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A médium formája,
avagy a forma médiuma...
Fotó és kortárs művészet 3. rész
PFISZTNER GÁBOR

Az előző részben a kortárs művészet problémáját jártam
körbe, főként ahhoz keresve valami fogódzót, hogy hon-
nan is ragadható meg általános érvényűen az, hogy mi a
kortárs a művészetben. A sorozat harmadik részében,
amint korábban említettem, a médium kérdésével foglal-
kozom. Ez a választás – mint ahogy a korábbi sem – nem
önkényes. Amennyiben olyan megnevezéseket haszná-
lunk, mint „fotóművészet”, akkor azt meg kell tudnunk
alapozni. Ha jelent valamit az, hogy „kortárs fotóművé-
szet”, akkor a kortársiságán túl (amennyiben az nem csu-
pán időben többé-kevésbé azonosat, egyidejűt jelent) azt
is meg kell tudni határozni, hogy miben is áll ennek a „fo-
tóművészetnek” a sajátossága, ami megkülönbözteti a mű-
vészet minden egyéb területétől. Ezt pedig kevésbé (főleg
hagyományos) esztétikai fogalmak felől lehet megközelí-
teni, inkább a médium, azon túl pedig a médium sajátos-
ságának (specifikusságának) problémája felől.

„Ne nevezd magad »fotóművésznek«, hogy ki ne nevettesd ma-
gad a »festőművészekkel« és »szobrászművészekkel«; nevezd
magad fotográfusnak és várj, míg a többi művész testvérének
nevez”,1 írta Peter Henry Emerson 1889-ben művészetet tanuló
diákok számára. Az ő megfogalmazása is egyértelművé teszi azt
a hagyományos felfogást, amely szerint a művészet különböző
területekből áll, amely területeket a végzett tevékenység szerint
különítik el egymástól. A tevékenység jellegét pedig meghatá-
rozza az eszköz és az anyag, amivel az adott területen alkotók
dolgoznak. Így beszélhettek szobrász(művész)-ről, festő(mű-
vész)-ről, grafikus(művész)-ről. Ez az a kor volt, amikor a mű-
vészeti tevékenységet még nagyjából a kézműves jártasság (és
gyakorlottság) és a „zsenialitás” elegyéből vezették le, és amely-
nek mélyén az ókori görög techné fogalomnak egykor általános
jelentése rejtőzött. A techné olyan tudásnak számított, amely
ahhoz volt szükséges, hogy valamit létre lehessen hozni, és
amelynek jelentősége a létrehozottban volt. A techné tudásként
tanulható volt, ennyiben tehát nem puszta tapasztalat. Ez a mes-
terségbeli tudással rendelkező „zseni” volt az, aki a különféle
anyagokat megmunkálva, felhasználva formálta meg a művet,
azaz ebben az értelemben „formát” adott az „anyagnak”. A tech-
nének volt egy olyan felfogása is, amely szerint olyan alakítást
jelentett, hogy az anyagból bontotta ki azt, ami nem volt inhe-

