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Tworczos¢ to swiat wyobrazni,

a nie rozsqdku i kalkulacji,

Swiat tysigca i jednej niewiadomych.
Ktore nas zachwycajq lub niepokojg,
nie odstaniajgc dna swych tajemnic.
Wspanialy to swiat, ktory powstaje
Z uniesien, z rozczarowan,

z sennych marzen, z zaprzeczen
zdobytych osiggniec

lub z irracjonalnej checi stworzenia
trwalego znaku wlasnego istnienia™.

Tworczos¢ to Swiat wyobrazni, ktorego elementy pod wplywem procesu
tworczego ulegaja selekcji. Czg$¢ z nich opuszcza sfere imaginacji, by przeistoczy¢
si¢ w realne dzieto sztuki. W tytule swojej pracy dzieto zdefiniowatem jako fenotyp
procesu tworczego. Proces ten jest zas dla mnie genotypem specyficznym dla danej
jednostki tworczej. Gwoli wyjasnienia przytocze definicje encyklopedyczne obu
zaczerpnigtych z dziedziny biologii pojec:

Genotyp (gr.), zespdt wszystkich genow organizmu, warunkujgcy jego wlasciwosci

dziedziczne; w czasie rozwoju osobniczego pod wplywem genotypu i czynnikow
. 2

Zewnetrznych wytwarza sie fenotyp”.

Fenotyp (gr.), zespot cech organizmu (...), stanowi wynik wspoldzialania — genotypu i
warunkéw srodowiska®.

Z powyzszych definicji wynika, ze fenotyp jest rezultatem oddzialywania
miedzy genotypem a Srodowiskiem. Dlatego tez ten sam genotyp moze da¢ rdzne
fenotypy w zaleznosci od otaczajacego srodowiskach. Podobna zalezno$¢ wystepuje
w przypadku procesu twoérczego. Wptyw srodowiska na artyste w petni pokrywa sig
bowiem z mechanizmem tworzenia przez przyrod¢ nowych gatunkow. Genotyp +
srodowisko = fenotyp, a zatem analogicznie: artysta + S$rodowisko = dzieto.
L.acznikiem spajajacym te dwie ptaszczyzny jest proces tworczy.

Proces tworzenia, ktéry uczynitem przedmiotem moich rozwazan w rozprawie
doktorskiej, jest zagadnieniem niezwykle szerokim i wcigz podatnym na nowe
interpretacje. Na kolejnych stronach postaram sie¢ przyblizy¢ jego specyfike oraz
dokona¢ analizy mechanizméw nim rzadzacych. W swojej pracy rzezbiarskiej
podjalem probe uchwycenia tej specyfiki za pomoca plastycznej metafory. W
teoretycznych rozwazaniach uwzglednitem kilka, moim zdaniem najistotniejszych,
czynnikOw warunkujacych proces tworczy. Stad tez refleksji poddane zostang miedzy

L' W. Lam, Twérczosé przejawem instynktu Zycia, Krajowa Agencja Wydawnicza, Gdansk 1977,
s. 26.
2 Genotyp, [hasto w:] Encyklopedia PWN, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, s. 585.
® Fenotyp, [hasto w:] Encyklopedia PWN, op.cit., s. 513.
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innymi zagadnienia zwigzane z natchnieniem, Strukturami prébnymi, kontekstem
miejsca, rolg przypadku i przeszkéd w procesie twdrczym. Zaréwno dobor
zaproponowanych czynnikow, jak i plastyczne przedstawienie procesu twdrczego
stanowig wynik wlasnych obserwacji, do§wiadczen oraz przemyslen.



Geneza stow ‘tworca’, ‘tworzyé’

Pojecia ‘twérca’ i ‘tworzyé¢® W powszechnie dzisiaj uzywanym znaczeniu
zaczely funkcjonowaé dopiero w XIX wieku. Starozytni Grecy nie postugiwali si¢
tymi terminami, wystarczato im bowiem stowo tlumaczone w jezyku polskim jako
‘robi¢’, ktore odnosili wytacznie do poetdw. Co wigcej, jedynie poeci uwazani byli
przez nich za prawdziwych tworcow. Rzezbiarzy i malarzy postrzegano zas tylko
jako rzemieslnikéw nasladujacych przyrode. W $wiecie religii chrzescijanskiej
pojawil si¢ nowy termin creatio ex nihilo, czyli ,,tworzenie z niczego”, ale odnoszono
go jedynie do czynnosci boskiej. Odpowiedniego wyrazu dla sztuki poszukiwano w
dobie odrodzenia. Wéwczas utozsamiano jg raczej z wymys$laniem, ksztaltowaniem,
wynajdywaniem, przeksztatcaniem, nie odwazono si¢ jednak uzy¢ terminu ‘twérca’.
Wprowadzit go dopiero w XVII wieku polski poeta i teoretyk poezji Kazimierz
Maciej Sarbiewski. Jako pierwszy uzyt on wyrazenia ,,na nowo tworzy¢” oraz
sformutowal tezg, Zze poeta tworzy na podobienstwo Boga. Trzeba niemniej
podkresli¢, ze tworczo$¢ w jego mniemaniu, tak jak w $wiadomosci starozytnych,
nadal byla domena jedynie poetdw. W XVIII stuleciu termin ‘tworca’ zaczal
funkcjonowac w teorii sztuki, ale byt taczony z pojeciem wyobrazni. Dopiero wiek
XIX przyniost radykalne zmiany w rozumieniu stowa ‘tworca’, ktore stalo sie
synonimem artysty i postugiwano si¢ nim wytacznie w kontekscie artystow i ich prac.
Wraz z wiekiem XX termin ten zaczal by¢ stosowany W Szerszym znaczeniu,
‘tworczos¢’ odnosita sie do catej kultury ludzkiej. Wspotczesnie wyraz ‘tworca’ ma
bardzo rozlegte pole semantyczne, mozna nawet powiedzie¢, ze zatarly si¢ granice
wyznaczajace ramy tego pojecia. Oznacza ono wszelkiego rodzaju ludzkie czynnos$ci
i wytwory nie tylko artystyczne, ale rowniez naukowe i techniczne®.

‘Tworczos¢’ to myslenie, wyrazanie siebie, wytwarzanie czegos, patrzenie W
sposOb indywidualny na $wiat, tamanie stereotypow, wychodzenie poza kanon,
Kreatywne przedstawianie swojego zdania na podnoszone kwestie spoteczne i
kulturowe, odkrywanie nowych rejondéw. Widzimy zatem wielo$¢ odniesien
tworczosci. Nie sposob wymieni¢ ich wszystkich.

‘Proces’ to przebieg nastepujacych po sobie przyczynowo okreslonych zmian,
zdarzen. Synonimy tego wyrazenia, jak przebieg, tok, nurt, rozwdj, ewolucja, cykl
itp., rOwniez sugeruja przemiany i nastgpujagce po sobie wydarzenia okreSlajace
cyklicznos¢. Proces jest wigc czym$ rozwojowym, wigze si¢ ze zmiang, postepem,
odkrywaniem, czym$ systematycznym, narastajgcym, uwzgledniajacym przypadek,
dazacym do jakiego$ okreslonego celu. Liczba znaczen wyrazu ‘proces’ nie wydaje
si¢ jednak tak duza jak terminu ‘tworczosc’.

