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Evanghélos Moutsopoulos

ALTERNATYWNE PROCESY
W TWORCZOSCI ARTYSTYCZNE]

1. WPROWADZENIE

Przez ponad dwadzieécia lat w wielu moich publikacjach wielokrotnie
staratem si¢ uchwycié i nawietli¢ problematyke tworczosci artystycznej,
ujmowanej jako cato$é, lecz réwniez jako szereg nastgpujacych po sobie
czynnoéci, w wyniku ktérych powstaje dzieto sztuki, i dzigki ktérym moze
ono zaistnie¢. Bez watpienia kazde dzieto sztuki odzwierciedla pewien
szczegblny i niepowtarzalny proces, ktdrego jest réwnie niepowtarzalnym
rezultatem. Jednakze w kazdym przypadku proces ten jest niestychanie
skomplikowany. Z jednej strony obejmuje on kolejne etapy twércze, z drugiej
za$ jest wynikiem wielu przenikajacych si¢ tendencji (zaréwno sp6jnych, jak
i sprzecznych), ktdre determinuja ruch danego dzieta od istnienia potencjalne-
go do faktycznego, a nawet dalej — ku nad-istnieniu. Wydaje si¢ wigc, ze
poprzez szczegbtowa analizg twérczosci artystycznej mozemy zrozumied
sam estetyczny sposéb istnienia, ktory zazwyczaj interpretuje si¢ z dwéoch
odmiennych punktéw widzenia. Po pierwsze, istnieje idealistyczna koncepcja
strukturalnej podstawy ogélnego zjawiska, jakim jest konkretna forma dzieta.
Z drugiej strony, mamy do czynienia z pragmatystycznym przetwarzaniem
kolejnych aspektéw dzieta, ktére odpowiadaja poszczegdlnym warstwom
konstytuujacym jego forme. Innymi stowy, twérczo$¢ artystyczna mozemy
rozumieé jako szereg wysitkow tworczej Swiadomosci, ktérej intencjonalnosc
polega na uprzednim zdefiniowaniu pewnego szczeg6lnego zakresu, a nastg-
pnie na dostosowaniu do niego sposobdw realizacji. Oba te podejscia sa
przeciwstawnymi, lecz bynajmniej nie sprzecznymi rodzajami procesu
twdrczego. W trakcie powstawania dziela sztuki pojawiaja si¢ one na zmiang
i decyduja o jego dynamicznym charakterze oraz praktycznej skutecznosci.

2. DEFINICJE

Pewne pojecia, ktére pojawily si¢ w poprzednim paragrafie, wymagaja
szerszego omdwienia, poniewaz bede sie nimi czgsto postugiwal w dalszej
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czesci rozwazan. Odzwierciedlaja one pewne podstawowe zatozenia bliskie
moim osobistym pogladom na omawiany temat. Intencjonalno$é swiado-
moSci rozpatruj¢ nie tylko z punktu widzenia Husserlowskiej fenomenolo-
gii jako oczekujace otwarcie si¢ §wiadomosci i jej zwrdcenie sie ku
wilasnym tre§ciom. Przede wszystkim mam tu na my§li Bergsona, dla
ktérego intencjonalno$¢ to ruch objawiajacy wewnetrzna energie egzysten-
cji, ktérej §wiadomo$¢ jest zq jedyna §wiadomoscia. Jest to $§wiadomosé
zwracajaca si¢ ku $wiatu, a jej celem jest narzucenie wlasnych struktur
poprzez przeksztalcenie §wiata w sposéb twérczy. Aktualizuje ona réwniez
elementy czasu i przestrzeni. Innymi stowy, intencjonalno$¢ tworzy kon-
kretne miejsca, a takze przeszlo$¢, przyszto$é i teraZniejszos¢, ktérych
doswiadcza §wiadomos¢. Elementy te okre§lam mianem danych kairycz-
nych' (od greckiego kairos w sensie stosownosci lub odpowiedniosci).

