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Wioletta Kazimierska-Jerzyk

Nieustannie odradzajqce sie w kulturze ikonoklazmy sq jednym ze $wiadectw
zywotnoéci pewnej antropologiczne] mysli o tym, ze nie mozna tworzyé bezkarnie
obrazéw, bo mogq dziataé! My$l te mozna oczywiscie okresli¢ joko mityczng,
tutaj jednak chodzi nie tyle o podkreslenie jej statej aktualnosci,' co wskazanie na
ogdlny impet kulturotwérezy — whrew stereotypom, przypisujgcym i ikonoklazmowi,
i mitowi swoistq regresywno$é. Gdy Ernst Cassierer pisat, ze ,nie mozna (...)
méwié o »rzeczach« jak o materii martwe|, [ze] wszystkie przedmioty sq taskawe lub
ztodliwe, przyjazne lub wrogie, znajome lub niesamowite, pociggajqce i urzekajgce
lub odpychajqce i grozne”, sankcjonowat ich dziatanie nie joko dajgce sie wyjasnié
ztudzenie, a jako forme dos$wiadczenia — konkretnego i bezposéredniego.? W teorii
sztuki méwimy o ,tradycji ikonoklazmu”, przez ktérq rozumie sie nie tylko praktyke
niszczenia i zakazu tworzenia obrazéw, ale réwniez wiare w moc obrazéw (lek przed
niq)® — stqd immanentnie paradoksalny czy subwersywny charakter tej tradycji, stqd
takze jej efektywnos$¢é w wyjasnianiu zjawisk ztozonych, dwuznacznych czy wewnetrznie
sprzecznych.

Niedoscignionym tropicielem tych ,dziatah obrazéw” pozostaje David
Freedberg.* Za$ ortodoksyjny® konceptualizm wydaje sie jednym z bardziej skrajnych
przejawdw wspdlczesnego ikonoklazmu, poniewaz wymierzony jest explicite
w nieporéwnywalnie z czymkolwiek innym atrakcyjng kompetencje cztowieka, jokg
jest zmystowo$é. Jednakze 6w Freedberg staje sie w swoim czasie mentorem samego
Josepha Kosutha i uczestnikiem jego wystawy/dzieta/praktyki antropologicznej
The Play of the Unmentionable.® W ich spotkaniu jest tez swoisty paradoks.
Zresztq paradoksy w réznych odmianach osnuwajqg i tradycje ikonoklazmu, i sens
konceptualizmu. Co wazne, pozwalajg one podjgé dyskusije nad mozliwoscig
rozwijania konceptualizmu oraz nad jego statusem granicznym pomiedzy
modernizmem a postmodernizmem.
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GDY KONCEPTUALIZM SPOTYKA SIE Z ESTETYKA,...