Polaczenie zdefiniowanych powyzej poje¢ daje nam szeroko rozumiany
‘proces tworczy’, ktory stanowi glowny temat mojej rozprawy doktorskiej oraz
aktualnej praktyki rzezbiarskiej. Trudno postawi¢ jedng tezg, wyczerpujaca
podejmowane przeze mnie zagadnienie badawcze. Nawet dwa cztony analizowanego

* W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1976, s. 288-
299.
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pojecia rozpatrywane osobno sprawiajg wiele probleméw o charakterze
semantycznym, nie dziwi wigc, ze trudnosci narastajg po zestawieniu ich ze sobg 1
potaczeniu w jedno.

Mobwigc o procesie twdrczym, czesto pomija si¢ jego istote. Sptyca si¢ jg przez
wykorzystywanie jako przystony dla wpadek czy nietrafionych decyzji
artystycznych. Proces tworczy jest ztozonym bytem, stanowi site napedowa kazdego
tworcy. Artysta rozumiejgcy jego istote wydaje sie bardziej podatny na bodzce
zewngtrzne, przez co jest bardziej otwarty na nowe i kreatywny. Jego wyobraznia
przekracza granice dotychczas nieosiggalne. Artysta u$wiadamia sobie istnienie
kolejnych ograniczen, do ktérych dociera w trakcie tworczego aktu. Kazdy proces
tworczy, przez ktory przechodzi, jest poglebieniem jego poprzednich doswiadczen i
kolejnym krokiem na tworczej drodze.



To, co sie w podswiadomosci organizowato przez diuzszy okres,
W chwili szczesliwego jasnowidzenia,

krystalizuje sie w ksztaft utworu i domaga urzeczywistnienia.
Tak powstaje tworcze dzielo,

model, niemajqcy pierwowzoru, przemawiajgcy witasng mowq5.

Natchnienie

Najpierw pojawiaja si¢ mysli, obrazy, chaotyczne skojarzenia. Z chaosu
wylania si¢ mglisty zarys natchnienia. Pragnienie stworzenia czego$ nieokreslonego
— ta mys$l nie daje nam spokoju — odchodzi i powraca. Nieprzerwanie w sposob
podswiadomy towarzyszy nam w zyciu codziennym. Szukamy inspiracji,
dostrzegamy je w otaczajacych nas przedmiotach, zdarzeniach, obrazach. Zaczynaja
one tworzy¢ swoistg sie€, map¢ punktow. Bladzimy po niej, probujac odnalez¢ ten
jedyny uktad elementow, ktory doprowadzi nas do celu, jakim jest stworzenie dzieta.
Moim zdaniem najbardziej trafnym okresleniem obrazujacym poczatkowa faze
procesu twdrczego jest, bedace synonimem terminu ‘natchnienie’, pojecie tak zwanej
‘iskry bozej’. Moment tajemniczy, zaskakujacy, nie dajacy si¢ wyjasni¢ stowami. Ta
konkretna chwila jest bardzo krotka, nie jesteSmy w stanie zarejestrowaé ani
zapamigta¢ ukazanej nam drogi. Te¢sknimy za nig, probujemy odtworzy¢ ja w
pamigci, wroci¢ do niej, tak, jak po przebudzeniu chce si¢ wroci¢ do mitego snu.
Niestety, potrafimy utozy¢ tylko fragmenty uktadanki. Proba powrotu do opisanego
powyzej momentu jest jednym z elementéw napedowych w procesie tworzenia.
Dazenie do odkrycia tajemnicy, ktérej doswiadczyliSmy, pragnienie ponownego
doznania uczu¢ towarzyszacych owej chwili nie opuszcza nas do konca procesu
tworczego:

(...) umyst cztowieka stanowi przebogate archiwum niezliczonych dawnych percepcji, ktore
mogq — gdy natrafimy przypadkiem na wiasciwe skojarzenie — wydobyé sie znow na
powierzchnig, niekiedy w kolorycie tym zywszym, Ze tak diugo przebywaty w mroku®.

Archiwum pamigci, archiwum archetypow, do ktorego w sposob naturalny ma
dostep nasz umyst, jest kodem zakorzenionym w kazdej kulturze. To obszar gestow i
znakow charakteryzujacych si¢ podobnym, a najczesciej tym samym znaczeniem w
roznych kulturach. Mozno$¢ korzystania z niego niesie ryzyko powielania przez
tworcow podobnych rozwigzan artystycznych.

>W. Lam, op.cit., s. 41.
® H. Read, Sens sztuki, przet. K. Tarnowska-Konarek, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1965, s. 150, § 81.
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Kazdy wielki tworca niszczy w sobie dzieta swych bezposrednich mistrzow; prawdziwym
mistrzem Picassa, rywalem, ktorego miat zniszczy¢, stato si¢ wkrotce Muzeum Wyobrazni'.

Muzeum wyobrazni, otwarte dla nas niezaleznie od naszej woli, t0 pojecie
sformutowane przez A. Malraux. Picasso chcial je w sobie zniszczy¢, poniewaz
uwazatl, ze moze ono skierowac¢ go na droge odtworczosci. Wchodzac do niego, nie
jesteSmy bowiem w stanie uciec od stereotypdw, od nieuswiadomionego
podejmowania prob nawigzania w swoich dzietach — w mniejszym badz wickszym
stopniu — do dokonan poprzednikéw. Wniosek wydaje si¢ nastgpujgcy: muzeum
wyobrazni moze by¢ czynnikiem opresyjnym. Wplywa na nasza $wiadomosc,
ukierunkowujac ja oraz w pewnym sensie ograniczajgc przez stosowanie wspolnego
kodu. Prowadzi artyste do powtarzania rozwigzan zastosowanych przez innych. W
tym przypadku sztuke, kulture i historie, w ktorych jest zakorzeniony, mozna uznaé
za balast.

Niemniej kazde archiwum wyobrazni jest inne, za$ arty$ci za sprawg swojej
indywidualnej wrazliwos$ci zwracajg uwage na rézne jego aspekty. Kazdy dzwiga
swoj bagaz zarowno pozytywnych, jak i negatywnych doswiadczen, gromadzonych
przez lata, ksztaltowanych przez sytuacje, ktore wpltywaja rowniez na nasze
indywidualne cechy psychiczne. Iskra rozbtyskajagca w momencie natchnienia,
wydobywa w danej chwili z mrokOw naszej pamigci niepowtarzalny zestaw roznych,
najczesciej przeciwstawnych, pojec, zdarzen, obrazéw. Nasz umyst taczy je w nowy
twor stajacy si¢ inspiracja — impulsem do ruszenia w tworcza podroz. Jedyna w
swoim rodzaju. Jak pisze E. Necka akt tworczy to:

(...) efekt nietypowego przypominania albo — szerzej — przywolania (retrieval) tresci
zakodowanych w pamieci diugotrwalej. (...) towarzyszqce mu przezycie ,, olsnienia”
zachodzi wowczas, gdy przywolujemy z pamieci takie informacje, jakich zwykle nie
odpamietuje si¢ w kontekscie danej sytuacji problemowej. \Wymaga to wczesniej swoistego
,,indeksowania” danych w pamieci, czyli kodowania ich w sposob nietypowy albo w sposob
alternatywny?®.

