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Nie liczgc kilku wezeéniejszych zwiastunéw, dopiero po Il wojnie $wiatowe|
rozpoczgt sie w sztuce proces demistyfikacji pewnej romantycznej wersji estetyki, ciggle
— trzeba to jasno powiedzie¢ — bardzo rozpowszechnionej, traktujgce| sztuke jako
rodzaj ,infymnego” poznania rzeczywisto$ci, bedgcego subtelng i gltebokqg wiedzg
na jej femat, wiedzq, ktére| sztuka — i tylko ona — moze byé zrédtem. Koncepcja ta
byta jeszcze gteboko zakorzeniona u Paula Klee, Pieta Mondriana czy Kazimierza
Malewicza, troche plyciej u Cézanne’a i kubistéw. Ale trwato$é tego mitu jest moze
bardzie| zadziwiajgca w filozofii niz w sztuce. W epoce, w ktére| artyéci usitujg
wreszcie ten mit przezwyciezyé, na przetomie dziewietnastego i dwudziestego wieku,
pozostaje on podstawowym odniesieniem dla filozoféw: Derrida pisze o butach Van
Gogha, Merleau-Ponty zachwyca sie Cézannem, Michel Henri proponuje egzegeze
Kandinsky’ego, Maldinet interpretuje Miré, Klee i Braque'a, a Emmanuel Martineau
— Malewicza. Tymczasem artyéci prébujg na réine sposoby przeksztatcié samo
pojecie sztuki, juz to wnoszgc w kulture epoki $wiadomoséé socjologiczng, po to
zwilaszcza, by rozgrywaé strategie instytucjonalne (Duchamp), juz to upolityczniajgc
sztuke (pop art), krytykujgc je] przywigzanie do rzemiosta (minimal art), przechodzqc
od teatru do ,psychoterapii egzystencjalne|” (Grotowski) czy tez poddajqgc sztuke
autoanalizie (sztuka konceptualna). To wiaénie sztuka konceptualna, usitujgc
zapanowaé nad swoim sensem, 1zn. nad sposobami uzywania je| prac i projektéw,
nadata nowe znaczenie estetycznym intuicjom Wilhelma Diltheya, skupionym nad
hermeneutycznymi ,mechanizmami” pojawiania sie znaczeh w sztuce, i radykalnie
przeciwstawionym ,abstrakcyjnym spekulacjom na temat piekna”,? koncepcj
wyobrazni twérczej® i technicznemu pojmowaniu sztuki ein Machen.*

Od samego poczgtku, czyli od czaséw powojennych, praca artystyczna
Dlubaka wigze sie z poszukiwaniem Zzrédta znaczeh w sztuce. Przyglagdajgc sie
z perspektywy czasu ewolucji jego malarstwa i prac fotograficznych, z jednej strony
mozna odnie$é wrazenie, ze od poczgtku sztuka ta niosta w sobie zapowiedz
przysztych do$wiadczen ze sztukqg konceptualng, ale z drugiej mozna lepiej uchwycié
oryginalno$é i suwerenno$é jego wiasnej drogi przez sztuke. Sztuka konceptualna
byta prébg nowego zdefiniowania pojecia sztuki niejako od wewngtrz, dokonang
przez samych artystéw, a takze zaproponowania nowego typu praktyki artystycznej, to
znaczy innego sposobu uprawiania sztuki. W ferworze tych przemian, Catherine Millet
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proponowata potraktowanie ,sztuki konceptualne| jako semiotyki sztuki”.> W istocie
byto tak, ze pewien nurt sztuki konceptualne|, zwtaszcza w $wiecie anglosaskim, zywit
sie lekturq filozofii analitycznej i lingwistyki: Johnem R. Searlem, Alfredem J. Ayerem,
ale zwlaszcza Ludwigiem Wittgensteinem. Diubak takze poszukiwat inspiracji
w zwigzku z lingwistykq, ale dzieki swym zainteresowaniom zrédtami strukturalizmu,
a zwlaszcza pracami Jana Mukaiowskiego, lingwisty z Pragi blisko zwigzanego
z Jakobsonem, jego podejscie jest catkowicie oryginalne; w konferencji ,Sztuka
poza $wiatem znaczen”,® kiérej tytut uczynit swoim programem, stychaé¢ zaréwno
echa tych inspiracji, ale takze che¢ ich przezwyciezenia. Tekst ten przynosi takze
idee ,znaku pustego”, ktéry nasyca sie znaczeniami ,w procesie formowania sie
idei artystyczne|”; proces ten, uwazat Diubak, jest sztukg we wiasciwym znaczeniu.
Nie szto mu jednak o podejscie socjologiczne. ,Znak pusty”, pisat on, a wiec taki,
ktéry jeszcze nie oznacza sztuki, ,powstaje w okre$lonym kontekécie historycznym
i kulturowym. Mieéci sie on potencjalnie w tym kontekécie i potencjalnie nalezy do
sztuki”.” Sztuka poza $wiatem znaczeh okazuje sie wiec byé procesem inicjujgcym
konstytuowanie sie sensu sztuki. Wyj$é poza sfere znaczenia, to wnikngé w proces
jego formowania, przebijajqgc sie przez grubg nieraz skorupe senséw juz obecnych,
to znaczy poprzez osady sensu, ktére stanowiq styl.

