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DOKUMENTACJA A HORYZONTALNY SPOSOB
POJMOWANIA TWORCZOSCI ARTYSTYCZNEJ

Inspiracjg dla odré6znienia horyzontalnego i werty-
kalnego sposobu my$lenia w sztuce i o sztuce staly

sie dla mnie uwagi Hala Fostera.! Amerykariski autor
nie przeprowadzil systematycznej analizy tego zagad-
nienia, natomiast wspomniang opozycje pojeciowa
uwzgledniat w réznych kontekstach swych rozwazan.
Biorac pod uwage problematyke historii sztuki pod-
kreélal, ze ,wyznawcy Hegla” starali si¢ zamknaé r6zne
kultury w ramach jednej narracji. Wymiar czasowy

i przestrzenny byl przy tym dialektycznie lgczony.? Mo-
dernistyczni krytycy sztuki, zdaniem Fostera, przyjmo-
wali zblizone stanowisko, pozornie tylko odrzucajac
taka posta¢ dialektyki. Clement Greenberg czy Michael
Fried akcentujgc istnienie sztuki wizualnej jako odreb-
nej kategorii zakladali, ze nowa twdrczoéé zachowuje
odniesienia do przeszloéci (nigdy nie zrywajac z nig
calkowicie), natomiast nie przekracza granic wlasci-
wej dla niej przestrzeni (okre§lanej przez dziedzing
artystyczng). Dlatego rozwija si¢ ona ,wzdluz czasowej,
diachronicznej, lub wertykalnej osi.”3 Teorie awangardy,
wedlug Fostera, zapoczatkowuja zmiang kierunku my-
§lenia. Wprawdzie jej przedstawiciele deklarowali jako
swoj gléwny cel ,zerwanie z przeszloscig”, jednak reali-
zowali go poprzez poszerzenie horyzontalne pola zain-
teresowan sztuki. Takze neoawangarda dazyla na swdj
spos6b do koordynacji osi czasowej i przestrzenne;j.
Natomiast cel wielu wspélezesnych ambitnych dzia-
lan artystycznych jest odmienny. Ich reprezentanci nie
zmierzaja do laczenia wertykalnej osi przemian zacho-
dzacych w historii z horyzontalnymi odniesieniami do
roznych przestrzennych obszaréw istniejacych wokét
nas. ,,Czasami wertykalna o$ jest zaniedbywana na ko-
rzy$¢ osi horyzontalnej, a czesto koordynacja obu wy-
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daje sie rozbita” — pisze amerykanski autor. Zwigzane

z tym jest otwarcie pola poszukiwan artystéw wspélcze-
snych na rézne obszary geograficzne §wiata podlegaja-
cego globalizacji, a takze na wieloé¢ istniejacych wokét
nas dyskurséw.

Przejécie w sztuce i w refleksji nad sztukg od domina-
¢ji osi wertykalnej do horyzontalnej Foster okresla jako
~Zwrot etnograficzny”, Polega on na tym, Ze artysta lub
krytyk postepuja podobnie jak antropolog spoleczny
prowadzacy badania nad kulturg materialng i duchowa
r6znych ludéw — koncentrujg sie na okre$§lonym miej-
scu spolecznym. Etnolog, zdaniem Fostera, wchodzi
w okre$long kulture — uczac sie najpierw jezyka reali-
zuje cele dokumentacyjno -badawcze, aby po zakoni-
czeniu calego procesu przenie$é sie do innego miejsca,
gdzie cykl powtarza sie. Nie zmierza on, co wydawato
sie¢ konieczne w §wietle heglowskiej koncepcji historii,
do podporzadkowania tego, co wydarzalo si¢ w réznych
miejscach geograficznych calo$ciowej wizji procesu
dziejowego. Watpliwa okazuje sie w zwigzku z tym np.
idea sztuki powszechnej, uwzgledniajaca w mniejszym
lub wigkszym stopniu narodowe tradycje artystyczne,
ale sprowadzajgca je do jednego uniwersalnego po-
rzadku nastepstwa czasowego. Horyzontalnie ukierun-
kowany rozwdj badan przebiega przede wszystkim po-
przez branie pod uwage tego, co wlaéciwe dla réznych
obszar6éw przestrzennych. Dziala tak etnolog poprzez
przemieszczanie swych punktoéw zainteresowania.

Zdaniem Fostera etnograficzny zwrot w sztuce i krytyce
artystycznej rozpoczal sie w latach sze$édziesiatych
dwudziestego wieku. Artysci zaczeli wowczas praco-



wa¢ horyzontalnie w tym sensie, ze w synchronicznym
ruchu przechodzili od jednego problemu do drugiego,
od jednej debaty do drugiej. W okresie tym, w tekstach
pisanych zaré6wno przez artystéw jak krytyk6éw sztuki
weigz jeszcze wystepowaly elementy my$lenia werty-
kalnego. Uwazano za wskazane, czy nawet konieczne,
okre$lanie zwigzkow i wskazanie odrebno$ci miedzy
tym, co aktualne, a przeszlo$cig — zwlaszcza tradycja
awangardy. Jednak dzialania twércze w coraz wiek-
szym stopniu przebiegaly ukierunkowane synchro-
nicznie. Zaréwno stosowane §rodki, jak podejmowane
tematy nie byly rozwazane jako przetworzenia weze-
$niejszych zagadnien medialnych, formalnych lub iko-
nograficznych. Na przyklad zastosowania readymades
w sztukach plastycznych nie traktowano jako sposobu
odniesienia sie do figuracji czy negacji abstrakcji nie-
geometrycznej lub geometrycznej, a jako objaw wzigcia
pod uwagge tego, co znajduje si¢ obok nas — w prze-
strzennym otoczeniu. Pisal o tym przytaczany przez
Fostera Leo Steinberg, ktéry twierdzil, ze w combine
paintings Rauschenberga nastgpilo przejécie od ,wer-
tykalnego modelu obrazu-jako-okna do horyzontal-
nego modelu obrazu-jako-tekstu, od »naturalnego«
paradygmatu obrazu jako obramowanego pejzazu do
»kulturowego« paradygmatu obrazu jako sieci infor-
macyjnej”. ,,Obraz-jako-okno” to ukazanie pewnego
fragmentu rzeczywisto$ci zewnetrznej lub Swiata wizji
i emocji artysty. Model ten trwat od wiekdéw w sztuce
europejskiej, a zachodzace w nim zmiany polegaly na
zréznicowanych sposobach jego interpretacji. Pewne
cechy w myéleniu o obrazie pozostawaly jednak nie-
zmienne. Na przyktad uwazano, ze dzielo zachowuje