Przetwarzanie to rezultat intencjonalnego wysitku §wiadomosci w two-
rzeniu formy badZ wyobrazonej, badZ zrealizowanej. W pierwszym wy-
padku mamy do czynienia z formami, ktére wylaniaja si¢ bezposrednio
z nie§wiadomej warstwy egzystencji. Wéwczas przetwarzanie staje si¢
tozsame z przeksztatceniem struktury, samg strukture za$ nalezy rozumieé
jako konkretne powiazanie fundamentalnych skladnikéw rzeczy — materii
i formy. Skoro struktura jest wewnetrzng budowa rzeczy, mozemy po-
traktowaé ja jako jednostke (a takze jednos€), ktdra rzadzi si¢ wiasnymi
prawami funkcjonowania i rozwoju, wlasna przyczynowoscia i celowoscia,
Mozliwo$é przeksztalcenia struktury jest wigc wpisana w naturg samej
struktury, a zarazem w naturg rzeczy, ktérej struktura ta jest wlasciwa.
Intencjonalno$é §wiadomosci sprawia, ze jest to nie tylko mozliwos$é, ale
réwniez fakt. W tej sytuacji przetworzenie formy artystycznej wynika
z dzialania §wiadomo$ci na strukturg, co samej §wiadomosci umozliwia
rozwinigcie calego wachlarza jej mozliwosci, a tym samym pozwala
osiagnaé pelni¢ egzystencji.

Przez nad-istnienie rozumiem kraficowy zakres dzieta w jego ruchu
od istnienia potencjalnego do faktycznego. Jest wigc ono wpisane w plan
istnienia, lecz staje si¢ oczywistym wymogiem, gdy tylko osiggnie status
faktyczno$ci. Nad-istnienie polega na zawgzeniu poczatkowej nicograni-
czonej liczby mozliwo$ci istnienia oraz na zintegrowaniu jego cech
faktycznych. Powstawanie ujmuj¢ zatem inaczej niz na przykiad Hegel,
tzn. nie jako zmiane¢ sposobu istnienia rzeczy, lecz raczej jako wytrwate
dazenie samego istnienia ku pelniejszej realizacji wlasnej istoty. Z punktu

! W oryginale ~ kairic data (przyp. thum.).
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widzenia tradycyjne;j logiki chodzi tu o zawezenie ekstensji, a tym samym
- 0 lepsze zrozumienie. Nad-istnienie nalezy wigc rozumieé jako przejécie
od istnienia faktycznego na poziom glegbszy, na ktérym pelniej objawia
si¢ wlaSciwa istota istnienia.

Ontologia dynamiczna opiera si¢ na takiej wtasnie koncepcji istnienia,
a ontologia dzieta sztuki nabiera znaczenia ontologii tout court, skoro
dzieto sztuki traktuje nie tylko jako rzecz skoficzona, lecz podlegajaca
ciaglym przeksztalceniom. Artysta stopniowo tworzy dzieto sztuki na
podstawie struktury, ktéra samo dzieto mu ujawnia. Tworzenie i prze-
ksztatcanie stanowia fazy, przez ktére dzieto sztuki zmierza ku realizacji,
a nawet dalej. W ten sposéb artysta moze postgpowaé zgodnie z wytycz-
nymi swojej wyobrazni lub wykorzystujac ujawniajace si¢ mozliwosci
tkwiace w czeSciowo juz zrealizowanym dziele.

3. PRZEBIEG PROCESU TWORCZEGO

Mozemy mowi¢ o pewnej ,archeologii” dzieta sztuki, podobnie jak
mozemy méwié o ,,archeologii” stwarzania §wiata w obrgbie mys§li judeo-
chrzedcijariskiej, a réwniez na gruncie jej filozoficznego poprzednika
— Platoriskiego Timajosa. W pierwszym przypadku mamy do czynienia
z kreacja ex nihilo, wynikajaca z aktu boskiej woli; cofamy sig¢ tu do
poziomu niebytu, z ktérego istnienie jest wydobywane. Jednak demiurg
Platona postepuje w sposéb nieco bardziej subtelny — tgczy czesci bytu
i nicoéci, a nastgpnie do powstatej mieszaniny dodaje pozostala czeg$é
bytu lub nicosci, ostatecznie uzyskujac wieksza doskonato$é. W kolejnym
etapie procesu stwarzania demiurg organizuje struktur¢ duszy $wiata.
W ten sposéb uwidaczniaja si¢ dwa oddzielne rysy ciagu stworczego
— projekt i jego realizacja. Oczywiste jest, ze w przypadku stworcy, ktdry
pozostaje transcendentny wzgledem §wiata, rozréznienie to moze, ale nie
musi zachodzi¢. Moze ono zachodzié, jezeli stworca uprzednio projektuje
najdoskonalszy §wiat, a nastgpnie stwarza go réwnie doskonatym, lecz
nie musi, woéwczas gdy boska mys§l jest tozsama i réwnoczesna z aktem
boskiej woli.