.Desymbolizacje”, tekst z roku 1978 towarzyszqcy indywidualnej wystawie
w Muzeum Sztuki w todzi, pogtebia na swé| sposéb idee przezwyciezania sensu,
zaktadajge, ze styl to tylko stan skamieniatego sensu. Okazuje sie wéwcezas, ze
doéwiadczenie estetyczne staje sie nietatwym éwiczeniem ,odwracania” spojrzen,
polegajgcym na utrzymaniu w pewnym napieciu — ciggle aktualizowanym, potencjatu
znaczeh pustego znaku. Ten nowy sposéb odnoszenia sie do dzieta, pisat Dtubak,
dokonywatby sie ,poza informacjq, poza ekspresjg, poza estetykq. Obiekt sztuki
egzystujgcy w rzeczywistosci, jednak przez obserwacje pozbawiony jako$ci i postaci.
Obserwacja jako rodzaj medytaci, ktéra wytgcza wszystkie znaczenia i odniesienia,
ktéra zobojetnia na wszystkie powierzchowne radosci ptyngce z oglgdania. Czesci
tego obiektu dziatajg na siebie jako wzajemnie znoszqce sie elementy; przez
powtdrzenie, przez ujawnienie swe| strukiury, przez zamkniecie swego zasiegu
w okre$lone| przestrzeni realnej i mentalnej. W tej sytuacji znak, ktéry kiedykolwiek
miat oznaczaé lub oznacza sztuke, staje sie na powrét znakiem pustym. Jeste$my
u progu tego procesu, w trakcie ktérego powstaje sztuka.”® To nie sens dzieta
wymyka sie widzowi, jak czesto sie przyjmuje — przeciwnie — Diubaka inferesujg
sytuacje, w kitérych to widz wymyka sie skostniatym bytom sensu, aby stangé twarzg
w twarz ze zrédlem jego nieustannego stawania sie. Kiedy spod poktadéw sensu
nie daje sie juz wydobyé ,znaku pustego”, ktéry jest pierwotnym stanem wszelkich
projektéw sztuki, ,przedmioty uzyte w procesie formowania sie idei sztuki przechodzg
do innego zbioru jako martwe przedmioty oznaczajqce historie sztuki. ,Ich znaczenie
dale| ulega zmianom, ale teraz juz na zasadzie powszechne| transformacji znaczen,
uwarunkowanej kontekstem czasu” — pisat Dlubak® Dzieto sztuki staje sie historig
sztuki. Sens zostaje zidentyfikowany i zawtaszczony jako styl; przestaje sie stawaé, bo
stat sie bytem.

