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MGR KONRAD SIKORA

Dialogiczne aspekty dziela sztuki

1. Zakreélenie obszaru badan

Koncepcja dziela sztuki jest jednym z najbardziej zawilych i roz-
winietych zagadnien z zakresu estetyki. Préba wyczerpania tematu
niesie ze sobg spore trudnosci. Jednakze taki stan rzeczy stwarza
réwniez nowe mozliwosci spojrzenia na to zagadnienie. U progu
rozwazan nalezy okresli¢, jak rozumiemy pojecie dialogu i o jakiej
koncepcji dzieta sztuki mamy zamiar méwic.

Przez dialog rozumiemy proces majacy na celu inicjowanie
i umacnianie wigzi, tworzenie wspélnoty, wspdlprace zmierzaja-
ca do integralnego rozwoju jednostek, a w dalszej perspektywie
poszczegdlnych grup od tych najmniejszych i najbardziej pod-
stawowych az po grupy etniczne i narodowe. Dialog cechuje si¢
uznaniem réwnosci, godnosci i wolnoséci wszystkich oséb w nim
uczestniczacych oraz zaklada prawo do wyrazania swoich pogladéw.
Podkresla si¢, ze w dialog angazuja si¢ wszystkie wymiary osobo-
wosci czlowieka: intelektualny, wolitywny oraz emocjonalny, przez
co dochodzi do wzajemnego udzielania si¢ 0séb i wypracowania
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pewnej miedzypodmiotowej rzeczywistosci'. Istotnym jednakze
dookresleniem tak pojetego dialogu jest wprowadzenie do nurtu
filozofii dialogu pojecia dramatu, jakiego dokonuje J6zef Tisch-
ner. Pisze on, ze czlowiek jest istota dramatyczng, a rozumie to
nastepujaco: [ ...] by¢ istota dramatyczng znaczy: przezywac dany
czas, majac wokél siebie innych ludzi i ziemie¢ jako scen¢ pod
stopami. Czlowiek nie bytby egzystencja dramatyczna, gdyby nie
te trzy czynniki: otwarcie na innego czlowieka, otwarcie na sceng
dramatu i na przeplywajacy czas™. Tak ujety czlowiek staje si¢
istotg otwarta na to, co go otacza. Dialogicznosé zatem, tak jak
chcemy ja tutaj rozumied, jest umiejetnoscig otwierania si¢ na to,
co przychodzi spoza nas, i réwnoczes$nie wyprowadzania z siebie
koniecznej odpowiedzi na to, co do nas dotarlo, poniewaz dialog
zaktada réwno$¢ stron dialogujacych ze soba.

Pytajac o dzielo sztuki, mamy do czynienia z wieloma réznymi
punktami widzenia. Wydaje si¢, Ze na pytanie: ,Co to jest dzielo
sztuki?” w spos6b najbardziej kompletny odpowiada definicja
pochodzaca od Jacques’a Maritaina, ktéry uwaza, ze ,dzielo sztuki
stanowi wytwor czlowieka, ktory jest zarazem homo faber i homo
poeta™. Dzielo sztuki traktujemy zatem jako wytwér czlowieka.
Nie musi ono by¢ artefaktem, gdyz tak pojete, pomija szereg
czynnosci bedacych dzietami sztuki®. Dzielo sztuki réwniez nie
musi by¢ wytworem ukonczonym. Pomijamy zatem kwesti¢ jego

1 Por. M. Zardecka, Dialog, w: Leksykon filozofii klasycznej, red. ]. Herbut,
Lublin 1997, s. 114-116.

2 J. Tischner, Filozofia dramatu, Krakéw 2012, s. 7.

3 J. Maritain, Creative Intuition in Art and Poetry, Cleveland-New York
1961; cyt. za: W. Strézewski, Dzielo sztuki, w: W. Strézewski, P. Taran-
czewski, Lubelskie wyklady o estetyce, Krakéw 2016, s. 115.

4 Na przyktad perfomance’y czy tez spektakle teatralne, wykonania utworéw
muzycznych, jak chocby interpretacje mazurkéw Chopina w wykonaniu
Marthy Argerich.
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skoriczonosci, nie rozpatrujemy, czy jest niedokoriczone z przyczyn
obiektywnych, czy zarzucone z przyczyn subiektywnych, chociaz te
drugie moga nies¢ ze sobg konkretny komunikat. Dzielo sztuki jest
pojmowane przez pryzmat kilku aspektéw: formy, tresci, waloréw
estetycznych i wyjatkowosci. To gwarantuje mu indywidualnosé
i rozpoznawalno$¢. Przytoczony wezesniej przyklad wykonania
mazurkéw przez Marthe Argerich (zob. przyp. 4) pokazuje, ze
ta interpretacja wybitnej pianistki nosi w sobie rys indywidualny
i przez uwaznych stuchaczy bedzie ona odrézniana od szkolne-
go wykonania poczatkujacego pianisty. Zawezenie ujmowania
dzieta sztuki w kategoriach formy, tresci, waloréw estetycznych
i wyjatkowosci okazuje si¢ niewystarczajace i sptycone. Dlatego
tez odpowiednim do naszego badania sposobem wydaje si¢ pro-
pozycja wysunieta przez Wiadystawa Strézewskiego, jakoby dzieto
sztuki najlepiej bylo ujmowaé w trzech aspektach: ontologicznym,
aksjologicznym i semiotycznym (w szczegSlnosci semantycznym)’.
W aspekcie ontologicznym rozpatrujemy dzielo sztuki z punktu
widzenia ontologii. W tym miejscu méwi si¢ wiec o trzech pod-
stawowych grupach zagadnieni:

a) problematyce genezy dzieta sztuki;

b) problematyce sposobu istnienia;

c) problematyce jego struktury.