Archiwizacja danych w pamigci, swoista biblioteka kodéw, moze nies¢ zatem
negatywne badz pozytywne konsekwencje dla procesu tworczego. Wszystko zalezy
od $wiadomosci artystycznej tworcy, jego doswiadczen i determinacji. Jezeli jest
wystarczajagco $wiadomy mocy oddziatywania istniejgcego W nNim muzeum pamieci,
nie bedzie musial podejmowac¢ z nim walki. Woéwczas czynnik ten stanowi¢ bedzie
pomocny zbidr informacji, ktory przyspieszy postep w procesie tworzenia.

" A. Malraux, Glowa z obsydianu, przet. A. Tatarkiewicz, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1978, s. 25.
® E. Necka, Proces tworczy i jego ograniczenia, Oficyna Wydawnicza Impuls, Krakéw 1995, s. 28.
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Struktury probne

Pod$wiadomie zaczynamy szukaé inspiracji i dostrzega¢ je w napotykanych
przedmiotach, zdarzeniach, obrazach. Elementy uktadajg si¢ w niepowtarzalng sie¢,
mape punktow. Zaczynamy kluczy¢ migdzy nimi, szukajac tego jedynego uktadu
elementow, ktory stanie si¢ naszym przewodnikiem w drodze do celu, jakim jest
stworzenie dzieta. Sg to tzw. struktury probne. E. Necka definiuje je jako: ,pomysty,
szkice, zachowania, ktére sq wytwarzane w odpowiedzi na wymagania celu’®.

Szeroko rozumiany szkic fizyczny, jak i myslowy moze by¢ strukturg prébna,
traktowang jako inspiracja, czyli moment dajacy mozliwo$¢ rozpoczgcia nowego
procesu tworczego. Artysta, pracujac na etapie selekcji szkicoOw, nieswiadomie
poddaje si¢ temu mechanizmowi, ktory w pewnym stopniu go ukierunkowuje. Mam
na mysli moment akceptowania i odrzucania szkicu, warunkujacy to, ze jedne
pomysty rozwijamy, a inne odrzucamy na tak wstepnym ectapie. Na proces selekcji
wplywa prawdopodobnie nasze wewngtrzne pojmowanie estetyki, poparte szeroko
rozumianym archiwum pamigci. Te dwa czynniki, przejawiajace si¢ w sposob
indywidualny dla kazdego tworcy, sg naszym wewnetrznym sitem, oddzielajgcym
struktury prébne od struktur chybionych, czyli takich, ktore nie spelniajg
podstawowych wymagan i tym samym nie sg brane pod uwage w wyborze drogi
tworczej.

Oprdcz struktur wymienionych powyzej istnieja rowniez struktury uspione.
Odrzucane albo zatrzymywane na pewnym etapie buduja odrebny projekt, ktory w
danym momencie artysty nie inspiruje albo jest jeszcze na tyle odlegtly, ze tworca nie
jest gotowy na zmierzenie si¢ z nim. Struktury uspione znajdujg si¢ W stanie swoistej
hibernacji. USpienie struktury probnej jest czasowe, moze ona bowiem zostaé
wykorzystana w innych okoliczno$ciach. Moze jednak réwniez zdarzyC sie, ze
pozostanie w formie hibernacji juz na zawsze. Struktury probne stajg si¢ swoistymi
drogowskazami na rozstajach drdg, artysta-podréznik obiera kierunek, droge, ktorg
bedzie podazal w nieznane.

Kto wie, co zakret bliski kryje,
Drzwi tajemnicy, dziwng Sciezke.
Tylem jg razy W Zyciu mijat,

Az przyjdzie chwila, gdy nareszcie
Otworzy mi si¢ droga nowa.

Tam, dokqgd ksiezyc nam sie chowa,
| zaprowadzi mnie najdalej,

Tam, skqd nad ziemiq stonce wstajelo.

Moment $wiadomego wyboru sposréd wielu mozliwosci whasciwej struktury
prébnej stanowi dla mnie analogi¢ do ewolucji biologicznej. Generuje ona duzg ilos¢

% Ibidem, s. 37.
19 JR.R. Tolkien, Wladca Pierscieni, t. 3, Powrét Kréla, przel. M. Skibniewska, Warszawskie
Wydawnictwo Literackie Muza, Warszawa 2008, s. 384.
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osobnikow, ulegajacych rozmaitym mutacjom, w wyniku ktorych wyselekcjonowana
zostaje najlepiej przygotowana do istnienia jednostka. Podobnie dzieje si¢ w procesie
tworczym. Artysta pod$wiadomie wytwarza wiele struktur po to, aby sposrod nich
wybra¢ najbardziej trafne zalozenie ideowo-problemowe, czyli fenotyp. W. Lam
proces ten opisywal w nastepujacy sposob proces:

w tworczosci tak samo jak w przyrodzie w ramach danego gatunku powstajg rozne
indywidualne utwory. Nie sposob wyliczy¢ ani ustali¢ ilosci tych odmian, odchylen i
przeciwstawien, ktére tworzq inny wyraz dziela™.

Zasada rzadzgca procesem tworczym wydaje sie analogiczna do mechanizméw
biologicznych. Jest ona konsekwencja przyjetego zatozenia, w mysl ktérego
gléwnym celem procesu tworczego jest wygenerowanie nowego i niepowtarzalnego
dzieta. Artysta dokonuje selekcji na wzor natury, dobierajac odpowiednie skojarzenia
i materialy. Analizuje mutacje poje¢ w poszukiwaniu najlepszego ,,fenotypu”. Jest
czg$cig natury i silg rzeczy podlega jej prawidtom.

1w, Lam, op.cit., s. 32.
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Kontekst miejsca

Moje pierwsze inspiracje zwigzane z opracowywaniem projektu na studia
doktoranckie siggaly kultur pierwotnych Afryki 1 Oceanii. Zafascynowata mnie
zalezno$¢ migdzy sztuka danej kultury (plemienia) a kontekstem miejsca, ktore
zamieszkiwata i natury, ktora jg otaczala.

(...) moze istnie¢ zwiqgzek natury ogolnej pomiedzy obrazem przyrody a tworczoscig
artystyczng na okreslonym obszarze. Swiat artysty mikronezyjskiego z atoli Pacyfiku jest,
mozna powiedzie¢, cienko rysowany i linearny — sztuka wysp koralowych czesto sie tym
charakteryzuje. W Melanezji, z jej glebokimi wgwozami, rzekami leniwie toczqgcymi swe
wody i urwistymi gorami, sztuka wydaje sig¢ iS¢ reka w reke w swej gwattownosci i
kontrastach z surowymi ksztattami krajobrazu. Niektore widoki, jak np. skalny i stromy
plaskowyz amerykanskiego Poludniowego Zachodu i urwiska zachodniego Sudanu,
niewgtpliwie przytlaczajq widza swoim majestatem. Zwarte, geometryczne style artystyczne
tych obszarow mogq by¢ wiec swiadectwem wplywu Srodowiska naturalnego na artyste.
Jeszcze bardziej spektakularny charakter ma przypuszczenie, Ze niezmierzone, otwarte
przestrzenie prerii, tundry czy pustyni mogtly wplyngc¢ ujemnie na cztowieka, kierujgc go ku
kontemplacji?.

