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DOKUMENTACJA, CZYLI JAK
ZOBACZYC NIEWIDOCZNE.
PODSTAWY METODOLOGICZNE
ANALIZY | INTERPRETAC]I DZIEL
EFEMERYCZNYCH

Praca z dokumentacja w przypadku dziel efemerycznych jest konieczno$cig. Brzmi to jak metodologiczny
truizm. Jednak za ta prosta konstatacja kryja sie liczne problemy, jakim musi sprosta¢ badacz tego typu
dziel. Poniewaz pierwszym przykazaniem badacza jest watpienie, co tu oznacza m. in. pytanie o nieoczy-
wisto§¢é dokumentacji, a w przypadku dokumentacji wizualnej, pytanie o to, co widzimy. Ponizej przedsta-
wie schemat stanowiacy ekstrakt zaczerpniety z kilku prac, ktérych autorzy mierzyli sie na poziomie meta
z warunkami mozliwosci interpretacji dziel. Na podstawie rezultatow ich badan, traktowanych wybiérezo,
powstal prezentowany w tym tekscie schemat metodologiczny pracy z dokumentacja dziel efemerycznych,

glownie sztuki akeji, choé nie tylko.

Zacznijmy jednak te rozwazania od stwierdzenia statusu dokumentacji. Jezeli efemerycznosé jest zalozeniem
projektu artystycznego, to dokumentacja stanowi jedyny artefakt powstaly w wyniku jego realizacji. Przy tego
typu podejSciu nastepuje usamodzielnienie artystyczne dokumentacji. Nie jest wiec ona czym$ wtornym, czy
drugorzednym (wobec oryginalnego dziela). Ma status rowny dzietom. Tym rézni sie od statusu reproduk-
cji. Pisze to z pelng §wiadomo$cia postmodernistycznej gry tym statusem, tak jak ma to miejsce w cyklach
prac fotograficznych Sherrie Levine. Sa one oparte na innej metodzie, czyli innej teorii, niz dyskutowana
tu praca z dokumentacja. Relacja oryginal/reprodukcja jest oparta na tozsamo$ci wizualnej, a przesuniecia
miedzy nimi dokonuja sie w polu interpretacji, a wiec dyskursu. Obraz van Gogha czy portret Evansa mozna
przeciez interpretowaé niezaleznie od wspolezesnej rekontekstualizacji dokonanej przez Levine. Natomiast

relacja dzielo efemeryczne/dokumentacja jest oparta na przesunieciu transmedialnym (realizowaniu pracy
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w odmiennych mediach sztuki), z ktorych kazde zachowuje swoj charakter artystyczno-formalny, powsta-
je z zastosowaniem wlaéciwych sobie §rodkéw artystycznych, ktére moga zosta¢ wyodrebnione i poddane
analizie. Zachowuja tym samym swoja odrebno$é artystyczna. Choé na poziomie interpretacji, dyskursu po-
zaartystycznego i dokonywanych rekontekstualizacji zdobywane w procesie recepcji dziela informacje sie

uzupeiaja, budujac znaczenie dziela, ktére tym niemniej moze podlega¢ zmianom w historii.

Dokumentacja wizualna moze wiec by¢ badana tak jak dziela sztuki, jak obrazy, artefakty. Tak dzieje sie
w przypadku dziel sztuki akcji, dziel procesualnych i konceptualnych. Status dokumentacji-dziela wiaze sie
w historii sztuki z powstaniem sztuki konceptualnej w koncu lat sze$¢dziesiatych i na poczatku lat siedem-
dziesiatych i utrwaleniem jej dominacji na scenie artystycznej co najmniej na cala dekade (w zaleznosci od
oérodka nawet dluzej, co jest takze przypadkiem sztuki Polskiej). Chociaz oczywiScie zjawiska akcjonistyczne
oraz zagadnienie ich dokumentowania sa znacznie starsze (happening, czy jeszcze weze$niejsze dzialania
w ramach formacji awangardowych I potowy XX wieku zwlaszcza takich jak dadaizm i surrealizm). Niemniej
jednak, to na gruncie sztuki konceptualnej nastapilo przesuniecie z artefaktu na znaczenie (tworzenie zna-
czen — making meaning), a wiec nastapilo odwrdcenie tradycyjnej hierarchii wartoSciowania dziel. To tez
stworzylo podstawy dla rozwoju dzialan efemerycznych (konceptualnych, performerskich, instalacyjnych,
nowomedialnych), a w konsekwencji dla ustanowienia pierwszorzednej roli dokumentacji obrazkowej w ba-
daniach nad sztuka. Dzisiejsza sztuka, w rozumieniu formy powstajacych dziel oraz sposobéw aranzacji (in-
stalacji) wystawienniczych, ma w znacznej mierze (w sensie iloSciowej produkeji dziel, projektow, wystaw)
charakter postkonceptualny. Oznacza to, iz stanowiska wobec dokumentacji wypracowane w okresie domi-
nacji sztuki konceptualnej w latach siedemdziesigtych pozostaja aktualne, zachowuja funkcjonalnosé jako

