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(NIE)STEREOTYPOWY OBRAZ ARTYSTY

Streszczenie: Celem artysty jest nie tylko stworzenie dzieta. Nierzadko projekt twor-
czy wychodzi poza obszar sztuki, a dzieto i biografia przenikaja si¢ w spolecznym odbiorze.
Kreowanie wlasnej legendy jest udziatem nielicznych, ale juz konieczno$¢ obrania strategii
prezentacji siebie i swojej tworczoscei jest elementem kazdej — mniejszej czy wiekszej — ka-
riery artystycznej. Krytyczne zainteresowanie sztuka, czyli ,,zagladanie za kulisy”, pozwala
aktywnemu odbiorcy dostrzec, czy na przyklad medialny obraz nie jest czasem nadmiernie
uproszczony lub fundowany na srodowiskowych mitach, czy tez — zawierajacych slad mitu —
stereotypach. Autorzy artykutu skupili si¢ na stereotypie artysty, jako strukturze poznawczej,
pytajac o to, jakie komponenty sa w niej dominujace.

NON-STEREOTYPICAL IMAGE OF AN ARTIST

Summary: The aim of an artist is not only to create a work of art. Quite often, a creative
project goes far beyond the area of art, and both a work of art and biography penetrate them-
selves in general social perception. Creating one’s own legend does affect only a very few art-
ists. However, the necessity to choose a strategy to present both oneself and one’s artistic work
is an element of every -smaller or greater- artistic career. Critical interest in art, that is “peeking
behind the scenes,” allows an active receiver to discern whether a media image excessively
oversimplified or founded on environmental myths or stereotypes (which include some traces
of myths as well.) The authors of the article focus on the stereotype of an artist as a cognitive
structure, simultaneously inquiring which components in the structure are the prevailing ones.

Stowa kluczowe: stereotypy, nagrody literackie, wizerunek spoteczny/medialny
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1. WSTEP

Biografie wielu artystow, przede wszystkim mieszczacych si¢ w paradygmacie
modernistycznym, $§wiadcza o tym, ze ich projekt tworczy wychodzi poza samo
dzielo, obejmujac cate zycie, jest nieustajacg kreacja. Zrownanie sztuki i nie-sztu-
ki to element spajajacy wiele awangardowych projektow [Featherstone 2009: 303].
Wspolczesna kultura popularna czerpie i przetwarza znane symbole, motywy oraz
watki. To wszystko niewatpliwie moze powodowaé problemy z interpretacja spotecz-
nego wizerunku artysty, ponadto na percepcje obrazu grupy wplyw maja zyciorysy
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szczegoblnie barwnych jednostek, a takze mity srodowiskowe. Istotne jest zatem na-
stepujace wskazanie: Z sagdami stereotypowymi mamy do czynienia, gdy opieraja si¢
one na tak zwanej zdroworozsadkowej statystyce [Boski 2001: 175]. Na czym zatem
fundowany jest stereotyp artysty i jakie komponenty w nim przewazaja? — t¢ kwesti¢
podnosza autorzy artykutu.

2. STEREOTYPY I GENERALIZACIJE

Stereotyp jest swoistym rodzajem postawy, co oznacza, ze jest on zbudowany z trzech
komponentow (emocjonalnego, behawioralnego, poznawczego) i ma charakter wzgled-
nie trwaty [Bohner, Wanke 2004: 145]. O ile trwalos¢ samych postaw bywa przedmio-
tem dyskusji naukowcow, o tyle trwato$¢ stereotypow tejze nie podlega. Podstawowa
psychologiczna definicja stereotypu glosi, iz konstrukt ten jest ,,generalizacja odnoszaca
si¢ do grupy, w ramach ktorej identyczne charakterystyki zostaja przypisane wszystkim
bez wyjatku jej cztonkom, niezaleznie od rzeczywistych roznic migdzy nimi” [Aronson,
Wilson, Akrert 1997: 534]. Stereotyp jest wigc pewnego rodzaju ,,droga na skroty”. Nie-
bezpieczenstwem tej drogi jest dyskryminacja wystepujaca wtedy, gdy przeswiadczenia
stereotypowe zostaja powigzane z negatywna reakcja emocjonalna.