Przy inne| okazji podkreélatem, ze bardzo interesujgce jest poréwnanie
opisanej w ,,Desymbolizacjach” Dtubaka postawy, jako specyficznego doswiadczenia
percepc|i estetyczne|, z fenomenologicznym dos$wiadczeniem epoche u Husserla,'°
bedgcym pewnego rodzaju zawieszeniem wszelkich zawartych w naturalnej postawie
przekonan, w tym przekonania o realnym istnieniu $wiata, po to, by obserwowaé
pojawianie sie i konstytuowanie sensu w $wiadomosci. W obu przypadkach, ,wziecie
wnawias” (Einklammerung) tqczy sie whasnie z ,,odwréceniem spojrzen”, pozwalajgcym
na konfrontacje z procesem konstytuowania sie sensu; w obu przypadkach celem
jest uchwycenie sensu u samych Zrédetl, to znaczy w procesie jego wytaniania.
Ale u Diubaka poszukiwanie zrédtowego procesu konstytuowania sensu nie odrywa
sie od hermeneutycznej refleksji nad strukturami znaczgcymi (kontekstu historycznego
i kulturowego) bedgcymi warunkiem mozliwoéci znaku pustego, czyli znaczqcego
(le signifiant), dla ktérego proces nasycania sensem jeszcze sie nie rozpoczagt."!

U Merleau-Ponty’ego takze mozna znalezé takqg podwding inspiracie,
zarazem strukturalistyczng (de Saussure) i fenomenologiczng (Husserl). Dlatego
mégt on napisaé, ze ,jedli w kohcu jezyk ma co§ méwié i istotnie co$ médwi, to nie
z te| przyczyny, ze kazdy znak jest noénikiem znaczenia, ktére by przynalezato do
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niego (...). Kazdy z nich wyraza co$ tylko dzieki odniesieniu do wyposazenia naszego
umystu, do pewnego zestawu naszych kulturowych narzedzi, wszystkie za$ razem sq jak
formularz in blanco, ktérego jeszcze nie wypetniono.”'? Merleau-Ponty przezwycieza
jednak lingwistyke traktujgc potencjalno$é sensu nie jako rodzaj mysli, ale ekspresiji;
przezwycieza on réwniez fenomenologie Husserla uznajgc, ze infencjonalno$é,
wypetniajgca pusty znak znaczeniem, ma swe ostateczne zrédlo w cielesnosci.
Analogia miedzy Dtubakiem i Merleau-Pontym jest co prawda ograniczona faktem, ze
Diubak studiujgc praskich lingwistéw natrafit na rozwigzania fenomenologiczne czysto
intuicyjnie; w cytowanym powyze| fragmencie méwi jednak wyraznie o ,medytacij,
ktéra wytgcza wszelkie znaczenia i odniesienia”.’® Nie zamierza on konstruowaé
teorii, ale poszukuje rozumienia procesu pojawiania sie senséw w sztuce; z refleksji
na ten temat czyni element projektéw, ktére formutuije jako artysta. Co wiece, nawet
jeéli jego koncepcje percepcji estetyczne| poréwnaé mozna do epoche Husserla, nie
zadowala sie ona okreéleniem zrédta, z ktérego wytania sie sens, bowiem wymaga
od widza, aby wytrzymat to ,,odwrécone spojrzenie” zwrécone w strone ,zrédta”. Tak
dtugo, jak dtugo utrzyma on sens w stanie czyste| wirtualnosci, mozna bedzie méwié
o sztuce. Widz musi wiec stawié czota zrédtom sensu, i jedli z doswiadczenia tego
nie wyjdzie zwyciesko, sztuka staje sie skamieling i przechodzi w dziedzine historii
sztuki. Ten moment dionizy|ski, racze| rzadki w sztuce konceptualnej, nie sprowadza
sie u Dlubaka do czystej gry znaczen.'* W istocie bowiem, interesuje sie on zrédtami
i konstytucjg sensu w $wiecie, analogicznie do Merleau-Ponty’ego, ktérego filozofia
ekspresji przeciwstawita sie Husserlowskiej fenomenologii, sprowadzajgcej byt $wiata
do jego sensu. Zatem, pomimo réznic, mozna powiedzieé, ze intuicje Diubaka sg
zbiezne z teoretyczng postawq Merleau-Ponty’ego.