rensen benne foglalva (az agyagban a váza, a fában a hordó). A
művészet és a művészeti tevékenység ilyen felfogása is mutatja
azt a lényegi különbséget, amely a hagyományos „médiumok”
és a „fotográfia mint médium” között van (épp ezt a különbséget
igyekeztek eltüntetni, de legalábbis csökkenteni a különböző
„kézműves” eljárásokkal, a 19. század közepén a kompozittech-
nika segítségével, a végén pedig a piktorialisták az általuk kidol-
gozott, úgynevezett nemeseljárásokkal). Ezzel pedig eljutottunk
a „médium”-hoz mint központi problémához. A történetileg ki-
alakult művészeti tevékenységek médiuma és a fotográfia médi-
uma közötti különbség – gondolhatnánk – könnyen belátható. A
fotográfus ugyanis sosem formálja az anyagot a kézművesség
hagyományos értelmében. A szó szoros értelmében nem is tör-
ténik formaadás, hiszen a kép a fény által jön létre, a fotográfus te-
vékenysége (amit William Crawford kameraszintaxisnak nevez)
arra irányul, hogy a felvételezés megfelelő feltételeit biztosítsa a
fényképezőgép beállításával, a rögzítéshez használt nyersanyag,
valamint a felvételezéshez legalkalmasabb időpont kiválasztá-
sával. Ezt követően pedig (ez lesz majd Crawfordnál a „nyomat-
szintaxis”,2 valójában nagyítási szintaxis) a kidolgozásnál kell ar-
ra ügyelnie, hogy az általa elképzelt legjobb eredményt elérje
(durva leegyszerűsítéssel, és csak abban az esetben, ha kémiai
alapú, analóg fényképezésről beszélünk). Éppen ezért egészen
addig, amíg a művészi tevékenységnek az „anyagformálás” állt
a középpontjában, nem pedig a tágabb értelemben vett koncep-
tualitás, a fogalmi gondolkodás (mint pl. már Duchamp-nál), va-
lóban az volt a helyzet, amit Moholy-Nagy pontosan leírt. A fo-
tográfusok egy része (a piktorialisták, az USA-ban a fotósze-
cesszió képviselői) a festészetet (grafikai eljárásokat) igyekezett
utánozni, pontosabban látványvilágát előidézni (még a „natura-
lista” Peter Henry Emerson is, hol a barbizoni iskola festőit, hol
az impresszionistákat), de legalábbis onnan merítette az ihletet
a témaválasztáshoz vagy a képtárgy kidolgozásához. Ezzel szem-
ben igyekezett Moholy-Nagy körülhatárolni a fényképezés sajá-
tosságait. Persze nem ő volt az első, aki megértette, hogy miben
más a fényképezés, mint az egyéb „médiumok”, és miként lehet
önérvényűen használni. Már az 1910-es években elkezdtek kí-
sérletezni, igaz, nagyon különböző alapokról indulva és nagyon
eltérő célokat követve. Ebben az időszakban viszont megjelenik
az ellenpólus is. A dadaista művészek, majd a szürrealisták is
dolgoztak fotóval, de nem foglalkoztatta őket az, ami Moholy-
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Nagy, illetve sok más kortársa számára a fotográfia mint eljárás
lényegét adta: saját mediális sajátosságai, amennyiben a fotográ-
fiát hagyományos, az anyag értelmében vett médiumnak tekint-
jük, amelynek egyik legfontosabb jellemzője az optikai alakítás
új elve.3 A dadaisták számára a fényképet hétköznapisága, kö-
zönségessége tette elsősorban fontossá, továbbá az, hogy nem
volt festészet, nem tartozott a jól bevált művészeti eszközök kö-
zé,4 viszont sajátos kapcsolatban állt azzal a világgal, amelyet
reprezentált, és amelynek sajátos „valóságot” kölcsönzött. Eb-
ből viszont arra kellene következtetni, hogy a korszak „fotómű-
vészei” egy egészen másfajta fotográfiát ismertek és műveltek,
mint a dadaisták vagy a szürrealisták (de akár a konstruktivisták
is). De vajon miben állt ennek a fotográfiának a mediális egyedi-
sége? Ez egy olyan kérdés, amelyre a leginkább még Moholy-
Nagy adott különféle válaszokat, bár ő is inkább a kutatás irá-
nyairól, a kísérletezés lehetőségeiről beszélt, illetve arról, hogy
miként formálja át a látásunkat a fényképezés.

Ha tehát „fotóművészetről” kívánunk beszélni, akkor azt kel-
lene tudni meghatározni, miben állnak ezek a sajátosságok, mi
az egyedisége a fényképezésnek (mediális értelemben). Mivel a
fotográfia „technikai médium”, egy technikai eszköz, ez azt is je-
lenti, hogy állandóan változik, „fejlődik”, átalakul. Nemcsak a
fényképezőgép, hanem a „fotográfiai nyersanyagok is”. Akkor
mi az, ami alapján a fényképezés medialitása és annak specifi-
kuma megragadható, ami megkülönbözteti más „médiumok-
tól”? Ez látszólag naiv kérdés, de ha komolyan fontolóra vesz-
szük, nem is az tűnik problematikusnak, hogy miben különbö-
zik másoktól, sokkal inkább az – amire már Peter Osborne is fel-
hívta a figyelmet –, hogy mi az, amiben azonos önmagával.