Istnienie obrazéw trzeba zatem uzasadniaé. Przede wszystkim domagaijqg sie
one uprawomocnienia, gdy nie legitymuje ich — jak dawnej — jaki$ zwigzek zewnetrzny
z religig czy politykq.” Jak zauwaza Odo Marquard, by w warunkach nowozytnego
ikonoklazmu mozna byto ocali¢ sztuke,® nalezato dokonaé wynalazku estetycznosci.
Nowoczesno$é cieszy sie zatem obrazami, a rozsgdza o ich dziataniu autonomiczny
smak. Jest to oczywiscie sytuacja paradoksalnal Zdaniem Arthura C. Danto ta
zmystowa uczta odbywa sie w wiezy z kosci stoniowe| pod auspicjami filozoficznego
zniewolenia sztuki. Sztuka nie moze nic czynié, jest pozbawiona celu i intereséw.’ Nie
trudno sie domysli¢, ze wyzwolié sztuke z tej estetycznej $pigczki mozna tylko przekornie
lub podstepem. Czyni to wtasnie, zdaniem Arnolda Berleanta, konceptualizm. Jak
to mozliwe, skoro widmo estetyzowania prze$laduje kazdg jego odmiane? Otéz,
W sztuce konceptualnej to, czego nie widaé, odgrywa jeszcze wazniejszq role,
stajgc sie nie tyle milczgcym partnerem, co zasadniczg postacig. Tutaj dzieto sztuki
usuwa sie w cien, a jego miejsce zajmuje akt $wiadomosci, wyobraznia, ewentualnie
konkretna informacja. Sztuka konceptualna wydaje sie zmieniaé miejsce sztuki tak,
ze raczej ofrzymujemy informacje o obrazie czy przedmiocie, niz sam obraz”.’°
Dwa zastrzezenia sq tu jednak wazne. Po pierwsze, akcentowanie w sztuce tego, co
niewidoczne, nie jest niczym nowym, w konceptualizmie chodzi raczej o ,gradacje
pewne| postawy wobec sztuki niz o nowy jej rodzaj”."" Po drugie, akt $wiadomosci
nie czyni przeciez nas $lepymi. ,Artysta konceptualny w pomystowy sposdb — pisze
Berleant — bada estetyczne mozliwoéci $wiadomosci”. Konceptualista pokazuje, czym
faktycznie (nie w nowoczesnym teoretyczno-utopijnym projekcie) jest estetyka. Nie
»czystym éwiczeniem estetycznym”,'? nie konstatacjq, ze zmysty dziatajq, lecz ze jest
co$ do obejrzenia lub wyobrazenia. W proces ten angazujemy cate swoje ludzkie
kompetencje, wiedze, aktualne dyspozycje, stany emocjonalne. Estetyka, dzieki
$wiadomosci percepdji, jest tez wyobrazeniem tego, co niewidoczne, staje sie czescig
rozumienia, ale i pragnieniem zobaczenia, jest tez namietnosciq. Konceptualizm jest
sprzeciwem wobec redukcji estetycznosci, jakg funduje je] domniemana autonomia,
sprzeciwem wobec jednowymiarowosci estetyki. Kosuth liczyt sie z koniecznoscig
pewnego minimum danych zmystowych, nazywat to ,sztukg o najstabiej okreslonej
morfologii” ($wiadczg o tym podawane i komentowane w Sztuce po filozofii przyktady,
m.in. Donald Judd'3). Postulowane przezen oddzielenie estetyki od sztuki dotyczy ich
pojeciowego powigzania: estetyczno$é nie jest zadnym z warunkéw definicyjnych
sztuki.’ Jednocze$nie Kosuth nie zamierzat dezawuowaé ,$rodowiska wizualnego”,
podkreslat nawet, ze ulega ono statemu wzbogaceniu, i ze sztuka w sferze estetycznego
dos$wiadczenia nie moze konkurowaé z ofertqg mediéw.'

Cho¢ odmawiat Kosuth tradycyjnej (formalistycznej) sztuce oddziatywania na
inng sztuke (gdyz tylko afirmuje wtasng tradycje) — a ,sztuka »zyje«, oddziatujgc na
inng sztuke”'® — zdawat sobie sprawe, ze to, co ludzie powszechnie uznajg za sztuke
oddziatuje ,w nieskohAczonym kosmosie kondycji ludzkiej”. Totez zadaniem, ktére
mogto poséwiadczyé konceptualistyczng ,prawde o sztuce”, stato sie takie zwrécenie
uwagi odbiorcéw na to, co jest dla nich sztukg, by ich do$wiadczenie wnosito jednak
co$ do $wiadomosci sztuki. Artysta miat przyjgé role antropologa.'”