w znacznym stopniu autonomie wobec rzeczywisto$ci
zewnetrznej. Swiat przedstawiany stanowié miat za-
mknietg calo$é, nie przenikajgcg sie ze Swiatem poza
obrazowym. Rzeczywisto§é mogla stanowié model dla
artysty, ale to on kreowal jej wizerunek w dziele. Wi-
zerunek nie bedacy jednak prostym odwzorowaniem,
czy udokumentowaniem tego, co istnieje. Swiat w swej
materialnej i tematycznej zawarto$ci nie wkraczal bez-
posrednio do dziela. Jako§ci przedmiotéw materialnych
mogly by¢ przedstawione mniej lub bardziej wiernie, za-
leznie od decyzji artysty. Wywolywalo to podziw lub dez-
aprobate, zaleznie od kryteriéw przyjmowanych przez
odbiorcéw albo krytykéw sztuki. Mozna bylo chwalié
artystyczng interpretacje za szczegélowe pokazanie cech
przedstawianego motywu lub ganié za nadmierne uogdl-
nienie i schematyzm. Zmieniajace sig¢ style artystyczne

ujmowane byly w wertykalnym ciggu dziejowym, w ra-
mach ktdrego poszukiwano logicznych regul nastepstwa.
Asamblaze Rauschenberga stanowia wyraz porzuce-
nia koncepcji obrazu-jako-okna. Artysta nie oddziela
ich od rzeczywistosci. Skladniki asamblazu istniejg

w tej samej przestrzeni, w jakiej znajduje sie widz.

W zwigzku z tym dochodzi do destrukcji specyficznej
przestrzeni, uwazanej wezeéniej za konstytutywna dla
dziel sztuki. Traca wazno$é¢ kryteria formalne zwig-
zane z medium, przedstawianiem, autonomia dziela
itp. Rozwazanie prac Rauschenberga w ramach wer-
tykalnie (historycznie) zorientowanej cigglosei styli-
stycznej traci sens# Wazne staja si¢ natomiast relacje
horyzontalne. Calvin Tomkins pisal, ze Rauschenberg
pekit ,role sprawozdawcy”. Nie organizuje wiec napo-
tkanego materialu przez narzucenie mu swg wolg cha-
rakteru kompozycji, ktéra cechuje ,jedno§é w wielo$ci”.
Pozwala r6znym przedmiotom sgsiadowaé w mniej

lub bardziej przypadkowych zestawieniach — takich,

w jakich wystepuja w zyciu.’ Poprzez dobdr obiektéw
artysta otwiera jednoczeénie swe realizacje na aktualne
dyskursy funkcjonujace w spoleczenistwie, takie jak
zacieranie sie granic miedzy kultura masowa a elitarng,
podbdj kosmosu itp.

Przejécie od modelu ,,obrazu-jako-okna” do modelu
»obrazu-jako-tekstu”, ktére Foster laczy ze ,zwrotem
etnograficznym” w sztuce, uznatbym raczej za objaw
»zwrotu dokumentalnego”. Amerykanski autor w poje-
ciu ,,zwrotu etnograficznego” polaczyt dwa problemy.
Pierwszym jest scharakteryzowane wyzej odmienne
traktowanie obrazu. Drugim fakt, ze takie podejscie
zwigzane bylo czesto u artystow z zainteresowaniami
swoiScie etnograficznymi. Foster przypomina, ze juz
surrealiSci otwierajac sie czeéciowo na wymiar hory-
zontalny sztuki, wykazywali zainteresowanie kulturami
uwazanymi za prymitywne. Prowadzilo to ich mie-
dzy innymi do organizowania antyimperialistycznych
wystaw, takich jak Prawda o koloniach (Paryz 1931).
Takze wspélczeénie wielu artystéw przyjmujacych ho-
ryzontalny punkt widzenia podejmuje problematyke
postkolonialng lub antyglobalizacyjng. Otwarcie na
synchroniczny wymiar nie musi jednak koniecznie byé
zwigzane z zainteresowaniem przestrzeniami odleglymi
geograficznie. Przyklad Rauschenberga wskazuje, ze
miejscami, na ktérych koncentruje si¢ uwaga artystow
moga byé obszary bliskie, zwigzane z otoczeniem miej-
skim i wla§ciwymi dla niego zjawiskami. Najwazniej-
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sza okazuje si¢ wiec reorientacja twdrczoéci polegajaca
na rezygnacji z dzialah zmierzajacych do wytworzenia
przedmiotu artystycznego (autonomicznego, o okre§lo-
nych jakosciach, dla ktérego rzeczywisto$é bedzie tylko
inspiracjg), na dokumentowanie. Moze ono zachodzié
przy zastosowaniu réznych mediéw, odnosié si¢ do
wielorakich sfer rzeczywistosci, a jego cechg charakte-
rystyczng bedzie funkcjonowanie w sieci informacyjnej,
jaka nas otacza.