Literatura dotyczaca stereotypéw jest bardzo obszerna, sa one przedmiotem
zainteresowania przedstawicieli roznych nauk. Mirostaw Kofta i Aleksandra Jasin-
ska, dokonujac przegladu gtéwnych zatozen w podejsciach psychologicznych oraz
spoteczno-kulturowych wskazuja, ze te dwie perspektywy nie sa wzgledem siebie
sprzeczne, ale komplementarne i nalezy traktowac je tacznie: ,,Kiedy myslimy o ste-
reotypach, pamieta¢ wiec musimy o tym, ze stereotyp jest pewnym faktem spolecz-
nym — czescig kultury zbiorowosci, kolektywnego systemu zatozen o naturze Swiata
spotecznego przyjmowanych przez pewne grupy na temat innych grup — a zarazem
jest faktem psychologicznym, przekonaniem, umiejscowionym w systemie sagdow
o $wiecie konkretnej jednostki, powigzanym z jej emocjami i koncepcja wlasnej oso-
by, czyms, co utatwia cztowiekowi orientacje w swiecie spotecznym. Jak si¢ wydaje,
nie mozemy zrozumie¢ natury stereotypow, jezeli nie uwzglednimy obu tych per-
spektyw jednoczes$nie” [M. Kofta, A. Jasinska 2001: XX-XXI].

Zgodnie z powyzszym warto przytoczy¢ za Pawlem Boskim definicj¢ sprawoz-
dawczg stereotypow bedaca wynikiem poszukiwania konsensusu wsrod propozycji
definicyjnych kilku autorow: ,,Stereotypy to struktury poznawcze, ktorych desygna-
tami sg grupy spoteczne, za$ predykatami wtasciwosci psychologiczne przypisywa-
ne ich cztonkom; struktury te charakteryzuja si¢ szeregiem wiasciwosci, takich jak
nadogolnienie i upraszczajacy rzeczywistos¢ status wyrazanych sadow, opornos¢ na
zmiany, zawarty w nich fadunek afektywno-oceniajacy i konsens spoteczny wsrod
ich nosicieli” [Boski 2001: 174]. Jak twierdzi M. Golka: ,,W wizerunku artystow
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w znikomym stopniu uwzglednia si¢ ich role zawodowe, bardziej za$ te cechy, ktore
roznig ich od pozostatych cztonkow spoteczenstwa. W ich ocenienie nie bierze si¢
pod uwage wzgledow artystycznych, ale zgodnos¢ (albo czgsciej ich brak) zachowan
artystow z normami spotecznymi” [Golka 1995: 28].

3. KOMPONENT EMOCJONALNY

Czy sztuka budzi emocje? Przynajmniej definicyjnie powinna. Ale czy emocje
budzg jej tworcy? I jaki jest znak tych emocji?

Teoria psychologiczna zaktada, Ze postawa typu zero nie istnieje [Bohner, Wanke
2004: 167]. Zetknigcie si¢ z jakimkolwiek bodzcem uruchamia mniej lub bardziej
$wiadome procesy oceniania tegoz, a postawa jest niczym innym jak suma tych ocen.
Co wigcej, zetkniecie z bodzcem wywotywaé winno rowniez reakcje emocjonalng.
Sama ocena emocja bowiem nie jest: ,,Oceny odréznia od emocji i nastrojoéw brak po-
budzenia wegetatywnego, stabszy zwiazek z zachowaniem zaréwno ekspresyjnym,
jak 1 zorientowanym na cel, raczej werbalny niz motoryczny wzorzec ich ekspresji,
ogolnie silniejszy zwiazek z poznaniem. Przede wszystkim za$§ oceny stanowig pe-
wien rodzaj wydawanych przez cztowieka sadow. [...] Sady wyksztatcajg si¢ dopiero
w momencie zadania odpowiedniego pytania. Natura sagdu zdeterminowana wigc zo-
stanie jakakolwiek informacja badz regutg formutowania sadu, ktora z jakichkolwiek
powodow bedzie akurat (pamigciowo) dostepna. W zwiazku z tym wiele sadoéw roz-
patrywac mozna raczej jako konstrukcje pojawiajace si¢ w odpowiedzi na okreslone
pytanie zadane w okreslonym momencie, niz jako wyraz ukrytych, statych wlasciwo-
$ci cztowieka sad wydajacego” [Sherman, Corty 1984: 21 za: Wojciszke 1991: 10].

