowanie, ale i nadanie dalszej dynamiki tej
sztuce, puszczenie jej w obieg i obrét jej ideami i artefaktami.

W odniesieniu do materiatu gromadzonego w trakcie festiwalu
(dwoch edycji z 2009 i 2010 roku) postuguje sie stowem doku-
mentacja, a nie archiwum. Archiwum taczy sie z instytucjonalizu-
jacym stosunkiem do form sztuki, natomiast dokumentacja kie-
ruje naszg uwage na materialny fakt i jest materialnym faktem,
ktéry moze by¢ przedmiotem, materiatem dla dalszych prac.

W sztuce opartej na doku-
mentacji dwie cechy wydajg
sie by¢ najistotniejsze, zarow-
no z punktu widzenia historii
sztuki od czasu awangard,
ale i wspétczesnej praktyki ar-
tystycznej. Po pierwsze, sztuka
oparta na dokumentacji prze-
staje by¢ postrzegana w kate-
goriach nastepstwa czy wtor-
nosci jaka charakteryzuje
relacje oryginat-powtérzenie.
Po drugie, oparcie sztuki na
dokumentacji powoduje, ze
tworzenie sztuki w punkcie
wyjScia dotyczy form, a nie
Ltworzenia znaczen”, co ozna-
cza iz ulega odwroceniu wek-
tor poszukiwan artystycznych
zapoczagtkowany w konceptu-
alizmie Kosutha i praktykach
pomodernistycznych, i ktory
jest tak charakterystyczny dla

praktyk ,czasu kuratoréw”.

charakterystyczny dla praktyk

Dokumentacjarozwazanawka-

. - 2ar??
tegoriach Ssrodka artystyczne- »CZasu kuratorow”.
go oraz przywotane wyzej

schematy relacji (konceptu-
alizm, kontekstualizm, aura,
intermedia czy narratywizacja),
ktére mogg przyblizy¢ specyfi-
ke relacji w pracach opartych na dokumentacji, majg charakter
uogdlnien zmierzajacych do ujecia catoSci zjawiska dokumen-
tacji jako sztuki. Ponizej przedstawiam przyktady praktyk arty-
stycznych wykorzystujgcych dokumentacje. Kolekcje zgroma-
dzonych prac cechuje wielka rozmaitoS¢ sposobéw realizacji,
uzytych mediéw i form wizualnych. Kazda z prac, w spos6b cze-
sto niezwykle oryginalny i tworczy, wykorzystuje relacje miedzy

oryginatem a forma prezentacyjng. Przytoczone ponizej przy-
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W sztuce opartej na dokumentacji dwie
cechy wydaja sie hy¢ najistotniejsze |...]
Po pierwsze, sztuka oparta na dokumentacji
przestaje byc postrzegana w kategoriach
nastepstwa czy wtornosci |[...] Po drugie,
oparcie sztuki na dokumentacji powoduje,
ze tworzenie sztuki w punkcie wyjscia
dotyczy form, a nie ,tworzenia znaczen”,
co oznacza iz ulega odwroceniu wektor
poszukiwan artystycznych zapoczatkowany
w konceptualizmie Kosutha i praktykach

pomodernistycznych, i ktory jest tak

ktady ilustrujg mozliwoSci powstawania prac w oparciu o doku-
mentacje. Pochodzg z wystawy Sztuka - Obiekt - Zapis, ktora
odbyta sie w dniach 8 - 17 kwietnia, w ramach 2 Festiwalu Sztu-
ka i Dokumentacja, £6dZ 2010. Kuratorka wystawy byta Aurelia
Mandziuk-Zajaczkowska. Prace zostaty nadestane na open call.
Zgodnie z zasadami festiwalu, prace zastaty wykonane w roku
poprzednim. Wiecej szczegdtéw na temat przytoczonych ponizej
prac oraz petna liste realizacji pokazanych w ramach Festiwalu
mozna znalez¢ na stronie domowej: http://www.doc.art.pl.

