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Wstep

Nie tylko twérca zadaje sobie pytanie: Co lezy u poczatkow twor-
czego dziatania? Jak przebiega caly proces komunikowania sig twor-
cy z wlasng wyobraznia? Czy mozemy i w jakims$ stopniu prébowac
naszkicowa, i okresli¢ droge od inspiracji do realizacji dziefa?

To, jak rozpoczyna sie proces tworczy, jest wcigz, a moze na
szcze$cie, pewnego rodzaju tajemnica, zwlaszcza w zakresie twor-
czosci artystycznej. W innych dziedzinach: naukach scistych, tech-
nicznych, czy przy projektowaniu proces ten jest bardziej racjonal-
ny i uporzadkowany. Zwykle na poczatku mamy postawiony jakis
problem, a twdrczos¢ jest zorganizowanym i metodycznym rozwig-
zaniem tego problemu. Stawiamy wiec nastepne pytanie o intuicje
i racjonalnos¢ w procesie tworczym — o proporcje w sferze niewy-
miernej — intuicyjnej, a wymiernej — racjonalnej w tworczosci ar-
chitektonicznej i sztukach uzytkowych.

Zadajemy pytania i omawiamy zagadnienia zwiazane z nowymi
technikami, technologiami, mediami i ich wplywem na inspiracje
tworcze i realizacje nowych dziel. Poczawszy od najistotniejszych
czynnikow oddzialujacych inspirujaco na budownictwo: rodzaju
materialéw, sposobu ich faczenia i uksztattowan formalnych - kon-
czac na nowych mediach, ktdre inspiruja twoércéow do konstruowa-
nia nieistniejacych swiatéw i ich obrazéw - jako nowej rzeczywisto-
$ci medialnej fikcji.



Wstep

Wyznania twércéw — to niekonczaca si¢ opowiesc o pierwszych
zapisach mysli na papierze, o drodze stopniowego uwalniania sie
formy od pierwszego znaku do finalnego dzieta. Sa watpliwosci
i pytania: o granice swobody twdrczej, o role przypadku w proce-
sie tworczego dzialania, o misje i duchowe postannictwo. Rozwaza-
ne zawsze przez artystow problemy zwiazane z ,funkcjonalnoscia”
dziela, jego tadunkiem emocjonalnym, stusznoscia przekazu my-
$li, poszukiwaniem trafnych rozwiazan, kompetencja i profesjona-
lizmem — laczone sa z wypowiedziami dotyczacymi psychoanalizy
procesu tworzenia. O fascynacji, wzruszeniu i refleksji intelektual-
nej — jako psychologicznym czynniku inspiracji twdrczej; o harmo-
nii, proporcjonalnosci i zasadach kompozycji — cechach nieodlacz-
nie zwiazanych z realizacja dziefa.

»Inspiracja i dzieto” bedzie zawsze tematem o fundamentalnym
znaczeniu dla kazdego rodzaju tworczosci. llekro¢ bedziemy po-
wracac¢ do zagadnien zwigzanych z twoérczoscia, bedziemy przeko-
nani, ze najistotniejsza role odgrywa jednak wyobraznia twoércza,
kiedy to tworzone w umysle obrazy, formy, dzwigki, moga stac sie
punktem wyjscia do realizacji dziela i staja si¢ dzietem.

Prof. dr hab. Stanistaw Hryn



Wactaw Bieniasz

Inspiracja swobodna kreska,
w szkicu, czyli moje poszukiwania
formy w architekturze

Szkicujemy z natury, szkicujemy z pamieci, szkicujemy z wyobraz-
ni. Oderwanie wzroku od modela juz jest szkicowaniem z pamieci,
ajak model si¢ ruszy... kreska zaczyna taiczy¢ i blyskawicznie wlacza
sie nasze prywatne EKG odbioru rzeczywistosci (rys. 1, 2).

Szkic rzezby z natury (rys. 1) stal si¢ poczatkiem poszukiwan
kreskowych inspiracji (rys. 2).
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Coraz krétsze obserwowanie modela (rys. 3, 4, 5) i szybsze szki-
cowanie doprowadzilo do swobodnej kreski, ktéra w zaskakujacy
sposob zaczyna uruchamia¢ nasza wyobraznie.

Wazne jest uzycie odpowiedniego narzedzia i nic nie jest bar-
dziej odpowiednie niz otéwek czy pioro. Zrozumie to kazdy, kto
w jakimkolwiek programie graficznym prébowal podpisa¢ sie za
pomoca myszki, patrzac na ekran. Strzalka nie podaza za reka, ry-
sujemy coraz wolniej, zaczynamy usztywnia¢ dlon, by lepiej kon-
trolowac strzatke, i doprowadzamy do sytuacji, w ktdrej strzatka
staje w miejscu. Inaczej ma sig¢ rzecz z pidrem czy olowkiem, gdyz
to, co wytwarzamy, bezposrednio wychodzi spod naszych palcow.
Przejdzmy jednak do szkicow z wyobrazni, czyli szkicowania na-
szych wyobrazen.

Proces ten mozemy podzieli¢ na trzy kategorie:

1. Wiemy i rysujemy.

2. Wydaje nam sig, ze chyba wiemy, lecz w trakcie szkicowania
masa kartek laduje w koszu. Nastepuje samo-korekta idei, jej
transformacja i wynik koncowy moze nas zadowoli¢ lub nie.

3. JesteSmy na ,jalowym biegu’, siedzimy z pusta glowa przed pu-
sta kartka papieru i... zaczynamy.

Kazdy z nas ma swoje prywatne artystyczne EKG, ktore najbar-
dziej uwidacznia si¢ w punkcie 3.
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Czasami jestesmy sami soba podekscytowani, gdy reka nie wy-
twarza tego, co wymyslita czy wymysla glowa, i bywa tez odwrotnie:
co$ wychodzi spod narzedzia i zaczyna nas inspirowac. Zaczynamy
kojarzy¢, domyslac sie tego, co sami sobie chcemy przekazac. Jezeli
uda nam si¢ wpas¢ w rezonans z samymi sobg, tworzymy zewnetrz-
ne wyobrazenia naszej wewnetrznej wrazliwosci.

Codziennie szkicujemy samych siebie i wyrazamy to w naszym
podpisie. Nie wystarczy drukowane: ,Jan Kowalski; potrzebne jest
jeszcze nasze prywatne EKG — graficzna kompozycja — podpis.

Podpis — dosy¢ skomplikowana krzywa, nie linia prosta, kotko,
kwadrat czy krzyzyk... Drukowane ,Jan Kowalski” nie odrézni od
siebie tysiecy ludzi noszacych to nazwisko, ich podpisy jak najbar-
dziej to uczynia.

Wroémy do poczatku naszej inspiracji tj. swobodnej kreski i jej
odniesienia do architektury. Mozna tu poczynic¢ pare bardzo cieka-
wych spostrzezen.

Trzy punkty swobody

Jezeli PIORO ma jeden punkt swobody, to porusza sie po linii
prostej i rysuje kreske, gdy ma dwa, to porusza sie po plaszczyznie,
gdy trzy, to w przestrzeni. Zauwazmy jednak, ze PIORO moze po-
ruszac sie po plaszczyznie, ktora jest w pionie (elewacje i zabawa
w rytmy okien), a nawet po plaszczyznie skosnej i tez bedzie miato
tylko dwa punkty swobody. Wszystko zalezy od ukladu odniesienia,
ktéry mozemy dowolnie wybrac. Nie chciatbym tutaj wprowadzac
zbyt duzo algebry matematycznej i odwolam sie do intuicji czytel-
nika. Przez swobod¢ rozumiem tez mozliwos¢ zmiany kierunku
w kazdym momencie ruchu, tzn. wolny wybér nieograniczony geo-
metrig, sila, napieciem czy naprezeniem. Dla niektorych: Nesnesi-
telnd lehkost byti. PIORO, ktéremu dajemy trzy punkty swobody,
zaczyna tanczy¢ w przestrzeni i na pewno nie narysuje nam sztyw-
nej ,architektury”

1
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Swobodne ksztaltowanie przestrzeni

W Menosie Platona Sokrates pokazuje swojemu rozméowcy na
przykladach, na czym polega definiowanie i probuje zdefiniowac
nastepujace pojecie: Ksztalt. Mamy ksztalty rézne: okragle, owal-
ne, kanciaste, ale poprzez ich wymienianie nie dojdziemy do defini-
¢ji ksztattu. Ponad dwa tysigce lat temu Platon ustami Sokratesa po-
dal nastepujaca definicje: Ksztalt to granica bryly.

Wprowadzmy tutaj jeszcze termin czystego ksztaltu, tzn. nieza-
ktoconego kolorem, faktura czy przezroczystoscia, przykladowo,
jak niektére wstepne biale modele architektoniczne. Chcemy zagle-
bi¢ sie w tres¢ ksztaltu. Interesujaca staje klasyfikacja architektury
ze wzgledu na czyste ksztalty, powiedzmy ze wzgledu na punkty
swobody: na jednym krancu ,proste” ksztalty: szesciany, prosto-
padlosciany, piramidy. ,Proste” ksztalty organiczne, majace w so-
bie wielokrotna symetrie posiadajace ograniczone, tzn. uwiazane
punkty swobody, naleza tez moim zdaniem do tego kranca. Na dru-
gim krancu... no wlasnie? Necace jest stowo ,rozrzezbione” ksztal-
ty. Na pewno trzy punkty swobody maja niektdre ksztalty architek-
tury organicznej. W tym przypadku inspiracja tworcy i kojarzenie
odbiorcy moze mie¢ czasami katastrofalny w skutkach odbior es-
tetyczny (trzewia, jelita, odwloki itp.). Odnosze jednak wrazenie,
ze nie wszystkie swobodne ksztalty maja w sobie cos organicznego,
a jezeli nawet, to tylko w pierwszej fazie ksztaltowania przestrzeni,
za Sokratesem powiedzielibysSmy, szukania jej granic.

Rozrzezbione ksztalty o trzech punktach swobody...

I tutaj mata dygresja:

Ciekawa jest rozmowa rzezby i architektury na przestrzeni wie-
kow.

Od czaséw antycznych po wiek XX rzezba byla uzywana jako
ozdoba i dekoracja niejednokrotnie upiekszajaca surowos¢ sztuki
inzynierskiej. Pierwsze fabryki w wieku XIX mialy wiezyczki, kre-
nelaze, kolumienki, poki nie znalazly swojego odrebnego wyrazu
architektonicznego w drugiej potowie XX wieku. Pamigtamy, jak
wygladaly pierwsze tzw. grille w autach — mate metalowe panteony.
Jeszcze pierwsze radia i telewizory mialy kolumienki i troche cza-
su uplynelo, zanim wymyslono nowy design dla tych technicznych
przedmiotow. Swiadomo$¢ estetyczna poszta dalej, wszak jak twier-
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dzi Kant, uczymy sie na przykladach i wynalezione w ostatnich la-
tach stacjonarne komputery nie wygladaly juz jak $wiatynie greckie.
Mies van der Rohe odarl architekture z rzezb dekoracji i postawil
przed swoimi budynkami rzezby ze szkla i stali. Dla wigkszosci pu-
blicznosci powialo estetycznym chfodem (co do architektury, nie
co do rzezby). Prostota jego architektury w rekach innych archi-
tektow stala sie prostacka, z less is more ukuto less is a bore, nastal
postmodernizm i inne post-y, swoisty barok wszystkich styléw. Jed-
noczesnie postep technologiczny pozwala na tworzenie coraz bar-
dziej wyrafinowanych konstrukcji po przystepnej cenie. W warsz-
tacie architekta pojawia sie nowe narzedzie — komputer — i wypiera
wszystko to, co bylo dotad.

Liczenie konstrukgji i projektowanie to tylko nacisniecie klawi-
sza — powyzsze prymitywne stwierdzenie inwestorzy powtarzaja
jak mantre.

W tym momencie nastgpuje przelom, zmiana drugiego tysiacle-
cia na trzecie, zaczyna sie informacyjna (informatyczna?) rewolu-
cja. Celowo uzyje nastepujacego sfowa: swoboda przeplywu infor-
macji — Internet.

Doprawdy, zyjemy w ciekawych czasach.

W architekturze skala przestaje by¢ problemem, funkcja prze-
staje by¢ problemem, technologia przestaje by¢ problemem. Po-
wstaja ,rozrzezbione” ksztalty budynkow architektonicznych. Ar-
chitektura staje si¢ rzezbieniem, tylko w innej skali. Nie do konca
sa to rzezby, gdyz w ich wnetrzach znajduja si¢ nie tylko rusztowa-
nia podtrzymujace zewnetrzng powloke. Material uzyty do budo-
wy to funkcja budynku, a ograniczenia to nie tylko prawa fizyki, ale
takze Prawo budowlane i Rozporzadzenie Ministra Infrastruktury
w sprawie warunkéw technicznych, jakim powinny odpowiadac
budynki i ich usytuowanie.

Umiejetno$¢ opanowania materialu u rzezbiarza to rzemiosto,
u architekta rzemiostem bedzie umiejetnos¢ projektowania w ma-
terialach budowlanych, takich jak kamien, cegla, drewno, stal, zel-
bet itp. Ale na tym nie koniec. Kolejna umiejetnos¢ do opanowa-
nia to projektowanie funkcji obiektu i przepisy budowlane. Od tych
podstaw nalezaloby zaczac¢, aby poczu¢ sie swobodnie w ksztalto-
waniu przestrzeni.

13
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Swobodna architektura

Swobodna architektura nazywam czyste ksztalty o trzech punk-
tach ,twdrczej” swobody powstate ze swobodnego szkicu.

W muzyce do tworzenia swobodnej architektury uzylbym im-
prowizacji i wariacji. Czy mozemy tutaj popas¢ w chaos? Raczej
powiedzialbym za Lecem, ze chaos to ten porzadek, ktory istnial
przed stworzeniem $wiata.

Na przykladzie wyrdznionej pracy konkursowej Muzeum Sztu-
ki Wspoltczesnej we Wroctawiu chcialbym przedstawic rezultat po-
wyzszych rozwazan.

Idea swobodnego szkicu, czyli szkicowanie w przestrzeni dwu-
wymiarowej (kartka papieru) przestrzeni trojwymiarowej, stafa sie
inspiracja do procesu bardziej ztozonego: szkicowania w przestrze-
ni tréjwymiarowej — przestrzeni trojwymiarowej.

W procesie tworczym szkicujemy idee i kazdy z tworcéw robi to
na swoj sposob.

Najciekawsze jest to, ze proces materializowania si¢ idei moze
by¢ zatrzymany na kazdym etapie. To, co jest skonczone dla jed-
nych, dla drugich jest szkicem, a dla trzecich przegadaniem.
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Muzeum Sztuki Wspolczesnej powstalo ze szkicu, swobodnego
prowadzenia reki, czasami przyspieszonego. Otwory rysowane sa
szybko, by¢ moze w zamiarze prostokatne, nie jawia si¢ jednak jako
takie w trakcie szkicowania.

Szkice (rys. 6, 7, 8) zostaly ,zeskanowane” i na ich podstawie
skonstruowano przestrzen — nieregularna, amorficzng, podporzad-
kowana jednak funkcjom muzeum.

15
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Wejscie do Muzeum zostalo zaprojektowane od strony Muzeum
Architektury (ul. Jana Kapistrana) i tylko tutaj w przeciwienstwie do
pozostalych elewacji muzeum ukazuje swoje wnetrze. Dwa rézne
$wiaty architektoniczne ,rozmawiaja” ze soba w tym miejscu. Celo-
wo ,wprowadzono” przez szklana $ciane muzeum do wnetrza holu
wejsciowego boczna $ciang budynku klasztornego Muzeum Archi-
tektury, jako kolejna elewacje.
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Wymog unikania swiatta dziennego w salach ekspozycyjnych wy-
korzystano w bezotworowym ksztaltowaniu elewacji. Budynek, mi-
mo ze prawie tej samej wysokosci od strony ul. Purkiniego, poprzez
brak jakichkolwiek rytméw na elewacji i uzycia w sposéb homoge-
niczny tego samego materiatu, $wiadomie zatraca swa perspekty-
wiczng skale i staje sie czystym ksztaltem-rzezba. Skroty perspekty-
wiczne zostaly wykorzystane do zdynamizowania zaprojektowanych
krzywizn i nier6wnosci elewacji. Poteguja si¢ one w podobnym efek-
cie, jak u stolarza, ktory w pozornie réwnej desce przylozonej do oka
widzi wszelkie nierdwnosci w wyolbrzymiony sposéb.

Jezeli wspolczesna architektura ubiera si¢ w modne, kreacje-
-elewacje, to w tym projekcie ja obnazylem.

14
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Wplyw nowych technik na forme
w architekturze

We wspolczesnej architekturze wystepuje wiele uksztattowan,
ktorych nie daloby sie uzyskac z zastosowaniem tradycyjnych tech-
nik budowlanych. Obudowy zewnetrzne (Sciany) uzyskuja dyna-
mizm formalny polegajacy na ujemnym lub dodatnim odchyleniu
od pionu, przyjmuja ksztalty sferyczne, plynnie przechodza w prze-
krycie budynku. Same przekrycia ewoluuja ku zlozonosci formal-
nej i transparentnosci, efekty te staja sie mozliwe do uzyskania dzie-
ki nowoczesnym technologiom, ktore przenikaja do budownictwa
z wielu roznych dziedzin techniki, takich jak transport, komuni-
kacja, aeronautyka, a nawet astronautyka. Dziedziny te wniosly do
budownictwa postep w zakresie stosowania metali, szkla, tworzyw
sztucznych i ceramiki.

Inspirujace dla rozwigzan budowlanych sa przede wszystkim
trzy czynniki: rodzaj materialéw, sposoby ich taczenia oraz uksztal-
towania formalne.

W dziedzinie zastosowania metali wymieni¢ mozna zaréwno
inspiracje w zakresie konstrukeji nosnych budynkéw, np. metalowe
ustroje ramowe, kratownice czy powloki, jak i w zakresie obudowy
zewnetrznej i wewnetrznej oraz detali.
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Metalowe szkielety konstrukcyjne, odlegte technicznie od ustro-
jow monolitycznych (cegta, beton, zelbet, kamien), zblizone sa do
szkieletow konstrukcyjnych pojazdéw, statkow i samolotéw. Do bu-
downictwa przeniosly je podobne przestanki dotyczace wytrzyma-
tosci, lekkosci, precyzyjnego przemystowego wykonawstwa, nieza-
wodnych polaczen elementéw nosnych, a takze szans na demontaz,
remont i wymiane zuzytych elementéw.

Wspoélnym problemem technicznym dla wszystkich dziedzin te-
chniki, gdzie znajduja zastosowanie konstrukcje metalowe, jest ich
ochrona antykorozyjna i przeciwdzialanie wysokim temperaturom
(a takze znaczacym zmianom temperatury) w przypadku pozaru,
zwiekszonego tarcia wystepujacego szczegolnie w aeronautyce i as-
tronautyce.

Sposoby zabezpieczen antykorozyjnych i przeciwpozarowych
przenoszone s3 z jednych dzialéw techniki na inne, a naleza do nich
zaréwno rozne powloki i otuliny, jak i rozwiazania technologiczne
stopow metalowych.

Ewolucja materialowa zapoczatkowana zastosowaniem zeliwa
kontynuowana jest przez zastosowanie stali stopowych, stopow
aluminium, stopow tytanu, a takze pochodnych tych metali w po-
staci ich kompozytow.

Metalowe obudowy zewnetrzne i wewnetrzne obiektow bu-
dowlanych inspirowane sa w sposdb widoczny przez inne dziedzi-
ny techniki, gdzie prace badawcze i wdrozeniowe musiaty by¢ ukie-
runkowane na precyzj¢ i szczelno$¢ polaczen oraz odporno$¢ na
wplywy atmosferyczne.

Zaréwno dobér materiatow (stal, stopy aluminium, cynk czy
tytan), jak i stosowane na tych obudowach powloki (anodowanie,
specjalne powloki lakierowane), a takze koncepcja plyt warstwo-
wych staly si¢ inspiracja dla budownictwa dzieki transmisji techno-
logicznej z innych dziedzin techniki. Dowodem na to, Ze inspiracja
ta trafita na ,podatny grunt” w zakresie tworzenia wspolczesnej ar-
chitektury, jest szybki rozwoj systeméw obudow metalowych, spe-
cyficznych tylko dla budownictwa, oraz stale zwiekszajacy sie na
nie popyt. Wyraz estetyczny fragmentéw budynkéw lub pojazdéw
zaczyna by¢ tudzaco podobny, a jednoczesnie prezentuje podobne
cechy uzytkowe w zakresie odpornosci na wplywy atmosferyczne,
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trwalosci estetycznej, utrzymania w czystosci, mozliwosci wymia-
ny i rozwoju.

Inspiracja dla rozwoju technik szklarskich w budownictwie nie-
watpliwie byly potrzeby techniczne dotyczace pojazdéw, oston ma-
szyn i urzadzen.

Niewiarygodne wydaje si¢ zastosowanie zwyklych szyb bu-
dowlanych do przeszklenia samochodéw, co praktykowano pra-
wie do polowy ubieglego wieku, a ogromnym nowatorstwem
staly sie szyby laminowane i hartowane. Rowniez konstrukcje sa-
molotowe wymagaly pilnego rozwiazania przeszklen kabin pilo-
tow i przedzialow pasazerskich, to samo dotyczylo wagonéw ko-
lejowych, kabin statkow pasazerskich, obudéw maszyn i urzadzen
technicznych.

Problemami technicznymi wymagajacymi perfekcyjnego roz-
wigzania staly si¢ w tej dziedzinie: cechy materialu przeznaczone-
go do przeszklen, technika osadzenia w przegrodach i obudowach
oraz otwieralnos¢.

Rozwigzania materialowe, ktore staly sie inspiracja dla prze-
szklen w budownictwie, to nowe wymagania w takich dziatach jak
odporno$¢ na wlamania, przestrzelenia, nadmierne nastonecznie-
nie i wysoka termoizolacyjnos¢.

Budownictwo wygenerowalo samoistnie nowa dziedzine tech-
niki okreslana jako $ciany ostonowe, bazujaca na zastosowaniu me-
tali i szkla, stwarzajaca niespotykana dotychczas mozliwo$¢ trans-
parentnosci budynkow przy spelnieniu wszelkich, nawet bardzo
wysokich wymagan fizykalnych.

Na polu obudéw budynkéw, pojazdow itp. odnotowa¢ mozna
styk koncepcji technicznych dotyczacych osadzania i otwieralno-
$ci elementow przeszklenia. Niemata role odegrala w tym przy-
padku mozliwos¢ zastosowania tworzyw sztucznych oraz stale
ulepszanych produktéw chemicznych, jak kleje, lepiszcza, uszczel-
niacze.

Osadzanie i otwieralno$¢ elementow przeszklenia w architektu-
rze uzyskata doskonalosc techniczna w zakresie szczelnosci i termo-
izolacyjnosci w $lad za przodujacymi rozwigzaniami w dziedzinie
budowy pojazdéw i wysokospecjalizowanych urzadzen technicz-
nych wystepujacych np. w laboratoriach, aparaturze badawczej stu-
zacej do badan fizykalnych itp.
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Zastosowanie tworzyw sztucznych w budownictwie znajduje
swa inspiracje w szerszej gamie dziedzin, niz to ma miejsce w przy-
padku metali lub szkta.

Z jednej strony sa to te same wzorce dotyczace obudow i ele-
mentow wyposazenia budynkow, pojazdow i urzadzen, bez ktérych
trudno sobie dzisiaj wyobrazi¢ realizacje obiektu architektoniczne-
go, pojazdu czy instalacji technicznej, lecz z drugiej strony odczytac¢
w tym przypadku mozna inspiracje znacznie odleglejsze, takie jak
przemyst tekstylny, chemiczny czy farmaceutyczny.

Wyktadziny, obicia mebli i urzadzen, materialy wykonczenio-
we, materialy izolacyjne przeciwogniowo, termicznie i akustycznie,
urzadzenia sanitarne i gastronomiczne oraz wiele innych dzi$ juz
powszechnie stosowanych elementéw wnikneto do architektury
i zmienito uksztaltowanie budynku dzigki dziataniom badawczym
z dziedziny chemii organicznej i nieorganiczne;j.

Wspolczesna ceramika budowlana dzigki rozwojowi inzynierii
materialowej daleko odbiega od ceramiki tradycyjnej w postaci ce-
gly i dachowki.

Przestankami i inspiracjami dla tworzenia nowych materialow
ceramicznych oprdcz czynnika jakosci, trwalosci i estetyki stat sie
dynamiczny rozwdj réznych dziedzin przemystu wytwarzajacy pro-
dukty uboczne, ,odpady’, takie jak popioty, pumeksy hutnicze, od-
siewy kopalin, zuzle piecowe itp.

Wytwarzanie nowych rodzajéw ceramiki budowlanej znajduje
uzasadnienie przede wszystkim w cenie i dostepnosci materiatow,
lecz wychodzi réwniez naprzeciw wszystkim wymaganiom uzytko-
wym i estetycznym.

Forma otaczajacej nas i tworzonej wspolczesnie architektury
stanowi niewatpliwie odzwierciedlenie nowych technik i technolo-
gii. Obecnos¢ metalu i szkfa, dynamika ksztattu, zaskakujace pota-
czenia geometryczne staly sie¢ kosmopolitycznym kanonem wspot-
Czesnosci.

O ile kilka dekad wstecz, jako rzadkie novum zyskiwaly one
ogolne uznanie i podziw, o tyle mozna tez zaobserwowac narasta-
jaca potrzebe (szczegdlnie spoleczenstw zamoznych) powrotu do
tradycyjnych form i materialéow wyrazanych zaréwno w nowych
koncepcjach architektonicznych, jak i w renowacji coraz bardziej
poszukiwanych obiektéw zabytkowych.
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Zjawisko to mozna uznac za pozytywny przejaw dazenia do row-
nowagi w dziedzinie ksztaltowania przestrzeni otaczajacej cztowie-
ka, a inspiracje dla tego rodzaju kreacji ptyna z odmiennych zrédel
i odmiennych potrzeb socjologicznych.
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]nspiracja — matryca

— slad graficzny

Grafika jest to wszystko, co ma dwie strony bytu. Czyli z jednej
strony negatyw, z drugiej pozytyw. Wszystko jedno, czy negatyw to
program komputerowy, a pozytyw to przestrzenna wizja $wiatla.
Grafika jest dla mnie sztuka dwdch etapéw myslenia. Tym sig roz-
ni od wszelkich innych dyscyplin, ze wymaga podwojnej koncepcji;
dla nosnika czyli plyty i dla odbiorcy czyli papieru. Graficzne my-
Slenie to takie, w ktorym trzeba najpierw stworzy¢ co$, aby to dru-
gie moglo zaistniec. (...) Artysta tworzy plyte, cho¢ widz oglada od-
bitke. (...) Nie naklad, nie reguly postepowania z plyta, lecz myslenie
dwoma stadiami charakteryzuje te sztuke, czyniac z niej zapewne
tak fascynujacy swiat, gdzie energia wlozona w jedna posta¢ mate-
rialna dziefa, rozpoznana zostaje dopiero w jego sladzie. (...) Powie-
larno$¢ tej techniki ma znaczenie, ale drugorzedne'.

' Grafika wspdiczesna, miedzy unikatem a elektroniczng kopig, referaty z sesji naukowej
zorganizowanej w ramach programu Miedzynarodowego Triennale Grafiki Krakow '97, red. na-
uk. T. Gryglewicz, Krakow 1999.
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Taka definicje wspolczesnej grafiki proponuje Dorota Folga-Ja-
nuszewska. Istotg pracy grafika jest proces graficzny i nie stuzy on
jedynie otrzymaniu nakladu. W grafice najwazniejsza role odgry-
wa tajemniczo$¢ warsztatu, to cos, czego brak w malarstwie, czy ry-
sunku. Sam proces tworzenia plyty staje sie graficznym misterium,
dla laikow jest to niemalze pracownia alchemiczna, w ktorej arty-
sta jest sam na sam ze swoim dzietem. W najnowszych dzialaniach
graficznych nie dominuje kult matrycy, jej status jest coraz czesciej
kwestionowany, ona nie musi by¢ niezniszczalna; z solidnego ma-
terialu. Grafike odbija sie tez z tektury, pleksi, folii, plastiku, siatek
czy innych nietrwalych tworzyw. A nawet coraz czesciej stosuje sie
autorskie metody wytwarzania matrycy. Jednakze nadal istota jest
odbicie pozytywu, cho¢ juz za chwile negatyw nie istnieje. Ponie-
waz kazdy artysta wypracowuje wlasng, sobie tylko znana meto-
de, coraz czesciej mamy do czynienia z tzw. technika wlasna. Gra-
fika bywa ograniczana czesto do jednej lub kilku odbitek nakladu,
tzw. druku odbitek autorskich, unikatowych, bo cel zostat osiagnie-
ty: ,Po co mam wykonywac¢ druga odbitke skoro juz po pierwszej
powiedziatam wszystko, co mialam do powiedzenia” (Izabella Gu-
stowska)?2.

Papier coraz czesciej jest nie tylko podlozem, ale tez tworzy-
wem czy nawet medium. Rowniez spotykamy sie z tendencja ,do
odrywania sie grafiki od swego papierowego podtoza i anektowa-
nia przestrzeni™.

Jest jeszcze jedna kwestia: grafika cyfrowa. ,Graficzny program
komputerowy to projekt, w ktorym wszystko mozna zmienia¢, do-
skonali¢ w nieskoniczonos$¢, zadna decyzja nie ma pietna nieodwo-
talnosci. (...) Wyparowuje napigcie pomiedzy spontanicznoscia ge-
stu, a ograniczeniem formy, traci sens wyzwanie, jakie artysta rzuca
$wiatu, balansujac na cienkiej granicy swej wolnosci. (...) Zmysto-
wa, materialna rzeczywisto$¢ wyparta zostalta przez konceptualny
projekt™. W grafice komputerowej matrycami sa programy kom-
puterowe pisane jezykiem algebry kombinatorycznej, algorytmow.
Komputerowa grafika jest kolejnym medium stuzacym w pra-

2 D. Folga-Januszewska, Podwdjny byt grafiki, [w:] ibidem.

* ]. Fejkel, Drzeworyt, ziemioryt, komputer i to co pomiedzy (wokét problemu matrycy we
wspdlczesnej grafice polskiej, [w:] ibidem.

* Ibidem.
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cy tworczej artysty i traktowanym juz na réwni z innymi techni-
kami warsztatowymi. A ustalajac jej naklad, potwierdza sie jej uni-
katowos¢ i oryginalnos¢, cho¢ elektroniczne kopie mozna mnozy¢
w nieskonczonos¢.

Tradycyjny warsztat ulega stale przemianom, ewolucji. Tworca,
postugujac sie¢ wypracowanymi dotychczas technikami, przystoso-
wuje je do swoich potrzeb czy mozliwosci. Nie jest to jezyk mar-
twy, ale taki, ktory zyje i odradza sie przy kazdym procesie tworze-
nia, indywidualnie. Podstawowy warsztat kazdego tworcy zawsze
bedzie ulegal przemianom, cho¢by z powodu nowych materia-
fow. Na przyktad do przedruku w litografii nie potrzeba juz papie-
ru przedrukowego, ale wystarczy ksero odpowiednio preparowane.
Zasady postugiwania sie poszczegdlnymi technikami nie sa juz tak
rygorystyczne, mieszanie technik jest dopuszczalne, jezeli jest to zy-
czeniem i potrzeba tworcy.

Wszystkie techniki graficzne na przestrzeni lat ulegaty modyfika-
cji. Mozna te zabiegi przesledzi¢, ogladajac prace artystow — chocby
z ostatniego piec¢dziesigciolecia. Przy okazji nasuwaja sie pytania:

- Co nalezaloby ocali¢ jeszcze z odkry¢ dawnych mistrzéw, co
zmodyfikowa¢, a co nowego wprowadzi¢ do warsztatu?

- Czy samo powtarzanie znanej, ugruntowanej technologii jest
praca twdrczg, czy rzemiostem?

- Czy mozemy sobie pozwoli¢ na pewne modyfikacje?

- Czy dostosowywanie techniki klasycznej do miejsca, czasu, po-
wstawania nowych technologii jest nia dalej?

- Czy robienie litografii na plytach drewnianych jest jeszcze li-
tografia?

- Czy szybkos¢ i wycinkowos¢ typu MTV (grafika komputero-
wa) ocali powolny proces powstawania grafiki warsztatowej?

- Na ile liczy sie efekt koncowy, a na ile istotne sa mozliwosci
warsztatowe artysty?

Kazde z tych pytan jest juz odpowiedzia, skoro wszystko mozna.
Wszelkie zmiany $wiadcza o zywotnosci warsztatu graficznego. Za-
wsze znajda sie graficy ogarnieci pasja tworzenia.
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Najwazniejszym, a zarazem koncowym efektem tworczej pracy
grafika z matryca jest wykonanie odbitki na papierze. Modyfikacja
samego procesu odbijania nadaje ostateczna wartos$¢ artystyczna
grafice. To ,linie papilarne” naszej tozsamosci, ktore przez powie-
lanie z matrycy na papier daja szanse na mozliwos¢ identyfikacji
i wyrazaja che¢ postawienia siebie twarza w twarz z innym czlowie-
kiem, odbiorca dzieta. Konfrontacja ta moze, nawet po czasie, da¢
szans¢ na odkodowanie zaistnialych juz kiedy$ znaczen.

Marzymy w cichosci o sztuce. Ale sztuka nie jest obiekt, lecz in-
terakcja. Identyfikacja ze znaczeniami zakodowanymi w obiekcie
spina klamra doznania, ktore nie mialy szans zaistnie¢ jednocze-
$nie.

- Czy tylko chce spotkac sie tu i teraz, czy tez chce spotykac sie
jeszcze ijeszcze...? Co zainspirowalo artystow do pracy nad grafika?
Jak wyglada ich matryca? A odbitka?

Tomasz Struk

Tomasz Struk to artysta szczegélny. Odszedt od nas nagle, w apo-
geum swojej tworczosci. Byt laureatem Grand Prix Triennale Gra-
fiki Polskiej w Katowicach i Miedzynarodowego Triennale Grafiki
w Krakowie w 2000 roku.

Grafiki Tomka zawsze intrygowaly mnie motywem powtarzania
i odtwarzania znaku, przypominania — pamigci, a tym samym prze-
mijania. Osiaga moc tego efektu poprzez nieskoniczone wracanie do
tej samej matrycy, przerobki, czy wrecz niszczenie, powielanie, na-
kiadanie, powiekszanie, pomniejszanie (fot. 1 a, b).
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»Nie wszystek umre” — polski portret trumienny przedstawia za-
wsze osobe Zywa, niewazne, czy powstal za jej zycia czy po $mier-
ci. Posta¢ zamknieta jest w ramie o ksztalcie szescioboku, charak-
terystycznym dla umieszczenia go na wieku trumny. To ksztalt go
ué$mierca. Motyw tego ksztaltu, Slady pamieci, nieustannie powta-
rza sie u Tomka. Czy sa to Projekcje, Rastry, Epitafium, motywy wo-
dy czy nieba (fot. 2).

2

Woda to jeden z najczesciej powtarzanych motywow, bo jak ma-
wial Tomek, od dziecinstwa lubit siedziec i patrze¢ na wode, ona go
uspokajala. Ostatnie prace to liscie bluszczu z cmentarza czy syna-
gogi w Berlinie. Cdz, wieczna pamiec (fot. 3).
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Matryca — spojrzenie na rzeczywisto$¢ przez raster czy ziarno,
czytanie obrazu za rastrem, za ziarnem. Czysto$¢ przestrzeni za ni-
mi i pomiedzy. Przestrzen przesuwana, zakrywana, odstaniana. Czy
ona istnieje rzeczywiscie czy juz jest pustka? Co tu jest pozytywem,
a co negatywem? A $lad to heksagony umieszczone w przestrzeni
galerii, w ustalonym porzadku, nazwane Oblicza smierci (fot. 4).

Tomek i jego prace to moja pamigc.

Jan Baran

Jan Baran w ostatnich latach zaczal tworzy¢ bardzo intensywnie.
Pracuje gléwnie w technice sitodruku i grafiki komputerowej. Przez
jakis czas wspolpracowat z Tomkiem Strukiem. O tym, jak wyglada
jego praca tworcza i wspotpraca z Tomkiem, oraz o swoich inspira-
cjach napisal:

Inspiracja - zapal tworczy, w prostych stowach - che¢ do roboty, jest
bardzo indywidualna, wida¢ to po réznorodnosci prac i postaw arty-
stycznych. W moim wypadku w pracy graficznej, ale nie tylko, z przy-
jemnoscia moge naprawia¢ samochédd albo wykonywaé dziesigtki
réznych czynnosci. Zwrdcitem uwage na przyjemnosc z pracy w przy-
padku prostych czynnosci. Nieprzypadkowo praca tzw. tworcza jest
w duzym stopniu obcigzona maksymalng odpowiedzialnoscia i wysil-
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kiem, nie dajaca nigdy pelnej satysfakeji, wrecz poczucie daremnego
wysitku. Ja na wlasny uzytek nazywam to ,galerami’ Zeby zaciagnac¢
sie na galery i to z wlasnej woli?!?! Z grzecznosci przemilcze epitety na
wlasna osobe.

Ale mialo by¢ o czym innym.

Inspiracja! Jakie tajemnicze pojecie, tajemnicze, bo czesto bardzo od-
legte, a jeszcze bardziej tajemnicze, kiedy jest na wyciagniecie reki.
W wyjatkowej w swoim rodzaju, zupelnie osobnej dziedzinie twérczo-
$ci plastycznej jaka jest grafika, na ktérej cigzy absolutnie pierwotne
doswiadczenie czlowieka, poslugiwanie sie znakiem - ktéra to umie-
jetnos¢, ulokowata sie na najgtebszym poziomie, w sferze instynktu.
Grafika zaczyna si¢ tam, gdzie konczy sie werbalizm, albo on jeszcze
nie nastapil. Taki fenomen, jak prehistoryczne malarstwo w jaskiniach,
ktore trudno ogarng¢ nawet wspéltczesnym jezykiem, by¢ moze stu-
zyto tym ludziom do lepszego porozumiewania sie. Trudno o wiekszy
komplement, kiedy dzielo plastyczne swoim ciezarem gatunkowym
po prostu odbiera mowe. Oniemiali odbieramy tajemnicza rzeczywi-
sto$¢, zupelnie inng czescia mézgu niz ta, ktéra postuguja sie wspot-
cze$ni krytycy sztuki. Inspiracja mogg by¢ doznania zycia codzienne-
go. Podam przyktady z mojego poletka.

Ta historia poczatkowo zaczyna sie banalnie.

Pomagatem Tomkowi Strukowi wydrukowac¢ prace, ktére pojawily sie
jako wystawa laureata Miedzynarodowego Triennale Grafiki w Krako-
wie. Wielotygodniowe obcowanie z jego koncepcja wystawy, jego ma-
terialami wyjsciowymi do instalacji i wielogodzinne rozmowy, zbliza-

ja. Tym bole$niej uderzyta wiadomosc o jego odejsciu (fot. 5).
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Pozostaly w pracowni klisze, ktére stuza do wykonania matryc sito-
wych, z ktorych powstaly prace, jak sie pozniej okazalo ostatniej wy-
stawy w jego zyciu. Z tych autorskich po czesci materialéw, powstata
praca pt. Epitafium (fot. 6).
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Praca ta jest w jednym egzemplarzu, powstawala przez dwa lata, ilo$¢
natozonych warstw doprowadzila do popekania farby i prawie do jej
zniszczenia. Czasem robi sie co$ - czego nie zrobic¢ jest niepodobna.
Innym razem moze bardzo dotkna¢ nasza wrazliwos¢ jakie$ zdarze-
nie, ktore moze sie pojawic¢ w tzw. srodkach medialnych.

Praca pt. Zona — Wielka Flota Bagienna nalezy do serii tzw. newsow.
Przed wyborami w Bialorusi wszyscy kontrkandydaci Nr-u 1 zostali
uwiezieni (fot. 7).
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Problem jest taki. Nie chodzi o to, ze Nr 1 jest psychopatg, ale, ze po-
trafit zorganizowac opriczyne, ze s3 ludzie gotowi kasa¢ innych jak
wiciekle psy. Musimy wszyscy by¢ czujni, bo to z nami jest co$ nie
w porzadku, bo to z takich jak my opriczina powstata. To tyle bo czas,
mimo, ze wzgledny, stwarza ograniczenia’.

> Oryginalny tekst Jana Barana, Gliwice, czerwiec 2009.
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Céz moge wiecej doda¢. Nowe prace Jana musza jeszcze doj-
rze¢ do prezentacji. Sa one pigknymi kompozycjami graficznymi:
w czerni, bieli i szaro$ci. W technice cyfrowe;.

Leonard Pedziatek

Leonard Pedzialek prezentuje jeszcze inny rodzaj tworczosci
graficznej. Na poczatek praca chemigraficzna, rejestrujaca wypa-
dek na torze wyscigowym Jimiego Clarka (fot. 9).

Jest to praca z konca lat siedemdziesiatych, zamykajaca tamten
okres tworczosci Leonarda. Potem dlugo nic nie powstato. Od kilku
lat, i to z duzym sukcesem, Leonard wrdcil do twérczosci graficz-
nej. Pracuje w technice litografii, wklestodruku i grafice cyfrowej.
Swoje inspiracje i sposob pracy ujat w kilku sfowach:

Kilka notatek i spostrzezen osobistych na temat: inspiracja — matryca
— $lad graficzny.

Inspiracja dla mnie ma wtedy miejsce, gdy napotkam przedmiot, zda-
rzenie, sytuacje, ktére chce zanotowaé, powieli¢ i zachowac w postaci
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materialnej odbitki graficznej, réwniez jako przedmiot, ktory potrak-
tuje jako matryce drukows, oczywiscie nie w rozumieniu tradycyjnej
grafiki warsztatowej (fot. 10 a, b).

10a 10b

Matryca w pojeciu tradycyjnym to przygotowana np. przez artyste bla-
cha, kamien, linoleum, deska, ktéra stanowi zakoniczong, przygotowa-
na do druku forme drukowa. Takie matryce stosuje na co dzien przy
pracy nad swoimi grafikami.

Stosuje takze matryce w postaci suchego tloku, czyli traktuje np. ma-
tryce linorytnicza, gumowa, czy nawet wklestodrukowa (odprysk) ja-
ko matryce tfoczarska.

Kiedy mozemy moéwi¢ o drukowaniu? Gdy odwzorowujemy matryce
(inaczej forme drukowa) przy pomocy farby (fot. 11). Czyli o druku
moéwimy, gdy tworzymy obraz drukowy matrycy. Czyli w tym rozu-
mieniu druk to odwzorowywanie matrycy® (fot. 12).

Leonard czesto stosuje matryce z przedmiotdw ,zastanych’, zna-
lezionych, czy wrecz przerabia klisze metalowe czy stare zdjecia. To
wszystko komponuje z odbitkami litograficznymi. W wiekszosci sa
to prace unikatowe. Jedne prace konczy, nad innymi pracuje, do-
drukowujac nowe elementy. Miesza techniki.

¢ Oryginalny tekst Leonarda Pedzialka, Krakow, czerwiec 2009.
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Fascynujacy dualizm grafiki - matryca i odbitka.

Proces twérczy zwigzany jest z przygotowywaniem matrycy,
ktéra w interesujacym mnie medium, jakim jest grafika, przyj-
muje, wchlania i emanuje moje stany emocjonalne: niepokoje,
leki, radosci etc. poprzez znakowanie za pomoca wszelkich do-
stepnych narzedzi w postaci §ladéw, linii, plam, oddajac ich za-
pis jako obiekt w formie odbitki na papierze.

Pokazac¢ ulotno$¢ chwili na obrazie graficznym, to jakby mozli-
wo$¢ zatrzymania w kadrze uptywu czasu. Kazda dziedzina twor-
czosci, kazda forma ekspresji; stowo pisane, muzyka czy obraz za-
trzymuja w czasie ludzkie emocje (fot. 13).

Kodowanie pamieci nastepuje
przez nawarstwianie $ladow gra-
ficznych, a matryca jest medium,
na ktérym te kody moga fizycz-
nie zaistnie¢. Pamie¢ w tym przy-
padku ma symboliczny i szero-
ki aspekt — sklada si¢ na nia ciag
doznan emocjonalnych i zmy-
stowych, postepujacych w ryt-
mie uplywajacego czasu, z kazda
chwila ustepujacych nastepnym.
Obserwowany czas, jak na chro-
nometrze zwielokrotniony, od-
chodzacy, wywiera pietno na
naszej pamigci prowokujac, zmu-
szajagc do zaznaczenia przezyc
13 w przestrzeni $ladem, wrecz na-
macalna faktura znaku graficznego — jak pismem Braille’a.

Jedyna szansa na utrwalenie tego, co w tym wypadku nazywamy
,mysla; jest postawienie znaku. W grafice nie tylko gotowa odbit-
ka jest wazna. To poczatkowy etap pracy jest dla mnie bardzo istot-
ny. Cala praca intelektualna skupia si¢ wokot odpowiedniego dobo-
ru techniki, obrébki negatywu, sposobu rysowania, trawienia... (fot.
14). Juz samo wykonywanie matrycy jest swoistym zrodlem two-
rzenia (fot. 15).




INSPIRACJA — MATRYCA — SLAD GRAFICZNY

14a 14b
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15a 15b

Zmaganie si¢ z kamieniem litograficznym czy cienka blacha
miedziang, sama $wiadomo$¢ ulotnosci tego dzialania powoduje,
ze chcialoby sie z niego wydoby¢ jak najwiecej. Wiadomo, ze tylko
ten $lad na papierze jest dowodem istnienia negatywu — matrycy
(fot. 16). Kazdorazowy druk jest rownoczesnie momentem ,znisz-
czenia” i notatka w postaci druku pozwala ocali¢ od zapomnienia
pierwowzdr. Uplyw czasu jest zatrzymywany ,klatka po klatce” na
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odbitce. Niekiedy te same matryce stuza eksperymentom formal-
nym; ich zmiany kolorystyczne, czy nowe ukfady, wywoluja rézne
stany emocjonalne. Matryca to medium, z ktérym artysta przebywa
sam na sam, zawiera w sobie cala tajemnice tworzenia, niewidocz-
na dla widza i przez to tez bardzo intymna.

16

Zawsze pracuje nad kilkoma cyklami jednoczesnie, uzupetniajac
je nawet po latach. Daje to mozliwos¢ nowego spojrzenia wzbogaco-
nego o doswiadczenia, jak i korekcje mozliwosci technicznych. Row-
niez temat zmienia swoje znaczenie w miare uptywu czasu (fot. 17).

W naturze, ktéra jest mi bliska i zawsze mnie fascynowala, szcze-
golnie mozna dostrzec dyskretny uplyw czasu. A ,martwa natura”
od wiekow obecna w pracach plastycznych bardziej dyskretnie od-
mierza czas ludzkiej kondycji, towarzyszac rytmowi codziennych
rytualéw, by¢ moze wazniejszych niz okazjonalne, chocby i wielkie
wydarzenia, to takie ciche zycie. W moich pracach nie jest ona tra-
dycyjnym studium, ale poprzez obraz przedmiotu pokazuje czlo-
wieka i prawde o nim. Zbiér przedmiotéw to jakby lapidarium,
w ktorym zambkniete jest zycie. Mowi tez o tym dobdr przedmio-
tow. To one sugeruja obecnos¢ cztowieka, dotkniecie jego reki. Kli-
mat panujacy wokol zbioru przedmiotow daje nam informacje
o stanie emocjonalnym artysty i oséb go interesujacych.
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Proste i czyste formy zycia sa blizsze prawdy stworzenia, zbliza-
ja mnie do rzeczywistosci pierwotnej, czyli natury. Dlatego aktora-
mi moich grafik sa zyjace w doskonatej symbiozie formy biologicz-
ne, np. liscie, ryby, owoce, nasiona itp., ktore zawieraja w sobie jakas
anegdote, tajemnice...

Nie sa one konkretnymi przedmiotami. Sa one symbolami ist-
nienia i przemijania.

Inspiracja — matryca — Slad graficzny. Przedstawitam wyzej
etapy pracy tworczej, jakze réznych artystow. I mimo tak wielkiej
réznorodnosci, indywidualizmu, kazdego z nich inspiruje otacza-
jacy $wiat, wazne jest uchwycenie Sladu pamieci (jak tytul jednej
z wystaw Tomka Struka), ztapanie przemijajacego czasu i utrwale-
nie, poprzez prace w negatywie, na pozytywie, w obrazie.
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Zdjecia zamieszczone w artykule:

1.

10.

11.

12.
13.

14.

15.

16.

17.

a, b Matryce — Klisze fotograficzne do serigrafii Tomasza
Struka, 70 x 100 cm (material ilustracyjny w niniejszym ar-
tykule pochodzi ze zbiorow wlasnych autorki)

Tomasz Struk, bez tytulu, 1995, akryl i serigrafia na drewnie,
55x51x5cm

Tomasz Struk, bez tytutu, 2003, akryl i serigrafia na drewnie,
50x55x5cm

Tomasz Struk, Bez tytulu, 2003, akryl i serigrafia na drewnie,
250 x 1500 x 5 cm (projekt zrealizowany specjalnie dla pre-
zentacji w Muzeum Narodowym w Krakowie)

Matryca — siatka sitodrukowa z klisza Tomasza Struka,
70 x 100 cm

Jan Baran, Epitafium, 2005/2006, serigrafia, 120 x 93 cm
Matryca — klisza fotograficzna do Zona — Wielka Flota Ba-
gienna Jana Barana, 120 x 93 cm

Jan Baran, Zona — Wielka Flota Bagienna, 2006, serigrafia,
120x93 cm

Leonard Pedziatek, Pamieci Jima Clarka, 1979, chemigra-
fia, 50 x 58 cm

a, b Matryce — kamien litograficzny do litografii Leonarda
Pedziatka, 102 x 72 cm

Leonard Pedzialek, Niebezpieczne zabawy, 2007, litografia,
druk cyfrowy, 100 x 70 cm

Leonard Pedzialek, Incydent, 2008, druk cyfrowy, 100 x 140 cm
Teresa B. Frodyma, z cyklu Owoc, % — ¢wiarteczki..., 2005,
litografia, akwaforta, sucha igta, 100 x 68 cm

a, b Matryce — blachy miedziane awers i rewers, trawione
i rysowane nasiona do grafik Teresy B. Frodymy

a, b Matryce — kamien litograficzny nasiona, do grafik Tere-
sy B. Frodymy

Matryca i odbitka — kamien litograficzny, Teresa B. Frodyma,
z cyklu 1/6 T.. glowica, 2008/2009, litografia, 100 x 70 cm
Teresa B. Frodyma, Kwiat mojego sekretu, 2008, akwaforta,
sucha igla, 76 x 56 cm
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,Stuchajac kamieni, obserwujac
ludzi”. O pierwiastkach
intuicyjnych i racjonalnych
w tworczosct architektoniczne;

Pamietam, ze bedac dzieckiem, fascynowalem si¢ patacami
i zamkami, intrygowaly mnie ruiny. Idealem estetycznym byl wtedy
dla mnie $wiat bajkowy, tajemniczy i nieznany. Potem dowiedzia-
tem sie z zalem, ze Swietego Mikolaja nie ma, a w szkole uczono
mnie, ze dwa i dwa to cztery. Wakacje spedzalem wowczas w wio-
sce nad Dunajcem. Rzeka bylta wtedy wielka i czysta, a nad jej zako-
lem wznosita sie wysoka Skala. Kiedy teraz mijam to miejsce, naj-
czesciej jadac samochodem, rzucam na nie okiem i widze, ze rzeka
jest mala, a skata niska.

