MEDIUM CZY OSOBA -
DYLEMATY SZTUKI
KONCEPTUALNEJ NA
KILKU PRZYKtADACH

Adam Sobota

Do definicji sztuki konceptualnej i je] czasowego usytuowania moge sie
tutaj odnie$é tylko w najbardzie] ogélny sposéb. Przyjmuije, ze konceptualizm jest
kwintesencjq artystyczne|j awangardy i podziela jej podstawowe cele, takie jak:
odwoltywanie sie do zrédet kreatywnosci, zniesienie granic sztuki, podwazanie
kryteridw estetyki, zakwestionowanie pozycji dzieta — przedmiotu na rzecz idei
dzieta i procesualnoéci sztuki czy utozsamienie sztuki z przezywang codziennoscig,
a takze postulat autonomii sztuki. Zwtaszcza te dwa ostatnie cele mogg wydawaé
sie sprzeczne, ale opieranie sie na sprzeczno$ciach — prawdziwych czy pozornych
— nalezato do podstawowych strategii awangardy. Konceptualizm w szczegdlny
sposéb eksponuje postawe mentalng wobec kwestii twérczoéci, a w swoich skrajnych
przejawach ograniczat sie do gestéw, deklaracji czy notatek. Chociaz w moim tekécie
opieram sie na przyktadach, w ktérych przedmiot sztuki pozostaje dosyé wyraznie
okreélony, czy |est to fotografia czy konkretna osoba, to charakter tego przedmiotu
odbiegat od klasycznych i popularnych kryteriéw sztuki, a wiec prowokowato to
pytania o definicje sztuki i o sens je| przekazu. Z pewnosciq takie pytania musialy
sie pojawiaé, kiedy komunikat artystyczny przekazywany byt w formie bezposredniej
obecnosci artysty, albo gdy w gre wchodzity media fotomechaniczne, dokumentujgce
te obecno$é, albo przestrzen tej obecnosci.

Woezesna awangarda wykorzystywata zaréwno tradycyjne formy sztuki
(malarstwo, rzezba, architektura), jok i nowe media (fotografia, fotomontaze,
film), jednakze réwnouprawnienie nowych mediéw i tu nastepowato dosyé
opornie. W polskie| sztuce nowoczesne| po |l wojnie $wiatowej z réznych powoddéw
zabrakto wiekszo$ci wezesniejszych praktykéw nowych mediéw i rozwé| tego typu
sztuki zaczynat sie niejako od nowa. Przyczyny opéznien byly tez natury politycznej
i spoteczne|. Wystarczy powiedzieé, ze nauczanie fotografii jako dziedziny sztuki na
akademiach i uniwersytetach rozpoczeto w Polsce dopiero w latach dziewieédziesigtych
dwudziestego wieku. Ci, ktérzy sie tym wczeénie| zajmowali, byli samoukami lub
~dysydentami” wobec oficjalne| edukacji. Byli wiec marginalizowani bgdz traktowani
z niecheciq przez $rodowiska zorientowane co prawda na tradycje awangardowg, ale
wypowiadajqce sie klasycznymi $rodkami. Przyktadem reprezentanta tych $rodowisk
moze byé Tadeusz Kantor. Wypowiadat sie on najpierw poprzez ekstremalnie
modyfikowane tworzywo malarskie, a pézniej coraz bardzie| poprzez eksperymenty

Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012) 63



swojego teatru Cricot 2. Zawierzat sile metafory ptyngce| ze scenograficznego
urealniania figur swoje] pamieci oraz zasadzie surrealistycznego zderzania
przedmiotéw, masek i zywych aktoréw. Przedmioty i akcja jego spektakli miaty by¢
wstrzgsajgcym opakowaniem (ambalazem) dla idei dotyczgcych podstawowych
kwestii egzystencjalnych. W kregu Grupy Krakowskie|, ktérej przewodzit Kantor, prace
fotograficzne i filmowe pokazywat co prawda Andrze| Pawtowski, ale stanowito to
tylko aneks do tych form ekspresji, ktére wywodzily sie z tradycji malarstwa i rzezby.
Nowe media, z punkiu widzenia tego typu konceptualizmu byty kwestionowane,
o ile nie byly gteboko nacechowane osobistg ekspresjg (sam Kantor stworzyt
w latach siedemdziesigtych prace z wykorzystaniem fotograficznych portretéw swojej
matki). Sztuke opartg gtéwnie na nowych mediach to $rodowisko okreslato jako
pseudoawangarde.’

Wydaijesie, zeten konflikt polegat przede wszystkim na odmiennej ocenie relacji
artysty wobec narzedzia wizualizacji. Przy $rodkach tradycyjnych artysta manipulowat
konwencjqg malarskg czy rzezbiarskq i jeéli nawet szokowat, to postrzegany byt na
gruncie sztuki. Jego tozsamo$é jako osoby wigzata sie $ci$le z indywidualng stylistykg
dziet. Nawet jezeli konfrontowat sie ze swoim dzietem — tak jak Kantor, ktéry pojawiat
sie na swoich spektaklach i kierowat nimi niczym dyrygent czy demiurg — to dzieto
pozostawato jego $ciéle prywatng wizjg. Manifestacje konceptualne oparte na
nowych mediach inacze| rozktadaty akcenty. Artysta nadal byt manipulatorem, ale
w przekazie jego dziatah pojawiato sie dodatkowe rozwarstwienie. Fotografia czy film
pozostawaty autorskim dzietem z osobistg ekspresjqg, ale jednoczeénie zachowywaty
walor dokumentalny, wynikajqcy z fotomechanicznej zasady obrazowania. Kategorie
obiektywnosci i subiektywnosci ulegaly wiec wyostrzeniu, a jednoczeénie oddalaly
sic od siebie. Syluacja artystyczna stawata sie przez to bardzie| enigmatyczna,
ale zarazem bardzie| ztozona i wieloznaczna. Pojawiato sie kreatywne napiecie
pomiedzy $wiadomoscig konwencjonalnego charakteru fotografii, a spontanicznym
utozsamianiu go z fizycznq rzeczywisto$ciq. Byto to silniejsze i bardzie| wielostronne niz
w przypadku kolazy i fotomontazy. Fotograficzny dokument nieodmiennie prowokuje
pytania o granice sztuki i zycia, kreatywno$ci i mechaniczne| powtarzalnoéci, obrazu
i pojecia.