Przytoczone powyzej stowa D. Frasera wyraznie wskazujg, jak ogromny
wplyw na sztuke miata natura. Dlatego tez postanowitem powréci¢ do myslenia o
niej jako o wzorcu. Nie jest tajemnica, ze — z uwagi na to, iz zyje w innych czasach
oraz wywodze si¢ z innej kultury 1 wyznaje inng religi¢ — kazda proba postawienia si¢
w sytuacji i odtworzenia sposobu myslenia cztonkow prymitywnych plemion bedzie
sztucznym zabiegiem. Stad, moim zdaniem, jedynym realnym spoiwem taczacym te
dwa skrajne $wiaty jest wlasnie natura 1 jej wplyw na twoérczos¢. Innymi stowy,
zalezy mi na wykazaniu zwigzku miedzy sztuka a Srodowiskiem, w ktérym ona
powstaje.

Z istnienia kontekstu miejsca i jego wptywie na proces tworczy zdalem sobie
sprawe podczas wyjazdow na sympozja do Finlandii i Chorwacji. Finlandia w moim
odczuciu to kraj surowy i zimny. Charakterystycznym naturalnym materiatlem jest
kamien, a doktadniej twardy i zimny granit. Rzezba, ktéra zrealizowatem podczas
sympozjum, oddaje wplyw tamtego $rodowiska na proces tworczy, CO potwierdza
zalezno$¢ migdzy artysta a kontekstem miejsca. Surowa, zbudowana z prostych
monolitbw kamiennych kompozycja statyczna wtapia si¢ w klimat tamtego
otoczenia. Prostota zestawionych kamiennych ptyt, naturalna faktura 1 kolor
odzwierciedlaja dziko$¢ 1 surowo$¢ miejsca. Po tym doswiadczeniu zaczatem
baczniej przygladac si¢ relacji dzieto sztuki—natura. I wlasnie z takim nastawieniem
pojechatem na drugie sympozjum, ktéore odbywato si¢ w Chorwacji. Tamtejszy
Krajobraz, a zwlaszcza nadmorskie skaly wyrzezbione przez wodg i1 wiatr, odcisnety
pietno na moim procesie tworczym. Rzezba, ktéra woOwczas powstata, na swoj

12 D. Fraser, Sztuka Prymitywna, przet. M. Zutko$-Rozmaryn, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe
Warszawa 1976, s. 22-23.
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odmienny sposob odnosi si¢ do przedstawionego w tytule pracy problemu badawczy.
Laczy w sobie dwa srodowiska: to, w ktorym zyje, oraz to, w ktérym si¢ znalaztem.
Rdzen kompozycji, ztozony z roztupanych elementéw debu z pionowymi bruzdami
od pity mechanicznej, przywodzi na mysl skaly nadbrzezne, ktére zachwycity mnie
swoim wygladem. Odznaczaly si¢ niesamowitg pierwotng sitg, ktora postrzegalem
jako twierdze szturmowana przez sity przyrody. Srodek rzezby byt wigc efektem
oddzialywania srodowiska, w ktorym si¢ znalaztem. Ramy spinajagce kompozycije,
stworzone z przycigtych geometrycznie bel stanowigcych swoiste klamry czy okowy,
staly si¢ natomiast odbiciem S$rodowiska miejskiego, w ktorym dorastatem. Tak
uksztattowane miejsce narzuca uporzadkowanie i geometryzacje.

Przyktadami wptywu $rodowiska na tworczos¢ sa takze relacje artysta—
pracownia oraz tworczosé—warsztat tworczy, ktore wyraznie kieruja nasze myslenie
ku filozofii przestrzeni. Jak pisat A. Nowicki:

Sg bowiem dwa podstawowe rodzaje przestrzeni: te, w ktorych czlowiek karleje i te, w
ktorych czlowiek rosnie®.

Potwierdzeniem powyzszych stow wydaje si¢ prosty przyktad: powierzchnie
biurowe w urzedach sg nieduze 1 niskie, natomiast pracownie projektowe przestronne
I wysokie. Czlowiek w biurze ma si¢ skupi¢ na swoich obowigzkach, dlatego
przestrzen ta jest ograniczona. Biuro projektanta powinno by¢ zas przestronne oraz z
duzym oknem, gdyz tak zaprojektowane miejsce sprzyja kreatywnosci, pobudza
umyst i otwiera go na przestrzen. Ma — stwierdza J. Krupinski — ,,0ddycha¢
tchnieniem otwartosci”™".

Warsztat tworczy, przestrzen tworcza, otoczenie wokot artysty odciskajg pietno
na jego procesie tworczym. Kazdy warsztat jest inny, jak 1 kazdy artysta poddaje si¢
innemu procesowi twdrczemu. Pracownia, jako miejsce mocy, wspomaga artyste, jest
réwniez czescia jego historii:

Przestrzen warsztatu posiada wlasnosci magnetyczne, przyciggajgce przedmioty potrzebne
do budowy dziela i ludzi zafascynowanych procesem powstawania dzieta™.

Relacja artysta—pracownia, czy szerzej artysta—przestrzen, jest nieodtgcznym
elementem wspomagajacym i budujgcym sie¢ semantyczng procesu tworczego.
Miedzy dzielem a artystg oraz dzielem a przestrzenia zachodzi proces
wdzielowstgpienia®®, czyli zespolenia dwoch materii: zywej i martwej w sensie

3 A. Nowicki, Filozofia warsztatu, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin
1990, s. 7; cyt. za: idem, Przestrzen spotkan. Prolegomena do ikonograficznej filozofii
przestrzeni [w:] Filozofia przestrzeni, red. idem, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-
Sktodowskiej, Lublin 1985, s. 15, § 8.

Y ). Krupinski, Intencja i interpretacja. ,, Genesis” Andrzeja Pawlowskiego, \Wydawnictwo ASP w
Krakowie, Krakow 2001, s. 44.

> A. Nowicki: Filozofia warsztatu, op.cit., s. 15.

18 |bidem, s. 9. Trzecim zrodlem filozofii warsztatu jest teoria ergantropii, odstaniajgca rozmaite

formy obecnos$ci cztowieka w wytwarzanych przez niego rzeczach. Filozofia warsztatu stanowi
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filozoficznym. Brzmi to troche¢ jak pierwotny obrzed czy szamanski rytuat. I jest w
tym troche prawdy. Kazdy z artystow ma bowiem swoj specyficzny rytuat, ktory
odbywa si¢ tam, gdzie artysta pracuje i tworzy, najczesciej zatem w pracowni —
miejscu mocy i spokoju, w ktérym mozna si¢ wyciszy¢, skupié, by¢ z dzietem sam na
sam. Pracownia zazwyczaj jest miejscem intymnym dla artysty, tak jak jest nim
szkicownik, ktory mozemy przyréwnac¢ do pamietnika. W wigkszosci przypadkow
jest przepelniona artefaktami i talizmanami nasyconymi mocg, ktére pobudzaja
artyste 1 wspomagaja go w procesie tworzenia. Czym sg owe talizmany czy artefakty?
To ulubione ksigzki, muzyka, pamiatki z podrozy, narzgdzie, ktore kupito si¢ na
pchlim targu, stare zdjecia, ulubiony fotel, ktorego czas swietnosci dawno przeminat,
stare, dziesigtki razy latane spodnie z powodzeniem odgrywajace role szamanskiego
stroju, stowem — przedmioty, ktore osoby z zewnatrz uznalyby za Smieci.