Dostrzec juz wiec mozna oryginalno$é projektu Diubaka: podobnie jak
artyéci konceptualni przyjmuje on, ze sztuka powinna zmierzaé do panowania nad
whasnymi sensami, ale zarazem posiada odmienng od konceptualistéw koncepcije
sensu, ktére| zbiezno$é z filozofig Merleau-Ponty’ego pozwala uchwycié jej potencjat
teoretyczny. Narzuca on bowiem semiologiczne| inspiracji sztuki konceptualne]
nowe wymaganie, polegajgce na poszukiwaniu konstytucji sensu w procesie, ktéry
utozsamia ze sztukq. Zaden z artystéw konceptualnych, o ile sie nie myle, nie podjgt
sie podobnych poszukiwan, choé niemal wszyscy, z bliska czy z daleka, interesowali
sie semiologig; moze jedynie Robert Morris, ktéry byt bezposrednio zainspirowany
lekturg Merleau-Ponty’ego.'®
Te intuicje teoretyczne zachowujg jednak swqg wartoéé jedynie w stosunku do pewne|
praktyki artystycznej, ktére| specyfike trzeba teraz uwypuklic. W przeciwnym razie,
prezentacja projektu artystycznego Diubaka pozostanie niepetna. Intencjg Diubaka
jest dotarcie do ostateczne| rzeczywistoéci sztuki skrywajqce| sie, jego zdaniem,
w ,procesie formowania sie idei artystyczne|”'¢ polegajgcym na konstytucji sensu, gdzie
idea jest do$wiadczeniem zrédtowym w stosunku do sensu juz ukonstytuowanego.
Ow sens bowiem jest stylem, podczas gdy idea artystyczna jest jego genezq. Estetyka
(Delacroix, Dilthey, Wélfflin, Malraux) i filozofia (Emil Steiger, Husserl, Merlau-Ponty,
Sartre) zgadzajq sie z sobg uznajgc znaczenie pojecia stylu. Ale styl jest wynikiem
sedymentacii sensu; aby ujgé znaczenie in statu nascendi trzeba rozbi¢ styl. Zadanie
nietatwe, nie tylko dlatego, ze sprzeciwia sie ono tendencjom psychologicznym
(oznaczanie tozsamosci rzeczy) i kulturze artystyczne| (dla artysty styl jest sposobem
mysélenia), ale zwlaszcza dlatego, ze jest ono wyzwaniem wiasnie dla zespolonych
wysitkéw estetyki i filozofii, ktére bronig pojecia stylu przed jakgkolwiek nieufnosciq.
A zatem, w jaki sposéb Diubak ,rozmontowuije” styl, tak aby sens ujawnit sie ,w stanie
narodzin”?

Kluczem do uchwycenia strategii artystyczne] Dtubaka jest moim zdaniem
réwnolegte i nierozigczne postugiwanie sie malarstwem i fotografig. W ten sposéb
nadaje on nowqg aktualnoé¢ ideom, kiére juz od dawna fascynowaly artystéw.
| rzeczywiscie. W 1835 roku, ,gburowaty malarz”, jok o nim powiada Walter
Benjamin, Antoine J. Wiertz, przypisywat fotografii funkcje filozoficznego oéwiecenia
malarstwa.'” Benjamin podjgt i rozwingt ten pomyst. Niszczqgc aure, pozostato$é
rytuatu w sztuce, fotografia prowadzi bez watpienia ku przeksztatceniom pojecia
sztuki, ale pomimo wysitkéw malarzy by dostosowaé sie do tego nowego kontekstu,'®
fotografia ,0éwieca” malarstwo zarazem zadajgc mu ostateczny cios.
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Diubak, sceptyczny wobec tych prognoz ,$mierci malarstwa”, podijetych
zresztq w latach siedemdziesigtych, praktykuje réwnoczeénie malarstwo i fotografie,
ktére w jego pracach wzajemnie sie komentujq i dementujq. Podejmuje on dyskusje
na temat specyfiki kazdego z tych tworzyw. Fotografia postuguje sie gotowg juz
matrycq obrazu, ktéry jest w ten sposéb przez nig wytwarzany i narzucany jako co$,
co jest dane oraz podlega ewentualnie przeksztatceniom; tymczasem malarstwo
organizuje swé| obraz bez zewnetrznych ograniczeh. Dlatego abstrakcja nie ma
w fotografii takiego samego znaczenia jok w malarstwie. W pierwszych pracach
Diubaka, paradoksalnie, to fotografia ujawnia abstrakcyjne obrazy natury (1948),
podczas gdy serie obrazéw z roku 1955 (Macierzyristwo i Wojna) sq jeszcze caty
czas figuratywne. Ale kiedy z kolei malarstwo stopniowo przechodzi do abstrakgii,'?
fotografia odnajduje najpierw przedmioty (cykl Egzystencje poczynajqc od roku 1955),
potem ciato ludzkie,?® péznie| pejzaz,?’ a nawet portret. To gtdwnie ta rozmaitoéé
procedur, zainteresowan i relacji ze $wiatem chroni Diubaka przed ostateczng
sedymentacjq i schematyzacjg sensu, przed paralizem, ktéry potrafi uwiezié sens
rozumiany joko proces w bezwtadnosci sensu jako stylu. Kiedy w roku 1974 jego
malarstwo dokonuje decydujgcego kroku w strone maksymalne| wstrzemiezliwosci
wizualne|, fotografia wtaénie dokonata przej$cia od abstrakeji do realnoéci rzeczy.
Znaczenie moze odiqd podkreslaé swéj bezposredni kontakt ze $wiatem.