W sztuce polskie] po |l wojnie $wiatowe| artystq, ktéry pierwszy to
wszechstronnie wykorzystat, byt Zbigniew Diubak (1921-2005). Byt samoukiem
i zetkngt sie z tradycjg awangardowqg dzieki znajomoséci z Marianem Boguszem.
Zaczgt od prac malarskich, ktére tqczyty elementy abstrakeji z figurami
o surrealistycznej metaforyce. W roku 1948 zaczgt tez wykonywa¢ serie fotografii,
ktére poczgtkowo zawieraty formalne analogie do prac malarskich, ale stopniowo
zaczety stanowié ich przeciwstawienie. Doprowadzito to Z. Diubaka do koncepcji
dzieta sztuki joko ,znaku pustego”. Wprowadzit to okredlenie w obieg w latach
siedemdziesigtych, ale podobne postulaty formutowat juz dwie dekady wczeénie;.
W r. 1957 w katalogu Grupy S$t-53, Grupy R-55 i Grupy 55 w BWA w Szczecinie
napisat: ,Bogactwo wrazen wywotanych w nas przez dzietlo sztuki nie jest
réwnoznaczne z bogactwem $rodkédw jakie zostaty w tym dziele uzyte. Artysta musi
wierzy¢ w wielkie potencjalne mozliwosci przezywania jego dzieta przez odbiorcéw...
Wrazliwo$é moze nie byé obudzona wcale, ale mozna |g tez zagtuszyé. Dlatego
wybieram droge maksymalnej eliminacji $rodkéw wyrazu. Szukam najsilniejszego
dziatania prostoty.”?

Wypowiedz ta odnosita sie do wystawionych wéwczas prac malarskich, ale
Diubak jeszcze dobitnie] wyrazit swojg redukcyjng metode poprzez fotografie. O ile
jego malarstwo ewoluowato w strone catkowicie abstrakeyjnych, zgeometryzowanych
figur, o gtadkich, réwnych powierzchniach i wyraznych konturach, to w fotografiach
Diubak starat sie osiggngé idealnie neutralne odzwierciedlenie przestrzeni
i obiektéw, czy byly to pejzaze, wnetrza, fragmenty przedmiotéw czy ludzkie ciato.
Bezposérednioéé tych przedstawien byta jednoczes$nie wskazaniem na wiasciwosci
narzedzia, w ktérym umowno$é stapia sie z iluzjg. Wspétistnienie tych cech artysta
zaznaczat czasami przez uwidocznienie perforacji negatywu na odbitce, albo przez
podkreslenie materialno$ci no$nika obrazu, jok w instalacji pt. Ikonosfera z r. 1967,
gdzie m.in. wielkoformatowe odbitki byty luzno przyczepiane do $cian i falowaly przy
ruchach powietrza.
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W tekécie ,Znok w sztuce” z r. 1974 (w katalogu swojej wystawy
indywidualne| Gestykulacje, w Galerii Znak w Biatymstoku)® artysta stwierdzit,
ze znak w sztuce — inaczej niz w jezyku werbalnym — nie moze byé sprowadzony
do konkretnego desygnatu. Jego znaczenie formuje sie dopiero poprzez
wrazliwo$é odbiorcy i w kontekécie konwencji kultury. Pojawianie sie znaczen
jest w zwigzku z tym procesem dynamicznym i nigdy nie zamknigtym.
Artysta nie jest wiec konstruktorem czy poszukiwaczem znaczen, ktére i tak powstajq
poza nim, ale raczej kim$, kto analizuje sam mechanizm znakowania artystycznego.
Jak skonkludowat autor: ,Praca artystyczna jest badaniem sztuki”. W krétkim
stwierdzeniu dwa lata péiniej powtdrzyt: ,Nie jestem zainteresowany zadng
stylizacjg, ani pochodzgcq od sztuki nowoczesnej, ani od konceptualizmu. Uzywam
takich materiatéw jak ksztatty, idee, stowa, fotografie, dziatania, itd. w sposéb, ktéry
najbardzie] odpowiada mojej sztuce, dla tworzenia pustego znaku w kontek$cie
rzeczywistodci w kidre| zyje.”* Diubak przy réinych okazjach stwierdzat, ze sztuki
nie mozna fgczyé z materialng postacig artefaktéw, gdyz w swej istocie jest ona
strukturg, ktéra zawarta jest w strukturze ludzkiego umystu. Aktywnoéé umystu, jak
napisat,® jest wyrazem nieustannej zmiennosci $wiata. Cztowiek stara sie badaé $wiat
przy pomocy racjonalnych modeli, ale ich reguly sq zbyt sztywne i nie nadgzajqg za
rytmem przemian. Jedynym rodzajem regut, ktérych istotq jest przetamywanie siebie,
sq reguly sztuki. Sztuke mozna wiec identyfikowaé z tymi wiadciwoéciami umysty
ludzkiego, ktérych zadaniem jest tamanie wszelkich regut i otwieranie umystu na
nowe doéwiadczenia. Stqd tez u Diubaka pojecie ,znaku pustego” zwigzane jest
z rozumieniem sztuki jako elementu destrukcyjnego w umyéle ludzkim.

