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C t te dziet tuki
otwarto puszke Pandory?
Sylwia Swistocka-Karwot
Uniwersytet Wroctawski
artykule zajmuje sie problematyka dziela otwartego, ktore — ! Framing - technika powszechnie stoso-
U V choé juz trwale zadomowione w obszarze wspéiczesnej sztuki — ‘r";aer:fzi‘g s akcaezakcszt';f fv'ﬁmcbvji;::’u:i;
wecigz wydaje sie niedostatecznie zbadane. Zagadkowe pojawienie sie rzeczywistosci.

(w rodzinie artefaktéw) dziela procesualnego, ktére z racji na réz-
norodna strukture mozna by typologizowaé, wymaga namystu od
dzisiejszego badacza. Fakt istnienia takich dziel w przestrzeni sztuki
nikogo juz nie dziwi, czy jednak zadaliSmy sobie kiedykolwiek pyta-
nie: czy wiemy, skad sie one wziely? Wplyw idei dziela otwartego na
obecng rzeczywisto$é jest niekwestionowany. Ale czy tzw. otwarto$é
dziela nie zostata naduzyta, falszywie zinterpretowana, przynoszac
skutek w postaci pandemii sztuki wolnej, oswobodzonej z jakiegokol-
wiek framingu! - w tym, co najbardziej zdumiewajace, sztuki wolnej
od siebie samej?

Pisze te slowa, zadajac sobie pytania natury ontologicznej. Moim
celem jest refleksja nad bytem i tozsamos$cia wspoéiczesnej sztuki.
Punkt wyjScia sytuuje w obrebie twoérczosSci zwigzanej z pojeciem
dzieta otwartego, jego podmiotowej istotowoS$ci oraz znaczenia spo-
sobéw funkcjonowania takich obiektéw w skadingd coraz bardziej
hybrydyzujacej sie strukturze rzeczywistoSci. Interesuje mnie dzieto
sztuki otwartej wraz z jego wlasnoS$ciami, rozpatrywanymi nie tylko
w aspekcie formalnym. Chce sie zastanowi¢ nad przyczynami naro-
dzin koncepcji dzieta otwartego, osadzonej w okre§lonym przedziale
czasu i przestrzeni. W koncu - zmierzam do odpowiedzi na pytanie,
czy koncepcja takiego dzieta byta koniecznoS$cig, czy raczej nowg
mozliwo$cig w swym progresywnie okre§lonym widnokregu zjawisk
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2 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna,
przet. t. Biatkowski, Krakéw 2012.

3 Te kategorie nalezy tu rozumiec jako
uwzgledniajaca granice, okreslonego ra-
mami narodzin i Smierci, zycia cztowieka.
4 Arystoteles, Fizyka, przet., wstep, przy-
pisy K. Le$niak, Warszawa 1968, s. 21.

5 K. Nowakowska-Sito, Symbolisci,
[w:] Sztuka swiata, red. nauk. A. Lewicka-
-Morawska, t. 8, wyd. 4, Warszawa 2009,
s. 261.

artystycznych drugiej potowy XX wieku. Jeszcze inng kwestig pozo-
staje, czy dzielo otwarte mozna uznac¢ za dzielo relacyjne w rozumie-
niu Nicolasa Bourriauda?. Jg jednak moze sprébuje rozwingé w ja-
kim$ innym artykule.

Otwartosé i czas

Na wstepie musze zaznaczyé, ze punkt wyjsScia stanowi dla mnie
otwarto$¢ nie wynikajgca li tylko z wykorzystania nowinek techno-
logicznych absorbowanych czy implementowanych w obszar sztuki
od poczatku XX w., jak chociazby film, telewizja czy wideo. Intere-
sujg mnie bowiem dziela, ktére w literalnym tego stowa znaczeniu,
poza formalng strukturg realng lub koncepcyjna, jawia czas i jego
nieskonczonoSé?.

W tym sensie nalezy na potrzeby tego tekstu zdefiniowaé czas
jako abstrakcyjne ,,bycie”, co zreszta wskazywaloby na, zaprzecza-
jaca jego abstrakcyjnosci, osobowg forme ,bytu”, zblizajgc jego ro-
zumienie bardziej do intuicyjnie zdefiniowanego przez Arystotelesa
pojecia czasu jako ,,iloSci ruchu ze wzgledu na »przed« i »po«”.

Historycznie i obok

W celu przyjrzenia sie pojeciu dzieta otwartego trzeba zarysowac tto
historyczne, albowiem koncepcja ta ma swoich antenatéw myslo-
wych. Wéréd nich nalezaloby w pierwszej kolejnosci przywota¢ sym-
bolistéw, zaréwno w ich literackiej, jak i plastycznej odstonie. Poeta
Jean Moréas w swoim Manifescie symbolizmu z 1886 r., krytyk Albert
Aurier w tek$cie Symbolizm w malarstwie z 1891 r., nastepnie Felix
Fénéon i Rémy de Gourmont® — zeby wymienié¢ tylko najwazniej-
szych — formulowali idee symbolizmu, rozumiejgc jg jako otwarcie
dziela na jego mnogie, bo wariantywne odczytania. Najistotniejszy
dla twoérczosci tych autoréw $rodek wyrazu — symbol, mial nature
nieskonczong, niewyczerpywalng. Cho¢ dzieto postaciowo byto jedno,
jego znaczenia do dzisiaj tong w zamyS$lonym przez artystéw bezkre-
sie mozliwo$ci interpretacji. Warto tu jednak wyrézni¢ immanentng
ceche sztuki, niedajacej sie w rzeczy samej do konca i bezwzgled-
nie poznaé. Cech nieskonczonos$ci semantycznej nie sposéb bowiem
raczej odmowi¢ zadnemu ontologicznie pojmowanemu dzietu, ktére
a natura rei pozostaje tajemnicy.