| rzeczywiscie tak sie dzieje. Na wystawie zatytutowanej Tautologie (1971),
Diubak przedstawit fotografie przedmiotéw i detali wnetrza galerii, umieszczajgc je
w sgsiedztwie sfotografowanych miejsc i przedmiotéw. Operacja ta sama w sobie
nie jest ani czym$ nowym (René Magritte, 1929), ani wyjgtkowym w tamtych latach
(Joseph Kosuth, Martin Barré, Jochen Gerz, i jeszcze kilku innych artystéw postuzyto
sie podobng procedurg na przetomie lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych).??
Ale o ile Kosuth sugeruje, ze krzesto-przedmiot jest jedynie egzemplifikacjg pojecia
Jkrzesto”, o tyle dotgczony do wystawy komentarz Dilubaka poszukuje zgota
przeciwstawnego doéwiadczenia: ,Tylko pozornie zestawiam przedmioty z ich
widokami zarejestrowanymi fotograficznie. Zestawiam wiasciwie dwa widoki. Podaje
w watpliwo$é tozsamo$é widoku z przedmiotem. Zestawienie dwu widokdéw tego
samego przedmiotu ma charakter tautologiczny. Z dwu watpliwych cztonéw buduje
przekonanie o realnym bycie przedmiotéw.”?

Tekst ten uwypukla oryginalno$é refleksji Diubaka. W dtugie| historii
filozoficzne| kontrowersji na temat realnoéci $wiata nigdy nie pomys$lano o tym,
by rozwigzaé ten dylemat w taki wtasnie sposéb, biorgc przedmioty w krzyzowy
ogien ,stereoskopowego” widzenia. To prawda, ze kiedy debata ta byta najbardziej
intensywna fotografia jeszcze nie istniata, ale taki argument ontologiczny mégtby
oprze¢ sie na innych ,protezach” wizualnych, takich jak lustro czy camera obscura.
Onto-fotograficzny argument Diubaka podwaza pewno$é Berkeleya, ze zadna
z danych naszej $wiadomosci nie upowaznia nas do twierdzenia, ze poza nigq istnieje
jaki§ realny $wiat?. Berkeley przyjgt rozwigzanie proste i eleganckie: $wiat rzeczy
jest jedynie ,jezykiem Boga”, ktéry za posrednictwem ,idei zmystowych” zwraca
sie bezposrednio do umystéw i nie potrzebuje do tego poérednictwa przedmiotéw
materialnych. Rozwigzanie to jest bez watpienia interesujqce je$li chodzi o wyjasnienie
sposobu pojawiania sie przedmiotéw w $wiadomosci, ale traci ono swq prostote
i elegancie w momencie, gdy trzeba jeszcze dodatkowo przyjqé, ze zanim nastqpi
osiggniecie [ednostkowe| $wiadomosci, Bég musiatby uwzgledniaé optyczno-
chemiczne procesy metody fotograficznej (jaki by nie byt ich status), aby $wiadomo$é
mogta poréwnaé dwa zestawione ze sobq przez Diubaka widoki. Cate wyjasnienie
Berkeleya staje sie wiedy jeszcze bardzie| jednym wielkim cudem. Argument Tautologii
nie wyraza i nie poszukuje zresztq niczego wiecej jak tylko ,przekonania”, co tez pisze
Diubak; jego motywacja nie jest wszak natury ontologicznej, choé prace te mozna
by nazwaé fotograficzno-filozoficznym hiperrealizmem. To catkowite otwarcie sie na
przedmiot moze byé potraktowane jako jedna ze strategii pozwalajgcych artyécie na
opieranie sie kostniejgcym sensom. Bo jeéli styl jest sposobem przedstawiania, to
konfrontacja przedmiotu z jego przedstawieniem nie pozwala, by styl oderwat sie od
realnej indywidualnosci przedmiotu.