Jako dorastajacy chlopak lubitem miejsca malownicze, zachwy-
caly mnie stare budowle, pigkno naturalnego, gorskiego krajobrazu,
widok chorwackich miasteczek zawieszonych ponad woda na skal-
nych cyplach. Tymczasem, na Wydziale Architektury uczono nas,
ze less is more, ze lepiej jest odejmowac niz dodawac¢. W procesie
edukacji architektonicznej moj naturalny instynkt estetyczny zo-
stal poddany wieloletniej, systematycznej obrébce. Poszerzana by-
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ta wiedza, ksztaltowany gust, pobudzana wrazliwos¢. W rezultacie
konfrontacji z historycznym dziedzictwem architektury, a szczegol-
nie z estetyka i ikonografia wspolczesnych dziel architektonicznych
powstawal mdéj wlasny architektoniczny ,stuch’, zarazem narastal
i utrwalal si¢ zbior zapamietanych modeli i wzorcow.

W wieku dojrzalym nadal fascynuja mnie miejsca magiczne.
Szukam ich, a kiedy odnajde, skrupulatnie zapisuje ich widoki w pa-
migci: czy to bedzie poranna mgla nad Rudawg, tlumiaca $wiatto
i glosy ptakéw, czy to migotliwa i petna ruchu nocna sylweta Hong-
kongu. Wyobrazam sobie, ze moja pamig¢ dziata jak matryca, ktéra
codziennie jest naswietlana setkami obrazéw. M6j umyst dziala jak
filtr, ktéry wydobywa z pamieci to, co w danej chwili jest potrzeb-
ne. Tworzac, poruszam si¢ po cienkiej linie, rozpigtej pomiedzy nie-
pewna intuicja a solidnymi ramami rozumu.

Krzysztof Ingarden, piszac o swoim pojmowaniu architektury,
odwotal si¢ do wspomnienia domu dziecinstwa:

Wrocitem wtedy do obrazéw z wczesnej mlodosci, do plotu, ktory
przeskoczy¢ wcale nie bylo trudno, kamieni catkiem juz wygladzo-
nych, do otartego tynkiem lokcia, ogromnego $wierku, ktéry skar-
fowacial, podczas gdy ja uroslem, do podnoszonych okien, ktérych
w innych miastach w Polsce nie widzialem. Te wszystkie przypomnia-
ne obrazy byly czescia mojej tozsamosci. Odcisnely sie na stale w mo-
ich zmystach. Poprzez nie rozumialem otoczenie. Poprzez nie nauczy-
fem sie rozpoznawac $wiat...

I dalej pisze: ,nie wystarczy utrzymywac, ze o harmonii decy-
duje liczba, ze znajomos¢ tajemnic geometrii pozwala na skonstru-
owanie katedry”.

Ingarden odwoluje sie tu do znanego tworcom zderzenia $wiata
racjonalnego ze $wiatem wrazliwosci, intuicji i uczuc.

Juliusz Zorawski w eseju Postawy w architekturze analizuje
dwie najbardziej charakterystyczne dla architektow postawy, ktére
okreslit jako: intuicyjno-artystyczng i techniczng® Twdrcow przyj-
mujacych postawe intuicyjno-artystyczna opisatl jako ludzi ,cenia-
cych wysoko warto$¢ uczu¢ i warto$¢ poszukiwania absolutnego

' K. Ingarden, Matryca przestrzeni, [w:] Co to jest architektura, t. 2, red. A. Budak, Kra-
kow 2008, s. 433-435.

2]. Zorawski, Postawy w architekturze, [w:] idem, Wybdr pism estetycznych, Krakéw 2008,
s.192-212.
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piekna droga stosowania wlasciwych proporcji miedzy czesciami
formy architektonicznej” Intencja postawy intuicyjno-artystycznej
jest, wedtug Zoérawskiego, dazenie do nadania dzietu jak najwiek-
szej dlugowiecznosci, do oddzialywania przez swoje dzieto na po-
tomnych, bez ,troski o wspdtczesnych” Tymczasem zwolennicy po-
stawy technicznej ,stoja na stanowisku, ze zadaniem architekta jest
zaspokajanie potrzeb dnia dzisiejszego, (...) ze funkcja ma najwyz-
sza range w zakresie czynnikow oddziatywajacych na forme” Autor
konkluduje, ze postawa intuicyjno-artystyczna posiada, jako jedy-
ne mierniki strat i zyskow estetycznych, tylko emocje, upodobania
i uczucia, podczas gdy postawa techniczna dysponuje miernikami,
ktorych zrodlem jest rozum i ktore mierza rzeczowe straty. Kon-
flikt pomiedzy racja uczucia i racja rozumu jest charakterystyczny
dla dziejow sztuki.
Zwolennicy widzenia oka i ducha nie godza si¢ z tymi, ktorzy widze-
nie kojarza z intelektem, a ich wzajemna nieufno$¢ przypomina spor
radykalnych zwolennikow romantyzmu z obroficami oswiecenia, tak
jakby w jednym i w drugim $wiatlo nie sasiadowalo z cieniem, po-
dobnie jak to sie dzieje w naturze ludzkiej, rozpietej miedzy intuicja
i rozumem i oscylujacym miedzy jednym i drugim, albo jedno drugim
wzbogacajacej’.

Ja takze sadze, ze konflikt pomiedzy wymienionymi postawa-
mi twoérczymi nie jest nieuchronny, ze w zaleznosci od zadania ar-
chitekt moze przyjmowac rézne postawy i postugiwac sie inspira-
cjami, z ktérych jedne naleza kategorii intuicyjno-artystycznych,
a inne do kategorii racjonalno-technicznych. Z pewnoscia inne in-
spiracje i inne $rodki wyrazu wykorzystywane sa w projekcie o wy-
sokich wartosciach symbolicznych — na przyklad muzeum, a inne
towarzyszy¢ beda w pracy nad projektem budynku bardziej utyli-
tarnego: mieszkalnego czy biurowego. Zarazem, w jednym i w dru-
gim wypadku inspiracje te budowane beda w okreslonej relacji do
naszego dziedzictwa kulturowego, do naszej tozsamosci.

Peter Zumthor, jeden ze wspolczesnych mistrzoéw minimalizmu
w architekturze, tak opisuje swdj stosunek do architektonicznej tra-
dycji i Zrodla swojej inspiracji tworczej:

* B. Paczowski, Zobaczy¢, Gdansk 2005, s. 8.
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Z perspektywy czasu moje wyksztalcenie architektoniczne wydaje sie
nieco ahistoryczne. Naszymi mistrzami byli pionierzy i pierwsi twércy
Modernizmu. Uwazalismy wtedy historie architektury za czes¢ ogol-
nego wyksztalcenia, ktéra nie bedzie miata wplywu na nasza twér-
czo$¢. Dlatego tez, czesto odkrywalismy to co juz zostato odkryte, albo
usitowalismy odkry¢ to co nieodkrywalne. (...) Jednak pdzniej, juz ja-
ko praktykujacy architekei, poznaliémy ogrom wiedzy, jaka tkwi w hi-
storii architektury. Wierze, ze kiedy opieramy sie na tej tradycji, ma-
my wieksze szanse aby dotozy¢ do niej cos co bedzie naszym wlasnym
wkiadem. Jednak architektura nie jest linearnym procesem, ktéry pro-
wadzi od historii do wspélczesnosci. W poszukiwaniu architektury
o jakiej mysle, napotykam czesto na momenty obezwladniajacej pust-
ki. Nic z tego co znam nie przystaje do tego co chce osiagnac. Wite-
dy zrzucam z siebie akademicka wiedze, gdyz ona mnie przytlacza. To
pomaga. Moge oddycha¢ swobodnie. Odnajduje w sobie ducha pio-
nieréw, a projekt znowu staje sie wynalazkiem*
Z tej wypowiedzi wynika, ze istota prawdziwej inspiracji twor-
czej jest dla Zumthora wlasna intuicja, ktora pozwala rozwiazywac
mu problemy projektowe w sposdb innowacyjny.

Fot. 1, 2. Architektura inspirowana uczuciami. Peter Zumthor, Therme Vals, Szwaj-
caria (zrédlo: Spa Design, Daab, Cologne—London—New York 2006)

* P. Zumthor, Thinking Architecture, Basel-Boston—Berlin 2006, s. 23 (thum. wlasne — A.J.).
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Christoper Alexander, ktéry odebral w Oksfordzie gruntowne
wyksztalcenie w dziedzinach matematyki i architektury, pierwsza
polowe swojego akademickiego zycia, bedac profesorem w Szko-
le Architektury Uniwersytetu w Berkeley, poswiecil na wypracowa-
nie matematyczno-statystycznych technik analizy udanych realiza-
¢ji urbanistycznych i architektonicznych oraz sposobow tworzenia
nowych projektow tego rodzaju. W pracy postugiwal sie¢ technika
komputerowa, ,ktora miata pozwoli¢ projektantom w uchwyceniu
trudnych do okreslenia elementéw tradycyjnego, nieswiadomego
sposobu tworzenia budynkdw i siedlisk ludzkich, ktére to elemen-
ty wymykaja sie konwencjonalnemu racjonalizmowi projektowania
architektonicznego™. Po kilkunastu latach pracy, w 1971 roku po-
stanowil catkowicie zarzuci¢ metode matematyczna jako nieprzy-
stajaca do problemu, gdyz skonstatowal, ze wiekszos$¢ trudnosci
projektowych nie ma charakteru wyliczalnego. Zwrdcit si¢ wtedy
do intuicyjnej interpretacji tradycji architektury, do psychologii i fi-
lozofii jako dziedzin, ktére moga prowadzi¢ do wyjasnienia istoty
udanego projektu. Powstale w rezultacie dzielo pt. Jezyk wzorcow
(1977) podaje ponad 250 wzorcow, ktore stuza lepszemu projektowa-
niu budynkéw oraz siedlisk ludzkich. Ta gruba ksiega, zwana przez
studentow architektury ,Jezykiem ojcéw’, pomimo pewnych zastrze-
zen formulowanych w kregach architektéw modernistow, nadal sta-
nowi dla projektantéw pozyteczne zrodlo wiedzy i inspiracji.

Jednym z najzacieklejszych krytykow wspolczesnej komercyjnej,
gladkiej i wyrozumowanej architektury, ktora Manuell Castells na-
zwal ,architektura nagosci’, jest tworca muzeum Zydéw niemiec-
kich w Berlinie, pochodzacy z Lodzi architekt amerykanski Daniel
Libeskind. Tytul niniejszego artykulu jest parafraza jego stwierdze-
nia: ,Skad wiem, jak projektowa¢? Stucham kamieni, obserwuje
twarze™. Pisze on:

W architekturze, jak w muzyce, nie chodzi o analize, a 0 odczucia, o bez-
posredni kontakt z dzielem. Kazdy utwdér muzyczny mozna analizowac,
badac jego strukture, badac jego tony i dzwigki, ale na poczatku trze-

* ].K. Lenartowicz, Wstep. Do polskiego czytelnika, [w:] Ch. Alexander, Jezyk wzorcow, Gdansk
2008, s. XIL

® Manuell Castells twierdzi, ze architektura, ,ktorej formy sa tak neutralne, tak czyste i tak
przezroczyste, ze nie udaja, Ze cokolwiek mowig; jest najlepszym odwzorowaniem wspoélczesnego
spoleczenstwa — spoleczenstwa sieci; M. Castells, Spofeczeristwo sieci, Warszawa 2007, s. 420.

’D. Libeskind, Przetom: przygody w zyciu i w architekturze, Warszawa 2008, s. 20.
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ba pozwoli¢ muzyce dziata¢ na zmysly. Budowle czesto oddziatuja swo-

ja magia w taki sam sposdb (...) Gdy wspomina sie jakis wspanialy bu-

dynek, zwykle nie pamieta sie, jaka jest jego wysokos¢, kolor ani jakich

materialéw uzyto do jego konstrukgji. Trudno to obiektywnie zmierzy¢,

bo wszystko w nim wydaje sie tajemnicze. W wypadku budowli prze-

cietnej od razu mozna powiedzie¢, ze wszystko jest w niej oczywiste, ze

jest z kamienia, ze szkla albo z metalu. Budynki wspaniafe sa magiczne®.

Zderzenie pomiedzy racjami rozumu a podpowiedzia intuicji,

zjawisko, ktore szerzej moze by¢ analizowane jako napigecie pomie-

dzy sfera kultury a sitami natury — to nie jedyne pole konfliktu twor-

czego, ktore charakteryzuje wspoétczesnego architekta. Powaznym

dylematem i czestym zrodlem napie¢ o charakterze zawodowym

i etycznym jest bowiem wyzwanie stawiane przed wspolczesnym

architektem, ktory musi polaczy¢ w swojej osobie dwie role: artysty
i przedsigbiorcy. Dosadnie ujal to Piotr Szaroszyk:

W dzisiejszych czasach, jesli si¢ lubi projektowac, lepiej nie mie¢ wia-

snej firmy. Szef biura projektow jest architektem mniej wigcej w takim

stopniu jak Henry Ford byl §lusarzem. Im wigksza firma, tym mniej jest

sie projektantem, a bardziej managerem. Nie ma czasu na tworczo$¢’.

Fot. 3. Architektura inspirowana rozumem (a moze li tylko pieniadzem?) — MGM,
Mirage Casino and Hotel, Las Vegas (zrodlo: strona internetowa firmy MGM, www.
mirage.com)

8 Ibidem, s. 56.
° Dyskusja redakcyjna: Kariera architekta, ,Architektura. Murator” 2001, nr 6.
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Rola architekta szefa jest zdobywanie zlecen, nadzor i koordy-
nacja prac projektowych, motywacja wspétpracownikow i rozwia-
zywanie dziesiatek doraznych, przyziemnych problemoéw, jakie
codziennie przynosi praktyka projektowa. Z drugiej strony tylko
posiadanie wlasnego biura i grona wspoétpracownikéw gwarantuje
pewna niezalezno$¢ tworcza.

Mowi sie, ze architekt wie o wszystkim po trochu, za$ inzynier
wie wszystko o jednej czesci. Zetknigcie tych dwdch postaw pro-
wadzi do konfliktu, ktorego rozwigzaniem moze by¢ kompromis
— czesta cena, jaka architekei placa za materializacje swoich wizji.
Architektura, aby powsta¢, musi zosta¢ zbudowana. Musi zostac
zaakceptowana zaréwno pod wzgledem ekonomicznym, jak i este-
tycznym, musi zadowoli¢ klientow. Musi zostac takze zweryfikowa-
na przez komercyjne prawa rynku, by¢ dostosowana do mozliwosci
realizacyjnych, czesto wreszcie przynosi¢ wymierny zysk. Niewielu
jest architektow, ktorzy z premedytacja koncentruja sie wylacznie
na swoich wizjach, odrzucajac mozliwos¢ ich realizacji. Co wiecej:
gwiazdy awangardy architektonicznej staja sie coraz czesciej gwiaz-
dami architektonicznego main-streamu (Ghery, Hadid, Libeskind).
Zostaja wchlonigci przez potezny rynek budowlany, ktory kreuje
i kultywuje zjawisko star-architects, upatrujac w nich gwarancji dla
medialnego rozglosu wznoszonych dziel, dla wywolania zaintereso-
wania publicznosci i turystow — czyli innymi stowy, modnych pro-
jektantow dajacych inwestycji gwarancje komercyjnego sukcesu.
Umberto Eco zauwazyl, ze zaréwno wspdlczesni tworcy, jak i kon-
sumenci ich dziel, wyrafinowana publicznos¢ wystaw i pokazow,
sa do siebie podobni: ,s3 ubrani i uczesani wedlug panujacych ka-
nonéw mody, nosza dzinsy lub firmowe ciuchy, maluja si¢ zgodnie
z modelem piekna lansowanym przez kolorowe czasopisma, kino,
telewizje, czyli mass media. Wzoruja si¢ przy tym na ideatach piek-
na, proponowanych przez §wiat komercyjnej konsumpcji, przeciw-
ko ktéremu przez pot wieku walczyla sztuka awangardy™’. Czy tego
chcemy, czy nie, architektura stala si¢ produktem rynkowym, two-
rzywem, z ktorego buduje sie wspdlczesny ,magiczny swiat kon-
sumpgcji’''. Najwieksi, najstynniejsi architekci, z Danielem Libe-
skindem wtacznie, projektuja obecnie modne kasyna i hotele w Las

19°U. Eco, Historia pigkna, Poznan 2005.
1 G. Ritzer, Magiczny swiat konsumpcji, Warszawa 2004.
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Vegas'%. By¢ moze jest to jeszcze architektura inspirowana wysoka
technika — high-tech, a by¢ moze stala si¢ juz tylko komercyjnym
przedsiewzieciem, inspirowanym li tylko pieniadzem.

Zrealizowane dzielo architektoniczne ma charakter racjonalnej
budowli inzynierskiej, ktora jest oparta na obliczeniach technicz-
nych i na rachunku ekonomicznym, jest wspélnym dzielem wielu
rak. Budynek staje si¢ okreslona wartoscia materialna, zyje nieza-
leznie od tworcy, z ktorym Iaczy je juz okreslony zwiazek uczucio-
wy i ni¢ prawa autorskiego. Czasem dzieto bywa ikona, znacznie
czesciej bywa tylko ,maszyna do wyciskania z ziemi pieniedzy”**.
Jednak zazwyczaj u podstaw projektu architektonicznego lezy in-
dywidualny proces tworczy, bardzo osobisty akt, w ktorym tworca
siega w glab swojej osobowosci, odwolujac si¢ do wlasnych uczug,
intuicji i pamigci, zapominajac o czasie i w pewnym sensie stajac si¢
ponownie dzieckiem. A wtedy Rzeka znow staje sie wielka i czysta,
a Skata wysoka.
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Inspiracje w tancu wspé’[czesnym
— wideotaniec

W tekscie ogranicze si¢ do wskazania inspiracji w jednym z naj-
nowszych sposobow prezentowania tanca, tj. wideotancu. Jest to
technika prezentowania tanca za pomoca kamery, w szczegolno-
$ci kamery wideo. Filmowanie tanca umozliwia pokazanie specyfi-
ki ruchu i wszelkich subtelnosci niedostrzeganych podczas oglada-
nia przedstawienia tanecznego na scenie. W przypadku wideotarnca
widz nie jest bowiem zmuszony — tak jak to ma miejsce podczas pre-
zentacji ogladanych na zywo — do ogladania przedstawienia z jed-
nej perspektywy, lecz dzieki ruchowi kamery, ktora ,tanczy” wraz
z tancerzami, ma mozliwo$¢ zobaczenia go ,w calosci” ,Calos¢” ta
jest swiadomie wykreowana przez choreografa i rezysera.

Termin videodance pojawia si¢ w polowie lat 70. w USA, w od-
niesieniu do prac Merce’a Cunninghama. Wczesniej funkcjonuja ta-
kie terminy jak choreo-cinema' i cine-dance. W latach 90. pojawia-
ja sie takie nazwy dance video creation czy screen choreography.
Obecnie dominujacym terminem (o czym bardziej zdecydowata

' A. Fuller Snyder, Three kinds of dance film. A welcome clarification, ,Dance Magazine”
September 1965, s. 34—39. Termin ten uzywany byl juz w latach 30. przez krytyka Johna Marti-
na.

2 S. Dodds, Dance on Screen: Genres and Media from Hollywood to Experimental Art,
Palgrave, 2001.
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chyba praktyka niz teoria) stal si¢ videodance, Videotanz, Video
Danse czy wideotaniec.

Polaczenie filmu i tanca daje trzy mozliwosci. Po pierwsze, na-
grywania przedstawien tanecznych na scenie badz w studio za po-
moca jednej lub kilku kamer (stage/studio recording) i tworzenia
poprzez montaz nowej calosci. Po drugie, adaptacji na potrzeby fil-
mu istniejacego juz przedstawienia scenicznego (camera re-work).
Po trzecie wreszcie, realizacji choreografii specjalnie na potrzeby
kamery (screen choreography). W najscislejszym sensie wideota-
niec odnosi sie do trzeciej kategorii utwordw.

Cechy tego rodzaju prezentowania tanca to: a) brak linearnosci
czasowej i przestrzennej; b) mozliwosc¢ zblizania i oddalania; c) sze-
roki plan; d) filmowanie z gory i z innych niedostepnych dla widza
kierunkow; e) przyspieszanie i zwalnianie ruchu; f) kawatkowanie
i powtarzanie ruchu.

Za prapoczatki wideotanca mozna uznac¢ eksperymenty scenicz-
ne podejmowane przez Loie Fuller (1862-1928) pod koniec XIX w:?
Fuller, ktéra zaczynala swoja kariere w repertuarze rewiowym jako
dziecko, tanczac modne wowczas skirt dances, eksperymentowata
gléwnie ze zmieniajacym si¢ Swiattem. Podczas prob do Quack M.D.
wpadla na pomysl, aby zatanczy¢ w obszernej sukience z chinskie-
go jedwabiu, przy oswietlajacym ja bladozielonym $wietle. Pomyst
sprawdzil sie i od tego momentu Fuller zaczeta eksperymentowac
z réznymi (coraz wiekszymi) rozmiarami swoich sukienek i rozma-
itym oswietleniem. Tak powstal jej Serpentynowy taniec, ktéry za-
prezentowala po raz pierwszy w rewii Uncle Celestin w lutym 1892 r.
w Nowym Jorku. Po olbrzymim sukcesie tego spektaklu w USA, juz
w pazdzierniku tego samego roku wystapita w Paryzu z Fire Dance,
w ktérym tanczyla na szklanej podswietlanej podlodze. Wtedy tez na
dobre zaczela eksperymentowac z oswietleniem. Wkrotce stala sie
wynalazczynia kilku nowych technologii o$wietleniowych (zastoso-
wanie mieszanek zelowych czy soli luminescencyjnej)*.

3 Poczatkowo filmowano taniec z nieruchomej kamery. W 1894 r. Thomas Edison pokazat
dwuminutowy film z Ruth St. Denis. Préby filmowania ruchu obiektéw podejmowat takze Geor-
ges Melies. W filmie Entracte (1924) Rene Clair probuje przekroczy¢ granice pomiedzy ekranem
filmowym a rzeczywistoécig; pod koniec filmu dyrygent wyskakuje z ekranu, zajmuje miejsce na
podium i stamtad dyryguje orkiestra. Takze Ferdinand Leger w Ballet mecanique (1924—1925)
eksperymentowal z ruchem i kamera.

* Opatentowata takze ,stroj dla tancerza” (U.S. Patent No. 518, 347), przyjaznila si¢ z Maria
Sklodowska-Curie, byla czlonkiem Francuskiego Towarzystwa Astronomicznego.
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W 1921 wyrezyserowala do stworzonej przez siebie choreografii
film — z ktorego zachowal si¢ jedynie fragment — Le Lys de la Vie.

Za poczatek wideotanca nalezy jednak przyjac realizacje Mai
Deren (wlasc. Eleonora Derenkowska, 1917-1961) z 1945 r. pt.
A Study in Choreography for the Camera®. W tym dwuminuto-
wym niemym filmie tancerz — podobnie jak dzieje si¢ to w marze-
niach sennych — przemieszcza si¢ swobodnie z miejsca na miejsce
(pokdj, las, dziedziniec) bez koniecznosci pokonywania owej drogi.
Jest to podr6z w wyobrazni. Podobnie jak dla Fuller, takze dla Deren
cialo w ruchu stanowi centrum zainteresowan. A Study In Chore-
ography jest — podobnie jak inne nakrecone przez Deren — filmem
niemym. Jest to $wiadomy zabieg artystki, ktora przeciwstawiala sie
literackiemu podejsciu do filmu, opartemu na dialogach i muzyce.
Brak tekstu oznaczal dla Deren brak koncentracji na slowie, a to
z kolei brak koncentracji na twarzy. W takiej sytuacji cate cialo tan-
cerza jest rownie wazne. Odrzucenie linearnej i przyczynowo-skut-
kowej struktury filmu prowadzi do nowego spojrzenia na film, ktéry
nabiera charakteru oniryczny. Tradycyjna strukture filmu nazywa
Deren horyzontalna, czyli taka, ktéra prowadzi od jednego do dru-
giego zdarzenia. Taka strukture przeciwstawia wertykalnej, czy jak
ja nazywa poetycka. Cecha charakterystyczna takiej struktury jest
zorientowanie na glebie i jakos¢ sytuacji. Poetyckos¢ takiej struktu-
ry przejawia sie¢ w tym, iz odnosi sie nie do tego, co sie dzieje, lecz
do tego, co sie czuje.

Deren antycypowala rozwoj wideotanca, kiedy pisala w 1945 r,,
»,Jestem pewna, iz w najblizszym czasie Film Dance bedzie sie gwat-
townie rozwijal i dojdzie do Scistej wspdtpracy pomiedzy tancerza-
mi a twércami filmow”.

Kolejnym waznym krokiem w historii wideotanca byt zrealizo-
wany w 1966 r. przez Hilary'ego Harrisa film pt. Dziewie¢ wariacji
na temat tarica, w ktorym 50-sekundowy taniec w wykonaniu Bet-
tie de Jong zostaje sfilmowany dziewie¢ razy, kazdorazowo ekspo-
nujac inne elementy choreografii. Mamy wiec do czynienia z jedna
choreografia i dziewiecioma réznymi sposobami jej sfilmowania.

> W tym czasie Deren byla osobista sekretarka Katherine Dunham, zalozycielka grupy Dun-
ham Dance Company, ktorej cztonkiem byl takze taniczacy solo Talley Beatty.

¢ M. Deren, Choreography for the Camera, ,Dance Magazin” October 1945,s.10f, 37,s. 10 f.
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Kamera poszerza nasze mozliwosci percepcji ruchu. Harris pisal, iz
»Film moze czerpac z tanca, dodac co$ do niego, wzbogacic¢ go, lecz
nigdy nie moze zniszczy¢ tego, co wyraza tancerz”’.

Proby choreografii na potrzeby kamery podejmowali w latach
60. Merce Cunningham i szwedzka choreograf Birgit Cullberg (Red
Wine in Green Glasses). Cunningham zrywa z takimi zasadami
sztuki tanecznej, jak $cisly zwiazek tanca z muzyka czy frontalne
orientowanie choreografii. Taniec rozumiany jest przez niego jako
forma, jako czysty ruch. Eksperymenty z wykorzystaniem ruchomej
kamery wideo prowadzil Cunningham wspélnie z Charlesem Atla-
sem (Westbeth, 1975; Fractions I, 1978; Locale, 1980 czy Channels/
Inserts, 1982), a takze Johnem Cage'em — Beach Birds z 1992 r.

W 1984 r. Atlas wspoélnie z Philippeem Decouflé zrealizowat film
pt. Jump, ktéry zapoczatkowal rozwoj wideotanica w Europie.

Obecnie ta forma prezentowania tarica rozwija si¢ gléwnie
w Wielkiej Brytanii (chor. Victoria Marks, Maria Lloyd, rez. Mar-
garet Williams, David Hinton), Belgii (chor. Anne Teresa de Keer-
smaeker, Michele Anne De Mey, rez. Thierry De Mey), w Szwajcarii
(rez. Walter Verdin, Pascal Magnin) i Francji (Philippe Decouflé).

W choreografiach w wideotancu, podobnie zreszta jak w tan-
cu wspolczesnym, mozna wyréznic inspiracje sytuacjami dnia co-
dziennego (Alistair Fish, Still you, Linesman, The Cost of living),
gestami i motoryka ciala (21 Etudes a Danse, Mothers and Dau-
ghters, Musique de Table), a takze forma (Fase).

W filmie Le Ptit bal, Philippea Decouflé z 1994 r. sfilmowa-
na zostala para siedzaca przy stole na tle bujnych, zielonych, koty-
szacych sie traw i blekitnego nieba. W tle stycha¢ muzyke grang na
akordeonie (jak si¢ okazuje po kilku zblizeniach, przez francuska
wiesniaczke) popularna piosenke francuska Bourville’a, opowiada-
jaca o mlodej parze bawiacej sie zaraz po wojnie na matym balu.
Siedzacy przy stole tancerze ilustruja za pomoca elementéw jezyka
migowego i wykorzystujac rézne rekwizyty (spadajace z nieba, czy
pojawiajace si¢ nagle na stole) tres¢ owej piosenki.

Z kolei dla Mijke de Jonga, rezysera filmu Still you, inspiracja
stala si¢ sytuacja dnia codziennego i takiz rekwizyt. Dwoje ludzi,
mezczyzna i kobieta, siedza przy stole, lecz nie w domu, ale w $wig-

7 H. Harris, Cine-Dance, ,Dance Perspective” Summer 1967, No. 30, s. 44-47, s. 45 f.
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tyni. Mezczyzna uklada z kostek cukru piramide, podczas gdy ko-
bieta siedzaca naprzeciwko stara si¢, przesuwajac po stole filizanke,
zburzy¢ owa konstrukcje. Filizanka staje sie w pewnym momencie
osia choreografii. Jest ona podrzucana, tapana i oczywiscie filmo-
wana w rozny sposob. W pewnym momencie znika, by pojawic¢ sie
w koncowej scenie, gdzie podrzucona przez kobiete i nie ztapana
przez nikogo, rozbija si¢ na kamiennej posadzce, w momencie gdy
kobieta i me¢zczyzna wpadaja sobie w ramiona.

W filmie Fase, four movements to the music of Steve Reich z chore-
ografig Anny Teresy de Keersmaeker, w rezyserii Thierryego de Meya
mamy do czynienia z poszukiwaniami formalnymi. W prezentowanym
fragmencie tancerka, ktora jest jednoczesnie choreografem, ubrana
w bialg sukienke, taficzy na podescie ustawionym na wolnej przestrze-
ni otoczonej przez las. Jej taniec, inspirowany minimalistyczna muzyka
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Stevea Reicha, jest takze minimalistyczny w formie. Tanczy ona, zakre-
Slajac na piasku wysypanym na podescie figury geometryczne, ktd-
re nabieraja coraz bardziej wyraznego ksztaltu w miare powtarzania
przez tancerke tych samych sekwencji ruchu. Cho¢ ruch jest minimal-
ny, jakby $ciagniety (czesto rece sa zgiete w tokciach, a dfonie zacisniete
w piesci), to jego dynamika i napiecie plyna z wnetrza tancerki. Okra-
gly podest daje mozliwos¢ ,objazdu” kamerg, co dynamizuje ruch tan-
cerki. Oprdcz okreznego ruchu kamery pojawiaja sie takze sekwencje
tanca, ukazujace jego geometrig, filmowane z gory.

Dla brytyjskiego rezysera Lloyda Newsona inspiracja jednej ze
scen z filmu The cost of living byl sposéb poruszania sie tancerza
bez nég Davida Toole’a. David pojawia si¢ na poczatku tej sceny
na trawniku-skarpie, zza ktérej ,wychodza” na rekach, powldczac
jakby bezwladnymi nogami, inni tancerze. W kilkuminutowej se-
kwencji Newsonowi udalo si¢ w mistrzowski sposob pokazac i sfil-
mowac ruch, bedacy transpozycja ruchu osoby niepetnosprawne;j.

Dla Bretta Turnbulla, rezysera filmu Linesman, inspiracja sta-
fa sie praca niezauwazanego zwykle sedziego bocznego w meczu
pitki noznej. Turnbull wraz z choreografem Dannem O'Neillem
w zabawny sposob pokazali tanecznos¢ pracy sedziego. W tym wy-
padku jest to poczatkujacy sedzia, ktory probujac nasladowac ru-
chy pitkarzy, traci glowe i... choragiewke, aby w gescie rozpaczy wy-
rwac stupek z choragiewka z naroznika boiska, na ktory nabija sie
pitka. Calos¢ tego lekkiego spektaklu dopetnia muzyka z uwertury
Sroczka ztodziejka Rossiniego oraz drugoplanowe doskonate cho-
reografie, utrzymane w charakterze rozgrzewki pilkarskiej.
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Wybrane fragmenty filméw pochodzacych z minionych piet-
nastu lat wskazuja na réznorodno$¢ inspiracji w wideotancu, kto-
re oprocz wyzej wymienionych obejmuja takze animacje¢ i media
elektroniczne.
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Omawiane filmy

1. Le P’tit bal, Philippe Decoufle, 1994.

2. Still you, rez. Mijke de Jong, chor. Suzy Blok i Christopher
Steel, taniec: Gabriella Uetz, John Taylor, 1994.

3. Fase, four movements to the music of Steve Reich, rez. Thierry
de Mey, chor. i taniec: Anna Teresa de Keersmaeker (ur. 1960),
2002, oryg. 1982.

4. The cost of living, rez. Lloyd Newson, taniec, m.in. Eddie Kay
i David Toole, 2004

5. Linesman, rez. Brett Turnbull, chor. Dan Ofeill, 2000.
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O potrzebie tworzenia

Przedstawie ponizej opinie wybranych artystow i teoretykow,
ktore wydaja sie najblizsze moim przemysleniom dotyczacym aktu
kreacji tak, aby za pomoca wieloglosu autorytetéw uchwyci¢ to, co
przeczuwam dzigki wlasnej praktyce artystycznej. Majac na uwadze
stowa Wiadyslawa Strozewskiego, iz ,kazdy poszczegolny proces
tworczy posiada swa wlasna, niepowtarzalna logike i swoje wlasne
cechy charakterystyczne. Tworzenie jest tajemnica, gdyz tajemnica
owiane s3 najbardziej fundamentalne jego komponenty: byt i nie-
byt”, sprébuje przedstawic jedna z najciekawszych moim zdaniem
cech tak zréznicowanego procesu, jakim jest tworzenie, cechy kto-
ra wydaje sie pojawia¢ w praktyce wszystkich artystow. Jest nia po-
trzeba tworzenia.

Ze wzgledu na codzienne, przyziemne, ale ucigzliwe trudnosci,
jakie towarzysza pracy artysty, w moim przypadku artysty malarza,
zadaje sobie do$¢ czesto pytanie: po co? Dlaczego to robie? Duzo
wyjasniaja sfowa Konstantego Regameya, ktory bedac réwnocze-
$nie filozofem i tworca — kompozytorem, celnie ujal to zagadnie-
nie: ,tworzy sie, bo chce sie tworzy¢. Czlowiek z jakich$ tam wzgle-
dow potrzebuje tworzyc. Jest to przede wszystkim wyladowanie

''W. Strézewski, Wokdt piekna. Szkice z estetyki, Krakow 2002.
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jakiej$ wewnetrznej energii tworczej”%. Wprowadzil takze okresle-
nie ,samorzutnos¢ tworcza” bedace proba odpowiedzi na to samo
pytanie, poprzez nazwanie zagadnienia. Owa wewnetrzna energia
— ,samorzutno$¢ tworcza” — pojawia sie, roznie nazwana, u licz-
nych badaczy i artystow. Jako ,zasada koniecznosci wewnetrznej”
jest, w opinii innego artysty i teoretyka Wassilya Kandinsky'ego,
niezbedna, aby twdrczos¢ stala sie ,prawdziwie czysta sztuka™. Po-
dobnych stéw uzywa Joézef Szajna, wyjasniajac przyczyny malowa-
nia. ,Maluje si¢ przeciez z tego powodu, zZe ma si¢ wlasnie taka, nie
bardzo wytlumaczalng, wewnetrzna konieczno$¢ wypowiedzi; nie
robi sie tego ze wzgledu na co$ zewnetrznego™. Bardzo ciekawe wy-
daje sie u Szajny podkreslenie wewnetrznej koniecznosci w opozy-
cji do zewnetrznych czynnikow, ktore przy istnieniu koniecznosci
wewnetrznej nie maja na nia wplywu. Powroce do tej kwestii pod
koniec moich rozwazan. Jako koniecznos¢, ktéra nie wymaga rozu-
mienia logicznego wyjasnia proces tworzenia i jego efekty Pablo Pi-
casso - posta¢ najbardziej i powszechne utozsamiana wspolczesnie
z etosem artysty. ,Wszyscy zrozumie¢ chca malarstwo. (...) Niechze
przede wszystkim to zrozumieja, ze artysta dziata z koniecznosci,
ze i on jest mikroskopijna czastka $wiata, ktdrej nie trzeba przypi-
sywac wiecej znaczenia niz tylu przejawom natury, ktére nas za-
chwycaja, ale ktorych sobie nie tlumaczymy. Ci, co daza do wytlu-
maczenia obrazow zwykle schodza na manowce™. Jesli, jak twierdzi
Picasso, koniecznos¢ tworzenia jest cecha natury dotykajaca nie-
ktoérych osobnikéw, to artysta jest wobec dreczacej go koniecznosci
bezradny. Okazuje si¢, ze na bycie artysta moze si¢ by¢ skazanym.
Taka postawe manifestuje Grzegorz Kowalski, artysta i wybitny pe-
dagog wielu znanych twércow polskich (m.in. P. Althamer, K. Gor-
na, K. Kozyra). ,Mysle, ze istota tworczosci jest konieczno$¢, jak
powiada Krzysztof Bednarski, dania postuchu wewnetrznemu glo-

2 Ibidem.

3 Dzieki odpowiedniemu potaczeniu koloru z rysunkiem , malarstwo osiagnie stadium kom-
pozycji i jako prawdziwie czysta sztuka odda sie w stuzbe sitom boskim. Na te zawrotne wyzyny
powiedzie ja wciaz ten sam niezawodny przewodnik: zasada koniecznosci wewnetrznej!”;
W. Kandinsky, Jezyk form i koloréw (1912), [w:] Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, wy-
bér i oprac. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969.

*Z. Taranienko, Dialogi o sztuce, Warszawa 2004.

> Rozmowa z Christianem Zervosem, [za:] Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, wy-
bor i oprac. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969.
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sowi. Jest taki mus wewnetrzny, bez ktoérego nie mozna by¢ artysta.
Jezeli si¢ go w sobie poczuje, trzeba wybrac los artysty. Nie wierze
w inne motywacje, ktore czesto sie artystom przypisuje, ze robig to
dla $wiatet rampy, dla medialnego rozglosu, dla poklasku. Nie wie-
rze w to — bez wewnetrznego przymusu niczego waznego nie moz-
na zrobi¢, a rozglos moze by¢ jedynie czyms w rodzaju dodatkowej
gratyfikacji. Swiadczy za tym fakt, ze jest wielu nieznanych, niedo-
cenionych artystow, a jednak tworzacych — dajacych postuch we-
wnetrznemu nakazowi”.

Czynnikiem decydujacym o losie artysty — rozumianym jako
wewnetrzne, duchowe przeznaczenie, a nawet ,wewnetrzna emi-
gracja’ — staje si¢ zatem natura. Warto wobec tego, odwolac si¢ do
psychoanalitycznego myslenia o sztuce, aby sprawdzic, jak w obre-
bie tej dziedziny nauki interpretowana jest twdrczo$c¢ artystyczna.
Okazuje sig, ze tworzenie okreslane jest jako skomplikowany pro-
ces ujawniania najsilniejszych emocji jednostki, czesto thumionych
juz od wczesnego dziecinstwa i nekajacych zycie dorostego, a moz-
na je odnalez¢ w gotowych dziefach jako elementy najsilniej dzia-
lajace na odbiorce. Tym samym tworczosc jest nosnikiem emocji
i stuzy do ich komunikowania’. ,Wewnetrzny przymus’, na ktory
tak chetnie powoluja sie tworcy, staje sie w tym kontekscie nieco
bardziej zrozumialy.

Niektorzy artysci czuja, ze za pomoca tworczosci moga siegac
gleboko w esencje swojego bytu i w koniecznosci tworzenia wi-
dza mozliwo$¢ odnajdywania wlasnej tozsamosci, a takze potwier-
dzenie istnienia®. Uzasadnienie teoretyczne takiego toru myslenia

¢ G. Kowalski, z tekstu wygloszonego w CSW w Warszawie, 2004 [za:] A. Zmijewski, Drzgce
ciata. Rozmowy z artystami, wyd. 2 poprawione i rozszerzone, Warszawa 2008 (,Idee’ t. 2).

7 ,Milos¢ — pozadanie — zazdro$¢ — bezsilnos¢ — strach — nienawis¢ — poczucie winy — ca-
fa konstelacja niezwykle silnych uczug, ktére, sttumione w dziecinstwie ludzkosci i dziecinstwie
jednostki, nekaja zycie dorostego i ukrywaja sie w najsilniej oddziatujacych na nas dzietach. Two-
rzenie jest wiec skomplikowanym procesem ujawniania tych do$wiadczen, procesem ich komu-
nikowania. Jest to jednak ujawnianie kontrolowane. Odczucia, konflikty, cala wewnetrzna psy-
chomachia jest opracowana, zorganizowana w celu nawiazania kontaktu. Idea publicznosci, idea
widza stala si¢ elementem odgrywajacym wazna role w procesie artystycznego tworzenia. Arty-
sta, stwarzajac dzieto, stwarza nowa plaszczyzne, na ktorej jest mozliwe komunikowanie inter-
personalne pomiedzy naszymi «ja», ale takze kompromis pomiedzy zasada przyjemnosci a zasa-
da rzeczywistosci, modus vivendi pomiedzy tlamszaca sfera rzeczywistoéci, a czesto takze nisz-
czacy sferg pozadan i pragnien, Z. Rosinska, Psychoanalityczne myslenie o sztuce, Warszawa
1985.

8 ,Nie mam nawyku pracowania codziennie (poza utrzymywaniem siebie w stanie gotowo-
$ci). To jest glebsze niz nawyk, takie przywlaszczanie sobie wszystkiego, lepkos¢ oczu, wyobraz-
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mozna dostrzec u Camusa, Sartrea oraz Heideggera i Jaspersa, czy-
li w ujeciu filozofii egzystencjalnej. Tutaj dzieto sztuki musi prowa-
dzi¢ do poznania tego, co w egzystencji liczy sie najbardziej, a w opi-
nii egzystencjalistow najbardziej liczy sie najglebsze doswiadczenie
opierajace sie na swiadomosci absurdu. I wlasnie w tym ma tkwic
autentyczna i niekwestionowana moc sztuki’. W mojej opinii skraj-
nym przykladem podobnego rozumienia tworczosci jest dziatal-
nos$¢ polskiego artysty Andrzeja Partuma, obecnego na polu sztuki
wraz z fala przelomu konceptualnego od konca lat 60. XX w. Partum
utozsamial dziatalnos¢ artystyczna z wlasna egzystencja. Negowal
,rzeczywisto$¢ sztuki” jako odrebna od rzeczywistosci doswiadcze-
nia i egzystencji. Sztuka stala sie jego stylem zycia. Postrzegal ja ja-
ko proces (dochodzenia do czystej swiadomosci), ktory mogl zostac
zniszczony przez wszelki wplyw zewnetrzny, nie zwiagzany z bezpo-
srednim, autentycznym do$wiadczeniem twérczym*™.

Konieczno$¢ wewnetrzna tworzenia, mus, przymus, autentycz-
na potrzeba, utozsamienie sztuki z zyciem — te wszystkie okreslenia
stosowane przez artystOw w celu nazwania procesu tworzenia po-
kazuja jego charakter, ktéry nazwatabym totalnym. Sigega on granic
wytrzymatosci ludzkiej, zaréwno w sferze psychicznej, jak i fizycz-
nej. Trafnie ujmuje to wybitny polski artysta Eugeniusz Markowski,
opisujac swoja praktyke artystyczna. ,To przekraczanie zdrowego
rozsadku. Na tym polega trudnosc sztuki, zeby przetamywac regu-
ly i forme, a jednocze$nie zachowywac je. Trzeba wiedzie¢, kiedy
sie zatrzymac. Mozna to zrobic¢ wtedy, kiedy rzecz juz sie stala. (...)
To przekraczanie granicy wlasnych mozliwosci z udzialem i szalen-
stwa, i metody. W gruncie rzeczy, kiedy stoje przed plotnem, nie
mysle juz o pasjach. Jestem zajety tylko tym, zeby to, co zrobig, by-

ni. Jezeli nie pracuje przez dluzszy czas, pojawia sie nieodparty wewnetrzny nakaz, by zrobi¢ co$
natychmiast, z leku, ze znikne, ze idac gdzie$ ulica, nagle wejde w jaka$ szparke i nie wréce wiecej.
Pojawia sie we mnie zachfanno$c¢ i potrzeba zycia, ktorej sobie wczesniej odmawialem, $wiado-
mie wyniszczajac swoj organizm. [A wczesniej] Dlaczego mam sobie odmowic tego, co jest w zy-
ciu najwspanialsze? Odnajdywania wlasnej tozsamosci, a przez to docierania do tego, co jest naj-
istotniejsze, co jest samym $rodkiem’, Krzysztof Bednarski w rozmowie z Arturem Zmijewskim,
[w:] A. Zmijewski, Drzgce ciata..., op. cit.

 P. Mr6z, Filozofia sztuki (w ujeciu egzystencjalizmu), Krakow 1992 (,Nauka dla Wszyst-
kich” nr 450).

19} Ronduda, Lek przed wplywem. Rzecz o sztuce Andrzeja Partuma w dekadzie lat 70.,
2007, http://www.obieg.pl/teksty/2093.



O POTRZEBIE TWORZENIA

fo niepoczytalne, a zarazem $wiadome, dzikie i ujarzmione, tadne
i nietadne™. Taki opis procesu tworczego najbardziej odpowiada
moim prywatnym doswiadczeniom i rownoczesnie pokazuje sytu-
acje tworczg, ktora swiadomie prowokuje, a ktéra pojawia sie tez
bez mojej sSwiadomosci, odkryta w momencie ,kiedy rzecz sie juz
stala’; jak mowit Markowski.

W rozwazaniach na temat procesu tworzenia nie sposob pomi-
nac jego metafizycznej interpretacji. Wspolczesni artysci najczesciej
dystansuja sie od stowa ,natchnienie”; czasami przyznaja jednak,
ze pojawiaja sie takie szczegdlne momenty, ale tylko wtedy kiedy
pracuja regularnie'?. Czasami takze artysci odwoluja sie do stanéw
mistycznych jako momentéw prawdziwej tworczosci, zwykle in-
terwencji boskiej przypisujac twdrcze objawienia'®. Wspolczesny
artysta, ktérego juz wczesniej wspominalam — Grzegorz Kowalski
— twierdzi, ze ,sztuke mozna nazwac¢ poszukiwaniem transcenden-
¢ji, ktéra naszemu zyciu nadaje sens’, ale rownoczes$nie ,sztuka mo-
ze prowadzi¢ do samozniszczenia cztowieka. Nie tylko do przed-
wczesnej $mierci, ale do utraty poczucia rzeczywistosci” Sztuka
moze by¢ az tak niebezpieczna, ,poniewaz sztuka to jest co$, co jest
tyle samo warte co zycie, a rzadzi si¢ innymi prawami. Nic dziwne-
go, ze tylu zwariowalo, ilus sig¢ zabilo, bo nie wytrzymali”'*.

Tworzenie wydaje si¢ zatem niebezpiecznym zajeciem, od kto-
rego artysta i tak nie ma ucieczki. Stowo ,opetanie’; pojawiajace sie
czasami w kontekscie tworcy, trafnie oddaje jego sytuacje. Bywa,
ze artysta $wiadomie poszukuje réznorodnych ekstremow w celu
tworczej stymulacji. Bardzo ciekawym przykladem takiego ekspe-
rymentowania jest decyzja znanego katalonskiego artysty Miguela
Barcel6 o wyjezdzie do Mali. Doszed! do wniosku, ze w tak trud-
nych afrykanskich warunkach, gdzie przetrwanie zabiera czlowie-

" Z. Taranienko, Dialogi o sztuce..., op. cit.

12 To natchnienie — ostatecznie — powoduje powstanie magicznosci (...) Od razu dodam, ze
to wszystko jest niemozliwe, jezeli sie duzo nie pracuje, nie tkwi sie w pelni, ciagle, w rytmie pra-
cy. Objawienia nastepuja tylko w okresie, w ktorym sie duzo maluje’, rozmowa z Teresa Pagow-
ska, [w:] ibidem.

13 ,Sztuka nie jest zagadnieniem $wieckiej estetyki, jest subtelnym, $wietym facznikiem miedzy
bytem a Bogiem; jest owocem doswiadczenia mistycznego, niezmiernie rzadkim przejawem prawdzi-
wego natchnienia; jest dobrodziejstwem tacznosci miedzy nami a Substancja — zréwnania, do ktore-
go sa zdolni jedynie powolani — czy to artysci, czy to spragnieni sztuki, z listow Augusta Zamoyskiego,
[cyt. za:] W. Tatarkiewicz, Tworzenie i odkrywanie, [w:] idem, Parerga, Warszawa 1978.

14 Rozmowa z Grzegorzem Kowalskim [w:] A. Zmijewski, Drzgce ciata..., op. cit.
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kowi wszystkie sily zyciowe, wszelki wysitek twdrczy, jako nie nie-
zbedny do przezycia, jest wyrazem rzeczywistej glebokiej potrzeby.
»Ze wzgledu na klimat malarstwo jest absurdalna aktywnoscia,
w 50 stopniach i w kurzu nie maluje sig, robi sie cokolwiek inne-
go, ale nie maluje. Farba wysycha na pedzlu, zanim sig¢ ja potozy na
plotnie, a nastepnego dnia termity skoncza z obrazem lub bedzie
zakryty kurzem™>. W 1988 r. porzucit Paryz, pewien komfort zy-
cia oraz blisko$¢ $wiata i rynku sztuki, ktéry juz wtedy jako 31-letni
mezczyzna oswoil. Wyjechal do Afryki, uciekajac takze przed kon-
formizmem mentalnym i wylaczajac si¢ z doskonale przewidywal-
nej kariery. Jak sam czesto méwi w wywiadach, wyjechat do Ma-
li, aby odnalez¢ esencje rzeczy. ,W Mali odzyskuje esencje zajecia,
jakim jest malowanie. Tam, albo nie robisz nic, albo zanurzasz si¢
w rzeczy, w prace, az do konca. To jest wszystko takie trudne, jest
bardzo goraco, jest tyle kurzu (...) Robaki zjadaja plétna, jest trud-
no zdoby¢ pewne materialy (...) Wiec jak bierzesz pedzel, robisz to
z powodu absolutnej koniecznosci™®. Od czasu pierwszej, kilku-
miesiecznej wizyty, powraca do Afryki regularnie, a obok jego prac,
w moim przekonaniu, nie mozna przej$¢ obojetnie. Postawa Barce-
16 mnie fascynuje, jego twdrczos$¢ rowniez.