Angelika Fojtuch nadestata serie
zdje¢ petnigcych funkcje ty-
powej dokumentacji do port-
folio (w nadsytanych pracach
mozna wyrézni¢ typ portfolio)
- kilka fotek matego forma-
tu + druki zasSwiadczajace,
ze zdarzenie miato miejsce.
Jednak uwazne przyjrzenie
sie tym zdjeciom ukazuje
(niewykorzystang przez artyst-
ke) mozliwos¢ dokumentacji
- charakter wykonywanego
przez nig performance, po-
legajacy na fizycznym wspi-
naniu sie i splataniu z druga
osobg powoduje, ze w utam-
kach sekund postacie tworza
zaskakujgce formg uktady -
zywe, body-artowskie rzezby.
Ale dopiero medium fotografii
ujawnia nowe formalno-este-
tyczne mozliwosci nadbudo-
wane nad dziataniem na zywo.
Fotografie owych ,rzezb” mo-
glyby funkcjonowaé jako sa-
moistne prace, powstate na
bazie dokumentaciji.
Wykorzystanie tego rodzaju
relacji miedzy dokumenta-
cjg performance (procesu)

a fotografig, ktéra staje sie

samodzielng pracg jest tym
rodzajem strategii tworzenia dokumentacji jako sztuki, kto-
ry jest czesto stosowany. Np. seria duzych fotografii wyko-
nanych w trakcie performance prezentowanych w ramach
Miedzynarodowego Festiwalu Sztuki Akcji - Interakcje w Piotrkowie
Trybunalskim wykorzystuje mozliwoSci owego zatrzymania
w utamku sekundy akcji, ktéra nastepnie funkcjonuje jako
samodzielny obraz, posiadajacy wtasna atrakcyjnosé wizual-
na i walory formalno-artystyczne. Pojedynczy kadr tylko do
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pewnego stopnia informuje o samej akcji (czyli spetnia role
dokumentacji), natomiast dobrze oddaje emocje, nastroje jej
towarzyszace.

Sposobem wykorzystania relacji performance i dokumentacji
fotograficznej jest performance dokamerowy, zwany przez gru-
pe Lodz Kaliska ,performance dla fotografii” (dla filmu). Tego
typu strategie wykorzystata Maria Koztowska. Jej Pomniki dla
Warszawy to fotografie, zestawione parami, przedstawiajace
odpowiednio catg sylwetke i zblizenie twarzy. Ujecie catoScio-
we ukazuje postaé w sytuacji, w otoczeniu pejzazu miejskiego,
gdzie wyglada jak rzeZba. Prace pokazuja czystg obecnosé (po-
staé nie wykonuje zadnego gestu czy akcji).

Zaprezentowany przez Kame Sokolnicka zestaw fotografii opo-
wiada o pracy W kregu Hansa Poelziga / Widma Maxa beda-
cej rodzajem tableau vivant przedstawiajgcym fikcyjng scene
spotkania architektow Wroctawia. Scena ma sens symbolicz-
ny, i to podwdjnie - historycznie jest reprezentacjg powstawa-
nia dziewietnastowiecznego miasta; wspétczeSnie méwi o po-
szukiwaniu owego historycznego Wroctawia przez jego polskich
mieszkancow. Zestaw fotografii opowiada o pracy - sytuacji
stworzonej przez artystke (poznajemy sposob podglagdania sce-
ny przez otwér w Scianie), jak i o tym, co przez 6w otwdér mozna
byto zobaczy¢. Natomiast w znaczeniu samodzielnej realizacji
dokumentacja wnosi co$ jedynie poprzez staranng aranzacje
zawieszenia fotografii.

Maciej Bohdanowicz pokazat serie fotografii modernistycznej ar-
chitektury mieszkalnej z lat trzydziestych (osiedle Montwitta-
Mireckiego w todzi). Jak zaznacza autor, fotografie wydaja sie
identyczne i przypadkowe. Réznig sie tylko szczegdtami. Jego
celem jest, aby owo miejsce zaczeto ,opowiadac”; fotografie
majg dziata¢ nastrojem, moéwic¢ o historii i 0 wspdtczesnosci.
Owo narracyjne zamierzenie decyduje o specyfice uzycia formy
dokumentacyjnej, tu w dokumentowaniu ,zycia” architektury

miejskiej.