Ale jaki jest zwigzek, trzeba zapytaé, immaterializmu Berkeleya z problemem
sensu w sztuce ostatnich dziesiecioleci? Realizm Tautologii pojmuje sens jako nalezgcy
bezpoérednio do $wiata. Sens nie jest sterylng, oderwang od przedmiotéw grg.

58 Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012)



~Porzucié¢ mys$l o doskonatosci wyzbycia sie wszystkiego”, proponuje tekst towarzyszqgcy
pracy Ocean.?®> Koncepcje Diubaka i Merleau-Ponty’ego dotyczgce sensu zbiegajg
sie tutaj; to ta zbiezno$é pozwala Diubakowi poszerzyé apollinski charakter sztuki
konceptualne| o do$wiadczenie typu dionizyjskiego: ,byé”, powiada po prostu tekst
Oceanu. Sens sztuki i sens bycia przeplatajq sie.

Pozostaje jedynie uzupetni¢ odpowiedz na najtrudniejsze pytanie: czym jest
sens? Czy mozna w jednym pojeciu zawrzeé sens jezyka i sens sztuki, jak to dotqd
czynitem? Oryginalnoé¢ filozofii jezyka u Merleau-Ponty’ego polega wiasnie na
potgczeniu w jedno tych dwu aspektéw sensu, aspektu lingwistyczno-strukturalnego
i aspekiu fenomenologicznego; ten ostaini pozwala mu wihasnie usytuowaé
zrédta sensu w poblizu rzeczy dzieki doswiadczeniu cielesnoéci. Jednak, zaréwno
w jego interpretacji Cézanne’a z roku 1945, jok i w ostatnim, niedokonczonym
eseju ,Oko i umyst’ (1960), nieobecne jest jaokiekolwiek odestanie do struktur
znaczqgceych. Inacze] méwigce, znaczenie w sztuce nie potrzebuje wedlug Merleau-
Ponty’ego odniesien do kultury, do tego, co Diubak nazywa ,strukturg sztuki”.
Niekonsekwencja ta, paradoksalnie potwierdza przynalezno$é Merleau-Ponty’ego
do owego ,kognitywistycznego”, przywotanego na poczgtku niniejszego artykutu,
mitu sztuki. Diubak za$ zdecydowanie przezwycieza ten mit, podkreslajgc zarazem
komplementarno$é owych dwéch aspekiéw sensu; jeden zwigzany jest ze strukturg
sztuki, drugi z percepcjq dziet przez widza. Pierwszy z nich jest obiektywny, ale jedynie
potencjalny, drugi jest konkretny, ale subiektywny. Znaczenie w sztuce wytania sie
witasnie na tym skrzyzowaniu ,struktury” i ,zapoéredniczenia”.

Sztuke mozna rozpatrywaé jako jezyk tylko w bardzo ograniczonym
zasiegu”,? zauwazyt jednak Diubak. Wspélna im jest struktura, dla ktére| przyjmuje
on definicje Mukaiowskiego: zespét elementdw, ktérych wewnetrzna réwnowaga ma
charakter dynamiczny, i ktéra zachowuje tozsamoéé mimo zmiennosci stosunkéw
miedzy elementami.?” Jakakolwiek dziatalno$é staje sie projektem sztuki jedynie ze
wzgledu na kontekst w ktérym pojecia, postawy, pewien zespédt przedmiotéw i dziet,
instytucje i ich polityka, pisma estetyczne, krytyka sztuki, itd., mimo nieustannej
zmiennosci wszystkich tych elementéw, sq zorganizowane w spéjng i ustrukturowang
cato$é. Kiedy do tego ,,zbioru”, jak wyraza sie Dtubak, dorzucamy nowy projekt, jest on
najpierw pustym znakiem; jego znaczenie jest potencjalne, jeszcze nie zrealizowane.
Kontekst artystyczny jest czynnikiem decydujgcym w procesie konstytucji jego
znaczenia, ale nie okreéla go w sposéb jednoznaczny. Nie tylko dlatego, ze projekt
ten moze w dowolnym stopniu zrywaé z rutyng swoje| epoki, ale takze dlatego, ze
faktyczne znaczenie konstytuuje sie w jednostkowe| percepcji tego nowego projektu
i w stosunku do takiego jedynie zbioru ,sztuka”, jaki uwewnetrznit widz interpretujgcy
ten projekt. ,Zasada tego zbioru zmienia sie, kiedy oglgdany jest on przez réznych
obserwatoréw, wystepujgeych w réznych kontekstach spotecznych”,?® pisze Diubak.
Koncepcja do$wiadczenia estetycznego nowego typu, jakg przynosi cytowany wyzej
tekst z roku 1978 (,Desymbolizacje”) jest pogtebieniem i radykalizacjq tej postawy.