Slownikowe znaczenia terminu ,,dokument”, to do-
wdd prawdy, pozostatosé po jakim$ zdarzeniu lub
$wiadectwo. Sens tych okreslen jest precyzowany
przede wszystkim na gruncie prawa, gdzie fotografia,
film, tekst pisany itp. shuzy¢ maja stwierdzeniu faktu
prawnego lub sg traktowane jako $rodek dowodowy

w postepowaniu sagdowym lub pozasgdowym. W teorii
sztuki (zwlaszcza w odniesieniu do literatury i filmu)
wyrdzniane s gatunki okreslane jako dokumentalne.
Ich charakterystyka zwigzana jest zwykle z odrzuce-
niem fikcji. Film dokumentalny to taki, w przypadku
ktérego realizatorzy nie ingerujg w rzeczywistoéé przed
kamera.5 Rzeczy pokazywane majg by¢ takie, jakie s3.
Ukazywani ludzie nie powinni graé, a by¢ soba. Osia-
gniecie tego celu wymaga jednak czasami przywréocenia
stanu rzeczywistoéci, jaki istnial przed pojawieniem sie
ekipy filmowej albo pracy z osobami filmowanymi, aby
wyzwolié prawde ich zachowan. Istotng cecha doku-
mentu filmowego (a takze literackiego) jest tez ukaza-
nie tego, co jednostkowe, poszczegoblne. Unika sie wiec
sugerowania uogdélnionego sensu przedstawianych
postaci czy zdarzen, co wlaéciwe jest dla w fikcji literac-
kiej lub filmowej, gdzie podczas interpretacji bierze si¢
pod uwagge nie jednostkowe obiekty czy osoby, a klasy
przedmiotéw (np. miasto, las, katastrofe) lub oséb
(mezczyzne, kobiete, dziecko oraz, na jeszcze wyzszym
poziomie uogblnienia interpretacyjnego — czlowieka).
W tworczosci dokumentalnej nie powinny tez wystepo-
waé treSci symboliczne (np. szowinizm, totalitaryzm),
nadbudowujace si¢ nad pierwotnymi znaczeniami. Po-
stawa dokumentalisty zaktada wiec przyleglto§¢ wobec
tego, co prezentowane. Rzeczywisto$¢ wkracza¢ ma do
dziela w postaci pierwotnej, bez subiektywnego opraco-
wania, bez procesu abstrahowania i tworzenia uogél-
nionego sensu.

Czy realizacja tych zalozen jest mozliwa w konkretnych
dokonaniach dokumentalisty? Eric Barnouw pisal:
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Dokumentalista, podobnie jak kazdy nadawca komuni-
katu w dowolnym tworzywie, dokonuje ciaglych wyboréw.
Wybiera temat, ludzi, katy widzenia kamery, obiektywy,
zestawienia montazowe, dZwieki, stowa. Kazdy akt wy-
boru jest wyrazem jego punktu widzenia, bez wzgledu

na to, czy sobie to uéwiadamia czy nie, czy si¢ do tego
przyznaje czy nie. Nawet za jego pierwszym krokiem, wy-
borem tematu, stoi pewien motyw. (...) Dokumentalista
wyraza si¢ poprzez wybor oraz uporzadkowanie; jego wy-
bory sa w efekcie komentarzami. Czy przyjmuje postawe
obserwatora, kronikarza, czy jakakolwiek inna, nie moze
uciec od wiasnej subiektywnosci.”

Subiektywno$¢ w dzialalno$ci dokumentalisty ujawnia
sie jednak w postaci ograniczonej. Nie polega ona na
nadaniu takiej formy wizualnej lub pisanej przezyciom
albo ideom, kté6ra skupialaby na sobie uwage. Dokony-
wane wybory realizowane sg w horyzontalnym odnie-
sieniu do tego, co jest dane w otaczajgcej rzeczywistosci.
W tworczo$ci dokumentalnej fakty powinny tez zawsze
zwycieza¢ w konfrontacji z subiektywnymi przekona-
niamii interpretacjami.

Nie bede tu rozwazatl tradycyjnych odmian prak-

tyk dokumentacyjnych, jakie od wiekéw pojawialy

sie w dzialalno$ci rysownikéw, grafikow, malarzy czy
architektéw. W przypadku plansz anatomicznych

i botanicznych, analiz wizualnych budynkéw, rzezb

i prac malarskich, az po studia przygotowawcze do
realizowanych dziel, za istotne uwazano wyklucze-
nie wszelkiej checi subiektywnej ekspresji i rezygna-
¢je z poszukiwan formalnych. Warto$é dokumentalna
takich prac zwigzana byla z blisko$cig wobec przed-
stawianej rzeczy. Ufundowana byla wiec na horyzon-
talnym odniesieniu, a nie na podkre§laniu wlasnych,
samodzielnych jako$ci realizacji plastycznej. Podobne
cechy wlaéciwe sa dla fotografii dokumentacyjnej. We
wszystkich tych przypadkach celu nie stanowi two-
rzenie dziel sztuki, a zgromadzenie materialow przy-
gotowawczych, niezbednych do wlasciwych dzialan
tworezych albo utrwalenie wygladu zrealizowanego
juz utworu. Dokumentacja ma wiec wskazywaé na co$,
o czyms$ informowaé, udowadniaé co$. Powoduje to
czasami, ze dzialalno§é¢ dokumentalng umieszcza sie
poza gléwnym obszarem twdrczo$ci artystycznej. To
pozostawanie poza wlaéciwym obszarem dzialan ar-
tystycznych przyczynilo si¢ do zainteresowania prak-
tykami dokumentacyjnymi w §rodowisku artystow



awangardowych i neoawangardowych. W niektorych
rozwijanych przez nich koncepcjach sztuka poddawana
byla krytyce i formutowane byly koncepcje antysztuki,
niesztuki lub posztuki. Artyéci awangardy pragneli
porzuci¢ tworczo$¢ artystyczna, ktora ich zdaniem
przyczynia sie do powstania estetycznego getta i nar-
kotyzuje umysly izolujac od rzeczywistoéci® Nie chcieli
jednak zaprzesta¢ dzialalno$ci tworczej. W tej sytuacji
dokumentacja okazywala si¢ jedna z postaci praktyki,
ktéra pozwalala zachowa¢ aktywno$é, a jednocze$nie
wymknagé sie sztuce i zwigzanym z nig autonomicznym
warto$ciom. Pozwalala uchyli¢ kwestie jako$ci estetycz-
nych, stwarzajac szanse na bezpo§rednie wkraczanie

w kontakt z rzeczami i ludZmi.

