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Sztuka w procesie jako typ dziela otwartego

Analizy otwartych dziel sztuki zmierzaty do wykrywania technik generujacych wielo$¢ znaczen. Otwartos¢ w takim
rozumieniu to przede wszystkim polisemicznos¢. Sita rzeczy, w badaniach nad tak rozumiana otwarto$cia centralnym
zagadnieniem stawala si¢ relacja migdzy dzielem sztuk a odbiorca, rugujac postaé tworcy na marginesy sytuacji estetyczne;j.

Mimo ze sztuka w procesie plasuje sig¢ w przestrzeni zarezerwowanej dla dziet otwartych, to nie stanowi dzialania,
ktérego podstawowym celem jest podatnos¢ na wielorakie interpretacje. W sztuce w procesie podstawowa kwestia staje si¢
stosunek tworcy do jego dzieta. Jej otwarto$¢, w przeciwienstwie do tradycyjnie rozumianej otwartoSci, zasadza si¢ na
nieustannym, dynamicznym procesie wytwarzania. Stad wydaje si¢ bezcelowe analizowacé sztuke w procesie w perspektywie
tradycyjnych kategorii, wypracowanych przez teoretykow otwartosci. W ponizszej wypowiedzi probujg przeksztalci¢ pojgcie
‘dzieto otwarte’ w ten sposob, aby moglo stanowi¢ narzgdzie tworczej analizy dziet, ktoérych otwarto$¢ nie opiera si¢ na
polisemicznym potencjale.

Pojecie dziela otwartego

Pojgcie ,,dzieto otwarte” explicite pojawilo si¢ w 1962 w tytule ksiazki Umberto Eco Dziefo
otwarte. Forma i nieskoriczonos¢ w poetykach wspétczesnych'. Jednak samo zjawisko, tak jak
1 proby jego uchwycenia, zaistnialo duzo wcze$niej. Eco, poszukujac przyktadow dziet
otwartych w historii, odwoluje si¢ az do wczesnosredniowiecznych praktyk egzegezy
biblijnej. Powstate wtedy cztery S$ciezki interpretacyjne (dostowna, alegoryczna, moralna i
mistyczna) byly skutkiem otwartos$ci tekstoéw natchnionych i tez same mialy generowac
polisemiczno$¢ Biblii*. Dzieta otwarte funkcjonowaty w kulturze od zawsze, stad badania nad
tym zjawiskiem podejmowano juz na dlugo zanim pojawita si¢ koncepcja wloskiego estetyka,
podkreslano w nich znaczna autonomi¢ i aktywnos$¢ odbiorcy w procesie percepcji oraz
wskazywano, ze ksztalt tekstu literackiego czy obrazu nie znajduje si¢ wylacznie w polu
oddziatywania tworcy, a jego ostateczna posta¢ zalezy rowniez od odbiorcy.

Takie rozumienie dziela sztuki mozna przypisywaé Romanowi Ingardenowi, w
ktorego koncepcji estetycznej wazna role¢ odgrywaly miejsca niedookre$lenia, dajac
dotychczas biernemu odbiorcy mozliwos¢ ingerowania w ostateczna posta¢ dzieta. U
Ingardena, po raz pierwszy pojecie niedookreslonosci i zwiazane z nim zjawiska otwartosci
czy wielokierunkowos$ci, znalazty zastosowanie jako narzedzia analizy dzieta sztuki. W
podobnym kierunku zmierzata koncepcja dziela sztuki stworzona przez Hansa Georga
Gadamera. Niemiecki filozof ujmuje dzielo sztuki jako grg, pragnac przeciwstawic sig
pokantowskiej tradycji, stawiajacej dzielo sztuki w konteks$cie, ktory izoluje doswiadczenie
estetyczne odbiorcy od jego wilasnego samorozumienia i ktéry abstrahuje od perspektywy
historycznej tradycji. Gadamer pisze: ,,Dzieto sztuki co§ nam méwi 1 jako takie zalicza sig¢ do
kategorii tego, co mamy zrozumie¢ - nie jest to metafora, ale stwierdzenie majace gigboki i
wyrazny sens”. Sens dzieta sztuki, wedlug Gadamera, jest sensem hermeneutycznym,
rodzacym si¢ w dialogu dzieta sztuki i widza, w zapo$redniczonym przez rozumiejaca
aktywno$¢ odbiorcy.

! Umberto Eco, Opera aperta. Forma e indeterminazione nelle poetiche contemporanee, Milano 1962, polskie
wydanie: Dziefo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspolczesnych, th. J. Gatuszka, L. Eustachiewicz,
A. Kreisberg i M. Olesiuk, Czytelnik, Warszawa 1972.
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Jednak dopiero Umberto Eco nadat idei otwarto$ci pelnego wyrazu i znaczenia. Piszac
Dzielo otwarte Eco wierzyl, ze wspotczesnos¢ zweryfikuje ksztatt dotychczasowej sztuki.
Schemat komunikacji migdzy artysta a odbiorca, gdzie ten pierwszy znajduje si¢ w sytuacji
dominujacej (posiada kontrole nad przebiegiem procesu wymiany informacji, wybiera
kierunek ,kanal”, ktorym informacja bgdzie przekazywana, a takze dysponuje kryteriami
poprawnosci odczytania komunikatu), miat ulec przeksztatceniu w schemat, gdzie odbiorca
bedzie mogt przeksztalcaé 1 wspodttworzy¢ dzielo na takich samych prawach, jak prawa
autora. Narzedziem przeksztalcen w modelu percepcji dzieta sztuki miata sta¢ si¢ otwartos$¢ —
multiplikujac potencjalne postaci dzieta, miata dawaé odbiorcy mozliwos¢ wyboru jednej z
nich).