Dostrzegtszy, ze w latach siedemdziesigtych nawet konceptualizm wytworzyt
iasng stylistyke, a wiec i wtasnq estetyke”, Ditubak, wraz z grupq polskich artystéw
w ktére] prym widdt Jan Swidzinski, przyczynit sie do sformutowania teoretyczne|
kontrpropozycji ,sztuki kontekstualne|”.?” Uswiadomienie sobie, ze choé styl jest
~sposobem myslenia”, to jednak sprzyja on pewne] mumifikacji sensu i utatwia jego
instytucjonalizacje, jest infegralng czescig refleksji Dlubaka. Dekonstrukcja stylu jest
wiec warunkiem oditworzenia do$wiadczenia sensu u jego zrédet | w jego dynamice.
Artysta dokonuje nieustannych przej$¢ od malarstwa do fotografii po to, by unikngé
zaréwno stylu ,konceptualnego”, jak i ,post-malarskiego”.®® W poszukiwaniu
zrédet znaczenia w sztuce, dzieki fotografii, wprowadza on do sztuki jednostkowo$é
przedmiotéw, a fotografie zawsze eksponuije razem z malarstwem. Jego abstrakcyjne
i minimalistyczne malarstwo wydaije sie byé doktadnym przeciwiefstwem realistycznych
fotografii. W niektérych obrazach nie tylko nie ma rozpoznawalnych przedmiotéw,
ale czasem trudno nawet dostrzec formy, gdyz réznica miedzy formq a ttem jest tak
nieznaczna, ze myli sie ona w spojrzeniu z powidokami, ktére sq elementem percepc;i.
Widz dokonuje przeskoku z jednej skrajnosci w drugq, przerzuca sie z fotografii na
malarstwo, moze takze zmierzy¢ sie z istniejgcymi schematami odczytania kazdej
z tych propozycji oddzielnie (piekno, kontemplacja, istota malarska, ztudzenia
optyczne, misterium, medium, itd.). Zadna z nich jednak nie moze by¢ zadowalajgca
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w odniesieniu do obu mediéw. To wtaénie ta konstatacja umieszcza nas w sercu
procesu artystycznego, pod warunkiem, ze sztuka jest, jak okreéla to Diubak,
zrédtowq konstytucjq sensu, czyli formowaniem sie idei artystyczne.

Nowo$é, traktowana jako différance (réznia), by podjgé motyw i pisownie
Jacques’a Derridy, jest warunkiem bez ktérego proces ten nie moze zachodzié, gdyz
bez niej widz wpada w koleiny sklasyfikowanych juz postaw estetycznych. Zgodnie z tq
koncepcjg, podobny proces moze byé rozpatrywany na dwa sposoby. W stosunku do
dzieta wobec ktérego widz dysponuje istniejgcymi juz schematami interpretacyjnymi
moze on przy|jgé postawe ,wymagajgcq” i ,wylqczyé wszystkie [istniejgce] znaczenia
i odniesienia”, rozpoczynajgc tym samym poszukiwania jakiego$ podstawowego,
zrédtowego doswiadczenia sensu. To wiasénie ta koncepcja Diubaka przypominag,
mutatis mutandis, do$wiadczenie epoche u Husserla. Przyjmujgc jednak, ze sztuka
Jfunkcjonuje na zasadzie nienasycone] zmiennosci, niewyczerpane| potrzeby
poszukiwania INNEGO”,®' Dlubak nadaje swym projektom forme dla interpretac;i
ktére| (dzisiaj, a moze w gble) widz nie moze dysponowaé adekwatnym modelem.
Zatem, spojrzeniu zwréconemu w strone zrédta znaczen artystycznych, jakiego Dtubak
oczekuje od widza, towarzyszy forma opierajgca sie tatwemu i schematycznemu
odczytaniu. Stqd, przez nadmiar lub niedobér, artysta nieustannie naraza sie na dwa
przeciwstawne niebezpieczenstwa, juz to, gdy jego praca bez najmniejszego oporu
wpisuje sie w historie sztuki, juz to, gdy stawia tak duzy opér, ze zaden sens nie jest
w stanie sie ukonstytuowaé. Gra sztuki nie jest nigdy do kohca rozegrana, wygrana
lub przegrana. ,Jesteémy u progu tego procesu, w trakcie ktérego powstaje sztuka”,
pisze Dtubak. ,Jeszcze go nie ma. Wszystko moze sie wydarzyé.”3?