To, co opisuje sie w kategoriach totalnego zwrotu w koncepcji Kosutha,'®
w powyzsze| perspektywie wydaje sie jednak raczej oczywistq konsekwenciq.
Antropologia, ktérq projektuje, jest nie tylko uprawomocnieniem sztuki, ale stanowi
tez strategie tworczq, jest i teoriq, i prakiykg. Zadajgc sobie pytanie o sztuke,
prowokujgc do zadawania takich pytan przez odbiorcéw, definicja sztuki i jej
teoria stajg sie wazne w praktyce. Wazno$é dodwiadczenia jest przeciez postulatem
wypracowanym wiasnie przez klasyczng antropologie filozoficzng. Zwréémy uwage,
ze konceptualizm umozliwia tez sztuke, kontynuacije prakiyki artystycznej.'” Mozemy
to nazwaé sztukq ,pokonceptualng”,?® ale jest ona po ,takim” konceptualizmie,
z ktérego mozna wyciggaé wnioski, na ktérym mozna budowaé, ktdrego rezultaty
mozna wiqczyé w dyskurs spoteczny. U Zrédet takiej interpretacji ewolucji
konceptualizmu, lezy przekonanie, ze sztuka moze by¢ spotecznie wazna (éw ,kosmos
kondycji ludzkiej”), ze obrazy mogq co$ uczynié. Dlatego wielu artystéw wykonuje
operacje ,na obrazach”, a nie ,,0 obrazach”. Nawet Kosuth, ktéry postuzywszy sie
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w ramach The Play of the Unmentionable majgtkiem instytucji Brooklyn Museum,
nie mogqc ingerowaé w fizycznoéé obrazdw, rzezb i innych eksponatéw, nie tylko
wigczyt je w inny kontekst cytatami umieszczonymi na $cianach muzeum. Przede
wszystkim odebrat im tytuly | wszelkie atrybucje, takie jok data czy nazwisko autora.
Nalezg one do prakiyki naukowego dystansowania sie od sztuki, tymczasem
zywotno$é sztuki zalezy od jednostkowego do$wiadczenia, zyskujgcego (bgdz nie)
intersubiektywng wazno$é.?! Od zwykle| konstatacji w rodzaju ,to Rembrandt, a to
Picasso”, od estetyczne| delektacji, ktéra petni zaledwie — jak powiedziatby Arnold
Gehlen — funkcje odcigzajgce,?? przechodzimy do estetyki ryzykowne|. Mozemy
liczyé na silne doznania. Jak zauwaza Agnieszka Rejniak-Majewska, choé ,Kosuth
w swoim komentarzu stowem nie wspomina o materialnym istnieniu prezentowanych
obiektéw oraz o afektywno-cielesnej reakcji na nie, [to] reakcja taka jest najwyrazniej
»wkalkulowana« w kohcowy efekt. »Afektywny apel« uderzajgcych zestawieh
przedmiotéw zostat milczqgco zatozony, jako ten wymiar do$wiadczenia, ktéry po
demontazu ,znaturalizowane|” dydakiyczne] ramy i zwigzanych z nig kategorii
orientujgcych odbiorce, umozliwia zmiane jego postawy, z finalnym ukierunkowaniem
uwagi na kontekst, jako wymiar decydujgcy o znaczeniach nadawanych muzealnym
obiektom”.% Zwraca na to uwage réwniez sam Freedberg, przyznajqc, ze spoéréd
wielu waznych aspektéw The Play of the Unmentionable, ktérym patronuje oczywiscie
rekontekstualizacja, wyrézni¢ wypada ,,uchwycenie zrédet emocji, pozgdania i leku:
leku przed sobg, jak réwniez przed innymi”.?* Podobna waloryzacja estetycznoéci
dotyczy takze innych ,przedsiewzigé kuratorskich” Kosutha. Na przyktad poczucie
anestetyczne, o ktérym pisze Anna Zeidler-Janiszewska w odniesieniu do Passagen-
Werk (Documenta flanerie) na Documenta 9 w Kassel w 1992, nie jest tesknotq za
modernistyczng utopiqg,? nie jest sprzeciwem wobec doznania estetycznego, a jak
twierdzi Wofgang Welsch — jego bratem syjamskim, znieczuleniem — ale przeciez na
wysokim poziomie pobudzenia.?

GDY OBRAZ WAZNIEJSZY JEST OD IDEI...