Dagmara Bugaj nadestata fotografie rzezby Jeffa Koonsa Balonowy
kwiat (Aufgeblasene Luftballon) z Potsdammer Platz w Berlinie.
Uzyta techniki fotografii otworkowej (pine hole). To wtasnie owa
technika przesuwa prace ku dokumentacji jako sztuce, gdyz jest
bardziej praca manualna, niz mechaniczna fotografia.

Praca lzy tapiiiskiej Filmowy defekt samotnosci nalezy do serii
fotografii ekranu z filmem, ktéry artystka uwaza za osobiScie
wazny. Prace wynikajg z pewnej pustki i tesknoty jaka pojawia
sie po silnym przezyciu dostarczanym przez kino. Formalnie,
praca siega po metody strukturalistyczne. Mozna ja takze okre-
Sli¢ jako fotograficzny found footage - zestaw zdje¢ z filmu,
ktore w zamierzeniu maja ten film scharakteryzowac, ale tez
scharakteryzowaé przezycie widza. Kadry nie zawsze, nie jest

Funkcja dokumentacji w sztuce wspétczesnej

to celem, sg rozpoznawalne. Raczej maja byé ciekawymi obra-
zami, niz informacja o filmie, bedgcym ich zrédtem.

Druga pokazana przez nig praca to dokumentacja fotografii
Davida Armstronga wystawionych na festiwalu w Arles. Artyst-
ka zwrécita uwage sposéb ich prezentowania jako aranzacji na
Scianie powtarzajacej nieporzadek fot rozrzuconych na stole.
Wykonana przez tapinska dokumentacja dokumentacji powo-
duje, ze pierwotnie pokazywane w nieuporzadkowaniu fotogra-
fie wracaja do formy uporzadkowanej - pojedynczej fotografii
- artefaktu.

Seria prac fotograficznych lzabeli Zieliiiskiej Ryty Wspotczesno-
Sci to fotografie powstate na podstawie obrazéw zaobserwo-
wanych w otoczeniu. Oryginatem (skoro tu sg pokazane jako
dokumentacja) jest obraz zaobserwowany w miejscu rzeczy-
wistym. Relacja dokumentacyjna moze by¢ opisana poprzez
poréwnanie z surrealistyczng metodg podnoszenia do rangi
dzieta sztuki. Obraz malarskiej materii zaobserwowany re-
alnie mogtby przeciez jako artefakt zostaé przeniesiony do
galerii, co bylo strategig czesto stosowang przez artystow in-
formel czy Nowych Realistéw. Takze fotografia oddajaca ,0b-
raz” materii malarskiej w zblizeniu tak, iz tworzg abstrakcyjny
obraz jest czestym motywem fotografii i filmu strukturalne-
go. Jednak tu éw obraz pokazany jako dokumentacja zwraca
uwage nie tyle na samego siebie, a na relacje miedzy ory-
ginatem a obrazem fotograficznym, sytuujac go w obszarze
innego dyskursu.

Wideoinstalacja Karoliny Kubik Szaman miejski nawigzuje bez-
posrednio do strategii akcji dokamerowych czy ,performance
dla filmu”. Praca sktada sie z serii performance w przestrzeni
miejskiej. Akcja wpisuje sie w zycie miasta do tego stopnia, ze
jest nie do rozpoznania jako sztuka. Inny typ akcji to wykonanie
dziatania w przestrzeni ogélnodostepnej, na klatce schodowe;j,
gdzie kazdy moze wejs¢. Dziatanie jest proste w formie, raczej
formalne niz narracyjne. Jednak performerskie par excellence
- na klatce widzimy nogi lezacej postaci wsuniete w szczeble
poreczy. Akcja polega na rozsuwaniu nég tak, by stopniowo
roztozy¢ je mozliwie najszerzej. Inny film polega na ponawia-
nych prébach wspiecia sie na okragly stup pergoli ogrodowe;j.
Tu akrobatyka znéw angazuje kondycje fizyczna artystki. Film
z akcji jest montowany tak, by czas przebiegu akcji zanotowaé
w cyklu statycznych kadréw poszczegblnych jej faz. Artystka
stusznie zauwaza pokrewienstwo z performance miejskimi
Valie Export, ktéra wpisywata swoje ciato w fragmenty prze-
strzeni (dokumentujgc je fotograficznie).