Od r. 1970 artysta wykonywat m.in. wiele prac ztozonych z serii fotografii
dtoni o réznym uktadzie palcdw, ktdre nazywat Symbolizacjami. Te gesty nie mialy
zadnego konkretnego znaczenia, chociaz wydawaly sie je sygnalizowaé i nawigzywaé
do réznych podobnych form komunikowania. Z kolei inne prace, ktére polegaty
najczeécie] na fotografowaniu znanych dziet sztuki z kilku punktéw widzenia, artysta
nazywat Desymbolizacjami. Oczywistoéé ich znaczenia byta zaburzana za pomocg
zmiany kgta fotografowania. A wiec funkcja dzieta sztuki, jako przejawu ,znaku
pustego”, powinna polegaé na destrukcji poznawczych schematéw i pobudzaniu
wyobrazni poprzez wywotanie kryzysu w stereotypowych reakcjach odbiorcy. ,Znak
pusty” — jak podkreélit Diubak — nie jest jeszcze dzietem sztuki, gdyz nabiera takiej
kwalifikacji dopiero w procesie jego spotecznego przyswajania.

To stanowisko potwierdzone zostatlo m.in. w manifeécie grupy nazwane;j
,Galerig Permafo”, ktére| wspétzatozycielem byt Dilubak (wraz z Andrzejem
Lachowiczem, Natalig Lach-Lachowicz i Antonim Dzieduszyckim) w r. 1970. Mozna
tam byto przeczytaé, ze fotografia i film sqg cennymi mediami sztuki, poniewaz
otwierajq nowe obszary do$wiadczen, przystosowuq sztuke do aktualnych warunkéw
cywilizacyjnych i pozwalajg na introspekcje niedostepne przy uzyciu tradycyjnych
$rodkéw ekspresiji. Z tego okresu pochodzi instalacja Diubaka pt. Tautologie (1971),
gdzie obok zwyktych przedmiotéw znajdujgcych sie w sali wystawowej (klamki, rury
kaloryfera, itp.) umieszczane byty proste fotografie tych przedmiotéw. Zatgczony tekst
autora gtosit: ,Tylko pozornie zestawiam przedmioty z ich widokami zarejestrowanymi
fotograficznie. Zestawiam wiasciwie dwa widoki. Podaje w watpliwo$é tozsamoéé
widoku z przedmiotem. Zestawienie dwu widokéw tego samego przedmiotu ma
charakter tautologiczny. Z dwu watpliwych cztonéw buduje przekonanie o realnym
bycie przedmiotu.” Tautologie w rozumieniu Diubaka sq tozsamo$ciq artystycznej idei
przy réznych sposobach przedstawiania jakiej$ rzeczy i dlatego nie dystansowat sie
on tak zdecydowanie od problematyki estetycznej, jak to robit amerykahski artysta
Joseph Kosuth, ktéry wéwczas spopularyzowat pojecie tautologii w sztuce. Kosuth
wr. 1969 opublikowat swéj stawny esej ,Art After Philosophy”, gdzie m.in. stwierdzit,
ze ,sztuka ma to wspdlnego z logikg i matematykg, ze sq tautologiami, czyli ze
»idea artystyczna« (lub »dzieto«) i sztuka sg tozsame i podlegajq ocenie jako sztuka
bez wychodzenia dla weryfikacji poza kontekst sztuki.”® Stosownie do filozoficznej
terminologii zaproponowanej przez Kanta, Kosuth stwierdzat tez, ze przejawy sztuki
sq ,zdaniami analitycznymi”, czyli samo-objasniajgcymi sie. Uwazat za niezbedne
oddzielenie od sztuki czynnikéw estetycznych, jako zewnetrznych, a skupienie sie na
koncepcji. Jednak pojecie ,znaku pustego”, jakie zaproponowat Dtubak, miato nieco
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inny sens. Znak taki byt formg z géry obliczong na interakcje z odbiorcami i pojecie
sztuki pojawiato sie dopiero w jego spotecznym funkcjonowaniu. Tautologie Diubaka
z r. 1971 byly wiec pewng polemikqg z konceptualizmem Kosutha. Ten ostatni juz
w potowie lat siedemdziesigtych uznat swéj tautologiczny model sztuki za nieaktualny
i zaproponowat zamiast niego sztuke ,zantropologizowang”. Dtubak za$ nie musiat
deklarowaé zerwania z wczeéniejszymi koncepcjami, kiedy w tym samym czasie
wysungt wlasng formute sztuki ,kontekstualne|”, czyli kreujgce| sie w spotecznym
dialogu. Podkre$lat tez, ze we wspblczesne| sztuce artystyczne ideologie sg coraz
bardzie| warunkowane przez media i dlatego badanie natury mediéw ma obecnie
dla sztuki tak duze znaczenie. Tak jest szczegblnie w wypadku fotografii, gdyz to juz
sam je| proces fechniczny zawiera w sobie problematyke filozoficzng.’

W latach osiemdziesigtych Diubak rozpoczgt fotograficzny cykl Asymetrie,
ktéry przynidst pewng zmiane w traktowaniu przedmiotéw przez artyste.
Woezednie| przedmioty ukazywane byly precyzyinie, chociaz autor podkreélat
nieograniczono$é sposobéw ukazania. Wzmacniato to range $wiata rzeczy, a wiec
i mozliwosci racjonalnego postepowania z nimi. Péznie| akcent potozony zostat na
transcendentalng postawe podmiotu. W r. 1994 Diubak napisat: ,Zacieram zwykte
rozpoznawanie przedmiotéw, by zblizyé sie do istoty tego, co kryje sie gteboko
w widoku rzeczy. W widoku, a wiec w nas. To, co tkwi w nas gteboko i nie musi by¢
uéwiadomione, domaga sie dotkniecia. Tym dotknieciem moze byé sztuka. To, co
tkwi w nas gteboko, wigze nas wszystkich. Sztuka jest sygnatem tych zwigzkéw. tgczy
nas takze z przesztoéciq i prowadzi az do korzeni tego, czym jestedmy. Sztuka zatem
dotyka naszego $wiata w jego obszarze i w jego czasie. Uczestniczy jednoczeénie
w jego ruchu.”®