»Kiedy rzecz si¢ juz stala” — moze to juz dzielo skoniczone. Ana-
lizujac wypowiedzi artystow, nawet w tych juz cytowanych wypo-
wiedziach, o efekcie ,prawdziwego” procesu tworczego wypowia-
daja sie z afektacja, ale krotko. Dzielo okreslane jest jako wazne,
prawdziwie czyste, istotne. Artysta przyklada do niego marginalna
wage, gdy jest juz zdefiniowane przez niego jako skonczone. Moz-
na stwierdzi¢, ze artysta tworzy, zglebiajac tajemnice istnienia, wta-
snego istnienia i dlatego to proces jest dla niego najwazniejszy, a nie
jego efekt. A powstanie autentycznego dziefa jest rezultatem glebo-
kiej wewnetrznej potrzeby, ktora jest silniejsza niz rozum, przezwy-
cigza potrzeby ciala, staje si¢ szalenstwem.

'> Tekst Miquela Barcelo, 1990 (ttum. wlasne), http://www.miquelbarcelo.info/obras_min_
ok.php?Cat=35&Tipo_obra=Textos_de_Miquel_Barcel%F3.&Menu=sub4

16 Wywiad M.E. Sancheza z Miquelem Barcel6 (ttum. wlasne), ,La Esfera” 1992, nr 10, III
[za:] Miguel Barcelé 1987-1997, katalog do wystawy. Museu d’Art Contemporani de Barcelo-
na, Barcelona 1998.
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Teoria 1 praktyka unizmu
Wladystawa Strzeminskiego
w kontekscie filozoficzne;
idei jednosci

Przedmiotem opracowania jest teoria unizmu oraz praktyka ar-
tystyczna Wladystawa Strzeminskiego (1893-1952), rozwazana
w $wietle filozoficznej idei jednosci. Idea ta pojmowana jest ja-
ko jedno z mozliwych zrédet inspiracji polskiego przedstawiciela
awangardy.

O przekonaniu o jednosci nalezaloby powiedzie¢, ze stanowi
prawdopodobnie jeden z najbardziej fundamentalnych wyznaczni-
kow kultury europejskiej i ze towarzyszy tej ostatniej od samych jej
poczatkow. Pojawia si¢ ono w pierwotnych intuicjach mitologicz-
nych, przeswiadczeniach starozytnych Grekow o istnieniu harmo-
nii, kosmosu, parmenidejskiej i heraklitejskiej filozofii bytu, mysli
pitagorejskiej, idealizmie Platonskim oraz metafizyce Arystotelesa,
stanowilo klucz do rozwazan Plotyna i mysli neoplatonskiej, scho-
lastycznej doktryny transcendentaliow, obecne bylo w religii chrze-
$cijanskiej cho¢by w postaci dogmatu Trojcy Swietej czy kwestii
boskiej i ludzkiej natury osoby Chrystusa, pojawito sie wreszcie
w sztuce wyrazone poprzez zasady symetrii oraz formule ,jedno-
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$ci w wielosci” Sam Strzeminski w swoich pismach zwracat uwage,
iz zagadnienie jednosci stanowi najwazniejszy problem postawiony
na gruncie wspoélczesnej mu sztuki. Od jego rozstrzygniecia zalezy
bowiem nowy teoretyczny ,paradygmat’, w ramach ktérego nastapi
pelne odkrycie istoty obrazu malarskiego.

Wyjasniajac podstawowy sens teorii unistycznej sztuki, warto
odwola¢ si¢ do ciekawej uwagi uczynionej przez Grzegorza Szta-
binskiego. W oryginalnej wersji tekstu Strzeminskiego, ktéry po-
chodzi z Katalogu wystawy nowej sztuki w Wilnie z 1923 r., moze-
my przeczytac:

Okreslam sztuke, jako twérczosé jednosci form organicznej [podkr. —
PK.-].] przez organicznos¢ swa rownoleglych z natura'.

Dzigki poprawce redakcyjnej dokonanej przez edytora zbiorowe-
go wydania pism polskiego artysty, Zofi¢ Baranowicz (wypowiedz
ta jest niejasna ze wzgledow gramatycznych) zdanie to brzmi:

Okreslam sztuke, jako twdrczosé jednosci form organicznych [podkr.
— PK.-].] przez organicznos¢ swa réwnoleglych z naturg?®

Przyporzadkowanie przez edytora rzeczownikowi ,formy” przy-
miotnika ,organiczne” Sztabinski wiaze z faktem opublikowania
w Katalogu... reprodukcji obrazu Strzeminskiego Kompozycja syn-
tetyczna 1 (pierwszego z cyklu obrazéw unistycznych) powstate-
go w tym samym roku co tekst. Zawiera on figury o ksztaltach zbli-
zonych w swym zarysie do ksztaltoéw organicznych, co sugerowato
poprawnosc takiej interpretacji i dodatkowo zréwnywalo pojecie
formy wlasnie z pojeciem ksztaltu, konturu, a wiec z tym, co Wia-
dystaw Tatarkiewicz nazywa forma C°. Ponadto korekte te wyda-
je sie uprawomocnia¢ druga czes$¢ zdania, mowiaca o rzeczowniku
w liczbie mnogiej (czyli formach) ,przez organiczno$¢ swa réwno-
legtych [podkr. — PK.-].] z naturg” Sam badacz proponuje inne od-
czytanie:

' Wypowiedz W. Strzeminskiego, Katalog wystawy nowej sztuki, Wilno 1923, s. 19.

2 Wypowiedz W. Strzeminskiego, Katalog wystawy nowej sztuki..., [przedruk w:] W. Strze-
minski, Pisma, oprac. Z. Baranowicz, red. naukowa W. Juszczak, Wroctaw 1975, s. 10.

* Zob. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, Warszawa 2005, s. 278—281.



TEORIA 1 PRAKTYKA UN1ZMU WEADYSEAWA STRZEMINSKIEGO...

Okreslam sztuke, jako twdrczos¢ organicznej jednosci form
[podkr. — PK.-].] przez organicznos$¢ swa rownolegltych z natura*.

Taka interpretacja przypisuje pojecie organicznosci nie formom
(w tym wypadku — cze$ciom wyrdznialnym z calosci dzieta), a wla-
$nie calosci dzieta sztuki, co zreszta pozostaje w zgodzie z inna wy-
powiedzia Strzeminskiego pochodzaca z artykutu O nowej sztuce:

Dzielo sztuki plastycznej jest ORGANICZNOSCIA ZJAWISKA
PRZESTRZENNEGO®.

W swietle powyzszego stwierdzenia dzieto sztuki wydaje si¢ wiec
przedmiotem zlozonym; jego poszczegdlne elementy polaczone sa
w calos¢, podobnie jak w biologicznym organizmie jego rozmaite
czescei (czlonki, organy) tworza sprawnie funkcjonujacy kompleks.
Rodzaj stosunkéw (relacji) pomiedzy poszczegolnymi czesciami
oraz czesciami a ta calo$cia mozna dalej rozpatrywa¢ pod katem
typu laczacej je jednosci. Najprostszej i niemal automatycznie na-
suwajacej sie odpowiedzi na pytanie o ten typ dostarczyl Roman
Ingarden; w swej koncepcji warstwowej budowy dzieta sztuki zde-
finiowal on jednos¢ organiczna jako taka, ktora zachodzi pomiedzy
jednorodnymi oraz réznorodnymi skladnikami dzieta sztuki i ply-
nie z istoty samych tych skladnikow®. Wychodzac poza obszar ba-
dan estetycznych, koncepcje jednosci organicznej mozna odnalez¢
m.in. w najdawniejszych starogreckich przeswiadczeniach o budo-
wie wszechswiata, ktorego poszczegdlne makroelementy powtarza-
ja niejako porzadek organiczny zawarty w mikroelementach, faczac
si¢ w harmonijny, uporzadkowany zestroj. Nie zapominajac o roz-
nicy pomiedzy nimi, a takze o ich skomplikowanych wykladniach,
mozna przyjac, iz oba te rozumienia odsytaja do niezwykle donio-
stej tak na gruncie metafizycznym, jak i na gruncie estetyki filozo-
ficznej idei ,jednosci w wielosci” Zaktadaja one bowiem, ze jednos¢
(w tym wypadku jednosc¢ dzieta sztuki i odpowiednio: jedno$¢ cate-

* Q. Sztabinski, Od ,obiektywnej rzeczy” do wyrazu swiadomosci wzrokowej. Koncep-
cja sztuki Wiadystawa Strzeminskiego, [w:] W. Strzeminski, Wybdr pism estetycznych, oprac.
G. Sztabinski, red. naukowa K. Wilkoszewska, Krakow 2006, s. XIII.

> W. Strzeminski, O nowej sztuce, ,Blok” 1924, nr 2, [przedruk w:] idem, Wybdr..., s. 5.

¢ Zob. R. Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakow 1973, s. 59—60.
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go $wiata) odsyla do wielosci czesci, ktore w owej calosci nie traca
swej odrebnosci i odgraniczenia; natomiast ewentualny brak jakiej-
kolwiek z nich odczuwany jest jako swoiste malum, czy, uzywajac
okreslenia Franza Brentany, wartosciowo negatywna nieobecnos¢.
Czy jednak o takie pojecie jednosci, ,jednosci w wielosci’, chodzi
Strzeminskiemu?

Poszukujac odpowiedzi na to pytanie, w rozdziale poswigconym
problemowi jednosci w unizmie Leszek Brogowski odwoluje si¢ do
znamiennego rozréznienia na jedno$¢ numeryczng i jednosc jako-
$ciowa przywolanego przez Gottfryda W. Leibniza w liscie z 1686
roku adresowanym do matematyka i filozofa Antoine’a Arnaulda.
Wedlug Brogowskiego ten drugi rodzaj jednosci oznacza wlasnie
jednos¢ organiczna i te wlasnie jednos$¢ przyjmuje Strzeminski, pi-
szac:

[W dziele sztuki] obecna jest tylko jedna akgja, nie za$ dwie lub wiecej”.

Pominawszy pewna trudnos$¢, jaka sprawia zastapienie przez au-
tora Kompozycji przestrzeni wieloznacznej nazwy ,forma” nie mniej
wieloznaczna nazwa ,akeja plastyczna’ przez jedno$¢ organiczna ro-
zumie Brogowski spojnos¢ wszystkich konstruktywnych elementow
dziela sztuki i uznaje, ze teoria unizmu jest estetyczna wykladnia on-
tologicznego sensu relacji: jeden — jedno$c. Jako potwierdzenie swej
tezy przywoluje nastepujace stowa polskiego konstruktywisty:

Unizm wychodzi z zalozenia, ze kompozycja podzielona nigdy nie
jest kompozycja jednolita. Dlatego z zagadnienia ilo$ci réznolitych
elementéw tworzacych kompozycje przesuwa uwage najakos¢ nate-
zenia jednolitej formy w kompozycji®.

Wedlug Brogowskiego tak pojmowana zasada organicznej jed-
nosci dzieta sztuki nie jest jedynie logicznym warunkiem jego sen-
su, ale takze ontologicznym warunkiem jego zaistnienia jako dzieta
sztuki wlasnie, jego bycia tak ,w sobie, jak i dla siebie™.

7 W. Strzeminski, B=2, ,Blok. Kurier Bloku” 1924, nr 8-9, [przedruk w:] idem, Wybdr..., s. 10.

8 Dyskusja L. Chwistek — W. Strzemiriski, ,Forma” 1935, nr 3, [przedruk w:| idem, Wy-
bér..., s. 115.

® L. Brogowski, Powidoki i po... Unizm i ,Teoria widzenia” Wiadystawa Strzemiriskiego,
Gdansk 2001, s. 15.
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W przywolanej przez Brogowskiego interpretacji jednosci or-
ganicznej kryje si¢ jednak pewna niejasnos¢. Ukazuje ja glebsza
analiza leibnizowskiego podzialu na jedno$¢ numeryczna i jed-
nosc¢ jakosciowa. Przypomnijmy, ze w filozofii rozréznienie to ma
szczegolne znaczenie dla typologii podstawowych stanowisk on-
tologicznych — jedno$¢ numeryczna utozsamia sie tu z jedynoscia,
natomiast jedno$¢ jakosciowa — z jednolitoscia, wewnetrzna nie-
rozroznialnoscia. Oba rozumienia jednosci wystepuja w stanowi-
skach monistycznych, zakladajacych istnienie odpowiednio tylko
jednej lub wewnetrznie niezréznicowanej substancji. Czy jednak,
przechodzac na grunt teorii budowy dziela plastycznego, przy tak
zdefiniowanej jednosci jakosciowej (organicznej) mozna w 0go-
le wyrdznic¢ jakiekolwiek ,konstruktywne elementy” dziela sztuki
(Brogowski)? Czy mozna jeszcze méwi¢ o mnogosci ,form” skla-
dajacych sie¢ na to dzieto (Sztabinski), skoro nie dopuszcza ono ab-
solutnie zadnego wewnetrznego zréznicowania? Powracamy tu
zatem do podstawowego pytania: czy jednos¢ organiczna nalezy
w teorii unizmu utozsamic z jakims rodzajem ,jednosci w wielosci,
czy raczej trzeba ja pojmowac jako jednos¢ jakosciows, ale tak, jak
chce tego ontologia — jako wewnetrzna nierozrdéznialnos¢, jednoli-
tos¢ dziela sztuki? Wedlug Sztabinskiego pierwsze rozwiazanie nie
znalazlo uznania Strzeminskiego, przynajmniej w poczatkowej fa-
zie powstawania teorii unizmu. Polski awangardzista odrzucat kon-
cepcje jednosci organicznej jako ,jednosci w wielosci’, poniewaz nie
przyjmowal arystotelesowskiej wykladni organicznosci: calosci zto-
zonej z czesci, ktore pelnia funkcje rézne, ale skoordynowane. Bliz-
sze bylo mu natomiast rozumienie organicznosci jako organizacji
konstytuujacej pewna catos¢ czy jako ukladu, ktory nie moze by¢
dziefem przypadku lub dowolnego, arbitralnego dziatania, wreszcie
rozumienie opozycyjne wobec stanowiska mechanicyzmu, glosza-
cego, iz calos¢ jest wynikiem oddzialywan zewnetrznych lub — je-
dynie sumujacych si¢ — dziatan elementarnych. Cato$¢ organiczna
w ostatnim przypadku bytaby wynikiem dziatania jednej, central-
nej sity, funkcjonujacej na zasadzie wewnetrznego, immanentnego
danemu bytowi (dzielu sztuki) prawa i dzialajacej w sposob celowy.
Jest to zatem rozumienie pokrewne poniekad temu, jakie przedsta-
wil Immanuel Kant w swojej Krytyce wladzy sgdzenia, gdzie dzielo
sztuki, jako pewna calo$¢, jest pozytywnie warto$ciowane wlasnie
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ze wzgledu na swoj celowy charakter'. Znaczenie organicznosci,
ktore odsyta do naturalnego (przyrodniczego) pochodzenia obiek-
tow, a ktore takze pojawia sie w mysli kantowskiej, bylo przez Strze-
minskiego uzywane wylacznie w celach poréwnawczych — pisat on
m.in., ze:

do zdefiniowania prawa organicznosci tworéw sztuki nie mozemy
bra¢ prawa budowy zadnej rzeczy innej (nie ma réwniez sensu two-
rzenie cztowieka na podobienistwo mostu lub domu w ksztalcie osy)'.

Jak stusznie zaznacza Sztabinski, wypowiedz te mozna rozwa-
zy¢ w dwojakim aspekcie. Po pierwsze, chodzi o ustalenie (ewen-
tualnie: odkrycie) autonomii dziela sztuki, odrebnych praw budo-
wy niepochodzacych od praw budowy jakiegokolwiek innego bytu.
Z interesujacego nas punktu widzenia wazna jest natomiast druga
czes$¢ zdania — zestawienie bytow pochodzacych ,z natury” (physei
— czlowiek, owad) z bytami wytworzonymi przez czlowieka wedlug
jego zamierzen (jak chcieli sofisci, bytow ,z ustanowienia’, thesei —
most, dom itp.). Poniewaz dzielo sztuki nalezy do drugiej grupy,
nie tylko nie czerpie praw budowy z rzeczywistosci przyrodniczej,
ale tez nie nasladuje jej gotowych wytwordéw. Juz chocby tylko z te-
go wzgledu dzielo sztuki przedstawiajacej trzeba uzna¢ za pomyt-
ke. Nawet jesli nie zostalo zbudowane z tego samego materiatu co
przedmiot, ktory odtwarza, i stuzy celom innym niz on, to, powta-
rzajac trojwymiarowe ksztalty przedmiotéw natury na pozbawio-
nej glebi plaszczyznie obrazu, sprzeniewierza si¢ swoim, jak pisze
Strzeminski, ,cechom przyrodzonym” — a w tym wypadku podsta-
wowej, fizycznej cesze obrazu, jaka jest wlasnie jego ptaskos¢. Or-
ganicznos¢ dziefa sztuki nie moze zatem mie¢ nic wspolnego z or-
ganicznos$cig bytow przyrodniczych.

Ostatniego ze znaczen organicznosci, sprowadzajacego ja wy-
tacznie do tego, co wegetatywne, nie brat Strzeminski pod uwage.

Powyzsze zestawienie nie wyczerpuje, oczywiscie, listy znanych
w filozofii znaczen organicznosci, uswiadamia jednak, iz w teorii
unizmu niektore z nich byly stosowane badz to tacznie, badz to by-

10 1. Kant, Krytyka wiadzy sqdzenia, przel. ]. Galecki, Warszawa 2004, s. 333-334.

1 Wypowiedz W. Strzeminskiego, Katalog wystawy nowej sztuki..., [przedruk w:] idem,
Wybor..., s. 3.
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ly pomijane, badz to — odrzucane. Do tej ostatniej zaliczy¢ moz-
na koncepcje ,jednosci w wielosci; cho¢ nawet w tym przypadku
badacze wyrazaja watpliwosci co do konsekwentnosci tego odrzu-
cenia. Sztabinski podkresla, ze ,jednos¢ w wielosci” zostata przez
Strzeminskiego zaakceptowana dopiero w dojrzalej fazie ksztatto-
wania sie teorii unistycznej. Brogowski nadmienia o zaniedbaniu
tej interpretacji organicznosci w latach dwudziestych; jednoczesnie
wskazuje na jej faktyczna realizacje w malarstwie unistycznym. To
wlasnie poszczegoélne obrazy cyklu unistycznego, oddzialujac ogo-
fem stosunkow, jakie zachodza miedzy ich poszczegdlnymi sktadni-
kami (a wiec: forma w znaczeniu A Tatarkiewicza'?), a nie warstwa
przedmiotéw przedstawionych (ikonografia) czy tematem literac-
kim lub historycznym (narracja), unaoczniaja, iz organiczna jed-
nosc realizuje si¢ zawsze jako jednos¢ mnogosci. W ten sposob
jednak zadna z kompozycji unistycznych nie moze by¢ uznana za
obraz czyniacy zado$¢ teoretycznym postulatom ,ortodoksyjnego”
unizmu. Biorac pod uwage chocby ich czysto materialne zréznico-
wane, dobor réznorodnych jakosci tworzyw wybranych przez ar-
tyste na material dzieta (np. rodzaje uzytych farb oraz sposoby ich
nalozenia na plétna o réznym stopniu chfonnosci, elastycznosci,
gladkosci itp.) wystepujacych w obrebie poszczegdlnych obrazow,
zaden z nich nie wydaje sig realizowac ,jednosci jakosciowej” jako
wewnetrznej niezréznicowalnosci. Gdyby tak bylo, to na cykl uni-
styczny (przy zalozeniu, oczywiscie, ze sam unizm wyklucza jed-
no$¢ numeryczna, a wiec, ze nie zakonczylby sie na jednym obrazie
i tym samym nie przekreslitby samego cyklu) zlozylaby sie mnogos¢
takich samych obrazéw — tego za$ z kolei wzbranial wymog kazdo-
razowego dokonywania nowych odkry¢ formalnych w obrebie two-
rzonego przez artyste dzieta plastycznego.

Pewnym wytlumaczeniem dla niemoznosci pelnego wyjasnie-
nia tak skomplikowanego, niedajacego sie satysfakcjonujaco usci-
$li¢ zagadnienia jednosci organicznej dziela sztuki moze by¢ fakt,
ze sam Strzeminski, jak juz to zostalo powiedziane, uzywal nazwy
,jednos¢” po prostu w wielu znaczeniach. Stworzona i zastosowana
przez niego nazwa ,unizm” posiada zreszta bogaty tacinski zrodlo-
stow; rzeczownik unitas odsyta zaréwno do jednosci, identyczno-

12 W. Tatarkiewicz, Dzieje..., op. cit., s. 262.
13 1. Brogowski, op. cit., s. 16.

69



Paulina Korpal-Jakubec

70

$ci, jednolitosci, jednorodnosci, calosci, jak i zgodnosci. Podobnie
przymiotnik unus: to jeden, ale i jedyny, jednolity, stanowiacy ca-
tos¢, wreszcie — zjednoczony. Z cala pewnoscia znaczen tych nie
sposob uzna¢ za homonimiczne, a jako synonimiczne mozna trak-
towac je tylko przy okreslonej interpretacji. I tak, odwotujac sie do
powyzszego zestawienia, Andrzej Turowski wymienia cztery gru-
py znaczen jednosci, jakie mozna odnalez¢ w teorii Strzeminskie-
go. Po pierwsze, jedno$¢ unistyczna wiaze si¢ z terminami takimi
jak: unifikacja, zjednoczenie, ujednolicenie, zespolenie w catos¢,
a takze zwiazek. Po drugie, odsyla do organicznosci, zespolenia ce-
chujacego zywy organizm (a zatem do tych znaczen, ktore Sztabin-
ski uznaje za kluczowe). Po trzecie — do ograniczonosci, ktora moz-
na zinterpretowac jako skonczonos¢, te ostatnia zas z kolei, zgodnie
z tradycja filozoficzng siggajaca czaséw Arystotelesa, jako pewien
rodzaj doskonalosci. Wprawdzie wsréd tekstow polskiego awan-
gardzisty explicite to pojecie doskonalosci pojawia sie sporadycz-
nie (najczesciej Strzeminski moéwi o formalnej ,skoniczonosci” dzie-
fa sztuki, sprzeciwiajac sie tym samym barokowej formie otwartej
i w tym sensie niedokonczonej wlasnie), jednak w szerszym zakre-
sie wydaje si¢ korespondowac ze wszystkimi okresleniami perfekcji
wymienionymi przez Tatarkiewicza'®. Na ostatnim miejscu wresz-
cie Turowski omawia zespot znaczen odnoszacych sie do systemo-
wosci — jego zdaniem, unistyczng jedno$¢ wolno utozsamic z sys-
temem, a wiec obiektem, ktorego elementy (sktad) zorganizowane
zostaly wedlug okreslonych praw i zasad”. Ujmowane w aspekcie
swej jednosci dzieto sztuki malarskiej byloby wlasnie takim sys-
temem, dla ktérego — co sprawia, ze pomiedzy ujeciem drugim
i czwartym nie zachodzi wigksza réznica — mysl filozoficzna odnaj-
duje pierwowzor w strukturze zywego organizmu.

1 Autor méwi o nastepujacych koncepcjach: doskonate jest: 1) to, co zupelne, doprowadzo-
ne do korica; 2) to, co spelnia wszystkie wlasciwe swoje funkcje; 3) to, co osiagneto swdj cel; 4) to,
co proste, jednolite, niezlozone; 5) to, co harmonijne, zbudowane wedlug jednej zasady; 6) to, co
zgodne w swej roznorodnosci, co jest zestrojem wielosci, W. Tatarkiewicz, O doskonatosci, War-
szawa 1976, s. 10—11. Wida¢ tu wyraznie, ze wigkszos¢ z przedstawionych przez autora definicji
i teorii doskonatosci nawiazuje do omawianych znaczen jednosci organicznej.

15 A. Turowski, Obrazoburca i Prawodawca, |w:| Wtadystaw Strzemiriski. Uniwersalne
oddziatywanie idei, red. G. Sztabinski, Lodz 2005, s. 14-15.
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Ewa Kutakowska-Bojes

,Fuga Bacha zakleta w zloto”
— inspiracje w architekturze

Tytulowe zdanie pochodzi z wykladu Profesora Wiktora Zina
dla studentow zgromadzonych przed oltarzem w kosciele Bozego
Ciata w Krakowie. Stanowi ono genialna synteze¢ wzajemnego od-
dzialywania réznych dziedzin kultury i sztuki, a zarazem sktania do
glebszej analizy zagadnienia inspiracji w architekturze na réznych
etapach rozwoju cywilizacyjnego.

Za dzielo stworzone w architekturze mozna przyja¢ zaréwno
obiekt, jak i projekt, koncepcje lub wizje przestrzenng, ktérych ma-
terialna realizacja podlega wielu oddzialywaniom niezaleznym od
tworcy.

Kreacja wizji przestrzennej zawsze wynika z pewnych inspiracji,
takich jak: percepcja wzorcéw, potrzeby i aspiracje, tradycja, folklor,
technika, ekonomia oraz systemy polityczno-spoleczne.

Rozumiejac architekture jako jednosc¢ funkcji, formy i konstruk-
¢ji, mozna zauwazy¢, ze w roznych okresach dziejowych zmienia-
fa si¢ dominacja ktdrejs z tych trzech cech, a nasilenie jej udziatu
w procesie twérczym zalezalo w znacznej mierze od inspiracji ze-
wnetrznych oddziatujacych na tworce.

Im odleglejsza perspektywa czasowa, tym latwiej mozna oce-
ni¢ zakres tych oddzialywan, gdyz wezsze bylo spektrum dostep-
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nych technik konstrukcyjnych (kamien, drewno, cegla oraz rozne
formy ceramiki stuzacej do pokry¢ i detalu, a potem miedz i otéw
jako prekursory zastosowania metali), a takze mniejsza réznorod-
nosc¢ funkcjonalna obiektow tradycyjnie pelniacych role budynkow
mieszkalnych, obiektow kultu, obronnych, administracyjnych lub
produkcyjnych (mtyny, folusze, zaktady rzemieslnicze) oraz tech-
nicznych (mosty, akwedukty).

Od starozytnosci, poprzez romanizm i gotyk, do renesansu za-
obserwowa¢ mozna znaczaca spdjnos¢ konstrukeji i formy, $cisle
ze soba zwiazanych gtéwnie w wyniku ograniczen lub mozliwosci
stwarzanych przez materialy (wytrzymalos¢, dostepnos¢, podat-
nosc¢ na obrobke) i w duzej amplitudzie czasowej prowadzacych do
zmian formalnych, takich jak smuklo$¢, rozpietosci, formy ostrotu-
kowe, uzebrowania, kopuly itp.

Potrzeby i aspiracje spoleczne znajdowaly swe odbicie gtownie
w gabarytach i usytuowaniu obiektow oraz ich wyposazeniu w cen-
ne utensylia.

Raz utworzone wzorce stylowe dzieki percepcji wzrokowej
tworcoéw i mecenasow byly przez dlugi czas powtarzane i przeno-
szone na odlegle obszary. Tworzona w ten sposéb tradycja estetycz-
na i technologiczna ewoluowala w kierunku zmian i ulepszen pro-
wadzacych do réznorodnosci estetycznej i perfekeji technicznej.

Rownolegle do procesu tworzenia ,architektury” na przestrze-
ni wiekéw powstawato ,budownictwo” tworzone gléwnie z drew-
na i kamienia, funkcjonujace jako obiekty mieszkalne, produkcyjne
i obronne, rozsiane na terenach rolnych i lesnych, tworzace z cza-
sem skupiska osadnicze o charakterze wsi lub zalazki miast.

Budownictwo ludowe stanowilo zawsze idealna symbioze for-
my, funkgji i konstrukeji, a mata mobilnos¢ w nieznacznym tylko
stopniu poddawala je zewnetrznym wplywom, umozliwiajac prze-
trwanie tradycji i folkloru.

Rozréznienie ,architektury” i ,budownictwa” wydaje si¢ nie-
zbedne dla zrozumienia wartosci kreacji stworzonych przez ciesli
i murarzy, inspirowanych prawdziwymi potrzebami uzytkownikéw
i racjonalnym wykorzystaniem miejscowych materiatow.

Gromadzone dzi$ w skansenach i otaczane ochrona konserwa-
torska zyskaly miano architektury ludowej i stanowia sublimacje
jednorodnosci funkcji, formy i konstrukcji.
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Od renesansu, poprzez barok, do wspolczesnosci inspiracje
w architekturze ulegly tak znacznej polaryzacji, ze kazda préba ich
opisania lub zdefiniowana z natury rzeczy bedzie tylko fragmentem
wiegkszej calosci.

Amplituda zmian zageszczajaca sie coraz bardziej w XIX i XX w.
wynikala przede wszystkim z rozwoju techniki i zmian polityczno-
-spolecznych, obejmujacych nie tylko typy ustrojow politycznych
i gospodarczych, ale przede wszystkim zmienno$¢ potrzeb czlowie-
ka, jego upodoban, utozsamianie sie z jakas ideologia czy nurtem
poznawczym.

Tytutowa fuga Bacha zakleta w ztoto jest symbolem jednosci
stylistycznej, a tym samym czytelnego i dlugotrwatego oddziaty-
wania na siebie wielu dziedzin twérczosci, takich jak malarstwo,
rzezba, architektura i muzyka wyrostych na gruncie uznawania
sacrum i na niego ukierunkowanych. Realia techniczne tworzyly
wowczas stabilne i trwale otoczenie dla realizacji inspiracji w ar-
chitekturze.

Rewolucja przemyslowa i ideologiczna kolejnych etapow roz-
woju spolecznego wywolaly niespotykana dotychczas zmiennosc¢
inspiracji wyrazajaca si¢ w przemiennych lub jednoczesnych po-
szukiwaniach wzorcow w przyrodzie zywej i nieozywionej (flora,
fauna, krystalografia) oraz w nowych dziedzinach techniki.

Zarowno uksztattowania formalne siegajace do wzorcow przy-
rodniczych dobitne w romantyzmie i secesji, jak i inspiracje kon-
strukcyjne, takie jak konstrukcje pretowe, tupiny i powloki czerpia
wzorce z natury otaczajacej czlowieka. W stylistyce konstruktywi-
zmu, modernizmu, socrealizmu i postmodernizmu daja si¢ odczy-
tac inspiracje zakorzenione w technice, ekonomii i socjologii. Funk-
cjonujace kolejno lub réwnoczesnie ustroje polityczno-spoteczne
daja asumpt dla uksztaltowan funkcjonalnych i formalnych.

Produkcja przemystowa, sport, lecznictwo, kultura, edukacja,
handel, komunikacja, nauka to jeden biegun inspiracji przestrzen-
nych, ktére ksztattowane coraz swobodniej dzigki rozwojowi techni-
ki moderowane sa w swoisty sposéb ideologia polityczng, np. demo-
kracja, totalitaryzmem, socjalizmem, komunizmem i stanowiacych
drugi biegun inspiracji przestrzennych.

Fascynacja ekologia stanowi dla architektury kolejna inspiracje
materializowana w postaci budownictwa pasywnego.
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Rozumiejac percepcje jako postrzeganie i uswiadamianie sobie
przedmiotéw lub zjawisk, nalezy stwierdzi¢, ze stanowi ona nie-
zbedny kanat transmisyjny dla inspiracji w tworzeniu architektury.
Rozwijanie i ksztaltowanie umiejetnosci percepcji decyduje o moz-
liwosci pozyskania przez twérce nowych inspiracji, pochodzacych
z otaczajacej rzeczywistosci. Moga to by¢ konkretne wzorce mate-
rialne, jak tez wiedza o potrzebach i sposobach ich zaspokajania,
metodach, technikach i ograniczeniach.

W dobie obecnej nie wolno pomina¢ wplywu, jaki na inspiracje
w architekturze wywiera rozwéj komunikacji i przekaz informacji.
Zarowno latwosc fizycznego przemieszczania sie ludzi i przedmio-
tow, jak i szybkos¢, kompletnosc i zakres przekazywania informa-
¢ji powoduja, ze do naszej swiadomosci zewszad i natychmiast
dociera wiedza poznawcza. Podejscie syntetyczne sklania do wy-
réznienia dwoch wspdlczesnych nurtéw inspiracji w architekturze:
pierwszy z nich to implikacja nowosci technicznych i poszukiwa-
nie spektakularnych form oraz kreowania przestrzeni dla realizacji
nowych funkgji i technologii (nawet mieszkalnictwo jest dzis funk-
cja odmienna od tej sprzed kilku dziesigcioleci, cho¢ na tle innych
obiektow wykazuje spektrum cech stalych) a drugi to odniesienia
do historii, tradycji budowlanych i folkloru — widoczne szczegélnie
w projektach siedzib podmiejskich, rezydencji, hoteli, osrodkéw
wypoczynkowych i gastronomicznych.

To wyrazne zroznicowanie inspiracji tworczych we wspolcze-
snej architekturze stanowi naturalna reakcje na ré6znorodno$¢ psy-
chofizycznych potrzeb czlowieka poszukujacego i aprobujacego
nowoczesno$¢ jednoczesnie odczuwajacego potrzebe ,,powrotu do
korzeni” oraz identyfikacji z okreslonym miejscem i sSrodowiskiem.



Dariusz Kurkiewicz

Technologie komputerowe
1 elektroniczne media jako
inspiracja dla wspotczesne;
architektury

Media nie sa prostym i neutralnym przekaznikiem. Jak twierdzi
Jean Baudrillard: media nie tworza znaczen, ale pozbawiajac je od-
niesienia, prowadza do ich zaniku, do rozpuszczenia sensu w po-
wodzi informacji. Paradoksalnie: ,stwarzaja rzeczywisto$¢ bardziej
rzeczywista od rzeczywistosci™'.

Kanadyijski teoretyk, Derrick de Kerckhove do opisu nowych
medidéw uzywa terminu ,psychotechnologie” Sa to bowiem $rodki
przekazu, ktdre ,rozszerzaja moc umystu’

De Kerckhove uwaza, ze nowe technologie powoluja do zycia
nowe struktury czucia, myslenia, nowe sposoby percepcji. ,Ielefon,
radio, telewizja, komputery lacza sie w srodowiska, ktore razem
ustanawiaja posrednie sfery przetwarzania informacji’?, tym sa-
mym (zgodnie z teoria M. McLuhana) zmieniaja si¢ w przedtuzenia
naszych organéw zmystowych. Stad zapewne wrazenie, iz uczest-

']. Baudrillard, Ameryka, Warszawa 1998.
2 D. de Kerckhove, Powloka kultury, Warszawa 1996.
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nictwo w ,,spektaklu zbiorowej wyobrazni” — procesie elektronicz-
nej komunikacji, przybiera posta¢ niemal sensualnych doznan.

De Kerckhove przedstawia zaskakujaca teze: ,To nie my oglada-
my telewizje — to telewizja nas oglada™. Bombardowany kolejny-
mi informacjami umyst widza jest bezbronny, gdyz brak czasu na
ich przetworzenie. ,Przed telewizorem nasz system obronny jest
nieczynny. JesteSmy niezabezpieczeni i podatni na wielozmystowe
uwiedzenie™.

Z powyzszych spostrzezen mozna wysnu¢ wniosek, ze choc¢
~psychotechnologie” nie tworza przestrzeni w jej tradycyjnym ro-
zumieniu (tréjwymiarowej, materialnej), buduja zmystowa ,prze-
strzen wewnetrzng, czasem duzo bardziej intensywna i absorbuja-
ca niz byloby to mozliwe z uzyciem ,klasycznych” srodkéw. Teza ta
znajduje potwierdzenie w obserwacji codziennosci.

Media operuja prawie uniwersalnym kodem znakéw i haset. Kul-
turowa unifikacja sprzyja powstawaniu wspoélnego jezyka reklamy,
ale tez ,alfabetu” telewizyjno-komputerowych klipéw, filmu, rucho-
mych obrazéw. Jest on zrozumialy dla prawie kazdego mieszkan-
ca audiowizualnej globalnej wioski. Tworzy obszar podlegajacy nie-
ustannej homogenizacji. Wdziera si¢ do wnetrz mieszkan, wypelnia
centra metropolii i centra malych miast. Dla wielu obywateli telewi-
zyjnych spoleczenstw zyjacych w wyimaginowanym $wiecie rekla-
mowych spotéw ten wirtualny $wiat jest naturalnym terytorium co-
dziennej egzystencji, skutecznie ksztaltujagcym masowe wyobrazenia
i determinujacym szereg powszednich czynnosci. Narkotyczny zy-
wot nalogowego konsumenta (dobr materialnych lub informacji) do-
konuje sie w iluzorycznej przestrzeni, w ktérej zazwyczaj brak wyraz-
nej roznicy miedzy prawda a fachowo kreowana fikcja.

»Ekrany telewizorow staja sie coraz wigksze, dom coraz mocniej
splata si¢ z elektroniczna symbolika” pisze amerykanski architekt
Stephen Perrella, ekscytujac sie niezwyklym potencjalem srodkéow
elektronicznego przekazu. Perrella jednoczesnie stwierdza: ,kate-
gorie prawdy i fikcji stracily dzi$ swe znaczenie, oba te pojecia prze-
nikaja sie wzajemnie™, wskazujac w ten sposob na paradoksalna,

3 Ibidem.
* [bidem.

5 S. Perrella, Hypersurface theory: Architecture><Culture, ,Architectural Design” 1998 (tlum.
wilasne - D.K.).



TECHNOLOGIE KOMPUTEROWE 1 ELEKTRONICZNE MEDIA JAKO INSPIRACJA...

schizofreniczng logike, zwiazek prawdy i falszu, ktory zdaje sie nie-
podzielnie rzadzi¢ sfera mediéw.

,<Paradoksalna logika” pojawia si¢ zapewne wtedy, gdy obraz do-
minuje nad reprezentowanym przedmiotem, a wirtualnos¢ nad
rzeczywistoscia. Wydaje sie, ze ten stan i ten typ logiki, zapoczatko-
wany pojawieniem sie telewizji, wideo, grafiki komputerowej, auto-
matycznie przenosi si¢ na architekture, ktora podporzadkowywana
jest medialnej dominacji.

Fasada — przekaznik

Umberto Eco w swych analizach problemu semiologii architek-
tury, podkresla wyrazne zwiazki miedzy wypowiedzia architekto-
niczna i wypowiedzia filmowa, telewizyjna, zauwazajac, iz odbiorca
wchlania je rownie powierzchownie®. W jego ujeciu, rézne znacze-
nia komunikacji i znanych symboli sprawily, ze tradycyjne srodki
architektonicznej ekspres;ji staly si¢ nieadekwatne. Mozna stad wy-
prowadzi¢ wniosek, iz wlasciwa droga dla wspotczesnej architektu-
ry jest semantyka mass mediow.

Jezyk i semantyka mass mediow w najczystszej postaci pojawia-
ja sie w koncepcjach architektonicznych podporzadkowanych za-
sadzie ,budynek jak ekran’; ,budynek jak monitor” lub ,budynek jak
reklama’ Najistotniejszym elementem ,telewizyjnej” lub ,reklamo-
wej” budowli staje sie zazwyczaj fasada, ktora iluzoryczna glebia pla-
skiego ekranu, ,mrugajacym” tekstem, neonem, komunikatem sub-
stytuuje materialna przestrzen. Telewizja i wideo sa juz przeciez tak
zaawansowane, ze w fatwy sposob moga zastapic¢ forme architek-
toniczna dowolna iluzja. Konstruowane w skali mini, ,dolepione”
do elewacji instalacje zespotu Diller + Scofidio, duze ekrany wideo
»spontanicznie” montowane w centrach miast (np. na nowojorskim
Time Square), gigantyczne wyswietlacze obecne w wielu wspélcze-
snych koncepcjach architektonicznych daja przedsmak przyszlych,
by¢ moze bardzo spektakularnych, realizacji.

Fasada funkcjonujaca jak gigantyczny wyswietlacz, wcigz zmien-
na, dzialajac przez srodki sensorycznego oszustwa, moze przytlo-
czy¢ realna przestrzen wirtualnym wyobrazeniem, moze tez spra-

¢ U. Eco, Nieobecna struktura, Warszawa 1996.
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wi¢, ze przestarzale staja sie tradycyjne wartosci architektury, takie
jak indywidualnos¢ miejsca i formy. W swej istocie architektura ,te-
lewizyjna” jest wlasciwie pretekstem dla elektronicznie tworzonych
wyobrazen, a budynek (oprocz ukrytej wewnatrz funkcji) zmienia
sie w rodzaj wielkiego przekaznika — by¢ moze nieistotnych infor-
macji.

,2Budynki powinny pulsowa¢ informacja” — twierdzi cytowany
juz wezesniej Stephen Perrella, rozwijajac wizje catkowicie efeme-
rycznej architektury bedacej wizualnym i logicznym odpowiedni-
kiem ,zdarzen” na monitorze komputera. Mozna spytac: jaka in-
formacja?... Najwyrazniej dowolna! Trescia informacji moze by¢
wszystko, jak w tysiacach kanalow telewizji cyfrowej. Nalezy sie
spodziewac, ze — tak jak w telewizji — im informacja bardziej bedzie
skompresowana i intrygujaca, tym bardziej (dla masowej publicz-
nosci) bedzie atrakcyjna.

Dzisiejsze technologie pozwalaja na niemal pelna swobode
w ,kreowaniu” informacji. Dowolnie przetworzona informacja tak
szybko, jak jest dostarczona do odbiorcy, usuwana jest przez kolej-
na informacje. Informacje sa w zasadzie darmowe i ogolnie dostep-
ne, s3 plastycznym tworzywem podatnym na wszelkie zabiegi twor-
cy komunikatu. Limit formalno-wizualnych manipulacji wyznacza
prawie nieograniczona swoboda w przetwarzaniu obrazu, jaka daje
technika komputerowa.

Ingerencja ,przekaznikéw informacji” w $wiat architektury nie
konczy si¢ jednak na zewnetrznej powierzchni budynku.

Hipermedialne srodowisko

Jedna z nietechnicznych definicji sieci komputerowej mowi, ze
sktada sie ona z powigzan komunikacyjnych i réznych sposobéw
interakcji miedzy ludzmi, z ukrytej infrastruktury i efemerycznych
zdarzen.

Pojecia ,zdarzenia” oraz ,interakcja” przetransponowane na
grunt architektury i urbanistyki, dla czesci architektow koncen-
trujacych sie na procesach elektronicznej mediacji, stanowia clou
wspolczesnej (lub przysztej) przestrzeni architektonicznej.
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Architektura ,ery informacji” wpisana w aktualne metody komu-
nikacji, zdaniem twércow takich jak Stephen Perrella, Kas Oosterhu-
is, Lars Spuybroek, powinna by¢ juz nie ,telewizyjna” —medialna, a
komputerowo-interaktywna, hipermedialna (co znajduje potwier-
dzenie w projektach tworzonych przez wspomnianych architektow).
Istotnym elementem tej koncepciji jest wymaganie, by ,pulsujace in-
formacja” budynki byly ,ptynne” i efemeryczne, jak sama informacja,
natomiast widz przyjal role aktywnego wspolkreatora obiektu, a nie,
jak dotad, tylko pasywnego odbiorcy. Bardzo czytelne jest podobien-
stwo projektowanych i realizowanych obiektow, do tréjwymiarowych
modeli komputerowych tworzonych za pomoca specjalistycznego
oprogramowania 3D (np. projekty i realizacje zespotu ONL [Ooster-
huis — Lenard]). Struktura budynku formulowana jest tu przez ela-
styczna siatke, odpowiednik powierzchni NURBS stuzacych do kom-
puterowego modelowania ksztaltoéw organicznych.

Idea interaktywnej, ,plynnej” przestrzeni przeniesiona jest wprost
z cyberarchitektonicznych eksperymentéw dokonywanych w wirtu-
alnym srodowisku. Narzedzia pomagajace w projektowaniu hiper-
medialnej architektury sa identyczne z tymi, z ktérych uzyciem for-
muje si¢ wirtualne konstrukty. Nowy, hipermedialny budynek jest
wiec ,komputerowy” — jednoczesnie ,inteligentny” i ,telewizualny’,
sposdb jego ,dziatania” odzwierciedlaja stowa: przeplyw, metamorfo-
za, stan niekonczacych sie zmian, waznym skladnikiem, wrecz two-
rzywem, staje si¢ informacja. Dostarczane z réznych zrédel dane na
réwni z trwala materia definiuja posta¢ wnetrza, decyduja o ksztalcie
i ewentualnych transformacjach catego obiektu. Przyktadowo, $cia-
na przestaje by¢ bariera, podobnie jak ekran komputera moze by¢
przezroczystym oknem do innych miejsc, wirtualnych swiatéw, mo-
ze eksponowac lub przekazywac dzieta sztuki, codzienne wiadomo-
sci, filmy... cokolwiek.

Wyrazny efekt technologicznego postepu — proces zastepowa-
nia stalosci — nierealnoscia, ptynnoscia i efemerycznoscia maliczne
konsekwencje w architekturze. Richard Rogers uwaza, iz ,I'worze-
nie architektury, ktora zawiera w sobie nowe technologie, pociaga
za sobg zerwanie z platonska ideg statycznego $wiata, wyrazanego
przez doskonaly, skonczony obiekt, do ktorego nic nie mozna do-
da¢, od ktérego nic nie mozna ujac”.

7R. Rogers [w:] Architecture for the Future, Paris 1996 (thum. wlasne — D.K.).
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Mozna zwr6ci¢ tez uwage na inne zjawisko: nowe media juz
przyniosly istotne zmiany w spojrzeniu na architekture. Budynek
moze by¢ niepermanentny. Co bardziej zauwazalne, konwencje ar-
chitektoniczne oparte na trwatych wartosciach wypierane sa przez
te polegajace na naszym wlasnym mechanizmie percepcji.

Nietrudno zauwazy¢, ze prowadzi¢ to moze do stwierdzenia, iz:
przestrzen miasta powoli przestaje by¢ definiowana przez fizyczna
strukture, a zaczyna by¢ definiowana przez limit percepciji.

Limit percepcji

Koncepcja budowania przestrzeni miasta w oparciu o ,zdarze-
nia’; zapoczatkowana prawdopodobnie w latach 60. XX wieku przez
grupe Archigram (np. projekt Instant City), obecnie zyskuje wy-
miar bardzo ,informacyjny’, jest przedmiotem dyskusji i retoryki,
ktéra sama w sobie wykracza daleko poza limit percepcji.

»Miasto jest materialng ekspresja informaciji. (...) Kontekst urba-
nistyczny jest forma, zdarzenia sa tekstura” twierdzi Edouard Bann-
wart, piszac jednoczesnie, ze wspolczesne ,cybermiasto” ,to miasto
funkcjonujace jak interfejs”. W takim ,infopolis” wezty komunika-
¢ji pokrywaja sie z centrami informacji, sposob ich formalnej aran-
zacji, poziom oczekiwan zwiazany z lokalizacja, determinuje miej-
sca spontanicznego przeplywu danych.

Bez watpienia takimi miejscami sa dzis: centralne strefy wielkich
metropolii, parki medialne, osrodki elektronicznej rozrywki, me-
diateki — sktadnice wiedzy, oraz pozostate, réznorodne, architekto-
niczne manifestacje wspolczesnej kultury audiowizualno-informa-
cyjnej. Stanowia one demonstracje ekonomicznej i kulturowe;j sity
cywilizacji technicznej, przy czym nie stuza, tak jak dotychczasowe
monumentalne budowle, celebracji stabilnej rzeczywistosci — cele-
bruja zmienna nierzeczywistosc.

8 E. Bannwart, Cybercity, DEAF96 Symposium, publikacja internetowa (thum. wlasne — D.K.).
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Grafika komputerowa
— inspiracje

Wyobraznia rozktada wszystko na drobne elementy zgodnie

z prawami wywodzgcymi sie z glebi duszy,

a potem zbiera je i uktada, budujac z nich zupetnie nowy swiat.
Charles Baudelaire

Wprowadzenie

Inspiracja w sztuce jest immanentnym skfadnikiem procesu
tworczego. Artysci szukali jej wszedzie, poczawszy od przyrody, po-
przez religie, nauke, muzyke, az do techniki.

Bardzo czesto w dziejach historii i rozwoju sztuki ta ostatnia byta
kolem napedowym jej rozwoju. Mozna by zaryzykowac twierdze-
nie, ze gdyby nie rozwdj nauki i techniki, nie dosztoby do powstania
szeregu gatunkow sztuki.

Artysci, zwlaszcza awangardowi, w wielu wypadkach starali
sie nadaza¢ za wynalazkami technicznymi i prébowac je mozliwie
szybko poznawac i adaptowa¢ dla uzyskania nowych srodkéw
i efektow formalnych. Znakomitym przykladem potwierdzajacym
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te teze jest wynaleziona w 1827 roku fotografia!, ktéra tak bardzo
potrafita zafascynowac niektérych malarzy, ze zaraz po jej odkryciu
wlaczyli ja do swojego tworczego arsenatu srodkéw. Poczatkowo
fotografia bynajmniej nie miala stuzy¢ sztuce. Jeden z jej wynalazcow
Joseph-Nicephore Niepce wcale nie zmierzat do stworzenia nowego
srodka artystycznego wyrazu, lecz pragnal posiada¢ szybkie i tanie,
zgodne z duchem epoki mieszczanstwa, obrazowe medium?, co jak
pokazat czas, z nawiazka sie udato.

Podobnie rzecz si¢ miata z innym epokowym wynalazkiem, ja-
kim byl komputer. Kilkadziesiat lat temu, kiedy skonstruowano
pierwszy komputer, niewielu sadzilo, ze tak szybko stanie sie waz-
nym narzedziem artystycznym i przyczyni si¢ do powstania nowej
fascynujacej dziedziny sztuki, jaka jest grafika komputerowa.

Formalnie grafika komputerowa jest dzialem informatyki, ale jej
oddzialywanie sigga daleko poza te dyscypline. Zakres i réznorod-
nosc¢ sprawiaja, ze znalazta ona zastosowanie w tak wielu dziedzinach
— czasem z pozoru nawet bardzo odleglych, jak nauka i sztuka®.

Grafika komputerowa jest zatem przykladem uniwersalnego na-
rzedzia interdyscyplinarnego, ktorego wykorzystanie wzrasta w za-
wrotnym tempie. Jak twierdzi jeden z naukowcédw zajmujacych sie
grafika komputerowa dr Marek Hotynski: ,Niewiele zostalo dzie-
dzin, ktdre nie skorzystaly na mozliwosci wizualizacji danych z wy-
korzystaniem komputera’

Fascynujaca cecha grafiki komputerowej jest mozliwos¢ two-
rzenia zarowno realistycznej wizualizacji otaczajacego nas $wiata
i zjawisk, jak i generowanie bajkowych scen, calkowicie wyimagino-
wanych. Wymarzone narzedzie nie tylko dla surrealistow.

Najkrocej ujmujac, przez pojecie grafiki komputerowej rozu-
miemy wykorzystanie komputera do tworzenia obrazéw. Aby jed-
nak komputer mogt wygenerowac obraz, musi istnie¢ algorytm. Juz
samo znaczenie sfowa algorytm: skonczony ciag czynnosci, prze-
ksztalcajacy zbior danych wejsciowych na zbiér danych wyjscio-
wych (wynikéw), jest inspirujace i nasuwa pewne analogie do pro-
cesu tworczego.