Eco rozumie dzielo otwarte, jako ,,propozycje mozliwosci interpretacyjnych, uktad
bodzcow, ktorych zasadnicza cecha jest ich nieokreslono$¢, sprawiajaca, ze odbiorca
zmuszony jest do calej serii nieustannie zmieniajacych si¢ odczytan”.? W przypadku
ingardenowskich miejsc niedookreslenia otwarto$¢ polegata na mozliwosci wielokrotnej
konkretyzacji, Eco wujawnia dwa kolejne mechanizmy generowania interpretacyjnej
roznorodnosci w ramach tego samego dzieta. Opisujac pierwszy mechanizm, wtoski estetyk
odwotuje si¢ do teorii informacji i traktuje dzielo sztuki jako komunikat. Warunkiem
zrozumiato$ci komunikatu jest uzywanie przez nadawce i1 odbiorce tego samego kodu
(de)szyfrujacego znaki. Eco stwierdza, ze w przypadku literatury czy sztuk wizualnych ma
miejsce niejako dychotomiczne uzycie kodu. Z jednej strony nadawca uzywa regut
semantycznych, ktére sa w petni rozumiane przez odbiorcg, z drugiej strony, na poziomie
jezyka, dokonuje przesuni¢g¢ w ramach uzytych regul, co dezorientuje odbiorce i czyni
komunikat niejasnym. Jednak przesunigcia nie sa na tyle duze, aby informacja pozostawata
catkowicie niezrozumiata. Odbiorca, przy pewnym wysitku — wlasnej inwencji — moze starac
si¢ odczyta¢ komunikat, a jego sensotwodrcza aktywno$¢ tworzy nowe, nieprzewidziane przez
autora znaczenia komunikatu. Zatem jeden z mechanizmow ,,otwierania” dzieta sztuki wiaze
si¢ z lekkim, ale kontrolowanym znieksztatceniem regut jezykowych.

Drugi mechanizm generowania wielu mozliwo$ci interpretacyjnych opiera si¢ na
fizycznej dynamice elementow sktadowych dzieta. W ramach tej samej struktury dzieto
przeksztatca sig¢, wzbogacajac o nowe jakosci 1 elementy. Utozenie sktadnikow wobec siebie
nie jest z gory przewidziane i przypadkowos$¢ relacji, w jakie ze soba wejda, stanowi o ich
polisemicznym potencjale. Liczba kombinacji elementéw, a tym samym liczba upostaciowien
takiego dzieta sztuki, jest wigksza niz jeden i na ogdt sa to duze ilo$ci. Typowymi
przyktadami sa tu utwory muzyki serialnej, gdzie kompozytor nakresla jedynie pewne szeregi
dzwiekow, natomiast za ich ostateczny uktad odpowiada wykonawca. Eco odwoluje sie
rowniez do ruchomych rzezb Caldera, mobile, ktorych otwartos¢ polegata na nieustannej
mozliwosci zmiany polozenia. Ciagle ewoluujacy kontekst przestrzeni tworzyl nowe
wrazenia, budowal nowe jako$ci percepcyjne, tym samym otwierat na nowe sensy.
Doskonatym przyktadem bylaby tu rowniez Gra w klasy Cortazara.

Otwartos¢ przez podwojne szyfrowanie nazywal Eco po prostu ,,otwartoscia”, za$
otwarto$¢ ze wzgledu na mozliwo$¢ fizycznej zmiennosci uktadu czesci w dziele nazwat
,otwartoscia jawna”.

Sfumato jednej egzystencji’

> Dz. cyt. s. 159.

*Dz. cyt., ss. 23 — 56.

> Tytut rozdziatu zapozyczylem od tytuty wywiadu opublikowanego na tamach magazynu Arteon, zob. Sfumato
Jednej egzystencji, wywiad Aleksandry Hotowni z Romanem Opatka, Arteon, 2003, nr 8 (40).



Ponizej chcialbym przedstawi¢ przyktady dziet tworzonych w ramach sztuki w procesie —
dzieta te cechuja si¢ otwartoscia jawna, ale jednoczesnie wykraczaja poza schemat
zbudowany przez wloskiego estetyka. Dzieje sig tak, po pierwsze, dlatego ze oparte sa na
strukturze, ktéra otwiera je na nieskonczong liczbg potencjalnie dodawanych elementow, po
drugie, otwarto$¢ pojawia si¢ tutaj nie w relacji dzielo — odbiorca, ale w relacji dzieto —
tworca.

