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W monografii dotyczacej konceptualizmu Grzegorz Dziamski analizuje proces, ktory
doprowadzit do tego, ze dokumentacja zajeta tak wazne miejsce w obszarze wspétczesnej
tworczosci artystycznej.! Jako gtéwny czynnik stymulujacy wskazuje przezwyciezanie réznic
miedzy sztuka ainformacja o sztuce. Jesliwazne stawato sie to, co artysta miat do powiedzenia
o sztuce, a nie w jaki sposéb to wyrazat, zniesione zostawaty ograniczenia zwigzane ze
sposobem komunikacji. Zaczeto korzysta¢ z réznych niekonwencjonalnych srodkéw,
unikajac jednak tradycyjnych mediéw artystycznych. Powodoéw tej sytuacji mogto by¢ wiele.
Jeden z nich stanowita zapewne przestroga Josepha Kosutha, ktéry uwazat, ze malarstwo
i rzezba, niezaleznie od tego, jaka postac przybieraja, zawsze ,zaktadaja pewne »warunki
artystycznosci«” i w ten sposéb wyrazaja wiasciwa dla nich idee sztuki® Idea ta zwigzana
byta z niemozliwym do zakwestionowania, wedtug amerykanskiego konceptualisty, faktem
estetycznego oddziatywania na odbiorcéw. Malarstwo zawsze i przede wszystkim oddziatuje
zmystowo, dostarcza ,takiego a takiego doswiadczenia wzrokowego™, ktére géruje nad
funkcja informacyjna. Obraz malarski i dzieto rzeZzbiarskie nie moga wiec petni¢ funkg;ji
dokumentacyjnej, a $cislej, niezaleznie od charakteru konkretnej realizacji dokumentuja
wciagz, ze wzgledu na cechy morfologiczne, tradycyjng idee sztuki. Kazdy obraz czy rzezba
wyrazaja, z punktu widzenia J. Kosutha, przekonanie ze sztuka to kreacja o wartosciach
estetycznych. Dlatego, jesli chcemy otworzy¢ sie na inne idee koncepcje sztuki, musimy
siegna¢ po odmienne $rodki dokumentowania naszych mysli.

Przypomniatam tu rozwazania klasyka konceptualizmu, gdyz wskazujg one na
intelektualny kontekst, w jakim rodzita sie koncepcja zwiagzku sztuki i dokumentacji. Dzieki
zwigzkom z dokumentacjg dziatania artystéw uzyskac miat szanse wyjscia poza paradygmat
estetyczny. Ujmowanie twoérczosci jako nowego definiowania sztuki (w mys$l hasta J. Kosutha
~Sztukajako definicja sztuki”) iwykorzystanie, w celu zapisywania rezultatéw tejintelektualnej
dziatalnosci neutralnych estetycznie (jak woéwczas sadzono) srodkéw komunikagji
(fotografii, ksigzek, katalogéw, tasm magnetofonowych, kaset wideo itp.) prowadzi¢ miato
do wyzwolenia nie uwzglednianych wczesniej mozliwosci kreatywnych. Zwigzek sztuki
z dokumentacja w konceptualizmie zachodzit sie wiec pod hastami emancypacyjnymi.