' H-M. Koetzle, Stynne zdjecia i ich historie, ttum. E. Tomczyk, cz. 1-2, Kolonia—Warsza-
wa 2003.

% Ibidem.
* D. Foley, James & Company, Wprowadzenie do grafiki komputerowej, Warszawa 2001.
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Komputer zajmuje szczegélne miejsce w sztukach wizualnych.
Dzigki inzynierom informatykom powstalo potezne narzedzie, kto-
re pozwala na kreowanie nowej rzeczywistosci — rzeczywistosci
wirtualnej i w dodatku pozwalajace na jej natychmiastowe oglada-
nie. Komputer zatem wystepuje w podwojnej roli: narzedzia oraz
wyswietlacza.

Rozwdj grafiki komputerowej stymuluja najsilniej zastosowania
wojskowe i przemystowe*, cho¢ w coraz wigkszym stopniu, row-
niez diagnostyka medyczna oraz przemyst filmowy i rozrywkowy,
nie méwiac o sztuce.

Prace stworzone przez artystow przy uzyciu komputera moga
by¢ dla ogladajacych niezwykle inspirujace. Ale interesujace jest
réwniez to, co stanowilo i w dalszym ciaggu moze stanowic¢ zrodto
inspiracji dla tworcow grafiki komputerowej.

Problem inspiracji moze by¢ rozpatrywany na kilku plaszczy-
znach. Przykladowo: artysta i jego dzielo jako inspiracja dla twor-
cow sztuki komputerowej oraz artysta i jego dzielo jako inspiracja
dla projektantow narzedzia, jakim w tym wypadku jest oprogramo-
wanie graficzne, umozliwiajace kreacje komputerowa.

Odwiedzajac galerie sztuki, badz przegladajac albumy oraz wi-
tryny internetowe, na ktoérych zamieszczane sa grafiki kompute-
rowe, ewidentnie widac, ze inspiracja dla ich tworcow byli takze
wielcy malarze minionych epok. Rozwazania w tym artykule zo-
staly zawezone do zaledwie kilku wielkich artystow, ktorzy w spo-
sob szczegolny odcisneli swoje pietno na sztuce spod znaku kompu-
tera. Byli to przede wszystkim: Maurits Cornelius Escher, Salvador
Dali i Zdzistaw Beksinski. Godny podkreslenia jest fakt, ze wszyscy
wymienieni artysci zafascynowani byli nauka i technika, ktora byta
w ich tworczosci waznym zrodlem inspiracji.

Escher, czyli miedzy drzeworytem
a krystalografia,

Maurits Cornelis Escher (1898—1972) byl holenderskim artysta
rysownikiem, ilustratorem, projektantem tkanin, ale przede wszyst-
kim grafikiem. Tworzyt fascynujace linoryty, litografie i drzewory-

* M. Jankowski, Elementy grafiki komputerowej, Warszawa 1990.
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ty, w ktorych poruszal tematy zwiazane z architektura, perspektywa
i niemozliwymi przestrzeniami.

Brat artysty Beer byl profesorem geologii w Brukseli. Kiedy zo-
baczyl serie grafik swojego mlodszego brata Mauritsa, zwrdcil uwa-
ge na podobienstwa miedzy drzeworytem a krystalografia®. Po-
dzielil si¢ tym spostrzezeniem z artysta, ktérego poruszylo ono tak
bardzo, ze postanowil przestudiowac kilka artykutéw naukowych
poswieconych krystalografii.

Efektem tego byla seria drzeworytow, w ktorych wyraznie wi-
da¢ fascynacje ta dziedzing mineralogii. W latach 50. Escher wy-
glosil nawet w Wielkiej Brytanii wyklad dla naukowcow na temat
symetrii i obiektéw niemozliwych. Reprodukcje jego prac byly tez
zamieszczane w czasopismach naukowych. Jeden z tych opubliko-
wanych artykuléw zainspirowat artyste do stworzenia stynnej grafi-
ki W gére i w dot (1960), w ktorej przedstawit niekonczace sie scho-
dy opisane w artykule®.

Fot. 1. Maurits Cornelis Escher — grafika (http://diariodeumpintelhofo.no.sapo.pt/)

> M.C. Escher, Grafiki, ttum. E. Tomczyk, Kolonia—Warszawa 2006.
¢ Ibidem.
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Jego fascynacje strukturami i transformacjami geometrycznymi
oraz niezwykly talent do interpretacji idei matematycznych i geome-
trycznych wywarly ogromny wplyw na rozwdj grafiki komputero-
wej 2D i 3D. Stworzone przez Eschera figury niemozliwe zdumiewaja
i zachwycaja miliony ludzi na calym $wiecie. Przeksztalcenia geome-
tryczne oraz multiplikacje, ktore tak chetnie stosowal, staly sie klu-
czowymi $rodkami wyrazu w wielu grafikach nastepcow Eschera.
Eksponowany w jego pracach konflikt miedzy plaszczyzna i prze-
strzenia wciaz zaptadnia wyobraznie tworcow sztuki, co szczegdlnie
widoczne jest w obecnie realizowanych animacjach tworzonych za
pomoca komputera.

Fot. 2. Zbigniew Latata, grafika komputerowa

Mistyka nuklearna Salvadora Dali

Kolejnym artysta zauroczonym nauka i technika byt hiszpanski
malarz Salvador Dali.

W latach 1945-1958 ten najbardziej znany surrealista szczegol-
nie pasjonowal si¢ fenomenami naukowymi oraz wspolczesna fi-
zyka, tworzac w tym kontekscie pojecie malarstwa ,atomowego”
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lub ,nuklearnego”. Jednym z powodow tego zainteresowania bylto
zrzucenie przez Amerykanéw bomby atomowej na Hiroszime, co
artysta skomentowat stowami: , Eksplozja bomby atomowej 6 sierp-
nia 1945 wywolala u mnie sejsmiczny wstrzas. Od tej chwili mo-
je myslenie skoncentrowalo sie wokol atomu” Zafascynowany tym
odkryciem, natychmiast przelozyt to na jezyk sztuki, malujac obraz;
Leda Atomica. Stanowi on interesujacy przykfad potaczenia moty-
wu zaczerpnietego z greckiej mitologii z watkiem naukowym.

t.aczenie tak wydawaloby sie odlegtych motywéw to jeden z ulu-
bionych zabiegéw tworczych tego artysty. Budowanie przestrzeni,
sceny, na ktorej Dali umieszczal dziwne postacie i obiekty, najcze-
Sciej jeszcze je deformujac, przewija sie w wielu jego obrazach.

Spora grupa tworcow, w tym takze graficy komputerowi, uwaza
Salvadora Dali za swojego mistrza. Do grupy tej z cala pewnoscia za-
liczy¢ mozna Georgea Grie (1962), rosyjsko-kanadyjskiego artyste
komputerowego, ktérego krytycy sztuki, jako jednego z pierwszych
okreslili mianem: cyfrowego neosurrealisty. Artysta znany jest z wie-
lu znakomitych grafik komputerowych, zaréwno dwu-, jak i trojwy-
miarowych.

Fot. 3. George Grie, grafika komputerowa (http://designers-revolution.com/)

7 F. Weyers, Salvador Dali, Bonn 2005.
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Podobnie jak jego wielki mistrz Dali, Grie tworzy swoje fanta-
styczne obrazy niezwykle starannie, pieczolowicie dopracowujac
kazdy, nawet najmniejszy detal. Ulubionym motywem artysty jest
ocean, ale nie stroni on tez od innych, ,ziemskich; wsréd ktorych
pojawiaja sie wytwory techniki i cywilizacji.

Wizyjnos¢ i mroczna tajemniczosc
Zdzistawa Beksinskiego

Szczegdlne miejsce w sztuce komputerowej zajmuje polski arty-
sta Zdzistaw Beksinski. Swoja przygode ze sztuka rozpoczal od fo-
tografii, wtedy jeszcze analogowej. P6Zniej zajmowal sie rysunkiem,
malarstwem i rzezbag, a takze... grafika komputerowa. Niewatpliwie
najpelniej wypowiadal sie¢ w malarstwie i to przyniosto mu $wia-
towa slawe. Z jego licznych wypowiedzi wynika, ze pokochat tez
grafike komputerowa. Od 1997 roku zaczal tworzy¢ komputero-
wo charakterystyczne fotomontaze. Stworzyl ich wiele i w dodatku
wszystkie sa znakomite. Podobnie jak jego obrazy, wygenerowane
komputerowo $wiaty sa w wiekszosci mroczne i tajemnicze, nastro-
jowe i sktaniaja do glebokiej refleksji nad zyciem i czlowiekiem.

Fot. 4. Zdzistaw Beksinski, grafika komputerowa (http://sklep.beksinski.com.pl)
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Beksinski, ktéry mimo ze tworzyl obrazy i grafiki nienalezace
do optymistycznych, jest uwielbiany i podziwiany przez artystow
z kregu sztuki komputerowej. Wywarl ogromny wplyw i nadal sil-
nie oddzialuje na tworcéw, zaréwno obrazéw statycznych, jak i ani-
macji komputerowych. Sztandarowym przykladem inspiracji jego
twodrczoscia jest kultowa juz Katedra Tomasza Baginskiego.

Inspiracja dla tworcow oprogramowania

Wiele efektow formalnych i artystycznych, ktére byly i sa sto-
sowane w malarstwie, grafice warsztatowej i artystycznej fotogra-
fii analogowej, stalo sig inspiracja dla tworcéw oprogramowania do
grafiki komputerowej. Takie filtry jak mezzotinta, solaryzacja, su-
chy pedzel, szpachla, mokry papier, relief staly si¢ standardem kom-
puterowych aplikacji graficznych. Maja one nawet pewna zale-
te, zwlaszcza te efekty zwiazane z fotografia cyfrowa. Pozwalaja na
znacznie wigksza kontrole przy ich tworzeniu.

Przyktadowo, efekt solaryzacji, tak chetnie stosowany przez fo-
tografikow, uzyskiwany byt w technikach z wykorzystaniem proce-
su chemicznego, metoda prob i bledéw. Komputer pozwala na nie-
mal stuprocentowa kontrole nad tym filtrem.

Podsumowanie

Mimo wielu znakomitych narzedzi do przetwarzania obrazu
komputer na pewno nie wyeliminuje tradycyjnych technik wyko-
rzystywanych w sztuce. Stanowi jednak interesujace dopelnienie
i propozycje dla tworcow sztuk wizualnych.

Bez watpienia wielcy artysci minionych epok mieli ogromny
wplyw na rozwdj tego nowoczesnego narzedzia, a stworzone przez
nich idee i dziela sztuki nadal sa waznym impulsem dla nowego me-
dium, jakim jest grafika komputerowa.

Fakt, ze wielu wybitnych wspétczesnych artystow, w tym mala-
rzy, korzysta z multimediow, Swiadczy o potedze tego srodka wyra-
zu. Wszystko wskazuje na to, ze informatycy nie powiedzieli jesz-
cze ostatniego slowa i przez caly czas pracuja nad udoskonalaniem
oprogramowania do generowania wirtualnych swiatéw.
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Ulubione powiedzenie tworcéw oprogramowania graficznego:
»Badz kreatywny, a my dostarczymy narzedzi, ktdre ci¢ zainspiru-
ja i pozwola stworzy¢ fascynujace obrazy’, nabiera stale wiekszego
znaczenia. Powstaja coraz doskonalsze aplikacje, dzigki ktorym ar-
tysci beda mogli w wiekszym stopniu skupia¢ sie bardziej na idei,
a nie traci¢ czas na zmagania z obstuga programéow. Nowe oprogra-
mowanie do grafiki jest jeszcze bardziej intuicyjne i oferuje szeroki
wybor wyrafinowanych efektow formalnych i artystycznych.

Sztuka dzieli si¢ na dobra oraz zla i z cala pewnoscia nie rodzaj
uzytego narzedzia ma tu decydujace znaczenie, lecz wyobraznia
i wrazliwos¢ tworcy®.

Pojawienie si¢ ostatnio w kinach coraz wigkszej liczby filméw
w technice 3D, stworzonych przy wydatnej pomocy grafikow kom-
puterowych, bedzie mialo ogromny wplyw na rozwdj sztuki. Film
Jamesa Camerona o symbolicznym tytule Awatar pobil rekordy
ogladalnosci. Warto wiec zachecic¢ liczniejsze grono artystow z in-
nych dyscyplin sztuki do tworzenia szeroko pojetej grafiki kompu-
terowej, bo to ona w duzej mierze obecnie ksztaltuje estetyke i wy-
znacza kierunki rozwoju sztuk wizualnych.

Coraz wigkszego tempa nabieraja prace prowadzace do bez-
posredniego polaczenia komputera z mozgiem (neuroinformaty-
ka) i proba wizualizacji na ekranie mysli. Na razie uczonym udato
sie skonstruowac czepek z elektrodami, pozwalajacy na odczyt $la-
dow aktywnosci mozgu, ktore za posrednictwem komputera ste-
ruja inteligentnym robotem (Brain — Computer Interfaces, BCIs)
i pozwalaja bez uzywania mie$ni, przyktadowo, zapali¢ swiatto. Do-
tychczasowe badania ida w kierunku ufatwienia zycia ludziom spa-
ralizowanym, ale w przyszlosci, kto wie... Jeszcze do niedawna byta
to naukowa fikcja. Dzisiaj Unia Europejska przeznaczyta ogrom-
ne srodki finansowe na ten projekt badawczy (7 Projekt Ramowy).
Czyzby szykowala si¢ nowa rewolucja?... Juz sama mysl o tym jest
inspirujaca.

8 W. Schurian, Sztuka wyobrazni. Motywy fantastyczne w sztuce, Kolonia—Warszawa
2005.
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Joanna tapinska

Tworcze stowa 1 dziesiec dziet
zainspirowanych

Temat XI Biennale Architektury w Wenecji to Out There: Ar-
chitecture Beyond Building'. Interpretacja tych stow sklonifa arty-
stow do poszukiwania dalszych inspiracji, z ktérych powstato dzie-
sie¢ dziel stworzonych — instalacji. Kuratorem wystawy byl Aaron
Betsky, ktory zalozyl, ze architektura niekoniecznie oznacza wzno-
szenie budynku, ale takze, a moze przede wszystkim wniesienie zy-
cia w przestrzen nas otaczajaca, zaréwno te najblizsza — prywatna,
jak i zwigzana z zyciem spolecznym.

Poprzez nakladanie marzen, idei na sposéb organizacji miejsc,
w ktorych zyjemy, architektura staje si¢ spotkaniem wizji z rzeczy-
wisto$cia. Gléwnym narzedziem pracy architekta, wobec powyz-
szego, sa wyobraznia, ale tez eksperyment, ktory pozwala wyobra-
zeniu stac sie rzeczywistym, do ktérego odwoluje sie czes¢ wystawy
umiejscowiona w budynkach Arsenalu, o ktérej to czesci bedzie
mowa.

Wystawa stanowita zaproszenie dla kazdego z nas, aby przewar-
tosciowal zamieszkala — zajmowana przestrzen i byl zdolny do wi-
zji, przez co potrafil wyrazi¢ potrzebe architektury w otaczajacej

! [Katalog wystawy| La Biennale di Venezia. 11. Mostra Internazionale di Architettura.
Out There: Architecture Beyond Building. Volume 1. Installations. Marsilio, Venezia 2008.
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rzeczywistosci jako ja — osoba prywatna, jako ja — czlonek grupy; ja-
ko ja — spoleczenstwo.

Instalacja 1. Barkow Leibinger — Formation [Re]formation: A nomadic garden
(wszystkie zdjecia wykonane przez autorke artykutu)

Inspiracja do powstania tej instalacji bylo zainteresowanie za-
chowaniem sie grup w przestrzeni. Zmiennos¢ ukladéow form osad-
nictwa ludéw wedrujacych, gdzie z poczatku grupowanie odby-
wa sie wzdluz linii formacji, nastepnie rozsypuje sig, aby ponownie
stworzy¢ zwarta grupe, nasuneta powiazanie z ruchami czastecz-
kowymi.

Czasteczki posiadaja zdolnos¢ do gromadzenia sie¢ pod wply-
wem dzialania sil zewnetrznych znajdujacych sie w polu. Ruchy
czasteczkowe w projekcie maja zastosowanie nie jako matematycz-
na zasada ksztaltowania przestrzeni, ale, poprzez symulacje ruchu,
ulatwiaja studia nad zorganizowanym zachowaniem grupy obiek-
tow. W tym sensie instalacja jest blizsza ilustracji procesu niz osta-
tecznym rozwigzaniom.
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Projekt wyewoluowat z poziomu diagramu do poziomu trojwy-
miarowego. Czasteczki wizualizowane jako punkty zostaly podnie-
sione do trzeciego wymiaru w linie, tworzac serig krajobrazéw. My-
slenie o diagramie zostalo zastapione przez myslenie o ptaszczyznie
pionowej. Byt to pierwszy krok zmieniajacy prace w topograficzny
relief.

Nietektoniczny aspekt diagramu zostal zastapiony material-
nym i strukturalnym komponentem — metalowymi tubami, ktére
sa ogolnodostepne, fatwe w obrdbce, a material jest ponadto eko-
nomiczny i ekologiczny.

Tuby zostaly przeciete laserowo pod réznym katem, umozliwia-
jac dialog pomiedzy pozioma i pionowa powierzchnia, odwolujac sie
tym samym do wygladu krajobrazu. Projekt pod tym wzgledem moz-
na nazwac topograficznym, przypominajacym labirynt ogrodowy.

Tuby zostaly wstawione w drewniana podstawe, w ktdrej wycie-
te sa zlobiny umozliwiajace nieskonczona liczbe konfiguracji roznej
wysokosci elementow w czesci lub calosci instalacji.

Z poczatku tuby ustawione zostaly w ustalonym porzadku, przy-
pominajacym grupy kwiatow w ogrodzie. Film wyswietlany przy
okazji Biennale pokazywal rézne mozliwosci ustawienia, wynikle
podczas studiéw. Autorzy oczekiwali, ze projekt bedzie zmienial sie
w czasie trwania ekspozycji.

Mozna spekulowa¢ na temat rozwoju ogrodu, ale nie mozna
przewidzie¢, jak zostanie zaaranzowany jako interaktywny projekt.
Jak w grze planszowej, w ktdrej zasady sa dowolne do interpretacji,
subiektywne zaangazowanie jest niczym nie ograniczane, a przez to
nieprzewidywalne.

Inspiracja do powstania drugiej instalacji byly przemyslenia ar-
chitektow z lat 1960—1980, czasow odwaznego eksperymentowa-
nia z przestrzenia.

Instalacja w Arsenale skladata si¢ z wielkiego balonu, w ktérym
wibrowaly i tanczyly dwie membrany, bedace przelozeniem mie-
rzonych uderzen serca dwdch osob, na podstawie idei Feedback
Circuit Programme z 1971 r. Uksztaltowana przez niewerbalna ko-
munikacje fizyczna sie¢ powinna by¢ widziana jako model rozwoju
miasta, gdzie uderzenia serca, oddechy, ruchy, a takze fale wytwa-
rzane przez mieszkancéw wciaz zmieniaja miasto, tworzac osta-
teczne miasto komunikacji (Ultimate Communication City).
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Instalacja 2. Coop Himmelb(l)au — Feed Back Space

Architektura Coop Himmelb(l)au zamiast fizycznego rzutu po-
siada psychologiczny plan. Sciany nie istnieja, przestrzen jest pulsu-
jacym balonem, bicie serca staje sie przestrzenig, a twarz fasada.

W jednej z hal Arsenatu staly wielkie zielone prostopadlosciany.
Z zewnatrz refleksyjna powloka w kolorze zieleni odbijata zacho-
dzace dookota sytuacje. Staly sie one zwierciadlem otoczenia.

Wewnatrz rozgrywala si¢ scena z zycia codziennego, niezalezna
od wplywéw zewnetrznych.

Jest dzien. Wnetrze ma czarne $ciany, w przestrzeni stoi stolik
z 4 krzestami, w tyle na $cianie wisi telewizor. W tle cicho gra mu-
zyka. Z gory na stot spada $nieznobialy obrus, idealnie wyprasowa-
ny, bez zadnej faldki. Jasne swiatto podkresla biel obrusa. Pojawiaja
sie biale i kolorowe talerze, kieliszki, serwetki i sztu¢ce — stét nakry-
wa sie (sam) dla trzech osob.

Swiatlo staje sie cieplejsze, wpada w odcien zotto-pomaraniczo-
wy — jest wieczor. Materializuja si¢ dwaj mezczyzni, zasiadaja do
stolu, $mieja si¢ i rozmawiaja. Gdy stycha¢ damski glos, mezczyz-
ni patrza w gore.
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Instalacja 3. Massimiliano & Doriana Fuksas — Kensington Gardens

Swiatlo stabnie. Pojawia sie kobieta. Stol napelnia sie jedzeniem
— towarzystwo zaczyna jes¢. W miare jak jedza, rozmawiaja, $mieja
sig, stol zapelnia sie Smieciami, a obrus staje sie brudny — biel znikta
pod plamami z wina i ttuszczu.

Gdy nastaje noc, wszyscy znikaja, zostaje brudny, zasmiecony
stol. Po chwili opada biata kurtyna. Trzy osoby pojawiaja si¢ jesz-
cze na chwile po to, aby zaraz znikna¢. Wszystko znika — przestrzen
jest pusta.

Scena zaczyna sie od poczatku.

Wewnatrz zielonego pudetka zycie plynie niezaleznie od wyda-
rzen poza nim.
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Instalacja 4. Frank Gehry — Ungapachket

Architektura to nie tylko budynek — jest obecna w calym proce-
sie tworzenia. Model, ktory nie jest budowla w calosci lub w pelnej
skali, reprezentuje architekture, jako podstawowe narzedzie pracy
podczas studiow nad forma i przestrzenia, model detalu, element
drogi poszukiwania rozwigzan problemdw i prowadzenia projek-
tu do przodu.

Na wystawie ukazany zostal projekt w trakcie pracy, inspirowa-
ny zdjeciami Frederica Augusta Bartholdiego, przedstawiajacymi
Statue Wolnosci podczas budowy.
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Instalacja przedstawia model w skali 1:25 fasady hotelu w Mo-
skwie, projektowany dla Sergieja Gordiejewa. Na konstrukcji z drew-
nianych bali o przekroju 30x30 cm podczas trwania Biennale nakta-
dana byla na zywo glina, przez co calo$¢ zmieniata si¢ w trakcie.

Instalacja 5. An Te Liu — Cloud

Czym jest architektura, skoro nie jest budynkiem?

Z poczatku XX wieku idea czystosci i zdrowego zycia, zwiazane-
go z potrzeba $wiatta dziennego, zieleni i $wiezego powietrza, wy-
warta wplyw na architekture i urbanistyke. Retoryka higieny miata
przelozenie wizualne na nowe, czyste formy.

Jaki$ czas pdzniej Reiner Banham zadal pytanie: po co nam
w ogdle budynki? Skoro rozwdj technologii pozwoli przezy¢ bez tra-
dycyjnej formy schronienia, moglibysmy zy¢ w catkowicie kontro-
lowanych bankach, gdzie nasze potrzeby bylyby zaspokajane przez
szereg systemow i urzadzen.
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Instalacje stanowita zawieszona w przestrzeni grupa urzadzen
gospodarstwa domowego oczyszczajacych powietrze, uzywanych
w ciagu ostatnich 10 lat, ktore myja, filtruja, jonizuja, ozonuja, ste-
rylizuja przestrzen powietrzng, oddzielajac nas od bakterii, alerge-
néw, drobnoustrojow, grzybow itp. Zgrupowane urzadzenia faczyly
sie, tworzac unoszace si¢ polis — miasto prawdopodobnej przyszto-
$ci, ale takze odzwierciedlajace wizje przyszlosci z przesziosci.

Dzi$ wciaz zyjemy w budynkach, szukajac sposobdw, by czu¢ sie
»jak w domu” A jaki bedzie nasz nowy $wiat — $wiat przyszlosci?
Przynajmniej czysty.

Instalacja 6. Matthew Ritchie&Aranda/Lasch — The Evening Line

Instalacja prezentowana podczas Biennale stanowi szkic do
wiekszej struktury, mogacej osiagna¢ wielkos¢ wszechswiata.
Struktura nazwana The Morning Line wymyslona zostala jako
przestrzen kooperacji, gdzie rézne dyscypliny moga wspolist-
nie¢, gdzie artysci, architekci, inzynierowie, fizycy i muzycy beda
mogli wnies$¢ informacje z wlasnej dziedziny, aby w konsekwen-
¢ji stworzy¢ nowa forme. Zmienny uklad, w ktérym przenika-
ja sie struktura przestrzenna, projekcje wideo i miejsca dziala-
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nia innowacyjnego dzwieku przestrzennego niesie wiele narracji
i wrazen.

Struktura zostala zbudowana na zasadzie fraktali. Elementy zgru-
powane sa dookota wielu centréw; nie ma poczatku, formy konicowe;j,
ani jednej narracji.

Projekt wpisany jest w przestrzen jako narysowana i uprze-
strzenniona chwila do interpretacji przez przysztych wspolpracu-
jacych artystow. Sztuka i nauka uzupetniaja si¢ w nim, niczym linie
melodyczne grane réwnoczesnie. W rysunku forma, idea, geome-
tria i ekspresja staja sie jednoscia. Jest to proba odpowiedzi na hipo-
teze zasady hologramu, ktéra mowi, ze widzialny wszechswiat jest
jak hologram — izomorficzny w stosunku do informacji wpisanej
W jego granice.

Zatem jak rozumiec taki obraz? Morning Line przedstawia kon-
wersje jezyka na miejsce, ktore zarowno opowiada o, jak i zawiera
obraz wszechswiata i ludzkiej proby zrozumienia go. Powstata dy-
namiczna, cykliczna struktura, gdzie rozréznienia typowe dla kon-
wencjonalnej architektury na strukture i skore, geometrie i ekspre-
sje, forme i idee nie maja juz zastosowania.

W instalacji pojawia si¢ innowacyjny system dzwigeku prze-
strzennego, ktory jest transpozycja rejestrowanego przez czujniki
ruchu ludzi znajdujacych sie w granicach struktury. Budynek-struk-
tura staje si¢ instrumentem, na ktérym graja osoby przebywajace
w nim. Instalacja jest interaktywna, tym bardziej ze zawartos¢
zmienia sig, ro$nie i adaptuje, w miare jak struktura zmienia sie fi-
zycznie, pod wzgledem ilosci i jakosci informacji. Jest to najwigksze
osiagniecie, bo to ludzka potrzeba nadawania znaczenia stworzyla
$wiat jako miejsce.

Nazwa Morning Line zostala zaczerpnieta od nazwy brytyjskie-
go dziennika prezentujacego informacje o zaktadach konnych. In-
stalacja stanowi o zainteresowaniu czyms niemozliwym do przewi-
dzenia, jak wyniki zakladéw konnych, jako ze przysztos¢ przychodzi
codziennie i moze by¢ tylko rozumiana poprzez przesztos¢. Pro-
ba poznania jutra stala si¢ inspiracja do stworzenia megastruktury
— Morning Line, ktéra by¢ moze jest jedyna szansa, by zobaczy¢
przyszlos¢, jeszcze zanim nadejdzie.
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Instalacja 7. Unstudio — The Changing Room — Couture of Architecture

Instalacja prowadzi zwiedzajacego poprzez rozne warstwy zna-
czen i wrazen. Warstwy przenikaja sie i dryfuja od jednej do dru-
giej po kretej trajektorii skomplikowanej przez projekcje i efekty
$wietlne. Dzialanie koloru i $wiatta prowokuje zmiany zachodzace
w strukturze oraz w czltowieku.

Na Biennale pokazane zostalo wyidealizowane srodowisko do-
mowe. Inspiracja byta che¢ czucia si¢ jak domu we wspolczesnym
Swiecie (At home in the modern world), rozumiana dostownie i kry-
tycznie. Instalacja budzi uczucie samotnosci, jakie znajdujemy we
wspolczesnych magazynach kulturalnych, gdzie prezentowana jest
obietnica niekonczacej si¢ pustki. Odbijajace powierzchnie staja sie
uwodzacym pokazem alienacji. Projekt zdaje si¢ pytac: czy wszyscy
jestesmy narcyzami — sami plawiacy sie w zapomnianej perfekcji?
Instalacja oferuje szanse pozowania w przestrzeni nawiazujacej wy-
gladem do wspdlczesnej willi. Duze okno wychodzace na mieniaca
sie powierzchnig, pusty kat, wysokie pomieszczenie i surowa $ciana
odzwierciedlaja $wiatowy spisek modnej prezentacji.

Warto si¢ zastanowi¢, do jakiego punktu architektura podziela
zasady mody i stylu? Tak jak projektant mody, architekt oferuje roz-
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ne wyglady i osobowosci, wiek i otoczke dostosowane do stopnia
majetnosci klienta. A jednak najciekawszym wydaje sie punkt prze-
nikania si¢ architektury i mody, bedacy przymierzalnia (changing
room), gdzie produkt i uzytkownik spotykaja sie po raz pierwszy.

Instalacja Unstudio jest o architekturze. Biennale zostato uzna-
ne przez autoréw za ostatnie miejsce, gdzie architektura wraca do
zrodet jako forma sztuki przestrzennej, gdzie architektura moze by¢
w domu we wspolczesnym $wiecie.

g
T W L

Instalacja 8. Penezic&Rogina Architects — Who's afraid
of the Big Bad Wolf in the Digital Age?

[ ‘ e b
| i oyt

W obliczu zmieniajacego sie $wiata wokot nas powstata potrzeba
nowej architektury online, ktéra bedzie wyraznie r6zna od domu in-
teligentnego czy domu przyszlosci. Telewizor w kazdym pokoju, lo-
dowki robiace zakupy czy kominki, ktore swieca sztucznym $wiatlem,
nie oddaja faktu, ze struktura zycia podlega ciaglym przemianom.
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Instalacja zostata zainspirowana przemianami, jakie zachodza
w strukturze zycia. Przedstawia trzy etapy przemian.

Etap klasyczny, gdzie architektura rozumiana jest jako schronie-
nie, zamieszkate przez id. Tradycyjnie zbudowane symbolika, po-
przez dekoracyjnos¢ i rodzime wzory, miejsca zapewniaja poczucie
bezpieczenstwa, odosobnienie i prywatnos¢.

Etap mechaniczny, reprezentujacy maszyne do mieszkania (w),
jako oprzyrzadowanie sterowany jest przez superego. Inspiracja byt
postulat Reynera Banhama, ktory w eseju zatytulowanym A Home
is not a House zauwaza, jak zostalo wspomniane przy okazji oma-
wiania Cloud, ze przemiany zaszly juz tak daleko, ze wspolczesny
dom zapewnia nam odpowiedni poziom zycia poprzez skompliko-
wane urzadzenia i systemy nimi sterujace, tak ze budynek — sko-
rupa staje sie nieistotny. Zintegrowane uklady zmechanizowane sa
typowymi elementami wyposazenia zapewniajacymi odpowied-
ni poziom zycia, jako pakiety wygody, kiedy dom-budynek staje sie
zbedny.

Etap cyfrowy, gdzie architektura traktowana jest jako medium
— bycie online stanowi przedluzenie ego. Cyfrowo kontrolowa-
ne wiokna dzialaja jako tacznik-granica pomiedzy uzytkownikami
a srodowiskiem. W tej czesci prezentacji widoczna jest dychotomia
pomiedzy archaicznym-tradycyjnym sposobem konstrukeji rze-
czy poprzez techniki niebudowlane, a zaawansowanym — stosowa-
niem wspolczesnych narzedzi pokolenia rewolucji technologiczne;j.
W tym przypadku architektura nie stuzy jako schronienie ani oprzy-
rzadowanie, ale jako tacznik bedacy réwnoczesnie granica pomie-
dzy wedrujacym mieszkanicem a jej/jego najblizszym otoczeniem
naturalnym, mechanicznym i cyfrowym.

W przysziosci ciaglos¢ uprzednio oddzielonych funkcji stworzy
totalne $srodowisko, gdzie nowa rzeczywistos¢ moze si¢ zbi¢, roz-
ciagnac, zagiac, skruszy¢, peknac, zlozy¢, a definicja rzeczy bedzie
sprawa otwarta, do negocjacji.



TWORCZE SLOWA 1 DZIESIEC DZIEL ZAINSPIROWANYCH

Instalacja 9. Asymptote Architecture — Prototyping the Future: Three Houses for
the Subconsious

Instalacja zostala zainspirowana wyszukanymi i eleganckimi
formami, wynikajacymi z szybkos$ci i nalezacymi do niej, takimi
jak aerodynamiczne karoserie samochodéw, pojazdy kosmiczne,
oplywowe, dynamiczne ksztalty w balistyce czy formy wynikajace
z modelowania matematycznego, ktére podlegaja ciaglym zmia-
nom optycznym, zaburzeniom postrzegania i, wynikajace z wielo-
znacznosci, moga odkry¢ intrygujace mozliwosci architektoniczne.

Precyzyjne nos$niki przestrzennej ingerencji, absorbuja i trans-
ponuja przestrzen otaczajaca w materialne i okalajace budowle
przeznaczone do potencjalnego zajecia przez uzytkownika. Taka
architektura pracuje na strukturach, ktére zamieszkujemy dzisiaj,
i znajduje si¢ gdzies pomiedzy wycinkami krajobrazéw a tworami
architektonicznymi zamrozonymi w chwili zmiany, mutacji.

Zblizajac sie do instalacji, wkraczamy na niezbadane terytoria,
gdzie préobujemy zrozumie¢, jak ,budynki” moga oddziatywac nie
tylko wizualnie i taktylnie, ale, co wazniejsze, posrednio na nasze
emocje; a takze jak architektura moze reagowac i reaguje na $wia-
tlo. W idei widoczne jest nawigzanie do wczesnych eksperymen-
tow z lat 1960-1980, gdzie granice miedzy architektura, inzynieria
i sztuka zanikaly.

107



Joanna tapinska

108

Dzi$ architektura i technologia moglyby wspotistnie¢ w sposob
znaczacy. Powstalaby architektura, ktéra nie tylko celebruje innowa-
cyjnos¢, ale jest takze enigmatycznym spojrzeniem w przysztosc.

Instalacja 10. David Rockwell with Jones/Kroloff — Hall of Fragments

W stowach Out There: Architecture Beyond Building zawarta
jest sugestia, ze istnieja $wiaty, w ktorych porzadek jest ustalany bez
ograniczen, na jakie architektura zazwyczaj jest skazana; miejsca,
gdzie prawa fizyki nie dzialaja, a bankierzy i inspektorzy budowla-
ni nigdy si¢ nie pojawili. Istnieja takie miejsca, chociaz w wiekszosci
wypadkéw sa niedostepne do bezposredniego przezycia.
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Film jest jednym z takich swiatéw. Jako taki zawsze byl boga-
tym zrodlem architektonicznych wizji, a czasem dalszych inspira-
cji. Film ma gleboki zwiazek z architektura pod wzgledem tech-
nicznym: najlepiej odbierany jest z wewnatrz innej architektury,
w ciemnosciach. Kina sa komorami odosobnienia wyobrazni; wy-
swietlaja dzwiekowe i wizualne wskazowki przestrzeni normatyw-
nej, zamieniajac je w otaczajaca nas kraing marzen, do ktorej wkra-
czamy jak w sen, przez zaslone ciemnosci.

Instalacja prezentuje w przestrzeniach zewnetrznych, wydzielo-
nych ekranami interaktywnymi, filmy majace jeszcze glebszy zwia-
zek z architekturg, bedace domem architektury.

Niektore filmy przedstawiaja miejskie krajobrazy: zachwycaja-
ce i przerazajace, jak np. Metropolis Fritza Langa. Inne podkresla-
ja poprzez zmiang znanego Srodowiska. Oko rezysera wydobywa
przezycie miejsca i kadruje postrzeganie go, jak np. w The Truman
Show — gdzie miasteczko Seaside na Florydzie zostaje przemienio-
ne w plan filmowy. W ten sposob rzeczywista sztucznos$c staje sie
sztuczna rzeczywistoscia.

Jednak najbardziej interesujace wydaje si¢ nie spekulowanie
o architekturze istniejacej, przedstawianej, mozliwej, czy przewidy-
wanie prawdopodobnej rzeczywistosci, ale tworzenie srodowisk,
gdzie zmystowos$¢ wyprzedza fizycznos¢. Podobnie jak w Szcze-
kach, gdzie Steven Spielberg atmosfere grozy kreowat nie tyle me-
chanicznym rekinem, ile muzyka.

Filmowcy moga operowac stowem, obrazem, cieniem, mgla, cia-
fem i dusza, srodkami niedostepnymi architektom. Moga zmienic¢
nasz sposob patrzenia i kontrolowa¢ nasze zachowanie poprzez
jedna nute lub uderzajacy kadr. Sa to niezwykte moce, ktore sta-
ja sie narzedziami do tworzenia nowego porzadku, do testowania
i konstruowania architektury poza budynkiem.

XI Biennale Architektury w Wenecji bylo o architekturze, kto-
ra nie jest budynkiem, nie ma funkcji, nie przemija. Byla to tez
wystawa o czyms$ absolutnie cichym, czyms, co odczuwamy jako
czastke struktur, ktore nas otaczaja kazdego dnia, ktore zderzaja
sie z nami jako fakt — ale ktore trudno jest zdefiniowa¢ czy cho¢-
by przezy¢.
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We wszystkich instalacjach widoczna jest che¢ odkrycia i ukaza-
nia tego zjawiska — architektury, ktéra nie tylko istnieje sama przez
sie i dla siebie, nie jest pomnikiem, czystym faktem, struktura, kto-
ra uzasadnia swoje istnienie przez efektywno$¢ lub przez wypetnia-
nie konkretnego zadania; ktora nie mowi, nie jest tekstem pisanym,
nie jest tez budynkami. Architektura, ktora jest czyms innym. Budy-
nek to budynek: zbiér kamieni, betonu, drewna, stali, ktore zapew-
niaja schronienie, organizuja czynnosci, albo w najlepszym wypad-
ku tworza czyste zwiazki miedzy nami, naszym $wiatem a innymi
ludzmi.

Istota Biennale bylo poszukiwanie, czym architektura moze
by¢, poprzez postawienie jej jako alternatywnego $wiata, uznanie
jej za ciagle objawienie, gdzie, a moze nawet kim jesteSmy. Aby to
bylo mozliwe, architektura musi by¢ jak zawsze o budynkach, ale
wzniesc sie ponad lub poza nie, przej$¢ przez nie, a moze nawet sta-
nac przed budynkami. Musi by¢ gdzies tam, ale nie jako uznanie dla
sztuki tworzenia budynkéw, ale jako krytyczna alternatywa stawia-
jaca pytania o $wiat przez swoje istnienie.

W czasie XI Biennale Architektury w Wenecji powstaly insta-
lacje stworzone z twoérczej inspiracji piecioma stowami Out The-
re: Architecture Beyond Building — architektura, ktora jest dziwna,
bezuzyteczna, niezwykla i przepieknie absurdalna — architektura
poza budynkiem — gdzie$ tam.



Andrzej Mirski

Psychologiczne aspekty
inspiracji tworczej

Czym jest tworczosc?

Autor artykulu definiuje tworczos¢ jako jakosciowo rozsze-
rzajace przetworzenie informacji i materii. W wyniku tego prze-
twarzania powstaje uzyteczny, wartosciowy, nowy i oryginalny
produkt. Moze nim by¢ dzieto artystyczne, ksiazka, ale tez mys],
pomysl, idea. Tworczos¢ nalezy zawsze rozpatrywac na tle srodo-
wiska, w ktorym powstaje i ktéremu stuzy. Jest ona bowiem za-
wsze transakcja pomiedzy posiadanymi zasobami a potrzebami
i wymaganiami otoczenia, w ktdrej te zasoby zostaja tak prze-
ksztalcone, ze pojawia sie nowa jakos¢, mogaca te potrzeby i wy-
magania zaspokoi¢. Takie rozumienie tworczosci jest zgodne
z klasykami zaréwno swiatowymi — wedle klasycznej definicji Ste-
ina' twdrczos¢ to proces prowadzacy do nowego wytworu, ktory
jest akceptowany jako uzyteczny lub do przyjecia dla pewnej gru-
py, w pewnym okresie, jak i polskimi — wedle Necki® jest to pro-
ces psychiczny, w wyniku ktérego podmiot dochodzi do nowego
i cennego wyniku. Autor artykulu kladzie jednak nacisk na roz-

! MLL Stein, Creativity and culture, ,Journal of Psychology” 1953, t. 36, s. 311-322.
2 E. Necka, Psychologia twérczosci, Gdansk 1987.
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szerzajace przetwarzanie informacji oraz transakcyjny spotecznie
charakter w procesie twérczosci.

Tworczos¢ jest to takze przywodcza forma komunikacji, realizu-
jaca sie przede wszystkim w formie symboliczne;j. Jest zwykle zwia-
zana z postepem i rozwojem, gdyz kreuje nowy, korzystny stan rze-
czy. Tworczos¢ mozna okresli¢ jako adaptacyjna transgresyjnosc.
Dziatania adaptacyjne przystosowuja czlowieka do srodowiska,
dzialania transgresyjne wychodza poza zastane wzorce. Zachowa-
nia ludzkie moga by¢ zatem adaptacyjne nietransgresywne, dez-
ataptacyjne nietransgresywne, dezadaptacyjne transgresyjne oraz
adaptacyjne transgresyjne. Tworczos¢ jest wlasnie dziatalnoscia
transgresyjna adaptacyjna. Zdarzaja sie sytuacje, kiedy kto$ wymy-
$li co$ nowego, ale szkodliwego. Nie powinno si¢ wtedy tego nazy-
wac tworczoscia. Moze si¢ jednak zdarzy¢, ze ktos w dobrej wierze
stworzy wynalazek, ktéry zostanie nastepnie zle uzyty. Wowczas
mozemy méwi¢ o tworczosci wykorzystanej w ztych celach, ma-
jacych negatywne skutki (np. wybuch bomb atomowych). Wedlug
koncepcji Mooneya?, tworczo$¢ mozna rozumiec jako dyspozycje,
jako proces, jako dorobek oraz jako stymulacje przez srodowisko.
Money zatem proponuje przypisanie atrybutu twérczosci ludzkim
wytworom, czyli dzielom, nastepnie procesom wytwarzania tych
dziel, autorom dziet oraz wplywowi otoczenia. Moga zatem wysta-
pi¢ nastepujace psychologiczne aspekty inspiracji tworczej: inspira-
cja osobowosci, inspiracja procesu, inspiracja dziela oraz inspiracja
srodowiska. Wszystkie razem skladaja si¢ na calo$ciowa inspiracje
tworczosci. W niniejszym artykule zajmiemy si¢ inspiracja bezpo-
$rednig, inicjujaca proces tworczy i powstanie dzieta twdrczego.

lnspiracja procesu twérczego

To, jak rozpoczyna sie proces tworczy, jest wcigz pewnego ro-
dzaju tajemnica, zwlaszcza w dziedzinie tworczosci artystycznej.
W innych dziedzinach (w twérczosci naukowej, inzynierskiej, me-
nedzerskiej etc.) jest to proces bardziej racjonalny i uporzadkowa-

3 R. Mooney, A conceptual model for integrating four approaches to the identification
of creative talent, [w:] Scientific creativity: its recognition and development, red. C.W. Taylor,
F. Barron, New York 1963, s. 331-340.
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ny. Zwykle na poczatku mamy postawiony jakis problem (czy se-
rie problemow), a tworczosc jest zorganizowanym i metodycznym
rozwigzaniem tego problemu. Istnieje obszerna wiedza o twérczym
rozwigzywaniu problemoéw, zajmuje si¢ tym inwentyka i heurysty-
ka. Natomiast w tworczosci artystycznej czesto nie ma na poczat-
ku jasno okreslonego problemu. Dlatego zagadnienie inspiracji jest
jeszcze wazniejsze niz w innych dziedzinach tworczosci. Oczywi-
$cie, w tych innych dziedzinach twoérczosci inspiracja percepcyjna
tez ma pewne znaczenie. Czasem sen, podziwianie pieknego krajo-
brazu czy stuchanie muzyki moze poméc w rozwiazaniu problemu.
Ale ma to charakter wlasnie tylko pomocniczy. Natomiast w arty-
stycznym akcie tworczym pod wplywem inspiracji pojawia sie cze-
sto gléwny pomyst dziela, a czesto réwniez zarys jego opracowa-
nia.

Proces tworczy zwykle przebiega w nastepujacej sekwencji: in-
spiracja — inwencja — opracowanie — wykonanie — ekspozycja
— odbioér — ocena i informacje zwrotne. Niejednokrotnie ocena i in-
formacje zwrotne (zwlaszcza jak sa pozytywne, zachecajace, a jed-
noczesnie merytoryczne) sa inspiracja do nastepnych. Wtenczas
koto procesu si¢ zamyka i rozwdj tworczy przebiega w czasie po
spirali wzrostowej. Niekiedy jednak zlte przyjecie utworu, na zasa-
dzie przekory, rowniez wzbudza silna motywacje twérczego dzia-
tania. Oczywiscie, jest zwykle bardzo wiele réznych zrodet inspi-
racji oprdcz reakcji na dzieto. Inspiracje mozna traktowac przede
wszystkim jako informacje. Ze strony innych ludzi, innych dziet czy
natury emanuje pewna energia i moze dziata¢ inspirujaco na twor-
ce, ale i tak ostatecznie dochodzi ona do jego mézgu w postaci in-
formacji. Inwencja jest pomystem twoérczym — a wiec tez pewna
informacja. Zamiana inspiracji na inwencje jest zatem przetworze-
niem informacji. Dopiero w procesie wykonania — na przyklad ma-
lowania obrazu — dochodzi takze do przetwarzania materii. Cze-
sto jednak procesy inwencji i wykonania przebiegaja rownoczesnie
badz w postaci szybko nastepujacych po sobie sekwencji. Sprawno-
$cia tworcza jest miara rozszerzenia informacji w stosunku do in-
formacji pobranej.

llos¢ informacji inwencyjnej (wartosciowe rozszerzenie)

Ilos¢ informacji pobranej (informacje inspirujace)
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Mozna zatem skrétowo powiedzie¢, ze sprawnosc tworcza
okresla stosunek inwencji do inspiracji — czyli jak wiele inwen-
cyjnych informacji (pomyslow) zostalo osiagnietych w wyniku
dziatania informacji inspirujacych.

Dzielo tworcze jest nie tylko skutkiem inspiracji
— jest takze jest zrodlem

Warto tez pamieta¢ o tym, ze prawdziwie cenne dzielo twor-
cze to takie, ktore moze by¢ z kolei inspiracja dla innych twércow.
W ten sposdb staje sie ono czescia szeregu kolejnych inspiracji, be-
dacych podstawa rozwoju kultury. Obecnie proces tworczy nie jest
juz rozumiany w sposob elitarny, jak dawniej, ale w sposdb znacznie
bardziej egalitarny. Wszyscy jesteSmy tworcami. Generalnie, twor-
czo$¢ mozna podzieli¢ na publiczna i prywatna. Twdrczos¢ publicz-
na to ta, ktéra wchodzi w sfere publiczng, jest publicznie wykonana
lub opublikowana. Natomiast twérczo$¢ prywatna stanowi wszyst-
ko, co robimy, dzigki czemu dokonuje si¢ nasz osobisty rozwoj. Nie
mozna ograniczac¢ tworczosci prywatnej tylko do pisania amator-
skich wierszy czy malowania amatorskich obrazéw. Istotnie, poki te
wiersze czy obrazy nie zaistnieja w przestrzeni publicznej, sa prze-
jawami tworczosci prywatnej, dosy¢ zaawansowanymi. One tez sty-
muluja rozwdj, stanowia kreatywna ekspresje. Ale, w ujeciu autora
artykuly, kazda recepcja dziet (sztuki czy nauki) jest rowniez prze-
jawem tworczosci prywatnej, bo oto konsument dokonal czegos,
dzieki czemu w jego umysle pojawilo sie co$§ nowego i uzyteczne-
go. Moze go to kiedys zainspiruje do wlasnej dziatalnosci tworczej
publicznej, moze bedzie przez to lepszym pracownikiem, rodzicem
czy po prostu doskonalszym, bogatszym wewnetrznie czlowiekiem.
Dzielo tworcze nie musi dziata¢ inspiracyjnie od razu. Czasem trze-
ba poczeka¢, az ludzie je zauwaza, zrozumieja, dojrzeja do niego.
Upublicznienie dziela tworczego powoduje jednak, ze wchodzi ono
na trwale w obszar kultury, czyli wielka baze inspirowania i rozwi-
jania psychiki ludzi. Mozna powiedzie¢, iz prawdziwy tworca ma
zdolno$¢ inspirowania i rozwijania psychiki innych ludzi, jest jakby
neuropsychologicznym inspiratorem. Osiaga to poprzez specyficz-
na zdolnos$¢ wzbudzenia poczucia piekna, fascynacji, zainteresowa-
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nia, wzruszenia czy refleksji — a wszystko sa to czynniki prorozwo-
jowe i stymulujace tworczo$¢ zaréwno prywatna, jak i publiczng.
Dzieki temu osiaga si¢ efekt samopowielania sig i rozwoju kultury
jako catosci.

Chociaz wszyscy jestesmy tworcami, droga od tworczosci pry-
watnej do publicznej jest nielatwa, dzialaja tu okreslone mecha-
nizmy i procedury selekcyjne. W tworczosci prywatnej mozemy
odkrywac¢ dla siebie to, co juz jest na $wiecie powszechnie znane,
w tworczosci publicznej musimy dac z siebie produkt nie tylko naj-
wyzszej jakosci, ale bedacy czyms$ zupelnie nowym. W epoce glo-
balizacji oznacza to nowosc¢ takze w skali Swiatowej. Osiagniecie te-
go poziomu wymaga ogromnych kompetencji i zdolnosci, ktérych
ksztaltowanie w danej dziedzinie zwykle wynosi okoto dziesieciu
lat. Réwnie wazny jest jednak rozwoj osobisty. Podstawowym kry-
terium jakos$ci i nowosci tworczej jest bowiem oryginalnos¢, bycie
soba — a to ksztaltuje sie wlasnie w przestrzeni prywatnej.

Percepcja jako zrodlo inspiracji

Bezposrednia inspiracja dziela tworczego jest zawsze percepcja.
Jest ona bowiem wrotami naszego umyslu, faczacymi nas ze $wia-
tem zewnetrznym i wewnetrznym. Percepcja zewnetrzna to do-
$wiadczenie plynace z zewnatrz: doswiadczenie natury, doswiad-
czenie kultury lub tez doswiadczenie spoteczne. To podstawowe
zrédla inspiracji tworczej. Percepcja wewnetrzna jest do$wiad-
czenie swojej wyobrazni — odpowiednio bogata i wy¢wiczona wy-
obraznia jest wielkim zZrédlem inspiracji. Ale zawsze pierwotnym
zrédlem inspiracji pozostaje percepcja zewnetrzna.