Pojecie konceptualizmu nie jest jasne i jest to zresztq sytuacja wiasciwa
kazdemu zjawisku artystycznemu, nawet jezeli wydaje sie, ze ma ono okre$lone ramy
czasowe i instytucjonalne. Gdy mowa o prymacie w nim idei (koncepcji) i procesu
twérczego nad przedmiotem (wytworem, wizualnoéciq), nie zawsze oznacza to
dezawuowanie, czy destrukcje tego ostatniego. Stgd caly szereg zjawisk klasyfikuje
sie jako te ,ku konceptualizmowi”, czy ,ku filozofii”, jako ,sztuke okresu filozofii”?’
bez jednoznacznych préb przyporzgdkowania. W konsekwencji konceptualizm jest
raczej ,platformq polemik”,28 niz nurtem artystycznym, a zrédet tej wieloznacznosci
upatrujemy juz w koncepcjach inicjujgcych zjawisko konceptualizmu.?’

Swq uwage skieruje w dalsze| czesci rozwazan na te postawy i realizacje
zapoczgtkowane w latach siedemdziesigtych, ktére zachowujqg obraz w sensie
fizycznym i problematyzujq obrazowanie w taki sposéb, ze najistotniejsze wydajq
sie refleksje dotyczqgce pojecia sztuki (obrazu). Przy czym, zasadnicze pytania,
ktére kieruje w strone teoretykéw konceptualizmu sq nastepujgce: a co wtedy,
kiedy obraz jest wazniejszy od idei, gdy odwrdci sie hierarchie tych podstawowych
elementéw idea-obraz. (Konsekwencje takiej hierarchizacji rozwaza w swoim tekscie
Z niniejszego zbioru Agnieszka Gralinska-Toborek). Odwracam jg arbitralnie, jako
odbiorca, majgc przed sobg fizyczny przedmiot sztuki. Naturalnie spodziewam
sie w tych obrazach - jak sie za chwile okaze: ,potamanych”, ,powycinanych”,
~poprzesuwanych” — konceptualizacji jakiego$ problemu. Jednakze to, ze sztuka inna
jak zwigzana z refleksjqg, nie jest dzisiaj mozliwa, przeczuwano od bardzo dawna. Fakt
ten zadnego nurtu dzi$ ani nie wyréznia, ani specjalnie nie nobilituje.?° Zatem, czy
w okolicznosciach, w ktérych artysta maluje obraz, mozemy jeszcze konsekwentnie
méwi¢ o konceptualizmie? A jesli nie, to do jakiego typu praktyki artystycznej wigczy¢
ponizsze przyktady?

Zauwazmy, ze fakt istnienia przedmiotu zwanego ,0lej na ptétnie”, bedgcego
zrédiem przezycia estetycznego nie implikuje wszakze istnienia malowidta ,co
sie zowie” i malarza jako wytwércy tychze. Ten paradoks ,bycia nie malarzem”,
a ,autorem wypowiedzi artystycznej, ktéra moze przybraé forme malarskg”®' uwiktany
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jest w okre$lone prakiyki ikonoklastyczne oraz artykutowang wprost i natychmiast
konieczno$¢ ich przezwyciezania.