O ile przywolanie symbolistéw jest wlasciwie wspomnieniem
ich dywagacji jako odleglej historii, o tyle kwestia mnogos$ci sensow,
a tym samym interpretacji dzieta, pozwala nam na przeskok do XX w.
i do teorii badacza uznanego za ojca koncepcji dziela otwarte-
go — Umberta Eco. Jego ksigzka z 1962 r. Dzieto otwarte. Forma i nie-
okreslonosé w poetykach wspélczesnych w sposdb doniosty akcento-
wala polisemiczno$é kazdego wytworu artysty, a takze uzasadniata
konieczno$é zmiany postrzegania ukitadu sit w obszarze sztuki. Wol-
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no powiedzie¢, ze Eco w pewnym sensie przeniost akcent z relacji:
artysta-dzielo, na relacje: dzieto—odbiorca. Mozna by rzec, iz odbiorca
ulegt upodmiotowieniu, a nawet uprzywilejowaniu w tej relacji. Stat
sie bowiem wiecej niz docelowym adresatem dzieta — otrzymat range
jego pelnoprawnego wspoéttworey. A ze dzieto juz od dawna woéwczas
funkcjonowalo poza przestrzenia elitarnych kunstkamer, upublicz-
nione, stawato sie coraz cze$ciej dobrem uspotecznionym, zeby w ob-
liczu zar6wno propagandy systemoéw, jak i zwyczajnej codziennej po-
trzeby 1 wygody czlowieka pozycjonowaé sie w obszarze sztuki dla
mas, uzyska¢ status elementu kultury masowej. Warto zwréci¢ uwa-
ge, ze w tym kontek$cie zwlaszcza hasta wychowawczej roli kultu-
ry, jej umasowienia i pozadanego szerokiego spolecznie odbioru wy-
brzmiewaja w dywagacjach socjologéw tamtych lat. Ale nie socjologia
omawianego okresu bedzie mnie tu blizej interesowa¢. Swojg uwage
chce bowiem przenie§¢ w obszar literatury.

O romansach ,,sztuki obrazu” i ,,sztuki slowa” napisano wiele.
Powigzanie tych dwéch rodzajéw wypowiedzi artystycznej jest od-
notowywane w historii sztuki od dawna. Zwlaszcza préby zobrazo-
wania najcenniejszych osiagnie¢ kultury stowa od starozytnosci po
wspdlczesnosé sg dosé powszechnie znang w tym obszarze praktyka’.
Chce jednak wskaza¢ na koincydencje obu rodzajow dziet. I jak to za-
zwyczaj bywa, ujawnié¢ choc¢ pare faktéw poswiadczajgcych wzajemny
wplyw jednego sposobu kreacji na drugi.

Piszgc o - istotnej z punktu widzenia problematyki podjetej w ar-
tykule - glo$nej i czytanej w Polsce w latach 60. XX w. literaturze,
wspomnie¢ nalezy co najmniej dwoéch jej przedstawicieli: Jorgego Lu-
isa Borgesa oraz Julia Cortazara. Na gruncie filmu jako interesujacy
z tej perspektywy wymienitabym Rejs Marka Piwowskiego. W muzy-
ce — ze wzgledu na abstrakcyjnos¢ jezyka i szybko zuniwersalizowane
poszukiwania artystyczne — Johna Cage’a, Pierre’a Bouleza, Karlhe-
inza Stockhausena czy Krzysztofa Pendereckiego, jak réwniez tzw.
dixieland?® oraz dajacy duze mozliwoS$ci interpretacyjne i aranzacyjne
(z uprzywilejowaniem improwizacji, ex definitione otwartej) free jazz.

Jazz w Polsce siega swoimi korzeniami lat 20. XX w., ale dopiero
po wojnie i po tzw. odwilzy muzycy mogli odnowi¢ fascynacje atawi-
styczng muzyka niewolnikéw nieznajacych nut. Chciatabym tu takze
wymieni¢ nazwisko Andrzeja Panufnika, kompozytora, ktérego utwo-
ry z lat 60. XX w. wprost, moim zdaniem, ujawniajg nowe sposoby my-
Slenia o sztuce, poswiadczaja dynamike nadchodzacej zmiany. Jednak
ze wzgledu na przebywanie tego artysty za granicg nalezy przyjaé, ze
nie byl on wéwczas w Polsce szeroko znany. Choé¢ niewykluczone, ze
jego koligacje rodzinne z przedstawicielami Srodowiska sztuk pla-
stycznych - powigzania z rodzinami Panufnikéw i Dworskich — mo-
glyby dawa¢ cien szansy na odnalezienie pewnych tropéw powigzan.

Co zatem ujawnia dystans temporalny w kontekscie zmiany, kt6-
rej przyczyn poszukuje w sztukach wtedy jeszcze zwanych plastycz-
nymi? Zajmijmy sie najpierw obszarem spoza tych ostatnich.

6 Ciekawe, wsparte naukowa wnikliwos$cia
informacje na ten temat mozna odnalez¢
w publikacji z 1964 r., autorstwa niezy-
jacej juz socjolog, A. Ktoskowskiej: Kul-
tura masowa. Krytyka i obrona, Warszawa
1964.