Artysta jest podroznikiem, odkrywca, badaczem i tak jak oni kolekcjonuje
rozne przedmioty, tworzac tym samym swo@j pamigtnik z podrozy. Kazdego dnia
odkrywa na nowo znane tylko sobie przestrzenie. Nickiedy dzieje si¢ tak, ze wiele
razy ogladany przedmiot potrzebuje odpowiedniej chwili i wlasciwego miejsca, by
sta¢ si¢ inspiracjg, zyska¢ nowe sensy. Tak samo jest z dzietem sztuki. Nabiera ono
nowego znaczenia, wygrywa nowe zycie, gdy opusci warsztat tworczy. Jednym z
ostatnich czynnikow dopelnienia — usensowienia si¢ dzieta jest bowiem odbiorca,
ktory poprzez swojg interpretacjc nadaje mu kolejnych znaczen. W najszerzej
rozpowszechnionych koncepcjach pojmowania dzieta sztuki pojawia si¢ autor, ktory
stworzyt dzieto, i odbiorca, ktory mogt wypehi¢ puste miejsca swojg interpretacja.
Obecnie w dyskursie teoretycznym dominuje poglad, w mysl ktérego widz—odbiorca
urasta do rangi niemal wspottworcy dziela. Artysta nie jest juz postrzegany jako
jednostka, ktora poprzez dzieto glosi swoje idee, wygtasza skierowany do thumu
odbiorcow monolog. Miedzy artystg a odbiorcg oraz dzietem a odbiorcg dochodzi do
interakcji, dialogu. Artysta staje si¢ kreatorem pola aktywnosci dla interpretacji
odbiorcy, nie narzuca mu zadnej z nich, lecz naktania do stworzenia wtasne;.

Opisane powyzej zaleznosci bardzo trafnie ujmuje A. Nowicki, wyodregbniajac
trzy elementy sktadajace si¢ nie tylko na dzieto sztuki, ale na ,, kazdg gotowq rzecz

1) to, co do niej wnidst twoérca, a wiec modus (sposob, w jaki zostata
zaprojektowana i wytworzona),

2) to, co do niej wniosto tworzywo (res ex qua) i

3) pusta przestrzen dla wspoltworczej aktywnosci tych, ktorzy bedg spotykaé sie
ztqgrzeczq .

Ostatni punkt, w ktorym badacz podejmuje kwestie ,,wspoftworczej
aktywnosci””, oddaje wlasnie zmiang¢ roli odbiorcy i jego statusu w procesie
formowania dzieta. Widz staje sie czeScig procesu tworczego, domyka go poprzez
swoj wkiad.

istotne uzupetnienie tej teorii, poniewaz bada sposéb wytwarzania przedmiotdéw ergantropijnych
1 stara si¢ uchwyci¢ proces wdzielowstgpienia.
" Ibidem, s. 9.
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Piszac o przestrzeni, mam na my$li nie tylko szeroko rozumiang przestrzen
zewnetrzng — konkretny obszar, bliskie otoczenie, lokalne srodowisko, rzeczywistos¢
spoteczng czy historyczng, ale roéwniez przestrzen wewnetrzng — sfere mysli,
doswiadczen, idei. Co wigce], przestrzenie te mogg przenika¢ si¢ wzajemnie i
oddzialywac na siebie. Kazde zetkniecie si¢ artysty z jakas$ przestrzenig, na przyktad
Z przestrzenig innego tworcy, odciska pietno, zostawia $lad. Dochodzi do ergantropii
przestrzeni dwdch artystdbw. Rezultatem takiego spotkania moze by¢ pobudzenie
procesu twoérczego i wniesienie do niego nowych wartosci albo wrecz odwrotnie —
wzajemne wyniszczenie, ktére w konsekwencji przerwie rozpoczety proces. Warto
zaznaczy¢, ze jednostki charakteryzujace si¢ rozwinigta wrazliwoscig tworczg sg
bardziej podatne na interakcje z otoczeniem. NieSwiadomie szukajg bodzcow
zapalajacych iskrg natchnienia.
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Przeszkody w procesie tworczym

Tak jak w kazdej dziedzinie ludzkiej aktywnosci rdwniez w procesie tworczym
czlowiek napotyka na swej drodze przeszkody, ktore oddalaja go od obranych
wczesniej celow. W dziatalnosci artystycznej sg to bariery na tle psychologicznym,
ktore artysta sam sobie stwarza. Moga one doprowadzi¢ do czasowego przerwania
lub zupelnego zaniechania rozpoczgtego procesu tworczego, zas w skrajnych
przypadkach do catkowitego zaprzestania dziatan tworczych przez danego artyste.

Jedna z blokad psychologicznych, moim zdaniem najczegsciej wystgpujaca W
srodowisku twoérczym, jest zjawisko opisane przez E.P. Torrance'a’® (1965).
Amerykanski psycholog okreslit je jako tak zwana ,,trwoga przed arcydzietem™,

czyli niezrozumienie, ze dzieto jest koncowym efektem procesu tworczego:

(...) przeszkodq dla tworczosci nie jest sam podziw dla cudzych dziel, ale przypuszczenie, zZe
powstaly one dzigki nadnaturalnym zdolnosciom Iub réwnie nadnaturalnemu natchnieniu®.

Kazde dzielo sztuki wymaga od jego tworcy duzego wysitku zaréwno
umystowego, jak i fizycznego. Ta szala przesuwa si¢, oczywiscie, w jedng lub drugg
strone w zaleznoS$ci od specyfiki dzieta i dziedziny. Kazdy proces tworczy jest dtugi,
trudny 1 peten momentdw zwatpienia. Artysta pokazuje tylko efekt koncowy,
dopracowany. Opisana powyzej blokada wystepuje najczesciej u tworcow mato
cierpliwych i1 niedoceniajagcych wilasnego talentu oraz porownujacych geniusz do
wartosci nieosiggalnych 1 nadprzyrodzonych.

Inna przeszkoda wiaze si¢ z przyblizonym przez amerykanskiego psychologa
spotecznego M. Rokeacha w ksigzce The Open and Closed Mind (1960) pojeciem
dogmatyzmu. Polega on ,,na silnej niecheci wobec zmian w systemie posiadanych
przez czlowieka przekonan”?*. W moim odczuciu w procesie tworczym dogmatyzm
przejawia sie obawa przed eksperymentem, ktdry zawsze niesie z sobg ryzyko utraty
wypracowanej przez lata pozycji w Srodowisku artystycznym. Tego typu blokada
prowadzi do ciagglego poruszania si¢ przez artyste w tym samym schemacie, do
zamkniecia procesu tworczego na element przypadku. Pozbawienie go tego czynnika
wplywa za$ negatywnie na rozwoj pracy tworczej.