A modern művészet kapcsán Clement Greenberg egy 1960-
as előadásában beszélt az egyes művészeti területek, azon belül
is a festészet sajátosságairól, aminek alapjául az úgynevezett
médiumspecifikusság szolgált. Greenberg azt hangsúlyozta,
hogy a modernitás idején minden művészetnek meg kell tudnia
határozni saját működési körét és hatását, amely csak arra jel-
lemző. Ezáltal persze le is szűkítette tevékenysége lehetőségeit,
viszont annál biztosabban uralhatta azt a területet. Greenberg
szerint minden művészeti tevékenység különleges és neki meg-
felelő köre egybeesett azzal, ami médiuma természetének sajá-
tosságait jelentette. A művészet kritikus viszonya önmagához
ezeknek a sajátosságoknak a hangsúlyozására és mások kiszű-
résére irányult.5 A törekvés erre jelentette a „művészetek” ön-
meghatározásának alapját, ami a saját magukra irányuló kriti-
kájuk lényege volt. Greenberg itt egyértelműen hangsúlyozza a
kritikai mozzanatot, azt, ahogyan a művészet mindig kérdésessé
tette tevékenységében saját feladatát, céljait, lehetőségeit, egy-
általán önmagát. Ezt tartja ő a felvilágosodás örökségének és a
modern művészet egyik legfontosabb jellemzőjének. Lényegé-
ben ebből vezeti le a médium sajátosságait is firtató attitűdöt.

Ez tehát az a viszonyrendszer, amelyben el kellene tudni he-
lyezni a fotográfiát mint önálló médiumot. Ehhez képest megle-
pő, hogy a fényképezés nagy szószólói közül, akik Greenberg
kortársai voltak, Beaumont Newhall a „tiszta” (straight) és az ál-
tala miniatűrnek nevezett (valójában a kisfilmes géppel történő)
fotográfia specifikusságának legsajátabb elvét „őszinteségében”
(honest) és „egyenességben” (straightforward) látja.6 Ennél pon-
tosabb definíciót nem ad, bár azt kiemeli, hogy a fényképezés

esztétikája elválaszthatatlan a technikájától. Mintegy húsz évvel
később John Szarkowski, a Museum of Modern Art fotógyűjte-
ményének akkor vezetője ennél azért konkrétabban fogalma-
zott. Először is, tisztában volt azzal, hogy a könyvben bemuta-
tott képeknek alig van közös vonása, leszámítva sikerüket és a
kifejezés közös eszközeit. A közösen osztott „víziójuk” maga a
fotográfia, jelentsen ez bármit. Ebből adódóan a fotográfia (talán
épp a médium?) története a fotográfusok előremutató érzékeny-
ségén alapul, írja Szarkowski, amelynek köszönhetően érzékel-
ték a médiumban rejlő jellemzőket és problémákat. Ehhez kap-
csolódóan felsorol öt szempontot is, amelyek általánosan foto-
gráfiai specifikumnak tekinthetők szerinte. Ezek a „dolog ma-
ga”, a „részlet”, a „keret”, az „idő”, illetve a „nézőpont”.7 Mind-
ez azonban részét képezi annak, amit a már említett William
Crawford – William M. Ivins fogalmát kölcsönvéve – kamera-
szintaxisnak és nyomat- (nagyítási) szintaxisnak (camera, illet-
ve printing syntax) nevez. Ivins a reneszánsz korától használt
grafikai eljárásokat elemezte, és ehhez kapcsolódóan alkotta
meg a nyomtatási szintaxis fogalmát, amely azt jelentette nála,
ahogyan a metszők, karcolók a vonalakkal dolgoztak az anyag
felületén. Ebből kiindulva értelmezte a nyomatok különbségeit,
hasonlóságait, valamint rámutatott a történeti korszakok és a
kulturális régiók közötti különbségekre. Ebbe a sorba illeszke-
dett a fotográfia is, amelynek ugyan szerinte nincs szintaxisa, vi-
szont a megjelenítés terén ezeknek a grafikai eljárásoknak mint
információhordozók előállítására alkalmas technikáknak a foly-
tatásaként tekintett rá.8 Crawford ezzel szemben úgy gondolja,
hogy a fotográfiának is van szintaxisa, amely elválaszthatatlan a
technológiától, ami a felhasznált technikai elemek kombináció-
ja. Ez határozza meg, hogy mennyire „lát jól” az eszköz, és kije-
löli azokat a korlátokat, amelyeken belül a fotográfus kommu-
nikálhat.9 A későbbiekben Crawford inkább foglalkozik a nyom-
tatásból adódó sajátosságokkal, mint a kamerával, bár nyilván
az sem elhanyagolható, hiszen meghatározza, hogy mit és ho-
gyan láthatunk a „felvételen”. Sok minden visszaköszön, amivel
már Moholy-Nagynál is találkozhattunk, pl. az objektívek hasz-
nálata, nézőpont stb. Ennél érdekesebb a nyomatszintaxis kate-
góriája, amelynél valójában anyagi minőségekről beszél (a na-
gyítópapír színe, textúrája, fényessége, az alkalmazott techniká-
ból fakadó, szemmel is jól látható különbségek például egy
ambrotípia, egy cianotípia, illetve egy baritált papírra készült na-
gyítás között). Az érdekessége ennek, ellentétben Szarkowski
igen körvonalazatlan, de mégis inkább a technikai eszközre mint
információközvetítőre összpontosító megközelítésével, hogy az
optikai szempontokon túl (ami azért a különféle optikai eszkö-
zöknek köszönhetően már a festészetben is jelen volt10) elsősor-
ban azokban a minőségekben látja a fotográfia sajátszerűségét
(ezt nevezi szintaxisnak), amely a fotográfiai nyersanyagok el-
térő anyagi jellemzőiből és az azon alapuló taktilis és vizuális
benyomásokból fakad.11