7 Nie sposob nie przywotaé tu nazwisk
chociazby takich polskich badaczy tego
wspodlnego dla literatury i sztuk plastycz-
nych zjawiska, jak M. Janion i W. Okon, czy
nie wspomnie¢ chociazby ukazujacego
sie w Warszawie na przetomie XIX i XX w.
czasopisma ,Chimera” oraz dodatku li-
teracko-artystycznego ,Literatura i Sztu-
ka”, rozpowszechnianego jako appendix
do réznych pism na terenach polskich,
np. do ,Nowej Gazety” (w latach 1906-
1907 o zmienionym tytule ,Ludzkos¢”),
wydawanej w latach 1907-1914 w War-
szawie. Warto tez wymieni¢ wychodzacy
w latach 1909-1914 dodatek do ,Dzien-
nika Poznanskiego” czy opublikowana
przez PWN trzytomowa encyklopedyczna
pozycje Literatura i sztuka (red. K. Janus-
-Kwiatkowska, Warszawa 2003). O po-
winowactwach obu dziedzin pisat réwniez
S. Freud: Sztuki plastyczne i literatura,
przet. R. Reszke, Warszawa 2012.

8 Jeden z najbardziej woéwczas znanych
zespotoéw grajacych tego typu muzyke to
zawigzany w 1957 r. New Orleans Stom-
pers. Ich wydany na poczatku 1965 r. al-
bum New Orleans Stompers (od poczat-
ku lat 60. XX w. zesp6t wystepowat pod
nazwa Warsaw Stompers) otworzyt stynna
serie ptyt ,Polish Jazz”. Wéréd nich ukaza-
ty sie m.in. albumy M. Urbaniaka, A. Ma-
kowicza, T. Stanki, Z. Namystowskiego,
A. Kurylewicza, J. ,Ptaszyna” Wroblew-
skiego czy W. Karolaka.
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9 Pisarz przedstawit te koncepcje w mani-
fescie Ultraismo z 1921 roku.

10°W 1968 r. zostat opublikowany polski
przektad rozszerzonego wydania.

11 Gra w klasy (oryg. Rayuela) wydana zo-
stata w 1963 r. w Buenos Aires. Piec lat
pdzniej ukazata sie w Polsce (w przekta-
dzie Z. Chadzynskiej). Niemal natych-
miast stata sie pozycja kultowa.

12 Zaproponowany przez Cortazara uktad
przypomina tajemniczy ciag liczb, w kté-
rych odnajdujemy jednak watek liniowy
tradycyjnie pojmowanej lektury tekstu
(strony zaznaczone pogrubiona czcion-
ka): 73 -1-2-116-3-84-4-71
-5-81-74-6-7-8-93-68-9-
104 - 10 - ... (zeby pokaza¢ cho¢ czes¢
zamystu pisarza).

Borgesa historia zapamietata w pierwszym rzedzie jako wichrzy-
ciela ornamentacyjnej stylistyki modernistycznej, postulujgcego
w jej miejsce pojecie nowoczesnej metafory®. Gloszony przez pisa-
rza ultraizm (1919), bedacy préba potaczenia w poezji hiszpanskiej
i hispanoamerykanskiej futuryzmu, dadaizmu, kubizmu i kreacjo-
nizmu, przeszczepionego do Francji przez Chilijezyka Vincentego
Huidobro (1916), staly sie zarzewiem nowego my$lenia o sposobach
tworzenia. Wydaje sie, ze zwlaszcza nurt kreacjonizmu, z jego kul-
tywowaniem przekonania o absolutnej autonomii jezyka sztuki, no-
bilitowal artyste do rangi boga, a jego boska my$l — do roli perpetu-
um mobile tego $wiata. Co prawda pierwsze polskie edycje ksigzek
Borgesa wychodzg po 1970 r., jednak ten poeta i pisarz pozostaje dla
mnie wazny z dwéch wzgledéw. Pierwszy to wydana w 1961, a w pol-
skiej wersji w 1968 r. Antologia osobistal?, ktéra cata przeniknieta jest
refleksja nad czasem, przestrzenig, nieSmiertelno$cia, ale takze nad
samym fenomenem aktu tworzenia, co nie pozostaje bez znaczenia
dla omawianej w tym artykule koncepcji dzieta otwartego. Ow akt
tworzenia bowiem zostaje w Antologii... powigzany z pojeciami bi-
blioteki, labiryntu, zwierciadla. Funkcjonujg one na zasadzie metafo-
rycznych symboli-kodéw, podwazajacych jednoznaczno$é wszelkich
ich dotycheczasowych odczytan.

Drugi powdd to znaczgcy fakt dzielenia sceny literackiej z gto-
$nym swego czasu Borgesem przez drugiego waznego dla kultury
polskiej lat 60. XX w. pisarza pochodzenia argentynskiego — Cortaza-
ra. W tym samym bowiem 1968 r. w jezyku polskim zostata wydana
niezwykla, bo eksperymentalna powie$é tego autora: Gra w klasy'.
Ta ,,dziwna” ksigzka, skladajaca sie ze 155 krétkich rozdziatéw po-
dzielonych na trzy czeSci, oferowala alternatywny — wzgledem tra-
dycyjnego liniowego czytania rozdziat po rozdziale — klucz zapozna-
wania sie z nig'2. Cotrazar zaproponowal odbiorcy zaréwno dzieto
,rozmnozone”, tzn. otwarte na co najmniej dwa rézne odczytania,
jak i dotyczacy jego lektury pewien rodzaj gry. Jedna z czeSci opi-
sal jako mozliwg do zupelnego pominiecia, kreujac szanse lektury
w dwéch réznych porzadkach. Sam utwoér pozostawal jeden, ale oba
warianty obcowania z nim implikowaly odmienng recepcje. Dostep-
no$¢ dwoéch alternatywnych sposobéw odezytan ksigzki powoduje, ze
odlegle czasoprzestrzennie fragmenty z zycia opisywanych bohate-
row wymuszajg na odbiorcy konieczno$é domniemywania, dointer-
pretowywania fabuly, czynigc go rownoprawnym partnerem procesu
kreacji literackiej. Dzieto uzyskalo dzieki temu status otwartego,
a owa otwarto$§¢ wolno utozsami¢ z modelem nieklasycznego dziela
wystrzelonego w kosmos entropijnych przestrzeni znaczen, wytwo-
rzonych przez poszczegblnych wspotkreatorow.