Tyszka zauwaza, Ze ,,ocenianie polega na przypisywaniu odpowiednich liczb oce-
nianym przedmiotom (osobom czy ich wytworom) lub zdarzeniom (zachowaniom
0sob lub funkcjonowaniem ich wytworéw. Wyrazamy w ten sposob na odpowiedniej
skali natgzenia ocenianych jakosci” [Tyszka 2004: 11].

Czym jest zatem emocja? W literaturze naukowej najczesciej spotyka si¢ trzy
komplementarne definicje, ktore zostaly ukute na podstawie pracy N. Frrijdy (1986).
Pierwsza z nich glosi, Ze ,.,emocja jest zwykle wynikiem §wiadomej lub nie§wiado-
mej oceny zdarzenia jako istotnie wptywajacego na cele lub interesy przedmiotu”
[Dolinski 2000: 321]. Znak emocji jest konsekwencja zgodnosci zdarzenia z cela-
mi lub interesami — zdarzenia zgodne beda budzily emocje pozytywne, niezgodne
— negatywne. Dolinski od razu zaznacza, ze definicja ta budzi kontrowersje — wielu
badaczy nie zgadza si¢ bowiem z koncepcja emocji jako skutku procesu ocenne-
go. Nie sposob jednak nie zauwazy¢, ze nasze myslenie o emocjach jest zwigzane z
ocenianiem zdarzen — poznawcze koncepcje emocji stanowig iz sg one nastgpstwem
specyficznej orientacji cztowieka w otoczeniu, jego stosunku do dokonujacych sig
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w nim zmian. Bodaj najbardziej znany psycholog zajmujacy si¢ procesami poznaw-
czymi R. Lazarus (1991) stoi na stanowisku, ze emocj¢ poprzedza ocena poznawcza
zasadzajaca si¢ na rozpoznawaniu zdarzen jako znaczacych pod katem wiasnych in-
teresow 1 celow. W kontekscie przedmiotu niniejszej ksigzki nasuwa si¢ oczywiste
pytanie —na ile artysta moze by¢ postacia znaczacg na ptaszczyznie celow i interesow
jednostki? I to artysta traktowany wylacznie przez pryzmat bycia artysta, a nie jako
jednostka indywidualna, ktora rzeczywiscie takie znaczenie mie¢ moze, niemniej bg-
dzie to znaczenie oderwane od jego profesji. Przemyslenia autorow na ten temat ob-
racajg si¢ gtdwnie wokot rzeczywistosci szkolnej i deklaracji uczniowski o lubieniu
badZ nielubieniu danego poety, pomimo niewielkiej w gruncie rzeczy znajomosci ich
dziet. By¢ moze jest to jedyna plaszczyzna, na ktorej owa zgodno$¢ badz sprzeczno$é
z interesami i1 celami jednostki moze wystapi¢. Nie ulega watpliwosci, ze przedmiot
estetyczny ma emocje budzi¢ — niezaleznie od ich znaku.