Z powyzszymi zagadnieniami wigza si¢ kolejne dwa: zagadnienie
tozsamosci dzieta oraz stosunku formy do tresci.

Aspekt aksjologiczny rozpatruje dzieto sztuki jako fundament
(no$nik) okreslonych wartosci, ktére muszg w nim by¢ obecne, aby
dzieto mogto by¢ dzietem sztuki.

W aspekcie semiotycznym dzielo sztuki rozwaza si¢ przez pry-
zmat jego funkcji semiotycznej, szczegélnie za$ semantycznej, a za-
tem funkcji odniesienia dziela jako znaku do pewnej rzeczywistosci

5 Por. W. Strézewski, Dzielo sztuki, dz. cyt.,s. 113.
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poza nim samym. Mozliwe funkcje dzieta sztuki w tym aspekcie
to: funkcja znaczenia, prezentowania, reprezentowania (a zatem
symbolizowania lub wyrazania) itp. W zakres tych rozwazan wcho-
dzi takze kwestia, czy posiadanie funkcji semantycznej jest stalg
cecha dziela sztuki jako takiego, ktérej nie mozna od niego odla-
czy¢, oraz w jakim stopniu jest ona realizowana®. To podstawowe
ujecie pozwoli przebada¢ zagadnienie, ktére stanowi przedmiot
niniejszego artykulu.

Podstawowe pytanie, jakie nalezy postawié, brzmi: czy dzielo
sztuki zawiera w sobie elementy, ktére pozwalaja na ukonstytu-
owanie si¢ dialogu? I dalej: jesli dialog zaistnieje, jaki jest to dialog?

Majac przed oczyma dzieto sztuki, mozemy dostrzec przynaj-
mniej trzy mozliwe podmioty dialogu. Pierwsze dwa sg oczywiste:
jest to tworca i odbiorca. Trzeci podmiot to dzielo sztuki, niosace
ze sobg konkretng tre$¢. Hipotetycznie mozna wige powiedzied
o trzech mozliwych dialogach: mi¢dzy twérca a odbiorca, migdzy
odbiorcg a dzielem oraz miedzy twércg a dzielem. Sprébujmy
zatem przebadaé wszystkie trzy warianty, uwzgledniajac caly czas
obecnos¢ dziela sztuki wewnatrz dialogu lub — w ostatnim przy-
padku — jego istnienie jako jednego z podmiotéw dialogu.

2. Dialog miedzy twoérca a dzietem

Odnoszac si¢ do pierwszej mozliwosci dialogicznej, nie sposéb nie
wspomnie¢ o badaniach Strézewskiego, ktéry wnikliwie przesledzit
6w proces. Filozof nazywa taki dialog dialogiem twérczym. Dialog
dokonuje si¢ w atmosferze szczegélnego napigcia, tzn. wyteze-
nia wszystkich wladz podmiotu, cho¢ nie zawsze musza one by¢
aktywne; dopuszcza si¢ takze oddzialywanie pasywnie aktywne

6 Por. W. Strézewski, Dzielo sztuki, dz. cyt.,s. 113-114.
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(kontemplacyjne), wyrazajace si¢ we wpatrywaniu, wstuchiwaniu sig,
a nawet wezuwaniu si¢ w to, co powstaje. Ze strony twércy wejscie
w dialog dokonuje si¢ wigc bardzo wyraznie. Tworca wpatruje si¢
w dzielo, poznaje je w kazdym mozliwym aspekcie, przez co sam
proces twérczy nabiera tempa i coraz to nowej jakosci. Jednakze
pojawia si¢ pytanie, w jaki sposéb dzielo wchodzi w dialog z twérca.
Strézewski zauwaza, ze dzielo wystarczy, ze ukazuje si¢ i odstania’.
Dzielo sztuki zatem jako samo z siebie odstania si¢ i prezentuje.
Nie robi tego wolitywnie, gdyz nie jest bytem rozumnym. Jednakze
trzeba zauwazy¢, ze najwazniejsze tutaj jest bycie widocznym, co
zreszty jest jedng z najwazniejszych wlasciwosci dzieta sztuki®.
Bardzo wazne zastrzezenie uczynil Strézewski, méwiac o dia-
logu dokonujacym si¢ w ramach procesu twérczego. Dzielo sztuki,
powstajac, dialoguje z twércg ciagle az do momentu wyczerpania
si¢ badzZ po prostu zaprzestania tegoz dialogu. Wéwczas zdaniem
filozofa dobiega korica proces twérczy i dzielo staje si¢ transcen-
dentne wzgledem tworcy’. Jezeli przyjac¢ za Tischnerem, ze dialog
jest zrédiem sensu, bo obecnosé innego jest obecnoscia innego
zrédla sensu', to dla zaistnienia twérczego dialogu potrzeba dopel-
nienia ukonstytuowanego w dziele sztuki. Strézewski zwraca uwage,
ze dopelnienie nie musi zaistnie¢ w dziele ukoriczonym, moze
dziaé si¢ wraz z dzianiem si¢ dziela: czy to z jego powstawaniem,
np. dziela sztuki literackiej lub malarskiej, czy tez wraz z jego ist-
nieniem, jak w przypadku wykonywania utworu muzycznego badz

7 Por. W. Strézewski, Dialektyka tworczosci, Krakéw 1983, s. 207.

8 Duzielo sztuki, jak zauwaza Roman Ingarden, jest przedmiotem inten-
cjonalnym, skierowanym ku czemus, a zatem musi by¢ w jakis sposéb
widoczne, rozumiane, styszane itd. Zob. na ten temat np. R. Ingarden,
O dziele literackim, Warszawa 1960.