Pionierem konceptualnej refleksji nad nowymi mediami w Polsce byt tez
Zbigniew Staniewski (1925-2001), ktéry opracowat teorie kompleksowosci fotografii.
Ukonczyt we Wroctawiu studia filozoficzne, ale od 1955 r. zaczgt pracowaé jako
fotograf. Poczgtkowo wystawiat prace w typie ,fotografii subiektywnej”, ale szybko
skupit sie na metodyczne| analizie warunkdéw przekazu fotograficznego. Wyniki
tej pracy pokazata jego indywidualna wystawa w roku 1964 z wiodgcym cyklem
Spojrzenie na szybe. W katalogu napisat, ze postulat ,patrzenia na szybe” oznacza,
ze w petnowarto$ciowym odbiorze fotografii przyswajaniu informacji o $wiecie
zewnetrznym musi towarzyszyé analiza samego medium. Uwazat za btgd traktowanie
fotografii jako medium przezroczystego, neutralnego estetycznie, réwniez wtedy, gdy
artyéci postulujgcy utozsamienie sztuki z zyciem uzywali fotografii dla dokumentowania
swoich dziatah. Jak napisat w katalogu: ,Brak dobrych tradycji w kierunku petnej
i wielowarstwowej percepcji estetyczne| obrazu fotograficznego stwarza z jednej strony
przekonanie o matowartoéciowoéci fotografii jako dyscypliny twércze|, a z drugiej
strony stwarza przestanki dla nadkompensacyinej teorii fotografii jako »nadsztuki,
ktéra realizuje sie poza strefq kryteriéw oceny estetyczne|.” Aby zasugerowaé odbiorcy
wielowarstwowy odbiér swoich fotografii, Staniewski problematyzowat identyfikacje
obiektéw i manipulowat tytutami. Pézniej skupiat sie na powtarzalno$ci komunikatéw
i arbitralno$ci twérczych decyzji. W r. 1971 powstata zaskakujgca praca 10 i 1/2
muchy, a dwa lata pdznie| wierne odwzorowanie gwozdzia na biatym tle z podpisem:
Fotografia gwozdzia wielkosci naturalnej z ktérego przy aktywnym udziale odbiorcy
powstanie dzieto sztuki albo nie. Staniewski wskazywat tym samym na istnienie
gtebszych, istotno$ciowych kryteriéw sztuki, wymagajgcych proceséw mentalnych
o okreélonej gtebi.

W tekécie ,Filozofia a fotografia” z r. 1975% Staniewski stwierdzat, ze
podstawowym polem odniesien sztuki muszg byé najgtebsze funkcje $wiadomodci,
wykraczajgce poza sfere indywidualne] wrazliwoéci i emocji. Poniewaz na takim
gtebokim poziomie wyobraznia zawodzi, dlatego wspélczesna sztuka reaguje na
to pogtebieniem redukc|i estetyczne|, przejaowami zaniku osobowosci poetyckie]
i autotematyzmem. Dodajqc, ze estetyka nie moze byé w sztuce zredukowana bez
reszty do witalne] egzystencji cztowieka, wskazywat ze wspétczesng mistyfikacjg
jest przekonanie, ze czlowiek jest znakiem (tak jak mistyfikacjg materializmu
mechanistycznego byta wiara, ze cztowieka mozna okreéli¢ jako czynnik iloéciowy).

Podsumowaniem teoretycznych przemyslen Staniewskiego z okresu przeszto
trzydziestu lat stat sie tekst ,Fotografia kompleksowa”'® z r. 1980. Fotografig
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kompleksowqg okreélit on takie wykorzystanie tego medium, ktére wyzwala najwyzszy
potencjat umystowy jaki jest mozliwy do osiggniecia przez cztowieka w sztuce. Na
kompleksowo$é przekazu sktadajqg sie wszelkie mozliwe funkcje poznawcze fotografii:
informowanie o wydarzeniach przed kamerg, o wlasnosciach $rodka przekazu,
o infencjach autora i o determinantach jego $wiatopoglgdu. Petne wykorzystanie tych
mozliwoéci wigze sie — w $wietle poglgdéw Staniewskiego — z postawg racjonalng,
czyli z uéwiadamianiem sobie, przy fotografowaniu, oglgdu intelektualnego i catej
umystowe| aktywnosci. Staniewski stwierdzat, ze aktualnie obserwowane zatamanie
sie licznych paradygmatédw postawy racjonalistyczne] wynikneto z ograniczonego
je] pojmowania, czyli z przeprowadzania schematycznych racjonalizacji przy
pomocy modeli aksjomatyczno — redukcyjnych, co byto skutkiem zapozyczania
metod lingwistyki strukturalnej, ktére nie sq odpowiednie dla sfery oddziatywania
wizualnego. W dziedzinie wizualnej — pisat — okreslanie nurtu racjonalistycznego jako
analitycznego nie jest trafne i wynika raczej z jezykowe| inercji, gdyz w te| dziedzinie
nalezy uwzgledniaé zaréwno zdolno$ci dyskursywne umystu (dyspozycje analityczne
i konstruktywne), jak i elementy przeddyskursywne| formacji symbolicznej, aktywne
w procesie tworczym.

Racjonalizm — jak napisat Staniewski — zmierza do poznania, kiére nie
bytoby uwarunkowane przez poglgdy i psychologiczne stany jednostki. Racjonalna
analiza jest bowiem nakierowana na poznanie struktur ,gtebokich”, podczas gdy
problematyka psychologiczna czy socjologiczna odnosi sie do skomplikowanych
struktur ,powierzchniowych”. Proces redukcji — jako metoda racjonalizmu — zmierza
do rozpoznania tych elementéw, kiére sq strukturalnie czynne, a nie zawierza $lepo
schematycznym, mechanicznym uproszczeniom. Schematy wykorzystywane dla celéw
praktycznych oznaczajq degradacje postepowania racjonalistycznego. Celem tego
postepowania jest bowiem dotarcie do te] podstawy poznania, gdzie ,podmiotowo$é
poznawcza cztowieka tqczy sie ze strukturalng podmiotowoéciq szeroko pojete]
przyrody”.

