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Tekst:

Piszac o relacjach migdzy fotografig i plastyka nie mozna poming¢ zmian w tej materii, jakie
si¢ dokonaty parg lat temu za sprawa tzw. sztuki konceptualnej (na famach ,,Fotografii” pisat o
niej Antoni Dzieduszycki — ,,Fotografia nieartystyczna”, nr 5/1971). Fotografia, zatracajac tu
swoje ,prywatne” walory estetyczne 1 pigtno autorskiego wykonania, przetamujac
reprodukcyjng stuzebnos¢, spetnia albo rolg waznego przekaznika dokonan plastycznych, inng
droga nie dajacych si¢ w ogdle sformutowac, albo tez stanowi jedyng forme bytowania dzieta.
Sztuka konceptualna przybiera rozmaite formy i fotografia stanowi w niej tylko jeden z
mozliwych, ale charakterystycznych atrybutéw. Ogoélnie biorgc — zaréwno w dzielach
interesujacych, jak i tych, ktére stanowig bezsprzecznie pomytke — sztuka ta w wigkszosci
pragnie dazy¢ do zatarcia granicy mi¢dzy utworem artysty a czynnosciami wilasciwymi
cztowiekowi w okoliczno$ciach nie zwigzanych ze sztuka, a przede wszystkim dewaluuje
dotychczasowa dominacje ,.formy” nad wlasciwa tresciag powzietej idei. Moze ona objac
dziatania majace na celu dokumentacj¢ przyrodnicza, geologiczng, moze wtapia¢ si¢ w cos$ na
ksztatt pomiardw fizycznych, zestawien umownych znakdéw np. matematycznych lub
kombinacji stoéw, moze stac si¢ projektem mniej lub bardziej ,,bezinteresownych” absurdalnych
zespotowych prac. Sztuka ta oskarza posrednio obecng sytuacje w sztukach plastycznych:
masowg niemal produkcje obrazow, zalewajacych rynek, czesto bezskutecznie silacych sie na
oryginalno$¢, nie réznigcych si¢ w istocie programem artystycznym.

W pewnych wypadkach arty$ci omawianego krggu przywracaja (podszyty aktorstwem)
romantyczny gest, kiedy indziej ograniczajg si¢ do bezosobowych zabiegdw, przejetych np. z
techniki. W pewnych realizacjach powracaja do pilnej obserwacji czy do ksztaltowania natury,
lecz takze wiele ciekawych realizacji celowo eksploatuje osiagnigcia cywilizacji, przede

wszystkim nowoczesne $rodki przekazu.



Akt wlasciwy sztuce konceptualnej zatraca tradycyjna od$wigtnos¢, wtapiajac sie w dzien
powszedni — lub na odwroét, tworzy sztywne systemy absolutnie umowne, ,,obowiazujace”
tylko w chwili jednorazowej prezentacji. Kiedy indziej znow utozsamia si¢ z przedsigwzigciami
absurdalnie pracochlonnymi, nie stronigc od czynnika humoru. Niektére jej dzieta celowo
stanowig przedsigwzigcia przemijajace — albo wskutek dystansu — niemozliwe do zobaczenia
przez publiczno$¢ na wlasne oczy, wowczas to ekwiwalentem, czy nawet tozsamoscia dzieta
jest jego prezentacja w postaci szkicu, opisu stownego, fotografii.