Niewatpliwie jednak sposéb, w jaki tworzy czlowiek, wydaje si¢
nieco odmienny — mysl i akt woli nie sa tu ani tozsame, ani réwnoczesne.
Nie stanowig one réwniez odrgbnych ptaszczyzn twoérczej aktywnosci.
»Ekonomiczna” formuta (w teologicznym sensie tego stowa) jest rezul-
tatem negatywnie pojmowanego idealnego aktu twoérczego, ktéry w rze-
czywisto$ci jest niemozliwy z punktu widzenia ludzkiego poznania. Do-
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konywanemu przez czlowieka aktowi twérczemu wiasciwe jest ciagle
napigcie; projekt i jego realizacja nie s ani toZsame, ani odrgbne, lecz
sg ze soba swoifcie powigzane. Artysta nieustannie antycypuje swoje
przyszte dokonania, ktére maja zostaC wkomponowane w zrealizowana
dotychczas posta¢ dzieta. Jednoczesnie jest ona modyfikowana, niejako
od drugiej strony, przez wczesniejsze wyobrazenia gotowej postaci dzieta
sztuki. Tak wigc reminiscencja i antycypacja na przemian pojawiajg si¢
w §wiadomodci artysty podczas procesu tworzenia. Elementy zaistniale
w wyniku dziatania owego ruchu §wiadomos$ci poddawane sa ciaglym
przeksztalceniom, ktére doprowadzi¢ maja do zrealizowania pierwotnej
koncepcji dzieta. Proces ten polega na ciaglym $cieraniu si¢ przeciwstaw-
nych, aczkolwiek nie sprzecznych tresci §wiadomosci, z ktérych budowana
jest ostateczna forma artystyczna.

W owym potaczeniu réznych elementéw, nalezacych do struktur juz
zrealizowanych i tych, ktére beda realizowane, mamy do czynienia z ro-
dzajem dialektycznego splotu dwoch odrgbnych proceséw, ktére same
w sobie sa réwniez dialektyczne. Jest oczywiste, ze dziatania tworcze
podporzadkowane sa dwém regulom - konstruktywnej oraz finalnej.
W dalszej czeSci zamierzam przeanalizowaé kazda z nich oddzielnie,
a nastgpnie rozwazyé sposoby dziatafi twérczych, ktére sg ich konsek-
wencja.

4. KONSTRUKTYWNE DZIALANIA TWORCZE

Okreslajac pierwsza regule i wynikajace z niej czynnosci jako kon-
struktywne, mam na mysli to, ze odnosza si¢ one do pierwotnego impulsu
artystycznego, w wyniku ktérego powstaje podstawowa struktura dzieta.
Moze byé ona oczywiscie nast¢gpnie rowijana i ulepszana, ale w istocie
pozostaje niezmieniona w trakcie przebiegu kolejnych faz swej ewolucji.