Przeszkoda odwrotng do dogmatyzmu jest egocentryzm, czyli:

(...) utozsamianie wartosci dzieta z wartosciq autora, jako cztowieka. Dzielo nie moze by¢
marne, bo tym samym wykazywatoby marnos¢ autora: lepiej wiec, aby go w ogole nie bylo,
niz gdyby miato nie spetniac wysokich oczekiwan z nim Zwiqzanychzz.

8 E.P. Torrance - amerykanski psycholog, prowadzit badania kreatywnosci; Testy Tworczego
Mpyslenia (1974).
9'E. Necka, op.cit., s. 125.
% bidem, s. 126.
*! Ibidem, s. 143.
%2 Ibidem, s. 148.
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Przypuszczam, ze u osob przejawiajacych sktonnosci egocentryczne wystepuje
nadmierna samokrytyka, ktora powoduje czgstsze niz w przypadku pozostalych
artystow odrzucanie projektéw jeszcze w fazie szkicowej. Proces tworczy jest
blokowany na poziomie struktur probnych, gdyz artysta juz w fazie poczatkowej,
mozna powiedzie¢: z goOry, zaklada negatywny efekt koncowy, co w ostatecznym
rozrachunku prowadzi do zakonczenia pracy nad projektem, a w dalszej perspektywie
do pogtebiania sie blokady w kolejnych procesach tworczych.

Jedng z przeszkod, ktora w odrdznieniu od przyblizonych powyzej nie ma
podtoza psychologicznego, jest tak zwana wiedza jatowa. E. Necka pisze o niej, ze
»umozliwia [ona] zdawanie egzaminow, ale nie utatwia tworczosci, lecz przeciwnie —
zapobiega jej, godzqgc w kluczowy moment formulowania celéw”®. Innymi stowy,
artysta wie, jakich srodkéw uzy¢ w danym momencie, zeby zda¢ rzeczony egzamin,
ale nie wie, dlaczego i po co ich uzywa, przez co moze sta¢ si¢ jedynie odtworcg albo
doskonatym rzemie$lnikiem. Jak stwierdza dalej badacz:

wydaje sie nam, Ze wystarczy cos nazwac, aby zrozumiec. Czesto wiec zatrzymujemy sie¢ na
opanowaniu nazwy zjawiska, sqdzqc, ze opanowalismy istote®.

Blokada ta przez swoja Scistos¢ i naukowo$¢ hamuje kreatywnos¢ artysty.
Istota tworczosci jest natomiast przekraczanie granic, wychodzenie poza siebie,
tamanie ustalonych regut. Tylko woéwczas tworczos¢ niesie nowe implikacje
badawcze, moze otwiera¢ nieodkryte dotad Sciezki:

(...) wiedza jatowa jest wiedzq bez perspektyw rozwojowych. Uczen nie dowiaduje sie, w

Jjakim kierunku mogq sie rozwing¢ badania, ani jakie sq prawdopodobne trendy w nauce®.

Sztuka odtwarzajgca jest jak wiedza powtarzana, sztuka poszukujgca natomiast
to nauka oparta na eksperymentach i doswiadczeniach. Odtwoérczos¢ jest eksploracja
juz odkrytych sfer, tworczos¢ za$ — gltodem poszukiwan otwartych na ewentualne
btedy 1 potknigcia, ktére przeciez zawsze ucza. Zglebiajac jedynie problemy juz
rozwigzane, Dlokuje si¢ kreacje. Nie pokazujac milodym ludziom niezbadanych
obszarow, czyli nieograniczonych w zasadzie mozliwosci i Kierunkéw rozwoju,
sktania si¢ ich do podejmowania w pracy tworczej tematéw drugorzednych, bowiem
,»wiedza o tym, co istnieje, nie gwarantuje wiedzy o tym, co jest dopiero
mozliwoscig™*®.

Przywotane przez mnie ograniczenia i1 zagrozenia Stanowia nieodlaczny
element niemal kazdego procesu tworczego. Kazdy tworca przynajmniej raz na
przestrzeni lat swojej pracy artystycznej doswiadczyt podobnej blokady. Przy czym
przeszkody w procesie tworczym nie sg zjawiskiem jednoznacznie negatywnym.
Spogladajac na nie z innej perspektywy, mozna dostrzec, ze stanowig rowniez
moment kontrolny, sktaniajacy do niejednokrotnie owocnych przemyslen. Nalezy

2 |bidem, s. 136.
24 Ibidem, s. 138.
% |bidem, s. 137.
26 pidem, s. 136.
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rownoczes$nie dotozy¢ wszelkich staran, by blokady te trwale nie przerwaty procesu
tworczego, catkowicie nie zniechecily artysty do dziatania. Trzeba probowac je jak
najszybciej przezwyciezy¢ przez dalsza prace nad rozpoczetym projektem albo
obranie nowej drogi artystycznej. Powyzsze rozwazania wykazaty, ze proces tworczy
jest zjawiskiem ztozonym. Nie ogranicza si¢ wylgcznie do samego aktu tworzenia,
ale obejmuje tez zachodzace W jego trakcie procesy psychologiczne.

18



Przypadek nie powinien rzqdzi¢ naszym zyciem,
ale czasem warto pozwoli¢, zZeby to, co przypadkowe,
wniosto do naszego zZycia pewne urozmaicenie”’.

Rola przypadku

Zgodnie z definicja zawarta w Stowniku jezyka polskiego przypadek to:
zdarzenia lub zjawiska, ktérych nie da sie przewidzie¢”*®. W procesie tworczym
nieprzewidywalnos$¢ jest atutem, stad tez przypadek stanowi jeden z podstawowych
czynnikow wptywajacych na catoksztatt projektu. Przypadek pojawia si¢ na roznych
etapach procesu: od zamystu az po faze finalizacji dzieta. Moze przybraé postaé
spotkania z jaka$ osoba, zdarzenia, mysli, niezaplanowanego gestu, ruchu pedzla,
niespodziewanego zachowania tworzywa, w ktorym porusza si¢ artysta, i tym samym
zupelie niezaleznie od woli tego ostatniego wnie$¢ nowag jakos¢ w dzieto,
zaprowadzi¢ tworce na nieznane mu dotad S$ciezki procesu twoérczego 1, CO
najwazniejsze, pozwoli¢ mu pokonaé siebie, przekroczy¢ granice przestrzeni jego
dotychczasowych doswiadczen.

Przypadek jako pelnoprawny element procesu twoérczego powinien stanowic
jedng z jego sktadowych, niemniej nalezy pamigtaé, ze jest on tylko narzedziem
wspomagajacym cato$¢. Zdarza si¢, ze tworzac dzielo, na pewnym etapie
zaawansowania trudno zdoby¢ si¢ na radykalne zmiany. Artysta widzi, ze co$ jest nie
tak, ale boi si¢ podja¢ odpowiednie kroki, poniewaz kosztowatyby go one ogromne
naktady czasu i pracy. Wtedy z pomoca moze przyjs¢ przypadek. Aby zobrazowaé
opisane zjawisko, postuze si¢ wlasnym przykladem. Budujac obiekt docelowy,
zdawalem sobie sprawe z faktu, ze pewne jego elementy nie sa zadowalajace.
Perspektywa straconego tygodnia blokowata mnie jednak, nie bylem w stanie niczego
zmieni¢. Kiedy po dniu przerwy od pracy wrécitem do pracowni, zobaczytem, ze
obiekt przewroécit sie. Stracit statyke na skutek tego, ze kilka klejonych miejsc po
prostu nie wytrzymato. Po podniesieniu rzezby odetchnalem z ulgg: zniszczeniu
ulegty tylko te jej czesci, ktorych balem si¢ ruszy¢. Przypadek pomdgt mi przetamaé
pewne opory, wykonal za mnie ten jeden krok naprzéd.