Pojecie percepcji nowego dziela sztuki jest szersze i odmienne od tradycyjnej percepcji
estetycznej. Bo tez zasadniczym jej jadrem jest powzigta idea — kreacyjna albo po prostu
porzadkujaca czy wskazujaca na istniejagce w rzeczywisto$ci fakty. Na percepcje sktadaja si¢
zatem w sposOb réwnouprawniony doznania wlasciwe czlowiekowi prymitywnemu (np.
zadziwienie wobec form, ktore przyjeta ziemia), jak 1 poetycka intuicja, mowigca o rzeczach
urokliwych 1 obdarzonych zyciem, a takze refleksje wspolczesnego cztowieka wysoce
wyksztalconego i §wiadomego odniesien do literatury np. socjologicznej, znajacego ponadto
zasady uzyteczno$ci urzadzen elektronicznych. Percepcja np. ,,sztuki ziemi” (Michaela
Heizera, Richarda Longa, Roberta Smithsona i in.) zar6wno przypomina magiczne wzruszenie
na widok monumentalnych menhiréw prehistorycznych, jak 1 obejmuje nowoczesng
$wiadomos$¢ nauki o ziemi, klimatologii oraz skojarzenia z zagadnieniami ochrony [s. 196]
naturalnego krajobrazu i nowoczesnymi uzytecznymi pracami podejmowanymi dzi§ na
szerokich przestrzeniach, coraz bardziej zindustrializowanych. Ciekawsza jest chyba kwestia
percepcji tych wytworow sztuki, $cislej nazywanej konceptualng, ktore nie utatwiajg widzowi
zadania odwolywaniem si¢ do przystowiowej natury. Wiele faktéw artystycznych to proby
badania jakiego$ wycinka realno$ci, badania np. j¢zykowej natury wszelkiego komunikatu, w
tym takze plastycznego (stad zainteresowanie tekstami u Josepha Kossutha), badania z
pogranicza testow psychologicznych, badania reakcji zmystu wzroku na rézne bodzce,
mechanizmu pamigci wzrokowej, umiejetnosci kojarzenia odleglych faktow i elastycznosci
wyobrazni. Zasada dziatania omawianych plastykow jest m. in. odwolanie si¢ do intuicji, do
swobodnej ekspresji, do spontanicznych akcji, wywotujacych spontaniczne reakcje,
komponowanie czasem sztywnych uktadow, matematycznie wykreslonych, redagowanie
ogblnych haset o sztuce — ktdre wszystkie razem wzigte utatwiaja widzowi poznanie wlasnej
struktury psychofizycznej. Przy tym wszystkim tradycyjna ,.ekspresja” wcale nie jest
uprzywilejowana w stosunku do ,,rejestracji”’, cho¢by bardzo waskiego wycinka realnosci.
Omoéwmy nieco szerzej te przedsiewziecia, podejmowane przez uczestnikow ruchu, ktére tak

czy inaczej czynig z fotografii swoj istotny skladnik. Nalezatoby je przeciwstawi¢ tym



realizacjom, w ktorych fotografia spelnia jeszcze tradycyjng role reprodukcji w stosunku do
dzieta sztuki — choc¢by to dzieto bylo wielce awangardowe. Dla przyktadu trzeba stwierdzi¢,
ze w stosunku do happeningu fotografia spetniata funkcj¢ wlasciwie reporterska, uwieczniajac
przebieg jednorazowej happeningowe;j akcji. To rozrdznienie pozwala zrozumie¢ odmiennos¢
sytuacji fotografii w sztuce konceptualnej: odmiennos¢ ta polega na tym, Ze artysta zabiega o
dossier fotograficzne traktujac je nie jako wtorny srodek rozpowszechniania, lecz integralng
komponente dzieta 1 jego wlasciwa egzystencje. Zreszta omdéwimy roézne stopnie tej
integralnosci, $cislejszy i luzniejszy zwiazek zdjecia z akcja autora — lub ich ostateczne
utozsamienie.

W takim zastosowaniu fotografii na nowo zostaty wydobyte jej istotne walory, ktore na co dzien
przez powtarzanie wypadkow zycia stracity na $wiezo$ci. Fotografia jest ,.kanalem” w przeci-
[s. 197]wienstwie do sztuki, ktora jest ,,zrodlem” — wedlug rozréznienia teoretyka sztuki z
NRF, Maxa Bense. I fakt, ze jest owym kanalem, zostaje z cala sila wydobyty przez
omawianych tu plastykow, bo tez znaczny odtam sztuki konceptualnej i pokrewnej celowo
sprowadza si¢ do roli przekaznika, doniesienia, komunikatu, a nie ,kreowanego” utworu.
Neutralno$¢ zdjgcia, jego nieunikniona fragmentarycznos$¢, zmusza artyst¢ do innego zgota
aktu kreacji, jakim jest rejestracja lub wybor, uzasadnione wewnetrzng logika. Sztuka ta w
ogole chetnie postuguje si¢ arbitralnymi zasadami wyboru, a zatem fragmentarycznos$¢ zdjecia
podporzadkowuje si¢ $wietnie tym zasadom.