W medialnych strategiach Dilubaka i Staniewskiego autor obecny byt
posrednio, jako mentalny operator, a jego fizycznoéé oraz egzystencjalne uwiktania
pozostawaty niewidoczne (np. zadna z ich prac nie byta autoportretem). Cata uwaga
skupiona byta na regutach i mozliwoéciach przekazu medialnego. Inni artysci,
ktérzy w latach siedemdziesigtych przyjeli metody dziatania obejmujgce analize
nowych mediéw, zazwyczaj nie byli tak rygorystyczni. Wspétpracujgey z Dtubakiem
w ramach Galerii Permafo — Natalia LL i Andrzej Lachowicz glosili potrzebe objecia
refleksjg artystyczng wszelkich codziennych funkcji zyciowych i dokumentowali siebie
w trakcie réznych czynnodci, takich jak poruszanie sie w przestrzeni, jedzenie, sen
czy seks. W kontekscie tych potocznych sytuacji badali mozliwoéci komunikowania
intencji artysty poprzez obrazy i teksty. W $rodowisku wroctawskim pod wplywem
programu Permafo takq strategie przyjeto wielu mtodych artystéw (np. Zdzistaw
Sosnowski, Jolanta Markola, Janusz Haka, Anna i Romuald Kutera, Wactaw
Ropiecki, czy pdzniej Jerzy Olek, ktéry rozbudowat na skale miedzynarodowg
program nazwany Foto-Medium-Art), a podobnie bylo w todzi czy Warszawie.
Nalezato by sie oczywiécie zastanowié, kiedy ciato ukazywane w przestrzeni
medialne| spetnia wymogi konceptualizmu, czyli jest pytaniem o podstawy jezyka
sztuki. Nie zawsze wystarcza do tego zmiana zasad estetyki, zaktécanie konwencji
spoteczne| komunikacji czy nawet ich parodiowanie. Gdy przedmiotem sztuki jest
ciato trzeba uporaé sie z pojeciowymi barierami, ktére okreslajq postrzeganie ciata.
Najbardziej istotne wydaije sie definiowanie pojecia osoby oraz sposéb postrzegania
zwigzku ciata i umystu. W tym éwietle zajmowanie sie formalng analizy mediéw
moze sie wydawaé problemem zastepczym. Do takiego wiasnie przekonania doszta
Natalia LL, ktéra wspéttworzyta program grupy Permafo, gdzie poczgtkowo mocno
akcentowano podporzgdkowanie sztuki logice nowych mediéw. Jednak w potowie lat
siedemdziesigtych, dostrzegajgc zbanalizowanie tej strategii, zaczeta ostro krytykowaé
fotomedializm jako ruch zbytnio koncentrujgcy sie na ,przecieraniu okularéw”.
Wiekszg wartoécig stata sie dla niej transcendentalna symbolika ciata, powigzanie
jego funkgji z réznymi poziomami $wiadomosci czy tez jego rola w okreélaniu wiasnej
tozsamosci. W poszukiwaniu nowych mozliwoséci interpretacji sztuki ciata siegata do
psychoanalizy, psychotroniki, fradycji mistyki i teologii, a takze do potencjatu mitologii.
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Z kolei demonstrowanie dla specyfiki kobiecego erotyzmu zblizyto Natalie LL do
ruchu feministycznego. Z czasem tego typu przewarto$ciowania zaczety byé w polskiej
sztuce czeécie] spotykane. W latach osiemdziesigtych wielu ,fotomedialistéw” zaczeto
preferowaé takie wartodci jak intymnoéé doznan zmystowych i zwigzki z naturg
(Zbigniew Rytka, Zdzistaw Pacholski), tradycje rodzimej kultury (Andrze| Rézycki) oraz
rézne ideaty duchowosci (Pawet Kwiek, Andrze| Brzezinski). Jednak wydaje sie, ze to
wihasnie Natalia LL odnalazta najwiekszy konceptualny potencjat sztuki w potgczeniu
tych znaczen, jakie moze wygenerowaé ludzkie ciato, z tymi znaczeniami, jakie
przyniést rozwéj kultury medialnej. Wiekszoé¢ jej prac opierata sie na fotograficznych
autoportretach. Dla wskazania na osobiste motywacie, kryjgce sie za przyjetqg metodg
dokumentacji, uzywata okreélenia ,fotografia intymna”. Je| instalacja Sfera intymna
(1971) ztozona byta z wizerunkéw twarzy, fragmentéw ciata, scen erotycznych
i zapiséw wiasnego imienia. Jednak ,intymno$¢” nie oznaczata zakresu tematyki,
a pewien potencjat wewnetrznych motywacji manifestujgcy sie w dowolny sposéb.
W tekscie ,Postawa transformujgca” (1972) Natalia LL  napisata m.in.: ,Sztuka
realizuje sie w kazdym momencie rzeczywistodci, kazdy fakt, kazda sekunda jest
dla cztowieka jedyna i nigdy niepowtarzalna. Dlatego zapisuje wydarzenia zwykte
i trywialne, jak jedzenie, sen, kopulacje, odpoczynek, wypowiadanie, itp. Co wiece],
kazda czynnoéé cztowieka jako czeéé sktadowa jego rzeczywistosci jest absolutnie
réwnowazna dla wywotania reakcji mentalne] u oglgdajgcego notacje. Tak wiec
moge transformowaé rejestracje jedne| czynnoéci w drugg. Nie treé¢ i wyglad
formalny znaku jest wazny, a skutek, 1. znaczenie”."" Fotografia czy film to dla
artystki szczegélny rodzaj jezyka, ktéry takze ma zdolnoéé¢ do transformacji na jezyk
pojeciowy, chociaz te jezyki wydajqg sie byé w biegunowe| opozycji. Gra tego rodzaju
transformacjami, w oparciu o fizycznoé¢ istnienia, jest dla Natalii LL naijistotniejszg
procedurg artystyczng. Czasami wspétzaleznoéé stowa i obrazu bytla ostentacyjna,
jok w pracy z 1974 r., gdzie zdanie ,Natalia ist sex” utworzone byto z wielu
fotografii rejestrujgcych akt kopulacji, czy w pracy z 1971r., gdzie napis ,tak” widniat
obok fotografii warg wymawiajgcych to stowo. Refleksja nad whasng tozsamoscig
mogta tez byé wyrazona w oparciu o cudzy wizerunek. Praca List goriczy, z roku
1970, sktadata sie z fotografii twarzy, czesci ciata i ubrania Jerzego Ludwinskiego,
umieszczonych na $cianach kilku sze$cianéw, ktére mozna byto uktadaé w dowolnej
konfiguracji. W zainicjowanym wkrétce potem cyklu Sztuka konsumpcyjna (1972 -
1975) Natalia LL z kolei wykorzystywata modelki.