rozwigzania praktyczne w metodologiach artystycznych i badawczych.!

Nawiazujac do ogolnie sformulowanej tematyki prezentowanego tu bloku tekstéw: ,Sztuka w procesie
— o niezno$nej lekkoSci bytu? Ochrona, konserwacja i restauracja dziel sztuki efemerycznej” chce poru-
szy¢ kilka kwestii zwiazanych z zagadnieniem korzystania z dokumentacji w badaniach nad dzielami sztuki
efemerycznej. Szczegblny status takich dziel powoduje, iZ wymagaja one zastosowania szczegblnej metodo-
logii badawczej. Jej konstruowanie jest weiaz na etapie rozpoznawania mozliwosci. Ponizej przedstawiam
propozycje teoretycznych podstaw takiej metodologii, a wiec stanowisko meta metodologiczne. Poszukujac
odpowiedniego punktu wyjscia dla tego typu rozwazan, odwotuje sie do refleksji metodologicznej Georgesa
Didi-Hubermana, zawartej w jego ksiazce Przed obrazem. Pierwsze zalozenie mojego tekstu stanowi teza,
iz specyfika badan dokumentacji dziet efemerycznych powoduje, iz z natury rzeczy zajmujemy sie tym, co
»przed obrazem”. Tytul ksiazki Didi-Hubermana - Devant l'image — réwnie dobrze mozna by odda¢ jako
»~wobec obrazu”. W takim sensie tre$¢ ksiazki mowi o sytuacji, gdy stajemy wobec obrazu, i... No wlasnie.

Patrzymy, ale czy widzimy? I czym jest to nasze patrzenie na obraz?

Zaznaczmy od razu, iz Didi-Huberman moéwi o recepcji obrazu malarskiego, podczas gdy my moéwimy o ob-
razie fotograficznym i filmowym, ewentualnie obiekcie post performance. Analizom w ksigzce poddawany
jest obraz wykreowany, a nie zdokumentowany, odzwierciedlony na noéniku. Taki obraz z zalozenia lub z na-
tury rzeczy pozostaje w relacji z istniejaca rzeczywistoécia. Niemniej jednak, mimo iz zmienia to nastawienie
do obrazu, to nie zmienia sytuacji odbiorczej, faktu, iz stajemy wobec obrazu. Zresztg, takze Didi-Huberman,
probujac przyblizy¢ sytuacje odbiorcza w jakiej znajduje sie widz przed obrazem, siega po dobrze znang
kategorie opisowa — punctum Rolanda Barthesa.? Cho¢ odnosi sie ona do recepcji obrazu fotograficznego,

to — jak sie okazuje — mozna jg zuniwersalizowa¢ i odnie$¢ do odbioru wszelkiego rodzaju obrazow, gdyz
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zawsze, §wiadomie badz intuicyjnie, mamy w nich wyznaczony element koncentrujacy nasza uwage i orga-
nizujacy percepcje catosci obrazu. Tak wiec, mimo odmiennej egzemplifikacji jaka posluguje sie w swojej
ksigzce Didi-Hubermana, nie odbiegamy tu od sedna jego rozwazan, odnoszac je do obrazu medialnego.
Ponadto, przed obrazem, wobec obrazu-dokumentacji, oznacza nie tylko sytuacje wobec tego konkretnego
artefaktu, ale i sytuacje wobec dziela w sensie nastepstwa czasowego — przed obrazem-dokumentacja byla
akcja, badz inne dzielo o efemerycznym charakterze. W takim przypadku sformulowanie ,przed obrazem”
oznacza, iz méwimy o dziele zdokumentowanym, ale nieistniejacym na mocy zalozenia artystycznego i z racji
zastosowanych §rodkéw artystycznych. Dla zbudowania SwiadomosSci meta metodologicznej badan tego typu

dziel jest to wazna okolicznos$é, do czego wroce w kolejnych akapitach.