Z grubsza mozna by stwierdzi¢, liczac si¢ z plynnoscig podzialdéw 1 niemozliwoscia
przewidywania, co jeszcze powstanie, ze sg trzy typy dziet eksploatujacych fotografi¢. Jeden z
nich, zainicjowany, jak sadze¢, przez Edwarda Rusch¢ z Kalifornii, utozsamia fotografi¢ i
zarazem dzieto sztuki ze ,,wskazaniem”, z prostym aktem dokumentacji wybranych
niearanzowanych fragmentow rzeczywistosci, usystematyzowanych wedlug jakiegos
przyjetego, logicznego porzadku. Drugi typ fotografii dokumentuje $lad dziatania artysty w taki
sposob, ze sama dokumentacja $ladu jest celem tych poczynan, tych zanikajacych w czasie
znakdéw — czas odgrywa tu role istotng. Trzeci rodzaj to — o ile to mozna krétko okres§lic —
proby definiowania samych proceséw kojarzenia wygladu przedmiotéw, mechanizmu pamigci,
wyczucia skali, pojecia o calo$ci — za pomoca aluzji, analizy podobienstw, za pomoca zdjec¢
wynajdywanych w przesztosci, czy umieszczania odbitek w konteks$cie otoczenia, ktore
dopiero z nimi prowokuje wyobraznig.

WezZmy dla przyktadu to, co tworzy od 1962 roku Edward Ruscha: albumy-katalogi zdj¢e¢. W
jednym wypadku jest to rodzaj katalogu fotografii 26 réznych kalifornijskich stacji
benzynowych (1962), w innym — katalog zdje¢ matych uzytkowych sprzetow wytwarzajacych



ogien (jak zapalniczki do cygar itp.), w innym jeszcze — zestaw banalnych zdje¢¢ atelierowych,
pamiatkowych, kilku dziewczyn z 1955 (wystawiony przez Rusche na zbiorowym pokazie w
1969). Ruscha w jednym z wywiadow zaakcentowal wyraznie, ze jego fotograficzne ksigzeczki
o wyszukanej formie typograficznej nie maja nic wspolnego z tradycyjng formula
albumu:[s.198] ,Jesli bedziecie oglada¢ moja ksigzke, zobaczycie, jak dobrze dziata tu
typografia — opracowalem ja catkowicie jeszcze zanim wykonatem zdjecia. Nie dzieje si¢ to
dlatego, zebym mial co$§ waznego do zakomunikowania o fotografii albo o stacjach
benzynowych albo o czymkolwiek w tym rodzaju — chciatem jedynie da¢ jakas$ spdjna calosc.
Przede wszystkim za$ fotografie, ktére wykorzystalem, nie sg artystyczne (,,arty”) w zadnym
znaczeniu tego stowa. Sadze, ze fotografia umarta jako dziedzina sztuki: jedyne dla niej miejsce
jest w sferze komercyjnej”. (,,Artforum”, February 1965). Ruscha zwrocil posrednio uwagge na
fakt, ze seria obrazow — jakiekolwiek one sa — jest obrazem nowej jakosci, ze zatem
fotografia, zawsze stosowana tak chetnie w postaci serii, zajmuje dzi§ w sztuce plastycznej
wazng pozycje, jednoczac widoki rzeczy, zespolone dowolnym kryterium (w ksigzeczce o
ogniach pointe stanowi zdjecie szklanki mleka). Tego rodzaju proby, zreszta czgsto jatlowe
wskutek wtérnosci i nasladownictwa pomyshu, spotyka si¢ w ostatnich latach nierzadko:
Niemiec Max Becher na przyktad kataloguje w podobny sposéb — ale bez pointy — zdjecia
chtodnic z elektrowni lub stupow wysokiego napigcia. Wtornos¢ i jatowos¢ nasladowanego
pomystu jest zreszta losem wielu poczynan, przynaleznych do tego rodzaju sztuki.