Sztandarowym dzietem z obszaru sztuki w procesie jest Kolumna Merz (Merzbau)
Kurta Schwittersa — rzezba, ktora powstawala przez ponad dwadziescia lat, sukcesywnie
wykraczajac swoimi rozmiarami poza teren pracowni artysty. Waznymi elementami rzezby
byly doktadane przez wszystkie lata jej istnienia ,,przedmioty zredukowane™: zuzyte bilety,
notatki, szkice, zdjgcia przyjaciét oraz opadajacy kurz.

Kolejnym przyktadem sztuki w procesie sa Data paintings On Kawary — wykonywane
od 1964 roku az do dzisiaj obrazy oraz kartki pocztowe, gdzie na jednolitym tle w centralnym
punkcie umieszczone sa daty.

Do najbardziej znanych przyktadéw dziet sztuki, o jakich chce mowi¢, naleza Obrazy
liczbowe Romana Opalki — powstajace od 1965 cykle ptocien w ramach cyklu 7965/1-o, na
ktérych malowane sa liczby. Opatka rozpoczal ,.liczenie” od liczby 1, kazdy nast¢pny obraz
rozpoczyna si¢ od liczby o jeden wigkszej od ostatniej liczby na poprzednim obrazie.
Procesowi “malowania liczb” towarzyszy glo$ne ich wypowiadanie i nagrywanie na tasmeg
magnetofonowa. Przed rozpoczgciem malowania Opalka codziennie wykonuje fotograficzny
autoportret.

W 1969 Andrzej Dudek-Diirer roku zdecydowal, ze jego osoba stanie si¢ zywym
dzielem sztuki, realizujac postanowienie specjalna wage nadat kilku obiektom: butom,
spodniom i wlosom. Od trzydziestu lat chodzi w tych samych butach (jak mowi, w momencie,
kiedy si¢ zepsuja, naprawia je i nie moze wychodzi¢ z domu), spodniach, nie obcina wlosow,
wszystko to jest tematem wystawianych przez niego fotografii.

Tworczo$¢ Jerzego Olka réwniez stanowi interesujacy wariant sztuki w procesie.
Rozpoczety w 1991 roku projekt Bezwymiar iluzji obejmuje ponad 70 wystaw 1 2000
fotografii. Kluczem, ktéry otwiera dzialanie na nowe elementy, jest zaczerpnigte z
psychofizjologii widzenia przekonanie, ze jednowidokowo$¢ narzucana przez obraz odnosi
widzenie do kolejnych widokow. Nastgpujace po sobie wystawy przemierzaja przestrzen i
struktury widzenia. Sa podr6za od obrazu do obrazu.

Wydaje sig, ze budzaca najwigcej kontrowersji z przedstawionych tu osob jest Orlan,
francuska artystka zajmujaca si¢ performances i multimediami. Projekt o nazwie La Re-
incarnation de Sainte-Orlan (Re-inkarnacja $wigtej Orlan) podjety w 1991 polega na tym, ze
artystka przeksztalca wtasng twarz poprzez poddanie si¢ operacjom plastycznym. Cel operacji
stanowilo uzyskanie takiego wygladu poszczegolnych czgsci twarzy, ktory przypominalby
fragmenty twarzy kobiet z obrazéw mistrzéw renesansu i manieryzmu. Czoto Orlan miato
przypomina¢ czoto Mona Lisy Leonarda da Vinci, a policzki, policzki Wenus z obrazu
Boticellego. Od 1991 artystka poddata si¢ 7 operacjom. W czasie ostatniej z nich, nad
brwiami Orlan umieszczono dwie silikonowe wypuktosci, ktére w drastyczny sposob ingeruja
w wyglad twarzy Orlan. Ostatnia operacje filmowano i transmitowano na zywo do Centrum
Pompidou w Paryzu i do Centrum Mac Luhana w Toronto.

Innym przyktadem sztuki w procesie jest dziatanie Gregora Schneider pt. Das UR-
Haus, ktore polega na zmienianiu i przebudowywaniu domu przy Unterheydener Strasse 12.
Skrot ,,ur” wywodzi si¢ od nazwy ulicy, ale dla artysty oznacza ,,Umbauter Raum”
(przebudowa przestrzeni) lub ,,Unsichtbarer Raum” (niewidzialna przestrzen). Wedlug
planoéw artysty, ,,ur” bedzie si¢ pojawia¢ z numerami dla pojedynczych pomieszczen oraz
obejmie projekty powstate poza obrebem Haus UR.



Ostatnim z przedstawianych dziatan jest projekt Jacka Kotodziejskiego pt. Czarny
kwadrat. Pierwszym elementem realizowanego przez Kotodziejskiego projektu jest wykonana
z bardzo duza doktadno$cia metalowa matryca w ksztalcie kwadratu. Matryca zostata odbita
na papierze fotograficznym. Nastepnie z otrzymanej odbitki wykonano kolejna odbitke.
Gestos¢ papieru spowodowata drobne znieksztatcenia w ksztalcie kwadratu. Po wykonaniu
kilkudziesigciu odbitek, ksztalt kwadratu zaczat ewoluowac. Projekt zostat rozpoczety w 2001
roku, realizowany dosy¢ nieregularnie, po pigciu latach sktada si¢ z 1000 odbitek, a ksztalt na
fotografiach nadal przypomina kwadrat, chociaz wyraznie zaznaczaja si¢ nieregularnosci
spowodowane wykonywaniem odbitek