Druga z definicji emocji stanowi, ze jest ona uruchomieniem gotowosci do re-
alizacji programu dziatania. Emocja uruchamia priorytet dla okre$lonego dziatania
(lub kilku dziatan), ktoremu nadaje status pilnego. Tym samym program taki moze
przeszkadza¢ w realizacji innych programéw o charakterze poznawczym lub beha-
wioralnym. Poszczeg6lne emocje uaktywniaja odmienne programy dziatan. Trzecia
natomiast zaktada, ze emocja jest zwykle do§wiadczana jako szczeg6lny rodzaj stanu
psychicznego. Czesto towarzysza jej lub nastepuja po niej zmiany somatyczne, eks-
presje mimiczne i pantomimiczne oraz reakcje o charakterze behawioralnym. Dolin-
ski dokonujac pewnej syntezy i rozpatrujac kontrowersje proponuje ogoélng definicje,
ktora miesci w sobie wszystkie wyzej omowione aspekty i zaklada, ze emocja jest
subiektywnym stanem psychicznym, uruchamiajgcym priorytet dla zwigzanego z nia
programu dziatania. Jej odczuwaniu towarzysza zwykle zmiany somatyczne, ekspre-
sje mimiczne i pantomimiczne oraz zachowania [Dolinski 2000: 321].

4. KOMPONENT BEHAWIORALNY — TWORCZOSC

Jedna z pierwszych prob zdefiniowania tworczosci podjat Mooney [Mooney
1963: 331-340], postulujac przypisywanie atrybutow tworczosci wytworom, osobom
oraz procesom. Cechg charakterystyczng produktu tworczego miataby by¢ koniunk-
cja dwoch cech: wartosci i nowosci. Nowos$¢ jest cecha dos¢ oczywista, natomiast
warto$¢ mozemy rozpatrywaé na czterech plaszczyznach: poznawczej, estetycznej,
pragmatycznej, etycznej. Wartosci sztuki nalezy upatrywac na ptaszczyznie estetycz-
nej [Necka 2012: 15]. Warto$¢ estetyczna miataby by¢ dazeniem do pigkna i/lub szu-
kaniem go. Nawet pobiezna znajomos¢ poezji sprawia, ze po przeczytaniu tej proby
definicji rodzg si¢ watpliwosci. Czesto wartoscig estetyczng poezji jest dgzenie do
zaprzeczenia kanonowi estetycznemu, do antypiekna.
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Dzieto posiada materialny nos$nik, ale rzeczywista warto$¢ catosci poza ten no-
$nik wykracza. Istotne jest jednak to, ze dzieto o charakterze tworczym nie musi re-
prezentowaé wszystkich wyzej opisanych wartosci — wystarczy, aby miato ja na przy-
najmniej jednej plaszczyznie. Definicja taka wydaje si¢ mocno zawegza¢ kryterium
tworczosci — okazuje si¢ bowiem, ze dzieta powtarzalne, jakkolwiek wartosciowe nie
moga zosta¢ uznane za tworcze. Dzieta nowe, ale pozbawione warto$ci rowniez nie.

Definiowanie tworczos$ci przez wspotczesne nauki humanistyczne i spoteczne nie
jest jednoznaczne. Mnogo$¢ wzajemnie wykluczajacych sie koncepcji, powoduje, ze
znalezienie i udowodnienie okreslonego stanowiska jawi si¢ jako szczegdlnie trudne.
Cze$¢ teorii zaktada, ze w kategoriach tworczosci winni$my traktowac kazdy wytwor
cztowieka, bez wzgledu na warto$¢ owego wytworu. Inne koncepcje natomiast ktada
nacisk na owg wartos$¢, rezerwujac okreslenie ,,tworczo$¢” dla wytworow, ktore te
warto$¢ maja. Definicje te nie okreslaja jednak metodologii rozpoznawania wartosci
wytworu. Warto$¢ zatem staje si¢ kategorig abstrakcyjng i nieuchwytng. Wydaje si¢
réwniez, ze nie rolg psychologii jest o wartosci dyskutowac, ocena tejze winna by¢
powierzona specjalistom z zakresu odpowiedniego dla danego wytworu. ,,Tworczos¢
to proces prowadzacy do nowego wytworu, ktory jest akceptowany jako uzyteczny
badz do przyjecia dla pewnej grupy w pewnym czasie” [Stein 1953: 36].