W swych rozwazaniach o konceptualizmie G. Dziamski nie akcentuje wyraznie tego aspektu.
Zwraca jednak uwage, ze pojmowany poczatkowo jako niezmiernie szeroki zakres nowych
mozliwosci tworczych otwierajacych sie ze wzgledu na zblizenie sztuki i dokumentacji,
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zaczat by¢ szybko opatrywany zastrzezeniami. O ile Douglas Huebler podkreslat, ze
dokumentacja nie jest sztuka, a jedynie informacjg o sztuce, a Lawrence Weiner przestrzegat
przed przywiazywaniem nadmiernej wagi do sposobu prezentacji, gdyz liczy sie nie strona
przedmiotowa a idee, to Robert Barry uswiadamiajac sobie, ze czes¢ artystow zaczeta
traktowac dokumentacje, zwlaszcza fotograficzng czy filmowa, jako substytut dzieta sztuki,
uzyt zrecznego okreslenia little art object®. Stowo ,maty” w tym sformutowaniu, odnosito
sie do stopniowego i cze$ciowego uwzgledniania w ramach nowego rodzaju twérczosci
odwotujacejsiedodokumentacjicechwtasciwychdlakreacjiartystycznejopartejnatworzeniu
tradycyjnych dziet sztuki. Czasami proces ten traktowano jako rezultat zewnetrznych
naciskéw zwigzanych z oddziatywaniem galerii, muzedw, rynku. Dziamski sktania sie jednak
ku innej interpretacji. Uwaza, ze nastepowat stopniowo proces autonomizacji rezultatéw
dokumentacji, zachodzacy w dialektycznym zwigzku z przemianami innych obszaréw sztuki.
Poczatkowo rola dokumentacji zwigzana byta z konceptualng koncepcja sztuki jako idei®,
gdzie miejsce kreowanego przedmiotu artystycznego zaja¢ miata mysl. Koncepcyjny projekt
mogt, ale nie musiat by¢ zrealizowany materialnie. Dziatanie twércze mogto by¢ wykonane
fizycznie, lub nie. Wazne byto natomiast odnotowanie jego zaistnienia. W takiej roli potrzebna
byta dokumentacja.,Sztuka konceptualna — pisze G. Dziamski — nie tyle wiec zastapita dzieto
sztuki dokumentacja, uczynita z dokumentacji substytut dzieta sztuki, co wprowadzita
rozréznienie miedzy dzietem sztuki (artwork) a dokumentacja sztuki (art documentation)”.
Rozréznienie to zostato przyjete w réznych obszarach twérczosci, np. w sztuce performans.
W tym zakresie kwestia wspomnianego podziatu byta szczegdlnie istotna, gdyz czynnikom
motorycznym zwigzanym z dziataniem fizycznym wielu performeréw przypisywato istotne
znaczenie. W przypadku dokumentacji fotograficznej lub filmowej ten aspekt performanséw
byt nieuchwytny lub nie w petni uchwytny. Powodowato to, ze niektdérzy przedstawiciele
tej odmiany tworczosci traktowali dokumentacje jako czynnik odrebny i swoisty. Sabine
Gova na przetomie lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych podkreslata, ze akcje moga
przebiegac w bezposrednim kontakcie twoércy z publicznoscia, lub by¢ ujawniane posrednio,
poprzez zdjecia, przezrocza, filmy, zapisy dzwiekowe lub wizualne (wideo).,,Te dokumenty -
podkreslata — ze wzgledu na ich specyficzne cechy, posiadaja niekwestionowana zdolnos¢
do utrwalania okreslonych momentéw czasowych i do rejestrowania kolejnych etapéw
jakiejkolwiek przemiany zachodzacej w przestrzeni w danym momencie. S one wiec
w stanie zda¢ sprawe z réznych modyfikacji zasztych w toku rozwoju pewnego dziatania.
Dlatego tez moga spetniac funkcje relacji i informacji”’. Odbiorca ogladajacy taka rejestracje
zostaje odestany do bedacego jej przedmiotem faktu artystycznego. Powinien jednak
zdawac sobie sprawe z tego, ze ma do czynienia z,reprodukcja”, ktéra ukazuje performance
z okreslonego punktu, lub punktéw widzenia, a poza tym koncentruje sie na wybranym
momencie lub momentach najwazniejszych. Straty te rekompensowane sa jednak przez
fakt, ze posrednictwo srodka przekazu pozwala na ,bardziej zrozumiate zrelacjonowanie
procesu mozliwego do pojecia w czesci lub w catosci w sposéb bardziej precyzyjny, rozwija
percepcje w szerszym zakresie. Wywotuje przez to rzeczywistg modyfikacje wizji pierwotnej
poczynajac od uswiadomienia sobie szerzej tego zjawiska, ktére inaczej mogtoby stanowic
tylko przejaw postawy, prawie ze niedostrzegalnej lub tez pojmowanej catkiem odmiennie™.
Dokumentacja w tej koncepcji jest wiec czynnikiem aktywnym nie w tym sensie, ze wnosi
elementy nowe do zarejestrowanego dziatania, a ze wzgledu na uczynienie prezentowanej
akgji bardziej uchwytna i mozliwa do petniejszego zrozumienia.