Glownym przedmiotem refleksji Didi-Hubermana sa relacje miedzy stowem (opisem, interpretacja) a ob-
razem oraz - tak przez niego nazywane — ,aporie”, czyli zaklocenia jakie obraz wprowadza w wiedze, nasza
wiedze o Swiecie rzeczywistym. Stad tez wynika znaczenie jego podejécia dla prowadzonych tu rozwazan:
Didi-Huberman, jako historyk sztuki, zgodnie z zalozeniami tej dyscypliny, czyni metodologicznym punktem
wyjScia swoich analiz dzielo, ktorego prawidlowe rozpoznanie, a wiec zgodne z rzeczywistoScia, jest punktem
wyj$cia interpretacji. A w dokumentacji dotyczy to rozpoznania dziela efemerycznego. Chodzi o sytuacje,
gdy méwimy o tym, co wiemy, a nie o tym, co przedstawia obraz. Kontekstualizujemy obraz, naginajac go do
naszej narracji. Zamiast trzymac sie obrazu i jego ,litery” — opowiadamy ,,wlasne” historie. Fenomenologie
zastepuja ekfrazy. Autor ksigzki rozwaza przyklad interpretacji, jakiej podlegal w historii sztuki, na prze-
strzeni lat, obraz Vermeera Koronczarka oraz kilka innych znanych dziel. Szczegélow recepcji tego i in-
nych wymienionych obrazéw nie bede tu streszczal, odsylajac do tekstu Didi-Hubermana. Natomiast do
jego zestawu dodalbym inny przyklad - historie interpretacji i narracji budowanych wokét obrazu (cyklu
obrazéw) van Gogha przedstawiajacych buty. I tak: najpierw Martin Heidegger w eseju ,,Zrodlo dziela sztuki”
(1935-37) przedstawia ten obraz jako ilustracje egzystencji chlopki (!). Nastepnie Meyer Schapiro pisze ostra
krytyke Heideggera, zarzucajac mu konfabulacje, a nie obserwacje dziela van Gogha, stwierdzajac, iz sa to
buty samego artysty i wyrazaja jego sytuacje egzystencjalna, co wydaje sie rownie nie majace uzasadnienia,
jak i prawdopodobne, a na pewno pasujace do narracji artykutu ,Martwa natura jako przedmiot osobisty”
(1968). Po czym do dyskusji wlaczyt sie Jacques Derrida rozprawa ,,Prawda w malarstwie” (1978) — to praw-
da, ktorej stwierdzi¢ w sztuce nie sposob, gdyz nie lezy ona w rzeczy przedstawionej, a ma charakter tran-
scendentny i mowi najwiecej o artyScie, niejako w oderwaniu od obrazu.3 To skrétowe i moze zbyt pobiezne
streszczenie stanowisk w owej fascynujacej dyskusji, ma na potrzeby tych rozwazan dowie$¢ nieoczywistosci

obrazu, ktéry zmienia sie w dyskursie, w stowach, jak wskazal Didi-Huberman.

Autor Przed obrazem zaleca historykowi sztuki w sytuacji, gdy staje wobec obrazu postawe otwarto$ci spoj-
rzenia na obraz. Otwarto$¢ oznacza tu brak przedsadow, spojrzenie pozbawione uprzedzen, zalozen, ocze-
kiwan utrudniajacych wglad w obraz, zobaczenie tego, co przedstawione, a nie tego, co chcieliby$émy zoba-
czy€. Zarazem jest to takze cecha pracy kazdego naukowca, chcacego rzetelnie uprawia¢ nauke. Nie tylko
badacza obrazéw. Ostatecznie wynikiem pracy jest zbudowanie reaktualizujacej narracji, wylaniajacej sie
z opisu przedstawienia. Narracja pozwala na przekroczenie przedmiotowego poziomu opisu obrazu-doku-
mentu w kierunku dynamicznego, a wiec performatywnego ujecia znaczenia dziela, pozwala na tworzenie
znaczen, w rozumieniu konceptualnego podejécia do dziela, jakie wprowadzil do sztuki Joseph Kosuth. Ba,
ale jak owa postulatywng otwarto$¢ zmieni¢ w metode pozwalajgca patrzeé i dostrzegac. Zalecenie pada juz
we wstepie: ,,Dialektyzowac.”# Szczegdly owej metody dialektycznej zostaja streszczone natomiast w konklu-