Mozna zada¢ pytanie, dlaczego opublikowano w Polsce ksigzke
tego pisarza w latach gtebokiego jeszcze PRL-u. Niewykluczone, iz
stalo sie tak dlatego, ze Cotrazar znany byl z zajmowania stanowi-
ska po stronie piewcéw socjalizmu. Poodwilzowe czasy cechowata
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wzmozona aktywnos$é wszelkich dzialann na polu kultury. Wiadza
wiedziala, ze nie utrzyma artystow w ryzach socrealistycznej dok-
tryny, a otwarte, wiec nie do kohca jednoznaczne, wtadnie niejasne
dzieta wydawaly sie antidotum na ryzyko pojawienia sie sztuki
antysystemowej.

Warto wszakze tez zauwazyé¢, ze lektura ksigzek Cortédzara w pew-
nym sensie obnazata absurdalno$é¢ tzw. okresu realnego socjalizmu,
w ktérym kontrola jednostki przez system byla traktowana jako nor-
malno$é. Ambitna, bo intelektualnie zamy$lona Gra w klasy, tak
chetnie czytana w Polsce przez mloda inteligencje pod koniec lat
60. XX w., moze zosta¢ uznana za symboliczng namiastke wolnosci.
Stanowila bowiem rodzaj azylu intelektualnego dla ludzi, ktérych
potrzeby najprawdopodobniej przekraczaty ramy do$wiadczane]j rze-
czywisto$cil®. Przede wszystkim ludzi ze $wiata sztuki. Metoda czy
taktyka gry zaspokajala tez, by¢ moze, potrzebe opisu takich obsza-
row egzystencji, ktére ze wzgledu na rezim zwyczajnie wprost nie
mogly wéwezas by¢é opisane.

Autor Gry w klasy pozwolil odbiorcy na jego wlasne poszukiwa-
nia, wlasne domysty, uzywanie wiasnych kluczy, czynigc ze swego
prozatorskiego wywodu ksigzke otwarta. Tym samym, obcujac z Grg,
w klasy, czytamy w pewnym sensie réwniez wtasng powie$c¢. I chceia-
labym dodaé, iz poniekad takze czytamy samych siebie, czytajac
wlasng powie$¢ zaproponowang przez Cortdzara. W gruncie rzeczy to
uwolnienie tekstu spowodowalo jego pgczkowanie znaczeniowe oraz
postepujaca w czasie atomizacje. Zwrot w kierunku jednostkowos$ci
i subiektywno$ci byt znamienng cechg tej lektury. Wcigz wszakze
trudno przeciez w analizach amputowac jej twoérce. A probe takiego
spojrzenia badawczego nalezaloby uznaé za niechlubny proceder. Po-
dobnie rzecz sie ma ze sztukami wizualnymi.

Dzielo i troche wiecej niz szczypta prawdy

Zastrzec musze, ze moim celem nie jest esencjonalne i tradycyjne
zarazem opisywanie natury dziela. Chce sie raczej skupié¢ na jego wy-
miarze medialnym, pozwalajacym na tréjwarstwowe badanie: 1) spe-
cyfiki medium dziela - jak artysta je zamys§lil i ostatecznie w jakiej
formie je przedstawil; 2) intencjonalnego charakteru dzieta — jakie
zamierzenie wigzato sie z jego kreacja; 3) wplywu dzieta na odbiorce —
w konteks$cie niemozno$ci obcowania z domknietg forma.

W tym miejscu muszg pojawié sie dwa komentarze. Pierwszy do-
tyczy intencjonalno$ci. Cho¢ w analizie artefaktéw problematyka ta
bywa niejednoznaczna i dyskusyjna, musze wprost napisa¢, ze tutaj
raczej nie bedzie przysparzaé¢ trudnosci — co postaram sie wykazaé
dalej. Powinnam tez dodaé¢, iz w swym ogladzie z pokora przyjmu-
je hermeneutyczng zasade, ze subtilitas explicandi nie jest tozsame
z subtilitas intelligendi'*. Zdaje sobie sprawe, ze proponuje jedng
z wielu perspektyw analizy dzieta. W pelni $§wiadomie pomijam tu

13 Mit niezwyktej ksiazki przetrwat do
czasu moich studiéw w latach 90. XX w.,
kiedy przyszto mi mierzy¢ sie z nie-
szczupta publikacja w zielonej okfadce
po raz pierwszy. Problematyka tego eks-
perymentalnego dzieta wrécita po latach
w opowiesciach poznanych przeze mnie
ludzi ze Swiata sztuki, ktérzy jako mtodzi
adepci dyscyplin wizualnych i architektury
(chodzi o pokolenie artystéw, architektow
i historykéw sztuki urodzonych gtéwnie
w latach 40. i 50. XX w.) wzieli czynny
udziat w tworzeniu tzw. neowanagardy lat
60. XX wieku. Przeprowadzitam dziesiatki
wywiadow z tymi osobami, kiedy przygo-
towywatam swoja rozprawe doktorska,
obroniona w 2004 roku. Dzisiejsza per-
spektywa badawcza i rozmowy z wciaz
zyjacymi Swiadkami tamtych czaséw po-
zwalaja mi obecnie potaczyc te wszystkie
fakty.