We wszystkich oméwionych wyzej przypadkach uwazano, ze jako$¢ estetyczna
dokumentacjiniejestistotna.Maonatylko uswiadamiacidee, czy przypominacéozdarzeniach.
Dlatego niedoskonatosci techniczne (np. zte oswietlenie, przypadkowos¢ ruchéw kamery,
drzacy obraz) nie stanowity czynnikdw negatywnych lub dyskwalifikujacych dokumentacje®.
Stopniowo jednak zaczeto zwraca¢ w coraz wiekszym stopniu uwage na samodzielng
wartos¢ dokumentacji. Zaczeto na nowo opracowywac wczesniej wykonane fotografie
podnoszac ich poziom techniczny, dokonywano przemontowania rejestracji filmowych
skracajac je dla wyrazniejszego zaakcentowania elementéw uznawanych za szczegélnie
istotne i dynamizujac. W rezultacie pierwotne zapisy stawaty sie punktem wyjscia dla
powstania nowych dziet. Zasadniczo dokumentacja aktdw kreacyjnych odnoszona byta
do poczatkowych rejestracji. Uwzglednia¢ zaczeto jednak fakt, ze poprzez jej obrobke
(w zaleznosci od przyjmowanej interpretacji), moga by¢ wydobyte, czy podkreslone
istotne potencje znaczeniowe pierwotnego materiatu, albo nastapi tylko jego estetyzacja.
Niezaleznie jednak od wybranego stanowiska, cecha charakterystyczng wspétczesnego
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sposobu podejscia do dokumentacji artystycznych jest, co zauwaza G. Dziamski,,.zwiekszenie
autonomii dokumentacji” lub ,zamiana dokumentacji w samodzielne dzieto, ktérego
punktem wyjscia jest dokumentacja"'®.

W jaki sposéb tendencja ta bywa realizowana? Wyréznitabym dwie odmiany.
Pierwsza zwigzana jest z wzieciem pod uwage faktu, ze dokumentacje performansow
(a takze instalacji i innych dziatarn efemerycznych) stanowia istotny sktadnik wspotczesnej
rzeczywistosci artystycznej. Uwzgledniane sg przede wszystkim przez odbiorcéw, dla
ktdrych staja sie gtdwnym zrédtem wiedzy na temat danej dziedziny twérczosci. Wspotczesni
widzowie nie mieli zwykle mozliwosci obejrzenia wiekszosci klasycznych dokonan tego typu.
Sposrod wspodtczesnych dokonan artystycznych tez widzieli tylko niektére. Uzupetniajg wiec
swa wiedze w oparciu o dokumentacje fotograficzne lub filmowe. Z jednej strony pojawiaja
sie wiec u nich doznania zwigzane z bezposrednim uczestnictwem w akcjach, z drugiej
uczestnictwem zaposredniczonym. Czy reakcje powstajagce w obu tych przypadkach sa
tak dalece rozne, ze w Swiadomosci, a zwlaszcza sferze emocjonalnej widzow ulegaja
rozdzieleniu na dwie grupy?

Problemten pojawitsie wyraznie w zwigzku ze stynna serig dziatari zaprezentowanych
przez Marine Abramovi¢ w nowojorskim Museum of Modern Art (MoMa) w 2010 roku. Pokaz
ten byt zatytutowany Marina Abramovi¢: The Artist is Present. Artystka rzeczywiscie byta
obecna cielesnie w kazdym z prezentowanych dziatan, jednak stanowity one odtworzenie
klasycznych performanséw zaréwno jej wiasnych (np. Lips of Thomas z 1975 r.) jak innych
twoércow (np. Body Pressure Bruce’a Naumana z 1974 r., Seedbed Vito Acconci'ego z 1972
r., How to Explain Pictures to a Dead Hare Josepha Beyusa z 1965 r.). Kwestia bezposredniej
obecnosci performera ulegata wiec sproblematyzowaniu. Zamiast dziatan pojawiaty sie ich
powtorzenia (re-enactments). Jaki byt ich charakter? Czy wiecej taczyto je z dokumentacja,
czy z zywym performansem? Wypowiedz M. Abramovic¢ zamieszczona w katalogu sugeruje,
ze jej zdaniem wiasciwsze jest przyjecie drugiej mozliwosci. Zwracata uwage, ze we
wczesnych latach siedemdziesigtych zaréwno ona, jak wiekszos¢ performeréw przekonana
byfa, ze zadna dokumentacja nie moze by¢ substytutem rzeczywistego doswiadczenia.
Pézniej jednak postawa ta ulegta zmianie, gdyz artysci odczuwali potrzebe pozostawienia
pewnych $ladéw wydarzen dostepnych dla szerszej publicznosci. Poza tym chodzito o ,state
ugruntowanie” performansu w historii sztuki. Wzrastata wiec rola dokumentacji. Jednak M.
Abramovi¢ nie chce zrezygnowac catkowicie zdawnych pogladéw. Re-enactment stac sie ma
elementem posrednim miedzy dokumentacja a bezposrednia akcja. Jako element wiazacy
przyjeta uczestnictwo performera, jego autentyczne bycie w prezentowanych dziataniach.
Z drugiej jednak strony zachowan M. Abramovi¢ nie mozna uznac za bezposrednie. Artystka
opracowywata je na podstawie materialu dokumentacyjnego. Dbata przy tym o kazdy
szczegot. Wspominata o tym w zwigzku z inng prezentacja o podobnym charakterze. ,Przy
Seven Easy Pieces - méwita - spedzitam mnéstwo czasu pracujac z filmowcem Babette
Mangolte, aby wyprodukowa¢ dobrg dokumentacje. Miatam statyczna kamere filmowa,
ktora filmowata kazdy fragment w ujeciu catosciowym przez siedem godzin, a takze trzy
inne kamery poruszajace sie wokdt. Wykonywane byly réwniez liczne statyczne fotografie,
z ktérych skorzystalismy w ksigzce. Dawatam instrukcje fotografowi, jak wykona¢ kazde
zdjecie”" Dokumentacja fotograficzna i filmowa byfa wiec punktem wyjscia performansow,
ale stanowita tez punkt docelowy. Pomiedzy nimi byto jednak zywe dziatanie.