Od polisemii do sztuki w procesie. Proba typologii dziel otwartych

Omowione powyzej dziatania opieraja si¢ na strukturze, ktérej zasadnicza cecha jest
mozliwos¢ wilaczenia w jej obszar dowolnej ilosci nowych elementow, dlatego mozemy
traktowac je jako dzieta otwarte. Sa dynamicznymi calo$ciami o jasno wyznaczonym punkcie
wyjécia, natomiast zupetnie nieznanym punkcie dojscia. Nieustalona relacja migdzy
poczatkiem i koncem nadaje ich konstrukcji ptynnos$ci — na drodze poszukiwania konca dzieto
sztuki wlacza w swdj obszar nowe elementy.

Wbrew pozorom, wyznacznikiem sztuki w procesie jako dziela otwartego nie jest jej
czasowy charakter. Wydaje si¢, ze o otwartosci mozna moéwi¢ wylacznie w perspektywie
dialektyki ,,nowego i starego” — otwarte jest dzielo, ktére ujawnito tkwiaca w nim nowa
mozliwos¢ interpretacji, a ta moze ujawnic si¢ jedynie w opozycji do stanu poprzedniego, do
wcezesniejszego odczytania dziela. Otwarto$¢ nadaje w ten sposob kazdemu dzielu sztuki
wymiar transgresyjny — transcendowania poza dotychczasowa posta¢. Jako ze trudno przyjaé
istnienie zamknigtych dziet sztuki — dziet jednowymiarowych, o raz na zawsze ustalonych
interpretacjach — nasuwa si¢ przekonanie o dialektycznym wymiarze kazdego dzieta sztuki, a
w praktyce, o jego czasowym charakterze. Jedynie absolutnie zamknigte dzieto moze istnie¢
poza czasem, jako raz dana epifania totalizujacego sensu.’ Ten wniosek podwaza celowo$¢
charakteryzowania sztuki w procesie, jako sztuki, ktorej konstytutywna cechg stanowi
czasowy charakter. O wyjatkowosci sztuki w procesie decyduje raczej to, ze otwartos¢ nie
ujawnia si¢ w relacji odbiorca — dzielo sztuki, lecz w relacji tworca — dzieto sztuki. Innymi
stowy, warunkiem zrealizowania potencjalnej otwartosci sztuki w procesie jest nieustanne
wytwarzanie dzieta, nie za$ aktywna postawa odbiorcy. Tym samym nazwa sztuka w procesie
wyraza nie tyle czasowy charakter powstawania tych dziet, co zasadnicza dla ich istnienia,
jako otwartych, konieczno$¢ znajdowania si¢ w stanie permanentnego wykonywania przez
autora.

Warto wskaza¢ symptomatyczna, cho¢ nie konstytutywna cechg omawianych dziet
sztuki: mimo ze nic nie stoi na przeszkodzie, aby kazdy z przedstawionych powyzej
projektow wykonywany byt przez wiele osob, to kazdy realizowany jest tylko przez jednego
artyste, podejmujacego decyzje na cate zycie lub na dziesiatki lat. Tym samym proces
tworczy nabiera cech postawy egzystencjalnej, wikta si¢ w wybory nie tylko warsztatowe,
stylistyczne 1 estetyczne, ale przede wszystkim w wybory zyciowe. Ze wzgledu na §wiadome
ograniczenie pola aktywnos$ci zyciowej na wzor pustelnikdw, mozna z pewno$cia mowi¢ o
otaczajacej wymienionych wyzej twoércoOw aurze heroizmu

Eco omawia dwa typy dziela otwartego: pierwszy typ, zawdzigczajacy otwartos$¢
znieksztatceniu regut jezykowych, 1 drugi typ, cechujacy si¢ otwartoscia ze wzgledu na

% Por. Teodor Adorno, Teoria estetyczna, PWN, Warszawa 1994, s. 324.



fizyczna dynamikeg elementow dzieta, gdzie ruchliwo$¢ czg$ci oraz zmiany w ich wzajemnym
utozeniu mialy generowac¢ wielos$¢ znaczen. Jednak rozroéznienia poczynione przez wloskiego
estetyka sa niewystarczajace, aby przy ich uzyciu omawia¢ dzieta powstajace w ramach sztuki
w procesie. Decyduje o tym optyka, ktora Eco postuguje sig, tworzac swoja koncepcije
otwartosci. Zreszta, co wazne, jest to optyka wtasciwa nie tylko dla Eco, ale dla wszelkich
koncepcji otwartosci, tacznie ze wspdlczesnymi teoriami sztuki interaktywnej. Zadaniem,
ktore stawiali/stawiaja sobie teoretycy otwartosci, jest rozwiklanie pewnego paradoksu dzieta
sztuki: jak zamknigta, skonczona cato$§¢ moze okazywac si¢ za kazdym razem czyms$ nowym?
Paradoks ten rozwiazywany byt z perspektywy odbiorcy, co zdecydowalo, ze koncepcje
otwartosci byly w znacznej mierze koncepcjami polisemii. Dzieto sztuki interesowato
badaczy ze wzgledu na to, jak duzy tkwi w nim potencjat sensotworczy. Osoba artysty miata
znaczenie o tyle, o ile sama wzbogacata ten potencjal poprzez odautorskie interpretacje
dzieta.