Pierwsza odmiana praktyk dokumentacyjnych, jaka za-
uwazy¢ mozna w tworczoéci dwudziestowiecznej awan-
gardy skoncentrowana byla na wskazywaniu i infor-
mowaniu. Jej poczatki dostrzec mozna juz w kolazach
kubistycznych. Powodem zastosowania tej techniki,
jak podkreslali Picasso i Braque, byla che¢ zachowania
kontaktu z rzeczywisto$cig. W obrazach obu malarzy
powstajacych w latach 1911-1912 nastgpila tak daleko
posunieta dezintegracja wygladu przedstawianych
przedmiotéw i osbb, ze sprawialy one wrazenie nie-
przedstawiajacych. Wprowadzenie do nich fragmen-
toéw plaskich przedmiotéw znajdowanych w otocze-
niu, ktére byly latwo rozpoznawalne, sugerowaé¢ mialo
odbiorcy zwigzek z rzeczywisto$cia calego dziela, takze
jego cze$ci namalowanych przy zastosowaniu metody
kubistycznej. Picasso podkre§lal, ze wklejanymi frag-
mentami ,nie kierowano”, nie przystosowywano ich do
cato$ci kompozycji Stanowi¢ mialy one podstawe latwej
do uchwycenia, oczywistej informacji o §wiecie — oto
gazeta, oto pudelko zapalek, oto krzesto z wyplatanym
siedziskiem. Byly dokumentalng wstawka w strukturze
obrazu. Jak podkre§lil John Golding, wynalazek kolazu
to gwaltowny cios zadany ,malarstwu tradycyjnemu,

a przede wszystkim koncepcji idealistycznej i senty-
mentalnej »dziela sztuki«, w ktérej pojmowane byto
ono jako wyraz nie tylko umiejetnosci technicznych,

a réwniez jako przejaw pigkna absolutnego”.®

Koncepcja dzialalnoéci artysty zwigzana ze wskazywa-
niem przedmiot6éw, miejsc, stanéw rzeczy lub dziatan,
uwolniona zostala stopniowo od skladnikéw sztuki tra-
dycyjnie pojetej. Dokumentalne wskazywanie przed-
miotéw lub zdarzen oddzielone zostalo od potrzeby

wytwarzania struktur jakoéciowych ujawniajacych
métier — rzemieélniczg sprawno$¢ artysty. Tworczosé
skierowana zostala ku czystemu informowaniu. Nie
bede tu omawial przebiegu tego procesu. Odwolam sie
od razu do przykladu z drugiej potowy dwudziestego
wieku, jakim jest praca Johna Baldessari Pencil Story
(1972-3). Pokazany jest w niej otowek i jego fotogra-
fia. W jednym przypadku koficowka grafitu jest tepa,

w drugim zaostrzona. Napisany odrecznie tekst, stano-
wigcy czeéé realizacji, dotyczy checi zaostrzenia oléwka
wozonego dlugo na desce rozdzielczej samochodu. Rze-
czywisto$§¢é wkracza tu do wykonanej pracy analogicz-
nie, jak w przypadku kubistycznych kolazy. Nie ma juz
jednak cze$ci malowanej, poddanej okreélonej styliza-
¢ji. Nie pojawiaja si¢ zadne odniesienia do ,idealistycz-
nej i sentymentalnej” koncepcji dziela sztuki. Piszac

o pracy Baldessariego, Tony Godfrey podkrefla, ze jest
ona dobra ,,nie z powodu pigknej formy, nie dlatego,

Ze wyraza jego emocje, nie dlatego, ze jest blyskotliwa,
a dlatego, ze sklania nas do mys$lenia. Jej sukces polega
na byciu niesatysfakcjonujaca, a nie na dostarczaniu
satysfakeji”® Ow brak satysfakcji dotyczy pominie-

cia oczekiwan estetycznych widza. Mamy do czynienia
z informowaniem, niczym wiecej. Tre§¢ komunikatu
nie jest przy tym szczegoélnie doniosla, a formie prze-
kazu brak blyskotliwoéci. Dokument ma odnosic si¢

do prozy zycia.

Bardziej zlozona posta¢ refleksji nad dokumentowa-
niem wystepuje w pracach Roberta Smithsona z kofica
lat sze$édziesigtych dwudziestego wieku. Problematy-
zuje on w nich zagadnienie wskazywania czego$. Arty-
sta wykonywatl swe realizacje bezposrednio w terenie.
Okreélal je jako ,,miejsca” (sites), za§ odnoszace si¢ do
nich prace prezentowane w galeriach nazywane byly
»nie miejsca” (non-sites). W ramach pierwszej odmiany
dzialan rozstawial na przyklad w pejzazu lustra, ktére
odbijaly odtamki skalne. ,Nie-miejsca” byly probami
poinformowania o tym, co bylo dokonywane w bezpo-
$rednim kontakcie z naturg. W sterylnych wnetrzach
galerii Smithson prezentowatl zdjecia wykonanych
realizacji, probki odtamkéw skalnych w metalowych,
prostopadto$ciennych pojemnikach oraz mapy z zazna-
czonym obszarem, gdzie dzialanie przebiegalo. Obiekty
te stanowily wiec swoista dokumentacje ,miejsc”. Wy-
dawala sie ona z konieczno$ci niepelna, niedoskonata.
Czy celem tej dwoisto$ci dzialar byla wigc krytyka
mozliwo$ci informacyjnych prezentacji galeryjno-mu-
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zealnych? A moze mialy one zwracaé uwage na niedo-
skonalo$é dokumentacji, na niemozno$é zblizenia si¢
do sytuacji pierwotnej, na wyobcowanie tresci nieroz-
lacznie zwigzanych z dokumentowaniem? Teksty arty-
sty sugeruja inng interpretacje. Podkre$lal on, Ze ,nie
ma rzeczywistej sprzeczno$ci miedzy wewnetrznymi