Czy mozna w zwiagzku z nim méwié o obecnosci artystki, co M. Abramovic sugeruje
w tytule swego dzieta w MoMa? Amelia Jones w obszernym artykule analizujgcym to
zagadnienie stwierdza: ,»Obecnos¢« zwykle rozumiana jest jako stan, ktéry wymaga
niezaposredniczonego wspdlnego przebywania w czasie i miejscu tego, co ogladam i mnie
samego; zapewnia dla obserwatora przezroczystos¢ tego, co »jest« w momencie, w ktérym
to zachodzi”'? Tak rozumiana obecnos$¢ w przypadku dziatann proponowanych przez M.
Abramovi¢ w MoMa nie wystepuje. Jones uwaza, ze prace te wtaczaja sie we wspétczesny nurt
fascynacji odzyskiwaniem zywych zdarzen, znanych nam tylko z archiwalnych dokumentoéw,
filmow, fotografii, wywiadow itp. Tym, co wyrdznia prace M. Abramovic na tym tle jest fakt,
ze artystka odniosta sie takze do whasnych wczesniejszych dziatan. Czy wiec rowniez w tym
przypadku nie mozna méwic o jej obecnosci? Jones uzywa okredlenia ,zamrozona/zywa
sztuka” (frozen/live art). Uwazam, ze niezwykle trafnie oddaje ono sytuacje, jaka wystepuje
w tym przypadku. Wyjasniajac problem amerykanska autorka pisze: ,Projekty re-enactment
odnotowane tu negocjuja paradoksalny fakt, ze sam zywy akt zarazem stwierdza i dokonuje
destrukcji obecnosci; zywy akt jest zawsze miniony, a ciato w dziataniu, rozumiane jako
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ekspresja Ja, jest w zwiazku z tym przedstawione”’>. M. Abramovi¢ odtwarzajac swoj
wczesniejszy performance jest i zarazem nie jest ta sama osoba. Nie jest ze wzgledu na uptyw
czasu i zmiany, jakie w zwigzku z tym nastapity. Inne jest tez miejsce performansu i sceneria
- wszystkie dziatania w MoMA odbywaly sie w tej samej czesci budynku na zaaranzowanej
scenie. O pierwotnych warunkach ich przebiegu przypominac miaty tylko wybrane rekwizyty
aranzowane w zwiazku z kolejnymi akcjami na podstawie oryginalnej dokumentacji.

Jones pyta w zwiagzku z re-enactment: czy mamy w takim przypadku do czynienia
zodzyskaniem autentycznego,oryginatu’, czy z uzaleznieniem od dokumentacji? Przywotuje
poglad Eriki Fischer-Lichte wyrazony w katalogu towarzyszagcym pokazom M. Abramovi¢,
ktéra twierdzita, ze kazdy wieczér, kiedy prezentowane byly akcje, tworzyt catkowicie
nowe, oryginalne wydarzenie artystyczne, ktére pod pewnymi wzgledami odnosito sie do
performanséw z przesztosci, ale z pewnoscig byto czyms wiecej, niz tylko ich powtérzeniem.
Do stanowiska tego Jones ma stosunek krytyczny: ,Paradoks projektu Abramovi¢ polega
na tym, ze ona i jej zesp6t chca usytuowac akcje w sprzecznych ramach - zaréwno wsrod
poje¢ estetycznych prezentujacych dzielo w tonie wspétczesnego miedzynarodowego
$wiata sztuki tworzac wokét niego ekwipunek wtasciwy dla typowej wystawy muzealnej,
aby rozpleni¢ je za posrednictwem katalogow i filméw oraz wsrdéd dyskursow zywej sztuki
performans, ktéra uprzywilejowuje to, co zywe, trwajace w czasie i efemeryczne”™.