4 Przyjmuje za wazkie zapozyczone
z hermeneutyki H. G. Gadamera rozréz-
nienie: sztuka wyjasniania dzieta (subtili-
tas explicandi) = sztuka rozumienia dzieta
(subtilitas intelligendi). Zob. R. J. Bern-
stein, From Hermeneutics to Praxis,
[w:] Hermeneutics and Modern Philoso-
phy, ed. B. R. Wachterhauser, Albany
[New York] 1986, s. 87.
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15 Zob. W. Kotodziej, Analiza matema-
tyczna, wyd. 5, Warszawa 2009, s. 71-72.
16 Zob. A. Bronk, Wielos¢ nauk i jednos¢
nauki. Stanistawa Kaminskiego opcje
metodologiczne, [w:] S. Kaminski, Na-
uka i metoda. Pojecie nauki i klasyfikacja
nauk, do druku przygot. A. Bronk, Lublin
1992, s. 354.

17 Zob. T. Kubalica, Prymat rozumu prak-
tycznego w logice. Teoria prawdy neo-
kantowskiej szkoty badenskiej, Katowice
2009, s. 107.

18 Pierwotnie kompozytor stworzytw 1985
r. ASLSP (As slow as possible), dwa lata
pdzniej powstata wersja organowa OR-
GAN?/ASLSP (As slow as possible).

kategorie subtilitas applicandi, bardziej wiasciwg do tropienia w za-
proponowanych rozwazaniach dla recenzenta tego tekstu.

Otwarto$¢ to cecha tego, co jest skierowane do wszystkich. Ow
spoteczny kontekst pozwala stwierdzi¢, ze bywa ona pozadana, sta-
nowigc mily dla Innego element kultury osobistej cziowieka. Ale
bywa i klopotliwa — gdy ujawnia wiecej, niz potrzeba, a nawet wiecej,
niz w danej sytuacji po prostu wypada. Jesli przyja¢ zwerbalizowa-
ng forme wypowiedzi za spos6b jawienia sie ludzkiej otwartosci, to —
w myS$l zasady Pitagorasa — ,,trzeba milcze¢ albo méwié rzeczy lepsze
od milczenia”. Idgc dalej tym tropem, moge napisa¢: obym nigdy nie
musiata milcze¢, majac co§ istotnego do powiedzenia, obym potrafita
milczeé, jesli nie mam nic do powiedzenia, ale i obym mogla moéwié,
co zamierzam, a co moze okaza¢ sie madroS$cig.

Samg otwarto$¢ da sie tez odnie$¢ do nauk Scistych. Stosowane
w analizie matematycznej pojecie zbioru otwartego okreslane jest za
pomocg wilasnoéci tozsamych z aksjomatami tzw. przestrzeni topo-
logicznej. Okazuje sie, ze istniejg w niej zbiory, ktére posiadajg obie
zwyKkle wykluczajgce sie cechy jednocze$nie: sg otwarte i domkniete
zarazem. Jako typowe ich przyklady wymienia sie zbiér pusty i catg
przestrzen!®. Dalsza préba dywagacji na tematy matematyczne wyda-
je sie bezcelowa, jednak w kontekscie otwartosci dziet, ktérym chce
sie przyjrze¢ blizej, jest uzasadniona. Artefakt, cho¢ moze, raczej
rzadko bywa zbiorem pustym. Czy ma szanse stanowié¢ ,,cala prze-
strzen”? Lub przyja¢ forme bytu otwartego i zamknietego zarazem?
Przywolana analogia, ze wzgledu na specyfike dyskursu nauk $ci-
slych w odniesieniu do humanistyki, sprawia wrazenie odlegtej. Jed-
nak przyjmujac, ze metodologia nauki bada to, co wspdélne dla wielu
dyscyplin naukowych'®, niech mi bedzie wolno zestawi¢ te skadinad,
moim zdaniem, tylko pozornie odlegte asocjacje.

Bliska jest mi bowiem postawa Heinricha Rickerta, gloszgcego
prymat warto$ci prawdy!’. Jej bede chciala dociekaé, przyjmujac, iz
stanowi ona zasadniczy dla nauki przedmiot poznania. Sam Rickert
uzywa pojecia systemu otwartego w znaczeniu struktury, ktéra pod-
lega modyfikacji. Te sformutowania odnosit filozof do nauk, w tym
nauk historycznych. Przy czym postulowal, aby sama filozofia, jako
nauka o calo$ci §wiata, miala posta¢ systemu. Tylko ten, zdaniem
neokantysty, miat chronié¢ przed relatywizmem. Chcialabym dodac¢:
otwierajgcym brame niepozgdanemu zywiotlowi chaosu.

Na chwile cho¢ przyjrzyjmy sie wybranym przeze mnie dwém
dzietom otwartym i zamknietym zarazem. Pierwszym z nich jest Kre-
atorium kolumny stalagnatowej — Millenium z 1970 r., autorstwa Je-
rzego Rosolowicza — zeby przywotaé¢ rodzimy przypadek. Drugie to
Organ? | As slow as possible (ASLSP) Cage’a z 1985 roku's. Celowo
wybieram prace, przy ktérych tworzeniu postuzono sie réznymi me-
diami. Zajmijmy sie pierwszym przyktadem [il. 1].

Zaproponowane przez Rosolowicza dzieto to projekt o charak-
terze architektonicznym sktadajacy sie z piramidy oraz kreatorium,
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=== 2. Organy w kosciele Sankt-Burchardi w Halberstadt. Fot za: http://commons.wikimedia.org/wiki/Category:ORGAN%C2%B2 /
ASLSP#/media/File;John_Cage_Orgel_Kloster_St._Burchardi_Halberstadt.jpg (data dostepu: 2.09.2020)
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umieszczonego w jej centrum. Stanowi je okolo dwumetrowej wyso-
kosci cylindryczna forma z lejkowatym poszerzeniem od goéry — cza-
szg, oraz z sgczkiem w polowie wysokosci. Cze$§¢ nad nim wypelniona
miata by¢ weglanem wapnia. ZamyS$lone przez artyste comiesieczne
umieszczanie w czaszy wody i jej przenikanie przez saczek, przy zato-
zeniu jednomilimetrowego przyrostu w skali roku, po milenium mia-
ly daé¢ efekt w postaci krystalizujacej sie od podstawy, wysokiej na
1 m kolumny stalagnatowej. Zaplanowany przez Rosolowicza proces
powielal w gruncie rzeczy zjawisko znane z natury, a obserwowane
w licznych grotach i jaskiniach. R6znica polegala na tym, ze w sztucz-
nych warunkach wykorzystano naturalne wtasciwosci uzytych mine-
ratéw i substancji do wykreowania, w ciggu 1000 lat, swoistego ,,kul-
turo-naturalnego” tworu.