Kolejnym powodem, dla ktérego koncepcja Eco okazuje si¢ niewystarczajaca dla
analizy sztuki w procesie jest to, ze tworzac typ dzieta sztuki, ktore jest otwarte dzigki
dynamice swoich elementow, Eco nie wzial po uwage takich dziet, ktore beda cechowac si¢
dynamika czg$ci nie tylko ze wzgledu na zmiang ich wzajemnego polozenia, ale takze ze
wzgledu na mozliwo$¢ dodawania nowych czesci. Typ otwartosci stworzony przez wloskiego
semiotyka jest nie calkiem adekwatnym narz¢dziem badawczym do analizy takich dziet jak
Projekt 1965/1 — o Opalki lub Das UR-Haus Shneidera. Eco dotknal problematyki dziet o
dynamicznej budowie w Dziele otwartym, ale kontekst tej ksiazki, uwypuklajacy ich
podatnos¢ na bogactwo interpretacyjne, kazal mu zupelnie pomina¢ kwestie, ktorymi
pragnatbym zajac si¢ ponizej.

Gdyby potraktowaé sztuke w procesie jedynie jako przyklad otwartosci jawnej,
stracimy z pola widzenia caty kontekst, dzigki ktéremu posiada ona swoja fascynujaca
specyfike. Umknie nam jej ciagle niedokonczenie, mozliwo$¢ wiaczania nowych czesci w
zakres dzieta. Nie bedzie tez mozna wystarczajaco jasno ukazaé, ze otwarto$¢ nie ujawnia si¢
tutaj w relacji miedzy dzietem a odbiorca, lecz wymaga nieustajacego procesu wytwarzania
dzieta, zatem umknie nam cata siatka relacji pojawiajaca si¢ miedzy dzietem sztuki a tworca,
rzutujaca na jego sytuacje zyciowa. A wilasnie uwiklanie sztuki w zycie, nierozerwalne
splecenie dziela i jego tworcy, stanowi najbardziej interesujacy aspekt sztuki w procesie.

Wobec powyzszego wydaje si¢ zasadne wprowadzenie poprawek dotyczacych
rozroznienia dokonanego przez Umberto Eco i powotanie podtypu otwartosci jawnej. Ponizej
chciatbym zajac si¢ jego charakterystyka.
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W calosci, uzupetniona typologia wygladataby nastepujaco: zgodnie z Eco, ogdlny
model dzieta otwartego ma dwa podtypy: otwarto§¢ semantyczna i otwarto$¢ jawna. Ta
pierwsza polega na zaburzeniu regut semantycznych, ta druga na dynamice uktadu elementow
wewnatrz dziela. Nastgpnie typ otwartosci jawnej dzieli si¢ na: typ otwartosci polegajacy na
zmianie uktadu niezmiennej liczby elementow (przykladem takich dziel moze by¢ Gra w
klasy Cortazara lub budynek Wydziatu Architektury Uniwersytetu w Caracas, gdzie mozna
dowolnie formowa¢ uktad §cian, stwarza¢ nowe pomieszczenia, przeksztatcac¢ ich wielko$¢”) i
na proponowany w tej wypowiedzi typ otwartosci, cechujacy si¢ mozliwo$cia wzbogacania
dzieta o nowe elementy. Ten ostatni, na schemacie obwiedziony ramka, dzielitby si¢ na dwa
kolejne: taki, ktory podlega ewolucji bez dziatalno$ci tworcy, i taki, ktory istnieje na skutek
ciaglej ingerencji artysty. Przyktadem pierwszego typu moze by¢ Spiralna grobla na Stonym
Jeziorze w USA autorstwva Roberta Smithsona, a przykladem drugiego projekty tworcow
omawiane w tym teks$cie — Merzbau, 1965/1-0, Datapaintings itd. Kolejny podziat dotyczy
dzietl podlegajacych ingerencji artysty, tutaj pojawiaja si¢ dziela istniejace badz jako zbior
artefaktow wykonywanych w ramach jednego projektu, badz jako jeden zmieniajacy si¢
przedmiot.

Dzieta sztuki wchodzace zakres proponowanego podtypu roznityby si¢ trzema
podstawowymi cechami od dziet sztuki omawianych przez Eco. Po pierwsze, ich dynamika
polegataby nie tylko na mozliwos$ci zmiany uktadu czg$ci wobec innych czgsci, ale przede
wszystkim na mozliwos$ci dodawania nowych elementéw do istniejacej juz catosci. Po drugie,
,otwieranie si¢” nie zachodzitoby w relacji miedzy odbiorca a dzielem, lecz w skutek
pochtaniania przez dzieto nowych elementéw. Po trzecie bylaby to otwarto$¢, posiadajaca
obiektywny charakter — w tym znaczeniu, ze podstawowym warunkiem jej realizacji byloby
istnienie ewoluujacego obiektu niezaleznego od percepcji jakiego$ podmiotu, subiectum.
Aktywno$¢ percypujacego podmiotu nie jest tutaj warunkiem mozliwo$ci realizowania sig
dzieta sztuki w jego otwartos$ci.