Na nieco inny aspekt tego zagadnienia zwraca uwage Lara Shalson w artykule
komentujacym te sama realizacje'®. Autorka uzywa jednak okreslenia ,re-dokumentacja”
(re-documentation) i przenosi istote rozwazan z zagadnienia obecnosci artystki w jej
odtworzeniach performansow, na kwestie tego, co dzieje sie w nich zdokumentacja. Shalson
pisze prowokacyjnie, ze dokumentacja wywotuje bél. Jedli zas jest w tym stwierdzeniu
pewna przesada, to uzasadniajg je Swiadectwa performeréw dotyczace dyskomfortu, jaki
budzi u nich odniesienie do dokumentacji. Nic wiec dziwnego, ze problem dokumentacji
przez dtuzszy czas byt w centrum dyskusji o sztuce performans. Obecnie zjawisko re-
enactment zdawato sie zawieral obietnice rozwigzania problemu zmediatyzowannych
form dokumentacji. Jednak, jak twierdzi autorka, wiekszo$¢ tego typu dziatan pozostaje
w dokumentacje uwiktana i nietatwy problem stosunku do rejestrowania dziatah pozostaje
nierozwigzany. Z tego punktu widzenia szczegdlny charakter ma Seven Easy Pieces. Nie
zgadza sie z pogladem, ze M. Abramovi¢ odtworzyta raczej dokumentacje, niz performansy.
Twierdzi jednak, ze cielesne zaangazowanie artystki w dokumentowane akcje umozliwia
nowy wglad w to, jak performance i dokumentacja moga taczyc sie.

Uzna¢ mozna, ze poglady wyrazone przez Lare Shalson sg préba znalezienia
kompromisowego rozwigzania w podejsciu do relacji zachodzacych miedzy sztuka
performans i dokumentacja. Autorka reprezentuje stanowisko znacznie bardziej liberalne,
niz tworcy i teoretycy sztuki z lat siedemdziesigtych. Propozycja jej odnosnie wspomnianej
relacji zostata jednak wyraznie naznaczona pietnem zwigzanym z uprzywilejowaniem tego,
co zywe. Pod tym wzgledem autorka prezentuje stanowisko podobne do Amelii Jones, cho¢
nieco liberalizuje jej poglady. Zauwazy¢ mozna jednak w sztuce wspotczesnej wielu artystéw,
ktérym taka liberalizacja wydaje sie zbedna. Sktonni sg oni uzna¢, ze jesli dokumentacja
performansu wywotuje u kogo$ uczucie bélu, to nalezy przeksztatci¢ go w nowy rodzaj
przyjemnosci. Jezeli rzeczywistos¢ w dokumentacji ulega odsunieciu, oddaleniu, a uwaga
artysty i odbiorcy skoncentrowana zostaje na samej rejestracji, to trzeba wykona¢ takie
dziatania tworcze, zeby stata sie ona mozliwie samowystarczalna, nie wywotujac nostalgii
za utracong obecnoscia tego, co byto dokumentowane. Artysci zaczynaja nawet tworzy¢ nie
dziefa sztuki, ktére potem stana sie podstawa dokumentacji, a poswiecaja sie wytwarzaniu
i przetwarzaniu dokumentacji. W zwiazku z tym traci znaczenie, czy rejestracja odnosi sie do
autentycznych, surowych faktow. Procesy kreacji i dokumentacji splataja sie nieroztacznie.
Sytuacje takie wystepuja obecnie zwtaszcza w zwigzku ze sztuka performance.

O problemach tych pisze Ewa Wéjtowicz taczac je z kulturg Remiksu. Autorka odnosi
sie do pogladéw Eduardo Navasa. Uzyt on terminu Remiks (stosujac przy jego pisowni
duza litere w celu zaznaczenia réznicy w stosunku do prostej czynnosci remiksowania) dla
okreslenia modelu dziatania stanowigcego, jak sadzi, mechanizm napedowy wspodtczesnej
kultury.,Zasada Remiksu — pisze E. Wéjtowicz - pozwala na ciggte akumulowanie sie wartosci
kulturowej, ktéra pojawia sie w wyniku powtarzania, przetwarzania, czy wielokrotnego
kopiowania i sieciowej (re)dystrybucji. Podstawowa cecha samodefiniujagca Remiks jest
wykorzystywanie materiatu w jakim$ stopniu historycznego, ale powstaty rezultat jest
dzietem autonomicznym”’s.
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W odniesieniu do artystycznego Remiksu autorka rozréznia dwa rodzaje praktyk.
Pierwsza polega na podjeciu dziatan na poziomie wizualnym. Punkt wyjscia stanowi wéwczas
okreslona dokumentacja poddawana przetworzeniu. Mogg stanowic ja fotograficzne lub
filmowe zapisy performance, instalacji itp. E. Wéjtowicz okresla je jako ,re-praktyki sztuki””.
Jako jeden z przyktadéw rozpatruje The Artist is Present M. Abramovi¢, ale ujety z innej
perspektywy. Nieistotna okazuje sie wéwczas wiekszos¢ przytaczanych tu wczesniej dyskusji
dotyczacych zagadnienia obecnosci. Artystyczne pochodzenie dokumentacji i jej zwigzek
z sytuacja zrédtowa nie odgrywaja tym razem istotnej roli. Odtwarzajac performance mozna
postugiwac sie awatarem jako sztucznie stworzong postacia wykonujaca dziatania, co nadaje
zupetnie odmienny charakter problemom obecnosci i tozsamosci.