9 Por. W. Strézewski, Dialektyka twirczosci, dz. cyt.,s. 207-208.

10 Por. J. Tischner, Epizody sensu, w: J. Tischner, Inny. Eseje o spotkaniu,
Krakéw 2017, s. 65.
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odgrywania spektaklu teatralnego. Wynika stad, ze skoficzonosé
dziela nie ma zasadniczego wplywu na dialog twércy z nim.

Sam proces konstytuowania si¢ dialogu miedzy twércg a dzietem
wydaje si¢ przejrzysty. Dzielo sztuki, ktére w miar¢ postepowania
procesu twérczego odslania sie coraz bardziej, staje si¢ coraz wy-
razniej partnerem dialogu, zajmuje pozycje¢ réwng pozycji tworcy.
Wydawaloby sie, ze im bardziej twér staje si¢ czym$ nowym, bar-
dziej dojrzatym i skoficzonym, tym bardziej dialog si¢ wyczerpuje.
Strézewski zauwaza jednak, ze dzieje si¢ zupelnie odwrotnie: im
dzielo bardziej skoficzone, tym bardziej zobiektywizowane i bar-
dziej autonomiczne®. Nalezy przeciez pamigtaé, ze uczestnicy
dialogu powinni by¢ sobie réwni. Jezeli dzielo zajmuje pozycje
w pelni autonomiczng, wéwczas moze wejs¢ w dialog z twoérca.

W zwiazku z powyzszym rodzi si¢ pytanie o tres¢ dialogu, jaka
wystepuje miedzy twércg a dzietem. Kazde dzieto sztuki posiada
samo w sobie okreslony sens. Stanowi go okreslony temat dzieta,
sposéb prezentacji owego zamystu, techniki wykonania, wartosci,
jakie przekazuje (od estetycznych po etyczne). Obok sensu dzieta
pojawia si¢ jeszcze wewngtrzna logia wytworu® odstaniajaca je
w calej jego krasie. To wlasnie odstanianie si¢ dzieta stanowi jego
dialogiczny akt, natomiast po stronie twércy owym dialogicznym
aktem bedzie dziatanie. Twérca, wchodzac w dialog, ma szanse
dokonaé oceny dziela, korygowa¢ jego wyglad lub dodawaé ko-
lejne elementy, stad 6w dialog nazywa si¢ dialogiem twérczym.
Trescig dialogu miedzy tworcea a dzielem beda wigce: sens i logi-
ka odslaniajacego si¢ dziela i zamysl artysty, ktéry go realizuje
w dziele. Toczacy si¢ dialog nie moze wplywa¢ pozytywnie jedynie
na dzielo, ktére staje si¢ coraz doskonalsze. Strézewski uwaza,

11 Por. W. Strézewski, Dialektyka rwirczosci, dz. cyt., s. 212.
12 Por. W. Strézewski, Dialektyka tworczosci, dz. cyt.,s. 212-213.
13 Zob. W. Strézewski, Dialektyka tworczosci, dz. cyt.,s. 212-213.
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ze w procesie twérczym (a zatem i w dialogu, ktéry zachodzi

w ramach tego procesu) chodzi o autentyczne wywazenie ,za”
i ,przeciw” majacego si¢ podporzadkowad jedynie wartosci po-
wstajacego dzieta. Chociaz w dialogu chodzi o wypracowanie

kompromisu, dojscie do prawdy czy ustapienie wyzszym warto-
$ciom, to jednak rodzi si¢ pytanie, czy twoérca z tego dialogu wy-
chodzi zawsze jako ten, ktéry robi wszystko dla dziela, czy moze

akt twérczy jest nakierowany wylacznie na doskonaloéé dziela

i arty$cie nie przynosi nic poza satysfakcja dobrze wykonanej

pracy tworcze;j.

Cho¢ u Strézewskiego trudno znalezé explicite wypowiedz na
temat tego, jak dialog miedzy twércg a dzielem wplywa na samego
twérce inaczej niz przez dostarczenie wspomnianej satysfakeji, to
wydaje si¢ nieodzowne podjaé rozwazania prowadzace nie tylko
do skwitowania, ze owocem dla twércy jest satysfakcja i poczucie
twérczego spelnienia. Dzigki bardzo waznemu zastrzezeniu, jakie
stawia Strézewski, bronige dialogicznosci relacji twérca—dzieto®,
mozna podja¢ prébe odpowiedzi na pytanie: co twérca zyskuje na
dialogu ze swoim dzielem?