Czasami warto otworzy¢ si¢ na dziatanie przypadku i porzuci¢ opracowany
wczesniej plan dzialania, spojrze¢ na cato$¢ projektu z zupelnie innej perspektywy.
Taki zabieg moze wnie$¢ do dzieta nowe wartosci, pomodc przekroczy¢ nastepna
granice w toczacym si¢ dotad po naszej mysli procesie tworczym, obraé — by
postuzy¢ si¢ stowami A. Nowickiego — ,,nieoczekiwany kierunek”:

2T A, Nowicki: Filozofia warsztatu, op.cit., s. 25.
%8 Przypadek, [hasto w:] Stownik Jezyka Polskiego PWN, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1979, s. 1050.
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Przypadek jest takim wiatrem, ktory — jesli otworzymy okna — moze nam porozrzucaé kartki
maszynopisu i przerwac prace. Ale witasnie podczas takiej przerwy mogq pojawic sie nowe
pomysty i nadaé przerwanej pracy nowy, nieoczekiwany kierunek””.

Przypadek kontrolowany jest narzedziem czesto wykorzystywanym przez
artystow. Cai Guo-Qiang tworzy wielkoformatowe rysunki za pomocg s$rodkow
pirotechnicznych, Anish Kapoor uzywa w pracy skonstruowanej wedlug wiasnego
pomystu armaty strzelajacej masg plastyczng w plaszczyzne Scian galerii. Artysci
sprawuja kontrolg nad swoimi dzietami do pewnego momentu, ich ostateczny ksztalt
Kreuje natomiast przypadek, proces tworczy postepuje bez udzialu cztowieka. Bycie
otwartym na zmian¢ wydaje si¢ bardzo istotne, nalezy jednak pamietaé, ze przypadek
stanowi jedynie narzedzie urozmaicajgce warsztat twoérczy artysty, w zadnym
wypadku nie moze urasta¢ zatem do rangi sposobu czy metodologii dziatania.

2 A Nowicki: Filozofia warsztatu, op.cit., s. 25.
20



W podrozy zawsze jest cos ostatecznego i nieodwracalnego,
a kiedy sie konczy,
nigdy nie wraca si¢ naprawde w to samo miejsce”".

Obiekt finalny: koniec czy poczgtek?

Dochodzimy do ostatniego stadium procesu twoérczego. Wszystkie S$ciezki
tacza sie w jedng prosta droge zmierzajaca do celu, zblizamy si¢ do aktu finalnego —
ukonczenia dzieta. Nasz obiekt artystyczny jest na wyciagnigcie reki, dokonujemy
ostatnich poprawek. Ale czy na pewno czujemy si¢ szczesliwi, spetnieni? Niekiedy
odczuwamy strach, ze to juz koniec pracy nad dzietem. Tak jak w podrozy do Itaki w
procesie tworczym najwazniejsze i najciekawsze wydaje si¢ samo dochodzenie do
celu, ktore ksztattuje, uczy, rozwija. Kiedy na horyzoncie zarysowuje sie kres drogi,
myslami mozna wybiec ku nastepnym podrézom. Dotarcie do celu jest bowiem
poczatkiem nastepnej wyprawy tworcze;.

Poczatek ma swoj koniec, a koniec jest poczatkiem nowego. Proces tworczy
jest zamkniety, jest cyklem narodzin i $mierci. Praca wyobrazni w moim odczuciu to
emblemat podrézowania. Studiowanie, dociekanie, przezywanie wszystkiego, co
nowe, jest poszukiwaniem, odkrywaniem. Podréz, nawet ta zaplanowana, moze by¢
pelna nieprzewidzianych zdarzen. Podobnie dzieje si¢ w procesie tworczym, ktory
zaskakuje, uczy, otwiera na nowe doznania, pozwala przekroczy¢é wlasne
ograniczenia.

Po podrézy wraca si¢ do domu (pracowni), ale nie jest to juz to samo miejsce.
Artysta-podroznik jest bogatszy o bagaz nowych doswiadczen zdobytych podczas
przecierania kolejnych szlakéw. Dokonane odkrycia zostawiajg trwaly $lad w
artystycznej psychice. Percepcja postrzegania rozszerza si¢ i mozna zacza¢ planowaé
nastepng podroz, czeka¢ na nowy zew natchnienia. Domknigcie dzieta jest waznym
etapem pozyskiwania wiedzy o sobie i Swiecie. Analiza doswiadczen zdobytych w
trakcie tworczej podrozy-procesu wptywa bowiem na szybszy rozwdj $wiadomosci
artystycznej.

%0 . Troisi, Dwie wojowniczki, przet. Z. Umer, Videograf II, Katowice 2008.
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Nie ma innego sposobu odnalezienia formy,

a co za tym idzie poznania sposobu postepowania,

niz podqza¢ za nig, wytwarzaé jgq, realizowac.

Nie jest tak, ze artysta szczegotowo obmysla swoje dzieto

i potem je tworzy — on je okresla doktadnie wtedy, kiedy tworzy*,

Proces tworczy — podsumowanie

Proces tworczy jest cigglym ,,dzianiem si¢”. Artysta musi zobaczy¢ gotowe
dzielo, zeby moc odpowiedzie¢ na wszystkie zadane sobie pytania. Az do ostatniego
stadium procesu trwa w niepewnoS$ci, towarzyszy mu obawa przed porazka.
., Formowanie dziela jest czystym prébowaniem”*, czyli szukaniem najlepszego
rozwigzania — prototypu. Nawet jesli to ,,probowanie” jest nieudane, ma wptyw na
formowanie dzieta. Widz, dostajac do ogladu gotowy obiekt, nie jest w stanie
dostrzec calej drogi przebytej przez artyste w trakcie procesu twdrczego. Istnieje
ryzyko, ze skonczone dzielo niesie z sobg mniej wartoSci artystycznych niz
wczesniejsze proby odrzucone przez autora. Wszystko zalezy od $wiadomosci
artystycznej tworcy, ktora wpltywa na podejmowane decyzje, czyli selekcje
pomystow. Swiadomo$é artysty jest natomiast zalezna od obszaru kulturowego, w
jakim on si¢ porusza. Obszar kulturowy moze by¢ czynnikiem opresyjnym albo
progresywnym, impuls pobudzajacy do tworzenia moze bowiem stanowi¢ pragnienie
wydostania si¢ z danego miejsca. Nie istnieje podziat na dobre i zle bodzce, moga
by¢ tylko lepsze lub gorsze, kazdy z nich wnosi jaka$ warto$¢, bilans jest zawsze
dodatni. Trzeba jednak pamicta¢, ze wydostajac si¢ z jednego dystryktu, wpadamy w
nastepny, wiekszy. Dlatego tez proces tworczy dla artysty nigdy si¢ nie konczy, moze
zosta¢ jedynie wstrzymany, przej$¢ w stan hibernacji, tak jak struktury prébne.