Jan Berdyszak explicite nawigzat do tradycji ikonoklastycznej w dwéch
cyklach realizowanych mniej wiecej réwnolegle (1973-1976): Miejsca rezerwowane
i Facies. Pierwszy obejmuje liczne obrazy i szkice, drugi tylko szkice. Jak zauwazyta
Renata Rogozifiska, oba cykle nie doczekaly sie wyczerpujgce| analizy, drugi w ogdle
jest pomijany, a pierwszy wspominany w kontekscie innych realizacji.’? Dla autorki
lkony w sztuce XX wieku romb ptomienisty, jako kluczowa figura w cyklu Miejsca
rezerwowane, jest w oczywisty sposéb symbolem wszechogarniajgcej transcendencji
i zarazem powodem wpisania tych prac w nurt religijny. Choé wizerunek Chrystusa
we wspomnianych cyklach sie nie pojawia, Rogozinska podporzgdkowuje swg
narracje watkom ikonograficznym, swq interpretacjie motywuje dodatkowo tym, ze
pierwszy obraz z Miejsc rezerwowanych zadedykowat autor twércy najstynniejszych
ikon — Romb ptomienisty. Andrejowi Rublowowi (1973-1974).3 Jednakze z punkiu
widzenia artysty zainteresowanego tak bardzo pojeciem obrazu, mozna bez
wiekszego ryzyka pomytki przypuszczaé, ze Berdyszak znalazt w ikonie jeszcze jedng
przestrzen do praktykowania wokét doéé podstawowe| i ogdlinej refleksji: ,widzieé
co$ i nie widzieé, patrzgc, nie widzieé, patrzgc nie méc zobaczyé lub widzgce nie
méc patrzeé. Dostrzegaé i nie méc okreslié — jest istotqg cate] sztuki”.3* Niemozliwoéé
przedstawienia/zobaczenia Boga, owocuje wycieciem z obrazu rombu (w ktérym
zwyczajowo figuruje Pantokrator) czy ksztaltu mandorli — sugeruje Rogozifska,
konkludujgc, ze w sensie symbolicznym nalezy tu méwié przede wszystkim o ,apoteozie
pustki” lub ,deontologizac]i absolutu”.3> Autorka przyznata jednak réwniez, ze nie
zawsze da sie przypisaé w przypadku tych obrazéw sensy symboliczne, ze mamy tu
do czynienia z ,wlasnym stownikiem znaczen”. Berdyszak przeciez dostownie niemal
jak ikonoklasta (gr. eikén — ,,obraz”; klao — ,famaé”) tamie obraz, jak w widniejgcym
na oktadce ksigzki lkona w sztuce XX wieku obrazie akrylowym na desce z cyklu
Miejsca rezerwowane: gérna krawedz jest rozsadzona i przesunieta pod kgtem przez
wyciety ze $rodka romb. Konstatacje typu ,Bég jest niewidzialny”, a moze ,nie ma
Boga”, sugestywnie zastepuje kolejna notatka artysty ze szkicownika: ,istotne nie
jest dane, powiedziane, przedstawione, uczynione, istotne istnieje pomiedzy, istotne
zmierza ku mocy niewyrazalno$ci”*® Nie niemocy sztuki — Berdyszak nie przestaje
tworzyé — ale ,mocy niewyrazalnosci”. Dla Berdyszaka spotkanie cztowieka ze
$wiatem nigdy nie jest zawodem, ale zawsze jest zdumieniem, ze z calg pewnoscig
niczego nie da sie pojg¢ i wyrazié. Kontynuacjg tego do$wiadczania $wiata sq kolejne
cykle, a przede wszystkim chyba Zasfony, Passe-par-tout, Powtoki. W zwigzku z tymi
ostatnimi, Grzegorz Dziamski okreélit poruszony wyze| aspekt ,wstydliwg logikg
parergonu”: skoro nie mozemy — komentuje twérczoéé Berdyszaka za Derridg —
oddzieli¢ tego co jest istotq sztuki, od je| zanieczyszczajgcego dopetnienia, pozostaje
uéwiadamianie sobie tych ram i skrywajgcych sie za nimi przekonan na temat sztuki.’
Wyciecia, pustki, sq faktyczng praktykg rugowania fizycznych fragmentéw obrazéw,
jednakze ich koniecznym dopetnieniem jest odstanianie. Lecz, by dotrzeé, do tego,
co obraz odstania (by zadziatal) potrzebny jest widz, ktéry wiasnym doswiadczeniem
moze wypehié te luke obrazem. Obraz mozna sobie odstonié, ale na wiasng
odpowiedzialno$é, bo obrazy dziatajg. Wedlug Berdyszaka obrazy zdarzajq sie
i dziatajg w potocznosci i nie trzeba byé znawcq sztuki, ikonografii, intencji artysty, by
tego do$wiadczyé. Obrazy ,stajq sie” takze poza naszymi wplywami, obrazy powstajg
same. Trzeba je traktowaé jako niezalezng wartoéé, takze dlatego, ze ,mogq stuzyé
gestom inicjujgcym”, 38 powtérzmy: mogq dziataé.