Jan Dibbets juz przez par¢ dobrych lat igra z fotografia, wykorzystujac jej specyficzne
,jednooczne” widzenie perspektywy: wyznacza bialymi liniami na trawie takie figury
geometryczne (trapezy), ktore na zdjgciu sugeruja fatszywa perspektywe (domniemanego
prostokata), fikcyjna i ztosliwa. W ostatnich latach Dibbets swoja rejestracje fotograficzna
uczynit jeszcze bardziej arbitralng, a nawet blagierska: kolportuje na przyktad rodzaj pocztowki
z fasada domu i1 wlasng podobizna, na fasadzie krzyzykiem oznaczone jest okno, z ktérego o
okreslonej godzinie wychylit si¢ przybierajac taki a taki gest i ming. Podobny zamierzony
egocentryzm — uwiecznienie na zdjeciu jakiego§ wilasnego wyczynu [s. 199] czy miejsca
przebywania — stosuja autorzy nierzadko, balansujac na granicy blagi, niektorzy bez
przekonywajacych rezultatow. Sa tacy, ktorzy np. wlasne zdjgcia, szczere jak przed komisja
poborowa, dofaczaja do pelnej dokumentacji wlasnej osoby — medycznej itp. Ci krytycy,
ktérzy wobec sztuki konceptualnej wyrazaja przychylnos¢, lecz umieja w niej oddzieli¢
warto$ci odnowicielskie od epatowania brutalnoscia — czg¢sto oskarzaja ten wulgarny
egocentryzm o brak wyobrazni i ciggoty do fetyszyzmu, do mylenia ,,koncepcji” z zabawa w

czarnego luda (np. Michel Claura i René Denizot w ,,Les Lettres Francaises” jesienig 1969).



Niemniej zrozumie¢ trzeba, ze owa krotkowzroczna, pozbawiona nieraz szerszych horyzontow
,dokumentacja” — az po wystawianie zupetnie btahych kompletow zdj¢¢ wakacyjnych bez
wigkszego tadu i sktadu, az po krzyzyki na zdjeciach ,,tu bylem” (jak na pocztowkach z domu
wczasowego) — sg nasladownictwem oryginalnej mysli podjetej przez wiodacych autorow, aby
przekaz artystyczny zblizy¢ do zabiegu takiej czy innej rejestracji srodkami niemalarskimi,
mechanicznymi, neutralnymi. Kwestia jest delikatna, bo w realizacjach tych artystéw, ktorzy
pierwsi podjeli ideg rejestracji traktowanej jako przekaz sztuki — fotografowanie fragmentow
$wiata byto czynno$cig logiczng, uzasadniong i oryginalng. Tak byto m. in. w wypadku Roberta
Smithsona, ktéry od prezentowania na wystawie realnych probek skat doszedt do wystawiania
kompletu fotografii kamieni, usypisk 1 hatd; fotografie te wykonal na terenie przemystowych
nieuzytkéw w Zagtebiu Ruhry w 1968 roku. Nie trzeba na owe zdj¢cia patrze¢ jako na ,,utwory”
malarskie ani fotografi¢ artystyczng (chocby np. Renger-Patzscha), lecz jako na przedtozenie
przed oczy widza wycinka $wiata, wycinka po prostu zastugujacego na chwile uwagi.

Taka koncentracj¢ uwagi, myslenie kategoriami niecodziennymi prowokuje tez Smithson w
inny sposob: wysypat na Wielkim Stonym Jeziorze w stanie Utah groble w ksztalcie spirali,
ktéra w bezludnym krajobrazie jest dyskretnym $ladem dziatalno$ci ludzkiej i po ktorej
wedrowanie ku $rodkowi 1 z powrotem linig kregdw sugeruje szczeg6lny rytm obserwacji
czterech stron $wiata, pozycji stonca itp. Spirala Smithsona oczywiscie znana jest wylacznie
dzigki fotografii, podobnie jak wiele innych realizacji, np. Michaela Heizera, Christo, Richarda
Longa itp., wykonanych z dala od o$rodkéw miejskich. Fotografia utrwalita tu $lad dziatania
— nie samo dziatanie, ktore byto faktem artystycznym, $lad rozkawatkowany na r6zne punkty
widzenia, rézne stopnie zblizenia, ro6zne godziny dnia i roku, rézne pogody. Heizer powiadat:
,Dzielo jest fotografowane poprzez jego dezintegracj¢” — kamera zapisuje rysunek wykopow,
notuje $lad pozostawiony przez buldozery.