zji ksigzki. To dialektyka szczego6tu i polaci. I o ile spos6b rozumienia szczeg6tu nie wymaga tu przyblizenia
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— rozmaite przedmioty, rekwizyty, pojawiaja sie w dokumentacji i domagaja sie identyfikacji i powiazania
z calo$cia dziela, to pola¢ brzmi cokolwiek tajemniczo i nawet niemal staropolsko, jak stowo nie nowoczesne,
nieuzywane w dzisiejszym jezyku. Dodajmy, iz w zwiazku z polacia pojawia sie w tekécie Didi-Hubermana
odniesienie do punctum Barthesa, a wiec do tego, co w obrazie przyciaga uwage, decydujac o odbiorze ca-
loéci, regulujac takze ruch spojrzenia na dzielo. Tak jak punctum przyciaga wzrok: mimowolnie, w sposob
konieczny, tak tez polac to fragment plaszczyzny, ktora przyciaga uwage, choc nie jest czyms, co w sposob

pewny, z pelng $wiadomoscia identyfikujemy w procesie odbioru, tak jak szczeg6l.

Wrbémy jednak do stowa potaé — pan. Oproécz znaczen z grubsza odpowiadajacych owej polaci, a dokladniej
wszelkiej plaskiej powierzchni, plaszcezyzny (jak plaszczyzna — lico obrazu), stowo to jest uzywane w specy-
ficznym zargonie filmowym, gdzie oznacza pewien spos6b prowadzenia kamery, mianowicie taki, by ogarna¢
calo$¢ sceny. Ruch kamery jest tu podobny do przesuwania wzrokiem po otoczeniu. Artysci lat siedemdzie-
sigtych, zwlaszcza zwigzani z Warsztatem Formy Filmowej (1970-1977), wielokrotnie w swoich pracach pod-
dawali analizom strukturalnym taki sposob filmowego ujecia. Zadaniem, jakie stawiali sobie Warsztatowcy,
bylo ukazanie podstaw budowy obrazu filmowego, badanie medium w jego specyfice, a méwiac nieco meta-
forycznie (ale zgodnie z zalozeniami dominujgcego wtedy konceptualizmu) — jezyka filmu. Eksperymentalne
prace tego typu (fotograficzne i filmowe) ukazywaly takze $§wiadomo$¢ filmowca — tworcy obrazow, jego
widzenie obrazu przed powstaniem obrazu zanotowanego na blonie filmowej. Cwiczeniom sposobu uzycia
kamery byt po$wiecony, szczegdlnie dla nas tu przydatny jako ilustratywny przyklad, film Ryszarda Wasko
A-B-C-D-E-F = 1-36 (film na taémie 35 mm, rok produkcji 1974, 6 min 10 sekund). Scenografie do filmu sta-
nowila zamocowana na $cianie plansza, podzielona w poziomie na sze$é kwadratowych p6l w dwoch rzedach
od A-B-C i D-E-F, a kazde z tych pol dzielilo sie na sze$¢ kolejnych kwadratow w dwoch kolumnach. Caloéé
pola planszy byla ponumerowana od 1 do 36 (sze$¢ pdl w szeéciu rzedach).5 Film polegal na zaprezentowaniu
opisu zadania (slyszanego zza kadru) oraz na jego wykonaniu — ruchu kamery po poszczegélnych polach,
w rozmaitych kierunkach. Zadania byly proste i skomplikowane. I w zaleznosci od tej komplikacji przejazd
kamery po plaszczyznie opisywal ja w r6zny sposob. Film stanowil strukturalng ilustracje ¢wiczenia opera-
torskiego ze sposobu budowania caloSciowych ujeé, wlasnie owego pan. Zgodnie z zalozeniami Warsztatu
Formy Filmowej film Wasgki nie pokazywal narracji filmowej, nie stuzyl tworzenia kina ,literackiego”, ale
ujawnial ,kuchnie” pracy filmowca. Pokazywal wiec to, co jest istota ogladanego przez nas obrazu filmowego,
a z czego najczesciej nie zdajemy sobie sprawy, Sledzac akcje w kinie i spojrzenia bohaterdow przesuwajacych
wzrok po scenie, czy pejzazu. Taki obraz ukazuje nam calo$é, a nie szczeg6l, ewentualnie narracja prowadzi
nas dialektycznie od ujeé¢ ogolnych do wskazania szczegotu (zblizenia). Jednak, oprocz pokazu warsztatowej
wiedzy filmowca, Wasko pokazal co$ jeszcze, cos, co jest tu dla naszych rozwazan istotne — dynamike spojrze-
nia na polaé, owo btadzenie wzrokiem (tu kamera) od jednego do drugiego oznaczonego cyfra pola. W opisie
Didi-Hubermana wlasnie tak odbieramy polaé, co wiecej relacja szczegol/polac zostala opisana przez niego
jako relacja dialektyczna, a wiec dynamiczna. A méwigc innym jezykiem — performatywna. Performatyw-
noéc¢ odbioru polaci stanowi cze$¢ owej meta metodologicznej Swiadomosci, tu zracjonalizowanej i zilustro-
wanej w obrazie filmowym Waski. Odbior obrazu jest wiec dynamiczny, co wynika z natury recepcji polaci
czy plaszczyzny obrazu. Kontemplacja, kojarzona z biernym odbiorem (w przeciwienistwie do partycypacji)