Percepcja jest nie tylko zZrédlem inspiracji dla twércy, ale tez dro-
ga, za ktorej pomoca komunikuje sie z odbiorca. Jest ona bowiem
pierwszym etapem w doswiadczeniu dziefa. Dotyczy to wszystkich
dziedzin tworczosci, rowniez literackiej i naukowej, bo przeciez
czytanie takze rozpoczyna sie od percepcji. Jednak w najwiekszym
stopniu percepcja ma znaczenie w tworczosci artysty plastyka: ma-
larza, grafika, rzezbiarza, architekta, zaréwno w zakresie inspiracji,
jak i tworzonego dzieta. Dziala on bowiem bezposrednio w sferze
percepcyjnej. W literaturze czy nauce wizualny obraz liter przeka-
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zuje tylko tres¢ — nawet forma (literacka czy naukowa) miesci sie
w przestrzeni semantycznej przenoszonej przez litery — a nie w ich
wygladzie. Przynajmniej tak jest obecnie w kulturze europejskiej,
w Chinach czy Japonii litery same w sobie sa nadal waznga forma od-
dziatywania estetycznego. W pracy plastyka zawsze forma i prze-
waznie tre$¢ maja charakter wizualny. Niekiedy obraz opowiada ja-
kas historie, ale i wtedy aspekt wizualny ma znaczenie dominujace.

Jednym z najczestszych zrdédel inspiracji u artystow jest do-
swiadczenie plynace z natury, z otoczenia spotecznego (piekno ko-
biety, podniosto$¢ rytuatu) czy z dziet kultury. Do$wiadczenia te
moga mie¢ charakter homogeniczny, kiedy uzywany jest ten sam
narzad zmystow oraz heterogeniczny, gdy uzywany jest inny narzad
zmyslow. O ile u artystow, takich jak poeci czy kompozytorzy te do-
$wiadczenia podlegaja dalszej, zlozonej transformacji (nalezy je za-
mieni¢ na jezyk stow czy muzyki), o tyle u artysty plastyka inspiracja
ma charakter bardziej bezposredni: obraz wizualny percepcji ulega
zmianie na obraz wizualny dziela. Doswiadczenie percepcyjne sta-
je sie najczesciej inspiracja, gdy wywoluje poczucie piekna, fascyna-
¢jiiwzruszenia i refleksji. Pojawia si¢ wtedy naturalna potrzeba, aby
w $lad za tym przezyciem stworzy¢ dzielo, ktére rowniez wywota
u innych podobne odczucia i refleksje. Bo na tej samej zasadzie
dzieto wplywa na innych (a wiec inspiruje) — poprzez pigkno, fascy-
nacje, wzruszenie i refleksje. Inspirowac (zaréwno tworce czy od-
biorce) moze brzydota, tragedia — o ile wywolaja wzruszenie (szok,
wspolczucie) lub refleksje. Mowimy wtedy juz o wyzszym poziomie
percepcji — percepcji zlozone;j.

Percepcja zewnetrzna
— modele konstruktywistyczne i ekolo giczne

Percepcja zewnetrzna to doswiadczenie zewnetrznych obiektow
spiracji jest doswiadczenie natury, dzieta kultury lub tez doswiadcze-
nie percepcyjne z otoczenia spolecznego. Percepcja jest zasadniczym
zjawiskiem wyzwalajacym proces tworczy, ma zawsze charakter wyj-
$ciowy. Percepcja wewnetrzna ma charakter wtérny w stosunku do
zewnetrznej — jest tylko jej przeksztalceniem, transformacja.



PSYCHOLOGICZNE ASPEKTY INSPIRACJI TWORCZE]

Sa dwa najwazniejsze, komplementarne podejscia teoretyczne
opisujace proces percepcji: podejscie konstruktywistyczne i podej-
$cie ekologiczne.

W podejsciu konstruktywistycznym nacisk pada przede wszyst-
kim na $wiat wewnetrzny jednostki —jej ,mape poznawczg;, czyliumy-
slowa reprezentacje umozliwiajaca orientacje w otoczeniu. Aktywne
poznawanie $wiata jest mozliwe dzigki magazynowaniu, przetwarza-
niu i aktualizowaniu informacji, docierajacych zaréwno z otoczenia
czlowieka, jak i z jego pamieci, tak operacyjnej, jak i trwalej*. Wedle
tego modelu jednostka konstruuje uporzadkowany obraz $wiata z nic
nieznaczacej stymulacji sensorycznej dzieki posiadanej wiedzy zako-
dowanej w strukturach poznawczych. To wlasnie wewnetrzne pro-
cesy umystowe: pamiec i myslenie organizuja spostrzegana rzeczywi-
sto$¢. Tak wiec w podejsciu konstruktywistycznym kierunek biegnie
od podmiotu do przedmiotu, podmiot w procesie percepcji tworzy
przedmiot na bazie swojej dotychczasowej wiedzy.

W podejsciu ekologicznym natomiast nacisk pada przede wszyst-
kim na $wiat zewnetrzny, a kierunek biegnie od przedmiotu do pod-
miotu. Zadaniem jednostki jest dopasowanie si¢ do tego $wiata.
Tworca podejscia ekologicznego jest James Gibson®. Wedle tego po-
dejscia $wiat spostrzegamy takim, jakim jest w istocie — mozemy go
jednak spostrzegac lepiej lub gorzej. Kolory, ksztalty, dzwigki, wibra-
¢je czy smaki sa jakosciami obiektywnie nalezacymi do $wiata fizycz-
nego, odbieranymi przez narzady zmystéw. W procesie milionow lat
ewolucji organizmy dostroily tak swoje analizatory, aby jakosci te od-
wzorowywac odpowiednio (inaczej nie mogtyby przezy¢). Do prawi-
dlowej percepcji potrzebne jest jeszcze indywidualne doswiadczenie,
czyli uczenie sie.

Prawidlowa percepcja jest umiejetnoscia — u jednych lepiej,
u drugich gorzej rozwinieta (nalezy przypuszczac, ze najlepiej jest
rozwinieta u artystow i u waskiej klasy specjalistow). W opinii au-
tora artykultu te dwie koncepcje dadza si¢ w pelni pogodzi¢, jezeli
nie przyjmie si¢ zalozen skrajnych (np. zalozenia, Ze rzeczywistosc¢
jest niepoznawalna — co jest nie do przyjecia na zdecydowanie re-
alistycznym gruncie ekologicznym).

* A. Falkowski, E. Scigala, T. Maruszewski, Procesy spostrzegania, [w:] Psychologia i po-
znanie, red. M. Materska, T. Tyszka, Warszawa 1997, s. 200-223.

> ]. Gibson, The ecological approach to visual perception, Boston 1979.
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Ujecie systemowe
(konstruktywistyczno-ekologiczne)

W ujeciu systemowym, czyli ekologiczno-konstruktywistycz-
nym jednostka poznaje obiektywnie istniejacy, bardzo bogaty swiat
zewnetrzny, poznaje go w sposob zasadniczo wierny dzieki uksztal-
towanym w ewolucji czulym receptorom, ale bedzie go spostrzega¢
tym lepiej, im lepiej bedzie przygotowana w doswiadczeniu indywi-
dualnym. Pomagaja jej w tym konstrukty poznawcze, nabyte w to-
ku uczenia sie (cho¢ znowu w oparciu o neurologiczna baze pocho-
dzenia biologicznego). Dzigki temu w procesie percepcji uzyskuje
biezaca reprezentacje zewnetrznego $wiata. Pojecia reprezentacji
nie nalezy jednak uzywac¢ w sensie idealistycznym (kantowskim),
nie jest to obraz wylacznie subiektywny niepoznawalnej rzeczy-
wistosci. Miliony lat ewolucji sprawily, ze rzeczywistos¢ odbiera-
my taka, jak jest naprawde (obowiazek udowodnienia, ze jest ina-
czej, spoczywa na tych, ktdrzy kwestionuja ten zdroworozsadkowy
poglad). Ale mimo to reprezentacja biezaca moze by¢ ubozsza lub
bogatsza. Przeciez inaczej spoglada na las inzynier lesnik czy bio-
log niz laik. Specjalista zauwaza znacznie wiecej i sprawniej. Ina-
czej patrzy na las poeta czy malarz od zwyklego turysty, takze wi-
dzac w nim wiecej, cho¢ z innego, artystycznego punktu widzenia.
Spostrzegana rzeczywisto$¢ istnieje zawsze w pewnym otoczeniu
i kontekscie, o ktorym méwi nam zdobyta wczesniej wiedza (np. ze
las ten lezy w okreslonym miejscu, za lasem jest wies i taka, las ten
ma pewna historig, flore, faune, wlascicieli etc.). Ten, kto posiada te
wiedze, ma pelniejsza reprezentacje tego samego, obiektywnie ist-
niejacego obszaru rzeczywistosci.

Pamieta¢ nalezy rowniez o tym, ze srodowisko, w ktorym zy-
jemy, juz dawno przestato by¢ tylko srodowiskiem biologicznym,
do ktérego tak znakomicie przystosowaly nas miliony lat ewolucji.
Jest to obecnie przede wszystkich srodowisko kulturowe, nasyco-
ne najnowoczes$niejsza technika oraz dzietami ludzkiej cywilizacji.
Otaczaja nas przedmioty, ktorych rozumienie wymaga znajomosci
praw fizyki, chemii, nauk technicznych — zreszta, c6z by$smy zro-
zumieli w obecnym $wiecie bombardujacym nas bez przerwy in-
formacjami bez umiejetnosci czytania lub znajomosci jezykow
obcych. Swiat zewnetrzny wypelniony napisami, instrukcjami, sy-



PSYCHOLOGICZNE ASPEKTY INSPIRACJI TWORCZE]

gnalami jest, choc¢ fizycznie percypowany, zupelnie nieprzejrzysty
i niezrozumialy dla osoby nieprzygotowanej, nieposiadajacej odpo-
wiedniej wiedzy i umiejetnosci, a zjawisko to bedzie sie coraz bar-
dziej poglebiac.

Nie znaczy to bynajmniej, ze skladowa ekologiczna w modelu
systemowym przestaje miec racje bytu, tylko ze srodowisko i ekolo-
giczno$¢ nalezy rozumie¢ obecnie jako otocznie w znacznie wiek-
szym stopniu kulturowe (a wiec wymagajace wiekszego indywidu-
alnego doswiadczenia) niz biologiczne.

Ujecie oddolne (dot-gora)
oraz odgorne (gora—dot)

W nauce o percepcji wyrdznia si¢ dwa ujecia: ujecie oddolne
i ujecie odgorne. Spostrzeganie jako proces oddolny (dot-gora)
przebiega od pracy zmystéw do pracy kory mézgowej, czyli od re-
jestracji wrazen do rozpoznania obiektéw. Jednoczesnie jednak za-
chodzi réwniez proces odgorny (géra—dot), w ktorym dane percep-
cyjne sa konfrontowane z danymi z umystu. Podejscie ekologiczne
faworyzuje bardziej procesy oddolne, podejscie konstruktywistycz-
ne — procesy odgorne. Wedle ujecia systemowego (ekologicz-
no-konstruktywistycznego) te dwa procesy sa jednakowo wazne.
W pierwszej fazie percepcji zwanym wrazeniem, nastepuje recep-
¢ja danych zmystowych (zachodzi wigec przede wszystkim proces
oddolny), w nastepnej za$ fazie (zwanej spostrzeganiem) dominu-
je proces odgérny — poréwnywanie perceptu ze wzorcami umystu.
Ten proces spostrzegania rowniez sklada sie z kilku etapow: naj-
pierw nastepuje reprezentacja obiektu w systemie poznawczym,
nastepnie klasyfikacja percepcyjna, pozniej klasyfikacja semantycz-
na, az wreszcie klasyfikacja leksykalna. Klasyfikacja semantyczna
oznacza uswiadomienie sobie znaczenia i funkcji spostrzeganego
obiektuy, a klasyfikacja leksykalna wigze si¢ ze skojarzeniem z nim
etykiety werbalnej. Oczywiscie nie wszystkie spostrzegane obiek-
ty sa automatycznie klasyfikowane na réwnych prawach. Percepcja
cztowieka rzadzi bowiem zasada ,figura — tfo’; jednym wyodrebnio-
nym obiektom przypisuje si¢ wazniejsze znaczenie niz pozostatym.
Spostrzeganie rzadzi si¢ prawami naturalnej kompozycji. Kompo-
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zycja plastyczna jest uswiadomiong forma kompetencji artystycz-
nej, ale ostatecznie jej celem jest dostarczenie maksimum komfortu
estetycznego, czyli umiejetne dopasowanie si¢ do optymalnej, na-
turalnej kompozycji odbioru. Identyfikacja postrzeganych obiek-
tow odbywa sie poprzez detekcje ich geometrycznych komponen-
tow strukturalnych, zwanych geonami. Do tej pory wyrézniono 30
takich ksztaltéow geometrycznych, jak walce, sfery, kule, szesciany
czy ostrostupy, ktore zupelnie wystarcza do rozpoznawania obiek-
tow rzeczywistych. Potwierdza to genialna intuicje Cezanne’a, a na-
stepnie kubistow, ,ze $wiat widzimy poprzez ,kuby” (szesciany). Na
tym miedzy innymi polegal ich artystyczny sukces — na dotarciu do
samych fizjologicznych podstaw naszej percepcji. Warto jednak pa-
mietac i o tym, ze czasami spostrzeganie jako proces odgérny mo-
ze ostabi¢ kompetencje artystyczne. Tak si¢ dzieje, gdy $wiat w nad-
miernym stopniu spostrzegamy poprzez schematy. Uwaza sie, ze
dlatego laicy nie potrafia dobrze malowac czy rysowac, gdyz rze-
czywisto$¢ postrzegaja w sposob schematyczny, co najlepiej da sie
zauwazy¢ w portrecie czlowieka. Dlatego tez od dawna w eduka-
cji artystycznej tak wielka uwage przywiazuje sie, aby widzie¢ to,
co jest naprawdeg, a nie to, co dyktuja nam nasze odgoérne schema-
ty percepcyjne.

Percepcja zlozona

Proces percepcji sklada sie z kilku etapéw. Pierwszym z nich
jest wrazenie — w przypadku zmystu wzroku jest to dokonujaca sie
w oku transdukcja fali elektromagnetycznej w impulsy nerwowe.
W wyniku tego zjawiska otrzymujemy proste wrazenia jasnosci,
barwy, krawedzi. Drugim etapem jest proste spostrzezenie — w je-
go wyniku rozpoznajemy otaczajace nas obiekty. Tutaj juz potrzeb-
ne jest odwotanie si¢ umystu do magazynéw pamieci, aby dokona¢
rozpoznania bryly. Dzieki temu etapowi spostrzegania rejestrujemy
otaczajacy nas $wiat, widzimy pejzaz, realny badz przedstawiony na
obrazie czy fotografii. W zyciu spoleczno-kulturalnym czlowieka
bardzo wazne jest spostrzeganie wyzsze, zlozone, a wigc reprezen-
tacja rzeczywistosci, do ktorej dofaczaja sady, mysli i uczucia. Spo-
strzega sie wtedy dana osobe jako dobra lub zlg, sytuacje jako kom-
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fortowa lub niebezpieczna, pejzaz jako piekny lub brzydki. Dzieje
sie tak, poniewaz do reprezentacji wizualnej dotacza sie sad (o do-
broci czy pieknie obiektu). Dotacza sie tez uczucie. Wedle pewnych
koncepcji (np. Fridji), najpierw pojawia si¢ sad, a uczucie potem,
wedle innych (np. Zajonca) najpierw pojawia si¢ uczucie, a potem
sad. Prawda, jak zwykle, lezy posrodku. Zwykle w procesie inspira-
¢ji oraz odbioru dziel sztuki (co jest w szerszym znaczeniu, jak pa-
mietamy, rowniez inspiracja) zachodza oba zjawiska. Doswiadcze-
nie piekna jest zasadniczo uczuciem, ktéremu moze towarzyszyc
swiadomy sad — ,to jest piekne” — ale nie musi. Moze to by¢ cudow-
ne doznanie, pozbawione zupelnie mysli i osadu. Ale doswiadcze-
nie piekna moze tez plynac z refleksji intelektualnej (co przezywaja
np. matematycy), w wyniku zrozumienia przestania dzieta lub na-
wet pod wplywem sugestii.

W kazdym razie wyzsza, zfozona percepcja jest decydujaca za-
réwno przy inspiracji tworcy, jak tez przy jego inspirowaniu innych
poprzez dzieto. Tymi skladnikami ztozonej percepcji, ktore odgry-
waja w tym procesie najwieksza role, sa piekno, fascynacja i zain-
teresowanie, wzruszenie oraz refleksja. Aspekty te sa same w sobie
zagadnieniami poruszonymi w wielu dziedzinach nauki, gléwnie
estetyki oraz psychologii. Umiejetnos¢ ich odbioru, jak i przede
wszystkim umiejetno$¢ ich wytwarzania w dziele tworczym sa
podstawowymi kompetencjami w profesji tworcy. Ujmujac rzecz
w kategoriach nowoczesnej psychologii, mozna rzec, ze artysta jest
neurofizjologiem pigkna, fascynacji, wzruszenia i refleksji, ma natu-
ralng, a jednoczesnie wzbogacona poprzez profesjonalny warsztat
zdolno$¢ wzbudzania tych stanow u odbiorcy. Istnieja ponadto dwa
specyficzne, niezwykle wazne rodzaje percepcji ztozonej, odgrywa-
jace ogromna role zaréwno w procesie inspiracji, jak i w inwencji
oraz aktywnosci tworczej. Sa nimi empatia i intuicja. Zjawisko in-
tuicji jest jeszcze stabo poznane, natomiast empatia w zakresie psy-
chologii doczekata sie wielu badan.
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Empatia tworcza

Pojecie empatii, pod terminem Einfiihlung wprowadzil na po-
czatku XX wieku niemiecki uczony Lipps®. Na poczatku stowo Ein-
fiihlung oznaczato sklonnos¢ widza do utozsamiania si¢ z obserwo-
wanym przedmiotem, gléwnie z dzietem sztuki. Empatia bytaby tu
zatem swoistym instrumentem, za pomocg ktérego ludzie doswiad-
czaja piekna zawartego w przedmiocie. Cho¢ Lipps nadal stosowat
to pojecie takze do zjawisk natury estetycznej (ale juz z wiekszym
akcentem na psychologiczny odbior dzieta), przystosowat je takze
do zagadnien stricte psychologicznych, najpierw w dziedzinie ba-
dan nad ztudzeniami optycznymi, a nastepnie nad mechanizmami
poznawania innych ludzi.

Wedlug Lippsa proces empatii jest ,wewnetrzng imitacja” obser-
wowanego obiektu. Podmiot, bedac $wiadkiem stanu emocjonalne-
go innego czlowieka (lub skutkow tego stanu zawartego w dziele)
w wewnetrzny, ukryty sposob imituje ten stan (na przyklad nieswia-
domie napina miesnie, widzac innego cztowieka w stresie, leku lub
gniewie). W wyniku tego procesu powstaja u niego podobne, cho¢
zwykle nieco sfabsze, emocje jak u obiektu obserwowanego. Dzie-
ki temu jest takze w stanie lepiej poznac i zrozumie¢ sytuacje in-
nej osoby czy tez dzielo przez inna osobe napisane. U Lippsa zjawi-
sko to zdaje si¢ przebiegac takze w przeciwnym kierunku, w sensie
przypisywania dzietom sztuki, a takze przedmiotom cech ludzkich.
Jest to zatem przejaw swoistego ludzkiego animizmu, ktory przybli-
za nam $wiat zewnetrzny, sprawia, ze elementy sa bardziej intymne
i o wiele bardziej czytelne.

Empatia jest wiec waznym elementem kulturotwérczym, odgry-
wa bowiem istotna role w recepcji dziet sztuki. Empatia moze do-
tyczy¢ takze innych zjawisk, jak np. klimatu relacji miedzyludzkich,
klimatu miejsca czy sytuacji, nastrojow tlumu czy w ogolne nastro-
jow spolecznych, piekna przyrody etc. Tak rozumiana empatia mo-
ze by¢ przydatna nie tylko w odbiorze dziela, jak tez i jego two-
rzeniu. Jest tez ona wtedy bliska pojeciu intuicji, cho¢ nie oznacza
tego samego. Roznica zasadzalaby si¢ na tym, iz empatia odpowia-

¢ T. Lipps, Einfiithlung, inner Nachachmung, und Organempfindaugen, ,Archiv Fir Die
Gesamte Psychologie” 1903, t. 2, s. 185-204, idem, Das Wissen von fremden Ichen, ,Psychologi-
sche Untersuchungen® 1905, t. 4, s. 694-722.
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databy bardziej za wyczucie nastroju, klimatu, emocji, intencji, na-
tomiast intuicja bardziej wigzataby si¢ z dochodzeniem do jakichs
sadow, praw, koncepcji czy wyrazanych explicite spostrzezen. We-
dle szkoty Gestalt empatia jest ,ukrytym” procesem poznawczym,
bezposrednim, niezwerbalizowanym ujeciem rzeczywistosci. Em-
patia i intuicja sa wiec zatem ,dostarczycielami” pierwszych, suro-
wych jeszcze przeczu¢ na temat rzeczywistosci, formutowanych
nastepnie $wiadomie w pewne idee czy hipotezy, ktore potem moz-
na sprawdzac w procesie racjonalnego i zorganizowanego myslenia
i dzialania. Wedle wspotczesnych badan sita doznan empatycznych
jest zwiazana z pobudzeniem w moézgu tak zwanych neuronéw lu-
strzanych.

Neuro estetyka

Neuroestetyka jest nowa dziedzina nauk o poznaniu, ktéra ma
na celu wyjasni¢ zjawiska zwigzane z doznaniami estetycznymi.
Zasadniczo zajmuje sie przede wszystkim percepcja juz gotowego
dziefa sztuki, co juz samo w sobie moze by¢ wartosciowe dla arty-
sty lub krytyka sztuki. Nauka ta bowiem potrafi odpowiadac na py-
tania, dlaczego pewne dziela sa uznawane za piekne, wartosciowe
ifascynujace, ainne nie. Ale jej osiagniecia mozna wykorzystac¢ row-
niez dla lepszego poznania zjawiska percepcyjnej inspiracji. Wedle
autora tego artykulu jakosc¢ dziela sztuki to takze przede wszystkim
zdolno$¢ inspiracyjna. Dziela sztuki sa waznym zrodlem inspiracji
dla innych artystow, a ich recepcja przez zwyklych odbiorcow jest
réwniez twdrczoscia, tyle ze prywatna.

Neuroestetyka jako dziedzina wiedzy zostala stworzona przez
Semira Zekiego’, wybitnego specjaliste¢ w dziedzinie badan nad
neurofizjologia widzenia i szybko zainspirowala wiele ciekawych
programoéw badawczych. W wyniku nich ustalono juz pewne waz-
ne prawidlowosci. Wiadomo juz, ze podczas percepcji roznych
rodzajow sztuki aktywizowane sa rézne obszary moézgu i szla-
ki neuronalne. I tak percepcja pejzazu pobudza zakret potyliczno-
-skroniowy przysrodkowy, percepcja portretu zakret wrzecionowa-

7 S. Zeki, Inner Vision. An Exploration of Art and the Brain, Oxford 1999.
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ty, percepcja martwej natury zakret potyliczny boczny®. Natomiast
sztuka kinetyczna, jak film, performance, aktywizuja wyraznie po-
le V5, zwiazane z percepcja ruchu’. Obiekty uznane przez widza za
piekne (moga by¢ to obrazy, rzezby inne dziefa sztuki, ale tez pigk-
ne przedmioty, piekne postacie lub piekne obiekty natury), aktywi-
zuja przednia czes¢ zakretu obreczy oraz kore oczodolowa'. Przed-
nia czes$¢ zakretu obreczy nalezy od ukladu nagrody, natomiast kora
oczodolowa do obszaru odpowiadajacego za wydawanie sadow
warto$ciujacych. Mozna zatem powiedzie¢, ze poczucie piekna jest
z psychologicznego punktu widzenia rodzajem szczescia ptynacym
z kontaktu (przezywania, doswiadczania, kontemplowania) obiek-
tow wartosciowanych pozytywnie pod wzgledem estetycznym.
A zatem doswiadczenie piekna to rodzaj percepcji ztozonej, kto-
rej towarzyszy specyficzne doznanie szczescia oraz pozytywny sad
wartos$ciujacy. Piekno to natomiast wlasciwosc¢ obiektu, ktore taka
zlozona percepcje wywoluje. Potwierdzaja to takze inne badania
neuroestetyczne — obiekty pigkne pobudzaja aktywnos¢ prawego
jadra ogoniastego w mozgu, a obiekty brzydkie ja ostabiaja — wiado-
mo za$, ze na ostabienie aktywnosci tego jadra dziala oczekiwanie
kary oraz stany depresyjne.

Twoérca w dziedzinie sztuk plastycznych dysponuje naturalna
zdolnos$cia neuroestetyczna. Posiada on ukryta wiedze (tacit know-
ledge) na temat neurofizjologii percepcji i emocji, ktora wykorzy-
stuje w trakcie pracy'’.

Percepcyjne czynniki nspiracji

Aby otaczajace obiekty zainspirowaly artyste, a dzieto sztuki od-
biorce (w tym innego artyste), musza by¢ spelnione szczegélne wa-
runki. Mozna je nazwac¢ psychologicznymi czynnikami inspiracji.
Najwazniejsze jest przede wszystkim wyrdznienie sie z tla i przy-

8 H. Kawabata, S. Zeki, Neural correlates of beauty, ,Journal of Neurophysiology” 2004,
t.91,5.1699-1705.

? S. Zeki, M. Lamb, The neurology of kinetic art, ,Brain” 1994, t. 117, s. 607—636.
10 H. Kawabata, S. Zeki, Neural correlates of beauty..., op. cit.

" V.H. Ramachadran, W. Hirstein, Nauka wobec zagadnienia sztuki. Neurologiczna teo-
ria doswiadczenia estetycznego, w:] Studia z kogniwistyki i filozofii umystu, red. A. Klawiter,
W. Dziarnowska, Poznan 2006.
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ciagniecie uwagi. Konieczne jest takze wzbudzenie odpowiednich
stanéw percepcyjnych, emocjonalnych i intelektualnych. Do nich
naleza przede wszystkim fascynacja, wzruszenie i refleksja, a takze
poczucie pigkna (elementy te pofaczone razem mozna byloby na-
zwac zachwytem). Fascynacja jest specyficznym natezeniem uwagi
polaczonej z silnym wzbudzeniem potrzeby eksploracji, wzrusze-
nie jest emocja, refleksja doznaniem intelektualnym, wreszcie po-
czucie pigkna percepcja zlozona, w ktdérej wspotuczestniczy silnie
pozytywna emocja oraz refleksja intelektualna w postaci pozytyw-
nego wartosciowania.

To przyciagniecie uwagi oraz wzbudzenie okreslonych stanéw
psychicznych zachodzi w bardzo bliskim zwigzku, zwykle symul-
tanicznie lub w postaci bliskich, kolejno nastepujacych sekwencji.
Aby co$ wzbudzito uwage, potrzebne jest zadzialanie wstepne na
procesy poznawcze i emocjonalne (a wiec na przyklad uwage przy-
ciagnie co$, co wstepnie rozpoznamy jako piekne), z drugiej stro-
ny, aby odnalez¢ pigkno w okreslonym obiekcie, trzeba wstepnie
juz skierowa¢ na niego uwage. W przypadku inspiracji artystycz-
nej wstepna uwaga jest czesto pierwszym etapem sekwencji, dlate-
go ze z jednej strony artysta z wlasnego doswiadczenia wie, co moze
by¢ dla niego zrodlem inspiracji i na czym sie warto skoncentro-
wag, z drugiej zas strony wie (cho¢ czasem nieswiadomie — jest to
tacit knowledge, zdobyta wraz z warsztatem tworczym), jak przy-
wolac¢ uwage odbiorcy. Ponadto zwykle odbiorca udaje sie do galerii
sztuki, muzeum lub do kina z zamiarem skoncentrowania uwagi na
dziele i, przynajmniej, na poczatku, daje dar uwagi artyscie. Dar ten
trzeba wykorzysta¢, wzmocni¢ i utrzymac. Czasem jednak to nad-
zwyczajne piekno jakiego$ obiektu nagle wzbudzi uwage artysty,
a nadzwyczajne piekno okreslonego obrazu spowoduje, ze odbiorca
zwrdci na niego szczeg6lna uwage, wyrozniajac je sposrod innych
dziel. Dlatego wydaje sie, ze nie warto sztucznie rozdziela¢ czynni-
kow uwagi i zachwytu. Jakie czynniki, z punktu widzenia psycholo-
gii, facznie je powoduja?

Przede wszystkim jest to koncentracja na kluczowych elemen-
tach. Intensywnosc¢ przezycia osiaggamy dzieki koncentracyjnemu
uproszczeniu, usuwaniu rozproszenia, wzmacnianiu relacji ,figura
— tlo” W inspiracji percepcja obiektow naturalnych osiaga sie to za
pomoca technik kontemplacyjnych, umiejetnej obserwacji — tutaj
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organizatorem wlasciwej percepcji jest odbiorca. W inspiracji dzie-
fem sztuki role organizatora procesu percepcji przyjmuje artysta.
Dobre dzielo to takie, ktére wyraznie kontrastuje figure z tlem
i eliminuje wszelkie niepotrzebne szczegoly. Dlatego zawsze obraz
czy szkic beda lepsze od fotografii, a spreparowana fotografia ar-
tystyczna lepsza od fotografii amatorskiej, ktéra po prostu przed-
stawia $wiat takim, ,jaki jest, ze wszelkimi nieistotnymi szczegota-
mi. Ramachadran i Hirstein'* ttumacza to zjawisko ograniczonymi
mozliwosciami alokacji zasobow przez czlowieka. To polepsze-
nie warunkéw pracy uwagi powoduje jednoczesnie swoista przy-
jemnos¢ natury estetycznej, czyli po prostu daje poczucie piekna
(oczywiscie, nie moze to by¢ byle jakie uproszczenie, ale dokonane
srodkami artystycznymi). Koncentracyjne uproszczenie spetnia za-
tem podwdjna funkcje — po pierwsze, przyciaga, skupia i utrzymu-
je uwage (ktora po prostu lepiej wtedy funkcjonuje), po drugie, da-
je satysfakcje estetycznag, czyli skfada sie na poczucie piekna dzieta.
Drugim bardzo istotnym elementem przyciggajacym uwage, a jed-
noczesnie zwiekszajacym szanse przezycia estetycznego jest orygi-
nalno$¢, inno$¢. Jest to prawdopodobnie zwigzane z funkcjonowa-
niem naszego mozgu, ktory po prostu potrzebuje nowych bodzcow.
Znudzenie, monotonia, powtarzalnos¢ sa dla umystu ludzkiego na
dluzsza mete meczace, szuka on ,odswiezenia” w nowych, orygi-
nalnych, innych od otoczenia bodzcach. Z natury taki obiekt budzi
uwage i zainteresowanie, ktore moze osiagna¢ nawet poziom fascy-
nacji (bardzo wazny skladnik doswiadczenia estetycznego). Moze
réwniez pobudzi¢ do refleksji (artysta wydobywa te aspekty rze-
czywistosci, ktére zwykle sa pomijane, lub stworzy¢ zupelnie nowa
rzeczywisto$¢), a nawet (przy spelnieniu dodatkowych kryteriow
artystycznych) wzmocni¢ przezycie piekna. Najprawdopodobniej
silne przezycia estetyczne (fascynacja, ekscytacja, poczucie pigkna,
ale tez ,pociagajaca groza”) moga by¢ wywolane odwolaniem sie do
pierwotnych obrazéw, ktére mamy zakodowane w mézgu. Neurofi-
zjolodzy sa zgodni, ze bez tych obrazéw (ogladany wzorzec jest po-
réwnywany z wzorcem zawartym w OUN) nie byloby mozliwe, na
przyklad, wizualne podniecenie seksualne. Odrzucona zostala be-
hawiorystyczna koncepcja, ze tego sie po prostu uczymy. (W ten
sposdb mozna byloby nauczy¢ ludzi zakochania si¢ w krzesle, ale

2 V.H. Ramachadran, W. Hirstein, Nauka wobec zagadnienia sztuki..., op. cit.
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nic takiego nie zaobserwowano). Sg tez pierwotne obrazy budzace
lek i groze ($wiecace w nocy oczy, wyszczerzone kly, obslizgly waz
etc.). W kazdym razie udowodniono istnienie takich wrodzonych
wizualnych wzorcéw u zwierzat, a nie ma zadnych powoddw, aby
nie istnialy one takze u ludzi. Jest to nowa dziedzina badan i niewie-
le jeszcze na ten temat wiadomo, ale wydaje sie, ze wybitni artysci
maja w sobie intuicyjna umiejetnos¢ budzacego fascynacje dostoso-
wania dziefa do pierwotnych obrazéw w mézgu odbiorcy. Poczucie
»pociagajacej grozy jest takze przezyciem estetycznym. Najprawdo-
podobniej bierze si¢ ono z satysfakcji, ze cho¢ mamy do czynienia
z silnym, budzacym pierwotny strach zZrédtem wizualnego zagro-
zenia, to jednak mamy nad tym kontrole i nie musimy uciekac. Ar-
tysci od dawna wykorzystywali i nadal wykorzystuja elementy gro-
zy, budzac fascynacje odbiorcy. Wreszcie podstawowe elementy
warsztatu artysty sztuk wizualnych, takie jak harmonia, propor-
cjonalnosc i zasady kompozycji, na pewno maja swéj odpowiednik
wneurofizjologii piekna. Zjawiskateniesajeszcze dobrze przebadane
(a wiec na pewno warto je badac), ale znowu wydaje sie, ze wie-
lowiekowe dos$wiadczenie warsztatu artystycznego ma swdj od-
powiednik w funkcjonowaniu uktadu nerwowego, co jest jeszcze
jednym argumentem za faktem, ze tworca jest nieSwiadomym neu-
robiologiem pigkna.

Markiewicz i Przybysz'® zaproponowali w swoim modelu neu-
roestetycznym typologie podstawowych artystycznych bodzcow
wizualnych. Sa nimi bodziec iluzyjny, niejednoznaczny, wyolbrzy-
miony, relacyjny i empatyzujacy. Bodziec iluzyjny bazuje na ilu-
zjach wizualnych, ktorych jest wiele rodzajow, np. iluzja perspek-
tywy, iluzja kinetyczna, iluzja geometryczna. Malarstwo od dawna
budzi fascynacje i ogromna satysfakcje estetyczna przez to, ze na
plaszczyznie daje ztudzenie glebi (trzeciego wymiaru), a za pomoca
nieruchomych figur daje wrazenie ruchu. Umiejetnosci wywolania
poczucia glebi i ruchu naleza od dawna (przynajmniej od poznego
gotyku i wezesnego renesansu) do podstawowych zdolnosci artysty.
Bodziec niejednoznaczny polega na podaniu odbiorcy kilku mozli-
wosci percepcyjnych lub/i wywolania efektu swoistego niedoboru

13 P. Markiewicz, P. Przybysz, Neuroestetyczne aspekty komunikacji wizualnej i wyobraz-
ni, [w:] Obrazy w umysle. Studia nad percepcjg i wyobraznig, red. P. Francuz, Warszawa 2007.
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informacji'*. Niejednoznaczno$c ta pozwala doswiadczac dzieta na
wiele roznych sposobdw, dostarczajac w ten sposéb satysfakeji este-
tycznej”. Bodziec wyolbrzymiony wykorzystuje swoista deforma-
cje cechy wizualnej obiektu. Przykladem moze tu by¢ figurka Kybe-
le (Artemidy) z wieloma piersiami, a takze liczne dziela sztuki, ktore
w przesadny sposob ukazuja kobiece czy meskie atrybuty. Najpraw-
dopodobniej w tym przypadku réwniez nastepuje oddziatywa-
nie na wewnetrzne, pierwotne obrazy umystowe, a wyolbrzymio-
na deformacja zwieksza ich emocjonalna site. Co ciekawe, przywilej
ten maja raczej dzieta kultury niz obiekty natury (prawdopodobnie
prawdziwa kobieta z wieloma piersiami wzbudzilaby raczej zdzi-
wienie i odraze, natomiast w dziele wzbudza zachwyt, zwlaszcza
w polaczeniu z informacja, ze przedstawia boginie). Bodziec rela-
cyjny nawiazuje do innych, znanych juz dziet sztuki, co daje spe-
cyficzna satysfakcje odbiorcy (przyjemnos¢ odgadywania, poréw-
nywania, transformacyjnego nawigzania do czego$ juz lubianego
(polaczenie przyjemnosci nowosci i tradycji). Z kolei bodziec em-
patyczny odwoluje si¢ do empatii odbiorcy, ktéra rozpoznaje i od-
czuwa emocje i sytuacje przedstawionych postaci, co daje silny efekt
estetyczny. Wszystkie wymienione bodzce dziataja silnie inspiracyj-
nie, pobudzajac zaréwno odbiorce, jak i artyste.

Sprawnosc tworcza percepcji zewnetrzne;j

Jak pamietamy, sprawnoscia tworcza jest miara rozszerzenia in-
formacji w stosunku do informacji pobranej.

Tlos¢ informacji inwencyjnej (wartosciowe rozszerzenie)
Ilos¢ informacji pobranej (informacje inspirujace)

Mozna zatem skrétowo powiedzie¢, ze sprawnos¢ tworcza
okresla stosunek inwencji do inspiracji, czyli jak wiele inwen-
cyjnych informacji (pomystow) zostalo osiagnietych w wyniku

4 EK. Levy, D.E. Levy, M.E. Goldberg, Art and the brain: The influence of art on Roger
Shepard’s studies on mental rotation, ,Journal of the History of the Neurosciences” 2004, t. 13,
s.79-90.

5 Ibidem.
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dzialania informacji inspirujacych. Sprawnos$¢ percepcyjna moz-
na zdefiniowa¢ jako adaptacyjne dzialanie percepcji, to znaczy
taka jej aktywnos¢, ktora zwieksza szanse adaptacyjne osobnika.
Pamigtamy wreszcie definicje tworczosci jako aktywnosc¢ jedno-
czes$nie adaptacyjna i transgresyjna.

Obecnie chcialbym zdefiniowac¢ pojecie sprawnosci twor-
czej percepcji (zewnetrznej) jako efektu jednoczesnie adaptacyj-
nosci i transgresji dokonujacych sie w wyniku procesu spostrze-
gania. W przypadku artysty, czyli osoby uprawiajacej twdrczos¢
publiczng, bedzie to jednoczesnie sprawnos¢ przekladajaca inspi-
racje na inwencje, realizujaca sie nastepnie w dziele. W przypad-
ku odbiorcy bedzie to sprawnos¢ przekladajaca inspiracje dzie-
fem w inwencje wewnetrzna, czyli innymi stowy w tworczos¢
wewnetrzng prywatna — w mechanizm rozwojowy wzbogacajacy
psychike danej osoby. Calosciowa sprawnoscia percepcyjna pro-
cesu tworczego bedzie mechanizm zamiany inspiracji artysty na
wewnetrzna inwencje odbiorcy. W sytuacji, gdy odbiorca jest in-
ny artysta, dla ktérego dane dzielo jest zrodlem inspiracji, moz-
na mowic o sprawnosci mistrzowskiej. Tak rozumiana sprawnosc¢
percepcyjna jest jednak pojeciem trudno mierzalnym. Nieczesto
sie zdarza, aby inspiracja artysty natychmiast przekladala si¢ na
tworczos¢. Owszem, zdarzalo sie tak czasami w przypadku ma-
larzy pracujacych w plenerze. Efekt $wiezosci tak osiaganej in-
spiracji byl silny i pozytywny, dlatego impresjonisci oraz ich na-
stepcy tak wielka wartos¢ przypisywali plenerowi. Bardzo czesto
jednak efekt inspiracji jest odroczony. Z podobnym efektem od-
roczenia efektu inspiracji dzielem spotykamy si¢ u odbiorcy.
W obu wypadkach dziafa tutaj mechanizm inkubacji, czyli powol-
nego dojrzewania efektu inspiracji. Wallas'® wyrdznit cztery eta-
py myslenia tworczego: a) przygotowanie (a wiec bezposrednia in-
spiracje), b) inkubacje (przepracowanie w umysle, czesto ponizej
progu $wiadomosci), ¢) iluminacje (ol$nienie, natchnienie — na-
gle pojawienie si¢ inwencji) oraz d) weryfikacje (Swiadome, pro-
fesjonalne sprawdzenie, czy inwencja spelnia oczekiwane kryteria.
Szczegolna role w procesie odgrywa wyobraznia, ktora mozna na-
zwac percepcja wewnetrzng. Wyobraznia w stosunku do percep-
¢ji zewnetrznej ma charakter odroczony i transformujacy.

' G. Wallas, The art of thought, New York 1926.
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Percepcja wewnetrzna

Oprocz percepcji zewnetrznej ogromna role w tworczosci odgry-
wa wyobraznia. Jest ona forma percepcji wewnetrznej — do$wiad-
czeniem nietrwalych, wizualnych obrazéw pochodzacych z umystu.
Przedstawiaja one obiekty istniejace, ale nieobecne w danej chwi-
li, lub tez nieistniejace, czyli wymyslone. Jednak i wtedy wyobraznia
kreatywnie przeksztalca uprzednie doznania. Percepcja wewnetrz-
na, bedac istotna inspiracja aktow twoérczych, sama jest inspirowa-
na czynnikami zewnetrznymi. Wyobraznia moze mie¢ charakter
wolicjonalny, zalezny od woli (marzenia dzienne) oraz niewolicjo-
nalny, (marzenia senne). Mozna podzieli¢ wyobraznie na imitacyj-
na oraz kreacyjna. Wyobraznia imitacyjna jest po prostu czysta re-
produkcja tresci pamigciowych. Wyobraznia kreacyjna natomiast
taczy sie z rozszerzeniem lub transformacja tych tresci. Wyobraz-
nia kreacyjna wystepuje czeéciej i ma istotny walor uzytkowy. Naj-
wazniejsze jej rodzaje to wyobraznia kompensacyjna, symulacyjna,
pamieciowa oraz wyobraznia twoércza. Wyobraznia kompensacyj-
na faczy sie z dostarczaniem satysfakeji poprzez marzenia zastepu-
jace realne czynnosci. Zwykle nastepuje wtedy, gdy ktos nie chce lub
nie moze zrealizowac okreslonej czynnosci w $wiecie rzeczywistym
i kompensuje te potrzebe w marzeniach. Cho¢ czasem tego typu fan-
tazje moga odsuwac od realnego zaspokajania potrzeb, to z drugiej
strony pozwalaja zredukowac stres, a czesto sa droga do rozwinie-
cia wyobrazni tworczej. Wyobraznia symulacyjna pozwala na do-
konywanie w wyobrazni symulacji réznych dziatan, dokonywanie
wizualizacji ruchéw, dzialania realizowane metoda prob i bledow
z poziomu behawioryzmu w sfere psychiczna. Wyobraznia pamie-
ciowa (semantyczna) polega na wykorzystywaniu wyobrazen jako
elementéw posredniczacych w procesie zapamietywania informa-
¢ji symbolicznej lub semantycznej, dzieki czemu $lad pamieciowy
jest wyraznie bardziej trwaly. Najwazniejsza role odgrywa jednak
wyobraznia tworcza, kiedy to tworzone w umysle obrazy, dzwie-
ki, narracje moga sta¢ si¢ punktem wyjscia do konstruowania
dziela. Tego typu wyobraznia jest poteznym zrodlem inspiracji.
W kwestii wyobrazni trwa spér miedzy stanowiskiem obrazowym',

17" S.M. Kosslyn, Ghost in the Mind’s Machine. Creating and Using Images in the Brain,
New York 1983.
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zakladajacym, ze w wyobrazni zachodza podobne wizualne zjawi-
ska jak w percepcji, a propozycjonalnym, gdzie u podstaw wyobrazen
leza sady i wiedza ukryta'®. Stanowisko posrednie, zapewne najbliz-
sze prawdzie, stanowi koncepcja Paivio”, wedle ktérej w wyobraz-
ni zachodzi jednoczesnie reprezentacja wizualna i semantyczna. Ta
pierwsza sklada si¢ z imagendw, a ta druga z logonéw. Niewatpliwie,
zwlaszcza w wyobrazni tworczej niezbedna jest ta podwojna repre-
zentacja, kiedy nie tylko widzi si¢ inspirujace obrazy, ale jednoczesnie
ma si¢ poczucie ich znaczenia, sensu i logiki, kiedy potrafi si¢ je na-
zwac i intelektualnie opracowac.

Wrazliwos¢ sensoryczna

U twoércow czesto wystepuje bardzo wysoka wrazliwos¢ per-
cepcji zewnetrznej, czyli mowiac jezykiem psychologii poznaw-
czej, obnizony prog bodzca. Wedle klasyka psychologii poznawczej
Eysencka® ta podwyzszona wrazliwos$¢ na bodzce jest takze cecha
neurotyzmu. Z kolei cecha wspolna twdrcy i psychotyka jest wy-
soka wrazliwos¢ percepcji zewnetrznej, czyli wysoka podatnos¢ na
wewnetrzne impulsy. Wedlug Eysencka? ta wzmozona podatnosc¢
na wewnetrzne impulsy jest wyznacznikiem psychotyzmu jako ce-
chy psychologicznej. Istnieja korelacje pomiedzy cechami neuro-
tyzmu i psychotyzmu a tworczoscia. Inspiracja artysty sa bowiem
pewne interesujace i wazne bodzce ze $wiata zewnetrznego, na kto-
re reaguje wieksza wrazliwoscia niz zwykly smiertelnik, jak rowniez
wewnetrzne impulsy, ktore ma silniejsze i oryginalniejsze niz zwy-
kly cztowiek.

Jak zatem, zachowujac wysoka wrazliwos¢ na bodzce i podat-
nos¢ na wewnetrzne impulsy, zosta¢ raczej twoérca niz neuroty-
kiem czy psychotykiem? Nie jest bowiem prawda, ze przejawy
neurotycznosci czy psychotycznosci sa niezbedne do tworczosci.

18 ZW. Polyshyn, The imagery debate: Analogue media versus tacit knowledge, ,Psycho-
logical Review” 1981, t. 88, s. 16—45.

19" A. Paivio, Images in Mind: The Evolution in the Theory, New York 1991.

2 H.J. Eysenck, M.W. Eysenck, Personality and Individual Differences. A Natural Science
Approach, New York 1985.

2 H.J. Eysenck, The definition and measurement of psychoticism, ,Personality and Individu-
al Differences” 1992, t. 13, s. 757-785.
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Owszem, wielu wybitnych twércéow bylo neurotykami czy psycho-
tykami, ale raczej odbijalo si¢ to negatywnie na ich twérczosci, a na
pewno na zyciu. Rozwiazaniem tego problemu moze by¢ zjawisko
filtracji. Prawdziwy, a zarazem zdrowy psychicznie artysta ma wy-
soka wrazliwo$¢ na bodzce zewnetrzne i impulsy wewnetrzne, ale
jednoczesnie potrafi bezbtednie wyczu¢, ktore sa korzystne i kto-
re niekorzystne, ktére zatrzymac i podazy¢ za nimi, a ktore odfil-
trowac.

W dziedzinie wrazliwosci na bodzce Mehrabian i O'Reilly* zain-
teresowali sie problemem filtracji bodzcoéw — podzielili ludzi na tych,
ktorzy maja wyzsza do tego sklonnos¢ (-A, czyli filtrowanie bodz-
cow) oraz nizsza (+A, czyli aktywowalnos¢). Cho¢ ten proces filtro-
wania jest cecha fizjologiczna, konstytucyjna, to jednak mozna na nie-
go wplywa¢. Mozemy intencjonalnie filtrowa¢ impulsy wewnetrzne
— szybko rozpoznawac te, ktore dla nas i naszej tworczosci sa korzyst-
ne, i te, ktore nie sa. Taka kontrola wewnetrznych impulsow zajmu-
je sie terapia behawioralno-poznawcza ADHD. Wiadomo, ze ludzie
z tym rozpoznaniem sa wyjatkowo kreatywni, maja jednak ogromne
klopoty z koncentracja i ukonczeniem zadania. Krotko méwiac, ma-
ja mase wewnetrznych, ciekawych impulséw, ale takze ogromna licz-
be impulséw niepozadanych, co czesto koniczy sie tym, ze nie potra-
fia do konca opracowac pierwszych, a nader chetnie ulegaja drugim,
a przez to ich kreatywnos$¢ nie jest nalezycie wykorzystana. Samore-
gulacjaimpulséw powinnasie taczy¢ z samoregulacja proceséw pobu-
dzenia i hamowania. Z punktu widzenia procesu tworczego mozemy
moéwi¢ o pobudzeniu korzystnym (naped do tworzenia), z pobudze-
niem niekorzystnym (naped do dystraktoréw), z hamowaniem ko-
rzystnym (wylaczanie dystraktoréw) i zhamowaniem niekorzystnym
(blokady twércze). Jednym z najczestszych blokow tworczych jest lek
przed porazka i krytyka. Szczegdlne zagrozenie pobudzeniem nie-
korzystnym i niekorzystnym hamowaniem istnieje w srodowiskach,
gdzie pokutuje model twérczosci wieszczej, o romantycznej prowe-
niencji, w ktdrej tworcy pozwala si¢ na wszystko, takze na wyskoki al-
koholowe, ale z drugiej strony dominuje krytyka okrutna i druzgo-
czaca, aby nikt niepowotany wieszczem nie zostal. Wtedy niektorzy
artysci naduzywaja alkoholu, z jednej strony kojac swoj lek przed od-

2 A. Mehrabian, E. O'Reilly, Analysis of personality measures in terms of basic dimensions
of temperament, ,Journal of Personality Assessment” 1980, t. 50, s. 610-629.
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rzuceniem i krytyka, a jednoczesnie przez to zachowanie upewniaja
si¢ sami w roli artysty.

Istnieje jeszcze jeden bardzo wazny czynnik zwiazany z inspi-
racja tworcza, a mianowicie stopien zapotrzebowania na stymula-
cje. Osobami o bardzo duzym zapotrzebowaniu na stymulacje, za-
réwno zewnetrzng, jak i wewnetrzna sa ekstrawertycy, natomiast
osobami o stosunkowo niskim zapotrzebowaniu, raczej stosujacy
samoobrong przed nadmiarem stymulacji, sa introwertycy. Jaki typ
jest bardziej kreatywny? Ot6z mozna wyrézni¢ kreatywnos¢ po-
tencjalng oraz kreatywnos$¢ wykonawcza. Kreatywnos¢ potencjal-
na wieksza maja ekstrawertycy — sa bardziej ciekawi $wiata, ludzi,
duzo tez fantazjuja, maja tez duzo $wietnych pomystow. Na ogol
maja tez lepszy nastroj i sa swobodniejsi i bardziej spontaniczni,
a te cechy sprzyjaja tworczosci. Niestety, czesto ulegaja zbyt licznym
dystraktorom i maja klopoty z ukonczeniem rozpoczetych zadan.
Introwertycy maja mniej pomysltow i rzadziej rzucaja si¢ w zycie
towarzyskie, ale przez to raz rozpoczete zadania zwykle wykonuja
do konca. Dlatego z kolei sa bardzo dobrzy w zakresie wykonalno-
$ci, ich profesjonalna kariera czesto przebiega szybciej, bez zalaman
i poslizgéow, charakterystycznych dla ekstrawertykow. Wynika
z tego, ze lepiej by¢ ekstrawertykiem w fazie inspiracji, a intrower-
tykiem w koncowej fazie wykonania, ekstrawertykiem w dziedzi-
nach wymagajacych fantazji i polotu, introwertykiem w zadaniach
zmudnych i momentami nudnych. W pracy twérczej sa zaréwno
jedne, jak i drugie elementy. W pewnym stopniu mozna jednak kie-
rowac zapotrzebowaniem na stymulacje i samemu bardziej si¢ na
nia otwiera¢ w fazie inspiracji, a ograniczac¢ w fazie koncowego wy-
konawstwa.