Nie sposdéb stwierdzi¢, czy struktura ta wyrasta jedynie z ogélnych
i nie§wiadomych schematéw, poniewaz moze ona powsta¢ w umysSle
artysty na skutek wptywu zaistniatych okoliczno$ci zewnetrznych. Paul
Valéry wyjadnia, ze jego wiersz Le cimetiére marin zostal mu zasu-
gerowany w abstrakcyjnej formie pozbawionego wszelkiej treSci po-
jedynczego wersu. Dopiero potem pojawily si¢ konkretne brzmienia
i stowa, ktére nadaly dzietu jego odpowiedni i zarazem ostateczny
ksztalt. Natomiast wiersz La Pythie powstal w sposoéb zgota odmienny
- najpierw powstat jeden konkretny wers, ktéry spowodowatl pojawienie
si¢ kolejnych, majacych go poprzedzaé i po nim nastgpowaé. Podobne
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rozréznienie spotykamy w stynnym podziale Valéry’ego na poezje na-
tchnienia i poezje intelektualna.

Kostes Palamas, wspoélczesny poeta grecki, twierdzi, Zze poeta nie
wyraza swoich my§li i przekonafi, poniewaz przede wszystkim koncentruje
si¢ na stowach i ich brzmieniu, wersach i rymach, rytmie i metrum
wiersza. Ten instynktowny proces tworczy jest skonstrastowany z opisy-
wanym przez Baudelaire’a procesem logicznym; dobry poeta to taki,
ktory piszac pierwsze stowa wiersza, ma juz przed oczyma jego ostatni
wers. Realizacja takiego dzieta musi zosta¢ poprzedzona skonstruowaniem
szczegOtowego planu. Takie idealistyczne ujecie problemu spotykamy
u Buffona, ktéry uwaza, ze poeci niewatpliwie chca przekonaé swoich
wielbicieli o fatwo$ci, z jaka pisza w stanie ekstatycznego uniesienia.
Byliby oni jednak przerazeni, gdyby ktokolwiek odkryt ich szkice petne
poprawek i skreslef, ktére sa §wiadectwem zmagai. W rzeczywistoSci
jednak Buffon nie zgadza si¢ z punktem widzenia Baudelairea i sktania
si¢ ku ujeciu Valéry’ego.

Mozna z tatwoscia odnie$¢ te poglady do wszystkich innych typéw
tworczoSci artystycznej: dramaturgii, muzyki, malarstwa lub rzezby, z pe-
wnymi wyjatkami jezeli chodzi o architekture, ktérej twory podlegaja
zarébwno prawom formulowanym przez artyste, jak 1 Scistym prawom
fizyki. W prawie kazdym innym przypadku artysta moze zgodnie z wias-
nym uznaniem wykorzystywaé gotowe formy, na przyklad sonetu lub
fugi (proces taki zmusza artyste do podporzadkowania swojej pracy
wymogom owej formy); lub tez moze zupeinie swobodnie realizowad
pewien pomnyst, temat lub motyw, dla ktérego znajduje okreslona i wyjat-
kowa forme¢ (w tym wypadku panuje nie tyle nad forma, co nad samym
soba, poniewaz do§wiadcza swojej wolno$ci w kazdym momencie i na
kazdej plaszczyznie). Dialektyka obu tych schematéw twoérczego po-
stepowania jest szczegblnie wyraZna w przypadku fugi, gdzie zgodnie
nastepuja po sobie temat i wariacje. To wzajemne przeplatanie wyznacza
rytm, ktory odpowiada binarnemu rytmowi biologicznemu. Nie ma tu
potrzeby wchodzi¢ w kolejne szczegély, poniewaz podobne przyktady
z fatwoscia mozemy odnaleZ¢ niemal we wszystkich rodzajach twérczosci.
Intencjonalno$¢ §wiadomoéci artysty musi dostosowaé si¢ do potrzeb,
ktére wyznacza realizacja dziela sztuki.

W mikroskali mozemy prze§ledzié ten sam proces w kazdej czg¢sci
wigkszego dzieta. Gléwny temat fugi musi w odpowiedzi zostaé prze-
tworzony po to, by dopasowaé go do motywu poczatkowego. Promienie
Roentgena umozliwily dostrzezenie ukrytych pod wierzchnig warstwa
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farby form i uktadéw, z ktérych artysta p6Zniej zrezygnowat. Zmiany te
odzwierciedlaja potrzebe ustalenia satysfakcjonujacej rownowagi pomie-
dzy rozmaitymi czg$ciami obrazu. W przypadku fugi zmiany zachodzace
w dziele spowodowane s3 og6lnymi i podstawowymi modelami struk-
turalnymi, ktére funkcjonuja jako reguly rzadzace pewnym konkretnym
rodzajem dziela sztuki. Przyklady te jasno pokazuja, ze po zalozeniu
specyficznej i indywidualnej istoty dzieta, a jednocze$nie artystycznej
idei, ktéra dzieto ma wyraza¢, modelowanie staje si¢ procesem zdeter-
minowanym.