okazuje sie takze swoistym performance patrzenia i dostrzegania.
Polac niesie z sobg ryzyko, gdyz to jej recepcja prowadzi do tworzenia znaczen, do interpretacji, narracji (ja-

kie to ryzyko pokazuja przytoczone przyklady). W tym procesie wskazany zostal kolejny moment dynamicz-

ny — mianowicie hermeneutyka, budowanie relacji miedzy czeécia (szczegélem), a caloécia (potacia) i spo-
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sobem odczytania (narracja), a wiec przelozeniem obrazu na slowa. Ostatecznie wiec pozostaja stowa opisu.
Whbrew potocznemu powiedzeniu, obrazy nie moéwia same za siebie. Mowia tyle, ile my o nich powiemy. Sto-
wa pozwalaja zobaczy¢ niewidoczne. Stowa sa narzedziem wzroku, aparatem widzenia tego, co znajduje sie
przed obrazem, co go poprzedza, a co studiujemy na podstawie dokumentacji. Didi-Huberman odwolal sie
tu do wzorcowej dla kazdego historyka sztuki, triadycznej metody badania obrazéw Panofskiego, czyli opisu
ikonograficznego i analizy ikonologicznej.® W przytoczonych przyktadach, Koronczarki Vermeera i butéw
van Gogha, nastapilo jednak przejscie od razu do poziomu interpretacji ikonologicznej, z pominieciem etapu
opisu i identyfikacji typu. W ujeciu Didi-Hubermana, jego sposdéb przedstawienia w analizach obrazu roli
szczegohu i polaci stanowi probe powrotu na ten etap. Zwlaszcza ten pierwszy, analizy preikonograficznej,
gdy koncentrujemy sie na opisie formy. Na tym etapie, po dokonaniu opisu, mozemy wyodrebnié §rodki ar-
tystyczne i dokonaé poréwnan dzial, wskazujgc zaréwno ich cechy wspoélne, jak i indywidualne oraz sytuujac
ich wystepowanie na osi czasu, identyfikujac procesy historyczne u ich poczatkdw, u Zrodel, a to przeciez za-
danie historyka sztuki. Ten etap, w przypadku oparcia badan na dokumentacji, pozwala na prace z dzietami
efemerycznymi tak jak z innymi dzielami, najpewniej figuratywnymi, jakie mial na mysli Panofski. No c6z,
performance to takze rodzaj sztuki figuratywnej, jak dowodzi dokumentacja. Tu raz jeszcze potwierdzona
zostaje samodzielno$¢é dokumentacji, co zostalo wskazane wyzej, jako rezultat innych badan nad dokumen-
tacja. Na podstawie dokumentacji mozna analizowaé performance tak jak inne dziela. Niekompletno$é, frag-
mentaryczno$¢ czy niedoskonalo$é techniczna dokumentacji nie uniewaznia tego stanowiska, gdyz analiza
ikonograficzna dziel dawnych réwniez odbywa sie czesto ,w ciemno” wobec braku zrédet i dokumentow
pisanych. I czesto, mimo sukcesow tej metody, dziela pozostang niewyjaénione. Takze wobec dziet znacznie
blizszej przeszlosci rownie czesto jesteSmy skazani na niewiedze i domysly. Nie jest to wiec cecha dziel daw-
nych, a naturalnych proces6w pograzania sie w niepamieci, zapominania i utraty danych. Bylo to takze moim