Skrajnym przypadkiem wyeliminowania pierwiastka ludzkiego w procesie
aktualizowania si¢ otwartos$ci jest Spiralna grobla Roberta Smithsona i podobne jej dzietla,
gdzie rola artysty zaznacza si¢ jedynie w pierwotnej fazie powstawania. Twoérca zgodnie z
pewnym zamyslem aranzuje przestrzen Srodowiska naturalnego, nadajac jej rozwojowi
pewien kierunek, po czym wycofuje si¢, zostawiajac dzieto same sobie. Dynamika dzieta
sztuki zasadza si¢ tutaj na naturalnym ruchu sil przyrody. Spiralna grobla i Merzbau r6znia
si¢ tym, ze ten pierwszy twor zostat pozostawiony sitom przyrody, rozwija si¢ badz niszczeje
tylko poprzez nie, podczas gdy zwiazek migdzy sztuka a tworzacymi je osobami zwiazany
jest z ewoluowaniem nieustannie angazujacym czynnik ludzki. Tworzenie jest warunkiem
koniecznym ujawnienia si¢ ich otwartosci, w przeciwienstwie do tych, ktdre rozwijaja si¢
dzigki sitom natury.

Mowiac o podstawowych wlasciwosciach, ktére, moim zdaniem, cechuja sztuke w
procesie (tj. otwarto$¢, dynamicznos$¢, niedokonczenie i konieczno$¢ znajdywania si¢ w
stanie nieustannej ewolucji dla zaktualizowania potencjalnej otwartosci), napotykamy pewne,
do$¢ problematyczne zagadnienie. Aby je przedstawi¢, nalezatoby dokona¢ wsrod
przedstawionych dziet rozréznienia. Po pierwsze, wskaza¢ dziela majace posta¢ obiektu —
jednego, tozsamego, ale ewoluujacego, jak Merzbau Schwittersa, das UR-Haus Schneidera
czy sztuka butow Andrzeja Dudka-Diirera. Dzieto takie moze zmienia¢ swoja postac, jednak
jest to caly czas jeden 1 ten sam przedmiot (przynajmniej w tradycyjnym,
zdroworozsadkowym rozumieniu tozsamos$ci). Po drugie, wskaza¢ dziela istniejace jako
projekty, w ramach ktorych powstaja liczne przedmioty, najczgsciej zblizone do siebie
stylistycznie 1 zwiazane jedna koncepcja, jak ma to miejsce w przypadku Obrazow

7 Za U. Eco, Dzielo..., s. 39.



liczbowych Opalki, Data paintings On Kawary czy dziatan Krasinskiego. Obiekty powstajace
w ramach projektu sa jego kolejnymi etapami — dzieto jest jedno, ale posiada wiele ,,odston”
nastgpujacych po sobie w czasie.

Zarowno w pierwszym (Kolumnie Merz) jak 1 drugim wypadku (Obrazach
liczbowych) mamy do czynienia z projektami, ktorych realizacja pochtonie bardzo diugi
okres. W drugim przypadku, jesli spojrze¢ przez pryzmat pojecia ,,projektu” i okresli¢
specyfikg tych dziet jako ,,zblizonych do siebie stylistyka i zwiazanych jedna koncepcja”,
moze pojawic si¢ pytanie czy badane zjawisko ma jakakolwiek ,,swoisto$¢”. Czy powiazanie
stylistyczne tworzonych obiektéw i istnienie pewnych regut (formuty, idei, projektu) ich
wytwarzania nie sa konstytutywna cecha wszelkiej $wiadomej tworczosci, a stad, czy
wyroznianie pod tym wzgledem pewnych dziet i grupowanie ich w typ, nie jest zajeciem
jalowym, gdyz wybor tak naprawde byl arbitralny? Innymi stowy: jesli w ramach projektu
dziet jest wiele, natomiast wiaze je tylko stylistyka i ogoélna koncepcja, czym rdzni sig
dziatanie Opatki, On Kawary i Orlan od dziatania np. Pablo Picassa lub Salwadora Dali?

Mozna twierdzié, ze postawa Dalego, ktéry od pewnego momentu ograniczyt si¢ do
tworzenia obrazoéw wedlug okreslonej formuty (wyznaczonej przez poetyke surrealizmu) i
konsekwentnie stosowal ja do konca zycia, jest $ci§le zbiezna z postawa artystow takich jak
Opatka. Od momentu, gdy zaczat tworzy¢ pod wplywem surrealizmu, do konca zycia
wykonal obrazy tylko w tej stylistyce, zatem podobnie jak w sztuce w procesie realizowat
jeden projekt — projekt pod nazwa ,surrealizm”. W ramach projektu powstawalo wiele
artefaktow, bedacych egzemplifikacjami przyjgtej w pewnym momencie formuly. Mozna
rowniez zauwazy¢, ze podobnie do sztuki w procesie, w projekt ten wpisana byla zmiennos¢,
rodzaj otwarto$ci, gdyz przez lata styl Salwadora Dali ewoluowal, obrazy roéznity si¢ w
zaleznosci od czasu, w ktorym powstawaty, ale prawdopodobne takze od nastroju, zdrowia i
sprawnosci malarza. Mozna by twierdzi¢, ze jego sztuka i Zzycie to jeden projekt, jedno
wiecznie zmieniajace si¢ dzieto otwarte 1 zada¢ pytanie, co r6zni projekt Opatki od projektu
Dalego?