W aspekcie ontologicznym dziela sztuki to, co wydaje sie szcze-
gélnie przemawiaé do twércy pozostajacego w dialogu z wlasnym
dzielem, to geneza tegoz dziela. Stojace u poczatku procesu twor-
czego pomysl czy tez swoiste o§wiecenie, natchnienie, poruszenie
duchowe zazwyczaj niosa ze soba konkretne powody, dla ktérych
dzielo zostalo zrealizowane. Racje te wiaza si¢ z konkretnymi

wspomnieniami, cho¢ przezycia autora niekoniecznie musza

14 Por. W. Strézewski, Dialektyka twirczosci, dz. cyt., s. 215.

15 Strézewski zdaje sobie sprawe, ze w przypadku relacji twérca—dzieto
nie mozna méwi¢ o dialogu w pelnym znaczeniu tego slowa; w relacji
tej zachodzg jednak momenty charakterystyczne dla dialogu miedzy ,ja”
i,ty”. Sa to: bycie pomigdzy, obecnosé i jedynos¢ (zob. W. Strézewski,
Dialektyka tworczosci, dz. cyt., s. 215).
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znalez¢ swoje odbicie w dziele. Najbardziej rozpowszechnione
opinie na temat dziel sztuki odnosza si¢, co prawda, w jakiej$
mierze do osobistych doswiadczen autora, np. Pan Tadeusz Adama
Mickiewicza jest wyrazem jego nostalgii za krajem lat dziecin-
nych, Sonety Williama Szekspira prezentuja jego skomplikowang
sfere uczuciowy. Niemniej jednak nie oznacza to weale, ze Olga
Tokarczuk przezywala w trakcie pisania powiesci Prowadz swdj
plug przez kosci umartych te same uczucia i stany co jej bohaterka
Janina Duszejko. Wydaje sig, ze wystarczy np. samo wspomnienie
okresu pracy nad dzielem, by¢ moze przewertowanie dziennikéw
z tamtego okresu, stanowigcych no$nik cennych informacji, by
dialog dostarczyl twércy wiedzy pozwalajacej na wyprowadzenie
okreslonych wnioskéw o sobie samym i o dziele. Inng sprawa beda
przyklady dziel o charakterze autobiograficznym. Jakkolwiek kaz-
dy z wyzej wymienionych utworéw moze zawiera¢ w sobie jakies
elementy tozsame z Zyciem prywatnym tworcy, to jednak daleko
im bedzie do utwordéw, ktérych zasadniczy zrab uksztaltowata jego
biografia. Wystarczy wymieni¢ tutaj chociazby jedna z glo$niej-
szych powiesci ostatnich lat, np. Historig przemocy francuskiego
pisarza Eduarda Louisa'é, czy klasyczne juz opowiadania Tadeusza

16 Edouard Louis, wiasc. Eddy Bellegueule (ur. 1992) — francuski pi-
sarz. Jego pierwsza autobiograficzna powies¢ En finir avec Eddy Bel-
legueule (wydana w Polsce przez Wydawnictwo Pauza w 2019 roku
jako Koniec z Eddym) odniosla niebywaly sukces: autor w wieku 22 lat
otrzymal pierwsza w zyciu nominacj¢ do Nagrody Goncourtéw, jednej
z najbardziej prestizowych nagréd literackich na $wiecie, a debiutancka
powies¢ sprzedala si¢ we Francji w naktadzie ponad 300 tys. egzem-
plarzy i zostala opublikowana za granica w dwudziestu pieciu jezykach.
Od tego czasu Louis napisat dwie kolejne osnute na faktach powiesci:
opublikowang w 2016 roku Histoire de la violence (wydang w Polsce przez
Wydawnictwo Pauza w 2018 roku jako Historia przemocy) i Qui a tué mon
pere, ktéra ukazata si¢ w maju 2018 roku [zob. http://wydawnictwopauza.
pl/edouard-louis/ (13.10.2019)].
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Borowskiego oparte na osobistych przezyciach autora. Wymienio-
ne utwory s3 efektem traumatycznych przezy¢, wigc mozna posta-
wi¢ hipotezg, ze dialog z dzielem moze stanowi¢ forme autoterapii,
probe rozliczenia si¢ z tamtymi wydarzeniami i pouktadania w so-
bie bolesnej przeszlosci. Jednakze istnieja dzieta autobiograficzne,
ktére niekoniecznie traktujg o traumatycznych wydarzeniach, nie

muszg wige stanowi¢ formy terapii, a sama przeszlo$¢ moze by¢

bardzo dobrze pouktadana. To, co mozliwe jest w przypadku

dziel autobiograficznych opierajacych si¢ na trudnych, niekie-
dy tragicznych przezyciach, nie bedzie mozliwe tam, gdzie ich

po prostu brakuje.