Jest oczywiste, ze u Berdyszaka wszystko wpisuje sie w jakie$ continuum
poszukiwan, nie fracq na aktualno$ci stawiane przezen pytania. Artysta stale wskazuje
na paralelny problem niewyrazalnosci tego, co istotne oraz na istotnoé¢ tego, co
pomiedzy. Elementem konstytutywnym twérczoéci jest jednak mozliwo$é przejéé.
Gdy nie bedzie obrazu/przedmiotu, zniknie sfera doswiadczenia ,pomiedzy”, sfera
ktérqg obdarzany jest przede wszystkim aktywny odbiorca. Oto, jak Roman Kubicki
stanowczo ujmuije ten , dyskretny” wysitek porozumiewania sie Berdyszaka z odbiorcg:
»idea wolna od potrzeby tworzenia obrazu (...) jest martwa”.¥?

Lecz nie w tym rzecz, ze obrazy reprezentujq idee. O referenc|i juz nie moze
by¢ mowy. Grzegorz SztabiAski w pracach z cyklu Pejzaze logiczne czynit rézne
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zabiegi, by uchylié warto$é tych referencji. Przede wszystkim obecny w obrazach
fragment natury wykonywat na podstawie fotografii, starajgc sie tym samym
»unikngé deformacji zwigzanych ze stereotypami percepcyjnymi i emocjonalng
interpretacjg motywéw.*° Nadto, najczescie| powtarzajgcey sie motyw drzewa, wydat
sie artyécie najodpowiedniejszy, bo ,stosunkowo neutralny w sensie emocjonalnym”.
| tak, dodwiadczenie estetyczne, choé nie uniewaznione, zostato zmarginalizowane.
Najciekawsze z perspektywy ikonoklasty, jestto, ze z zatozenia Sztabinski unika postaci
— ,moze prowokowaé interpretacje obce moim zamierzeniom”. Ot i Freedbergowska
potega wizerunku, z ktérej twérca Pejzazy logicznych dobrze zdaje sobie sprawe.
Prébujgc  stre$cié  wielokrotnie publikowane przez artyste motywacie
twércze zwigzane z tym cyklem, najlepiej chyba zwrécié sie w strone ,zargonu”
strukturalistycznego. Malowanie drzewa, podobnie jak wykorzystanie rombu przez
Berdyszaka, jest ,zdarzeniem strukturalistycznym”, ktére wchodzi w dalsze relacje
z innymi elementami. Owa relacyjno$é, na ktérqg stawia sie w tego typu twédrczosci
(ktérajest przede wszystkim wymiang refleksji) jest réwniez mozliwa o tyle, o ile mozliwe
sq przejécia pomiedzy elementami struktury. Jednakze nie mamy tu do czynienia z jej
afirmacjq. Przeciwnie, Sztabinski jest tez ikonoklastq bardziej dostownie (choé w innym
znaczeniu niz Berdyszak): niszczy — w zasadzie w sensie fizycznym — wlasne obrazy,
dokonuije na nich rozmaitych operacji, tnie, przemieszcza, zakleja, przykrywa, jedne
naktada nadrugie. Ta praktyka unieszkodliwiania obrazu silnie fgczy sie w pézniejszych
pracach z ich swoistym performatywizmem — nazwanym ,wedrowaniem obrazéw”.’
W przypadku moich prac od kilkunastu lat — wyjaénia artysta — obserwuje pewne
objawy wedrowania. Polegalty one poczgtkowo na przechodzeniu tego samego
elementu z jedne| ptaszczyzny obrazu lub rysunku na inng. Péznie| zaczgtem wiqczaé
te same obrazy w kontekst réznych cykli, aby wreszcie konfrontowaé te same realizacje
ze swoistymi cechami przestrzeni galeryjnych anektujgc joko sktadniki uktaddw rézne
ich detale”.*? Obrazy oddziatujgc jedne na drugie, mogq by¢ odebrane jako rodzaj