Czy mozna jednoznacznie zdefiniowaé proces tworczy? Mysle, ze nie, tak
ztozonej struktury nie da si¢ okresli¢ jedng definicjg. Kazdy z zaproponowanych
przeze mnie rozdzialow tej pracy, moglby stanowié¢ temat odrebnego, kolejnego
projektu badawczego. Wniosek ten tym bardziej podkresla zlozonos¢ procesu
tworczego, zarébwno w aspektach filozoficznych, psychologicznych, kulturowych, jak
I socjologicznych. Nie pozostaje nic innego, jak zgodzi¢ si¢ ze stowami L. Pareysona:

Dzigki tworczemu instynktowi — ogolnoludzkiej predyspozycji wyksztatconej przez tysigclecia
— powstajq na zasadzie tych nieuchwytnych praw stale nowe dziela. Decyzje kazdego tworcy
sq inne, inny jest, bowiem wybor elementow, transformacja i sposob zespalania form.
Ponadto rozne nasilenia tworczej energii powigkszajq te roznice. Nawet mimo wigzi z

L. Pareyson, Estetyka. Teoria formatywnosci, przet. K. Kasia, Universitas, Krakow 2009, s. 82.
32 i
Ibidem, s. 82.
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przesztoscig i mimo stylistycznych ograniczen tworcze dzieta nie muszq sie powtarzaé, mogq
byé stale nowymi zjawiskami (...)*.

Obszar poszukiwan jest nieograniczony, granice stawiamy my sami, nasze
otoczenie, nasza psychika. Proces twoérczy jest ztozong, wielowarstwowg struktura,
na ktorg wplyw ma wiele czynnikow zewnetrznych, czesto niezaleznych od woli
artysty. Akt tworczy generuje jakosci wychodzace poza dotychczasowe
doswiadczenia danej kultury. Za sprawg rozwoju $srodkow masowego przekazu jest
aktem globalnym, czerpie z doswiadczen wielu kultur. Artysta porusza si¢ w wielu
obszarach — réwnorzednych rzeczywistosciach, ktore oddzialuja na niego, a tym
samym na zapoczatkowany proces tworczy. A. Mirski wyodrebnia sze$¢ takich
obszarow:

Obszar rzeczywistosci naturalnej,

Obszar rzeczywistosci psychospolecznej,
Obszar rzeczywistosci kulturowej,

obszar rzeczywistosci idealnej (duchowej),
Obszar rzeczywisto$ci wirtualnej (potencjalnej),
obszar rzeczywisto$ci dzieta (realizacji).

YVVYVYVY

Kazda ze sfer w réznym stopniu wplywa na artyste, czego wynikiem jest
niepowtarzalny, jedyny w swoim rodzaju proces tworczy, stanowigcy kompilacj¢ tych
obszarow. Na kolejnym etapie najwickszego znaczenia nabierajg struktury prébne,
czynniki zewnetrzne, przypadek, warsztat tworczy, elementy tworzace sieé
semantyczng, po ktérej btadzimy, formujac dzieto. Dopiero po przebyciu tej drogi
powstaje efekt koncowy nasycony doswiadczeniami zdobytymi w trakcie procesu
tworczego. Ostatnim czynnikiem dopetniajacym jest zamykajgca proces konfrontacja
mi¢dzy dzietem a odbiorca.

Z podjetych rozwazan wynika, ze artysta jest, moOwigc potocznie,
selekcjonerem wybierajacym najmocniejsze elementy (badZz ulegajagcym takim
elementom), jego dzialania przypominajg dziatanie natury, ktora pozwala przetrwaé
jedynie najmocniejszym osobnikom. Logika i intuicja wspotpracujg ze sobg w tym
samym stopniu. Nie da si¢ przewidzie¢, zaplanowaé, a tym bardziej; wyliczy¢
procesu, jest on materig tworzacg i przeksztatcajaca sie, nieustannie i rownoczesnie:

To nie matematyka jest podstawq sqdow syntetycznych a priori, lecz witasnie anamnesis,
»przypominanie” sobie prawdziwej natury rzeczy, ktdrej istotq jest idea twoércza,
gromadzqca wokol siebie informacje, przetwarzajgca je, stwarzajgca nowe jakosci
interpretacyjne, co wskazuje na to, ze myslenie cztowieka jest z natury twércze™.

% W. Lam, op.cit., s. 13.

% Proces tworczy: obszary psychologii, pedagogiki, filozofii i sztuki, red. E. Jarmolinski, M.K.
Grzegorzewska, A. Mirski, Dom kultury ,,Podgérze” — Centrum Sztuki Wspotczesnej ,,Solvay”,
Krakéw 2003 (materiaty pokonferencyjne, listopad 2002), s. 24.
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Fenotyp

Powstaly obiekt zbudowany jest z prefabrykowanych patyczkow
bambusowych. Ztozonos$¢ 1 wielo$¢ polaczen obrazuje strukture procesu. Czynnos¢
dodawania jednego elementu do drugiego, mozolne budowanie struktury azurowej
jest symboliczne. Buduje¢ wtasny proces, wtasne schronienie, barier¢ miedzy mng a
swiatem. Dodajac kolejne ogniwa, tworze nawarstwiajacg si¢ siatke przenikajacych
si¢ powigzan, obrazuj¢ tym samym nawarstwianie si¢ procesu tworczego, ktory
zachodzi w umysle jednostki tworczej. Obiekt jest dla mnie plastyczng metaforg
procesu tworczego. Azurowa konstrukcja nie sugeruje, jak bedzie wygladat jego etap
finalny.

Czy to jest koniec, czy tylko etap przejsciowy? Czy moze konstrukcja-szkielet
pod docelowag powtoke? Narzucamy wlasng interpretacje. Nie bierzemy pod uwage
catosci procesu doswiadczonego przez artyste. Oceniamy jedynie efekt koncowy.
Najwazniejszy czynnik wydaje si¢ pomijany, stad tez glowny nacisk w mojej
dysertacji ktade wlasnie na element procesu, nie na efekt koncowy.

Proces twoérczy pozwala na moment dotkngé prawdy, podzniej juz tylko
podazamy za jej odbiciem, mozliwym wizerunkiem. Jest na wycCiggniecie reki,
czasami muskamy ja koncowkami palcow, ale nie jest nam dane ja ztapa¢. Trwamy w
symbiozie, tancu, korowodzie, sensem tworzenia jest nieprzerwana, niekonczaca si¢
pogon za odpowiedzig.

Obiekt finalny jest rezultatem wszystkich czynnikbw opisanych w
zaprezentowanej pracy teoretycznej. Artysta + §rodowisko = fenotyp, czyli dzieto
konczace dany proces tworczy. Przeprowadzitem selekcje 1 wybratem najlepsze
rozwigzanie, na ktore pozwolil mi proces tworczy. Czy znalaztem to, czego
szukatem? Sam nie wiem, ale jedno jest pewne: przekroczytem kolejng minigranice.
Teraz czas na dalsze poszukiwania. To chyba najlepszy moment na rozpoczecie
nowej podrozy.
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Dokumentacja fotograficzna pracy rzezbiarskiej

Fenotyp
patyczki bambusowe klejone, forma modutowa
300 cm x 300 cm x 1150 cm
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