Aspekt aksjologiczny dzieta sztuki jest bardzo rozbudowany i by-
najmniej nie sprowadza si¢ do samych tylko estetycznych wartosci
dziela sztuki. W dziele moga konstytuowac si¢ takze inne wartosci:
prawdziwosciowe, etyczne, artystyczne, sakralne, religijne itd. War-
to doda¢, ze konkretyzacja tychze wartosci moze dokonywaé si¢
nie tylko w dziele, ale takze poprzez dzielo i na jego podstawie!.
Dzielo sztuki dane w ten sposéb tworcy jest spotkaniem z ukon-
stytuowanymi tam warto$ciami. Chociaz wartosci te wyplywaja
z osoby twércy, ktéry je tam umiescil, to jednak poprzez dzielo
sztuki stajg si¢ one transcendentne wzgledem twércy, podobnie jak
dzieto samo w sobie. Transcendentnos¢ wartosci wzgledem twércy
powoduje, ze zaczynaja one istnie¢ podobnie jak ,ty” w spotkaniu
z ja”"8. Wartosci te sg zatem poddawane ocenie, s3 konfrontowane
z aktualng aksjologia autora. Czas wydaje si¢ tutaj bardzo waz-
ny, system wartosci moze bowiem ulega¢ zmianie. Jezeli twérca
powraca do dziela sprzed wielu lat, z okresu, w ktérym kierowal

si¢ zupelnie innym systemem niz obecnie, wéwczas konfrontacja

17 Por. W. Strézewski, Dzielo sztuki, dz. cyt., s. 139.
18 Czynimy zastrzezenie ,podobnie”, bo jak wspomniano, dzielo sztuki nie
stanowi ,.ty” w relacji do ,ja” twércey.
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bedzie wnikliwsza i by¢ moze bardziej krytyczna. Moze dojs¢ do
usprawiedliwienia wartosci dzieta (mamy na mysli wszystkie
konstytuujace si¢ wartosci w danym dziele i poprzez dzielo), moze
dojs¢ do odmowy tegoz usprawiedliwienia, czyli pote¢pienia, wyrzu-
cenia z przestrzeni obcowania®, lub do kompromisu, co stanowi
owoc ,zwyczajnego” dialogu®.

Autor z takiego dialogu moze wigc wyjs¢ zbudowany lub rozbity.
Jezeli twérca usprawiedliwia istnienie dziela, wéwczas wychodzi
z dialogu jako ten, dla ktérego spotkanie stalo si¢ wydarzeniem
sensu. Twoérca powie: ,Oto moje dzielo”, dzieto powie: ,Oto méj
tworca”. Sensem bedzie wiec budowanie tozsamosci, ktéra moze
istnie¢ tylko dzigki usprawiedliwieniu: , Tak, ty masz prawo tu-
taj by¢, w mojej przestrzeni”. Pot¢pienie moze przyjsé réwniez
z dwéch stron: od artysty i od dziela. Potepia ten, kto jest wyzej
(albo komu wydaje sig, ze jest wyzej). By kogos (lub cos) potepic,
trzeba mie¢ wladze potepiania. Artysta moze zwrécic si¢ do dzieta:
»Nie jestes mnie godne i zaluje, Ze ci¢ wytworzylem”. Poniewaz
dzielo, mimo swej autonomii, jest no$nikiem wartosci, z ktérymi
identyfikowal si¢ w jaki§ sposéb artysta, potepienie dziela jest
w dalszej perspektywie potepieniem siebie. Glgbsze analizy mo-
glyby wykazad istotne aspekty takiego zjawiska, jednakze z uwagi

19 Usprawiedliwienie rozumiemy tutaj dialogicznie: jako dopuszczenie ist-
nienia ,,ty” wzgledem ,ja”, uznanie jego réwnosci i godnosci; usprawiedli-
wienie konstytuuje sens dialogu, bo pozwala drugiemu by¢ (zob. J. Tisch-
ner, Filozofia dramatu, dz. cyt., s. 306nn).

20 Przestrzen obcowania z drugim rozumiana jest tutaj przede wszystkim
jako przestrzen aksjologiczna, ktéra zdaniem Tischnera wyznacza granice
dopuszczajacy ,ty” do istnienia obok ,ja” (powiedzieliby§my: ,z ja”) lub
wyrzuca ,ty” poza przestrzen istnienia ,z ja” (zob. J. Tischner, Filozofia
dramatu, dz. cyt.,s. 267nn).

21 Moéwigc ,zwyczajny dialog”, rozumiemy tutaj wymiang zdan i pogladéw,
poddanie weryfikacji, przedyskutowanie jakiej$ kwestii zmierzajace do
kompromisu.
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na szczuplo§é artykulu musimy skonstatowad, ze stosunek twércy

do dziela nie pozostaje bez wplywu na stosunek do samego siebie.
Potepienie pochodzace ze strony dziela oznajmia, Ze artysta nie jest

godzien swojego dzieta. Tischner takie potepienie rozwaza w kate-
goriach estetycznych, méwiac, ze dzieto sztuki jako pickne potepia

tego, kto jest szpetny”?. Wydaje si¢ jednak, ze przyjecie takiego

stanowiska moze okazaé si¢ niewystarczajace. Nie uwzglednia

bowiem innych wartosci, ktére konstytuuja sie w dziele lub przy

jego pomocy. Dzielo moze nie tylko méwié, ze jest pickniejsze

niz sam artysta, moze takze oznajmiaé, ze lepiej opowiada §wiat niz

on sam, ze jest bardziej moralne niz on sam itd. Na takie zarzuty

czlowiek prébuje odpowiedzieé, gdyz szuka on usprawiedliwienia

i walczy o nie, ale walka odbywa si¢ na plaszczyznie dialogicznej,
co oznacza, ze walczy¢ o usprawiedliwienie, to przekonaé ,ty”
do tego, ze ,ja’ ma prawo istnieé, ale istnie¢ w bliskosci. W tej

perspektywie dialogiczno$é¢ dziela sztuki ma wielkie znaczenie

w budowaniu tozsamosci twércy. Jezeli dzieto usprawiedliwia lub

potepia®, to oznacza, ze tworca w spotkaniu z nim (nawet przy

ponownym spotkaniu) wszedl w dialog z warto$ciami niesiony-
mi przez nie i dokonal (lub nie) reinterpretacji owych wartosci,
a w tego wyniku — skonfrontowal si¢ w jakims stopniu ze swoim

»ja", co z pewnoscia nie bedzie obojetne wzgledem poznawania

swojej tozsamosci.