ilustracji wezeénie| przytaczane tezy Kosutha, ze sztuka o tyle jest wazna, o ile wnosi
co$ do jej rozumienia, a w przypadku twércy modyfikuje nastepny jego krok. Tu
jednak przekraczamy ten sens dzieki kolejnemu aspektowi ikonklastyczne| praktyki
Sztabinskiego. W Milczgcych kolazach, ktére sg jedng z postaci wedréwki obrazéw,
uzywat on czarnych lub biatych papierowych kwadratéw i naklejat je na powierzchni
dawniej wykonanych prac. Dziatania te komentowat nastepujgco: ,[kwadraty]
uniemozliwiajqg zobaczenie pewnych ich czeéci. Awangardowe kolaze (kubistyczne,
dadaistyczne, konstruktywistyczne) byly wieloméwne, ,gadatliwe”, w istotny sposéb
wzbogacaly znaczenie prac tqczqce je z aktualnymi problemami rzeczywisto$ci. U nie
kolaz racze| wycisza to, o czym méwi malarstwo, choé takie wyciszenie nie tqczy
sie z desemantyzacjq. Chciatbym, zeby przypominato o istnieniu senséw ukrytych”.
W innym miejscu Sztabinski dodaje: Odrzucone czesci sq konsekwencjq wielokrotnych
rozwazan nad wykonanymi wczeénie] obrazami lub uktadami instalacyjnymi,
ktére nie zadowalaty mnie. W zwigzku z tym zaczgtem zakrywaé ich fragmenty
jednolicie czarnymi lub biatymi kwadratami papieru. (...) W moich realizacjach
kwadraty sg puste. (...) Racze] ukrywajg co$, niz dopowiadajg i wzbogacajg to,
co malowane. Pod ich dziataniem obrazy upodobniajq sie do siebie. Wedréwka
ich traci sens”.*® Ta swoista praktyka dyscyplinowania dziatajgcych obrazéw troche
przypomina ponowoczesnego Benajaminowsko-Owensowskiego alegoryka z jego
melancholiq i logikg palimpsestu. Tomasz Zatuski pisze wprost o ,melancholijnej (2)
konkluzji” ostatniego z przytoczonych wyzej cytatéw. (Melancholia, jak wiadomo, jest
atrybutem wspétczesnego alegoryka, ktéry zawdziecza on Walterowi Benjaminowi).
Istotnie, w ,wedrujgcych obrazach” Sztabinskiego, podobnie jak u Owensa jeden
tekst czytamy ,na” drugim, tak tu, jeden obraz oglgdamy na drugim. Struktura staje
sie fragmentaryczna, a obecno$é nowego elementu wyklucza poprzedni.** Trudno
wéwczas ,liczyé na to, ze w konfrontacji z fragmentem pewnego ciggu wizualnych
przeksztatcen odbiorca odczyta ich systemowq zasade bqgdz zamyst, a w efekcie
bedzie w stanie kontynuowaé proces ich przeksztatcania we wlasne| wyobrazni”.*5
Melancholia ta, ktérg mozna poréwnaé z Benjaminowskim prze$wiadczeniem o tym,
ze poszczegdlne elementy wymykajq sie zaktadane| catoéci (tu systemowosci), bierze
sie takze z przekonania, ze obrazy moggq nie tylko co$ znaczy¢, ale co$ czynié (dziatad).
W efekcie wspomniane dyscyplinowanie obrazu stuzyé ma nie tylko odbieraniu

Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012) 5 1



nadawanego wczednie| znaczenia, a przede wszystkim odbiorcy, ktéry sam moze go
uzupetniaé. Odbiorca od dawna moze zresztq, w przypadku twérczosci Sztabinskiego,
czué sie zaproszony: najpierw do $ledzenia przeksztatcen i konfrontacji elementéw
konkretnych z abstrakcyjnymi, potem do gry (Jest gra — 1980, Jest gra Il — 1984),
wreszcie jako uczestnik performance do wspdttworzenia zdarzenia artystycznego
(np.: Poza obraz — 1981, Pismo natury IV — 1996).