Inny rodzaj artystycznych Remiksow to dziatania rodzace sie w Swiecie
elektronicznym. Wykraczaja one poza materiat dokumentacyjny i nie maja znamion
remediacji. Zarowno kreowanie performance jak jego dokumentacja (np. w postaci
statycznego obrazu) zachodzi w sieci. Jako przykfad E. Wojtowicz podaje E. Babeli, ktéra
narodzita sie w wirtualnym S$wiecie 31 marca 2006 roku, uzywa pseudonimu Gaz i jest
zarazem dzietem sztuki (jako wytwor, gdyz funkcjonuje wyfgcznie jako awatar w Second Life)
oraz performerka. Jest to jednak performans bez ciata, tworzony wyfacznie cyfrowo. ,Forma
upublicznienia dzieta - pisze autorka artykutu - byt dopiero pokaz dokumentacji danego
performance, funkcjonujacego jednoczesnie jako autonomiczny materiat wideo"'®. Sytuacja
ta wskazuje, ze wspodtczesna sytuacja dokumentacji staje sie niezwykle ztozona. Nie chodzi
juz tylko o to, ze podlega ona autonomizacji w stosunku do rzeczywistosci materialnej stajac
sie samodzielnym dzietem, ktére moze by¢ w rézny sposéb odtwarzane, rekonstruowane
w tym samym lub innym medium, albo miksowane. Biorac pod uwage twérczos¢ uprawiana
w sieci dochodzi do sytuacji, w ktérej cos, co moze by¢ uznane za dokumentacje (i nie
istnieje inaczej, gdyz nie posiada odniesiert w zyciu) staje sie punktem wyjscia dla dalszych
dokumentacji.

Na poczatku artykutu zaznaczatam, powotujac sie na poglady J. Kosutha, ze
podkreslenie roli dokumentacji w sztuce wspétczesnej zwigzane byto z krytycznym
stosunkiem do malarstwa i rzezby. Mozna jednak zadac¢ pytanie, czy rzeczywiscie
dokumentacja idei, o ktérg chodzito konceptualistom, musi wyklucza¢ srodki wtasciwe dla
tych dziedzin artystycznych? J. Kosuth, na poglady ktérego powotywatam sie na poczatku
tego artykutu, dos¢ jednostronnie uznawat, ze w przypadku malarstwa i rzezby zawsze
chodzito o wytwarzanie materialnego przedmiotu o funkcjach estetycznych. Nalezy jednak
zaznaczy¢, ze w toku dalszych rozwazan zawartych w tekscie Art after Philosophy podawat
jednak przyktady obrazéw (Maneta, Cézanne’a, kubistéw), w ktérych dostrzegat bliskie
konceptualizmowi dazenie do samoidentyfikacji sztuki, cho¢ jak zaznaczat ,niesSmiate
i dwuznaczne”". Dalej, ze znacznie wiekszym uznaniem pisat o twérczosci Jacksona Pollocka.
Uwazat jednak, ze na jego dokonania nalezy spojrzec inaczej, niz zwykle sie to czyni. Istotna
w nich jest zmiana sposobu malowania (realizowanego nie pionowo na sztaludze, a na
luznych ptétnach poziomych wzgledem podtogi), co prowadzito do odrzucenia tradycyjnej
koncepcji obrazu - stanowito jego nowa definicje. Z uwagga odnosit sie tez do prac Richarda
Serry. Podkredlat, ze artysta ten nie chciat wpisywac ich w ramy rzezby, czy nawet sztuki.
Badat natomiast, jaki jest otéw (z punktu widzenia grawitacji, budowy molekularnej itp.).
Jego prace - twierdzit J. Kosuth — wydaja sie rzeczywiscie empirycznie weryfikowalne, gdyz
otéw zachowuje sie na rozmaite sposoby i mozna uzywac go do réznych fizycznych dziatan.
To wtasnie prowadzi do mozliwosci podjecia artystycznego dialogu na temat natury sztuki”
Okazuje sie wiec, ze za pomocg srodkéw malarskich lub rzeZbiarskich mozna realizowa¢
zatozenie wyrazone w hasle ,sztuka jako definicja sztuki”. Czy jednak wspomniane dziatania
J. Pollocka i R. Serry dadza sie sprowadzi¢ do dokumentacji, ktéra zgodnie z zatozeniami
konceptualistéw zastapi¢ miata tworzenie dziet sztuki? Wydaje sie to watpliwe. Dokumentacja
zwykle pozostaje zewnetrzna wobec rejestrowanej rzeczywistosci. Informuje o pewnych
zdarzeniach, ale nie utozsamia sie z nimi. Tymczasem w przywotanych tu przyktadach
malarskich i rzezbiarskich informacja o nowym sposobie zdefiniowania sztuki zawarta byta
w samym przedmiocie, w sposobie jego wykonania. Powoduje to, ze prace J. Pollocka i R.
Serry nie mieszcza sie w ramach dokumentacji idei sztuki.