Ponadto moéwiac o bodzcach czy wewnetrznych impulsach, ma-
my na mysli material o wartosci artystycznej czy intelektualnej, kto-
ry daleko wychodzi poza zwykle bodzce fizjologiczne. Cho¢ sto-
pien wrazliwosci na zwykle bodzce fizyczne oraz czas reakcji na nie
jest cecha indywidualnie stalg, z ktéra si¢ rodzimy, to jednak wraz-
liwos¢ na bodzce spoleczne podlega wyuczeniu, a wiec takze mo-
dyfikacji. Podobnie, jezeli chodzi o bodzce natury artystycznej, mu-
zyczne czy plastyczne.
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Psychoanalityczna koncepcja
nspiracji wewnetrzne;j

Wedle tradycji psychoanalitycznej inspiracja tworcza pochodzi
gléwnie z nieSwiadomosci lub z popedow id, opracowywanych na-
stepnie przez ego. Sztuke wywodzaca si¢ bezposrednio z nieswia-
domosci nazywa si¢ sztuka oniryczna. Czesto bezposrednia inspi-
racja takiej sztuki moze by¢ sen, zmienione stany $wiadomosci lub
praca posiadajacej duzy dostep do wlasnej nieswiadomosci wy-
obrazni. W procesach onirycznych material nieSwiadomy jest juz
uformowany, dzieto sztuki jest jakby snem $nionym przez artyste
(przykladem jest malarstwo Salwadora Dali). Czestsza jest sztu-
ka egoniczna, w ktorej pierwotne impulsy tworzone w sferze id sa
transformowane w sferze ego, zazwyczaj poprzez odpowiednie me-
chanizmy obronne, gtéwnie fantazjowania oraz sublimacji. Wedtug
Freuda® w kulturze represji wszyscy jesteSmy niespelnieni i kazdy
troche fantazjuje. Dopiero nasilenie i narastanie fantazji prowadzi
badz do nerwicy, badz do twdrczosci. Artysta to czlowiek, ktory ma
wrazliwos¢ na bodzce wewnetrzne i zewnetrzne, taka jak neuro-
tyk, przezywa wiecej i silniej niz czlowiek przecietny, ale posiada
takze sile i umiejetnosc ksztaltowania przezywanego materialu, tak
opracowujac marzenia dzienne, Ze traca one charakter zbyt osobi-
sty, i staje sie przez to dostepnym obiektem zadowolenia. Wyzna-
nie artysty budzi przyjemnos¢, a wyznanie laika czy neurotyka bu-
dzi obojetno$¢ lub odraze. Sublimowanie réwniez jest czynnoscia
powszechng, ale u artysty stopien, sila, intensywnosc i zakres sub-
limowania sa wigksze. Nadmiar niespozytkowanej energii biolo-
gicznej ulega transformacji w akt twdrczy, bedacy forma ekspresji
usymbolizowana i spolecznie uzyteczng. Freud uwazal sublimacje
za najwartosciowszy mechanizm obronny ego, a za najlepsze kry-
terium zdrowia psychicznego uwazal zdolno$¢ do mitosci i do pra-
cy. Sublimacja artysty jest jednoczesnie polaczona z luznoscia sthu-
mien, a represja jest elastyczna, co daje artyscie dostep do materiatu
nieswiadomego. U artysty istnieje tez elastycznosc regresji, ma on
zdolnos¢ cofania si¢ do pragnien dziecka. W procesie sublimacji
mamy do czynienia z dwoma zjawiskami — z substytucja i transfor-

3 7. Freud, Kultura jako Zrddfo cierpien, [w:] idem, Czlowiek, religia, kultura (1930), War-
szawa 1967.
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macja. Sublimacja tworcza nastepuje wtedy, gdy dokonuje sie fuzja
energii seksualnej i agresywnej oraz regresja przy silnym ego. Twor-
ca stosuje rozne techniki zastaniajaco-odstaniajace, takie jak: kon-
densacja materialu, przemieszczenie biegu mysli, wykorzystywanie
wieloznacznosci, przeciwstawianie sobie znaczen, stosowanie ana-
logii etc. Artysta doswiadcza bowiem dwojakiej przyjemnosci pty-
nacej z faktu odtwarzania (a wigc powtdrnego, uwaznego dozna-
wania fantazji) oraz z faktu panowania (artysta moze wlada¢ nad
swoim dzietem). Freud twierdzil, ze nawet w malowaniu portretu
da sie to zauwazy¢ — tworca zawlaszcza modelem, ksztaltuje go na
swoja modle. Im obraz jest bardziej znieksztalcony, tym silniejsza
che¢ panowania, czego dowodem jest twdrczos¢ Picassa (byt czlo-
wiekiem silnie dominujacym i agresywnym). Istotna tu jest takze
che¢ panowania nad odbiorca. Prawdziwy tworca jest przywddca,
prowadzi odbiorce wybrana przez siebie droga, jednak jest to zara-
zem poruszanie si¢ w obszarach bliskich wszystkim ludziom. Ar-
tysta produkuje iluzje, ale, co istotne, sa to iluzje intersubiektywne.
Wiasciwym dzietem sztuki jest zaproszenie do wspolnej iluzji este-
tycznej. Opiera si¢ ona na rozréznieniu pomiedzy scenq i rzeczy-
wistoscia. Dzielo artystyczne jest przedluzeniem zabawy dziecigcej
w $wiecie dorostych. W twoérczosci i odbiorze mozemy pozwoli¢
sobie na wyzwolenie silnych uczu¢ i popedéw, gdyz jednoczesnie
wiemy, ze to nieprawda. Dlatego mozemy radowac sie, gdy zly bo-
hater zostaje zabity, cho¢ w realnej sytuacji powinnismy odczu¢
wtedy litos¢.

Freud wyroznit dwa typy proceséw myslenia: proces pierwotny
i wtorny. Proces pierwotny jest impulsywny, niestereotypowy, bar-
dziej podlegly zasadzie przyjemnosci. Pierwotnie Freud uwazal, ze
tworczosc jest funkcja procesow pierwotnych, dzieki ktorym arty-
sta rozwiazuje swoje wewnetrzne problemy, godzi sprzeczne moty-
wy. Aktywnos¢ tworcza bylaby zatem symboliczna ekspresja kon-
fliktéw pojawiajacych sie w sferze nieSwiadomej. Pdzniej Freud
docenit takze proces wtérny, pomagajacy w $wiadomej, intencjo-
nalnej ekspresji tworczej. Tak wiec proces pierwotny jest inspiracja,
a proces wtorny opracowaniem. Proces pierwotny bierze si¢ z rela-
¢ji pomiedzy id a ego, a proces wtorny z relacji pomiedzy ego wia-
snym i ego innych ludzi.
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Kontynuator mysli Freuda, Ernst Kris* uwaza, ze podstawowym
czynnikiem w procesie tworzenia jest komunikacja. Bez zrozumie-
nia i akceptacji nie ma twoérczosci, cho¢ moze si¢ zdarzy¢, ze cza-
sami tworca wyrazi swoje mysli zbyt trudnym, elitarnym czy no-
woczesnym jezykiem. Kris z potrzeby komunikacji czyni istotne
kryterium zdrowia i choroby. Badania kliniczne wskazuja, ze wraz
z narastaniem choroby psychicznej jest zmniejszany zwrot ku od-
biorcy. Wykorzystanie sztuki jako narzedzia do komunikacji wy-
korzystuje sie takze w psychoterapii. W niej celem nie jest sztuka
— ale wlasnie komunikacja. Jezyk muzyki, plastyki czy tanca moze
by¢ tatwiejszy do komunikacji waznych uczu¢, trudnych do bezpo-
sredniego i prostego zwerbalizowania. Kris* (1952) uwazal takze,
ze w tworczosci nastepuje regresja w stuzbie ego, czyli spojrzenie
na $wiat oczami malego dziecka, wolnego od ograniczen dorostych,
aby potem wroci¢ do tego $wiata i wykorzysta¢ poznawcze efek-
ty takiej wyprawy. Wedlug Kubiego® procesy tworcze odbywaja sie
w przedswiadomosci, czesto np. w stanach hipnagogicznych (po-
granicze jawy i snu). Przedswiadomos¢ jest instynktowna, indy-
widualna i elastyczna, dzigki czemu wytwarza tresci symboliczne.
Z polaczenia proceséw pierwotnych — nieswiadomych i wtérnych —
swiadomych, rodzi sie akt tworczy, gdy jest wzmacniany wewnetrz-
na sifa motywacyjna.

Podsumowanie

Glownym zrodlem zaréwno inspiracji tworczych, jak i przezycia
w odbiorze dziela jest percepcja. Autor w niniejszym artykule bro-
nif stanowiska, ze podobne percepcyjne elementy decyduja o inspi-
racji artysty, jak i o przezyciu dzieta sztuki, tym bardziej ze ostatecz-
nie odbior dzieta sztuki tez nalezy traktowac jako inspiracje. Chodzi
tu zaréwno o inspiracje dla innych tworcow (pamietac nalezy, ze
podstawowym zrodlem inspiracji jest obecnie kultura, a ona za-
wiera wszystkie stworzone dziela), jak rowniez o zwyktych odbior-
cow, dla ktorych obiekt sztuki jest inspiracja prywatna. Krotko mo-

2 E. Kris, Aus den Anféiingen der Psychoanalyse, London 1950.
% Idem, Psychoanalytic explorations in art, New York 1952.

% L.S. Kubie, Neurotic distortion of the creative process, New York 1958.
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wiac, o jakosci dzieta decyduje jego zdolnos¢ inspiracyjna. Bardzo
istotnym watkiem tego artykutu sa psychologiczne, a nawet neuro-
fizjologiczne aspekty inspiracji. Jest to dziedzina stosunkowo sta-
bo zbadana, ale wydaje si¢ bardzo istotna. Wiedza o inspiracji arty-
sty miala do tej pory raczej charakter calkowicie intuicyjny. Niegdy$
wysylano poczatkujacych malarzy do Wioch, w nadziei, ze podréz
ta ich zainspiruje. Jednych inspirowala — drugich nie. Warto zna-
lez¢ wigcej danych na ten temat. Moze to by¢ pomocne w edukacji
artystycznej i w artystycznej tworczosci. Psychologia na pewno mo-
Ze tu znacznie pomoc.

Jeszcze ciekawszym i wazniejszym zagadnieniem sa psycholo-
giczne i neurofizjologiczne aspekty oddzialywania dzieta na od-
biorce. W tej dziedzinie literatura jest nieco bardziej obszerna i juz
mozna skorzystac z wielu cennych badan. Nadal to silnie eksploro-
wane pole badawcze. Wiedza psychologiczna w tej dziedzinie mo-
ze by¢ bardzo uzyteczna dla tworcy. Jak wspomniatem, uwaza sie
obecnie, Ze artysta jest nieswiadomym neurobiologiem, intuicyjnie
oddziatujacym skutecznie na mozg odbiorcy. Ale tez ta wiedza mo-
glaby by¢ bardziej swiadoma — méglby wtedy osiagna¢ wiecej i po-
pelni¢ mniej bledéw. W pewnym zakresie zajmuje si¢ ta problema-
tyka nowa nauka — neuroestetyka. Wydaje sie, ze mogloby powsta¢
nawet jej rozszerzenie, to jest neuroinwentyka, ktora zajmowataby
sie wszelkimi aspektami twoérczosci, nie tylko plastycznej, ale takze
muzycznej, literackiej, publicystycznej, nawet naukowej. Neuroin-
wentyka analizowalaby prace tworcza i jej efekty od strony neuro-
fizjologicznej. Aspekt neurofizjologiczny jest jednak tylko jednym
z licznych aspektow aktywnosci tworczej.

Wydaje sig, ze dyscypling, ktéra moglaby by¢ znaczna pomoca
dla artysty, bytaby po prostu psychologia twdrczosci. Dobrze, aby
znalazla si¢ ona w programie formalnej edukacji artystycznej. To, co
bowiem osiagat do tej pory artysta w sposob intuicyjny (lub co uwa-
zal tylko za tradycje warsztatowa), mogloby by¢ bardziej uswiado-
mione intelektualnie, a jego kompetencje twdrcze poszerzone zo-
stalyby o wazny, a dotychczas formalnie zaniedbywany aspekt.
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Transkulturowe inspiracje
zenistyczne w sztuce
performansowej

Wprowadzenie

Artykul porusza zagadnienie inspiracji tworczych wywodza-
cych sie z buddyzmu zen, obserwowanych w zachodniej sztuce
postduchampowskiej w jej wersji akcjonistycznej z udzialem me-
diéw elektronicznych. Proponuje studium tych inspiracji odno-
szace si¢ do relacji sztuka—zycie rowniez w znaczeniu autobiogra-
ficznym. Wskazuje tym samym na odmienny charakter inspiracji
w dziele akcji, w ktérym w odréznieniu od dziela estetycznego ma-
my do czynienia z bezposrednim uczestnictwem ciata i osoby artysty
wraz z dokumentacja danego zdarzenia. Nawiazujac do ciala i oso-
by performera w kontekscie antropologii i socjologii kultury, probu-
je ukazac¢, w jaki sposob oba te aspekty wspolgraja w odniesieniu do
inspiracji sztuki wyplywajacej z kultury Wschodu. Jednoczesnie pod-
kreslam znaczenie transkulturowosci dla alternatywnego, a zarazem
odkrywczego rozumienia relacji pomiedzy sztuka a zyciem wpisuja-
cych sie w etos sztuki performansowej. Zenistyczne inspiracje opi-
suje w oparciu o dwa narzedzia duchowej praktyki zen, jakimi sa
koan, czyli buddyjska zagadka i zarazem chwyt majacy na celu uwol-
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nienie si¢ od balastu przywiazania do myslenia powodujacego cier-
pienie oraz zazen jako aktywno$¢ w uwaznosci. Tworza one, moim
zdaniem, niezbywalne sktadowe tego, co okreslam artystyczna $wia-
domoscia, zen. Jej klasyczny wyraz odnajdujemy we wszystkich ro-
dzajach sztuk zen. Z kolei jej przykladem na Zachodzie sa dzialania
Johna Cage’a oraz grupy Fluxus oparte dodatkowo na buddyjskim od-
czytaniu tworczosci Marcela Duchampa. W nawiazaniu do socjolo-
gii gier i zabaw Rogera Caillois proponuje ludyczne odczytanie zeni-
stycznych inspiracji transkulturowych. Jest nim indeks artystycznych
postaw inspiracyjnych, takich jak agonistyczna ,$wiadomo$¢ zen
w antysztuce performansowej, postawa ,ludycznego przedrzeznia-
nia” oraz postawa zenistycznego bricoleura.

Performans transkulturowy

Buddyjskie inspiracje w sztuce zachodniej maja swoja kilkudzie-
siecioletnia tradycje. Wystepowaly one zaréwno w sztuce estetycz-
nej, jak i dadaizmie. Z kolei w 2005 roku ukazaly si¢ w Stanach Zjed-
noczonych dwa obszerne opracowania na ten temat. Jedno z nich to
ksiazka Jaquelynn Bass Smiile of The Budda. Eastern Philosophy and
Western Art. From Monet to Today (,Usmiech Buddy. Wschodnia
filozofia i zachodnia sztuka. Od Moneta do dzis”), a drugie to plon
zakrojonego na szeroka skale programu dziatan tworczych, wystaw
oraz dzialan publicznych, jakie mialy miejsce w okresie od kwietnia
2001 do lutego 2004 roku pod tytutem Awake: Art. Buddhism and
The Dimention of Counsciousness (,Obudz sie. Sztuka. Buddyzm
i wymiar $wiadomosci”) wspotorganizowanego przez Jaquelynn
Bass i Mary Jane Jacob. Wzieli w nich udzial znani artysci, jak Bill
Viola, Marina Abramovi¢, Mariko Mori, Laurie Anderson czy Rir-
krit Tiravanija. Wszyscy oni zwigzani sa ze sztuka performans. Nie-
watpliwie 6w zwiazek, szczegolnie buddyzmu zen z neoawangarda
najbardziej uwidocznit si¢ wlasnie w Ameryce i stamtad promie-
niowal na Europe, w tym réwniez Polske. Posrednio swiadczy o tym
pojawienie si¢ u nas buddyzmu zen, a ostatnimi laty samej tema-
tyki estetyki transkulturowej. Zdaniem Krystyny Wilkoszewskiej:
W zetknieciu ze sztuka innych kultur rewizji wymaga przede
wszystkim samo nowozytne pokantowskie pojecie sztuki. Moder-
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na oderwala sztuke, zapominajac o jej korzeniach od kontekstu zy-
cia, przeciwstawita sztuki piekne sztukom uzytkowym i te pierwsze
zamknela w miejscach odosobnionych — muzeach” Wedlug autorki
estetyka transkulturowa, poprzez proby zrozumienia piekna i sztuki
w innych kulturach pozwala na bardziej doglebne zrozumienie kul-
tury wlasnejijej swoista dekonstrukcje. Na naszym rodzimym grun-
cie taka ciekawa proba jest ksiazka Beaty Szymanskiej Kultury i po-
réwnania, w ktdrej autorka w sposéb empatyczny probuje poprzez,
jak to okresla, ,sztuke przypiséw” przyblizy¢ rozumienie wybranych
zagadnien mysli i sztuki Wschodu w poréwnaniu z podobnymi za-
gadnieniami wystepujacymi w kulturze Zachodu. W tym przypad-
ku chodzi o tematyke zblizona do poruszanej w mojej wypowiedzi,
bo o wzajemne relacje buddyzmu zen i kultury zachodniej. Jedno-
czes$nie, co godne podkreslenia, autorka nie dokonuje poréwnania
kultur w sensie calosciowym, lecz niejako w mikroskali proponuje
niemal wspotrozumienie, na przyktad: stosunku do natury w poezji
mlodopolskiej oraz w japoniskim haiku, proponujac co$, co okresla
jako ,duchowosc¢ pogranicza” faczaca ze soba zachodnia mysl i mi-
styke negacji z buddyzmem zen, do czego przyjdzie nam jeszcze po-
wroci¢ w odniesieniu zen do negacji antysztuki.

W podobny sposéb rozumuje filozof kultury Welsch, ktéry od-
rzuca herderowskie myslenie w kategoriach monolitycznej homo-
genicznej kultury narodowej, ktére jego zdaniem przeziera rowniez
w najnowszych pogladach dotyczacych wielokulturowosci oraz in-
terkulturowosci. Obie to makroopcje, bowiem na swoj sposob osta-
tecznie odwoluja sie do jednej autonomicznej kultury. W swej kon-
cepcji transkulturowosci proponuje on w miejsce idei catosciowych
kultur idee sieci kulturowych. Innymi stowy, transkulturowos¢ w je-
go koncepcji nie zaklada relacji miedzy kulturami pojetymi jako ca-
tosci. Ona te calosci rozsadza i wszystkie je przenika, stajac sig istot-
na cecha dzisiejszych migrujacych spoteczenstw, w tym réwniez
jednostek. Zdaniem Welscha takimi transkulturowymi jakosciami
staja sie ,bliskos¢” oraz ,fascynacja” bedace swego rodzaju hybry-
dalnymi typami swojskosci w relacji swoje—obce nieopartymi na
odniesieniu do zrddet i pochodzenia. Jako przyklad ,bliskosci” po-
daje obecnos$¢ europejskiego mebla, jakim jest krzesto w ,typowej
restauracji japonskiej’, ktory to mebel dzisiejsi Japoniczycy uznaja za
swoj. Cho¢ jego zdaniem nie oznacza to, ze ,nie rozrézniaja pomie-
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dzy swoim i obcym, a jedynie to, ze czynia to nie w odniesieniu do
pochodzenia, lecz bliskosci™. Z kolei ,fascynacja; jak twierdzi ,nie
jest okreslona kulturowo, jest raczej transkulturowa™. Pozwala ona
poza kontekstem uchwycic¢ intensywno$¢ wybitnego dzieta kultury.
»Znajomosc opowiesci skrytych poza konstrukcja ogrodu Tenryu-ji,
na przyklad, nie wzmacnia, jak mi si¢ wydaje, jego doswiadczenia,
przeciwnie, jego gleboki ,fuzyjny” charakter jest raczej catkowicie
niezalezny od tego podtoza™.

Moim zdaniem, dzieje sie tak w sztuce performansowej zainspi-
rowanej zen. Ponizej zostanie przyblizony performans zen, odno-
szacy sie zarowno do tradycyjnej sztuki, w ktorej znalazt swéj wy-
raz, jak i jego praktycznej filozofii codziennosci.

Performans zen

Wyrazenie ,sztuka zen” mozemy rozumie¢ dwojako: po pierw-
sze, jako odniesione do tworczego charakteru samej praktyki zen
i w tym sensie wyjatkowej jak na praktyke religijna (mondo, koan,
o czym ponizej); po drugie, jako ,drogi sztuki” po japonsku, ,do”
— czyli rézne sztuki zen, takie jak sztuka herbaty, sztuka ogrodo-
wa, tucznictwa, ikebana, sztuki walki, haiku, malarstwo pedzelko-
we, dodajmy, wszystkie bedace manifestacja pustki. W tym sensie
nie s3 one jedynie prosta ilustracja prawd religijnych. Bowiem prak-
tyka zen — siedzenie i sztuka, cho¢ z zewnatrz sie r6znig, to w istocie
sa przejawem o$wiecenia, czyli stanu i aktywnosci czystego umy-
stu. Mistrzowie ceremoniatu picia herbaty tak dalece utozsamili ja
z praktyka zen, ze zamiast powiedzenia umysl zen, powiadaja umyst
herbaty, co znaczy to samo.

Tworcza nicosc

Tworczy charakter zen nie sprowadza si¢ jedynie do sztuki, lecz
z nig sie przeplata jako praktyka religijna. Sprzyja temu fakt, ze ja-

! Cyt. za: Estetyka transkulturowa, red. K. Wilkoszewska, Krakéw 2004, s. 42.
2 Ibidem, s. 39.
3 Ibidem, s. 40.
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ko droga duchowa nie posiada on zadnych $wietych ksiag, jak to ma
miejsce w innych szkotach buddyjskich. Zas dostepne adeptom tek-
sty nie skladaja sie w jaki$ dogmatyczny system. Sa nimi rézne zbio-
ry anegdot, tzw. mondo, czyli rozmowy z mistrzem, i wreszcie koany
jako werbalne narzedzia praktyki, ktérych celem jest wyzwolenie od
spekulacyjnego myslenia do czynnego doswiadczania rzeczywisto$ci
z czystym umystem. Zawarta w nich niedogmatyczna swoboda twor-
cza przejawia si¢ nierzadko w szokujacej formie. Przykladowo uczen
powodowany pragnieniem poznania najglebszej tajemnicy zen za-
miast odpowiedzi mistrza otrzymuje od niego uderzenie kijem badz
dziki okrzyk ,Kaaatz!” Przykladowo mistrz Rinzai daje nastepujaca
wskazowke swoim uczniom: ,Jesli spotkasz na swojej drodze Budde,
to go zabij” Co w kontekscie nauki zen nalezy rozumiec jako ¢wicze-
nie w nieprzywiazywaniu si¢ do $wietosci bedacym powazna prze-
szkoda w osiagnieciu o$wiecenia. Te oraz inne rodzaje tekstow zen,
nieraz pelne humoru, a takze wrecz absurdalne, kierujace sie swoista
logika paradoksu, w istocie odgrywaja powiedzielibysmy ludyczna
funkcje putapek zastawionych przez mistrza, polegajacych na wytra-
ceniu adepta ze schematéw poznawczych, przywiazan, stereotypéw
bedacych powaznymi przeszkodami w drodze do satori.

Jezyk zen postuguje si¢ logika paradoksowa*. Dotyczy to zarow-
no klasycznych sztuk, jak i samej praktyki jako sztuki pustki. Naj-
wiekszym paradoksem zen jest jego, jak proponujemy ja okresli¢:
tworcza nico$¢. Wspomniany juz pierwszy patriarcha zen Bodhi-
dharma, na pytanie, czym jest zen, odpowiedzial: ,Pusta przestrzen
i nic $wigtego w niej” Za$ na nastepne pytanie, kim w takim razie
jest on sam, odpowiedzial po prostu: ,Nie wiem” Owo zdecydowa-
ne i mocne ,Nic’ jak i rownie mocne ,Nie wiem” sa istotowo obecne
w sztuce pustki. Innym stowem, a jednocze$nie onomatopeja, kto-
ra zrobila najwieksza kariere w praktyce zen szkoly Rinzai (szkoty
naglego o$wiecenia) jest stowo-okrzyk: ,Mu!” A oto jego krotka hi-
storia opowiedziana w koanie, ktory jest zadawany poczatkujacym
adeptom zen. Nalezy zacza¢ od tego, ze w buddyzmie wierzy sie, iz
wszystkie istoty maja nature Buddy, czyli ze sa oswiecone, chociaz
tego jeszcze nie odkryly. W zwigzku z tym kiedy$ mnich zapytal mi-
strza Joshu, czy pies ma nature Buddy? Na co Joshu odpowiedziat:
»2Mu!’ co oznacza zaréwno ,nie’, jak i ,nic”

* A. Kozyra, Filozofia zen, Warszawa 2004.
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Zdaniem komentatorow® taka odpowiedz nie jest ani zaprze-
czeniem, ani potwierdzeniem doktryny. Jesli bowiem odpowiedz
mistrza bylaby twierdzaca, znaczyloby to, ze malpuje on tradycje
i nie posiada wlasnego wgladu. Z kolei zwykle zaprzeczenie bytoby
oznaka egoizmu, arogancji i stawianiem siebie ponad tradycja. In-
ny mistrz, Mumon przestrzega przed traktowaniem ,Mu” w kate-
goriach zaréwno nihilistycznych (nicos¢), jak i dualistycznych (,nie
ma’ w przeciwienstwie do ,ma”).

Wspolczesny komentator tego koanu Th.P. Kasulis stwierdza,
ze takie postawienie sprawy oczywiscie niczego jeszcze nie wyja-
$nia. Nie potrafimy odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego ,Mu”? Nie-
mniej z wielu wypowiedzi r6znych mistrzéw zen daloby sie zrekon-
struowa¢ swego rodzaju rationale ,Mu’, co tez czyni. Zwraca on
mianowicie uwage na dwie dominujace tematyki w tych komenta-
rzach. Jedna dotyczy zagadnienia uzycia stow, ktore traktowane sa
jako puste, czyli niezdolne do przekazania prawdy doswiadczenia
rzeczywistosci. Druga tematyka naklania adepta, by siegnal bezpo-
srednio do niedyskursywnego doswiadczenia ,Mu” Innymi stowy
stal si¢ jednym z ,Mu” Wykracza ono bowiem poza dualizm po-
twierdzenia i zaprzeczenia. W tym sensie wspolczesny mistrz zen
Shibayama stwierdza, wprost, ze ,Mu” to absolut.

Z kolei nawiazujac do ,Mu” jako negacji to, jak zauwaza Kasulis,
mamy tu do czynienia przede wszystkim z odrzuceniem pojeciowe-
go rozumienia a jednocze$nie z paradoksalnie pozytywna afirma-
cja rzeczywistosci pozarozumowej. Jego zdaniem zaréwno pies, jak
i mnich oraz Joshu ugruntowani sa w czyms bardziej pierwotnym
niz dualistycznie myslany byt i niebyt. Z kolei profesor Masao Abe®,
charakteryzujac zagadnienie negatywnosci w zen, zwraca uwa-
ge na to, ze ,Mu” jest mocniejszg forma negacji niz niebyt w mysli
zachodniej, gdyz zawiera w sobie zrelatywizowane pojeciowo (ja-
ko formy mysli) zaréwno byt, jak i niebyt wzajemnie si¢ wyklucza-
jace. Jego zdaniem, zen poddaje fundamentalnej krytyce i odrzuca
jednoczesnie wszelkie obiektywizujace i substancjalne (metafizycz-
ne) myslenie. Stojac w pozycji niemyslenia, Suzuki méwi o doktry-
nie nie-umystu lub umysle ,nie wiem’; majacym zwiazek z codzien-
nym doswiadczeniem, z potocznoscia. Stad zenistyczne o$wiecenie

> Th.P. Kasulis, Zen Action Zen Person, Honolulu 1981.
® M. Abe, Zen and Western Thought, Honolulu 1985.
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nie jest kategoria metafizyczna, mimo ze w réznych interpretacjach
sie ja niejako umetafizycznia. Paradoksalnie twércza funkcja zeni-
stycznej nicosci polega na tym, ze postugujacy sie nia adept zen-
artysta zen nie obiektywizuje jej ani nie przywiazuje sie do niej jako
kategorii pojeciowej, manifestujac ja zawsze w konkretnej sytuacji
egzystencjalnej. Oto jeden z przyktadéw mondo:

Mistrz zen zapytuje jednego ze swoich zaawansowanych w prak-
tyce ucznioéw: ,Czy potrafisz ztapa¢ pusta przestrzen?” ,Tak” — od-
powiada uczen. ,Pokaz, jak to robisz?” — prosi mistrz. Na co uczen
rozwarl ramiona i tym gestem objal pusta przestrzen. Zdziwiony
mistrz zapytal: ,Czy to na tym polega? Przeciez niczego nie ztapa-
tes” ,Jaki zatem jest twoj sposdb?” — zapytal z kolei uczen. W odpo-
wiedzi mistrz znienacka zlapal ucznia za nos i mocno pociagnal.
Wywotalo to zywa reakcje ucznia, ,Auu! To boli!” Na co odpart
mistrz: ,To jest wlasnie sposob, by zlapac pusta przestrzen’”

Jak owa twdrcza nico$¢ jako inspiracja zen przejawia si¢ w an-
tysztuce performansowej, postaram si¢ przyblizy¢ poprzez bud-
dyjska reinterpretacje postawy zyciowej i artystycznej Marcela
Duchampa, ktéra jako inspiracja pojawila si¢ u jego nastepcow —
artystow antysztuki.

Buddyjski Duchamp?

Duchamp byl niewatpliwie postacia zagadkowa, co, jak zwraca
uwage wielu komentatoréw, bylo z jego strony swiadoma gra. Jego
dzielo jest zas czyms$ w rodzaju szarpiacego nerwy testu na inteligen-
¢je i nadal dla szerszej publicznosci pozostaje on zagadka. Bywalo, ze
nawet oddani mu protektorzy czasami stawali wobec jego dziel za-
klopotani. Jako przyklad podaje prace zatytulowana Dlaczego nie
kichnac? (1921). Byl to asamblaz, na ktéry skladaly sie marmurowe
kostki przypominajace kostki cukru, termometr i rybia o$¢ umiesz-
czone w starej drewnianej klatce na ptaki. Jak pisze autorka biogra-
fii Duchampa, dzielo to, cho¢ nie byto sukcesem, to jednak bylo zbyt
dziwne, by by¢ jedynie czyms bezsensownym. Przykladem na to, jak
trudno byto zaklasyfikowa¢ owo, powiedzmy, ,antydzieto” lub ,nie-
dzielo’ jest to, iz na wystawie znalazlo si¢ ono w gablocie wraz z fe-
tyszami z Papui i modelami matematycznymi z Instytutu Poincare.
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Sam Duchamp réwniez nie wyjasnia znaczenia swojego dziela, a je-
dynie we wlasciwy sobie, zartobliwy sposéb komentuje, ze ,Klatka ta
wypelniona jest kostkami cukru, (...) ale kostki sa wykonane z mar-
muru i kiedy je podnosisz, jestes zaskoczony ich ciezarem. Termo-
metr jest po to, by rejestrowac temperature marmuru”. W tym przy-
padku, podobnie jak w innych ,wyjasnieniach” Duchampa, mamy do
czynienia z sytuacja podobna do wspomnianych juz koanéw zaga-
dek badz zdarzenia haiku. Poréwnanie to jest mozliwe, wzigwszy pod
uwage zen-buddystyczne interpretacje jego zycia i tworczosci doko-
nane przez artystycznych nastepcow.

W poszukiwaniu buddyjskich proweniencji Duchampa, ktére
pozwalaja interpretowac jego strategie zyciowo-artystyczne, a tak-
ze pozniejsze ,klopotliwe” nie-dziela jego nastepcow natrafiamy na
jeszcze inny $lad, na ktéry zwraca uwage McEvilley. Otoéz pracujac
w bibliotece przez pewien okres zycia, Duchamp pograzyt sie w sa-
motnej lekturze miedzy innymi greckich filozoféw ze szczegélnym
upodobaniem do sceptycyzmu Pyrrona. Sam artysta jednak nigdy
nie powolywat sie na poglady Pyrrona, cho¢ jego wypowiedzi u-
dzaco je przypominaja. Otéz Pyrron nie reprezentowal zadnego
pozytywnego nauczania. Na uwage zastuguja dwa poglady gtoszo-
ne przez starozytnego filozofa: ,Dowodzil, ze nic nie jest piekne ani
szpetne, ani sprawiedliwe, ani niesprawiedliwe, i podobnie w sto-
sunku do wszystkich innych rzeczy: nic nie istnieje naprawde, a lu-
dzie dzialaja na zasadzie umowy i zwyczaju. Zadna rzecz, bowiem
nie jest w wigkszym stopniu taka niz inna”. Stad odnoszenie si¢ do
$wiata z obojetnoscia. W zgodzie z Pyrronem winni$my by¢ bez opi-
nii i pogladow. Dlatego tez pyrronista sklania sie ku postawie afazji,
czyli niewypowiadania sie. Pyrron nie pozostawil po sobie zadnego
pisanego dokumentu. Nauczal poprzez dawanie przyktadu. Pyrro-
nisci odrzucaja arystotelesowska zasade niesprzecznosci, demon-
strujac w jej miejsce swoje stanowisko, ktére nie jest ani negacja,
ani afirmacjg, lecz rodzajem uwaznosci, ktora pozostaje neutralna
i niepodzielna, a mimo to skupiona i jasna. Byla nia obojetnosc¢
(apatheia) prowadzaca do ataraksji, czyli niewzruszonej spokojnej
postawy nie tylko wobec kwestii filozoficznych, ale i w zyciu.

7 J. Mink, Marcel Duchamp. Art as Anti-Art, Koln 2000, s. 7.

8 Diogenes Laertios, Zywoty i poglady stynnych filozoféw, przel. 1. Kronska, K. Lesniak,
Warszawa 1982, s. 553.



TRANSKULTUROWE INSPIRACJE ZENISTYCZNE W SZTUCE PERFORMANSOWE]

O wplywie pyrronizmu na Duchampa $wiadcza jego wypowie-
dzi na temat sztuki, czesto odwolujace sie do obojetnosci w takich
sformulowaniach, jak ,piekna obojetnos¢”; ,ironia obojetnosci”;
,2wolnos¢ obojetnosci” Z kolei pytany o stanowisko moralne doty-
czace pewnego okresu z przeszlosci odpowiedzial: ,Nie przyjmuje
zadnego stanowiska” Za$ zapytany o krytyczne wypowiedzi o roz-
nych artystach, stwierdzal w podobnym duchu, ze ,nie stawatem po
niczyjej stronie” W rozmowie z Arturem Schwarzem wyjasnial, ze
nie chce by¢ przypisany zadnemu stanowisku. Jak si¢ wyrazit: ,Mo-
im stanowiskiem jest brak stanowiska™. W rozmowie z Cabanne-
em wyznal, Ze w nic nie wierzy, nawet w stowo ,bycie’, ktore jego
zdaniem jest wymystem czlowieka, jest jedynie pojeciem niemaja-
cym zwiazku z rzeczywistoscia. Innymi stowy, stanowisko czy po-
glady pyrronistyczne, ktére mozna dostrzec w wypowiedziach Du-
champa, oznaczaja brak jakiegokolwiek stanowiska czy pogladu, sa
w istocie uniwersalnym watpieniem. Jak pisze znakomity biograf
artysty, Calvin Tomkins: ,Mysl Pyrrona byta w pewnych aspek-
tach bliska gtéwnym celom buddyzmu zen. Dla Duchampa, ktéry
w owym okresie zaczal wspomina¢ w swoich notatkach o ,pieknie
obojetnosci; stanowila nieprzemijalna warto$¢”’. Zas na pytanie
o to, jak spedza czas, Duchamp odpowiedzial: ,Jestem respirateur
— oddychaczem. Strasznie to lubie”'!. W tych wypowiedziach od-
najdujemy analogie do Zazen, podczas ktérego siedzacy w medy-
tacji skupia sie na oddechu oraz buddyjskiej uwaznosci z tym zwia-
zanej i towarzyszacej niezmiennie czlowiekowi zen we wszelkiej
aktywnosci.

To wlasnie owa antyfilozofia Duchampa prowadzifa do antysz-
tuki. Jej dobitna manifestacja staly sie przedmioty gotowe (ready
mades), ktorych wybor bazowal na wizualnej obojetnosci, na to-
talnej nieobecnosci dobrego badz zlego smaku i za kazdym razem
byl swoistym rzeczo-zdarzeniem. Zdaniem McEvilleya, oznaczaja
one poczatek trzeciego etapu tworczosci, ktéry nastapit po porzu-
ceniu malarstwa i po okresie lektury Pyrrona i, co za tym idzie, swo-
istej pyrronizacji jego postawy. Mianowicie Duchamp powraca do
sztuki, lecz juz jako anty-artysta walczacy o ,wizualna obojetnosc’,

° Th. McEvilley, The Triumph of Anti-Art, New York 2005, s. 22.
10 C. Tomkins, Duchamp. Biografia, Poznan 2001, s. 115.
W Ibidem, s. 373.
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atakze o ,zupelny brak dobrego lub ztego smaku” Odrzucenie sma-
ku wedle 6wczesnej teorii sztuki prowadzito do antyestetyki ozna-
czajacej w tamtym okresie anty-kubizm.

Tak oto ready mades wprowadzily do sztuki pyrronistyczna
obojetno$¢. Omawiajac pyrronistyczna postawe Duchampa, McE-
villey nie omieszkal poréwnac ja z buddyjska postawa uwaznosci,
ktora odnidst do negatywnego nauczania Pyrrona'.

Cho¢ sam Duchamp nigdzie nie odwoltywat si¢ do buddyzmu,
to jednak tacy artysci, jak John Cage, Allan Kaprow, George Brecht
i Dick Higgins uwazali Duchampa za mistrza zen.

Rozwijajac nieco ten watek, nalezy zwrdci¢ uwage na fakt, ze za-
interesowanie azjatyckimi religiami nie bylo czyms nadzwyczajnym
w kregu dadaistow, posrod ktoérych jak wiadomo Duchamp byt po-
stacia pierwszoplanowa. Przykladowo Tristan Tzara powiadal, ze
dadaizm byl powrotem do gquasi-buddyijskiej religii obojetnosci
i ze taoistyczny medrzec Chuang-Tsy byt pierwszym dadaista. Po-
dobnie Hans Arp sugerowal, ze wspdlnie z Duchampem, Picabia
i Schwitersem byli pierwszymi, ktorzy wprowadzili i rozpropago-
wali gry madrosci i jasnowidztwa uprawiane w dawnych czasach
przez Chinczykéw. Mozna powiedzie¢, ze to szczeg6lnie niemiec-
cy dadaisci byli pod wrazeniem proto-zenistycznej, taoistycznej fi-
lozofii zarowno Lao-Tsy, jak i Chuang-Tsy. Amerykanski wydaw-
ca ,Dada Almanach” Richard Huelsenbeck napisat wrecz, ze ,Dada
stanowi amerykanskie oblicze buddyzmu’, czyli ze ,wrzeszczy, po-
niewaz wie, jak milcze¢, dziala, poniewaz wie, jak pozosta¢ w sta-
nie spoczynku™?.

Dla postduchampowskiej sztuki akeji inspiracja staly si¢ koany.
Zwane sa one rowniez ,pnaczami’ lub ,paplaning” Niektore rodzaje
koanow okresla sie wrecz jako ,wymyslne przeszkody” (kikan), inne
jako ,trudne do przenikniecia’ (nanto). W Drodze zen Wattsa czy-
tamy, ze pewien mezczyzna, ktéry przez osiem lat praktykowal zen,
stwierdzil, ze ,zen to tylko gra stéw, poniewaz zgodnie z zasada wy-
tuskiwania drzazgi drzazga, zen jest wyciaganiem ludzi z plataniny,
w jaka si¢ uwiklali, mylac stowa i wyobrazenia z rzeczywistoscia™*.

2 Th. McEvilley, op. cit., s. 24.
3 Ibidem, s. 126.
" AW. Watts, Droga zen, Poznan 2003, s. 203.
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W zwiazku z werbalnymi zachowaniami koanowego zen jeden
z komentatoréw, cho¢ nie jedyny, przyréwnuje je do dadaizmu. Jako
przyklad przytacza Mumona, ktory przez szes¢ lat siedziat z ,Mu’,
a kiedy osiagnal o$wiecenie, skomponowal wiersz sktadajacy sie
z czterech wersow, kazdy powtarzajacy piec razy ,Mu!” z wykrzyk-
nikiem. Praktyka z koanami w klasztorach zen czasami ocierala sie
o szalenstwo, zamieniajac je w domy wariatéw. Natomiast zainspi-
rowani zenem konfucjanisci proponowali praktyke naglego oswie-
cenia poprzez stosowanie tak zwanego ,sprytnego dialogu’, a takze
poprzez ,szalenstwo” jako odrzucanie i atakowanie wszelkich swie-
tosci. Historia zen zarowno w Chinach, jak i w Japonii ukazuje wiele
przyktadéw szalonych mistrzow, ktérzy posuwali sie nawet do swo-
istych terapii szokowych nielicujacych z praktyka religijna w klasz-
torach. Z kolei jeden z dwudziestowiecznych mistrzéw nauczajacy
w Stanach Zjednoczonych Nakagawa Soen uwazany za ekscen-
tryka w kregach zen nauczat za pomoca sztuki. Zwykle codzienne
czynnosci, jak przyjecie telegramu czy zaproszenie na kawe, stawa-
ly si¢ okazja badz to do skomponowania haiku, badz performan-
su jako ,ceremonii kawy” w nawigzaniu do ceremonii herbaty. Na-
uczajac Amerykanow zen, cytowal nie tylko dawnych mistrzow, ale
tez Goethego i Szekspira. W Izraelu tanczyl z Chasydami, uwaza-
jac, ze taniec jest rownie istotny jak medytacja. Podczas zazen mial
w zwyczaju odtwarza¢ ulubiona przez siebie IX Symfonie Beetho-
vena. Do swoich artystycznych przedsiewzigc¢ angazowal flecistow,
ksiezy katolickich i ludzi wzietych wprost z ulicy.

wiadomosc zen w sztuce
Swiad tu
performansu: Cage/Fluxus

Artyst, ktory swiadomie postugiwal sie strategiami koanowy-
mi, niejako spadkobierca w linii artystycznych ,mistrzéw zen” po
Duchampie, byt John Cage, ktory z kolei wywart silny wptyw na ar-
tystow ugrupowania Fluxus. Dodajmy, ze tym razem jest to juz mie-
dzynarodowa grupa artystow, do ktérej miedzy innymi zaliczaja sie
znani artysci pochodzacy z Dalekiego Wschodu, tacy jak Yoko Ono
i Nam June Paik.

Jednak zanim przejde do Cage’a, nalezatoby zaczac¢ od wplywu,
jaki na artystéw nowojorskich mialy wykfady na temat buddyzmu
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zen japonskiego uczonego, a zarazem adepta zen Daisetz Teitaro
Suzukiego wygloszone w latach 50. na Uniwersytecie Columbia.
Jednym z ich najwierniejszych stuchaczy byl John Cage, ktory to
z kolei na swoich wykladach ze sztuki i kompozycji zwykl cytowac
Suzukiego. Uczestnikiem wykladéw Suzukiego byl réwniez zna-
ny filozof sztuki postmodernistycznej Artur Danto. Poréwnal on te
wyklady oraz ich wptyw na twércow sztuki efemerycznej lat 60. i 70.
do wplywu stynnych wyktadow Alexandre’a Kojeve na temat Hegla
wygloszonych w owym czasie w Paryzu, ktére odmienily francuska
filozofie lat 60. Oto fragment autobiograficznej wypowiedzi Cagea
na temat zetkniecia sie z Daisetzem Suzukim, bedacy jednoczesnie
wyrazem jego stosunku jako artysty do zen:
Pod koniec lat trzydziestych usltyszalem wyklad Nancy Wilson Ross
o dadaizmie i zen. Wspominam o tym we wstepie do Silence, dodajac,
ze nie chce, by moje dzielo bylo pomawiane o wplyw zen, cho¢ zda-
walem sobie sprawe, ze zen podlega zmianom w zaleznosci od czasu
i miejsca, i nie mam pewnosci, czym jest tu i teraz. Czymkolwiek by
bylo, przynosi mi rados¢ (...) Miatem wyjatkowa okazje uczeszczania
na zajecia z filozofii buddyzmu zen, prowadzone na Uniwersytecie Co-
lumbia przez Daisetz Suzuki, pod koniec lat czterdziestych. Odwie-
dzitem go dwukrotnie w Japonii. Nigdy nie siadywalem w lotosie, nie
uprawialem medytacji. Robie to, co robig, a wymaga to materialow pi-
$miennych, krzesel i stoléw. Zanim zabiore sie do pracy, ¢wicze troche
kregostup i podlewam rosliny (...) Pod koniec lat czterdziestych odkry-
fem, dzigki pewnemu do$wiadczeniu (poszedlem do komory dzwie-
koszczelnej na Uniwersytecie Harvarda), Ze cisza nie jest akustyczna.
To zmiana stanu $wiadomosci, wywrdcenie wszystkiego na opak (...)
Moja tworczos¢ stala sie dociekaniem niezamierzonego. Chcac wier-
nie trzymac sie tej nowej zasady opracowalem skomplikowane srod-
ki kompozytorskie, korzystajac z operacji losowych w I Ching: przyj-
mujac odpowiedzialnos¢ za stawianie pytan, nie zas za dokonywanie
wyborow.

Z kolei w innym fragmencie swojej Wypowiedzi autobiogra-
ficznej, w ktorej miedzy innymi méwi o swojej zenistycznej lektu-
rze, powolujac sie po drodze na hinduistycznego Ramakrishne, kto-
ry uwazal, ze wszystkie religie sa tym samym ,niczym jezioro, do
ktérego spragnieni ludzie zdazaja z réznych stron, nazywajac je-
go wode réznymi imionami. Co wiecej, ta woda ma wiele roznych
smakoéw’; w nawigzaniu don stwierdza: ,Mdj smak zen pochodzi
ze zmieszania humoru, bezkompromisowosci i dystansu” i dodaje,
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jakzeby inaczej, ,Przywodzi mi na mysl Marcela Duchampa, cho¢
w jego przypadku trzeba by jeszcze dodac erotyke™.

Takim przelomowym dzietem artysty inspirowanym lekcja Su-
zukiego byl utwor zatytulowany 4°33. Utwér trwajacy cztery minu-
ty i trzydziesci trzy sekundy skladal sie z trzech czesci sygnalizo-
wanych otwarciem i zamknieciem pianina, w ktorych nie pojawity
sie zadne muzyczne dzwigki, a jedynie odglosy plynace z sali wy-
petnionej publicznoscia i ewentualnie tym, co dochodzito jako ha-
fas z zewnatrz. W tym utworze i zarazem performansie Cage prze-
kroczyt granice miedzy muzyka a zwyklym hatasem. Tym samym,
miedzy sztuka a zyciem, co wspotbrzmiato, jak zauwaza Danto,
z zenistycznym przekroczeniem miedzy religia a Zyciem. Jako przy-
kiad tego ostatniego podaje anegdote, w ktérej mnich zen splunat
na posag Buddy, za co zostal skarcony. W odpowiedzi ttumaczyt, ze
przeciez uczono go, ze Budda jest wszedzie. Zatem gdziekolwiek by
splunal, to zawsze splunalby na Budde.

Swoje myslenie na temat 4’33 Cage skomentowatl: ,Mozna wnio-
skowad, ze cisza ma zwiazek z brakiem dzialania, ktére rowniez jest
charakterystyczne dla Buddyzmu (...) Zycie jest Dziataniem, czasa-
mi tlumaczone jako Zycie jest Cierpieniem (...) Cudowna sprawa
w tym wszystkim jest, kiedy zatrzymujemy dzialanie i natychmiast
spostrzegamy, ze $wiat sie nie zatrzymal. Nie ma takiego miejsca,
gdzie by si¢ cos nie dzialo™®.

Jeden z komentatoréw wspomnianego ,dziela ciszy” pisze, ze ar-
tysta ten pragnalby, aby odbiorca doznal swego rodzaju o$wiecenia
(w buddyjskim sensie) na prostej drodze wstuchiwania sie w cisze.
W rzeczy samej, o czym doskonale wiedzial, nie ma czegos takiego
jak zupelna cisza. Innymi stowy, tworzac ,ramy” tego krotkiego od-
cinka czasu, proponowat wstuchanie si¢ w samo zycie na kilka chwil.

Cage byl artysta intermedialnym. Dokonat nie tylko przefama-
nia barier miedzy poszczegoélnymi sztukami, takimi jak sztuki pla-
styczne, taniec, muzyka, film, lecz takze zgodnie z bezosobowym
duchem zen przekroczyl bariere egocentrycznej ekspresji zachod-
niego artysty, tworzac dziela przypadku, w ktoérych udzial ego arty-
stycznego byl mozliwie najdalej zminimalizowany. We wspétpracy

15 1. Kutnik, Johna Cagea Cos i Nic, ,Literatura na Swiecie” 1996, nr 1-2, s. 278-279.

16 Smile of the Buddha. Eastern Philosophy and Western Art. From Manet To Today, red.
J. Baas, M.J. Jacob, Berkeley—Los Angeles 2005, s. 170.
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z Rauschenbergiem powstal Automobile Tire Print — ,Wydruk ko-
ta samochodowego” auta Cage’a na papierowym pasie liczacym kil-
ka metréw, co przypominalo pedzelkowe malarstwo zen.