Lawrence Alloway, krytyk angielski, ktory najbardziej uwaznie §ledzi od wielu lat wzajemne
stosunki fotografii i plastyki, w artykule ,,Artists and photographs” poswieconym sztuce
konceptualnej (,,Studio International”, nr 4/1970) zanalizowal szczegétowo pozycje, jaka
zajmuje zdjecie w realizacjach takich autorow, jak Heizer, Oppenheim, Ruscha itp. Alloway
pisze migdzy innymi ,.Dokumentacja fotograficzna ma charakter dowodu, ale nie jest
reprodukcja w tym sensie, w jakim dotykalny obraz albo przestrzenny przedmiot moze by¢
reprodukowany jako faktyczny obiekt. Fotografia dokumentalna jest podstawa wiary, Ze co$ si¢
wydarzyto”.

O tym, iz w wypadku znacznej cz¢$ci omawianych tu akcji, gtéwnie ,,sztuki ziemi”, fotografia

spelnia role nie kreacji, lecz ,.kanalu” i nie trzeba jej traktowac jako niezaleznego utworu,



$wiadczy wiele wypowiedzi innych autoréw. Donald C. Karshan piszac wstep do wystawy
nowojorskiej ,,Conceptual art and conceptual aspects” (1970) cytuje stowa artysty, ktéry jako
jeden z pierwszych stosowal fotografi¢, Douglasa Hueblera: ,,Stosuj¢ kamerg jako «glupawe»
narzedzie kopiujace, ktore stuzy jedynie do dokumentowania wszelkich zjawisk ukazujacych
si¢ przed nim, wskutek warunkéw stworzonych przez obrany przeze mnie system”.

Przejdzmy do ,kultu chwili”, ktory podjeli arty$ci tego kregu i ktorego fotografia jest
zaprzysiezonym atrybutem. Na réwni z innymi, mechanicznymi sposobami rejestracji
momentu, zdjgcie — od czasow Daguerre'a cenione za cechujaca je migawkowosé — stuzy do
uchwycenia ulotnej chwili, przemijalnego uktadu obdarzonych ruchem przedmiotéw, §ladu
stonca, sytuacji na ulicach miast. Oczywiscie, jesli arty$ci, uwazajacy si¢ za plastykoéw, zajmuja
si¢ tego rodzaju rejestracja, to jest to przejaw zainteresowania zjawiskami, ktére dotychczas
wymykaly si¢ kompetencji tradycyjnej sztuki. Jeden z krytykéw podjat si¢ pordwnania serii
zdje¢ Jana Dibbetsa, przedstawiajacych kolejne fazy przesuwania si¢ promienia stonca na
posadzce w ciggu jednego dnia — z obrazami Claude Moneta, na ktoérych wielki impresjonista
utrwalit fazy o$§wietlenia katedry w Rouen o r6znych porach dnia i nocy. Uczciwie stwierdzié
nalezy, ze porownanie to wypadlo negatywnie dla Dibbetsa — oczywiscie nie ze wzgledu na
walory artystyczne przedsigwzigcia, ale dlatego, ze krytyk uznal, ze ,,Dibbets podaje si¢ za
demiurga, przebiera w cudze pidrka (fotografa), proponuje jakas wydumang mitologie,
przymuszajac si¢ niejako do dokumentalnej anonimowosci” (Rene Denizot). Wydumana
mitologia, fetyszyzm migawkowej rejestracji, u ktorego poczatkow lezato cenne i od§wiezajace
zwrdcenie uwagi na realno$¢, skazane s3 w wielu wtdrnych realizacjach na
uwiecznianie blahostek, pozbawionych jakiegokolwiek autentycznego znaczenia, a
prezentowanych — naiwnie lub cynicznie — przez autoréw jako przemyslany system.
Jednoczes$nie z drobiazgowymi rejestracjami chwili w wydaniu ,,stonecznym” przez Dibbetsa,
powstaty podobne rejestracje wycinkéw zycia miejskiego: Douglas Huebler kazat wykonaé
komplety zdje¢ na ulicach Seattle i Nowego Jorku o tej samej wyznaczonej godzinie — i
powstate w ten sposob fotografie, ogniwa ,,$wiadectwa momentu”, wystawit jako wlasne
dzieto. Na analogicznej [s. 200] zasadzie postapit Brouwn, wykonujac migawkowe zdj¢cia ulic
Haarlemu w Holandii.