Te spostrzezenia przekreslaltyby sensownos$¢ wyodrebnienia zjawiska, jakim jest
sztuka w procesie 1 kazalyby traktowac sztuke Opatki i podobnych mu artystow, jako zjawisko
niewiele roézniace si¢ od sztuki tradycyjnej. Gdyby réznego rodzaju ,,izmom” w sztuce nadac
nazwe ,,projektow”, a mozna mie¢ do tego niejakie podstawy, to okazatoby sig, ze realizacja
tych projektéw rowniez moze pochtania¢ cate zycie ich twoércow, posiadaé otwartosc,
zmienno$¢, okreslong dynamike. Tym samym wyodrgbnianie spos$rod wielu dziel tworzonych
w ramach rozmaitych ,,izmow” dziet sztuki, ktore przedstawiono w tej wypowiedzi, i
szukanie dla nich jakiego$§ wspolnego mianownika, tworzenie jakiego$ ,,typu”, nie miatoby
wickszego sensu. Byloby po prostu zamierzeniem jalowym ze wzgledu na arbitralnos¢
dokonywanego wyboru — brak wsrod prezentowanych projektow realizowanego przez Dalego
surrealizmu. Kwestia staje si¢ jeszcze bardziej wyrazna, biorac pod uwage takich tworcow,
ktérzy sami obmyslili zasady stworzonych przez nich kierunkéw artystycznych i jako jedyni
byli ich zwolennikami realizatorami, tak jak Wtadystaw Strzeminski i stworzony przez niego
unizm®. Unizm to na pewno kuriozum artystyczne, ale przypadek ten uwidacznia, ze istnieja
racje, aby odmowi¢ zasadnosci tematyzowania zagadnienia sztuki w procesie.

Chce oczywiscie broni¢ zasadnosci utworzenia typu dziet sztuki w procesie 1 wskazac,
ze istnieja wlasciwosci decydujace o réznicach migdzy ,,projektami” takim jak surrealizm,
futuryzm itp., a projektem nazwanym sztukq w procesie. Nawet surrealizm, realizowany przez
Salwadora Dali konsekwentnie do konca zycia, nie moze, moim zdaniem, zosta¢
sprowadzony do sztuki w procesie. Roznicy migdzy sztukq w procesie a dzialaniami
wpisujacymi si¢ w roznorakie, stylistyczne ,,izmy” doszukiwalbym si¢ przede wszystkim w
akcie decyzji artysty. W swiadomym podjgciu realizacji projektu. Decyzja konkretnej osoby,

8 W. Strzeminski, Unizm w malarstwie, Warszawa 1928.



aby wyodregbni¢ pewna grupg swoich zachowan oraz rezultatow tych zachowan jako
nalezacych do pewnej wigkszej catosci, nazwanej projektem, 1 ogloszenie tej decyzji, stanowi
o spojnosci i1 specyfice okreslonych dziatan.

Wydaje sig, ze gdyby Dali oglosil, ze w tym a tym momencie rozpoczyna realizacje
projektu zwanego surrealizmem i odtad kazdy obraz bedzie jego kolejnym etapem, wtedy
powinniSmy wiaczy¢ jego sztuke w obszar sztuki w procesie. Jednak charakter tworczosci
artystow zwigzanych z okre§lonymi poetykami czy pradami w sztuce jest odmienny, przede
wszystkim ze wzgledu na znacznie nizszy stopien racjonalizacji. Twoérczos$¢ i1 rozwdj
poszczegblnego artysty jest wynikiem nastawienia do zycia, sztuki i wlasnej tworczosci, ktore
niekoniecznie musi zosta¢ skonceptualizowane. Ewolucja malarza, pojawianie si¢ nowych
cech jego stylu jest skutkiem ,jinercji”, samorzutnosci, wewngtrznej energii pewnych
procesOw wplywajacych na tworczo$¢. Nie twierdzg, ze artysta jest bezwladnym
instrumentem sil, ktorym podlega, ze nie istnieje sztuka powstajaca racjonalnie. Wrecz
przeciwnie, traktuje¢ sztuke przede wszystkim jako wyzwanie intelektualne, jednak droga, jaka
beda przebiega¢ zmiany w tradycyjnej tworczosci nie jest przewidywana. Moze by¢
przeczuwana, ale nigdy nie jest efektem rachowania czy projektowania. Natomiast np. Roman
Opatka wie, na ktorym z kolei obrazie pojawi si¢ dana liczba i przy ktorym obrazie bgdzie
musial rozjasni¢ tto po to, aby na krotko przed $miercia (zaktadajac zycie o standardowe;j
dtugosci zycia Europejczyka) moc malowaé biate cyfry na biatym tle.” Podjecie decyzji o
realizacji projektu i1 znalezienie formuty tego projektu decyduje o pojawieniu si¢ ciagu
przedmiotow czy zdarzen o przewidywanych cechach, podczas gdy w malarstwie bedacym
wyrazem ,spontanicznych” energii tworczych nie podporzadkowanych okreslonemu
projektowi nie da si¢ przewidzie¢ zmian.