5. FINALNE DZIAL.ANIA TWORCZE

Te same przyktady pomoga nam w oméwieniu drugiej z zasad twoér-
czosci artystycznej, czyli tzw. reguly finalnej, a takze wynikajacych
z niej konkretnych procedur twérczych. Pierwszy z podanych wyzej
przyktadéw pokazuje, ze dzieto (lub jego czg§¢) musi ulec szczegétowym
i fundamentalnym modyfikacjom, jezeli w ogdle ma ono zaistnieé. Drugi
z nich pozwala zrozumieé, jak drobne zmiany przyczyniaja si¢ do ulep-
szenia calodci, ale réwniez jest on szczegllnie przydatny w analizie
finalnych dziatai twérczych, ktére zwigzane sa z pewna szcegblng cecha
twérczej intencjonalno$ci, a mianowicie — jej adaptacyjnofcia. Jezeli
utrzymujemy, Ze artysta musi najpierw okre$li¢ strukture, ktora nastgpnie
realizuje, mozna zarzuci¢ nam ,platonizm”. W rzeczywistosci jednak
kazdy model poczatkowy przechodzi przez wiele zmian, ktére nie naru-
szaja jego istoty.

W kazdym momencie swego powstawania dzieto sztuki domaga sie
udoskonaleri, ktére powioda je ku nad-istnieniu, za§ kazdemu z tych
momentéw odpowiada okre§lona postaé, ktéra (jezeli artysta uzna ja za
satysfakcjonujaca) stuzy za podstawe kolejnych zmian. Dlatego tez artysta
nie ma do czynienia z jedna postacia dziela, ale z catym ich szeregiem,
i powinno mu si¢ zarzucaé nie tyle ,,platonizm”, ile ,,pragmatyzm”, ktdry
zaktada tozsamo$¢ rzeczywistoSci (lub prawdy) i skutecznosci. Jezeli
artysta uzna dany etap za skuteczny, moze rozpocza¢ dziatania majace
na celu zrealizowanie kolejnej postaci dzieta.

Musimy jednak pamietaé, ze moment ustanawiania dzieta sztuki jest
niezalezny od wszystkich pozostatych momentéw. Antycypacja polega
na splataniu si¢ nastgpujacych po sobie faz. Tworzy ona powiazania,
ktére gwarantujg ciagto$¢ dzieta. Tego rodzaju przenikanie moze za-
chodzié obiektywne w samym dziele lub subiektywnie — w §wiadomosci
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artysty, gdzie uwidacznia si¢ sposéb funkcjonowania jego twérczej inten-
cjonalnoéci. Swiadomoéé artysty odnosi si¢ do danych, ktére zwykle
istnieja poza aktualnym do§wiadczeniem, a wigc do danych potencjalnych.
Majg one zostaC zintegrowane z terazniejszoScia, ktéra w ten sposéb
rozszerza si¢ na przeszto$é i przyszto§é. Twoércza intencjonalno$é dziata
w ten sposdb, ze przetwarza czas i przestrzefi w obrebie dzieta sztuki,
pozwalajac, by to, co przeszie (lub to, co z tytu), zostato potaczone z tym,
co przyszle (co z przodu) i vice versa. W tych nowych warunkach
elementy czasu i przestrzeni ulegaja swoistej transformacji i stopieniu.