Slad wydaje sie w pierwszej chwili bliski dokumentacji. W tekstach pisanych na jej
temat czesto ze wzgledoéw stylistycznych oba te stowa uzywane sa zamiennie. Sugeruje
to, ze mozna traktowac je jako synonimy. Gdy jednak wnika sie gtebiej w koncepcje
artystyczne okazuje sie zwykle, ze przekonanie takie nie byto uzasadnione. Co wiec rézni
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$lad od dokumentacji? Literatura na ten temat jest skromna. Sposréd polskich teoretykow
sztuki poswiecat mu uwage Grzegorz Sztabinski w tekstach pisanych zwtaszcza w latach
dziewiecdziesigtych minionego wieku. Zwracat uwage na fakt, ze $lad nie jest wizerunkiem
rzeczywistosci(cho¢moze czasamistacsie nim),araczej,odciskiem”przez nig pozostawionym.
Powstaje on w rezultacie Scistych, obiektywnych zwiazkéw przyczynowo-skutkowych?®.
Rozrézniat w zwigzku z tym dwa rodzaje sladéw. Pierwsza odmiana to utrwalenie obecnosci
ciatla materialnego potwierdzajace jego istnienie i wyglad. Tak pojete Slady powstaja
w przypadku cztowieka lub zwierzecia idgcego po sniegu lub grzaskiej ziemi. Nie majg one
zwykle charakteru intencjonalnego, cho¢ czasami cztowiek moze wytwarza¢ je Swiadomie
(np. dla stworzenia fatszywych pozoréw). Nie informujg one réwniez w wielu przypadkach
o wygladzie istoty, ktdra je pozostawita, cho¢ na ich podstawie mozna wywnioskowac czy
byta duza lub ciezka. Intencjonalng odmiana tego rodzaju $ladéw sg odlewy ciat, maski
posmiertne lub inne mechaniczne odwzorowania czesci ciata wykonywane za czyjas
wiedza, lub bez pytania o zgode. W takim przypadku utrwalany jest wyglad. Utrwalenie
to rézni sie jednak od wizerunku malarskiego lub rysunkowego ze wzgledu na poczucie
fizycznej obecnosci tego, co stato sie podstawag wykonanej podobizny. Obecnos¢ ta moze
by¢ oddalona, ale jej Swiadomos¢ istnieje w przypadku odlewdéw czy masek. Nie tyle wazna
jest w tym przypadku podobienstwo do oryginatu (wykonany odlew moze by¢ czesciowy,
o zatartych ksztattach) ile kwestia zetkniecia materii - tego w czym $lad powstat i tego, co go
pozostawito.

Druga odmiana to slady dziatan. Liczy sie wtedy nie wyglad ciata, jego waga
itp., a charakter czynnosci, jaka byta wykonywana. Tak rozumiemy sformutowania ,$lady
wtamania’, ,$lady zniszczenia” lub ,$lady pobicia” Rozstrzygniecie (np. w przypadku procesu
sadowego) sprowadza sie wéwczas do okresdlenia rodzaju dziatan, ktéra doprowadzity do ich
powstania.