A propos nowoéci, Benjamin napisat, ,ze dla Baudelaire’a miato pozostaé
ukryte to, ze ostatnia linia oporu sztuki zbiegta sie z najbardzie| wysunietq do przodu
linig ataku towaru rynkowego” . Trzeba, jak to uczynit Benjamin, wyraznie rozréznié
te dwa bieguny zagadnienia nowosci. Jesli wszelako historie trakiuje sie jako proces
nieprzewidywalny, to kategoria nowosci nie jest jedynie hastem awangardy. Otto
Friedrich Bollnow zauwaza na przyktad, ze ,ekspresja [w najogdlniejszym sensie]
spetnia istotng funkcje, ktére] sama nie jest $wiadoma, polegajgcg na wytanianiu
z glebi zycia twércze| nowosci (schdpferische Neues)”.3* Zakorzeniony w tradycji
nowoczesnoéci Diubak uwaza podobnie, ze sztuka ma do wypetnienia tylko jedng
misje, a mianowicie wytwarzanie ,innego”, produkcje ,rézni”, nieustannie stajgcej
sie réznicy; ale przekonanie to fqczy jeszcze z pojeciem sztuki bedqcej ,czynnikiem
umozliwiajgcym ruchliwo$é struktury umystu”.3> Zrédet takiej koncepcji mozna by
doszukaé sie u Kanta, ktéry sztuke traktuje jako zjawisko heautonomiczne, a nie
autonomiczne, dlatego, ze sztuka wypowiada sie jedynie na swé| wlasny temat, i ze je|
prawodawstwo stosuje sie jedynie do niej samej.%¢ Je$li te heautonomie potraktowad
powaznie, jeéli przyjgé, ze ma ona zwigzek z nieustannym poszukiwaniem nowego
w sztuce, to tatwo zrozumieé dlaczego wszelkie wyjaénienia przyczynowe i zewnetrzne
wobec sztuki (socjologiczne, ekonomiczne, psychologiczne, itd.) majg bardzo
ograniczone zastosowanie. Historia sztuki musi w konsekwencji zgdaé dla siebie
wyjatkowego miejsca w nauce historii. Juz Wélfflin borykat sie z tym dylematem,
cytujgc na poparcie Jacoba Burckhardta: ,sztuka ma swoje wlasne zycie i swojg
whasng historie”.?” Burckhardt, z kolei, interpretowat ten charakter heautonomiczny
sztuki z frudem dajqcy pogodzié sie z biegiem historii, méwigc w wyktadach z lat 1870-
1871, ze kultura jest w historii wlanie tym elementem mobilnym, przeciwstawionym
stabilnym mocom panstwa i religii.® Sziuka pracuje wiec nieustannie nad
aktualizowaniem i odnawianiem senséw w kulturze; kognitywistyczny mit sztuki moze
zostaé ostatecznie odrzucony, bowiem, jak pisze Dtubak, wartoéé sztuki ,nie moze byé
mierzona uzytkami, ktére narzuca je| cztowiek, nawykty do tego, ze wszystko dokota
niego powinno bezposrednio mu stuzyé. Daleko donioélejsze znaczenie ma ona jako
czynnik umotzliwiajgey ruchliwoéé struktury umystu. Warunkuje to catg poznawczg
i techniczng dziatalnoé¢ cztowieka.”??
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