Podobnie Katarzyna Nocuii wykonata wideoperformance, przy
czym praca Rajstopy moze by¢ tez okreslona jako wiedorzezba,
gdyz ukazuje przemiany formy - rajstopy ubrane na nogi sa wy-
petniane piaskiem, co zmienia forme ciata nadajgc mu postacé
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abstrakcyjnych form o charakterze rzezbiarskim, dynamicznie
sie zmieniajgcych.

Do tego typu nalezaty takze prace wideo Anny Gaik-Czasak, czy
Karoliny Freino, ktéra do wykonania wideoperformance wykorzy-
stata kamere internetowg pokazujgca ulice w Belgradzie, dzieki
czemu powstat nie tylko film (rejestracja), ale jej akcja miata
publicznos¢ - ogladajgcych strone:

http://www.informatika.com/webkamera/trg-nikole-pasica.htm.

Osobnym zjawiskiem na festiwalu byto zgtaszanie wideo umiesz-
czanych przez autorow w serwisie Youtube i prezentowane
jako odpowiednie linki (np. Michat Brzeziiiski, tukasz Pietrzak), czy
Agnieszka Adamek na stronie serwisu:

http://www.wp.pl.

Wideo Anny Syczewskiej Niepotrzebne skreslic dokumentuje przy-
gotowanie do performance Arti Grabowskiego. Pokazuje owe
przygotowania jako rodzaj akcji dokamerowej artysty, dowo-
dzac tym samym, ze w sztuce performance nastepuje ,znie-
sienie sztuki w praktyce zyciowej” jak chciat Burger, albo ze
sztuka jest doSwiadczeniem w rozumieniu Deweya. Dokumen-
tacja staje sie samodzielng pracg o charakterze badawczym,
dajacym wglad w nature sztuki performance.

Dorota Nieznalska nadestata prace wideo okreSlong przez
nig w opisie jako ,paradokument”. Praca jest ztozona z dwoch
warstw - gtosowej, bedacej zapisem z odczytania sentencji
wyroku z uzasadnieniem z 4 czerwca 2009 roku uniewinniaja-
cego Nieznalska od oskarzenia o obraze uczué religijnych po-
przez wystawienie instalacji Pasja w galerii Wyspa w Gdansku
w 2001 roku, przy czym gtos jest znieksztatcony, tak jak gtos
wypowiadajacych sie policjantow czy Swiadkow, ktérzy maja
nie zosta¢ rozpoznani; oraz obrazowej, przedstawiajgcej dto-
nie gtaszczace kompulsywnie korone cierniowg (odlew w bra-
zie nalezgcy do serii prac tego typu). Wideo od poczatku zo-
stato pomyslane jako praca samodzielna. Jednak materiatem
dla jej powstania sa rzezba oraz nagranie z posiedzenia sadu,
ktore zostaty zinterpretowane w nowym kontekscie (sytuacji po
wyroku).

Monika Drozyiska pokazata obiekty, ktorych relacja oryginat/do-
kumentacja jest podobna do tej omawianej w odniesieniu do
prac lzy Zielinskiej. Takze tu oryginat jest miejscem rzeczywi-
stym - graffiti na murach, ktére zostaje znalezione przez artyst-
ke. Jednak tu dokumentacyjne przetworzenie jeszcze zwieksza
odleglosé od oryginatu, gdyz przyjmuje forme haftu tekstu
eksponowanego jako wiszacy na Scianie kawatek tkaniny na
tamborku, co dodatkowo ujawnia technike wykonania. Prace
sg witasciwie samodzielne, jednak umieszczenie ich w kon-
tekscie dokumentacji buduje nowa relacje, gdyz kaze zadac
pytanie o oryginat - wulgarny napis na murze, czyli kieruje ku
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interpretacjom kontekstowym (spotecznym) poza estetyke, de-
koracyjng atrakcyjno$é obiektow.