Crawford 1979-ben publikálta a könyvét. Ez volt az az év,
amikor Rosalind Krauss megjelentette a szobrászati mező kiter-
jesztéséről szóló cikkét az October magazinban, egyértelműen
rámutatva arra a paradigmaváltásra, amely a médium és specifi-
kusságának értelmezésében a megelőző bő egy évtizedben vég-
bement.12 Ahhoz viszont, hogy mindannak relevanciája legyen,
amit Crawford jellemzőnek és meghatározónak tartott, egy



kor mindenképpen Rosalind Krauss megközelítésével kell kez-
deni, hisz ő kutatóként meghatározó alakja ennek a korszaknak.
Azért is érdekes az, amiről gondolkozik, mert utólag erős haj-
lam mutatkozik arra, hogy úgy állítsák be, mintha valamiképp
újraélesztette volna a médiumspecifikusság fogalmát. Krauss
azonban belátja, hogy a Greenberg (és Fried) által hangoztatott
megközelítés nem tartható fenn, legalábbis annak az a része,
amely az anyaghasználaton és az attól elválaszthatatlan techni-
kán alapuló szétválasztásból logikusan következne. Ennek ad
hangot már viszonylag korán (1979-ben) a szobrászat kapcsán,
amikor arról a kiterjesztett (kitágított) mezőről (területről) ír,
amelyben a korszak szobrászatának alkotásai elhelyezhetők.19 A
nyolcvanas években tovább lép, amikor a médium megalkotásá-
ról, újraalkotásáról beszél, főleg az ír művész James Coleman
kapcsán, aki szerinte létrehoz egy új médiumot azzal, ahogyan
tablószerű fényképeinél használja a fotónovella (fotoromanza)
sajátos mediális mozzanatait (továbbá a színházi dramaturgia
bizonyos eszközeit). Eszerint tehát bármennyire is fényképeket
készít Coleman, őt nem lehet a „fotóművészet” kategóriájába so-
rolni.20 Néhány évvel később Walter Benjamin kapcsán ír a foto-
gráfia médiumának újra feltalálásáról,21 ami természetesen nem
jelenti a visszatérést sem a Crawford által vázoltakhoz, de ahhoz
sem, amit Ansel Adams vagy a német Renger-Patzsch, esetleg a
szintén német Otto Steinert22 képviselt évtizedekkel korábban.