Ciekawsze chyba niz te powtarzajace si¢ na wystawach plastycznych dokumenty lub
pseudodokumenty, sg to realizacje, w ktorych autor oczekuje od zdjecia fotograficznego —
jakiego$ sformutowania przemyslen, jakiej$ ilustracji badan na temat ludzkiego systemu
spostrzegania, pamigtania, kojarzenia. Tu oczywiscie na pierwszym miejscu stoi Joseph

Kossuth, ktory dostrzegl mozliwos¢ postuzenia si¢ zdjeciem jako czastka dowodu, majacego



wykaza¢ mechanizm powstawania asocjacji w umys$le widza. Posluzyt si¢ tautologia jako
metoda: w 1965 roku przedstawil na wystawie eksponat, sktadajacy si¢ z krzesta realnego,
wielkiej fotografii owego krzesta oraz przybitej obok na $cianie kartki z tekstem z encyklopedii,
dotyczacym stowa krzesto. Nie chodzi tu o sam sprzet, ale o wskazanie na réznorodno$¢ metod
poznawania $wiata przez cztowieka, poznania dotykalnego przedmiotdéw, rozroézniania ich na
obrazie (fotograficznym) i1 postugiwania si¢ stowami na okreslenie cech wlasciwych tym
przedmiotom. W pdzniej podejmowanych realizacjach Kossuth akcentowat przede wszystkim
przekaz stowny, jako bardziej dzialajacy na wyobrazni¢ odbiorcy. Niemniej jego ,.tautologie”
fotograficzne w polaczeniu z przedmiotem i ze stowem sg godne uwagi jako proba tacznego
traktowania percepcji przedmiotow przez czlowieka.

Na marginesie warto przytoczy¢ przyklad, ze sa i inni autorzy, ktorzy tacznie z fotografia
probuja zdefiniowaé wycinki §wiata za pomocag — efektow zapachowych. Na pograniczu
zabawy dziata w ten sposob Gerard Titus-Carmel, ktoéry wystawit np. fotografi¢ krajobrazu
wybrzezy morskich Pélnocnej Irlandii — umieszczajac na sali jednoczes$nie pojemniki z
chemiczng substancja, ktorej zapach imitowatl powiew autentycznego morza. Fotografia
ewokuje tu wspomnienie realnego pobytu nad morzem, realnego obcowania z natura, w ktorym
istotnie zmyst wechu odgrywa pewna role.

Do sfery wspomnien odwotuje si¢ inny artysta paryski, Christan Boltanski, ktéry prezentuje
widzowi album przefotografowanych faktycznych wilasnych zdje¢ z dziecinstwa. Nie jest to
tylko egocentryzm, jak to byto w wypadku przytoczonych tu wyzej zdje¢ np. autora ,,w stroju
Adama”, gdzie chodzilto tylko o ptaska zgrywe. Boltanski wykazuje pewng wrazliwo$¢, czyniac
tworzywem swego wystapienia gldwnie ulotng pamie¢¢ i jedyny pozostaty §lad minionych chwil
— czulg klisze fotograficzna.

W pewnych wypadkach zaciera si¢ granica migdzy stosowaniem materialu zdjeciowego przez
artystow spod znaku sztuki konceptualnej — a tymi realizacjami fotograficznymi, jakie
podejmuja np. Richard Hamilton czy Michael Snow, omdéwieni przeze mnie w artykule ,,Proby
zintegrowania fotografii z plastyka” (,,Fotografia”, nr 4/1971). Najciekawsze proby Ruschy,
Kossutha, Boltanskiego, Dibbetsa cechuje ten sam otwarty stosunek do rzeczywistosci, co i
prace Hamiltona i Snowa, to samo dociekliwe badanie mechanizméw ludzkiego myslenia i
kojarzenia obrazow i przedmiotoéw. Czlowiek jest bowiem jedyng istota, u ktérej widzenie jest
nieodlaczne od pamigci, od asocjacji, od wyobrazni wreszcie — i to wlasnie zrozumieli ci,
ktérzy umieli postuzy¢ si¢ ,,mys$laca kamera”, a potrafili zarazem uchroni¢ si¢ przed jej

fetyszyzacja.