W kategoriach $ladu rozpatrywana byta tez przez niektérych autoréw fotografia
analogowa. Podkreslajac ten fakt Sztabinski wzigt pod uwage poglady Mayi Deren, André
Bazina i Susan Sontag. Odnos$nie pierwszej autorki wskazywat, ze uznata ona iz w przypadku
wiernosci zdjecia wobec rzeczywistosci zachodzi ekwiwalencja nie bedaca w ogdle kwestia
wiernosci wygladu, a odnoszaca sie do zupetnie innego porzadku. Ow porzadek wyznacza,
podobnie jak w przypadku pierwszego rodzaju omoéwionych tu sladéw, nie wiernos¢
wizerunku, a poczucie obecnosci przed kamerg tego, co sfotografowane. A. Bazin z kolei
szukat podstaw ontologii obrazu fotograficznego w tym, ze obraz swiata utrwalony na
zdjeciu formuje sie automatycznie, bez twérczej ingerencji cztowieka i wedtug scistych
zwigzkow przyczynowo-skutkowych. Najwyrazniej zwigzki fotografii ze sladem formutowata
S. Sontag. Pisata ona, ze zdjecie to nie tylko obraz, jak dzieto malarskie, a takze slad — co$
odbitego ze $wiata niczym odcisk stopy lub maska posmiertna.”'

Sposdb pojmowania fotografii z zaakcentowaniem jej sladowego charakteru byt
istotny dla wielu twércéw awangardy pierwszej potowy dwudziestego wieku. Znalazt on
wyraz miedzy innymi w teorii fotomontazu. Mozna wiec zada¢ pytanie, czy wptynat on
réwniez na sposob pojmowania dokumentacji w drugiej potowie tego stulecia? Biorac pod
uwage przytaczane wczesniej poglady performeréw na temat roli dokumentacji uznac
mozna, ze zaktadanym przez nich w latach siedemdziesigtych ideatem byta dokumentacja
o charakterze $ladu. Réwniez dyskusje pojawiajace sie w zwiazku z pracg M. Abramovic
The Artist is Present krazyly wokét tego, jak dalece mamy tam do czynienia z utrzymaniem
charakteru sladowego dziatan, a w jakim stopniu ulegaty one zatraceniu przy powtérnym
wykonaniu. Zagadnienie to pojawito sie przede wszystkim w przypadku dwéch dziatan
prezentowanych przez artystke. Jednym z nich byt re-enactment performance Valie Export
zatytutowanego Genital Panic. Problem dotyczyt niepewnosci $ladéw odnoszacych sie do
tego dziatania i dwoistosci zrodet z ktérych mozna byto skorzystac. Na ten fakt zwracata
uwage sama M. Abramovi¢. W wywiadzie przeprowadzonym przez Amelie Jones méwita ona,
ze zasadniczo za oryginalne, pierwotne wykonanie nalezato przyja¢ dziatanie zrealizowane
w Wiedniu podczas festiwalu filméw erotycznych. Nie pozostaty jednak zadne zdjecia z tego
performansu.Natomiast fotografia ukazujacaValie Exportw spodniach zodstonietym kroczem,
co oferowato widzom wizualny kontakt z rzeczywistym kobiecym ciatem, wykonana zostata
mniej wiecej w tym samym czasie w pracowni artystki. Co mozna w tym przypadku uznac
za autentyczny $lad dziatania, bioragc pod uwage dodatkowo fakt, ze powstaty jeszcze inne
fotograficzne wersje akgji Valie Export rozniace sie wieloma szczegétami? Dla M. Abramovic
byt to istotny problem, gdyz zalezato jej, zeby w swych dziataniach odnosic sie do wtasciwych
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wersji performanséw. Dlatego poszukiwata ona dokumentacji takich, ktére mozna uznac za
ich slady. W przypadku akcji Valie Export stwierdzata:,,Genital Panic jest wielka sprzecznoscia
[ze wzgledu na kwestie »zywego« i zdokumentowanego performance]” 2.

Inne ztozone kwestie, odnoszace sie do problematyki sladu, pojawiaty sie w zwigzku
z powtorzeniem przez M. Abramovi¢ wtasnego performance Lips of Thomas wykonanego
pierwotnie w Innsbrucku w 1975 roku. Zawierat on okaleczenia i reakcje fizjologiczne
organizmu artystki. Sytuacje takie maja charakter jednorazowy. Czy mozna wiec dokonac
w ich przypadku re-enactment? Slady pozostawiane przez nas na $niegu, gdy idziemy po
roku ta sama droga sa nowymi $ladami, a nie odtworzeniem sladéw wczesniejszych. Moga
one ewentualnie tylko skojarzy¢ sie nam z przeszta sytuacja. Problem jest wiec ztozony
i trudny do rozwigzania. Uswiadamia on jednak, moim zdaniem, ze uwzglednienie kategorii
sladu w zwigzku z dziataniami dokumentacyjnymi jest potrzebne i uzasadnione.
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