Krauss egy köztes pozíciót képvisel azon a spektrumon, ahol
a másik szélső értéket leginkább Peter Osborne, Irene V. Small
vagy Sabeth Buchmann jelenítik meg. Buchmann például a ha-
gyományos „formalista krédóval” szemben azt vallja, hogy a
konceptuális műveknél a médium meghatározása sokkal inkább
alkalmazásának mikéntjéből fakad, így a sajátossága olyan kü-

lönös funkcióitól függ, mint a dokumentáció, információ, kom-
munikáció, részvétel, interakció stb.23

Small ezzel szemben (bár mindettől nem teljesen idegen mó-
don) úgy értelmezi a médiumot, hogy az kölcsönös függésben
van a formával, amelyben alakot ölt, amely láthatóvá teszi. Ez a
megközelítés, amint azt egyértelművé is teszi, a német szocioló-
gus, Niklas Luhmann médiumfogalmából indul ki, amelynek a
lényege a médium és a forma kölcsönös meghatározottsága.
Ugyanakkor Small úgy látja, hogy Luhmann értelmezésében a
„médium” nem jelent különálló médiumokat, mint a szobrászat
vagy a festészet. Ehelyett olyan eszközként fogja azt fel, amely-
nek köszönhetően kommunikációs folyamatok valósulnak meg.
Így tehát a médium ténylegesen közvetítő szerepet játszik,
amely megalapozza a forma megjelenésének lehetőségfeltéte-
leit, írja.24

A médium és a forma közötti alapvető különbség Luhmann-
nál csak az őket alkotó elemek kapcsolódásában fedezhető fel.
A médium olyan elemek együttese, amelyek lazán kapcsolód-
nak egymáshoz, míg a formát adók szorosan illeszkednek. Ez
teszi a médiumot alkalmassá arra, hogy igazodjon a formához.
Luhmann szerint a médiumot, amelyet a művészetben először
is létre kell hozni, a forma teszi azzá, ami, egyúttal pedig látha-
tóvá. Nem arról van szó, hogy rendelkezésünkre áll valamilyen
anyag vagy bármi más, például maga a művészet mint médium,
amely megtalálja a maga formáját, hogy láthatóvá váljon, ha-
nem épp fordítva. A forma az, amely kiköveteli magának a mé-
diumot, amelyben megmutatkozhat. Egy ponton azonban a mé-
dium is formává, míg a következő lépésben a forma is médium-
má válhat. A médium tehát az, ami a formát akként, ahogyan
van, egyáltalán lehetővé teszi. A gondolatmenet szempontjából

olyan paradigmának kellett volna érvényesülnie, amelyben ezek
a minőségek jelentőséggel bírnak, és amelyeknek köszönhe-
tően a fotográfia megkülönböztethetővé válik a többi művészeti
területtől, ahol ezek a meghatározottságok mint pozitív korlátok
jelennek meg, amelyekre a művész a mű révén rámutat és rá is
kérdez, azaz kritikusan viszonyul hozzá. Ezzel azonban nem-
csak az a probléma, hogy a hatvanas évek művészete, azon be-
lül is a konceptuális művészet alapvetően diszkreditálta a „mű-
vészeteket”, és szembeállította velük az „egy művészetet”,13 ha-
nem az is, hogy kérdéses, mennyire érvényesült ez a kritikai at-
titűd azoknál a műveknél, amelyeket ebben az értelemben a
„modern fotóművészet” alkotásainak tekintünk.14 Az 1920-as és
1930-as években még érvényesült az, amiről Crawford a nyo-
matszintaxis kapcsán beszél: ahogy ő is fogalmaz, és ami vélhe-
tően rekapitulációja az Ansel Adams (valamint az ebből a szem-
pontból – is – méltatlanul mellőzött Dulovits Jenő) által is felis-
mert és leírt elvnek, miszerint már az exponáláskor tisztában
kell lenni azzal, hogyan is fog kinézni a nagyítás. Ennek a felfo-
gásnak lényegében sosincs egyeduralkodó szerepe, mert már
ebben az időszakban is vannak alternatív elképzelések (pl. Wal-
ker Evans felfogása a dokumentarizmusról mint stílusról, szem-
ben a műfaji felfogással, ahol a kameraszintaxis értelmezhető,
de a nyomatszintaxis aligha, és ugyanez igaz kell, hogy legyen
Lee Friedlanderre, Garry Winograndra vagy még korábban Ro-

bert Frankre, akik elsősorban könyvben gondolkoztak, nem pe-
dig falra függesztett képtárgyakban). A Szarkowski könyvében
körvonalazódó fotóművészet-felfogás épp arra az időre esett,
amikor ez a paradigma háttérbe szorult, és nem is annyira foko-
zatosan helyébe lépett egy másik, amelyet pl. Rosalind Krauss is
postmédium-állapotnak nevez.