Sahina Sudecka - Ufo nad Krynica Morska to zestaw dokumentoéw,
rysunkow, fotografii, szkicu statku kosmicznego zaobserwowa-
nego rzekomo nad miastem. Samodzielno§¢ dokumentacji wy-
nika z relacji wobec oryginatu, ktéry nie istniat. Praca zostata
oparta o quasi research na temat fikcyjnego zdarzenia. Row-
niez tu odnajdujemy wptyw metody surrealistycznej kreowania
rzeczywistosci na bazie imaginacji, odwracajacej zwyczajowy
tryb pracy wyobrazni na podstawie faktdw, by nastepnie obser-
wowac spoteczne ich funkcjonowanie.

Dokumentacja jej drugiej pracy Przestrzen oswojona pokazuje
poprzez serie fotografii akcje zamieszkania na klatce schodo-
wej, czyli w miejscu gdzie przechodzg wszyscy lokatorzy, przez
co nastepuje odwrocenie relacji publiczne/prywatne. Takze ta
praca ma charakter research - badania poprzez uczestnictwo
w eksperymencie spotecznym. Dokumentacje sa (moga byc)
punktem wyjscia interpretacji kontekstowych.

Prace Jolanty Wagner z Wojciechem Lewandowskim z serii Spis po-
wszechny sa oparte na rysunkach technicznych wykonywanych
przy okazji inwentaryzacji architektonicznej budynkoéw. Jed-
nak nastepnie ulegajg one dalszemu przeksztatceniu. Na ich
sens czysto techniczny zostaje natozona warstwa odautorska
mowigca o0 osobistym stosunku autoréw do opracowywanych
budynkéw. Owa specyficzna relacja moze wynika¢ z faktu,
ze w budynku mieszkat kto$ znany, np. Wiadystaw Strzemin-
ski. Rysunki zostaja podane szeregowi zabiegéw, w wyniku
ktérych tracag techniczny sens, ale nie estetyke, ktora jest
czeScig powstatych na ich bazie prac. Jednym z zabiegow
jest pokrycie ich woskiem pszczelim, co powoduje, ze do wra-
zen zmystowych dotgczony zostaje zapach, wraz z warstwg
znaczen symbolicznych, ktore to skojarzenie zawdzieczamy
Josephowi Beuysowi.

Andrzej Kasprzyk wykonuje rysunki stuzace przygotowaniu aran-
zacji wystaw w Centrum Rzezby w Oronsku. Zgromadzit juz ich
pokaZzna kolekcje. Na wystawie zostat pokazany rysunek aran-
zacji wystawy Like a Rolling Stone. Jednak wielka staranno$é
wykonania, precyzja i dbatoS¢ o szczegbt wykraczajg poza
jego funkcje, co zmienia je w samodzielng prace rysunkowa.
Podobnie jak w przyktadzie powyzej, element dokumentacji
technicznej zostaje zmieniony w dzieto sztuki decyzjg autora
wykorzystujacego jego forme wizualng i znaczenia. Wystawa
Like a Rolling Stone byta na wystawie festiwalowej reprezen-
towana takze przez znaczek pocztowy z rzezbg Xawerego Du-
nikowskiego Hutnik (wt. Leszka Golca, kuratora Like a Rolling
Stone), stanowigcym dokumentacje jej dalszego zycia. Uzycie
go w roli ready made, jako czeSci aranzacji wystawowej, po-
kazuje cigg przeksztatcen prowadzacy do konceptualizacji ory-
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ginatu (rzezby Dunikowskiego) w ostatniej
(na razie) formie pokazanej na wystawie
Sztuka - Obiekt - Zapis, ale jednoczesnie
owe przemiany sztuki sa ilustracjg prze-
mian kontekstowych (spotecznych), jakie
zachodzity w Polsce od powstania socreali-
stycznego Hutnika. Jest to wiec dobry przy-
ktad mozliwosci narratywizacji sztuki.