Pos$réd pracSztabinskiego|estieszczejeden przyktad uwiktanyikonoklastycznie,
ktéry — jak pisze tukasz Guzek — ma typowq forme konceptualng: Lata osiemdziesigte.
Wiasny tekst autora zostat tu przekreslony réznymi kolorami lub cze$ciowo przestoniety
rysunkiem drzewa. ,Gra stowami przedstawionymi — przekre$lonymi buduje kolejng
warstwe odczytan, rozumienia tekstu wyjéciowego. Gra jest bardzo ciekawa, nawet
perwersyjna —tekst staje sie pracq artystyczng, ktéra powoduje, ze tekst jego autorstwa
staje sie samospetniajgcq przepowiedniq — jest przyktadem ilustrujgcym teze, kitédrg
gtosi”.*¢ Oto, jak dziata obraz! Obraz tekstu w tym przypadku. Nie koniec jednak na
tym, ze uprzednio napisany tekst, ,autoocenzurowany” skreéleniami lub rysunkiem
staje sie pracg plastyczng. Sztabinski wigczyt go réwniez w idee PRESS ART Zbigniewa
Koszatkowskiego z 1990 roku. Polegata on ona zaproponowaniu artystom wykonania
dzieta i udostepnienia taméw czasopisma. Tym sposobem pieédziesigt egzemplarzy
numeru 1/3 Tygla Kultury z 2001 roku z zamieszczonymi reprodukcjomi Lat
osiemdziesigtych na drugiej i czwarte] stronie oktadki zostato sygnowane przez artyste
i stato sie dzietami sztuki, ktérych ,pierwotng formgq istnienia jest postaé poligraficzna”
(trzydzieéci egzemplarzy skierowano losowo do kolportazu).*” Tym razem ,dziatanie”
tekstu, poprzez transformacje w postaci obrazu, zakohczyto sie w formie swoistego
obiektu jako numeru pisma (dzieki czemu ten zyskat range dzieta). Zatem ta typowo,
jak sie wydawato, konceptualna manipulacja, znalazta znéw swdéj finat w formie
przedmiotu. Kazimierz Piotrowski zauwazyt, ze Sztabinski nigdy nie pozwolit sobie na
wyrugowanie czysto malarskich zagadnieh ze swej twérczoéci, ze konceptualizm nie
jest w jego przypadku opozycjq, ale wzbogaceniem, czy dopetnieniem.*®

Jest chyba symptomatyczne, ze glosy polskich artystéw, krytykéw sq zbiezne
z bardzie] ogdlnymi intuicjami estetykdw, filozoféw. Jest wiec to nie tyle kwestia
oceny konceptualizmu, co przyjecia szersze| postawy aspirujgce] do opisu nasze|
rzeczywistoéci. Stosunek do ikonoklastycznego dyskursu prowokuje podziat na
modernistyczne i postmodernistyczne aspekty twérczoéci/mysélenia. Ci, zmierzajgcy do
radykalnego usuniecia obrazu prébujg podjgé dramatyczny problem nowoczesnosci:
jak na immanencji oprzeé transcendencje, jak na subiektywizmie dos$wiadczenia
ufundowaé obiektywno$é kryteriéw itp. Drudzy, ktérym obraz jest ciggle potrzebny,
stawiajq pytania inaczej, zdaje sie w paradygmacie obowigzujgcym od Wittgensteina:
nie o to, co jest najistotniejsze, ale o to, ,,co moge zrozumieé”, ,,co moge wyrazié¢”.
Konceptualizm artykutuje i rozwija to przejscie, byé moze wiec autokrytyka, ktérej
dokonat Kosuth w ramach ,The Artist as Anthropologist”, jest zbyt surowa.
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