Hasto konsumpcji w twérczoéci Natalii LL nabrato szczegélnego znaczenia.
Byly to serie fotografii i filmy ukazujgce twarze kobiet zjadajgcych w ostentacyjny
sposéb banany, paréwki czy kisiel. Artystka wykorzystywata modelki o nieco
lalkowate] urodzie, podkreélane| sterylng elegancjg blyszczqgcych czarno-biatych
lub barwnych odbitek fotograficznych, ktére nadajg czynnosci konsumpcji nieco
perwersyjny charakter. Chodzi o to, aby uwaga oglgdajgcego krgzyta pomiedzy
ustami [edzqce| osoby a |e| szeroko otwartymi oczami skierowanymi w kamere,
jakby w celu utozsamienia pojeé¢ patrzenia i konsumpcji. Obnazany jest tu zabieg
szeroko stosowany w réznych materiatach reklamowych, dla utrwalenia nazwy
jakiego$ produktu w warstwie podstawowych skojarzeh wizualno-emocjonalnych.
Antoni Dzieduszycki skomentowat to nastepujgco: W pracach Natalii LL rejestracja
obejmuje przede wszystkim czynnoéci, dziatania przeradzajgce sie w znaki (...)
Sens tego dziatania jest chyba najjaskrawie] widoczny w ostatnim cyklu prac Natalii
Fotografia konsumpcyjna. Dwuznaczno$é dziatania, ktére z proste] czynnosci
jedzenia przeradza sie jakby w wyrafinowang erotyke, a wreszcie w gest niemal
magiczny, w system znakdw, wydawato by sie powszechnie stosowanego, a przeciez
nie znanego nam kodu, nie tylko intryguje, ale i powoduje budzenie sie refleks;i
wiasnie nad znakiem, nad kodami stosowanymi przez nas powszechnie dla uzyskania
wzajemnego porozumienia. | ta refleksja, ktéra ostatecznie staje sie refleksjq sztuki
nad sztukg, nalezy niewgtpliwie do najcenniejszych osiggnieé artystycznych Natalii
Lach-Lachowicz.”'?

Motyw konsumpcji ponownie bezpoérednio pojawit sie w autoporiretach
Natalii LL w kohcu lat osiemdziesigtych, gdzie przedstawiana byta glowa
poddawana réznym manipulacjom i czasami pozerajgca obiekty w formie lalek.
Sama autorka skomentowata ten fakt w tekécie Teoria gtowy (opublikowanym
wr. 1991), piszgc m.in.: ,Gtowa jest nie tylko zacnq siedzibg mézgowia. Jest to takze
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twér posiadajgcy jame, ktéra wchiania zewnetrzno$é, a wiec rézne pokarmy state
i ptynne, zapachy i dzwickowe odgtosy. Zdolno$é wchtaniania materii zewnetrznej
jest nieprawdopodobng tajemnicg gtowy, jest tu pokazana z wielkg mocg zasada,
ze chleb staje sie ciatem, a wino krwiq. Bez te| zasady idea chrzescijanstwa bytaby
nie do pomyslenia. Tajemnica wchtaniania zewnetrznosci jawita mi sie z takg
ostrosciq, ze cata moja sztuka od 1972 roku byta zwigzana z konceptualng zabawg
konsumpcji.”™®

Konsumpcja jest tym, co wigze cztowieka ze $wiatem zwierzecym, a wiec
z materiq, ktérg mozna przeciwstawié sferze ducha, czyli umystu. W latach 1977-
1978 Natalia LL stworzyta cykl zwany Sztukq zwierzecq, ktéry w wielu aspektach
byt pokrewny Sztuce konsumpcyjnej. Byly to kolorowe fotografie przedstawiajgce
wnetrze z kanapg, na ktére| pozowata autorka okrywajgc futrem swoje nagie ciato
i spoglgdajgc w kamere poprzez ciemne okulary. Z jednej strony element zwierzecy
pojawiat sie jako ludzkie odzienie, a wiec jako co$ ujarzmionego. Moze to byé
luksusowa maskotka, zrédto przyjemnosci, bezpieczny ekstrakt natury w sztucznym,
stworzonym catkowicie przez cztowieka $rodowisku. Ale nagie ciato kobiety, ktére
futro czeéciowo zakrywa, tez mozna uznaé za reprezentanta pierwiastka zwierzecego,
podobnie sprowadzonego do roli gadzetu podporzgdkowanego kryteriom luksusu
i przyjemnosci. Zwierzeco$¢ tego ciata zostata takze ujarzmiona, chociaz wydaje
sie ostentacyjnie dominowaé poprzez zmystowe przegiecia. Ciato zamkniete jest
w bezpiecznym wnetrzu, a nawet okreélenie  klatka” pasuje tu wyjgtkowo z uwagi
na skojarzenie z fotograficznym kadrem. Ponadto ludzkie ciato ukazane zostato jako
obiekt podporzgdkowany konceptualne| strategii sztuki, regutom fotograficznego
obrazowania, czy spotecznym wymogom estetyczne| poprawnoéci. Mozna by wiec
pomyséleé, ze aspekt duchowy to tylko sprawno$é techniczno-uzytkowych procedur,
jakimicztowiek ujarzmiamaterie, wtymizwierzecoéé wtasnego ciata. Problematyczno$é
te] sytuacji zostata przez Natalie LL ponownie rozwazona w trzydziesci lat pbzniej,
w cyklach Miekkos$é dotyku i Futrzasta wilochatosé. Artystka wykorzystata tam
fragmenty wezeéniejszych fotografii z obrazem futra. Detal ukazujqey fakture futra byt
powiekszony, kopiowany czterokrotnie, a te kopie ztozone tak, ze tworzg kompozycje
o symetrycznych, lustrzanych powtérzeniach w osi pionowe| i poziomej. W efekcie
powstaje co$ w rodzaju mandali, gdzie ksztalty wtosia i jego barwne odcienie budujg
rytmiczne i dynamiczne uktady, z wyraznie zaznaczajgcym sie centrum. Kompozycje
majq charakter kosmologicznego diagramu, méwigcego o tym, ze $wiat zbudowany
jest z pulsujqcej zwierzece| materii.