do$wiadczeniem zwiazanym z pisaniem historii sztuki akcji, a wiec historii stosunkowo nieodlegle;j.

Rozwazmy jeszcze jeden aspekt rozniacy przedstawienie obrazowe, bedace punktem wyjscia Didi-Huberma-
na, i dokumentacje dziela efemerycznego. Otdz ten historyk sztuki czyni w swojej ksiazce tematem rozwazan
obraz malarski, ktory jest z natury rzeczy pojedynczy. Co prawda buty van Gogha sa cyklem, ale poszczegdlne
obrazy sa tak rozne, ze laczy je tylko ogdlny temat. Tymczasem dokumentacja foto i filmowa dziel efeme-
rycznych rzadko wystepuje jako pojedynczy obraz. NajczeSciej mamy do czynienia z seria ujeé. Tak tez pre-
zentowali swoje prace artySci — jako plansze z zestawem kadréw z jednego dzialania (projektu). W procesie
odbioru i analizy dokumentacji powtarzamy wiec kilkakrotnie owa czynno$é przesuwania wzrokiem po po-
laci — powtarzamy nasz pan. Nawigzujac do stownictwa zaczerpnietego z teorii informacji, mamy tu do czy-
nienia z przekazem redundantnym, a wiec nadmiarowym (te same informacje sg powtérzone w takiej samej
badz bardzo zblizonej postaci obrazowej, w zestawie kadrow, ujeé). Taki przekaz pozwala uniknac¢ szumow,
a wiec zaklocen odbioru informacji. Przytoczone wyzej przyklady interpretacji Koronczarki czy butéw mozna
uznaé za rodzaj zaklocenia odbioru, zaklocenia wprowadzonego w proces widzenia obrazu przez zalozona
na wstepie narracje determinujaca sposéb widzenia, 6w pan — caloéciowe ujecie pomijajace szczegdly. Po-
wyzsze odniesienie do teorii informacji, zastosowanej w badaniach nad sztuka (obrazem), zaczerpnalem od
Mieczyslawa Porebskiego.” W konkluzji akapitu poswieconego kwestii redundancji napisatl on: ,,Sztuka jest
gra, ktéra toczy sie o informacje istotna.”8 Ta istotna pojawia sie na poziomie meta (metasztuki), a wiec gdy
dokonujemy transgresji, przekroczenia poziomu dziel, by spojrze¢ na calo$c¢ i zobaczy¢ relacje miedzy dziela-
mi. Inaczej jest to sposob charakteryzujacy spojrzenie na polaé — pan. W innym przykladzie, przytoczonym
w ksigzce Didi-Hubermana, opisuje on pusta przestrzen we fresku Fra Angelico. Analiza znaczenia tej pustki

przynosi poglebione wyjasnienie znaczenia sceny Zwiastowania, o typowej ikonografii. Rozwiazuje nie tylko
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zagadke ikonologiczng, ale i wyjasnia sens uzycia Srodkow artystycznych. Wyjasnienie tkwi nie w szczegdle,
aw plaszezyZnie, ktora przyciaga wzrok, jak punctum, mimo iz jest pusta, pozbawiona informacji, ale wlaénie
jako polaé (pan) jest informacja. Tak jak w filmie Waski, istotna informacja jest zawarta w samym ruchu

kamery, a nie w obrazie, ktory pokazuje.