W ramach tego wybiorczego ,buddyjskiego” portretu Cage’a na-
lezy jeszcze wspomniec o jego performansowych wykladach, ktére
odgrywaly rownie istotna role jak pozostate formy tworczosci. Byly
one, podobnie jak w przypadku Duchampa, jedna z wielu réznych
strategii performansowych. Pierwszym z nich byl Odczyt o niczym,
uzupelniony pozniej siostrzanym Odczytem o czyms, niebedacy
jakims referatem na temat, lecz hybryda gatunkowa, czyli odczy-
tem-poematem, ktéremu autor nadal forme partytury. W ten spo-
sob zreszta jako utwory poetyckie traktowal niemal wszystkie swoje
teksty. ,Odczyt o niczym” byl przyktadem konstruowania dyskur-
su poetyckiego wedlug zasad stosowanych przez artyste w muzy-
ce. Publicznos¢ slyszata, wigc jak prelegent zawiesza glos i zmienia
tempo wedlug jakiego$ z goéry ustalonego schematu rytmicznego.
Przyktadowo w jednej czesci odczytu pojawil sie czternascie razy
refren: ,Jesli ktokolwiek jest $piacy, pozwdlmy mu zasnac¢” Odczyt
rozpoczynalo zdanie: ,Jestem tutaj i nie mam nic do powiedzenia”
Na pytanie, dlaczego nie wyglasza konwencjonalnego, informacyj-
nego odczytu, co byloby najbardziej szokujaca rzeczy, jaka moglby
zrobi¢, odpart: ,nie wyglaszam tych odczytéow po to, by zaskakiwac
publiczno$¢, ale dlatego, ze odczuwam potrzebe poezji”’. Cze-
sto twierdzil, ze sztuki nie trzeba rozumie¢, by doswiadczy¢ jej sity
i pigkna, podobnie jak nie trzeba zna¢ zasad budowy krzesta, by na
nim wygodnie siedzie¢.

Jak pisze jeden z komentatorow, Cage w zgodzie z mysla Wscho-
du nie oddziela sztuki od Zycia, ktére jest jednoscia bez poczatku,
srodka i konca. W mysli Wschodu sztuka jest sposobem odkrywa-
nia tej rzeczywistosci przez zjednoczenie si¢ z niag. Owa nieego-
istyczna postawa artysty w tym przypadku polega na ukrywaniu
piekna po to, bysmy wszyscy mogli zobaczy¢, ze zycie samo w sobie
jest nieskonczenie bogate i zmienne, czasem piekne i radosne, cza-
sem brzydkie i smutne, ale zawsze interesujace w swej zlozonosci
i nieprzewidywalnosci. Cage: ,Jesli przyjmie sie taki punkt widze-
nia, sztuka staje si¢ rodzajem eksperymentalnej stacji, w ktorej wy-
probowuje si¢ zycie; czlowiek nie przestaje zy¢, kiedy zajmuje sie

7 Ibidem, s. 46.
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tworzeniem sztuki, a kiedy zajmuje sie zyciem, na przyklad wygla-
szajac, tak jak ja w tej chwili, odczyt o czyms i o niczym, nie prze-
staje tworzy¢ sztuki”'®. W ten sposob Cage zmierzal ku idei sztuki
totalnej, ktéra powinna stuzy¢ umacnianiu jednosci zycia i podkre-
$laniu jego samoistnej wartosci.

Podobnie jak jego buddyjski mistrz, Cage staral si¢ poprzez pre-
zentacje swoich odczytow-poematow (wykladowych performan-
séw — A.Sz.) nauczy¢ stuchaczy korzystania w sposéb twérczy, tylez
nieskrepowany, ile zdyscyplinowany, z wolnosci, jaka zdobywamy,
odrzucajac schematy i odruchy myslowe, uksztaltowane przez ra-
cjonalistyczny $wiatopoglad”

Jak juz wspomnialem, Cage zainspirowal wielu artystow, ktorzy
pod jego kierunkiem studiowali kompozycje i szerzej sztuke, czer-
piac pelnymi gar$ciami bardziej z zycia niz ze sztuki. Naleza do nich
artysci z kregu Fluxus. Ten artystyczny ruch zapoczatkowany zostat
przez George’a Maciunasa, tworcy pisma o takim tytule, ktore w za-
fozeniu mialo by¢ skierowane do litewskich emigrantéw mieszkaja-
cych w Nowym Jorku. Jednak na skutek nieprzewidzianych okolicz-
nosci ,Fluxus” stal si¢ nazwa-hastem dla szerokiego kregu praktyk
w polowie lat 60. Dotyczyly one filmoéw, ksiazek, rzezb, poezji, kon-
certdw, ktore czesto mieszaly sie ze sobg, tworzac hybrydalne dzia-
fania o charakterze intermedialnym — plasujace si¢ pomiedzy ga-
tunkami. Przykladowo jeden z artystow Fluxus Ken Friedman,
nawiazujac do filozofii zen, w swojej notce proponuje nastepuja-
ce dziatanie (utwor): ,Zen ma miejsce kiedy: / Jakie$ umiejscowie-
nie / jaki$ fragment zlokalizowanego czasu / Zwig¢zta choreografia”
Co, wedlug niego, moze zostac zrealizowane jako obraz, asamblaz,
wiersz, prywatny lub publiczny performans, jako mysl lub nawet ja-
ko temat pracy magisterskiej, a by¢ moze wszystko to naraz.

Tworcy z tego kregu probowali w swej praktyce artystycznej
obudzi¢ na nowo doswiadczenie tego, co znaczy by¢ zwykla ludzka
istota. Artyste pojmowali nie jako egotycznego tworce dzieta sztu-
ki, lecz jako medium, funkcjonariusza wspomagajacego sily natu-
ry. Dzielo sztuki natomiast pojmowali nie w sensie, ,czym ono jest’,
lecz w sensie, ,jak ono jest”

Danto jako przykiad podaje dzieto Dicka Higginsa Winter Ca-
rol, w ktorym instruowatl on odbiorce, by wstuchiwat sie w odgtos

18 7. Kutnik, op. cit., s. 98.
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opadajacych platkow $niegu. Ten sam Higgins w jednej ze swoich
wypowiedzi stwierdza, ze dla flux-artystéw ,filizanka do kawy mo-
ze by¢ piekniejsza od zmyslnych figurek (...) Chlupanie mojej stopy
w moim bucie moze by¢ znacznie piekniejszym dzwiekiem od wy-
myslnej muzyki organowej”".

W tym kontekscie mowa jest o ,wyobrazni przypadku) jak na-
zwal to George Brecht. W jej ramach dokonal on rozréznienia na
przypadek podswiadomy, wystepujacy we freudowskim surreali-
zmie (stad miedzy innymi bierze si¢ zainteresowanie sztuka ludzi
chorych psychicznie) oraz kontrolowany przypadek mechaniczny
odwolujacy sie do Duchampa. Brecht, nawiazujac do filozofii zen,
okresla swoje prywatne Events (,Zdarzenia”), wobec ktérych stawia
sie wroli rezysera, jako ,mate akty o$wiecenia”. Oto jego ,Irzy zda-
rzenia telefoniczne” / kiedy zadzwoni telefon, zezwala si¢ by dzwo-
nit az do chwili gdy przestanie / kiedy zadzwoni telefon, stuchawka
zostaje podniesiona, a nastepnie potozona z powrotem / kiedy za-
dzwoni telefon, zostaje odebrany. / Uwaga performansowa: kazde
ze zdarzen obejmuje czas trwania wynikajacy z okolicznosci®!.

Pod wplywem Cage’a wiele utworéw performansowych Fluxus
mialo zwiazek z szeroko pojeta muzyka, ktdrej blizej bylo do inter-
medialnego wydarzenia w réwnym stopniu wizualnego z uzyciem
lub bez uzycia instrumentéw muzycznych czy tez wydobywaniem
dzwieku z réznych sytuacji zyciowych. Cho¢ strukturalnie rzecz
biorac, skladaly sie nan dzwieki, cisza, trwanie w czasie wyzna-
czonym przypadkowymi okolicznosciami. Na przyktad Le Monte
Young nazywajacy siebie nie wykonawcy, a ,zapowiadajacym” (an-
nouncer) proponuje nastepujaca ,Kompozycje nr 5 1960 (...) Wy-
pus¢ pewna ilos¢ motyli w pomieszczeniu, w ktérym odbywa sie
wystapienie. Kiedy kompozycja si¢ zakonczy, sprawdz, czy na pew-
no wszystkie motyle odlecialy na zewnatrz. Kompozycja moze by¢
dowolnej dlugosci, lecz gdy jest mozliwy nieograniczony czas jej
trwania, wtedy drzwi i okna moga zosta¢ otwarte jeszcze przed wy-
puszczeniem motyli” Autor kompozycji zagadkowo stwierdza, ze
w tym przypadku mamy do czynienia z paradoksalnym doswiad-
czeniem stuchania czegos, co zwykle przeznaczone jest do oglada-

¥ D. Higgins, Intermedia i inne eseje, Warszawa 1985, s. 115.
2 Fluxus Reader, red. K. Friedman, New York 1998.
2 Ibidem.
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nia, z czyms, co jest pomiedzy dzwigkiem a cisza. Z paradoksalnym
»=zobaczeniem dzwigku” mamy miejsce w koanie: ,jaki jest dzwigk
jednej reki klaszczacej?” Uczen w odpowiedzi moze uderzy¢ mi-
strza. Odpowiedzia jest bowiem sam dzwiek demonstrowany ak-
¢ja. Z kolei w komentarzu Mumona do koanu: ,dlaczego na dzwiek
dzwonu mnich wklada szate?” Mumon w odniesieniu do tegoz ko-
anu, odrzucajac jakiekolwiek werbalne wyjasnienie, ukazuje para-
doks styszenia i widzenia: ,Jesli uzywasz swoich uszu do stuchania,
to trudno bedzie ci zrozumie¢; jedynie wtedy, kiedy styszysz ocza-
mi bedziesz blisko tego”

Nawiazujac do buddyzmu zen, Emmet Williams w przewrot-
ny sposob zwraca uwage na co najmniej jedna wspolna ceche, jaka
dziela ze soba mistrzowie zen i mistrzowie Fluxus, a jest nia niezwy-
kia wprost trudno$¢ w wyjasnieniu zewnetrznemu $wiatu, czym
jest to, czego sa mistrzami?

W swej metodzie tworczej artysci Fluxus postugiwali sie krotki-
mi sfownymi notacjami o charakterze instruktazowym skierowa-
nymi na bezposrednie doswiadczenie wykonawcy. Higgins okre-
$la ten rodzaj dzialania jako dzieto przykladowe, w ktérym mysl
rozwija sie poprzez uciele$nienie. Scenariusze zdarzeniowe (event
scores) Fluxus zwykle sa tak krotkie jak wypowiedzi koanowe i tak
samo jak one dotycza zwyklych, wrecz banalnych zachowan. Su-
geruja jedynie pewne parametry wykonawcze, pozostawiajac wy-
konawcy swobode co do wlasnej formy, jaka im nada. Przykfado-
wo Takehisa Kosugi, ktory w swojej tworczosci eksperymentuje
z roznymi partiami ciala, nawiazuje bezposrednio do wspomnia-
nego koanu z reka w swoim scenariuszu, ktory okreslit jako ,Chi-
ronomia 1” proponuje: ,Wystaw reke przez okno na dluzszy czas”
Dodajmy, Ze chironomia to sztuka lub nauka, ktéra zajmuje sie po-
ruszaniem rak zgodnie z reguly, tak jak w pantomimie lub pod-
czas przemOwienia. W komentarzu autor podkresla, Ze nie chodzi
jedynie o czas, ale wraz z pojawiajacym si¢ bélem o doswiadczenie
trwania, a takze o paradoksalne doswiadczenie oddzielenia, kto-
re w istocie nie jest oddzieleniem, bedac jednym i tym samym cia-
fem: tego, co na zewnatrz — za oknem (bywalo tez za drzwiami)
i co jedynie ogladala publicznos¢ i tego, co wewnatrz — reszta ciala
artysty, ktére pozostaje niewidoczne. Podobnie w koanie ,,odglos
jednej reki klaszczacej” nie mamy do czynienia z reka jako obiek-
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tem, lecz z dzialaniem w kontekscie, ktore wykracza poza dualizm
podmiotu i przedmiotu.

Jednym z buddyjskich aspektow, poprzez ktére mozna spojrzec
na tworczos¢ Fluxus jest rowniez omawiana wyzej uwaznosc¢. Po-
eta i wydawca zwiazany z Fluxusem Jackson MacLow, wprost od-
wolujac sie do buddyjskiej uwaznosci jako zwyklej, a nie wybiorczej
uwagi bez przywiazywania sie stwierdza, ze dziela sztuki moga ja
wspomagac dzigki prezentowaniu zjawisk, ktore nie sa rezultatem
wyboru w odniesieniu do smaku estetycznego lub preferenciji sa-
mego artysty (Duchamp pyta, jak stworzy¢ dzieto, ktore nie bylo-
by dzietem sztuki?). Jednym ze sposobéw na to, by przyblizy¢ zja-
wiska czy jezyk sztuki odbiorcy, cho¢ nie jedynym, jest dziatanie na
zasadzie przypadku lub innych wzglednie nieegoistycznych metod,
w ktorych smak artystyczny, namietnosci i uprzedzenia wystepu-
ja w o wiele mniejszym stopniu, niz to mialo miejsce w przypad-
ku dziel tworzonych w bardziej tradycyjny sposéb. Jednoczesnie
bardziej interesuje go sposob prezentacji niz sama tres¢ prezenta-
¢ji. Uwaznosc¢ nie wybiorcza (choiseless attention) w sztuce moze
zosta¢ wzmocniona dzieki dzialaniom, w ktorych uczestnik akcji,
postrzegajac zjawiska bez uprzedzenia i przywigzania, tworzy ro-
dzaj psychicznej przestrzeni, w ktorej kazda postrzegana przez nie-
go rzecz jest tak samo znaczaca, lub bez znaczenia jak kazda inna.
Jest to rodzaj odbioru ze sSwiadomoscia zen bez przywigzywania sie
i bez uprzedzenia. Jedna z metod tworzenia takiej przestrzeni jest,
zdaniem Waltera De Marii zaangazowanie w tak zwane ,niezna-
czace dzielo” (meaningless work”)*. Uczestnik takiego dzialania
doswiadcza pelnego zaangazowania w cos, co jest bezcelowe czy
wolne od celowosci. Jak pisze: ,Przez nieznaczace dzieto rozumiem
takie, ktore nie daje pieniedzy ani tez zadnych korzysci w osiaga-
niu celu. Dobrym przykladem takiego bezcelowego dzieta bedzie
przekladanie drewnianych klocéw z jednego pudta do drugiego,
a nastepnie z powrotem do pierwszego, tam i z powrotem, tam
i z powrotem itd. Lub kopanie dotu i ponowne zasypywanie go.
Skfadanie listow w sekretarzyku mozna uznac za bezcelowe dzieto
z zastrzezeniem, ze nie jest sie sekretarka i od czasu do czasu rozsy-
puje sie je na podiodze, by tym samym nie mie¢ zadnego poczucia,
ze si¢ czego$ dokonalo”

2 Ibidem, s. 106.
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Ten rodzaj zaangazowania w sam proces bez celu moze miec¢
miejsce zarowno w warunkach gdziekolwiek skierowanej uwagi,
jak i roztargnienia.

Przez swoje ,bezcelowe dziela” Fluxus, zdaniem Maciunasa, byl
intermedialnym krokiem w catkowitym rozkladzie sztuki. Zamiast
sztuki ustanowil konkretyzm i antysztuke. Zastuga konkretystycz-
nego artysty Fluxus polega na tworzeniu pojecia czy metody, dzie-
ki ktéorym forma tworzy si¢ niezaleznie od niego. Antysztuka wy-
stepuje przeciwko sztuce jako profesji i sztucznosci. Oznacza to
w odniesieniu do artystow Fluxus, ze tworza oni swoje dziela, czer-
piac ze zwyklej codziennosci bez estetycznych zamiaréw. Ona po
prostu staje sie tak jak deszcz.

Swiadomo$¢ zen jako twércza nico$é czy zen-performans (rozu-
miany przeze mnie jako zazen i koan) sprawia, ze kazda zyciowa ak-
tywnos¢, kazdy przedmiot moze stac si¢ sztuka-niesztuka. Czy, jak glo-
sit Beuys, ,kazdy artysta” na zasadzie, ze kazdy posiada nature Buddy,
na jakiej opiera si¢ buddyzm zen. Nalezy jednak dodag, Ze artysci Flu-
xus wywodza sie z réznych dyscyplin artystycznych, takich jak poezja,
muzyka czy rzezba, co skutkuje, nawiazujac do tworczej nicosci, od-
miennymi ,warsztatami pustki. Zawsze jednak z uzyciem ciala, instru-
mentéw muzycznych i réznych innych przedmiotéw w znaczeniu,
ktore okreslam jako plastyczno-medialne. Na przyklad poeta Robert
Filliou wspdlnie z Knowles sa autorami swego rodzaju zen-performans
jako Zazen — tylko siedzenie (patrz wyzej): Yes — an action poem (,Tak
— poemat aktywny”). Podczas wystapienia sktadajacego sie z dwoch
czesdci poeta siedzial na ziemi ze skrzyzowanymi nogami, podczas gdy
jego partnerka czytala ,traktat” na temat podstawowych fizjologicz-
nych funkgji ciata poety: ,Krew poety’, ,Oddech poety’, ,Uklad pokar-
mowy poety’, ,Mozg poety” itd. Po odczytaniu traktatu poeta wstal
i wyrecytowal czes¢ druga poematu o nastepujacej tresci: ,Iak. Jako,
ze nazywam si¢ Filliou, tytul wiersza brzmi: /LE FILLIOU IDEAL/ Jest
to wiersz aktywny i mam zamiar go wykonac. / Jego partytura (score)
jest nastepujaca: / nie decydowanie / nie wybieranie /nie chcenie / nie
posiadanie / swiadomos¢ jazni / czujnos¢ / SPOKOJNE SIEDZENIE,
/ NIEDZIALANIE” W przypadku tej akcji mamy do czynienia z pla-
styczno-medialnym warsztatem pustki, ktory nazwatbym ,Ciato-pu-
blikacje; gdzie wlasnie cialo poety jest elementem animujacym to zda-
rzenie sztuki zyciowej w rozumieniu tworczej nicosci.
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Jesli chodzi o plastyczno-medialny wyraz partytur fluxuso-
wych w ich twdrczej nicosci, to szczegolnie uwidaczniaja sie one
w tworczosci Yoko Ono. Na jej inspiracje, podobnie jak w przypad-
ku pozostatych wymienionych przeze mnie artystow, ztozyly si¢ zen
i Duchamp, i swego rodzaju mentalne malarstwo okreslane jako in-
struction paintings. Jej prace uderzaja prostota wyrazu. Jak sama
stwierdza, w duchu koanowego paradoksu pragnie ona stworzy¢
przestrzen dla mysli nie do pomyslenia. Jest to nawiazanie do ze-
nistycznego umysltu przed mysleniem lub umystu ,nie wiem” Swoja
misje artystyczna formuluje nastepujaco: ,Naturalnym stanem zy-
cia i umystu jest ztozonos¢. To, co w tym wzgledzie moze zapropo-
nowac sztuka, (jesli cokolwiek moze — jak mnie si¢ wydaje), to brak
zlozonosci, proznia, dzigki ktorej mozesz osiagnac¢ spokdj umy-
stu™. Artystka wyraza nadzieje, ze odbiorca po akcie doswiadcze-
nia jej ,pustki” powraca do $wiata zlozonosci juz z innym nastawie-
niem. Jej sztuka postuguje sie srodkami bardzo oszczednymi. Oto
pierwszy z brzegu przyklad partytury kreujacej przestrzen dla my-
$li nie do pomyslenia: ,Utwor stoneczny / Patrz na stonce, az stanie
si¢ kwadratem” Niektore prace Yoko Ono byly ledwo zauwazalne
w swoim minimalizmie, powiedzielibysmy ,koanowym’ jak na przy-
ktad zapalenie zapalki i pozwolenie na to, by wypalila sie do konca.

Utwor na wiatr z prosta instrukcja: ,Zrob droge wiatrowi” Jego
wykonanie odbylo si¢ na dwa sposoby. Raz byl to duzy wentylator
ustawiony na scenie. Innym razem publiczno$¢ zostala poproszona
o rozsuniecie nieco krzesel, by zrobi¢ droge dla wiatru. Swoja mu-
zyke Yoko Ono nazywa praktyka zen, jaka jest chodzenie, siedze-
nie, lezenie, praktyka calkowitej uwaznosci dotyczacej wszystkie-
go, co pojawia sie w polu doswiadczenia jako poszczegdlna dharma
(rzecz-zdarzenie) w calej swej pelni (buddyjska tako$¢) poza rama-
mi zwyklej uzytecznosci.

Jak juz zaznaczylem wyzej, wazna inspiracja dla Yoko Ono byt
Duchamp. Co ciekawe, dotyczy to réwniez jej dziatan z wiatrem ma-
jacych zwiazek tym razem z ,koanem” Duchampa. Chodzi o jej Ma-
larstwo dla wiatru (zrob dziure w obrazie; pozostaw ja na dzialanie
wiatru), ktére nawiazuje do Nieszczesliwego ready made (zawies
podrecznik do geometrii na balkonie, pozostaw go tam na dziatanie
wiatru i deszczu). Z kolei inna wersja Malarstwa dla wiatru zawie-

2 Ibidem,s. 113.
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ra taka instrukcje: ,Wytnij otwor w worku wypelnionym jakimkol-
wiek rodzajem ziarna i umie$¢ go w miejscu, gdzie jest wiatr”.

Nie wszystkie ,koanowe” wystapienia i partytury Yoko Ono
mialy tak pogodny charakter. Skadinad wiadomo, ze w praktyce
koanowej mamy do czynienia z przyktadami zachowan szokujaco
gwaltownych. Cho¢ wszystkie one przynaleza do upaja, czyli stoso-
wanych z madroscia i wspolczuciem, zrecznych srodkow w stuzbie
o$wiecenia. Zatem do bardziej niepokojacych prac artystki nalezy
na przyktad Utwdr glosowy na sopran, w ktéorym proponuje krzyk
przeciw wiatrowi, przeciw $cianie, przeciw niebu. W koanowej hi-
storii przypomina to okrzyk ,Kaa” mistrza Rinzai, ktory mial obu-
dzi¢ kluczacego meandrami na drodze do poznania pustki. Innym
przykladem jest jej stynny Utwdr ciety, podczas ktorego siedziata
w medytacji z para nozyczek u boku i zapraszala publicznos¢ do
obcinania dowolnego kawatka wlasnego ubrania. Dodajmy, Ze ten
ostatni inspirowany byl ,Wielka szyba” Duchampa zatytulowana
Panna mtoda rozbierana przez kawalerow.

W ten sposob artystka realizuje swoje pragnienie, by samo zy-
cie bylo zdolne do asymilowania go przez sztuke. Jak pisze Bass
w eseju o tej tworczosci: artystka pragneta w ten sposob, podobnie
jak Siddhartha, wyzwolenia od cierpienia oraz podobnie jak Maciu-
nas, pragneta eliminowac role artysty jako osoby, ktéra ,wykonuje”
dzielo dla odbiorcy. W swoim manifescie artystycznym Yoko Ono
stwierdza, ze: ,Jedynym dzwiekiem, ktéry ma dla mnie znaczenie,
jest dzwiek umystu. (...) Jest w nim wiatr, ktory nigdy nie umiera’
Tym wiatrem jest poruszajacy si¢ umysl. Umysl, ktory — jak mawial
Cage — ,jest czescia powietrza), ktory potrafi przekracza¢ ,zludze-
nia $wiadomosci” i swobodnie lata¢. Owo ,latanie” nawiazuje do
kilku utworéw Yoko Ono na ten temat zapoczatkowanych obrazem
z napisem zapraszajacym do latania.

Podsumowanie

D.T. Suzuki, méwiac o $wiadomosci zen, zwraca uwage na jej
z natury rzeczy ugruntowanie w ontologicznej, kosmicznej nie-
swiadomosci. Sama $wiadomos¢ jest czyms sztucznym, co wyewo-
luowalo z oceanicznej niewiadomosci i w wyniku czego mamy na-
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uke. Jego zdaniem jednak ,Nauka, z definicji, nigdy nie moze da¢
nam poczucia calkowitego bezpieczenstwa i nieustraszonosci, kto-
re jest wynikiem naszego odczucia tego, co nieswiadome™*. To wta-
$nie w odniesieniu do owej kosmicznej nieswiadomosci mozemy
powiedzie¢, ze o ile nie wszyscy mozemy by¢ naukowcami, o ty-
le wszyscy mozemy by¢ artystami nie tyle w znaczeniu profesjonal-
nym, ile w znaczeniu zycia jako takiego. Jak pisze: ,w rzeczy samej
wszyscy urodziliSmy si¢ jako artysci zycia, nie wiedzac za$ o tym,
wiekszo$¢ z nas nie korzysta z mozliwosci, jakie ten fakt nam da-
je">. W rezultacie gmatwamy swoje zycie réznorakimi pytaniami,
na ktdre nie ma jasnej odpowiedzi. Przy czym narzedziem i mate-
riatem artysty zycia jest on sam: ,Caly jego material, wszelkie przy-
bory, cala techniczna zrecznosc jest z nim od czasu jego narodzin,
moze nawet zanim si¢ urodzil” i dla wyjasnienia dodaje: ,cialo, kto-
re mamy, jest materialem odpowiadajacym plotnu, rzezbiarskiemu
drewnu czy kamieniowi albo glinie, skrzypcom czy fletowi muzy-
ka, strunom glosowym $piewaka. Wszystko zas, co nalezy do ciala,
jak dfonie, stopy, tors, glowa, trzewia, nerwy, komorki, mysli, uczu-
cia, zmysly — wszystko, co stanowi o indywidualnosci i osobowosci
— jest zarowno materiatem, jak i narzedziem, w ktorym i za pomo-
ca ktorego jednostka przeksztalca swoj tworczy geniusz w kreowa-
nie, postepowanie, we wszystkie formy dziatania, faktycznie w sa-
mo zycie*”

Zdaniem Suzukiego wzgledne pole $wiadomosci gubi sie gdzies
w nieznanym. Jednak gdy w akcie zenistycznego wgladu zostaje ono
rozpoznane, wtedy wkracza do zwyklej $wiadomosci i wprowadza
w nia wlasciwy porzadek do wszelkich meczacych czlowieka kom-
plikacji. Zatem, jak pisze: ,czy nie mozemy nazwac tego niezna-
nego kosmiczna $wiadomoscia lub zrédlem wszelkiej tworczosci,
w ktérym nie tylko wszyscy artysci karmia swoje aspiracje, ale na-
wet my, zwykle istoty, zyskujemy mozliwosci, kazdy wedle swoich
naturalnych zdolnosci, aby zwréci¢ swoje zycie ku czemus takiemu
jak prawdziwa sztuka?”

2 D.T. Suzuki, Wyktady o buddyzmie zen, [w:] E. Fromm, D.T. Suzuki, R. De Martino, Bud-
dyzm zen i psychoanaliza, Poznan 2000, s. 27.

% Ibidem, s. 28.
% Ibidem, s. 28—29.
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Jeden z najwiekszych eksponentéw zenu na Zachodzie Alan
Watts krytykuje artystow powolujacych sie na zen za to, ze w ten
sposob tlumacza oni cokolwiek — plétna zamalowane na biato,
muzyke, ktora jest zupelna cisza, porozrzucane bezladnie strze-
py podartego papieru, pozwijane kable, utozone w stos opony sa-
mochodowe itd. Zwraca uwage, ze cho¢ zen w swej najglebszej
intuicji zaktada nieistnienie jakiego$ statego punktu oparcia, z kto-
rego wszystko mozna by wywodzi¢, to jednak nie oznacza to bra-
ku rozréznienia miedzy dobrem a zlem, jak réwniez stosowania sie
do okreslonych ram, takze artystycznych. Podczas gdy, jak zostalo
to ukazane, ,zenowi” artysci Fluxus odrzucaja ramy sztuki, faczac
ja z zyciem i poddajac sie przypadkowi. Dla Wattsa taka ,bez-ram-
nos¢” (okreslenie A.Sz.) w sytuacji, gdy wszystko staje sie sztuka,
prowadzi do absurdu polegajacego na tym, ze dziet sztuki nie po-
winno wystawiac si¢ w galeriach, podpisywac ani sprzedawac, gdyz
w przeciwnym razie bedzie to tak samo niemoralne jak dajmy na to
sprzedawanie ksiezyca czy podpisywanie istniejacej gory wlasnym
nazwiskiem. W tym miejscu mozna dodac, ze podobne dziatania
mialy tez miejsce w sztuce konceptualnej. Poza tym Watts powo-
luje sie na klasyke sztuki zen, ktéra znamy pod postacia malarstwa
czy haiku, bedacych réwnoczesnie charakterystycznymi wytwora-
mi kultury japonskiej w okreslonym czasie. Z ducha sztuki zen wy-
nika jednak, ze moze on przybiera¢ rézne formy kulturowe, a takze
rézne nieznane wczesniej formy sztuki. Do takich nalezy chocby za-
chodnia antysztuka w wydaniu sztuki zyciowej.

Artysci inspirowani zen niekoniecznie musza by¢ buddysta-
mi, czyli nie musza dazy¢ do osiagniecia oswiecenia. Zetkniecie sie
z zen podziatato na nich jak odswiezajace nowe odkrycie zarazem
bliskie ich intuicjom. Zdaniem Brechta oznacza ono, ze zaréwno
bycie artysta, jak i sztuka to raczej stany umystu, w tym przypadku
akty chance-imagery (,wyobrazni-przypadku”).

Nawiazujac do opisanych wyzej praktyk performansowych
opartych na $wiadomosci zen, mozna powiedzie¢, ze w tych ak-
tach zawieraja sie jednoczesnie siedzenie zen pod postacia uwaz-
nosci skierowanej na dowolny obiekt i dowolne dzialanie, jak i koan,
tym razem réwniez jako swoisty czynnik nierozstrzygajacy zwiaz-
ku pomiedzy sztuka, antysztuka a zyciem. To ostatnie, podobnie
jak inicjacyjny koan ,Mu” bedacy pytaniem o natur¢ Buddy u psa,
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znajduje swoja analogie w réwnie inicjacyjnym pytaniu-problemie
sformulowanym przez Duchampa: ,jak stworzy¢ cos, co nie bytoby
dzielem sztuki?”
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Inspiracje fezanskie

Mechanizm inspiracji w sztuce jest zlozony, niejednorodny
i nie w pelni poznawalny. Umysl artysty odbiera swiat zewnetrzny
i wewnetrzny zgodnie z osobistymi wlasciwosciami poznawczymi.
Réwniez interpretacja i przetwarzanie powstatych wyobrazen od-
bywa si¢ w sposéb niepowtarzalny. Przemyslenia, emocje i przezy-
cia estetyczne przenikaja si¢ w umysle artysty i facza ze soba. W ich
wyniku powstaje nowa jakos¢: nowe dzieto sztuki, nowa koncep-
cja, nowa teoria. Moze stac¢ sig¢ inspiracja dla innego tworcy, kto-
ry przetwarza dalej pierwotne doznania w ramach wyznaczonych
przez wlasna indywidualnosc.

Te same zjawiska mozemy analizowac takze z innego punktu wi-
dzenia: nie psychologii tworcy, lecz socjologii kultury. Artysta zanu-
rzony w swoim czasie poddany jest wptywom wartosci, pogladow,
wzordw, standardéw, autorytetow, ktére sa w nim uznawane. Dzie-
je sie tak zaréwno wtedy, gdy si¢ z nimi utozsamia, jak i wtedy, gdy
sie sprzeciwia. Rozumiejac unikalnos¢ jego psychiki, probujemy zo-
biektywizowac jej znaczenie w procesach twoérczych poprzez wska-
zanie ich szerszego kontekstu kulturowego i trwatych elementéw
przekazu artystycznego: kodu, w ktorym dokonuje sie¢ komunikacja
miedzy tworca i odbiorca. Mamy tu do czynienia z inna forma in-
spiracji. Z punktu widzenia wolnosci twoérczej moze mie¢ ona takze



Monika Tarnowska-Reszczynska

166

charakter negatywny. Artysta jest skrepowany doktryna, od ktérej
nie wolno mu odejs¢, czy konwencja, ktorej nie wolno mu ztamac.
Moze jednak znajdowac spetnienie w ich ramach, moze nie mie¢
potrzeby nowych, ptynacych spoza nich, inspiracji.

Czy jednak tylko indywidualnos¢ i srodowisko stanowig prze-
stanki aktu tworczego? W danej epoce jego ksztalt wyznaczany byt
zawsze rowniez przez materie, przez dostepna artyscie technologie
i stosowana technike. Sa koncepcje, ktore nie znalazly konkretyza-
cji w dziele sztuki i nie staly sie inspiracja dalszego rozwoju wlasnie
z powodu niemoznos$ci pokonania opozycji miedzy duchem i mate-
ria. Sa jednak takze takie obszary sztuki, w ktérych inspiracja twor-
cy podporzadkowuje sie wlasciwosciom materii, ktéra przeksztal-
ca, i technice, ktdra stosuje.

W 2008 roku, w ramach wspotpracy Krakowa i Fezu, studenci
naszej uczelni odbyli staz w Maroku. Zetkniecie z odmiennoscia
sztuki islamu stworzylo pole do refleksji o naturze inspiracji artysty.
Istotny jest dla niej sposob pojmowania indywidualnosci i swobody
tworczej w srodowisku zdominowanym przez $wiatopoglad religij-
ny i wiernos¢ tradycji, takze w zakresie technologii i techniki.
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Fez wraz z Rabatem, Meknesem i Marrakeszem nalezy do gru-
py tzw. cesarskich miast Maroka. Zalozony zostal w 789 roku przez
wladce Idrisa I, potomka Mahometa. Powstaly w dolinie rzeki za-
sobnej w wode przez caly rok, wkrétce rozrést sie na sasiednie, na-
chylone ku sobie stoki dwdch wzgoérz. Nastepca zalozyciela, Idris 11,
ustanowil tu pierwsza stolice Maroka.

Na poczatku IX wieku miasto powiekszylo sie dzieki naplywo-
wi uchodzcéw. Najpierw przybywali z Kairuanu w Tunezji, a potem
z Kordowy (Kordoby) w Andaluzji, wypedzeni przez Omajadow.
Od nazw miejsc ich pochodzenia wywodza si¢ nazwy najstarszych
dzielnic miasta: Karawijji (Qarawiyyi) po stronie zachodniej rzeki
i Andalous po stronie wschodniej. Poczatkowo zachowywaly odreb-
nosc¢ i mialy wlasne umocnienia. Od konca XIII wieku obie czesci
nosza juz wspolna nazwe Fez el-Bali, Stary Fez, dla odrdéznienia od
Fez el-Jadid (Dzadid) — Nowego Fezu. Nowy Fez, zbudowany przez
Marynidéw (Merenidéw), nowa dynastie pochodzenia berberyj-
skiego, nieufna wobec rdzennych mieszkancéw miasta, byt twier-
dza otoczong murami, potaczong z patacem krolewskim, mieszcza-
ca centrum administracyjne i wojskowe. Kolejna czes¢ miasta (Ville
Nouvelle) powstata dopiero w pierwszej potowie XX wieku, w cza-
sach protektoratu francuskiego.
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Miasto przezywalo zmienne losy polityczne i gospodarcze. Kil-
kakrotnie wynoszone bylo do rangi stolicy panstwa, pozniej tracito
znaczenie na rzecz Marrakeszu, Meknesu i Rabatu. Zawsze stano-
wilo jednak intelektualna stolice Maroka.

Wiek XX przynidst narastajaca degradacje substancji urbani-
stycznej Starego Fezu i jego tkanki spotecznej. Mimo ze w 1981 ro-
kumedina Fez el-Bali' zostata wpisana na liste $wiatowego dziedzic-
twa kultury UNESCO, stare miasto niszczalo. Urokliwa platanina
kilku tysiecy uliczek i zaulkow wsréd doméw o przekrzywionych
$cianach zamieniala sie stopniowo w pelen zagrozen, niebezpiecz-
ny do przebycia labirynt. Problemem stawal sie nie tylko stan zabyt-
kow, nawet tych najbardziej znanych, jak meczety, medresy, palace,
ale rowniez sposob dotarcia do nich. Konieczne okazalo sie wyty-
czenie gléwnych ciaggéw komunikacyjnych, bedacych réwniez dro-
gami ewakuacyjnymi.

Jednoczesnie medina zaczela si¢ wyludnia¢. Niszczejace do-
my prywatne nie zachecaly mieszkancow do pozostawania w ro-
dzinnych siedzibach. Wyprowadzali sie, zamykajac swoje sklepiki

! Termin medina oznacza stara centralna dzielnice miasta (przewaznie w krajach Maghre-
bu). Obok doméw mieszkalnych znajduja si¢ w niej glowne meczety, medresy (madrasy, szkoly
muzulmanskie), budynki uzytecznoéci publicznej i bazary.
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i warsztaty, zajmujace zazwyczaj pomieszczenia od frontu na par-
terze. Przyjezdni, zatrzymujacy si¢ w nowoczesnych hotelach Vil-
le Nouvelle, nie mogli oczekiwa¢ od mieszkancéw Fez el-Bali zycia
w malowniczej ruinie. Obecnie wladze komunalne staraja si¢ za-
hamowac proces opuszczania zabytkowego miasta, miedzy innymi
poprzez wspolfinansowanie remontéw budynkow. Niektore stare
domy kupili zagraniczni milo$nicy kultury marokanskiej, dokonu-
jac ich restauracji.

Starania o zachowanie Starego Fezu napotykaja trudnosci wy-
nikajace z charakteru miejscowego srodowiska naturalnego. Mia-
sto zbudowane jest w strefie wstrzasow sejsmicznych. Pomimo sto-
sowania od wiekow sprawdzonych i stosunkowo odpornych na
wstrzasy technik budowlanych, wiele doméw ma popekane mu-
ry i grozi zawaleniem. Poza tym zabudowane zbocze poprzecinane
jest podziemnymi kanatami, ktérych bieg nie jest do konca rozszy-
frowany przez miejscowych urbanistéw. Wystepuja tu rowniez zro-
dla i okresowo wzbierajace potoki, podtapiajace budynki. Powodu-
je to zwigkszenie poziomu wilgotnosci, co z kolei przyczynia sie do
wzrostu plesni, zagrzybienia i rozwoju roslin rozsadzajacych korze-
niami staba strukture muréw. Fasady starych budynkow w strefie
przyziemia pozbawione sa tynku do wysokosci czlowieka. Wida¢
kruszace sie cegly i osypujaca zaprawe. Powyzej $ciany zazwyczaj
pokryte sa bialymi wykwitami soli i cienkimi fuskami odspojonej
zaprawy. Wnetrza, rowniez narazone na wilgo¢ wstepujaca i cze-
ste zalania woda deszczowa, wymagaja o wiele bardziej skompliko-
wanych prac restauracyjnych. Ulegaja rozktadowi liczne elementy
drewniane, zaréwno zdobnicze, jak i konstrukcyjne. Mozaiki nisz-
czeja, tracac fragmenty. Stiuki wisza odspojone od $cian, zaciera sie
ich delikatny relief.
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Aby konserwacja i restauracja nie wprowadzaly obcych stylo-
wo i technologicznie elementéw, powinny by¢ prowadzone pod
kierunkiem specjalistow przez odpowiednio przeszkolonych miej-
scowych rzemieslnikow. Zatrzymanie ich ,w murach” Starego Fe-
zu nie tylko jako rdzennych mieszkancow, ale i posiadaczy cennej
wiedzy z zakresu technik i technologii stosowanych w miejscowym
budownictwie, jest kolejnym powodem prowadzenia akcji rewita-
lizacji mediny. Warunkiem utrzymania obiektow zabytkowych na
swiatowej liscie dziedzictwa kulturowego jest bowiem przestrzega-
nie zasady autentyzmu.

Najstynniejsze zabytki uzyskaly juz stosowna opieke konser-
watorska. Zwiedzajac wnetrza odrestaurowanych budynkéw, z sa-
tysfakcja zauwazamy wysoki poziom prac zgodnych z obowigzu-
jacymi w $wiecie kryteriami konserwatorskimi. Pracujacy przy
obiektach rzemieslnicy odtwarzaja brakujace elementy, stosujac ro-
dzime, uzywane od wiekoéw, surowce i techniki. Zrekonstruowa-
ne fragmenty wystroju $cian zaznaczane s nieco jasniejszym kolo-
rem uzytej zaprawy. Podobna zasade stosuje sie przy rekonstrukeji
elementow drewnianych. Delikatne odréznienie nie razi. W przy-
padku arabesek, zaniechanie odtworzenia brakujacych detali za-
burzatoby odbiér estetyczny zabytku, wprowadzajac nowy rodzaj
wzoru — destrukt. Wyglad rekonstruowanego elementu nie podle-
ga zreszta zadnym dyskusjom, jest on powtérzeniem oryginalnego,
powielanego modulu. Mozna przy tym zaryzykowac twierdzenie,
iz zaznaczenie stanu zniszczenia w rekonstruowanym obiekcie do-
konywane jest wbrew osadzonym w wyobrazeniach religijnych za-
sadom, nadajacym bardzo mocne znaczenie ciaglosci i regularnosci
ornamentacji powierzchni.
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Prace konserwatorskie i restauratorskie prowadzone sa w naj-
starszych medresach Fezu. Najwazniejsza z nich jest polozona
w dzielnicy Karawijji, pochodzaca z XIV wieku, medresa Bu Ina-
nia, tworzaca kompleks faczacy szkote z potozonym obok niej me-
czetem. Ufundowal ja sultan Abu Inan Faris z wielce zastuzonej dla
Fezu dynastii Marynidéow (Merenidow). Miala ona przewyzszy¢
wspanialoscia pochodzacy z IX wieku meczet el-Qarawiyyin (Al-
Karaouine), najwazniejszy dotad w miescie i bedacy jednym z naj-
starszych uniwersytetow $wiata. Jej budowa ze wzgledu na wydatki
zrujnowala skarbiec sultana, ale efekt zostal osiagniety. Aby osta-
tecznie przypieczetowac artystyczne zwyciestwo, na wprost wej-
$cia sultan kazal wybudowac zegar wodny, istniejacy do dzi$, by
czas wezwan do modlitw byl odmierzany spod jego meczetu.

Kolejnym, stynnym z pigknych wnetrz, zabytkiem jest medresa
el-Attarin. Podobnie jak poprzednia powstala w XIV wieku, ufun-
dowana przez sultana Abu Saida z dynastii Marynidéw. Najstarsza
medresa el-Seffarin powstata w XIII wieku. W odréznieniu od wcze-
$niej wymienionych nie jest tak bogata z wygladu, przypomina tra-
dycyjny fezanski dom. Najwieksza medrese el-Cherratin ufundowat
w XVII wieku sultan Mulaj Al-Rashid z dynastii Alawitéw, przodek
dzi$ panujacego krola. Jest skromniejsza niz budowane przez Mere-
nidow, ale imponuje wielkoscia. W jej sktad wchodza trzy dziedzin-
ce otoczone stu dwudziestoma pokojami.
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Po stronie wschodniej mediny, w dzielnicy Andalous, znajduje
sie stynaca z bogatych dekoracji medresa el-Sahrij z poczatku XIV
wieku. Dla sasiadujacych z nig warsztatow wytwarzajacych mozaiki
stanowi niejako reklame ich odwiecznych mozliwosci twérczych.

We wnetrzach restaurowanych medres mozemy poznac wszyst-
kie techniki zdobienia $cian i przygladna¢ sie pracy miejscowych
rzemieslnikow.

Pomiedzy wzgoérzami, w samym $rodku Fez el-Bali, nad ujeta
w betonowy kanat rzeka Fez, znajduje si¢ plac R'Cif. Tu konczy sie
najglebiej wcinajacy sie w glab mediny dojazd srodkami komunika-
cji. Biegnace od niego stromo ku gorze na zachod dwie gléwne ar-
terie; Talaa Seghira i Talaa Kebira, pelnia funkcje reprezentacyjne,
handlowe i komunikacyjne. To przy nich znajduje si¢ czes¢ waz-
nych obiektéw zabytkowych.

Budowle arabskie poréwnywane sa do geody. Z zewnatrz skrom-
ne, nieurozmaicone, monochromatyczne, we wnetrzu oszatamia-
ja bogactwem detalu, kolorem, gra swiatel, wykrystalizowanych
na $cianach wzoréw. Urode zlocacych sie w stonicu scian doméw
mieszkalnych, wzbogaconych rzezbionymi drzwiami i waskimi za-
kratowanymi okienkami, podziwiamy po zejsciu z gtéwnych tras
turystycznych w gmatwanine waskich uliczek. Otwarte sklepiki,
warsztaty rzemieslnicze, stragany, odciagaja wzrok od pozbawio-
nych ozdob, gladkich $cian. Warto sie im jednak przyjrzec¢. W prze-
ciwienstwie do panujacego we wnetrzach budynkow horror vacui,
sciany wygladaja wrecz ascetycznie. Wiele doméw pobielonych jest
jeszcze wapnem na sposob modny na poczatku XX wieku, z cza-
sow francuskiej dominacji. Obecnie kazdy odrestaurowany budy-
nek odzyskuje naturalny kolor zaprawy. Przywraca si¢ im dawna
ugrowa barwe i aksamitny potysk. Dziedzince zardwno meczetow,
medres, jak i budynkéw publicznych czy prywatnych sa miejscami
reprezentacyjnymi. Pod arkadami, w cieniu azurowych drewnia-
nych przepierzen, stuchajac szmeru fontanny, mozna rozkoszowac
sie chtodem.

Charakterystyczna dla fasad Fezu jest zaprawa medluk. Skfa-
da sie ona z wapna hydraulicznego zmieszanego z bardzo drobno
przesianym piaskiem z okolic miasta, ktéoremu zawdziecza zolto-
brazowy kolor, oraz bialka jaj kurzych. Wstepnie zatarta zaprawa
jest sprasowywana na $cianie, a nastepnie polerowana drewniana
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packa przy uzyciu czarnego mydfa. Po tych zabiegach otrzymuje sie
gladka powierzchnig, ktéra z czasem upodobni si¢ do marmuru. Na
powierzchni ostrym narzedziem wygniatane lub wydrapywane sa
proste wzory: faliste, ukos$ne lub poziome linie.

Bez watpienia najstynniejsza technika zdobienia $cian w Fezie
jest mozaika. W dawnych czasach uzywano jej gtéwnie do zdobie-
nia $cian i posadzek we wnetrzach doméw. Uliczne fontanny row-
niez dostawaly bogata oprawe ze skomplikowanych gwiazdzistych
wzoréw. W budownictwie wspolczesnym projektanci takze ko-
rzystaja z rodzimych technik zdobniczych, ale o unowoczesnionej
i uproszczonej formie. W najnowszej dzielnicy Fezu, zbudowanej
przez Francuzéw Ville Nouvelle, wiele doméw mieszkalnych, biu-
rowych i hoteli, ma ozdobione mozaikami fasady.

Technika wykladania $cian drobnymi, barwnymi kosteczkami
jest bardzo stara i udoskonalana przez pokolenia. Nazywa sie zel-
lij. Rozwineta si¢ ona w okresie hiszpansko-mauretanskim i faczy-
ta osiagniecia rzymskich mozaik z perska ornamentyka. Poczatko-
wo paleta kolorystyczna byla ograniczona do bieli, czerni i odcieni
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brazu. Za czasoéw panowania dynastii Marynidow (Merenidéw) na-
stapit w Maroku rozkwit tej techniki zdobniczej, ale dopiero w X VII
wieku uzyskata znana nam do dzi$ pelnig¢ barw poprzez wprowa-
dzenie odcieni zieleni, btekitu, z6lcieni i czerwieni.

W niezwykle pracochlonnej technice, jaka stanowia mozaiki —
zellij, do dzis stosuje si¢ te same materialy i technologie, ktorych
uzywano przed wiekami. Najpierw wytwarzane sa szkliwione plytki
ceramiczne. Maja zawsze wymiary 10 na 10 centymetréw i grubos¢
1 centymetra. Po wyschnigciu na stoncu wypalane sa w piecu. Obo-
wiazuje porzadek ukladania ptytek w zaleznosci od otrzymywanej
barwy. Na samym dole pieca kladzie sie plytki, ktore maja przybrac
kolor bialy, nastepnie niebieski, zolty i na samej gorze wypalane na
kolor zielony. Po wypaleniu kolejnym etapem jest wyrysowanie na
kazdej plytce wymaganego ksztaltu i ociosanie go mlotkiem. Po
wygladzeniu krawedzi element — furmah — jest gotowy do uzycia.
Z pomoca rysownikdéw mistrz zellij rozrysowuje wzor na podiozu
i uktada opracowane kostki szkliwionym licem do dotu. Po wylaniu
zaprawy na odwrocie zespol elementéw jest gotowy do montazu
na $cianie lub podiodze. Dawniej poszczegdlne kosteczki weiskano
bezposrednio w mokra zaprawe na $cianie.
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Uzywajac tak samo przygotowanych plytek, ale w jednakowym
kolorze, najczesciej czarnym lub kobaltowym, wykonuje si¢ inny
rodzaj zdobienia ornamentem. Polega on na wydobywaniu wzoru
poprzez odtlukiwanie barwionego szkliwa do podloza z wypalonej
glinki. Technike te stosuje sie najczesciej do wykonywania fryzéw
z wersetami Koranu. Pozwala na osiagniecie bardzo drobiazgowych
wzorow kaligraficznych na tle z wici roslinnej.

We wnetrzach budynkéw publicznych, takich jak medresy, wy-
stroj $cian podzielony jest na strefy. Na samym dole znajduje sie
okladzina z mozaik, nastepnie pas kaligrafii, a powyzej $ciany po-
krywa grawerowany stiuk. Podobnie jak przy wykonywaniu mozai-
ki na ostateczny efekt najwyzej polozonej warstwy sklada sie praca
kolejnych specjalistow. W tej technice wszystkie etapy wykonywa-
ne sa in situ. Najpierw zakladana jest kilkucentymetrowa warstwa
zaprawy. Z kolei do dzialania przystepuje mistrz pomiarow, ktory
rozrysowuje linie i osie symetrii. Dalej nastepuje najtrudniejsza fa-
za pracy — precyzyjne przeniesienie wzoru szablonem za pomoca
przeprdchy. Proces rzezbienia przebiega w swiezej, utrzymywanej
w wilgoci, powoli wiazacej, zaprawie. Dlatego, podobnie jak przy
technice fresku, zaprawa zakladana jest tylko powierzchnia moz-
liwa do obrobienia jeszcze przed wyschnieciem. Ostatnim etapem
jest pokolorowanie ornamentu. Z dystansu drobne elementy nie sa
widoczne. Oko wyrodznia zasadnicze podzialy $ciany na rozety, ar-
kady, plyciny. Reszta zlewa si¢ w rozedrgana, piaskowa w kolorze,
mgle.

Kolejnym materialem uzywanym do wystroju budynkow jest
drewno. Robi si¢ z niego drzwi, nadproza, okna, fryzy, plafony i skle-
pienia kopul. To najpiekniejsze, cedrowe, stosowane jest we wne-
trzach. Glebie koloru zawdziecza nasaczeniu olejem. Zewnetrzne
elementy, podobnie zaimpregnowane, wykonywane sa z odpor-
niejszych gatunkéw drewna: dgbu i buku. Drewno jest réwniez ma-
lowane w barwne wzory, na ktore skladaja si¢ czysto geometrycz-
ne formy potaczone z misterna wicia roslinna o drobnych listkach
i kwiatach. Technika ta nazywa sie zouak.