3. Dialog miedzy twérca a odbiorca

Kolejna odstong mozliwego dialogu jest relacja konstytuujaca
si¢ miedzy dwoma wlaciwymi, osobowymi podmiotami: twérca

22 Zob. ]. Tischner, Filozofia dramatu, dz. cyt.,s. 300-301.
23 Nie mozna méwic tutaj oczywiscie o jakims wolitywnym akcie.
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i odbiorca. Wypada znéw siegnaé po analizy Strézewskiego, ktéry
spojrzal na éw dialog, ale tylko w procesie twérczym.

Strézewski zadaje pytanie o rolg odbiorcy w procesie tworczym.
Stusznie zauwaza, ze najbardziej wymownym przyktadem odbiorcy
realnego jest odbiorca, ktéry bierze udzial w spektaklach i hap-
peningach i staje si¢ ich czynnym elementem lub swoistym two-
rzywem. Reakcje widzéw na widziane przedstawienia nie musza
by¢ jednak radykalne ani tez programowane przez twércéw, jak
podkresla filozof. Oddziatywanie daje si¢ wyczu¢ w atmosferze
np. koncertu, podczas ktérego jego zdaniem zachodzi kontakt
miedzy artysta a sluchaczem. Prawdg jest, ze odbiorca tworzacy
odpowiednig atmosfer¢ skupienia, a tym samym wejscia w prze-
strzeni dziela, buduje pelng napiecia obecno$é, wyczuwang przez
wykonawce — artyste?!. Juz tutaj zachodzi zdaniem Strézewskiego
dialog, cho¢ niekoniecznie musza pada¢ stowa (nawet z jednej
tylko strony). Wystarcza do tego dwa akty: akt twérezy po stronie
artysty i akt skierowania uwagi na dziejace si¢ dzielo — po stro-
nie odbiorcy. Ta sytuacja jest w stanie doda¢ wigcej waloréw war-
tosciujacych powstajacemu dzielu niz w przypadku, gdy jest ono
grane w sytuacji pozbawionej elementéw dialogicznych®. Czesto
mozna spotkaé si¢ z wypowiedziami twércéw, zwlaszeza akto-
16w, artystéw estradowych, ze duzo lepiej si¢ gra, gdy widzi si¢
reakcje publicznosci. Dzielo sztuki nie wyznacza jedynie pewnej
przestrzeni, w ktérej ramach dokonuje si¢ dialog, staje si¢ takze
owocem tego dialogu. Trzeba jednak zaznaczy¢, iz dialog ten nie
jest radykalny, mozna nawet stwierdzi¢, iZ jest w pewnym sensie
intuicyjny, bo nie pada Zadne zdanie, Zaden czytelny komunikat.
Jedynym komunikatem jest wspéttworzony nastréj wéréd ludzi
skupionych wokél dzieta: twércéw i odbiorcéw. Bardziej radykalng

24 Por. W. Strézewski, Dialektyka twirczosci, dz. cyt.,s. 216-217.
25 Por. W. Strézewski, Dialektyka twirczosci, dz. cyt.,s. 216-217.
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sytuacja dialogiczng jest ingerencja odbiorcy w proces twérczy.
Réwniez tutaj pojawia si¢ jakis owoc owego dialogu zmieniajacy
jako$¢ dzieta (nie zawsze na jego korzysc). Bywa, ze taka inge-
rencja moze by¢ gwaltowna, wywolana jakims konkretnym aktem
artysty, np. kontrowersyjng scena domagajaca si¢ wyraznej reakcji
od widzéw, jak ma to miejsce szczegdlnie w spektaklach interak-
tywnych, lub jest wyrazana spontanicznie przez widzéw, np. po-
przez oklaski nagradzajace brawurows gre. Dzielo sztuki okazuje
si¢ tutaj juz nie tylko przestrzenia obcowania i owocem dialogu
czy tez komunikatem, na ktéry mozna odpowiedzie¢ intuicyjnie,
przez wytworzenie atmosfery. Staje si¢ bowiem komunikatem
wypowiedzianym wprost do odbiorcy z oczekiwaniem na jego
odpowiedz (inaczej jednak niz w tzw. spektaklach interaktywnych,
w ktérych reakcja publicznosci jest expressis verbis ujgta w planie
dzieta, np. w scenariuszu scenicznym). Dlatego tez odpowiedz
odbiorcy moze pas¢ i nie musi. Dla zobrazowania takiego dialogu
postuzmy sie przykladem znanego performansu Lips of Thomas
(Usta Tomasza) Mariny Abramovi¢, wystawionego 24 pazdziernika
1975 roku w galerii Krinzinger w Innsbrucku. Pokrétce przesledzmy
opis spektaklu z publikacji badaczki sztuk performatywnych Eriki
Fischer-Lichte.