Pomyst Cage’a zawiera sie w tytule przywotywanej pracy — As slow
as possible. Tytulowe ,,tak wolno, jak to mozliwe” nie okresla bowiem
kresu dzieta — napisanego przez muzyka w 1985 roku. Nie wiemy za-
tem, jak dltugo powinno trwaé¢ wykonanie kompozycji; dysponujemy
tylko sugestig rozciggniecia jej w czasie tak bardzo, jak tylko sie da.
Wykonane wersje utworu licza od kilkudziesieciu minut do warto$ci
niespotykanych, gdyz w 2001 r. w miejscowoS$ci Halberstadt (Niemcy)
w koSciele Sankt-Burchardi, a wlasciwie w jego ruinie, zamontowano
specjalnie zaprojektowane organy, ktérych uruchomienie rozpoczeto
wykonanie utworu trwajace... do dzisiaj; i majace trwaé nadal [il. 2].

Zainicjowane juz prawie 20 lat temu, ma rozbrzmiewaé¢ do 2640
r., cO oznacza, ze czas prezentacji cato$Sci kompozycji liczy 639 lat.
Wydaje sie, ze melodia z Halberstadt wcigz uwazana jest za najdiuz-
szy znany utwoér muzyczny na $wiecie. Pierwszy dzwiek kompozycji
uslyszano dwa lata po rozpoczeciu odgrywania utworu. Partytura bo-
wiem zaczyna sie przewrotnie — pauza.

Przywotuje tu tych dwoéch artystéw, bo choé nie byli oni pierwsi,
obaj niewatpliwie wpisuja sie w rejestr najémielszych eksperymen-
tatoréw sztuki. Mozna powiedzie¢, ze ze wzgledu na czas trwania ich
dzieta sg jednak szalonymi pomystami, przetamujacymi to, do czego
przyzwyczailo nas tradycyjne postrzeganie sztuki. Artefakt w pew-
nym sensie sam z siebie przeznaczony jest do zachowania, do trwa-
nia, ale sytuacja, jakg sprowokowali wspomniani arty$ci, wykraczajac
daleko poza dostepny cztowiekowi, ograniczony narodzinami i $mier-
cig czas, wydaje sie pomystem nie tyle ekstrawaganckim, ile w nie-
cny sposoOb anihilujgcym zasade potrzeby bezpos$redniego kontaktu
odbiorcy z dzietem lub jakby bezczelnie go tego przywileju pozba-
wiajacym. Bo zwyczajnie niemozliwym! Znakomita wiekszo$¢é dziet
jesteémy w stanie bada¢ w ich fizycznym, nawet jes§li procesualnie
utrwalonym, wymiarze, powtérnie odczytywaé w konteks$cie nowo
odkrywanych faktéw lub w wyniku umieszczania na innych ttach
znaczeniowych, w innych problematyzujgcych owe prace obszarach.
Z przywolanymi przyktadami jest inaczej. ZamyS$lonych przez Roso-
lowicza i Cage’a artefaktéw nie sposéb wprost zobaczyé/wystuchaé.
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I cho¢ mogltoby sie wydawac, ze to ograniczenie czyni nas kalekimi
w odbiorze przywotanych prac, to fatwo zauwazymy, ze ich sens zasa-
dza sie na czynnikach innych niz aspekty formalne. W gruncie rzeczy
proekologiczna wymowa i sprzeciw wobec zbyt szybkiego i konsump-
cyjnego tempa zycia jawig sie jako pierwszoplanowe przestanie tych
procesualnych, przekraczajgcych granice ludzkiego zycia ,,dziel nie
dla ludzi” - jako wiadomo§¢ dla ludzi wiaénie! I to jest w tych pracach
niezwykte! Nie mozemy ich poznaé¢ w pelnej formie, ale fakt 6w sta-
nowi dla nas réwniez istotny komunikat, odnoszacy do sensu dzieta.
Jakie stad plyna wnioski?

To istotne, zeby zda¢ sobie sprawe, ze najbardziej umykajg-
ce dzieto sztuki, niejasno$¢ jego przekazu, najbardziej nikly zaséb
semantyczny, rowniez w nas samych, czasem nawet jego dotkliwie
odczuwany brak - mogg by¢ trampoling do waznej, czesto dobrej
i pozytywnej refleksji. Refleksji wynikajacej z poszukiwania (przez
czlowieka) sensu. Tego, ktéry musi sie zawrze¢ w konstatacji, ze za-
wsze warto rzetelnie przygladac sie sztuce. Warto prébowaé w niej od-
nalez¢ zycie! Ze podobnie jak w codziennej egzystencii, tak i w sztu-
ce warto wybieraé¢ zycie — zamiast ucieczki. Sztuka bowiem jawi sie
zawsze jako powr6t do refleksji o czlowieku. A czlowiek jako temat
zawsze musi by¢ powrotem do refleksji o zyciu.