W Fez el-Bali spotykamy wszystkie tradycyjne techniki ornamen-
tacji. Wzory oblekaja zarowno rozlegte przestrzenie $cian i posadzek,
jak i niewielkie rozmiarami wyroby: meble, dywany, ceramike, lam-
py, przedmioty codziennego uzytku. Obserwujac wnetrza zabytko-
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wych budynkéw, jak na przyklad medresy Bu Inania, trudno znalez¢
fragment pozbawiony ozdéb. Nawet otwory okienne, aby nie odréz-
nia¢ sie zbyt rozlegta plaszczyzna przeswitu, zabudowane sa azurem
kutych zelaznych krat lub niestychanie misterna, przeswitujaca ko-
ronka rzezbionych w cienkiej zaprawie chemmasiats. Stoneczne pro-
mienie, przenikajac przez azurowe zadaszenia ulic i drewniane, mi-
sternie rzezbione, $ciany-parawany, rozbijaja si¢ na drobiny $wiatla,
ktore odbite od kolorowych zdobien wypelniaja powietrze. Nigdzie
nie osiggnieto w takim stopniu jak tu zjawiska ciaglej projekcji barw-
nych czasteczek na srodowisko zycia czlowieka.

Spacerujac uliczkami mediny Fezu, chfoniemy zmystami jej at-
mosfere, $wiatlo, barwy, zapachy pigkne i niepigkne. Podobnie wi-
doki: jedne hipnotyzujace uroda, inne zapadajace wbrew woli
w pamiec¢ jak najgorszy koszmar. Miejsca i detale, zapamietane i sfo-
tografowane, po powrocie do domu znajda si¢ w nowym otoczeniu,
tysiace kilometréw od Maroka. Przywolane w odpowiednim mo-
mencie pomagaja zakomponowac otoczenie, ozdobi¢ mieszkanie,
urozmaici¢ ubranie, dopetni¢ smak potrawy, dobra¢ nuty. Wspa-
niale doznania staja sie inspiracja. To, ze sztuka islamu inspirowata
i nadal inspiruje ludzi z innych kregéw kulturowych, jest faktem. Jej
odrebnosc¢ i jednorodnosc¢ zastanawia i kieruje nasza uwage w stro-
ne nieznanych nam inspiracji.

Najprosciej poszukiwac ich zrédta w uwarunkowaniach religij-
nych. Wiemy, ze w $wiecie islamu wszystko da si¢ wyprowadzi¢
z zasad wiary — od nakazow w zyciu codziennym po kolor najdrob-
niejszej kosteczki mozaiki, majacy symboliczne znaczenie. Doktry-
na wiary jest integralna i zaktada regulacje calosci zycia zbiorowego
i prywatnego. W sposob naturalny wkracza tez w sfere twoérczosci.

Kultura muzutmanska ma jednak rowniez odlegle w czasie zro-
dla zewnetrzne. Arabowie podbijajacy narody w Azji, Afryce i Eu-
ropie i niosacy sfowo Proroka przejmowali jednoczesnie elementy
pochodzace z réznych kultur. Tworzyli ,pakiet cywilizacyjny’; obej-
mujacy zdobycze z zakresu nauk $cistych, humanistycznych, woj-
skowosci, medycyny, muzyki, architektury, sztuk pieknych, a takze
wierzen i zwyczajow. Nalezy pamieta¢, iz na kulture islamska ze-
braly sie osiagniecia wielu poprzednikéw. Mozna ja poréwna¢ do
kolorowego zlepienca, gdzie okruchami skal sa rodzime elementy
podporzadkowanych cywilizacji, a lepiszczem: jezyk arabski, religia
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i prawo. Epoki kolejno panujacych dynastii wprowadzaly do reper-
tuaru artystow calego islamskiego $wiata nowe rozwiazania tech-
niczne, kolorystyke, wzory graficzne. Od panujacych dynastii na-
zwano poszczegodlne style w zdobnictwie i architekturze.

Mozna przyjac, ze precyzyjne reguly religijne obejmujace sztu-
ke, obce wzory i dobrze zorganizowana struktura wladzy panstwo-
wej wyksztalcily stabilne formy sztuki, a przede wszystkim logiczna
i klarowna ornamentyke. Przede wszystkim o niej mozna powie-
dzie¢, ze miala role inspirujaca na tworcéw innych obszaréw kul-
turowych i epok. Doskonalym przyktadem moze by¢ arabeska.
Wprawdzie wzdr ten pochodzi z antyku, lecz przetworzony i wzbo-
gacony powrdcil do sztuki europejskiej za posrednictwem arab-
skim. Pojawia sie w sztukach malarskich, graficznych, rzezbiarskich,
we wszystkich stylach sztuki europejskie;j.

Wspolczesny $wiat korzysta z ornamentyki w szerokim zakresie
sztuk wizualnych. Globalni tworcy filméw fantastycznych, animo-
wanych i gier komputerowych osiagaja dowolne efekty dzieki nie-
ograniczonym mozliwosciom programéw numerycznych. Czerpia
przy tym inspiracje artystyczne z réznych kultur, réwniez orientu.
Zjawisko przenikajacych sie, przeplatajacych, nieskonczenie zwie-
lokrotnionych barwnych wzoréw geometrycznych odczuwamy
jednak w wymiarze estetyki, jako graficzne tlo dla tresci. Istnieja
jednak obszary, gdzie doskonaly geometryczny tad i symetria, uje-
te w struktury skomplikowanych ornamentéw, od kilkunastu wie-
kow stuza nie tylko zaspokajaniu potrzeb estetycznych, ozdabiajac
otoczenie czlowieka, ale tez przekazem tresci duchowej i zawieraja
znaczenia metafizyczne. Rola ornamentu w sztuce Islamu jest roz-
wibrowanie, ,rozpuszczenie” przedmiotu, odebranie mu fizyczno-
$ci i wartosci istnienia, przenoszac go zarazem do jedynie prawdzi-
wego $wiata wiecznego trwania. Przykucie uwagi widza do scen
figuralnych zniweczyloby to zalozenie.

Koran nie zakazywal, co prawda, przedstawiania istot zywych.
Zawarte w hadisach (al-hadith) negatywne wypowiedzi Proroka
na temat przedstawien figuratywnych odnosily sie do wyobrazen
bozkéw i mialy na celu utrwalenie monoteizmu. Prorok uwazat jed-
nak, ze czlowiek nie powinien nasladowac Stworcy, gdyz nie jest
w stanie tchna¢ zycia w swoje dziefa. Celem czlowieka miato by¢
ksztaltowanie otoczenia.
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Arabeska, ornament czesto stosowany do wypelniania plasz-
czyzn w architekturze, przejety ze starozytnej sztuki hellenistycz-
nej, wplatal w wic roslinna postacie lub pétpostacie ludzi i zwierzat.
Wizerunki, przestylizowane na potrzeby powielanego motywu, tra-
cily ,zywotno$¢’ stajac sie wylacznie elementem zdobniczym, jak
wycinanka z papieru. Podobnie sie¢ dzialo, gdy artysta czerpal in-
spiracje ze $wiata roslin. Po zastosowaniu matematycznej ,,obrob-
ki” lisci, kwiatow, todyg, powstawala misterna plecionka daleka od
pierwowzoru. Jednak najszlachetniejszym elementem dekoracyj-
nym byta kaligrafia. Sztuke pisania wersetéw Swietej Ksiegi otacza-
no najwyzszym szacunkiem. Dzi$ rdwniez stowa Koranu upieksza-
ja meczety, pojawiaja si¢ na wspdlczesnie wykonywanej ceramice,
na dywanach. Czesto taczone z innymi motywami dekoracyjnymi
tworza rozety albo obiegaja pasami $ciany. Zdawac by si¢ moglo, ze
przy tym nagromadzeniu detalu zaniknie czytelno$¢ pisma. Nic po-
dobnego! Jego falujaca wstega zawsze delikatnie wychodzi ponad
powierzchnig precyzyjnej koronki tfa.

Wyobrazmy sobie, ze otaczajaca nas atmosfera zbudowana jest
z niewidocznych dla ludzkiego oka wzoréw: symetrycznych plecio-
nek, wici, arabesek, rozet, promienistych gwiazd, ktore tworzac per-
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fekcyjnie powtarzalne moduly, zachodza na siebie, krzyzuja sie, wy-
nikaja z siebie. Bezkresne wzorzyste plaszczyzny nie maja poczatku
ani kresu istnienia. Zdawac si¢ moze, iz promienie $wiatla przecho-
dza przez niewidzialny pryzmat, ktéry zalamujac wiazke $wiatla, nie
wypuszcza jej w uporzadkowana wedlug dlugosci fal tecze, ale ukla-
da kolory w bajeczne wzory, ktore osiadaja na wszystkich powierzch-
niach.

W sztuce Islamu nieskoniczona powtarzalnos¢ wzoru abstrak-
cyjnego, czesciowo figuratywnego lub roslinnego ma uzmystowic
nieskonczonos¢ Allaha. Ornament widzialny, odbierany zmystami,
naniesiony na powierzchnie, jest jedynie niewielkim wycinkiem ca-
tosci, nieskonczonej wzorzystej sieci zawieszonej we wszechs$wie-
cie. Jest tak drobny, jak drobna i krétka jest doczesna ludzka egzy-
stencja w poréwnaniu z wiecznoscia.

Odbiorcy z kregu kultury chrzescijanskiej, nawykltemu do przed-
stawien figuratywnych, trudno zaakceptowac geometrie jako bo-
skie objawienie. Ale tez nikt do mozaiki sie nie modli! Istotne, ze
ich odbidr nie zamyka sie¢ w kategoriach czystej estetycznej przy-
jemnosci.

Inspiracja to natchnienie, pomyst, zacheta do dziatania. W kul-
turze Islamu artysta tworzy dzieta $Swiadom swych ograniczen, ale
takze z poczuciem darowanego talentu i daru upigkszania stworzo-
nego $wiata. Reguly tworzenia dziela sa tak jasne jak reguly wiary
i zycia okreslone przez Proroka.

W takim $wiecie nie dziwi, Ze rzemieslnicy sa, wedle poje¢ eu-
ropejskich, uwazani za artystéw, a ich wyroby za dzieta sztuki. Sto-
suja sie do wskazania zawartego w stwierdzeniu, iz ,Bég lubi, gdy
robiac co$, robisz to doskonale” Doskonatos¢ oznacza tu perfek-
cje i zgodnosc¢ z zasadami techniki. Nie ma miejsca na indywidu-
alng interpretacje, ktora daje, na przyklad, studiowanie natury
iindywidualne przezycie. Za inspiracje dla artysty muzulmanskie-
go, ktora my sktonni byliby$Smy raczej nazwa¢ wyzwaniem, moz-
na uznac ambicje rozwigzania kolejnej famigtéwki rozplanowania
wzoru na kopule, tuku, kolumnie lub portalu, wypelnienie ptyci-
ny; wyrwanie fragmentu z niewidzialnej ludzkim okiem ozdob-
nej sieci i przeniesienie do $wiata widzialnego. Trudno tez moéwic¢
o kreacji artystycznej jednego artysty. Praca we wszystkich tech-
nikach zdobniczych rozlozona jest na etapy wykonywane przez
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poszczegolnych specjalistow.W procesie tworczym natchnienie
zastapione jest zmudnymi pomiarami i obliczeniami matematycz-
nymi. Jest to niewatpliwie takze swoista, cho¢ obca naszej kultu-
rze, postac inspiracji tworczej.

Inspiracja o naturze religijnej nie odnosi sie do procesu tworze-
nia pojedynczego dziela, ale istnieje niejako wpisana a priori we
wszystkie dzialania ,tworcy-odtworcy-wytworey” Niezaleznie od
miejsca przeznaczenia dzieta odwzorowuje ono boski porzadek
wszechrzeczy. Jego harmonia odbija sie w estetyce, odczucie potegi
Stworcy wplywa na emocje artysty.

Czy o tworzeniu zgeometryzowanych wzordw mozna mowic
takze w kategoriach inspiracji intelektualnej, zwiazanej z przeka-
zywanym znaczeniem? Odpowiedz jest pozytywna, gdyz uzyte ko-
lorowe figury geometryczne niosa rowniez, niezaleznie od funkcji
zdobniczej, glebokie tresci symboliczne, w kodzie, ktory jest po-
wszechnie zrozumialy w kulturze artysty. Tworca, ograniczajac sie
do figur geometrycznych, przekazuje to, co inaczej wyrazitby, malu-
jac realistycznie czlowieka, zwierze, przedstawiajac istote boska.

Jaka tres¢ artysta chce i moze zatem przekaza¢, powielajac sie¢
z promieniujacych gwiazd otoczonych rozetami, albo pokrywajac
$ciane medresy wzorem z sze$ciokatow? Najczesciej stosowana fi-
gura jest koo z zaakcentowanym s$rodkiem, dajacym poczatek wy-
nikajacym z niego nowym elementom. Symbolizuje ono Jedynego
Boga. Trojkat to pierwiastek ludzki, sSwiadomos¢ i harmonia. Kwa-
drat jest symbolem $wiata fizycznego. Szesciokat to raj, a promie-
niujaca wieloramienna gwiazda jest symbolem rozprzestrzenia-
jacego sie islamu. Takze kazdy z kolorow ma wlasne znaczenie.
Czerwien to ogien, zolcien — powietrze, btekit — ziemia, a zielen —
woda. Polaczenie bieli, czerni i ugru symbolizuje ducha.

Roéznice w wygladzie ornamentow zaleza od czasu powstania,
rzadzacej dynastii i jej kanonow, od szerokosci geograficznej czy
wreszcie mozliwosci technicznych, ale nie od indywidualnego na-
tchnienia wykonawcy.

Geometria rozumiana jako doskonate pofaczenie pomiedzy
swiatem duchowym i materialnym inspiruje wspolczesnych ar-
tystow arabskich do tworzenia nowych rozwigzan kompozycyj-
nych. Powstaja przedmioty produkowane na uzytek wspotczesnych
mieszkancow Fezu i turystow. Stare technologie sa modyfikowane,
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ulatwiaja szybka i masowa produkcje elementow, tworza si¢ przy
tym uproszczenia. Jednoczesnie zbierane sa stare receptury, by sta-
rozytne, szlachetne technologie zachowac i stosowac nie tylko przy
odbudowie zabytkéw, ale nawet w projektowaniu nowoczesnych
wnetrz.

Wiele firm budowlanych oferuje prace wykonczeniowe z zasto-
sowaniem tynku medluk, nie méwiac o kosztownych mozaikach.
Z pewnoscia zagraniczny inwestor nie patrzy na kolorowe orna-
menty przez pryzmat metafizycznego przezycia, lecz najwyzej
z czysto estetycznego punktu widzenia. Niemniej jednak staje sie
posiadaczem mistrzowsko wykonanego fragmentu egzotycznej sie-
ci przenikajacej caly $wiat...
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Tomasz Weclawowicz

Wiodzimierza Gruszczynskiego
sen o potedze

Mozna by zapyta¢, dlaczego znowu o Gruszczynskim? Ledwie
trzy lata temu poswigcilem jemu znaczna cze$¢ rozwazan w refe-
racie na temat ,ducha” w architekturze'. Dlaczego zatem znowu
o Gruszczyniskim? Smiem twierdzi¢, ze o nim nigdy za wiele. Byt
bez watpienia najciekawsza postacia srodowiska krakowskiego
w powojennym ¢wier¢wieczu® Jego nazwisko trzeba zawsze przy-
wolywac, ilekro¢ méwi sie o specyfice tzw. krakowskiej szkoty ar-

''T. Weclawowicz, ,Duch” czy forma? Odwieczne pytanie, [w:] Ideat piekna w architektu-
rze i sztuce na przefomie wiekdow, red. S. Hryn, Krakow 2006, s. 87-94.

2 Wlodzimierz Gruszczynski (1906-1973) — architekt, malarz, teoretyk urbanistyki i ar-
chitektury. Urodzit si¢ w Krakowie i z Krakowem zwigzal niemal cale swoje zycie zawodowe.
Studiowal w Panistwowej Wyzszej Szkole Budowniczych i na Wydziale Architektury w Akade-
mii Sztuk Pieknych, pozniej w Warszawie na Wydziale Architektury Politechniki, gdzie uzyskat
dyplom w roku 1936. W latach 19301945, wspdlnie ze starszym bratem Mieczystawem pro-
wadzil wlasna firme projektowa. Réwnoczesnie wspotpracowal z Adolfem Szyszko-Bohuszem
w pracach konserwatorskich na Wawelu. Przez rok (1936/1937) nauczal w zakopianskiej Szkole
Przemystu Drzewnego. Po wojnie byt wspolinicjatorem powstania Wydziatu Architektury w kra-
kowskiej Akademii Gérniczej (wkroétce przeniesionego do Politechniki Krakowskiej), gdzie juz
w roku 1945 objat Katedre Projektowania Architektury w Regionie. W latach 1958-1963 prowa-
dzit wyktady z kompozycji architektonicznej i o kolorze w architekturze na Wydziale Malarstwa
w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych.

Byt autorem wielu projektow i koncepcji teoretycznych architektury regionalnej, przyszio-
$ciowej architektury i urbanistyki, konserwatorskiej aranzacji wzgorza wawelskiego, Rynku kra-
kowskiego. Pozostawil takze liczne prace malarskie, przede wszystkim pejzaze, znajdujace sie
dzi$§ w zbiorach prywatnych i w Politechnice Krakowskiej.
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chitektury, o wszystkim, co odréznialo wtedy krakowskich architek-
tow od warszawskich i innych — z Wroctawia, Poznania, Gdanska.

Mtodszym osobom warto przypomniec, ze w owych latach, wta-
$nie w Krakowie, poza funkcja i konstrukcja, przywiazywano wa-
ge do takich fanaberii, jak kontekst krajobrazowy, tradycja regio-
nu, skala otoczenia. Dzisiaj nalezaloby to zapewne nazwac bardziej
uniwersalnie — podej$ciem antropologicznym.

Ponadto Gruszczynski swoja tworczoscia, swoimi pogladami
i wrecz cala swoja osoba taczyl mlodopolska, neoromantyczna tra-
dycje z najbardziej awangardowymi nurtami epoki, w ktorej zyl
i nauczal’>. W éwczesnych realiach politycznych awangarde archi-
tektury swiatowej obserwowalismy niejako przez szybe wystawo-
wa, przegladajac trudno dostepne publikacje. Gruszczynski nie bat
sie, aby i po tej stronie szyby rozwaza¢ podobne koncepcje. Tylko
rozwazaé, gdyz wtedy byly to rzeczy zdecydowanie nie do zrealizo-
wania. Jednak on nie uznawal kompromiséw. Wierzyt gleboko, ze
tak nalezy projektowac i ze kiedys takie realizacje beda mozliwe, bo
taka droga twdrcza jest jedynie stuszna.

Probujac zmierzy¢ si¢ z generalnym przestaniem ,Inspiracje
tworcze a dzielo stworzone, w przypadku Gruszczynskiego stajemy
przed nie lada dylematem. Analiza historyczno-poréwnawcza zawo-
dzi. Droga ksztaltowania sie jego osobowosci tworczej jest bardzo za-
wita. Urodzil si¢ w Krakowie i Krakéw wycisnal na nim najsilniejsze
pietno. Trzeba jednak pamietac, ze Gruszczynscy pochodzili z Wiel-
kopolski i ta $wiadomos¢ byta w rodzinie pielegnowana. Naprawde
nazywal sie Poraj-Gruszczynski. Nazwa herbu rodowego wielkopol-
skich Poraitéw byta czlonem jego nazwiska od zawsze. Widzimy ja
w jego przedwojennym indeksie, tak miat zapisane w dowodzie oso-
bistym, tak nazywaja si¢ jego dzieci i wnuk. Mozna si¢ zatem zastana-
wia¢, czy w rezultacie jego spojrzenie niejako z zewnatrz na Krakow,
ale tez na Zakopane, gdzie spedzit cala wojne, nie okazalo si¢ bardziej
whikliwe niz rodowitych tuziemcow.

Prezentowany tu indeks zostal wydany w krakowskiej Akademii
Sztuk Pieknych, gdzie przez kilka zaledwie lat funkcjonowal Wy-
dzial Architektury. Akurat rocznik Gruszczynskiego ukonczyt tam

3 Por W. Ceckiewicz, Ostatni, co tak peleryne nosit..., [w:] T. Wectawowicz, A. Jankowska-
Marzec, Architektura wzruszeniowa Wiodzimierza Gruszczyriskiego, Krakow 1999, s. 9-12.
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Fot. 1. Fotokopia indeksu Wlodzimierza Gruszczynskiego wydanego w Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie w roku 1925

studia, lecz poniewaz dyplom ASP nie dawal mu uprawnien pro-
jektowych, kontynuowat nauke w Politechnice Warszawskiej. Bez
watpienia jednak to krakowska ASP uksztaltowata Gruszczynskie-
go; tam zaczal projektowac, a przede wszystkim malowac.

Wydzial Architektury przy Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie
zostal otwarty w roku akademickim 1924-1925. Przyczyna powo-
fania Wydzialu bylo miedzy innymi to, iz 6wcze$nie , miala miejsce
w Malopolsce niezdrowa nadprodukcja budowniczych wykonawcow,
a brak bylo architektow z wyzszym wyksztalceniem, uzdolnionych
dostatecznie w kierunku projektowania, co ujemnie si¢ zaznaczyto
w architekturze™. Program studiow byt odmienny od realizowanych
na Wydzialach Architektury Politechniki Lwowskiej i Warszawskiej
oraz studioéw architektury na Wydziale Sztuk Pigknych Uniwersytetu
Stefana Batorego w Wilnie®. Byl réwniez daleki od dzisiejszej edukacji
w Politechnice Krakowskiej, a nieco blizszy studiom architektonicz-
nym w Krakowskiej Akademii im. Andrzeja Frycza Modrzewskiego.

* 1. Galezowski, Wydziat Architektury Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, ,Architekt”
1925, XX, nr 6, 5. 1; Por. tez W. Slesinski, Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie, [w:] Polskie zy-
cie artystyczne 1915-1939, red. A. Wojciechowski, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1974; J. Jele-
niewska-Slesiniska, Kurs architektury przy Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, [w:] ibidem.

> [A. Szyszko-Bohusz], Kronika, ,Architekt” 1925, R. XX, nr 6, s. 23.
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Fot. 2. W. Gruszczynski, Wieza klasztoru Norbertanek w Krakowie, kredka na kar-
tonie [?] (zrodlo: ]. Galezowski 1925)

Studentom architektury ASP ufatwiano korzystanie z ¢wiczen i wy-
ktadow na Wydziatach Malarstwa i Rzezby®. Propagowane idee pla-
styczne byly jednak $wiadomie zachowawcze, a wtedy, w ,,czasach
ekstrawagangji (...) komponowanie w formach dawnych i przezy-
tych bylo prawie heroizmem™. Zreszta, jezyk plastyczny calej Aka-
demii byt w latach dwudziestych zachowawczy. W latach miedzywo-
jennych Akademia zatrzymala sie bowiem na reformie Juliana Falata,
ktory na przefomie stuleci zaprosit do katedr plejade malarzy uzna-
wanych wtedy za awangardowych: Teodora Axentowicza, Leona
Wyczotkowskiego, Jacka Malczewskiego, Jana Stanistawskiego, Joze-

¢ J. Galezowski, op. cit., s. 2.

7 A. Szyszko-Bohusz, System nauczania architektury, ,Architekt” 1925, R. XX, nr 6, s. 3—4.




Fot. 3. W. Gruszczynski, Miasto wstegowe komunikacji sprzezonej, widok centrum
miasta od potudnia, model projektowy w skali 1:1000 (fot. E. Zoga, zrédto: T. Wecta-
wowicz, A. Jankowska-Marzec 1999)

Fot. 4. W. Gruszczynski, Miasto wstegowe komunikacji sprzezonej, widok pasma
mieszkaniowego od potudniowego wschodu, model projektowy w skali 1:1000 z ro-
ku 1965 (fot. E. Zoga, zrédlo: T. Wectawowicz, A. Jankowska-Marzec 1999)

fa Mehoftera, Jozefa Pankiewicza, Ferdynanda Ruszczyca i Wojcie-
cha Weissa®. Z tej ekipy do czasu studiow Gruszczynskiego dotrwali:
Wyczotkowski, Malczewski (obaj jako tzw. profesorowie honorowi),
Axentowicz (rektor w latach 1927-1928), Mehofter (rektor w latach
1932-1933), Pankiewicz i Weiss. Przyjetych w latach dwudziestych
do Akademii — Wtadystawa Jarockiego, Fryderyka Pautscha, Kazi-
mierza Sichulskiego — trudno bylo juz wtedy zaliczy¢ do awangardy.
Malowali gtéwnie pejzaze, bardzo ekspresyjne kolorystycznie i emo-

8. Slesinski, Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie, [w:] Polskie zycie artystyczne 1890—
1914, red. A. Wojciechowski, Wroctaw—Warszawa—Krakoéw 1967; W. Slesinski, op. cit., 1974;
s. 515-518; P. Taranczewski, 175 lat nauczania malarstwa i rysunku na Wydziale Malarstwa
krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych, [w:] 175 lat nauczania malarstwa, rzezby i grafiki
w krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, Krakow 1994, s. 39.
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Fot. 5. W. Gruszczynski, Studia nad formg budowli monumentalnych w miastach
przysztosci, ok. 19571965, kredka, tusz (zrodlo: T. Wectawowicz 1999)

cjonalne, ale przy tym ,etnograficzne” i ,literackie™. W tych latach
Akademia stworzyla pracownie plenerowa w Zakopanem na Haren-
dzie, aby ,studiowac goralszczyzne” — i to ,bardziej sercem niz pedz-
lem™°. Niestety nie wiemy na pewno, czy Gruszczynski uczeszczat do
pracowni Jarockiego, Pautscha czy Sichulskiego, nie wiemy, czy brat
udzial w plenerze na Harendzie. Co prawda, fascynacja goralszczy-
zng byla w Krakowie czym$ zwyczajnym juz od czaséw Stanistawa
Witkiewicza. Nawet formisci na swej pierwszej wystawie odwolywa-
li si¢ do goralskich obrazkéw na szkle. Géralszczyzna ,zakademizo-
wana’ miala jednak zupelnie inna range. Bez watpienia byla przez
Gruszczynskiego dostrzezona, doceniona i okazata si¢ inspirujaca.

W indeksie Gruszczynskiego z Akademii widnieja parokrotnie
podpisy Wiadystawa Ekielskiego, wspotautora (wraz z Wyspian-
skim) wizji wawelskiej Akropolis"'. Géralszczyzna i Wawel — pozor-
nie odlegle, sa w istocie bliskie. Jest to przeciez ta sama esencjonal-
na i zmityzowana polsko$¢. Goéralszczyzna byla rozumiana wtedy
jako zywy relikt prapolski, ,lechicki’; a Wawel jako kolebka kultu-
ry polskiej'.

9 W. Slesinski, op. cit., 1974, passim; A. Jankowska-Marzec, Twérczosé Kazimierza Sichul-
skiego, Fryderyka Pastucha, Wiadystawa Jarockiego, czyli o malarskiej mityzacji géralszczy-
zny, Krakow 2005, mps w Bibliotece Jagielloniskiej.

10°P. Taranczewski, op. cit., L. c.
1\, Ekielski, S. Wyspianski, Akropolis. Projekt zabudowania Wawelu, ,Architekt” R. IX, nr 5-6.

2 R. Godula, T. Weclawowicz, Regionalizm a styl narodowy. Kilka uwag, ,Teka Komisji
Urbanistyki i Architektury o/PAN w Krakowie” 1986, R. XX, s. 80.
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Fot. 6. W. Gruszczynski, Studium przydroznej kapliczki, ok. 1950-1960, sepia
lawowana (zrédto: T. Wectawowicz, A. Jankowska-Marzec 1999)

Na tym neoromantycznym tle wazna role odegral Adolf Szyszko-
-Bohusz. Paradoksalng, bo hamujaca, lub jak to woli — stymulujaca.
Wbrew ogélnopolskim zachwytom odnosit si¢ zdecydowanie kry-
tycznie do inspirowanego jakoby tradycja narodowa nurtu ekspre-
syjno-dekoracyjnego w architekturze, owej stylizacji ,krysztatko-
wej, ,na trojkatno”". Podobnie negatywnie wypowiadat sie o stylu
zakopianskim Witkiewicza'*. Negacja w obu przypadkach dotyczy-
ta wlasnie powierzchownej stylizacji. Nie oznaczalo to, ze Szyszko-
-Bohusz uwazat ,tworczos¢ ludowa podhalanska za niezdolna do
zaplodnienia nowej architektury. Bynajmniej. Jedynym, lecz za to
niezbednym warunkiem [bylo dla niego — przyp. T'W.] zawsze zy-
czenie, by dorobkiem bogatej tworczosci ludowej zajat sie prawdzi-

wy artysta-tworca”'>.

13 [Szyszko-Bohusz], op. cit., 1925, s. 23; A. Szyszko-Bohusz, Kronika, ,Architekt” 1925,
R. XX, nr5,s. 25.

' Por. obszerna dyskusje o stylu zakopianskim w: J.G. Pawlikowski, O styl zakopiariski
w budownictwie Zakopanego, ,Wierchy” 1931, R. IX, s. 75-128.

1> Ibidem; por. tez: ]. Trojanowski, Wlodzimierz Gruszczyhski, ,Jeka Komisji Urbanistyki
i Architektury o/PAN w Krakowie” 1984, R. XVIII, s. 164.
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Fot.7. W. Gruszczynski, Pejzaze akwarelowe, ok. 1955-1970 (zrédlo: T. Wectawo-
wicz, A. Jankowska-Marzec 1999)
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Gruszczynski wypelnil postulat swego mistrza. Twoérczos¢ jego
jest bowiem bardziej interpretacja niz kontynuacja historyczno-re-
gionalnego mitu polskosci, a metoda pracy bardziej historiozoficz-
na niz historyzujaca.

W niniejszym omdwieniu pomine tworczos¢ regionalna Grusz-
czynskiego, o ktorej najwiecej pisano, oraz zagadnienia konserwa-
torskie ze znakomitym projektem ,Wawel 2000™°. Najciekawszym
fenomenem powojennej tworczosci Gruszczynskiego jest mega-archi-
tektura o wystudiowanej formie, ktéra sam nazywal ,wzruszeniowa’
Sa to kompozycje wielkoprzestrzenne w otwartym krajobrazie, zawsze
jednak odwolujace si¢ w zamierzeniu twércy do naszej rodzimej, choc¢
szeroko rozumianej tradycji. Jak mawial, musimy stworzy¢ ,Chopina
w architekturze” Nie dopatrzymy sie tu formalizmow, ale neoroman-
tyczny duch jest oczywisty, zaréwno w skali wielkiej, jak i catkiem malej
— np. w studiach przydroznych kapliczek. Mlodopolskie emocje — kra-
kowski sen o potedze, przeniost w czasy wspolczesne.

Tradycje pojmowal i przetwarzal dynamicznie. Jej elemen-
ty poddawal szczegélnemu procesowi syntetyzacji i transpozycji.
Stopniowo pozbywal sie literackich form wypowiedzi, a podkreslat
to, co nieprzemijajace, formalnie niezmienne. Pedanteria i dyscypli-
na tworcza, tak charakterystyczne takze dla Szyszko-Bohusza, po-
zwolily Gruszczynskiemu ustrzec si¢ przed chaosem narzucajacych
sie historycznych ksztaltow, ale i przed schematyzmem geometry-
zacji. Od znakéw podawanych przez tradycje doszed! do systemu
wlasnych znakéw plastycznych. Ten wiasny kod byl rezultatem
uporczywie ponawianych prob odnalezienia wiasciwej ekspresji,
wywolania pozadanych wzruszen, odniesien, kontekstu intelektu-
alnego i emocjonalnego. Jest to bez watpienia najwigksze osiagnie-
cie jego tworczosci, rozstrzygajace o artystycznej randze autora.

W latach szesc¢dziesiatych uwaznie obserwowal architekture
Japonii, jak bylo wspomniane, przez umowna szybe catkiem real-
nie oddzielajaca nas od wielkiego $wiata. Owczesne poszukiwania
Kenzo Tange czy Kunio Maekawa transponujacych drewniang, tra-
dycyjna architekture w monumentalnych zelbetowych budowlach
i kreujacych specyficzny kod tozsamosci w architekturze swego kra-
ju, rozumiat jako potwierdzenie wlasnej drogi tworczej.

' Obszerne omdwienie tych dzialow tworczosci Gruszczynskiego wraz z dotychczasowa li-
teratura w: T. Wectawowicz, A. Jankowska-Marzec, op. cit., s. 17-46.
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Fot. 8. H. Hartung, [bez tytutu], olej, 1962 (zrodlo: Hans Hartung — Dix peintures,
Paris 1962)

Jego wlasna twérczo$¢ malarska — pozornie oderwane od pro-
jektow pejzaze akwarelowe — byla tlem dla rozmyslan o architektu-
rze. Malowane od lat pie¢dziesiatych sa niemal taszystowskie, alla
prima, tak jak wymaga tego technika akwarelowa, ale decyzje reki
byly bez watpienia poprzedzone obrazem wyobrazonym, gleboko
osobistym przezyciem krajobrazu. Tu takze nie dostrzegamy $ladow
mlodopolskiej dekoracyjnosci. Do ekspresyjnej syntezy Gruszczyn-
ski byl warsztatowo dobrze przygotowany. W jedynym zachowa-
nym z czasoéw studenckich rysunku, z roku 1925, przedstawiajacym
wieze klasztoru Norbertanek na Zwierzyncu'’, odnajdujemy te sa-
ma drapiezna, zdecydowana kreske, znana ze szkicow wykonywa-
nych kilkadziesiat lat pozniej, te sama ekspresje energicznych ge-
stow i nieomylnie stawianych kresek.

Prawdziwego taszyzmu, malarstwa gestu nie zaakceptowalby
na pewno, nie dopuszczal przypadku, happening byl mu obcy. Po-
réwnujac jego pejzazowe, polabstrakcyjne akwarele, np. z rowno-

'7 Repr. w: J. Galezowski, op. cit., s. 2 oraz w: T. Weclawowicz, Wiodzimierz Gruszczynski
— ostatni romantyk, ,Kwartalnik Architektury i Urbanistyki” 1996, R. XLI.
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czesnymi, a nawet nieco pozniejszymi obrazami Hansa Hartunga
dochodzimy do ciekawych refleksji nad koincydencja pewnych zja-
wisk artystycznych w podobnym czasie, przy catkowicie odmiennej
podstawie ideowej.

Niezwykla tworczos¢ Wlodzimierza Gruszczynskiego i jego
bezkompromisowa, niepokorna osobowos¢, blisko czterdziesci lat
po jego $smierci nadal fascynuja kolejne roczniki architektow, ktorzy
znaja go juz tylko z opowiadan i z literatury; nadal tez intryguja tych,
ktorzy znali go osobiscie, ktorzy z nim wspotpracowali, ktdrzy byli
jego uczniami (wsrdd nich piszacy te stowa). O Gruszczynskim nie
mozna zapominad, a przeglad nawet czesci jego dziel jest niezwykle
inspirujacy i dzisiaj. Zdumiewajaca droga tworcza, prowadzaca od
spoznionego modernizmu krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych
lat dwudziestych do catkowicie awangardowych wizji przysztosci,
okazata sie mozliwa.
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Natura wiecznie z'ywa. Biomorfizm
1 biomimikra — w poszukiwaniu
nowych inspiracji

Jedno z encyklopedycznych hasel méwi, ze we wspolczesnej
psychologii pojecie inspiracji nie jest przedmiotem badan, gdyz jest
ona ogolnie postrzegana jako proces catkowicie wewnetrzny. We-
dlug kazdej orientacji poznawczej, czy to empirycznej, czy meta-
fizycznej, inspiracja, z racji swojej ulotnej natury, znajduje sie poza
kontrolg. Ale nie o takiej, nieuchwytnej inspiracji chcemy tu mo-
wic. Raczej o poszukiwaniu dobrych wzoréw do nasladowania. Tak
pojeta inspiracja powinna by¢ pod calkowita kontrola. Z pewno-
$cig inspiracje trudno zdefiniowad, ale jej istnienie jest niewatpli-
wym faktem. Inspirujace jest juz samo funkcjonowanie w systemie
kultury, czytanie i interpretowanie jej znakdéw, przekazow, inspiru-
jace jest czytanie Natury z punktu widzenia kultury.

Inspirujaca moze by¢ praca w ogrodku, choc¢by najmniejszym —
uprawa roslin, obserwacja wzrastania i obumierania, wzrostu drze-
wa, krzewu, kwitnienia i owocowania. Drzewo — chcialoby sie po-
wiedzie¢ za poeta ,istny cud; majstersztyk, model calosciowej,
spdjnej, domknietej struktury konstrukcyjnej, instalacyjnej i for-
malno-przestrzennej, nakierowanej na rozwoj i dlugie trwanie. Do-
prawdy w najwyzszym stopniu inspirujace moze by¢ obserwowanie
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i kontemplowanie struktury wzrastajacego drzewa, harmonijne-
go rozwoju i konstruowania korony poprzez konary wyrastajace
z pnia, galezie z konaréw, rozwoj lisci z pakéw, kwitnienie, efektyw-
nos¢ systemu korzeniowego, moc i elastycznos¢ konstrukeji. Po-
dobnych wzruszen i praktycznych podpowiedzi dostarczy¢ moze
przygladanie sie skorupie slimaka, siersci kota wygrzewajacego sie
na stoncu czy ptakom zlatujacym do gniazda.

Nie trzeba nawet wiedzy weterynarza, wystarczy doswiadczenie
przecietnego wlasciciela domowego zwierzaka, aby zdawac sobie
sprawe jak skomplikowanym ustrojem i wynikiem zlozonych pro-
cesow jest piekna, I$niaca siers¢ kota czy psa. Wytwarzanie mem-
bran o kierunkowej selektywnej przepuszczalnosci jest z pewnoscia
duzym osiagnieciem techniki, jednakze powolywanie si¢ w kon-
struowaniu $cian — elewacji budynkéw na tak ztozone struktury jak
skory organizmoéw zywych, petniace funkcje powtoki zapewniajacej
interakcje z otoczeniem, jesli nie sa uyjmowane w cudzyslow, sa na
pewno grubo przesadzone.

Ale godny uwagi jest takze plastikowy artefakt lezacy na traw-
niku. Dzieki nieocenionej funkcji makro porecznych aparatéw cy-
frowych bez problemu mozna zajrze¢ do ogrodowego pantofla.
Fotoreportaz z jego wnetrza podpowiada, ze jest wielce prawdo-
podobne, ze jego forma inspirowana byla formami blobbicznymi.
W kazdym razie uzyskane obrazy mieszczg sie¢ w gléwnym nurcie
obowiazujacej ikonografii architektoniczne;j.

Bawiac si¢ zmyslnym pudetkiem opakowania po wodzie toale-
towej, odruchowo wykonatem ¢wiczenie na temat geometrycznej
formy przestrzennej. Nastepnie architekton 6w sfotografowatem.
Tak wiec pudetko mnie zainspirowalo... Ale, jak si¢ okazalo, twércy
pachnidla takze ulegli inspiracji. W kazdym razie tak twierdza. Ze
strony internetowej domu mody mozna si¢ dowiedzie¢, ze zapach
,Baldessarini Ambre zabierze Cig¢ w $wiat podniebnych emocji. Je-
go inspiracja jest luksusowy odrzutowiec Bombardier Learjet 45.
W Baldessarini Ambre odnajdziesz zmystowe bogactwo wyjatko-
wych aromatow: whisky, mandarynki i jabtka, ktore tacza sie z de-
bing i skora siedzen Learjet 45™. Nie wiadomo, czy mozna wierzy¢
specom od reklamy domu Baldessarini, ale przywolana whisky za-
pewne wiele razy odegrala inspirujaca role w powstawaniu niejed-

! http://www.baldessarinifragrances.com.
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nego dziela sztuki... Tak wiec wida¢ z tego, ze fancuch inspiracji jest
nieskoniczony i tworzy w systemie kultury niemajaca poczatku ani
konca sie¢ wzajemnych wplywéw i oddzialywan.

Il
1

Fot. 1. Bloby pantofel. Fot. P. Wrébel Fot. 2. Architekton.
Fot. P. Wrdbel

Poszukiwanie inspiracji w kroélestwie przyrody $wiadczy o sta-
le aktualnej kwestii odrebnosci kultury i Natury. Budowanie za kaz-
dym razem jest w istocie rzeczy rodzajem aktu potwierdzajacego
wyalienowanie dziatalnosci cztowieka ze srodowiska, w ktorym zy-
je. Bardzo nam zalezy na tym, aby technika sprawiata wrazenie cze-
go$ wyrastajacego organicznie z przyrody, ale odrebnos¢ tych $wia-
tow jest jak dotad nieusuwalna. Paradoksalnie pozadanym stanem
naturalnym byloby wznoszenie budowli bez udzialu swiadomosci
— ,naturalnie’ a wigc intuicyjnie i instynktownie. Czy ptak wijacy
gniazdo zachowuje si¢ naturalnie, a czlowiek wznoszacy stadion
w ksztalcie gniazda popelnia rodzaj naduzycia? Przeciez jesteSmy
ludzmi, nie ptakami. Oczywiscie stadion to nie dom, a ptaki nie bu-
duja stadionéw. Ich jedynym zmartwieniem jest wyda¢ na $wiat po-
tomstwo, wykarmic i jak najpredzej nauczyc je latac, tak aby nastep-
nej wiosny same moglo zbudowac gniazda, uzy¢ gniazd cudzych,
znalez¢ szczeling w skale albo skorupie ludzkiego domu.

Biomorfizm czy tez biomimikra w obecnej przynajmniej posta-
ci, cho¢ bardzo i na swoéj sposdb pieknie inspirujaca, wydaje sie ro-
dzajem kolejnego kostiumu. Czlowiek z reguly potrzebuje wspo-
magania warunkowanego kulturowo stroju. Pelni on podwojna
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funkcje — zatrzymuje cieplo (teraz takze pozwala odparowac nie-
pozadanej wilgoci), ale jest rowniez czescia symbolicznej gry zwa-
nej potocznie moda, jaka ludzie prowadza ze soba, uczestniczac w
spoleczenstwie. Architektura — wbrew zapewnieniom, a i usifowa-
niom pewnych jej tworcow — pozostaje liczacym sie graczem w ob-
szarze mody.

Kazdy projekt od samego poczatku ,problematyzuje si¢” Jak
budynek ma by¢ skonstruowany, jak ma wyglada¢? Wydaje sie, ze
dziatanie najbardziej naturalne powinno polega¢ na powtérzeniu
istniejacego sprawdzonego wzoru, jednakze wlasnie w nieustan-
nym poszukiwaniu modyfikacji jestesmy naturalni. Przyroda jest
bezgranicznie rozrzutna i skomplikowana. Nie jest wykluczone, ze
dziata na $lepo — metoda prob i bledow, wykonujac przez tysiace
pokolen miliony doswiadczen. Efektem tych eksperymentéw sa or-
ganizmy cudownie ,nieeleganckie” w rozwiazaniach technicznych
za to maksymalnie efektywne z jednego punktu widzenia — pozwa-
laja przetrwaé. Oczywiscie wedlug odmiennego pogladu, wedle
ktorego celowos¢ jest widoczna gotym okiem, natura tak jak inzy-
nier projektuje skrzydfa muchy, tapki gekona, a ptaki uczy budo-
wac swoje gniazda wedlug z goéry zalozonego planu i w scisle okre-
$lonym celu.

W oparciu o projekt Domu Sztuki w Grazu (Kunsthaus Graz),
Colin Fournier analizuje najistotniejsze aspekty obecnej popular-
nosci projektow biomorficznych. Wedlug niego, zjawisko to nale-
zy interpretowac jako wczesny symptom waznej paradygmatycznej
zmiany w rozwoju architektury w kierunku systemoéw naturalnych,
zmiany, ktéra w przyszlosci bedzie w stanie wyprowadzi¢ nas po-
za poczatkowe formalne ograniczenia biomorfizmu i, tym samym,
pozwoli na sformulowanie radykalnie nowych definicji architektu-
ry. W tym momencie, projekt biomorficzny (zwany tez zoomorficz-
nym, organicznym lub po prostu blobby) jest najbardziej rozpozna-
walnym trendem architektonicznym. Ma w sobie energie dobrze
wrdzaca na przyszlos¢, jednakze kryja sie¢ w tej postawie pewne,
znane z przeszlosci, zagrozenia — czy aby po raz kolejny nie jeste-
smy swiadkami poszukiwania nowej formy, urzekajacej swoja $wie-
zoscig ikony? ,Biomorfizm, przez nacisk kfadziony — przynajmniej
poczatkowo — na podobienstwo architektury i Natury w dziedzinie
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wizualnej czy nawet zmystowej, jest wysoce inspirujaca i pociagaja-
ca praktyka projektowa, ukazujaca droge ku nowym mutacjom. Na
dluzsza mete ta powierzchowna atrakcyjnos¢ moze jednak stac sie,
oironio, przeszkoda, a nawet spowolni¢ odkrywanie tego, co — miej-
my nadzieje — lezy poza nig™. By¢ moze jesteSsmy na owym dobrze
znanym ze starych fotografii etapie naiwnych, ale prekursorskich
pierwocin. Takie samo wzruszenie towarzyszy ogladaniu pierwsze-
go helikoptera, jak i pierwszej realizacji ze stalowa slusarka okienna.
Nie jest takze wykluczone, Ze architektura biomorficzna bedzie wy-
magala wiecej ugruntowanej wiedzy i wymusi zmiane kwalifikacji
architekta. Wizja pozostanie zawsze potrzebna, bo wytycza ogélny
kierunek dzialania, ale wzmocni si¢ by¢ moze podejscie inzynier-
skie. Budynki moga przypominac¢ bardziej konstruowane urzadze-
nia techniczne, a nie rzezby ksztaltowane wola wizjonera. Forma
podazac bedzie nie tyle za funkcja, ile podporzadkuje sie fizykalnej
pragmatyce. Juz cho¢by obecne marnotrawienie energii zuzywanej
do ogrzewania, a nastepnie wywiewanej bez odzysku ciepla przez
systemy wentylacji czy kanalizowanie wody deszczowej i miesza-
nie jej z kanalizacja sanitarna budzi¢ moze w niedalekiej przyszio-
$ci zdumienie.

Pletwy wieloryba, skora rekina, skrzydla muchy, tapki gekona,
kwiaty lotosu sg inspiracja dla projektantow materialow i urzadzen
technicznych nasladujacych rozwigzania organizméw zywych.
Dzieje si¢ tak m.in. za sprawa rozwoju techniki podgladania przy-
rody w duzych powiekszeniach — mikro i nanoskali. Za nauka po-
dazaja tlumy odkrywajace nieznany $wiat w makrofotografii. Dzig-
ki nauce natretna mucha jawi sig jako cud techniki pozostawiajacy
pod wzgledem manewrowosci i efektywnosci wykorzystania ener-
gii daleko w tyle mysliwca Stealth. Ale to, co pierwowzory wykonu-
ja naturalnie i bez wysitku, ich techniczne kopie niezdarnie imituja.
Mimo wielkiego wysitku wiele przedsiewzie¢ biomimetyki zban-
krutowato. Nie udalo si¢ na przyklad skopiowa¢ mikroskopowej
budowy muszli $limaka stuchotka. Buduje on muszle ze zwyklego
weglanu wapnia, ale dzieki biatkom sterujacym procesem jest to tak
misterna konstrukcja, ze jej wytrzymatos¢ przewyzsza kevlar.

% C. Fournier, ,Igrajac z ogniem’. Bimorficzny paradygmat, [w:] Co to jest architektura. Anto-
logia. Krakow 2008, s. 409.
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Jak dotad sztandarowym osiagnigciem biomorfizmu jest skrom-
ny rzep. W roku 1948, przygladajac si¢ kulkom fopianu, ktére z tru-
dem odrywaly si¢ od spodni, szwajcarski inzynier Georg de Mi-
stral zwrdcil uwage, ze kolce owocédw zakonczone sg haczykami. To
zainspirowalo go do opracowania zapiecia. Nieprzyjemny odgtos
przy odpinaniu z poczatku nie sprzyjal upowszechnieniu wynalaz-
ku. Docenili go jednak projektanci skafandrow kosmonautéw — na
rzepy mocowane byly narzedzia, aby nie odptynely w przestrzen
w stanie niewazkosci. Dzisiaj dzwiek odpinanego rzepu nalezy do
powszechnej nazwijmy ja fonosfery wspotczesnego swiata.

Fot. 3. Z cyklu: Préby gniazdowania. Fot. P. Wrobel

Wspdlne zaleznosci miedzy biologia a technika okresla sie
w bionice mottem ,Nauka od przyrody” Podobnie mozna bytoby
zdefiniowa¢ trend w nowoczesnym budowaniu: ,Architektura od
przyrody” Przyroda znalazla rozwiazanie wielu problemoéw, ktére
dla naukowcdw i inzynieréw stanowia do dzi$ duze wyzwanie. Ten
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interdyscyplinarny sposob postepowania, wykorzystywany w roz-
wiazaniu problematycznych zagadnien, ktére nigdy nie ogranicza-
ja si¢ jedynie do wiernej kopii biologicznego pierwowzoru, posiada
wielce inspirujaca energie.

Poszukiwanie inspiracji dla architektury nieuchronnie odsyla
nas do zagadnien estetycznych. Czyz nie jest oznaka jakiej$ stabosci
powolywanie si¢ przy ksztaltowaniu budynku na wzor kopca termi-
tow? Czy nie jest to aby nieudolny mimetyzm, rodzaj rekompensa-
ty za stabosci techniki? Nazywanie budynku czy elewacji inteligent-
nymi jest z pewnoscia na wyrost, wyraza zaledwie pewne dazenie
do upodobnienia budowli do zlozonych systemow wykreowanych
przez tworcza nature. Wydaje sie jednak, ze dobre poczatki mamy
juz za sobg, a odwolania do dziel Natury mozna uzna¢ za uzasad-
nione.

Eastgate Building w Harare w Zimbabwe, z klimatyzacja wzoro-
wang na termitierach, to budujacy przyklad aplikacji naturalnych
systemow do wspolczesnej architektury. Energochtonnos¢ klimaty-
zacji przystosowujacej srodowisko do Zzycia cztowieka jest nie do
zaakceptowania. Kazdy, kto spotkat sie w praktyce z projektem kli-
matyzacji dla $redniej wielkosci budynku uzytecznosci publicznej,
musi przyznac, ze cos jest nie tak. Mamy tam do czynienia z mar-
nowaniem energii, ktore smiatlo mozna nazwac grzesznym. Dlate-
go tez podgladanie i nasladowanie, jak termity — male i slepe roba-
ki utrzymuja stala temperature z dokladnoscia do jednego stopnia,
podczas gdy na zewnatrz zmienia si¢ ona od 3 do 42 °C — ma glebo-
ki sens i wielka przysztosc.
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