Performerka zdjeta najpierw ubranie i naga podeszia do tylnej
§ciany galerii. Tam przypigta fotografi¢ dlugowlosego mezezy-
zny, ktéry wygladem ja nieco przypominat. Nast¢pnie obrysowata
fotografi¢ konturem piecioramiennej gwiazdy i zblizyta si¢ do
stojacego obok stolu przykrytego bialym obrusem, na ktérym
staly butelka czerwonego wina, sloik miodu i krysztalowy kie-
liszek. Obok lezaly srebrna tyzeczka i pejez. Abramovi¢ usiadla
za stolem i powoli, lyzeczka po lyzeczce, zjadla caly kilogram
miodu, potem powoli, kieliszek po kieliszku, wypila calg butelke
wina. Gdy tego dokonala, prawa dlonig zgniotta kieliszek, dlon
zaczeta krwawid. Artystka wstata od stotu i znéw podeszta do
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$ciany z fotografig. Stojac plecami do $ciany, a przodem do widzéw,
zyletka wyciela sobie na brzuchu pigcioramienng gwiazde, ktéra
naturalnie sptyneta krwig. Chwycila pejez, uklgkta pod fotografia
plecami do widzéw i zaczela si¢ z calej sity biczowaé. Na plecach
pojawily si¢ czerwone pregi. Potem polozyla si¢ na wznak na
blokach lodu, szeroko rozposcierajac ramiona. Na suficie umiesz-
czony zostal grzejnik, ktéry skierowal strumieri ciepla na jej brzuch,
co spowodowalo ponowne krwawienie rany w ksztalcie gwiazdy.
Artystka lezata bez ruchu, jakby zdecydowana cierpied, az cieplo
grzejnika stopi 16d. Gdy przez pét godziny nie dawala zadnego
znaku, Ze chce przerwaé meczarnie, kilku widzéw nie wytrzymato
napiecia, podeszlo do blokéw lodu, chwycito performerke i wynio-
slo ja, koriczgc tym samym performans®. Poszczegélne czynnosci
artystki stanowily komunikaty, jednakze Zaden nie wzywat expressis
verbis do reakeji. Performerka nie wolala np. o pomoc albo np. ze
chce wyjsé z sali. Jej komunikaty tworzace dzielo sztuki stanowily
zamknietg calo$é, ktéra moglaby zaistnie¢ bez koniecznosci reakeii.
Niektérzy widzowie postanowili odpowiedzieé na ten komunikat
swoimi czynami, ale nie zrobili tego wszyscy.

Z obu przytoczonych perspektyw dzielo sztuki wylania si¢
jako przestrzen obcowania, ktéra wyznacza granice dla odbiorcy:
jesli dzieto (wartosci przez nie wyznaczone) przypadnie do gustu,
wéwcezas odnajdzie sic w przestrzeni obcowania i wezmie udzial
w dialogu. Dialogicznos¢ dzieta moze by¢ wige zredukowana do
tejze przestrzeni obcowania, np. w przypadku, gdy staje si¢ ono po-
wodem i przedmiotem dyskusji, tak jak chociazby w czasie spotkan
wokél konkretnych wydarzeri artystycznych. Nie speinia wtedy
jednak funkcji quasi-podmiotowej, jak spetnialo ja w pierwszym
przypadku. Pozostaje ono na poziomie przedmiotowym, a tym,

26 Por. E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, ttum. M. Borowski,
M. Sugiera, Krakéw 2008, s. 11-12.
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z ktérym odbiorca wchodzi w dialog, jest tworca. Stanowienie

obszaru obcowania jednak nie wyczerpuje dialogicznych aspektéw
dziela sztuki w dialogu mig¢dzy twércg a odbiorcg. Istotniejsza, jak
si¢ wydaje, jest tres¢ dziefa sztuki, sktadajaca si¢ na pewien komu-
nikat twércy skierowany do odbiorcy. Oczywiscie nie kazde dzielo

sztuki, bedace rzeczywiscie dzietem, musi by¢ tworzone z myslg
o jakimkolwiek odbiorcy (w takim przypadku bardziej prawdopo-
dobna bedzie relacja miedzy tworcg a dzietem — zob. pkt 2). Dzielo

sztuki moze sta¢ si¢ wiec zdaniem wypowiedzianym w dialogu,
z ktérym to zdaniem odbiorca zaczyna dialogowaé. Réwniez
w tym przypadku nie jest ono quasi-podmiotem dialogu, ale

stanowi jego tres¢, jest jego sensem.

4. Dialog miedzy odbiorca a dzietem

Wszystko, co dotychczas zostato powiedziane o dziele sztuki i jego
udziale w wydarzeniu spotkania, wymaga dopelnienia obrazu
o trzeci wariant dialogu: sytuacje, gdy odbiorca wchodzi w nie-
go z dzietem sztuki rozumianym quasi-podmiotowo. Ow dia-
log w wielu aspektach jest podobny do dialogu twércy z dzie-
tem. Wystarczy zatem poprzesta¢ na tym, co nowego si¢ w nim
pojawia.