Azzal kell tehát szembesülnünk, hogy a „modern művészet
paradigmája”, amelynek alapja a különféle művészeti területek
elkülönbözése, ami visszavezethető a mediális sajátosságokra,15

akkor veszti érvényét, amikor a fotográfia elfogadottá kezd vál-
ni a művészet hagyományos intézményrendszerén belül.16 Nem
állítható persze, hogy ez teljesen egyeduralkodó nézet lesz, hi-
szen éppen a nyolcvanas években meghatározóvá váló, a festett
táblakép helyére aspiráló fotografikus „tabló”17 ad okot és alkal-
mat a Greenberg-féle médiumspecifikusság egyik jelentős köve-
tőjének, Michael Friednek, hogy immár a fotográfiára próbálja
meg alkalmazni ezeket a szempontokat, amelyeket ő korábban
a festészet kapcsán igyekezett érvényre juttatni (pl. abszorpció
szemben a teatralitással).18

A medialitás teljes negligálásán és szerepének tagadásán in-
nen és túl azonban vannak jelentős elméletek, amelyek egy jel-
lemzően köztes pozíciót foglalnak el, és amelyek segítségével ér-
telmet kap sok minden, ami amúgy nehezen lehetne értelmez-
hető a kortárs művészetben. Ha kronologikusan haladunk, ak-
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Hiroshi Sugimoto: Hyena-Jackal-Vulture, 1976 © HIROSHI SUGIMOTO
Hiroshi Sugimoto: Catherine of Aragon, 1999 © HIROSHI SUGIMOTO Hiroshi Sugimoto: Lightning Fields 327, 2014 © HIROSHI SUGIMOTO



hez való viszonyát manifesztálja. A kortárs építészet motívumai,
elemei keverednek rurális építészeti struktúrákkal. Nyilvánva-
lóan kevéssé érdeklik a tipológiai megközelítések, sokkal inkább
a képek szekvenciái, elrendezése, egymáshoz való viszonya, ami
már korábbi installációit is meghatározta. Ezúttal a fotográfia
egykor marginális (Nan Goldinnak köszönhetően a kortárs mű-
vészetben is elfogadottá vált) vetített formáját használja, amely
révén a képnézés időmozzanatát is befolyásolja, megszabva a
befogadás lehetséges tartamát, ezzel is utalva arra, hogy nem
csak a képek, de a látványok is csak átmenetiek, időszakosak, a
hétköznapokban is. Igaz, mindig újabbak foglalják el a helyüket,
miközben feledtetik, törlik a korábbi benyomásokat. Itt ugyan
adott az ismétlés lehetősége, kérdés, hogy a néző veszi-e magá-
nak hozzá a fáradságot.

Egy teljesen más pozíciót foglal el a korábbiakkal ellentétben
Viviane Sassen, akinek Umbra című sorozatát január 19. és
2017 április 1. között mutatja be a chicagói Museum of Contem-
porary Photography. A holland születésű, gyerekkorában három
évig Kenyában élt Sassen művészeti tanulmányai előtt divatter-
vezést és fotográfiát tanult. Jelenleg is számos magazinnak fény-
képez divatanyagokat. Emellett készíti „autonóm” sorozatait,
amelyek egyfajta visszaemlékezésnek tűnnek a gyerekkorára.
Akkori emlékfoszlányok, benyomások, érzések formálódnak ké-
pekké. Az Umbra egy fényképekből és multimédiás anyagokból
(nincsen meghatározva, hogy ez itt mit jelent) összeálló mű-
együttes, amelyben a „többi munkájára is jellemző fény-árnyék
játékot hangsúlyozza”, fogalmaz a kurátor. Sassen különféle szí-
nes sík felületekkel hoz létre kompozíciós viszonyokat, amelyek

háttere sok esetben a homok (vélhetően Kenyában), amit kiegé-
szítenek a kezek árnyékai. Az árnyék, a test jelenlétének „ab-
szolút bizonyítéka”, különösen fontos szerepet játszik a mun-
káiban. Problematikus viszont, hogy azok a stratégiák, amelyek
jól működnek a fashion világában, reflektálatlanok maradnak
ezekben a sorozatokban.