Przytoczone przyktady szczegdlnie wyrazi-
Scie, mozna powiedzieé, z radykalizmem
wiasciwym awangardzie, ukazujg rozma-
ito§¢ mozliwoSci nurtu tworzenia sztuki na
bazie dokumentacji, bedacego wspétcze-
sng kontynuacja sztuki o formach efeme-
rycznych.

tukasz GUZEK

Funkcja dokumentacji w sztuce wspétczesnej

I PRZYP’SY OR AZ I
I ENGL'SH SUMMARY I
| y
| A
| e
| .
.\ \
[\ N .
N — T
- N A
. W A
v



PRZYPISY:

1. Zob. P. Biirger, Teoria awangardy, Krakéw 2006.
2. Wspomniana sprzecznoS¢ rozwigzywata sie poprzez instytucjonalizacje sztuki. Dokumentacja
przybierata forme artefaktéw (dokumentéw rzeczowych, jak to nazywa Jerzy BereS), badz re-
alizacji medialnych (najczesciej). Takze byta (jest) wystawiana oraz byta (jest) przedmiotem
kolekcjonowania i muzealizacji.
3. Por. J. Swidzinski, Sztuka, spoteczenstwo i samoswiadomosé, Warszawa 2009; idem, Sztuka
i jej kontekst, Piotrkow Trybunalski, Radom 2009.
4. Do dyskusji o definicji sztuki termin wprowadza Swidzifiski, jednak dopiero w ksigzce Sztuka
ijej..., ss.18-19.
5. Por. T. Pawtowski, Tworzenie poje¢ w naukach humanistycznych, Warszawa 1986, s.75.
6. Por. http://www.swidzinski.art.pl
7. Por. M. WozZnica, Konceptualizm a kontekstualizm. Pierwodruk [w:] Trans REMONT express,
nr 1, Galeria Remont, Warszawa 1979; Zywa Galeria. +6dzki progresywny ruch artystyczny
1969-1981, [red.] J. Robakowski, £6dZ 2000, s.240; http://www.swidzinski.art.pl
8. J. Swidziriski, Sztuka i jej..., s.51.
9. Zob. L. Guzek, Sposob uzycia pojecia kontekstu przez Josepha Kosutha i Jana Swidzifiskiego
[w:] Wokot sporéw o definicje sztuki. Miejsce konceptualizmu, kontekstualizmu, i sztuki poje-
ciowej w historii sztuki najnowszej [materiaty z sesji] Galeria Sztuki Najnowszej, Gorzéw
Wielkopolski 2009, s.10.
10. J. Swidziriski, Sztuka, spoteczenstwo..., s.76.
11. M. Porebski, Dyskurs, ,Tygodnik Powszechny”, 2001, nr 19, ss.8-9.
12. M. Brenson, The Curator’'s Moment, ,Art Journal”, winter 1998, s.16. Cf. . Guzek, Sztuka
instalacji, Warszawa 2007.

13. A. Kostotowski, Szkice do programu sztuki etycznej, [w:] 70-80 Nowe zjawiska w sztuce pol-
skiej lat siedemdziesigtych. Teksty koncepcje. Druk na prawach rekopisu, s.86.

14. Por. J. Swidzifiski, Sztuka i jej..., s.47.

15. J. F. Lyotard, Foreword: after the words, [w:] J. Kosuth, Art after Philosophy and After, Cam-
bridge, London, 1991.

16. F. Ankersmit, Narracja, reprezentacja, doswiadczenie. Studia z teorii historiografii, Krakow
2004, s.42.

17. Ibidem s.43.

18. —, Szes¢ tez o narratywistycznej filozofii historii [w:] Narracja, reprezentacja, doSwiadczenie.
Studia z teorii historiografii, Krakow 2004, s.61.

19. Ibidem, s.66.

20. M. Lachowski, Awangarda wobec instytucji, Lublin 2006, ss.120-nn.

21. L. Nader Konceptualizm w PRL, Warszawa 2009, ss.312-313.

22. Kultura”, 1975, nr 11.

23. L. Nader, Konceptualizm..., s.312.

24. T. Kantor z archiwum galerii Foksal, [opr.] M. Jurkiewicz, J. Mytkowska, A. Przywara, Warszawa

1998, s5.424-426.
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