Chcemy dzi$ czyta¢ sztuke, nie zadajgc sobie pytania, czym ona
jest lub tez czym ona nie jest. Pozbywajac sie szansy na wstepng se-
lekcje, zazwyczaj zamiennie prébujemy czyta¢ zamiast dzieta — czto-
wieka, jego twoérce. Ale czy mamy narzedzia do lektury obu tych pod-
miotéw? Cate ponad 200-letnie zaplecze historii sztuki Swiadczy, ze
mimo réznych podej$é metodologicznych wcigz chcemy odnajdywaé
w dziele jego aspekty formalne, stanowigce trampoline do jego rozu-
mienia i interpretacji. Etap ten, niezwykle cenny, w rzeczywisto$ci
jest potwierdzeniem naszej zdolno$ci widzenia sztuki, jakby delego-
wanej do odbioru poprzez percypowanie jej aspektéw wizualnych.
Pominiecie tego etapu skutkuje przeniesieniem punktu ciezkosci
z aspektu wizualnego na domniemane pojmowanie artefaktu jako
konceptu artysty. To 6w zamysl, a nie sama praca, spetnia coraz cze-
Sciej oczekiwania ogladajgcego, co przenosi dzielo sztuki z obszaru
zainteresowan wizualnych w obszar zainteresowan zwigzanych ze
sposobami myS§lenia cztowieka, w tym rozumienia $wiata. I cho¢ po-
zornie mogloby sie to wydawaé pozgdane, moze tez poSwiadczaé bute
interpretujacego, ktérej to, z czasem, moze ulec réwniez sam twoérca.
Roszezenie sobie pretensji do rozumienia artefaktu, z definicji imma-
nentnie zawierajgcego tajemnice, pozostaje naduzyciem oraz pozba-
wia 6w artefakt przynaleznej mu aury.

O ile ojcowie frankfurckiej szkoty filozoficznej powodéw odzie-
rania wytworéw sztuki z owej aury upatrywali w konsumpcjonizmie,
umasowieniu, o tyle mozna powiedzieé, ze niezaleznie od trendéw po-
datnych na wahniecia ekonomiczne to cztowiek ponosi odpowiedzial-
no$¢ zaréwno za owe wahniecia, jak i za rozumienie sztuki. Wolno
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rzec, iz w sztuce wszystko jest dozwolone, lecz wolno tez zauwazy¢,
ze nie wszystko, co sie w jej obszarze dzieje, pozostaje pozyteczne.
Niewykluczone, iz wprowadzenie tu tej kategorii wzbudzi zdumienie,
zwlaszcza ze pojawia sie ona w odniesieniu do obszaru wytworéw ar-
tyzmu - ale czy madroScig jest unicestwiaé¢ czlowieka, unicestwiaé
nas samych, réwniez sztukg? Zta sztuka, cho¢by podana w jak naj-
bardziej niezwyklym, wysmakowanym opakowaniu, pozostaje zlta. Jej
apologetyka, podobnie jak jej przemilczanie, skutkuje zametem. C6z
ludzkosci z glupiej sztuki? Albo dosadniej: z czego$, co tylko udaje
sztuke? I nie myS$le tu o — przypisanej jej od czaséw malarstwa pom-
pejanskiego — iluzorycznoSci, ale o nieSwiadomej lub spekulowanej
iluzyjnosci. O ile starozytna iluzoryczno$é stuzyta kreowaniu prze-
strzeni, starala sie poradzié¢ sobie z realnym do$wiadczeniem $wiata
oraz z proba jego przeniesienia na dwa wymiary fragmentu $ciany,
o tyle wspoélcze$nie coraz czeSciej mamy do czynienia z falszywymi
obrazami tego Swiata, w tym cztowieka i jego warto$ci. Sztuce wolno
wszystko, ale czy naprawde wszystko jest dla nas, ludzi, pozyteczne?

Wnioski

Problemu dzisiejszych badan nie stanowi to, ile wiemy o sobie, Swie-
cie, sztuce, ale to, ze zajmowanie sie sztukg musi obecnie polegaé
na ciaglym zadawaniu pytania o to, czym ona jest. Nawet je§li odpo-
wiedZz nam umyka, nie mozemy zrezygnowaé z ponawiania tego ge-
stu. To pytanie, podobnie jak pytanie o czlowieka, musi by¢ stawiane
wcigz i weigz. Zwlaszeza jeSli nie mamy dzi§ w sobie madrosci w ro-
zeznawaniu, co sztukg jest, a co nig nie jest. Obserwacja takich pro-
ceséw jak rozmywanie pojeé, interioryzacje znaczen, odej$cie od my-
Slenia aksjologicznego na rzecz demokratycznego, w tym falszywie
jako demokratyczne pojmowanego, zgoda na subwersje w sztuce —
pozwala zauwazy¢, ze nie stuzg one ani nauce, ani sztuce, ani same-
mu czlowiekowi.

Nalezy dodag¢, ze o ile chaos w dziele wypowiedzianym za pomo-
ca jakiegokolwiek medium potrafi by¢ Sswiadectwem wolno$ci sztu-
ki, o tyle wolno$§¢ sztuki jest warto$cig pod warunkiem, ze broni sie
przed chaosem.