Jesli postuzy¢ sie¢ opozycja pojec ,.cel” 1 ,,8rodek”, to dla artysty spoza obszaru sztuki
w procesie dzielo jest celem, nie za§ Srodkiem Posiada ono pewna autonomig: nie jest
podporzadkowane okreslonemu planowi dziatania, nie jest etapem na drodze w wyznaczonym
kierunku, dlatego ewentualne zmiany w stylu moga wyznaczy¢ kierunek zmian, ktoéry nie byt
przewidywany na poczatki. Artysta nie moze swobodnie ,,dryfowac¢” od obrazu do obrazu —
prowadzony nastrojami, wewngtrznymi impulsami lub natchnieniem. W przeciwienstwie do
Opalki, ktory kierunek rozwoju swojego dzieta raz na zawsze ustalil, Picasso mégt z obrazu
na obraz podejmowaé wybory, ktore poprowadzity go od sentymentalnego symbolizmu
okresu niebieskiego 1 rozowego, poprzez kubizm syntetyczny i analityczny do rewolucyjnego
figuratywizmu, gdyz nie podporzadkowywal si¢ zadnemu z goéry wyznaczonemu planowi
rozwoju. Innymi stlowy, w porownaniu do sztuki w procesie stopien racjonalizacji tworczosci
(w sensie niemalze matematycznego wyliczenia zmian, ktore beda sukcesywnie nastgpowac,
jak w tworczosci Opalki) jest znacznie wyzszy niz w tradycyjnej sztuce. Co wigcej, sztuka
tradycyjna potraktowataby precyzyjnie zarysowany plan rozwoju twodrczosci jako
destruktywny w stosunku do tworczych mozliwosci artysty, podczas gdy sztuka w procesie
bazuje wlasnie na pewnej zarysowanej $cisle okreslonej na poczatku koniecznosci. Projekt
Opatki wyklucza jakiekolwiek nieprzewidziane zmiany, roOwniez inni tworcy sztuki w
procesie, cho¢ nie przyjeli tak sztywnej formuty dziatania, to w znacznym stopniu ograniczyli
pole mozliwych zmian — chociazby decydujac si¢ na wykonywanie jednego dzieta sztuki.

*kk
W ujeciu proponowanym przez klasyczne koncepcje otwrtosci odbiorca jest

wspottworea dzieta sztuki. Konstrukcja otwartych dziet sztuki pozwala odbiorcy, jesli tylko
przyjmie aktywna postawe, na przeobrazanie ksztattu dzieta zaproponowanego przez tworce.

? Roman Opatka, Spotkanie z rozstaniem, katalog z okazji jubileuszu Romana Opalki,. Muzeum Architektury,
Wroctaw 2002.



W wypowiedzi tej — przeksztatcajac model Eco i niejako otwierajac go na nowe mozliwosci —
chciatem wskazaé, ze dzieto otwarte nie wiaze si¢ koniecznie z zanikiem pozycji autora, a
wreez przeciwnie, istnieja takie przyktady dziet otwartych, gdzie autor peini niezbywalna
funkcje. Stanowitoby to odwrocenie dazen teoretykow dzieta otwartego, ktorych skutkiem i
zarazem punktem kulminacyjnym bylo ogloszenie ,,$mierci autora™® i uplasowanie artysty
poza obszarem sytuacji estetycznej (jak ma to miejsce w koncepcjach interaktywnosci').
Konsekwencje namystu nad otwarto$cia dziet sztuki sa tak dalekie, ze tym razem to artysta,
nie za§ odbiorca, potrzebuje zabiegdéw, ktére uplasowatyby go ponownie w ramach sytuacji
estetycznej i przywrdcityby mu rownorzedna pozycje wobec widza.

SUMMARY

There are some well known open works of art, formerly analyzed by Umberto Eco (“Open work”, 1959) and
contemporarily by theoreticians of hypertext and interactive art. Researches undertaken by several theoreticians
disregarded a group of open works of art, named “art in process”, absconding traditional understanding of
openness. Analysis of open works of art focused at discovering strategies of generating multiplicity of meanings
in a work of art. Openness, in the context of these investigations, was treated as susceptibility to plenty of
interpretations. Thereby relation between a work of art and its creator was located on margins of so called
“aesthetic situation”, whilst relation between a work of art and its viewer became a central issue. Art in process is
not an activity that intends to develop polysemantic aspects of a work of art. Although art in process is placed on
the space reserved for open works of art, its axial problem is relation between an author and his/her creation. It
seems useless to analyze art in process in perspectives sketched by traditional theories of openness of works of
art, since applying tools offered by conventional theories of openness to art in process we cannot seize original
and even typical features on which art in process is based. The task of my statement is to transform the notion of
“open work of art” in order to use it as a tool of creative analysis of works of art charged with the openness that
is not founded on polysemantic potential.
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