i zewnetrznymi [realizacjamil, gdyz zachodzi wyrazna
dialektyka miedzy obu miejscami”* Sites nie nalezy
traktowaé jako krytyki #on-sites, jako wskazanie na ich
sztuczno$é, konwencjonalno$é, abstrakcyjnoéé. Pre-
zentowane w galeriach materialy dokumentacyjne nie
sg zamkniete i ograniczone. Smithson pisal, Ze s3 one
jak abstrakeyjne, tréjwymiarowe mapy, kt6re otwieraja
nasza §wiadomo$é na rozlegle przestrzenie. Dzigki nim
wracamy do miejsc, z ktérymi sg zwigzane. To prawda —
moéwil Smithson — ze dokumentacyjny ,egzemplarz jest
tutaj w muzeum abstrakeyjny i mozna na niego patrzeé,
ale jeste$ tez wyrzucony poza niego. Jeste$ rodzajem
wiru prowadzgcego poza granice miejsca. Miejsce jest
tym, co mozesz odwiedzaé, ale pociaga to za sobg takze
aspekt podrézy”. Zlokalizowane w galerii elementy
dokumentacyjne okreslane jako #non-sites okazuja sie
wiec nie biernymi, niedoskonalymi §ladami lub zna-
kami, a stanowia elementy zywego, dialektycznego
zwigzku z tym, co wskazywane. Negujacej czeSci nazwy
stosowanej przez Smithsona nie nalezy wigc chyba ro-
zumieé jako zaprzeczenia, a pojmowa¢é nalezy ja jako
mozliwo§é przekroczenia — wyj$cia w horyzontalnym
wirowym ruchu poza dokument, poza to, co znajdujac
sie przed nami wydaje si¢ banalnie obecne, fizycznie
skoficzone.

Z punktu widzenia praktyki sgdowej najistotniejsza
funkcja dokumentu wydaje si¢ udowodnienie. Nie
wystarezy tu mozliwo$§¢ wskazania na cos, czy poin-
formowania o czym$. Nalezy krytycznie podej$é do
dostepnych materialéw w celu stwierdzenia czy §lad
odpowiada wskazywanemu stanowi rzeczy. W ramach
awangardy pierwszej polowy dwudziestego wieku pro-
blematyka ta laczona byla z refleksja nad zastosowa-
niem fotografii. Zar6wno rosyjscy konstruktywisci jak
dadai$ci dostrzegali w fotografii i fotomontazu metode
pracy ,,obcg artystowskiemu zaklamaniu™? wystepujg-
cemu w przypadku stosowania §rodkéw wlasciwych dla
tradycyjnych dziedzin sztuki. Zdjecie natomiast trakto-
wane bylo jako wiarygodny dokument odnoszacy si¢ do
tego, co istnieje w rzeczywisto$ci. Jego warto§é dowo-
dowa, jak pisat Gustaw Klucis, oparta byla na ,fizyczno-
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-mechanicznej sile fotoaparatu oraz chemii”. Ograni-
czenie jego polegalo jednak na tym, ze stanowilo tylko
§lad czego$, pokazywalo stan rzeczy, ktéry domagat sie
komentarza. Fotomontaz, zachowujac walory doku-
mentacyjne zdje¢, przekracza¢ mial ich ograniczone
mozliwo§ci wyrazania treéci. Dlatego dadai$ci i kon-
struktywi$ci umiejscawiali go ponad fotografig trak-
tujac, co podkreslat Raoul Hausmann, jako ,technike,
w ktorej ,,obraz moéglby méwic w nowy sposéb”3

Dla dadaistéw 6w spos6b ,,méwienia” polegal przede
wszystkim na zbieraniu tysigcznych faktow z zycia co-
dziennego bez selekcjonowania ich i podporzadkowa-
nia intelektualnym kategoriom. Chcieli oni unikngé¢ wy-
razania ideologii i dlatego rozbijali obrazy fotograficzne
na drobne fragmenty.4 Konstruktywisci przeciwnie —
sile dokumentalng chcieli wykorzysta¢ dla celow agita-
cyjno -propagandowych. Dlatego wokdt zdjeé, poprzez
praktyki montazowe, pragneli nadbudowaé sens og6lny.
Wierzyli, ze dzigki temu ideologia znajdzie zakorze-
nienie w realnoSci, a wigc zostanie w swoisty sposob
udowodniona, gdyz jak pisat John Berger w przypadku
fotografii ,patrzymy przede wszystkim na rzeczy a do-
piero pdzniej na symbole”’s

Przez caly dwudziesty wiek poszukiwano technik pla-
stycznych o dokumentacyjnym charakterze, ktére
pozwolilyby nada¢ wykonywanym pracom charakter
dowodow. Jedng z waznych préb zmierzajacych w tym
kierunku byly Antropometrie Yves Kleina realizowane
na przetomie lat pieédziesigtych i sze§édziesigtych
dwudziestego wieku. Sidra Stich por6wnywala je ze
sposobem powstawania fotografii analogowej, gdzie
cialo samo utrwala swéj obraz. Przywolywala tez chuste
$w. Weroniki i cienie — §lady ludzkie, ktére powstaly na
murach w Hiroszimie po wybuchu bomby atomowe;j.
Dla Kleina ostatnie z tych odniesiefi bylo szczegdlnie
istotne. W artykule ,,Le vrai devient réalité” [Prawda
staje sig rzeczywistoScig] pisal o cieniach na kamie-
niach jako o ,$wiadkach” kojarzacych si¢ zarazem

»Z nadzieja na przezycie i z trwaniem — aczkolwiek nie-
materialnym — ciala”6

Stich podkreslila, ze w przypadku wykonywanych przez
modelki odciskéw ich cial nie mozna méwié o figura-
¢ji. Realizacji tych nie nalezy wiec rozwazaé w wymia-
rze wertykalnym, odnoszac do wezeéniejszych sposo-
béw ukazywania ciala ludzkiego w sztuce. Tym, co liczy



sie w ich przypadku nie jest forma, nie stopiefi podo-
biefistwa do pierwowzoru, a wiarygodno$é dzialan, na
skutek ktorych obrazy powstaja. Pelnig one funkcje
informacyjna nie dzigki zauwazalnym cechom odwzo-
rowania (w niektérych przypadkach §lady na papierze
z trudem interpretujemy jako ksztalty ciata), a z po-
wodu wiedzy na temat przyczyn ich powstania.