Historyk sztuki musi sobie dzi§ zadawa¢ pytanie juz nie o to, jak
powinien opisywaé¢ rzeczy, ale jakie rzeczy powinien opisywacé. Po-
pularnosci patafizycznych!® ucieczek artystéw okreséw rezimowych,
w tym PRL-u, nie mozna uznaé za naturalng zasade we wspoicze-
snos$ci. Podobnie jak trzeba pamietaé, iz tamten czas wymagat umie-
jetnosci rekonesansu sytuacji — wielu artystow wszak nie ukladalo
sie z wladza, a w przypadku tych, ktérzy to czynili, mozna znalezé
uzasadnienia dla takiej postawy. Stwierdzi¢ jednak nalezy, ze fakt, iz
pozwolili oni sie uwie$¢, jakkolwiek usprawiedliwiany, nie znosi kon-
sekwencji owej postawy. To artysta, w swej dojrzatosci i odpowiedzial-
noéci, jak uksztaltowane by one nie byty, podejmuje decyzje i ponosi
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ich skutki. Réwniez dzisiaj. Dgzenie do aktualno$ci wymaga od nas
glebokiego wgladu w otaczajacg nas rzeczywisto$¢é. Napisalabym
wprost: wymaga powrotu do tematu wartosci, do kategorii aksjologii,
etyki i estetyki w sztuce. I nie chodzi tu o negowanie estetyk wykra-
czajacych poza kategorie tadno$ci. Chodzi o powrét do korzeni reflek-
sji o sztuce. Nie musi ona bowiem by¢ uwolniona ani od iluzji, ani od
brzydoty, ale czy nie powinna by¢ wolna od ktamstwa prawdziwos$ci,
w tym ktamstwa prawdziwoS$ci iluzji oraz brzydoty? Tak bardzo dzi$
popularne subwersywne mys$lenie sytuuje sens myS$lenia poza nim
samym. Ono faktycznie w zadnym razie nie zaburza kategorii logiki —
problem w tym, ze potrafi je §wietnie udawa¢. Umyka ukierunkowa-
nemu znaczeniu, przyczyniajac sie do potegowania chaosu. W nim
ginie i sztuka, i historia... i czlowiek.

Choc¢by z tego powodu koncepcja dzieta otwartego wydaje sie
w perspektywie dziejéw koniecznoScig. Zaistniata w sposéb szczegdl-
ny w progresywnie okre§lonym widnokregu zjawisk artystycznych
drugiej potowy XX w. i niewagtpliwie jest powigzana z 6wczesng rze-
czywistos$cig polityczng, spoteczng, naukowo-badawczg, po prostu cy-
wilizacyjna.

Otwarto$é dziela mogla i moze przyjaé ré6znoraky postaé¢. Nie
spos6b w tym artykule prze§ledzi¢ wszystkie jej odmiany. Przywo-
tatam tylko te, ktérych wymowa frapowala od dawna. Ktére zrodzily
pytanie: po co? Po co artysta wymys$la takie dzieta? Wiasciwie - tak,
jak to tylko mozliwe — w sensie procesualnym niemozliwe wta$nie!
Zarazem za$ swoiScie otwarte i zamkniete zarazem. A jednak mimo
tego pozostajgce piekng sztuka. Chyba dlatego, ze — jak powiedziatby
Martin Heidegger — sg one sobg u siebie, w przeciwienstwie do sztuki
wolnej od samej siebie, mamigcej jedynie sprytnie zakamuflowanym
falszywym, czesto wiasnie zniewolonym ,,ja” jestestwa. Bez zadawa-
nia sobie pytania o to, czym sztuka jest, w pewnym sensie zajmujemy
sie wszystkim. A to oznacza, ze niewykluczone, iz zajmujemy sie ni-
czym. Moze dzisiaj trzeba zadawa¢ pytanie nie o to, co jest sztuka, ale
co sie nig okazalo? Inna wazna dla mnie kwestia: czy madro$¢ sztuki
przewyzsza jej rozumienie, pozostaje otwarta. Raczej nie znajdziemy
jej rozstrzygniecia. Ale tez nie na wszystkie zagadnienia musimy
zna¢ odpowiedzi. Postawa pokory badacza nie przedawnila sie i nie-
watpliwie wcigz pozostaje wartos$cig nie tylko w obszarze naukowym.

Sztuka, analogicznie jak historia, podobnie jak przywotane w ar-
tykule dziela Rosotowicza i Cage’a, pozostaje odpryskiem nieujarz-
mionych przez czlowieka zywioléw. I to najprawdopodobniej jed-
na z najwiekszych jej warto$ci. Ale tez wlasnie dlatego tak istotne
w trakcie jej badania wydajg sie uwaznos$¢ oraz powroét do postawio-
nych wecze$niej tez, iz sztuka zawsze sktania do refleksji o cztowieku.
A refleksja o czlowieku musi zawsze kierowa¢ ku refleksji o zyciu.

Pelna nieszcze$¢ puszka Pandory wszak, na samym swoim dnie,
zgodnie z wolg Zeusa, zawieralta nadzieje.
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Summary

SYLWIA SWISLOCKA-KARWOT (University of Wroclaw) / Has the open work
opened a Pandora’s box?

In the article I discuss the phenomenon of the open work, permanently estab-
lished in the field of contemporary art, intriguing due to its consequences in es-
caping the chance to examine it. I reflect on the reasons for the appearance - in
the space of artefacts - of artworks with a structure exceeding the possibilities
of human cognition. The fact of the existence of artworks of a process nature,
which goes far beyond the limits of time not so much of their research explora-
tion as of human life, in the space of art today is not surprising, but in the article
I pose the question: do we know where did they come from? The influence of the
idea of open work on contemporary reality is unquestionable. In this text, I am
interested in the status of such works of art in the space of art, their impact on
the differentiation of the problem of the reality of the artefact in historical-ar-
tistic research and the consequences of the misuse of such works. My argument
leads from a reflection on ontological nature to a reflection of ontic nature — on
an artwork-centered treatment in contemporary art theory. Attempts to trace
the sources of the idea of open work, the reasons why such works are created,
the currently observed process of modelling the separation of the sense of an
artefact from its physical status and the exploration of the possibilities of expe-
riencing a work of art allow for ethical and humanistic conclusions: art is always
areturn to reflection on humans, and reflection on humans must always be a re-
turn to reflection on life. In open works, both these theses manifest themselves
in a special way.
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