A kortárs fotográfiában igen népszerűek a régi, „archaikus”
technikák, és nemcsak a nagyítások, másolatok készítésénél,
hanem a képrögzítés esetében is. Ezek esetenként keveredhet-
nek a közelmúlt technikai megoldásaival vagy akár a digitális
rögzítési módokkal is. Az olasz Paolo Gioli hosszú évek óta dol-
gozik ezen a határterületen, ahol még a grafikai sokszorosító el-
járások is szerephez jutnak. A párizsi Sage galériában La matičre
et l’image („Az anyag és a kép”) címmel október 6. és november
6. között megrendezett kiállításán ezekből a munkákból válo-
gattak. A kurátori szövegben igazi feltalálónak, innovatív eljárá-
sokat kedvelő, azokat intenzíven használó művészként írják le.
A Vatikáni Múzeum gyűjteményében készült Luminescente cí-
mű felvételeihez foszforeszkáló anyaggal bevont lemezt hasz-
nált, amelyről a képet papírra transzferálta, ez eredményezte a
szokatlan látványt. Az eljárásból fakadó különös, zavarba ejtő
megjelenés eközben nyilvánvalóvá teszi a fotográfiai reprezen-
táció és az „autonóm” kép közötti különbséget. A Torace című
sorozat nagyméretű polaroid felvételekből áll, amelyeken az
emberi test szoborszerű torzóként jelenik meg. Gioli munkája,
bár technikai értelemben fotográfia, mégis inkább csak eszköz-
ként használja azt, akárcsak a szokatlan eljárásokat, a különfé-
le „archaizáló”, roncsolt vagy „tökéletlen” képi hatások elérése
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különösen fontos, hogy Luhmann az egész problémát rendszer-
elméleti szempontból közelíti meg, ami itt azt jelenti, hogy a
médium vagy a forma sem létezhet „magánvalón”, azaz függet-
lenül attól a rendszertől, amelyben egyáltalán formaként és mé-
diumként értelmezhetőkké válnak.25

Ezekből a médiummeghatározásokból az tűnik ki, hogy a fo-
tográfiának nem az anyaghasználaton alapuló (nyomatszinta-
xis) vagy az optikai-technikai megoldásokból (kameraszintaxis)
fakadó minőségei elsődlegesek és meghatározóak akkor, ha a
kortárs művészetben betöltött szerepéről gondolkozunk. Ezek a
jellemzők vagy minőségek természetesen esetenként hangsú-
lyossá, ha úgy tetszik, jelentéshordozóvá válhatnak, de sosem
csak önmagukban. A fotográfia története, történeti és mai sze-
repe (kulturális formaként), jelentősége mint adatrögzítő és hor-
dozó, illetve kommunikációs eszköz, amin a legkülönfélébb tár-
sadalmi gyakorlatok alapulnak, lényegi módon befolyásolja
használatát és kijelöli helyét a kortárs művészetben, miközben
mindez állandóan témájává is lesz annak a kritikai viszonynak
köszönhetően, amely a művészetre irányul, amit amúgy Green-
berg elsődlegesen a modern művészet legfontosabb vonásaként,
illetve a vele szemben megfogalmazott elvárásként írt le.

Jó példa errre Hiroshi Sugimoto, akinek Black Box című ki-
állítása december 16-án nyílik az amszterdami Foam Galériában,
és 2017. március 8-ig lesz látható. A japán művész egyre terje-
delmesebb életművét a mesterségbeli tudás, a hagyományos fo-
tográfiai eszközök használata mellett az teszi különlegessé, aho-
gyan a nyugati és a keleti gondolkodást állandóan szembeállítja
műveiben, amelyeknek csak látszólag főszereplői a megjelení-
tett tárgyak, intézmények, terek vagy földrajzi helyek. Sugimoto
tevékenysége, azon belül pedig a fotográfiai eszközök használa-
ta, továbbá a kiválasztott „téma” jól példázza Luhmann médium
és forma fogalmát. Itt a fotográfia ugyanis legalább annyira mé-
diuma, mint formája a műnek, akárcsak a róla való gondolkodás,
ami nem elválasztható attól, ahogyan a dioráma vagy a fényké-
pezéssel szoros kapcsolatban álló film, illetve a mozi intézmé-
nyére rákérdez, miközben a „fotográfiai látás” alapvető jellem-
zőit vonja kritika alá.