Dzialania tworcze, ktérych funkcja polegala na udo-
wadnianiu odnosié si¢ mogly zaréwno do ciala, jak po-
zostawiania §ladéw w otaczajacym §wiecie. Przykladem
mogg by¢ prace Richarada Longa. W A Line Made by
Walking (1967), artysta stworzyt dokumentacjg cho-
dzenia tam i z powrotem po trawniku. Sladem — dowo-
dem stala sie zgnieciona trawa. Wskazuje ona dtugoéé
odcinka, na jakim odbywat sie spacer oraz, ze przebie-
gal on po linii prostej. Dokument czerpie swe znaczenia
z bezposredniego zwigzku z zyciem. Ustalié je mozna
biorac pod uwage cechy obserwowanych zgniece
trawy i pr6bujac na zasadzie rozumowania przyczy-
nowo -skutkowego ustali¢ powody ich pojawienia sie.
Artysta uniezaleznia si¢ w ten sposéb od tradycyjnej
roli kreatora, ktéry intencjonalnie tworzy dzielo weiela-
jac mys$l w materie. Ogranicza sie do roli tego, kto wy-
konujac proste czynnoSci zyciowe pozostawia ich §lady.
Moze tez przyczynié si¢ na podobnej zasadzie do po-
wstawania okres§lonych stanéw rzeczy poprzez prowo-
kowanie relacji miedzy przedmiotowych. Niektore dzia-
lania dokumentacyjne artystéw polegaly za§ po prostu
na wybieraniu i zestawianiu tego, co bedac znalezione,
staje si¢ dowodem okres§lonych proceséw zyciowych.

Wielu artystéw awangardowych lub neocawangardo-
wych nie odnosilo swych swoistych praktyk doku-
mentacyjnych do sztuki, inni rozwazenie tej relacji
pomijali, albo traktowali stosunek dzialari dokumen-
tacyjnych do sztuki jako niejasny. Biorac pod uwage
przytoczone na poczatku artykulu uwagi Fostera, jest
to zrozumiale. Ustalenie artystycznego charakteru wy-
konywanych prac wymaga wziecia pod uwage wertykal-
nego odniesienia do weze$niejszych dokonan w sztuce.
W mysleniu dokumentacyjnym natomiast dominuje
horyzontalne ustalenie przylegloéci wobec rzeczy lub
dyskurs6w otaczajacego nas §wiata. Dlatego dadaici

i konstruktywiéci odzegnywali sie od artystycznego cha-
rakteru swych praktyk gloszac pochwale samego zycia.
Baldessari w komentarzu umieszczonym na opisywanej
wyzej realizacji zauwazal, Ze nie jest pewny, czy ma ona

co$ wspolnego ze sztuka. Jesli rezultaty dziatah pre-
zentowano w galeriach lub muzeach to, ze wzgledéw
praktycznych, jednocze$nie zaznaczajac, ze powodem
umieszczenia ich tam nie jest proponowanie estetycz-
nych warto$ci. Takze w odniesieniu do stosowanych
$rodkow dokumentacji oraz osigganych rezultatow
deklarowano estetyczng i artystyczng neutralno§é.
Douglas Huebler méwil, ze uzywa kamery jako ,»ghu-
piego« narzedzia rejestrujacego”’” Twierdzit réwniez,
ze dokumentacja nie musi by¢ interesujaca, poniewaz

nie jest sztuka.

Zagadnienie stosunku dokumentacji do sztuki zostalo
szerzej sproblematyzowane w odmianie konceptuali-
zmu o nastawieniu meta-artystycznym. W opubliko-
wanym w 1969 roku manife§cie Arz after Philosophy
Joseph Kosuth stwierdzal, ze przedmiotem zaintere-
sowania artystow powinna by¢ sztuka. Sugestia ta nie
polegala jednak na powrocie do wytwarzania przed-
miotéw wywolujacych estetyczne doznania. Dziatal-
noé¢ artysty powinna sprowadzaé sie do rozwazania,
czym sztuka jest, czym moze byé, oraz dokumentowa-
nia rezultatéw tych przemysélen.. Amerykarski arty-
sta nawigzujgc do rozrdznieh wprowadzonych przez
Kanta poddawat krytyce my$lenie ,,syntetyczne” (od-
noszace si¢ do zagadnief pozaartystycznych — proble-
méw filozoficznych, politycznych, religijnych), ktére
»~Wyrzucaja z »orbity« sztuki w nieskoficzony kosmos
kondycji ludzkiej”*® Kwestionowal wigc zasadnoéé tych
dzialani dokumentacyjnych, w ktérych odnoszono sig¢
do réznych obszardw rzeczywisto$ci. Twierdzil, ze na-
lezy ,analityczng” refleksje skoncentrowaé na pojeciu
»Sztuka” poszukujac mozliwosci precyzyjnego wyrazania
jej nowych definicji. Na gruncie meta-artystycznej wer-
sji konceptualizmu pojawila si¢ wiec koncepcja twor-
czoSci artystycznej przebiegajacej w sferze idei uwolnio-
nej od materializacji albo polegajaca na poszukiwaniu
takich §rodkéw dokumentacji mysli, ktére w najmniej-
szym stopniu zatrzymujg na sobie uwage, sg ,,przezro-
czyste” jak znaki logiczne czy matematyczne.

Kosuth zakladal, ze tematem dokumentacji jest idea
dotyczaca sztuki. Wyrazanie takich idei mialo miej-
sce juz weze$niej, ale zwigzane bylo z wytwarzaniem
dziel sztuki i wystepowalo jako cel uboczny. W dzie-
lach Maneta, Cézanne’a, obrazach kubistow czy Pol-
locka zawarte byly z'mplicz'te pewne idee sztuki. Kosuth
chcial, zeby te dodatkowe znaczenia uczyni¢ gtéwnymi.

Grzegorz SZTABINSKI / Dokumentacia a horyzontainy... | KT EGcGczNzG



Aby wysunaé je na pierwszy plan nalezalo ograniczyé
do minimum role formy, ktéra dominowala w dzie-
lach sztuki, nadajac im funkcje estetyczng. Mozna bylo
to osiggnaé rezygnujac z tworzenia dziet sztuki jako
wyrazu idei sztuki, a postuzyé sie dokumentowaniem
idei. Stad wywodzi si¢ haslo Kosutha ,sztuka jako idea
jako idea” (art as idea as idea). Wystgpujace w nim
powtérzenie wskazywac ma, ze celem dzialania nie
jest wyprodukowanie artystycznej rzeczy stanowigcej
wcielenie okre$lonej idei sztuki, a powt6rne przemy-
§lenie koncepcji sztuki jako idei otwierajace ,realny
proces kreatywny i radykalne przesunigcie”® Sposo-
bem zapisu tego powtérnego przemy§lenia stawala sie
dokumentacja.