Znaczqce jest jednak i to, ze owo pulsowanie wyrazone zostato w sposéb
mechaniczny. Jest uzyskane przez automatyczng reprodukcie fotograficzng,
przetworzong nastepnie przez komputerowe multiplikacje. Pozornie moze sie to
wydawaé wsparciem dla rozpowszechnionego w czasach nowozytnych poglgdu,
iz natura jest mechanicznie powtarzajgcym sie cyklem proceséw, pozbawionych
podmiotowego rozwoju. Charles Baudelaire formutujgc w dziewietnastym wieku
postulaty dla sztuki nowoczesne| twierdzit, ze wiasnie pod tym wzgledem cztowiek rézni
sie od natury.’* Uwazat, ze tylko ludzkie sztuczne wytwory sktadajgce sie na kulture,
sq przejawem historyczne| kreatywnosci i jako$ciowego rozwoju. Jego stanowisko
ozylo ze szczegblng sitg w dwudziestowiecznych strategiach postmodernizmu. Trzeba
jednak zauwazyé, ze w dzietach Natalii LL mamy do czynienia nie z samg naturg,
a z |e| sztucznie wytworzonym obrazem, czyli sq one jednak przede wszystkim
wypowiedziq o czlowieku, o uwarunkowaniach jego $wiadomosci. Zasada
mechanicznodci jest tu wiec racze] poddawana krytyce, takze wiedy gdy przejawia
sie w probach osiggania kolejnych stopni abstrakeji wobec form naturalnych, po
to, aby docieraé do istoty zjawisk. Takg krytyke Natalia LL zawarta tez w cyklu
Formy platoriskie (1991), gdzie jej sfotografowana gtowa ulegata karykaturalnym
deformacjom, poniewaz poddawana byta wpasowywaniu w idealne figury
geometryczne. We wszystkich tych pracach artystka wydaje sie dowodzié, ze
mechaniczne procedury — chociaz sq dzietem cztowieka — nie wyjasniajq specyficznie
ludzkie| $wiadomosci, a z drugie| strony ta mechaniczno$é w sposéb bezzasadny
degraduje sfere zwierzecq. Dla czlowieka najkorzystniejszqg sytuacjg jest ta, gdy
kazda z tych dwéch sfer istnienia korzysta z wlasnych mozliwosci rozwoju i nie jest
w nieuzasadniony sposéb modyfikowana przez inne reguty.
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Szczegblnym przypadkiem potgczenia fotomedialnych zainteresowan
z eksponowaniem medialno$ci wilasnego ciata jest twérczo$é Andrzeja Dudka-
Direra. Od roku 1969 za podstawe swojej dziatalnoéci artystycznej uznaje on wiare
w reinkarnacje i w to, ze jako Andrze| Dudek jest reinkarnacjqg renesansowego artysty
Albrechta Direra. Podobnie jak w wypadku Natalii LL istnieje tu dla artysty sfera
intymna —wewnetrzne do$wiadczenia i przekonania —oraz sfera komunikacji wizualnej
i werbalnej, gdzie mozliwoéci porozumiewania sie z otoczeniem sq determinowane
przez reguty jezyka. Dudek-Direr tgczy te sfery w bardzo szczegdlny sposéb. Przez
pierwsze dziesieé lat wladciwie nie opuszczat swojego mieszkania, pracujgc nad
uporzgdkowaniemwewnetrznego poczuciatozsamoéciwkonfrontacjizprzemijalnoscig
zjawisk. Wyrazem tego byly liczne fotograficzne autoportrety i fotomontaze — czesto
z wykorzystaniem symboliki chrzeécijanskie] — podkre$lajgce proces przemian. Co
ciekawe, artysta wykorzystywat zaréwno zwykte formy dokumentacji fotograficznej,
jak i specjalne techniki fotograficzne (guma, izohelia), najpewnie| dla podkreélenia,
ze zewnetrzne postrzeganie osoby ma nieograniczong ilo$é wariantéw, kitére z kolei
majq wiasng estetyke. Jednak z drugiej strony Dudek-Direr troszczyt sie o stabilnoéé
swojego wizerunku. Od 1969 roku uzywa tych samych butéw i spodni — stale
reperowanych — i pozwala swobodnie rosngé swoim wtosom. Te akcesoria i pewne
czynnosci — ktére nazywa sztukq butéw, sztukqg spodni, sztukg chleba, itd. — czynig
go bardzo rozpoznawalnym odkqd zaczgt podrézowaé, wystawiaé i realizowaé
publicznie swoje performance (wczeénie| komunikowat sie ze $wiatem artystycznym
tylko poprzez formy sztuki poczty). Zwiekszajgca sie dostepnos$é nowych medidw
(kamery wideo, zapis cyfrowy, programy komputerowe, Internet) zostata szeroko
wykorzystana przez Dudka-Direra. Uzyskat nowe mozliwoéci rejestrowania swojego
wizerunku, multiplikowania go i przetwarzania. Wszystkie te $rodki uzywane sq fgcznie
w jego performance, gdzie on sam zajmuje centralng pozycje, medytujgc i wykonujgc
rézne czynnos$ci. Jednocze$nie na obszar demonstrac|i rzutowane sg obrazy
fotograficzne i projekcje filmowe. Artysta czesto gra na zbudowanym przez siebie
instrumencie sitar, a jednoczeénie odiwarza nagrane wczesnie] wtasne kompozycje.
To przemieszanie zywe| obecnosci i odiwarzania wczedniejszych dokumentacji
z technicznych noénikéw ma wskazaé na réwnolegto$é wielu proceséw i pozioméw
$wiadomosci, obecnych joko aktualna kreacja i reminiscencja jednocze$nie.