W tym momencie mog¢ postuzyé si¢ wczesniej juz wspomnianym
pojeciem — kairos, przez ktére rozumiem minimalng i zarazem optymalng
strukture, umozliwiajaca przeksztalcenie innych struktur. Realizuje si¢ to
poprzez aktualizacj¢ elementéw, ktére w innym wypadku pozostatyby
poza do$§wiadczanym dzielem, ale ktére moga si¢ z nim zintegrowaé
i zintensyfikowa¢ jego znaczenie, a wigc wzbogacic je i ukoficzy€. Integ-
racja taka §wiadczy o tym, Ze owe elementy, pomimo swego zewnetrznego
charakteru, daja si¢ nie tylko wlaczy¢ w obrgb dzieta, ale wrecz umoz-
liwiaja jego scalenie. Jako potencjalne czgsci dzieta, staja si¢ one jawne
jedynie w zetknigciu z nim, ale z drugiej strony zachowuja swoja odreb-
nos¢.

Kairycznos¢ tej integracji jest Scif§le zwiazana z intencjonalnoScig
tworczej §wiadomosdci, ktéra integracji tej dokonuje. Czas i przestrzen sa
wiec przeksztalcane wraz z relacjami pomiedzy samg $wiadomoScia
i powstajacym dzielem. W kazdym momencie powstawania dzieta sztuki
podstawowe charakterystyczne cechy tego dziela, a takze obiektywne
warunki jego stwarzania sa zmieniane w kolejnych etapach twérczej
aktywno§ci. Swiadomos$é artysty wykorzystuje wiasna intencjonalno§é
w celu ponownego ustanowienia obiektywnej cigglosci - kt6ra zostata
zerwana poprzez subiektywne przedsigwzigcie — w zobiekty wizowanej
formie. Ciaglo§¢ dzieta sztuki staje si¢ w ten spos6b wyrazem jego
integralnoci, ktéra wytania si¢ z naruszonej ciaglo$ci pomigdzy §wiado-
moscia 1 $wiatem.

Kairyczny aspekt tworzenia wyraza si¢ w kategoriach takich jak:
jeszcze nie lub juZ nie; za duZo lub za mato itp., ktére z jednej strony
wskazuja na pewien niedobor, brak, niedoskonato$¢, niedociagnigcie lub
ograniczenie, z drugiej za§ — na zbyteczno$¢, przesadg, nadmiar lub
przesyt. W obu przypadkach chodzi wigc o brak miary, precyzji i kom-
pletnoéci. W zastosowaniu do dzieta sztuki kategorie te nabierajg szcze-
gblnej wagi przy jego kwalifikacji, jak réwniez przy kwalifikacji twor-
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czego dziatania samej §wiadomoSci. Za kazdym razem dobiera ona naj-
bardziej odpowiedni i wyrdzniajacy si¢ element rzeczywistosci, aby na-
stepnie zintegrowaé go z forma dzieta sztuki, a przez to udoskonali¢
zaréwno forme, jak i 6w element, przypisujac im nowa funkcje w obrebie
procesu tworczego.

Procedura ta jest zarazem skoriczona, jak i nieskoficzona — z jednej
strony, zawsze istnieje konkretny punkt optymalny, w kt6rym proces
tworzenia musi si¢ zatrzymaé; z drugiej zas, artysta nie jest nigdy usatys-
fakcjonowany i sadzi, Ze punktu tego nie udato mu si¢ osiagnaé. Wéwczas
tworzy dalej i przekracza to, co w rzeczywisto$ci jest prawidlowe; poprzez
dodatki i eliminacje dazy do jeszcze wigkszej precyzji. Dla §wiadomosci
tworczej zawsze istnieje wigc mozliwo$¢ udoskonalenia, a jej intenc-
jonalno§¢ przebiega, by tak rzec, wzdluz krzywej asymptotycznej. Jej
dynamika stabnie po dotarciu do punktu wydajnosci, poza ktérym jest juz
wydajnie wyczerpana. W ten sposéb dynamika ta przetozona zostaje na
dzieto sztuki. Doskonato§é dzieta polega na jego zredukowanej niedo-
skonatogci lub dokladniej, na jego dynamiczno$ci; za$ jego kairycznosé
polega na niemozliwosci przekroczenia siebie samego po osiagnieciu
stopnia niepetnej samowystarczalnosci.

Z jezyka angielskiego przetozyt
Mikotaj Wisniewski