Kosuth poszukiwat sposobu dokumentacji, ktéry
najlepiej odpowiadalby powyzszej koncepcji. Uzycie
przez niego zaréwno tekstu, fotografii, jak i reproduk-
¢ji definicji stownikowych rozpatrywaé¢ mozna jako
proby poshuzenia sie zapisem dokumentacyjnym nie
oddziatujacym swa forma, nie zatrzymujacym uwagi
na sobie samym. W przypadku kazdego z tych §rod-
kéw pojawié sie mogg jednak watpliwosci. Biorac je
pod uwage, w przypadku prezentacji swej najbardziej
znanej instalacji One and Three Chairs (1965) Kosuth
wymagal, aby przy kolejnych prezentacjach uzywane
bylo inne krzeslo i wykonywana nowa jego fotografia.
Chcial w ten spos6b podkre§lié, ze w pracy ,ktora byla
ideg dziela sztuki (...) jej formalne komponenty nie
byly istotne”?°

Dokumentacja konceptualna, ktorg przedstawilem tu
na przykladzie koncepcji Kosutha, zwigzana byla z zapi-
sem myS$li odnoszacej si¢ do sztuki. Tworzenie dziel za-
stapione zostalo dokumentowaniem refleksji odnosza-
cych sie do jej pojecia. Czy dzialalnoéé t¢ mozna jednak
uznad za przejaw my$lenia horyzontalnego? Uwazam,
ze zasadnicze znaczenia dla zrozumienia tej kwestii ma
odréznienie tworzenia dziet sztuki od dokumentowa-
nia pojecia sztuki. Dzielo sztuki weiela okres§long idee
sztuki w zestrj jakoéci. W zwigzku z tym mozna powie-
dzieé, ze dzielo sztuki jest spelnieniem okres§lonej kon-
cepcji sztuki, jest z nig tozsame. Historia sztuki opisuje
dzieje takich wecielefi w porzadku diachronicznym, wer-
tykalnym. Tymczasem konceptualistyczna idea doku-
mentacji sztuki zaklada, ze wszelkie zapisy idei dotycza-
cych sztuki pozostajg zewnetrzne wobec sztuki same;j.
One tylko koncepcje sztuki wskazuja, informuja o nich.
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Sztuka nie jest zawarta w dokumentacji, jest gdzie in-
dziej — obok zapisu, tak, jak obok dokumentu znajduje
sie dokumentowane zdarzenie. Relacja horyzontalna
wlasciwa dla my$lenia dokumentacyjnego zostala wiec
w konceptualizmie utrzymana, choé w specyficznej po-
staci. Prezentacje konceptualne nie stanowily bowiem
spotkania ze sztuka w takim sensie, jak ma to miejsce
w przypadku wizyty w muzeum. One mialy informo-
waé o sztuce. Sytuacja wystepujaca w ich przypadku
jest wiec podobna jak w przypadku wezeéniej oma-
wianych odmian dokumentacji, w ktérej przedmioty,
ciala modelek, czy skaliste pejzaze, oraz przywolywana
w zwigzku z nimi problematyka, zawsze znajdowaly si¢
w innym punkcie przestrzeni.

Czy sytuacja ta ulega zmianie w przypadku wspdlcze-
snych dokumentacji artystycznych, ktéore czasami okre-
§lane sg jako postkonceptualne? Rozwazmy konkretny
przyklad. Sophie Calle wykonuje prace fotograficzne
polaczone z tekstem pisanym, dlatego poczatkowo
kojarzono je z fotografia narracyjng (photo-novel) lub
szerzej sztuky narracyjng (narrative art). Jednak, na
co zwracali uwage niektorzy krytycy, tekst nie pehnil tu
tylko roli uzupelniajacej. Czesto za pomocg sléw wyra-
zane bylo to, czego nie da si¢ zobaczy¢. Okazywalo si¢
wiec w takim przypadku, Ze to fotografia pekni role po-
mocniczg wobec tekstu. Waznym skladnikiem calo$ci
byly tez akcje i dzialania artystki. Poprzedzaly one opo-
wie$é. Grzegorz Dziamski pisal:

najpierw jest zaproszenie jakich$ os6b, znajomych i nie-
znajomych, zeby przespaly sie w }6zku artystki, podglada-
nie nieznajomego mezczyzny w Wenecji, podjecie pracy
pokojéwki w hotelu, znalezienie notatnika z adresami

i poszukiwanie ich wlaciciela na lamach Liberation

(The Adress Book, 1983), spotkanie Anatolija w przedziale
kolei transsyberyjskiej (Anatolij, 1984), a dopiero potem
przedstawienie tych akcji za pomoca jezykowych opiséw
i obrazéw (fotografii).*

Na tej podstawie krytycy sztuki (np. Christine Macel)
wyprowadzili wniosek, ze sztuka poprzedza zapis. Naj-
pierw artystka znajdujac si¢ w pewnej sytuacji trak-
towala ja jako dzielo sztuki, a potem jg przedstawiala.
Prezentacje fotograficzno-tekstowe staly sie przy takiej
interpretacji opowiescia o czyms§ wezeéniej stworzo-
nym. Akcje Calle traktowane sg wiec jako dziala sztuki,
ktére artystka nastepnie dokumentuje.



Porzadek zakladajacy najpierw dzialanie, a potem jego
przedstawienie z pewno$cig tu zachodzi, jesli wez-
miemy pod uwage kolejno$é fizycznego nastepstwa fak-
téw. Czy jednak kolejno$é t¢ mozna odnie$é do sztuki,
przyjac jako wystepujace w §wiadomosci artystki inten-
cjonalne oddzielenie sfery dziatania i sfery dokumen-
towania tego, co wydarzylo si¢? Akcje nie przebiegaja
tu przeciez w spos6b niezalezny od dokumentacji, cho¢
by¢ moze sg tak prezentowane. Zapis fotograficzny,

a takze komentarz tekstowy s przynajmniej cze$ciowo
powodem podjecia czynnosci i zapewne wplywajg na
ich przebieg. Nie mamy wigc tu do czynienia z czystym
dzialaniem stanowigcym dzielo sztuki i jego zapi-

sem, a caloécia zozong zarazem z akcji i dokumentacji,
przy czym oba te sktadniki wzajemnie na siebie wply-
waja. Nie jest to wiec ,dokumentacja sztuki” a rodzaj
transdokumentacji, w ktérej to, co jest dokumento-
wanym faktem i powstajacy dokument warunkuja sie
wzajemnie.??