Dudek-Direr (podobnie jak Natalia LL) nalezy do tych artystéw, ktérzy
przez kilka ostatnich dekad wykorzystywali rézne aspekty i etapy obecnosci
medidw, a prakiykowali takze formy malarstwa, grafiki czy rzezby. Ich pézniejsze
zaangazowanie w media elekironiczne uwarunkowane byto tymi wczeéniejszymi
doéwiadczeniami, a wiec analityczne podej$cie do problematyki medialnej, tak
charakterystyczne dla lat siedemdziesigtych, nadal odzwierciedla sie w aktualnych
pracach z wykorzystaniem najnowszej techniki. Jest to pewien rodzaj odpowiedzi na
obawy, ze stan rzeczy, w ktérym nowe technologie catkowicie opanowujg rézne sfery
zycia, pozbawia nas mozliwosci krytycznej oceny tej sytuaciji. Tak widzi to np. Slavoj
Zizek, interpretujgcy medialng rzeczywisto$é w duchuteorii Jacquesa Lacana. Dochodzi
on do wniosku, ze jedynie $wiadkowie okresu techniczne| transformacji sq w stanie
ocenié¢ co zyskujemy, a co tracimy, w sferze mentalnoséci, na triumfie nowoczesnej
techniki. To, ze powoduje ona stan gltebokiego uzaleznienia, wynika z generalnego
ostabienia przestanek dla przyjmowania postawy analitycznej. Jednq z zasadniczych
przyczyn — jak pisze Zizek — jest to, ze modernistyczna maszyna byta zasadniczo
przejrzysta w mechanizmach swojego dziatania, natomiast postmodernistyczne
zdigitalizowane urzgdzenie jest nieprzejrzyste, gdyz zasada jego dziatania catkowicie
skrywa sie za efektem na ekranie, ktéry w petni angazuje naszq uwage.'”

Charakterystyczne dla metody krytyki kultury medialnej, jakiej przyktad
dat cytowany tu Zizek, (ale takze Jean Baudrillard, Paul Virilio i inni), jest mocne
akcentowanie przeciwstawnoéci dwdch sfer: rzeczywistoéci  skomputeryzowanej
i zwyktej codziennosci obecnej w realiach natury, fizycznego ciata i praktycznego
rozumu. Zizek uwaza za sprawe zasadniczqg zachowanie linii  granicznych
pomiedzy tymi sferami, a obawia sie, ze wszystkie one sq zagrozone. Chodzi mu
o mozliwoé¢ rozréznienia pomiedzy obiektywng rzeczywistoécig, a je| iluzorycznym
spostrzeganiem, o wyraziste wyodrebnienie realnego zycia od jego mechanicznej
symulacji, oraz o wskazanie na niezmiennie twardy rdzen jazni w przeciwienstwie
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do czyich$ ulotnych uczué i standéw psychicznych. Powstaje obawa, ze granice te
sq zamazywane przez technobiologie, symulacje rzeczywistoéci i przez tendencje
do zdecentrowania podmiotu w przestrzeniach wirtualnych. Zizek pisze, ze jeéli
potrafimy rozrézni¢ pomiedzy imitacjq a symulacjqg, o jesteémy w stanie zachowaé
osiggniety juz poziom rozumnosci. Imitacja jest tym, co podirzymuje naszq
wiare w istniejgcqg uprzednio ,organiczng” rzeczywisto$é, natomiast symulacja
dematerializuje scene rzeczywistodci. Sztuczna rzeczywisto$é (virtual reality)
generuje pozory, a wiec gdy podporzgdkowujemy sie logice cyberprzestrzeni
to przestajemy byé ,u siebie” w $wiecie materialnym, a i nasze idee majg wtedy
pseudo-materialne, fantasmagoryczne wsparcie.

Z takim przeciwstawieniem nie wszyscy sie zgadzajg. Wspdtczesny polski
artysta i teoretyk sztuki Marek Rogulski, inspirujgc sie koncepcjami Kena Wilbera
stwierdzit, ze |gdrem postmodernizmu sq: konstruktywizm, kontekstualizm
i pluralizm, natomiast jeéli chodzi o sztuke postmodernistyczng, to uwaza, ze je| fre$é
i forme stanowi krytyczna refleksja nad sobg, osadzona w kontek$cie dokonujgcych
sie przeobrazen. Pod tym wzgledem artystyczny postmodernizm nie rézni sie wiec
zbytnio od modernizmu, gdyz intensyfikuje tylko niektére aspekty weczeéniejszych
praktyk. Ponadto, jak stwierdza Rogulski, postmodernizm nadal rozwija wtasciwy
dla dziejéw nowoczesnoéci typ dyskursywnego myslenia, a kluczowym wspélnym
mianownikiem modernizmu 1 postmodernizmu jest poszukiwanie tozsamosci
bycia podmiotem. Postmodernizm co prawda krytykuje modernistyczne koncepcje
tozsamoséci podmiotu, ale stara sie je tylko zrelatywizowaé i utrwalié model
pluralistyczny. W efekcie jednak prowadzi to sztuke do wiopienia sie w mechanizmy
polityki i marketingu. Natomiast celem sztuki powinno byé — zdaniem Rogulskiego
— przesuniecie konceptu tozsamoéci na plan nowego stanu samo$wiadomodci,
opartego o doéwiadczenia nad-psychiczne i transpersonalne. Wymaga to
przekroczenia pryncypidw poznawczych przy uzyciu szerokiego repertuaru $rodkéw
angazujgcych zaréwno umyst, jak i ciato, gdyz nie ma dowodu, ze to poznanie
umystowe jest kresem ludzkie] $wiadomosci.'’® Dla Rogulskiego wiadnie metoda
artystyczna Dudka-Direra jest jednym z najlepszych przyktadéw mozliwosci wyjécia
poza postmodernizm.
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