Sugimotóhoz időben viszonylag közel áll Hans Eijkelboom,
akinek több évtizedet átfogó munkáit Fotográfiai koncepciók
1970-től napjainkig címmel november 4. és 2017. március 19. kö-
zött mutatja be a kölni Photographischen Sammlung/SK Stif-
tung Kultur. Eijkelboom a hetvenes évek eleje óta készít külön-
féle konceptuális műveket. Projektjeiben főként a fotográfia által
befolyásolt, nem ritkán épp a kamera számára előadott, előtte
„eljátszott” ideálisnak gondolt, valójában ismétlődő, sablonos ön-
reprezentációval, az azt megelőlegező előítéletekkel, előfeltevé-
sekkel foglalkozik a tipizálás és az összehasonlítás módszerének
segítségével. Bármennyire banálisnak, együgyűnek is tűnnek
Eijkelboom felvételei, néhány évtizeddel ezelőtt azok a felisme-
rések, amelyeken alapultak, még frissnek számíthattak (amit jól
mutat, hogy számos kortársát is foglalkoztatták).

Wolfgang Tillmans egész termeket kitöltő installációiról
vált korábban ismertté. 2014-ben a velencei építészeti biennáléra
azonban egy kétcsatornás videóinstallációt készített, amely egy-
részt fényképek „áramlása”, időbeli egymásutánisága, másrészt
pedig egy állandóan változó montázskép. A június 5-én nyílt,
csak címében könyvformára utaló Book for Architects január 29-ig
látható a hannoveri Sprengel Múzeumban. A folyamatosan
áramló képekkel Tillmans az építészethez, az épített környezet-
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Hans Eijkelboom: Die 3 Kommunisten/The 3 communists, 1975
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Hans Eijkelboom: Warschau/Warsaw, 1978 © HANS EIJKELBOOM

Hans Eijkelboom: Photonotiz/Photo Notes, Amsterdam, 3/8/2013 
© HANS EIJKELBOOM

Wolfgang Tillmans: Book for Architects 2014, videóinstalláció
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érdekében. A töredezettség, a hiba, a hiány azonban nem prob-
lémafelvetésként jelenik meg, hanem csak a látványt meghatá-
rozó esztétikai minőségként.

A modernitás óta jellemzi a művészetet az állandó legitimá-
ciós kényszer, az, hogy mindig, minden egyes megvalósulásá-
ban rá kell kérdeznie önmagára, és igazolnia kell saját léte jogo-
sultságát. Ez az a mozzanat, amit Greenberg is kiemel azzal kap-
csolatban, mennyire fontos a művészet kritikai viszonyulása ön-
magához, amely folyamatosan saját alapjaira, lehetőségeire, kor-
látaira és szerepére irányul a (legtágabb értelemben vett) kultú-
ra egészén belül. Ez a kritikai viszony, amit Osborne is fontos-
nak tart, teszi többek között lehetővé, hogy a művészet állan-
dóan realizálja a művészet/nem művészet közötti megkülön-
böztetést, létének szükségszerű velejáróját, ami elválasztja a hét-
köznapi dolgok és helyzetek világától. Luhmann rámutat arra,
hogy ez a megkülönböztetés elsősorban abban a kommunikáci-
ós helyzetben valósul meg, amelyben végső soron maga a mé-
dium/forma kettősség lesz a médium. A fotográfiára nézve ez az-
zal jár, hogy megannyi aspektusában, használatában, megjele-
nésében a róla való gondolkodással együtt (amely teoretikus
tárggyá teszi „médumként”) ebben a viszonyrendszerben szin-
tén mindig a kérdezés középpontjában kell, hogy álljon. ■
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