Podsumowanie

Dialektyka szczeg6tu i polaci taczy sie z hermeneutycznym kolem interpretacji czesci i caloéci. Rola polaci,
caloSciowego spojrzenia na obraz, polega na przeniesieniu interpretacji na poziom meta, uogdlnienia i two-
rzenia znaczen. W obrazach dokumentacji (seriach obrazéw) to meta metodologiczny poziom analizy dostar-
cza metod rozumienia i interpretacji dziela efemerycznego, jego relatywizacji, kontekstualizacji w obszarze

srodowisk, nurtow, przez poré6wnania z innymi dzietami.

Sztuka o formach efemerycznych stanowi wazny skladnik historii sztuki, co najmniej od poczatku epoki
modernistycznej, a zapewne mozna bronié tezy, iz jest to staly sktadnik historii sztuki i kultury wizualnej.
Tym niemniej w badaniach nad sztuka stanowi ona wciaz blind spot, a moéwiac inaczej black matter historii
sztuki, pomijany w badaniach. Ta proba, jak i inne podejmowane przez mnie w innych publikacjach, maja
za zadanie przywroci¢ obszarowi badan nad sztuka dziela i inne zjawiska o charakterze efemerycznym, tak
badzZ inaczej zdematerializowane, a wiec takie, do ktorych wypracowane dotad metody badan sie nie stosuja,
badzZ stosujg w bardzo ograniczonym zakresie. Podjecie prob zbudowania metodologii takich badan, jest,
wobec znacznego ilo$ciowego zasobu takich dziet stworzonych w historii sztuki i weigz rosnacego wspolcze-
$nie z uwagi na postkonceptualny charakter dzis§ tworzonej sztuki, jednym z waznych zadan stojacych przed
naukami o sztuce. Wymaga takze zintegrowania wysitkdw wielu dyscyplin, m.in. takich, jak nowoczesne

konserwatorstwo.
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Przypisy

1 Badaniem zjawiska dokumentacji zajmuje sie od lat dziewiecdziesiatych. Wyniki prezentowatem w licznych
publikacjach. W sposob syntetyczny zostaly one przedstawione w mojej ostatnio wydanej ksiazce Rekonstrukcja sztuki
akcji w Polsce (Torun, Warszawa: Tako, Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata, 2017). Znajduja sie w niej odnoéniki
do innych ksiazek i artykutéw, w ktérych omawiam szczegbélowe kwestie powiazane z szerokim i wielowatkowym
zagadnieniem dokumentacji i dokumentowania sztuki.

2 George Didi-Huberman, Przed obrazem (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2011), 179-passim.

3 Dyskusje o obrazie butoéw van Gogha strescila Agata Stronciwilk, ,Buty van Gogha, czyli spor o interpretacje,” Fragile
nr 1 (23) (2014): 28-33.

4 Didi-Huberman, Przed obrazem,11.

5 Zob. Jozef Robakowski, red., Zywa Galeria, 16dzki progresywny ruch artystyczny 1969-1992 (L6dz: E6dzki Dom Kultury
— Galeria FF, 2000), 149.

6 Autor w przypisach uznat za konieczne przypomnienie tabeli prezentujacej trzy etapy analizy dziel wg Panofskiego:
Didi-Huberman, Poza obrazem, 197.

7 Por. Mieczystaw Porebski, Sztuka a informacja (Krakow: Wydawnictwo Literackie, 1986), passim.

8 Ibidem, 36.

Bibliografia
Didi-Huberman, George. Przed obrazem. Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2011.

Guzek, Lukasz. Rekonstrukcja sztuki akeji w Polsce. Torun, Warszawa: Tako, Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata,
2017.

Porebski, Mieczystaw. Sztuka a informacja. Krakow: Wydawnictwo Literackie, 1986.

Robakowski, Jozef, red. Zywa Galeria, t6dzki progresywny ruch artystyczny 1969-1992. £6dz: E6dzki Dom Kultury — Ga-
leria FF, 2000.

Stronciwilk, Agata. ,Buty van Gogha, czyli spor o interpretacje.” Fragile nr 1 (23) (2014): 28-33.

@ Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 ] 5 .