Dzielo sztuki jest tworem transcendentnym wzgledem odbiorcy,
dlatego to, co stanowi jego tres¢ i co konstytuuje wartosci, wcho-
dzi od razu z odbiorcg w dialog. Dzielo méwi do odbiorcy calym
sobg, komunikuje mu to, co ma do przekazania. Réwniez tutaj
pojawia si¢ mozliwo§¢ usprawiedliwienia lub potepienia albo wy-
pracowania kompromisu. Wydaje si¢ jednak, ze relacja, jaka si¢
wytworzyla, ma mniejsze napiecie niz w przypadku relacji twérca—
dzielo, lub moze by¢ nawet tego napigcia pozbawiona, gdy dialog
z dzielem odbywa si¢ na poziomie czysto intelektualnym, bez
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jakiegokolwiek zaangazowania emocjonalnego. W tym polozeniu
dzielo spetnia w pelni funkcje jednego z podmiotéw dialogu, jest
bowiem traktowane jako méwiace. Takie jego bycie mozliwe jest
wylacznie wtedy, gdy koncentrujemy caly nasz dialogiczny wysitek
jedynie na nim.

Istnieje jednak moment, w ktérym dzieto sztuki w relacji z od-
biorcg traci swéj quasi-podmiotowy charakter na rzecz tworze-
nia przestrzeni obcowania lub stanowienia komunikatu dialogu.
W przypadku gdy w dialog z dzielem sztuki zaczyna wchodzi¢
swiadomos¢ istnienia konkretnego twércy (wraz z réwnoczesnym
pominig¢ciem autonomii dziela sztuki), moga pojawiac si¢ pytania
o to, co autor chcial powiedzieé¢ przez to dzielo, co sadzi o §wiecie,
czym si¢ kierowal, piszac je itd. W takim wypadku sam dialog
z dzielem moze okazaé si¢ niewystarczajacy, nie chcemy juz bowiem
pyta¢ dziela. Jestesmy bardziej cickawi, czy dobrze rozumiemy to,
co wyniesliémy ze spotkania z nim. Ten moment powoduje, ze
dzielo zostaje sprowadzone z powrotem do funkcji przedmioto-
wych w dialogu.

Wiazne jest to, ze relacja do dzieta sztuki spelniajacego funkcje
podmiotowe w dialogu nie musi by¢ tozsama z relacja do jego
twércy. Dzielo sztuki moze zosta¢ usprawiedliwione przez odbior-
cg, gdy ten sam odbiorca potepi (w sensie dialogicznym) twdrcee
i odwrotnie: pote¢pione dzielo nie musi oznaczaé potgpienia od-
biorcy. Podobnie: w dialogu z odbiorcg moze zostaé¢ wypracowany
kompromis, natomiast z tym oto konkretnym jego dzietem juz nie
(sytuacja moze by¢ odwrécona).

5. Perspektywy

Dialogiczne aspekty dzieta sztuki sprawiaja, ze sama sztuka moze
nabiera¢ nowej jakosci i nowego znaczenia. Cho¢ funkeje spoleczne
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s3 sztuce znane od dawna, to jednak swiadomos¢ dialogicznych
aspektéw dziefa sztuki moze mie¢ wplyw na sam proces jego two-
rzenia i odczytywania. Czy jednak wspomniane jako$¢ i znacze-
nie okazg si¢ lepsze? Wydaje sig, ze efekty moga by¢ dwojakie —
zaréwno negatywne, jak i pozytywne.

Juz Strézewski zauwazyl, ze tworzenie ze swiadomoscig ist-
nienia odbiorcy (nawet wirtualnego) nie zawsze moze okazaé
si¢ korzystne dla wartosci dzieta?. Kiedy twérca stwarza co$ pod
publiczke, istnieje obawa zafalszowania tego, co chce rzeczywiscie
powiedzie¢. Takze $wiadomos$¢ dialogicznych aspektéw dziela
sztuki moze doprowadzi¢ do zredukowania go do nosnika komu-
nikatéw twércy. Dzielo sztuki zostanie wéwczas pozbawione na-
leznych mu wartosci estetycznych, ktére powinny odgrywaé w nim
gléwna role.

Pozytywna strong dialogicznosci dzieta sztuki moze okazad si¢
bardziej owocne prowadzenie dialogu. Moze si¢ to dziaé¢ w dialogu
mig¢dzyludzkim, w ktérym spotykaja si¢ ze sobg dwa podmioty:
twérca i odbiorca. Wydarzenie sensu, jakie konstytuuje si¢ mie-
dzy nimi, moze okaza¢ si¢ o wiele bardziej wartosciowe dla obu
podmiotéw w sensie budowania ich osobowosci, gdy przestrzenig
obcowania i no$nikiem komunikatu bedzie dzieto sztuki, oddzia-
tujace na czlowieka swoimi wszystkimi wartosciami. Spotkanie
za§ z dzielem sztuki sam na sam (zaréwno dla obiorcy, jak i arty-
sty) moze mie¢ olbrzymie znaczenie w intymnym ksztaltowaniu
osoby. Przezycia dostarczane dzigki takim dialogom z pewnoscia
podnosza wartos¢ cztowieka i dialogu, w ktéry on wechodzi niemal
codziennie.

Najwieksze wyzwanie dla dziela sztuki stanowi wiec zachowanie
swoich wartosci przy réwnoczesnym wypelnianiu funkeji dialogicz-
nych, ktére dla cztowieka sa jednymi z najwazniejszych, natomiast

27 Zob. W. Strézewski, Dialektyka tworczosci, dz. cyt.,s. 217.
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dla dziela sztuki nigdy nie beda sytuowaé si¢ na pierwszym miejscu

mimo ich donioslej funkcji w spoteczeristwie ludzkim.
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