Zajalem sie przykladem twoérczoéci Calle, choé ta-
kich transdokumentacyjnych dzialan da sie znalezé
wiele w dorobku wspoélczesnych artystéw. Mozna na-
wet powiedzieé, ze o ile artySci lat sze§édziesiatych

i siedemdziesigtych dwudziestego wieku uciekali od
sztuki w kierunku dokumentacji, to w ciggu ostatnich
trzech dekad w rézny sposéb sztuke z dokumentacjg
laczy sie dzialajac albo na pograniczach obu obszaréw,
albo przekraczajac ich granice poprzez uwzglednie-
nie sktadnik6w jednej odmiany praktyki w obszarze
drugiej. Dotyczy to przede wszystkim fikcji, kt6ra jako
cecha twoérczo$ci artystycznej tradycyjnie przeciwsta-
wiana dokumentacji, dzi§ wkracza do niej coraz
czesciej.

Ciekawym przykladem tendencji transdokumenta-
cyjnych jest tez zjawisko okre$lane jako mock-docu-
mentary. Opisywane jest ono przede wszystkim w na
przykladach filmowych. Nie s to falszywe dokumenty,
a utwory oparte na rodzaju gry odwolujacej si¢ do za-
sad konstrukeji dokumentéw, ale jednocze$nie podwa-
zajacych ich wiarygodno$é i mozliwoé¢ udowodnienia.
Wskazuja zgodnie z zasadami wla$ciwymi dla doku-
mentu na pewne zdarzenia, ale jednocze$nie podwazaja
wiarygodno$é oznaczanych tresci. Podejmuja tez one
polemike z nastawieniami odbiorcéw wobec tego typu
prac. Agnieszka Ogonowska napisala na temat mock-
-documentary:

Osoba posiadajaca bardziej poglebiong wiedze na temat
filmu (i szerzej — mediéw) odnosi analizowany przekaz
zaréwno do innych znanych jej filméw dokumentalnych,
jak i do wiedzy teoretycznej na temat rozwoju réznych
form dokumentalizmu. (...) W zalezno$ci od poziomu
wiedzy odbiorcy, w pierwszym przypadku nie jest wyklu-
czone, ze bedzie sie on czul oszukany, gdy odkryje praw-
dziwy status »falszywego dokumentu«, w drugim — staje
si¢ (czesto mimowolnym) uczestnikiem intertekstualnej
oraz intermedialnej gry interpretacyjnej, co stanowié
moze dlaf zZrédlo przyjemnych do$wiadczefi 23

Uwazam, Ze na gruncie dzialanh plastycznych réw-
niez mozna spotkaé taki prze§miewczy dokumenta-
lizm. Dobrym przykladem sq Moje wideomasochizmy
Jozefa Robakowskiego (1989). Naiwny widz moze
odbieraé je jako utrwalone na wideo zapisy praktyk,
w czasie ktorych artysta poddaje swe cialo przemysl-
nym torturom. Uwazne przyjrzenie si¢ tym zdjeciom
pozwala jednak odkry¢ falszywos¢ tego dokumentu.
Inny spos6b podej$cia polega na rozwazeniu tej pracy
w kontekécie intertekstualnym, rozpatrywaniu go

w nawiazaniu do zdjeé lub filméw z operacji przepro-
wadzanych na wlasnym ciele przez Acconciego, Pane
czy Orlan. W tej sytuacji Moje wideomasochizmy
Robakowskiego staja si¢ Zrodlem zabawnych, ironicz-
nych poréwnan.

Inna odmiana mock-documentary zwigzana jest z kry-
tyka wybranego aspektu kultury popularnej. W tym
przypadku ciekawymi przykladami plastycznymi sa
prace Zbigniewa Libery. Che. Nastgpny kadr (2003) to
fotografia nawigzujaca do znanego zdjecia poSmiert-
nego Che Guevary. Ukazuje ona Che w podobnej sce-
nerii, jak na fotografii oryginalnej. Tytul pracy Libery
sugeruje jednak, ze pokazywana scena rozgrywa sie
chwile péZniej, stanowi nastepny kadr po wykona-

niu poprzedniego zdjecia. Na pierwszym (oryginal-
nym) Che byl pokazany jako martwy. Na fotografii
Libery — podnoszac si¢ pali cygaro. Czyzby wiec foto-
grafia ukazujaca go jako martwego, ktora obiegla $wiat,
byla mistyfikacja?

Inna realizacja, oparta na podobnej zasadzie, to Sen
Busha (2003). Pokazana jest okladka pisma Przekrdj
z fotografia, na ktorej kobieta irafiska obejmuje ame-
rykanskiego zolnierza witajac go jako wyzwoliciela.
Falszywy dokument uwiarygodniony jest tu przez od-
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niesienie do czasopisma o tematyce politycznej, ktore
powinno przedstawiaé to, co jest prawda.

Praktyki transdokumentacyjne w obu oméwionych
tu odmianach, podobnie jak dzialania dokumentalne,
cechuje horyzontalne ukierunkowanie my$lenia. O ile
jednak tradycyjna dokumentacja zaktadata funkcje
informacyjna dokumentéw, a takze ich istotng role

czystego, czy nagiego faktu, gdyz dokumentujac go
wplywamy na jego charakter. Dowdd jest wytwarzany
$wiadomie podczas przebiegu zdarzenia. Natomiast
mock-docummtary sytuuje to, co sktonni byliby$my
traktowaé jako $lady rzeczywistych zdarzeh w kontek-
§cie intermedialnej gry pozoréw. Dokumenty nie odno-
szg sie wiec juz do sieci informacyjnych, jak ujmowat to
Foster, a w nich uczestniczg.

w dowodzeniu prawdy, transdokumentacja funkcje te
zakloca. Informacja okazuje si¢ czynnikiem ingeru-

jacym w przebieg faktow. Nie mozna juz wyodrebnié Grzegorz SZTABINSKI
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