W mysl koncepcji Morrisona Steina najistotniejsza cecha tworczoscei jest relaty-
wizm. Ani sam autor, ani cechy wytworzonego produktu, nie przesadzaja bowiem o
tym, ze jest on tworczy. Tworczo$¢ w tym ujeciu mozemy traktowac jak oceng grupy
spotecznej, ktora okreslonemu dzietu nadaje warto$¢, badz jej odmawia. Koncepcja
ta, jakkolwiek ostro krytykowana, wyjasnia fenomen dziet zapomnianych czy tez od-
krytych po latach. To grupa spoteczna nadaje dzielu okreslong warto$¢, co oznacza,
ze warto$¢ ta moze si¢ zmienia¢ (cho¢ nie musi) na przestrzeni lat. Zauwazmy, ze
sam Stein nie poshuguje si¢ terminem ,,warto$¢”, ale uzywa pojeé: ,,uzytecznos¢” lub
,»do przyjecia”. Pytanie, na ile dzieto sztuki moze by¢ uzyteczne i jaka jest ptaszczy-
zna tej uzytecznosci? Oraz kolejne pytanie, jak nalezy rozumie¢ pojecie ,,do przyje-
cia”? Obserwujac doniesienia ze $wiata sztuki mozna dojs¢ do wniosku, ze owo ,,do
przyjecia” winno by¢ rozumiane w tym obszarze bardzo szeroko. W koncu wiele
dziet sztuki zyskuje rozglos dlatego, ze sa ,,nie do przyjecia” przez odbiorce. Lamia
konwenanse, uznane zasady estetyki, budza niepokoj, sprzeciw, gniew. Sa bodzcem
wyzwalajacym bardzo silne, przy tym czesto negatywne emocje. Wydaje sie jednak,
ze cze$ciej zalezno$¢ ta dotyczy sztuk wizualnych, a nie na przyktad poezji czy prozy.
By¢ moze wynika to z zasi¢gu. Dzietom wizualnym tatwiej przenikna¢ do masowego
odbiorcy. Nie oznacza to oczywiscie, ze takowe sg dla przecigtnego odbiorcy bardziej
zrozumiatle, a jedynie to, ze tatwiej si¢ z nimi zderzy¢, niz z poezja, ktora jednak wy-
maga pewnej intencyjnosci.
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Nie sposéb pomingé faktu, ze tworczos¢ bywa rowniez definiowana bardzo sze-
roko — jako wytwor per se, bez rozpatrywania wartosci, nowosci, akceptowalnosci,
czy uzytecznosci.

5. MOTYWACJA TWORCZA

Motywacja jest rozumiana jako konstrukt ,,zawierajacy w sobie wszelkie me-
chanizmy odpowiedzialne za uruchomienie, ukierunkowanie, podtrzymanie i za-
konczenie zachowania” [za Lukaszewski, w: Strelau 2000: 427]. Pojecie ,,motyw”
w tym kontekscie oznacza przezycie pobudzajace do dziatania — w tym przypadku
uruchomienia procesu tworczego. Abraham Maslow zbudowat koncepcje na zato-
zeniu istnienia dwoch mechanizmow motywacyjnych — D — needs — potrzeb niedo-
boru i B — needs — potrzeb wzrostu. Potrzeby te utozone sg hierarchicznie — stad tez
nazwa — piramida Maslowa. U podstaw owej piramidy leza potrzeby fizjologiczne,
czyli oddychanie, pokarm, woda, seks. Po zaspokojeniu tychze do glosu dochodza
nastepne — bezpieczenstwa. Nastgpne w kolejnosci sg potrzeby bliskosci 1 przyna-
leznosci oraz — jako nastepna — szacunku. Te poziomy to wlasnie potrzeby niedobo-
ru, charakteryzujgce si¢ tym, iz mozemy je zaspokaja¢ w sposob catkowity, dajacy
poczucie petnej sytosci czy tez satysfakcji — w zaleznosci od tego, ktore okreslenie
w danym przypadku bedzie bardziej adekwatne. Inaczej rzecz ma si¢ z potrzeba-
mi niedoboru, zajmujacymi ostatnie pi¢tra piramidy. W tym przypadku wymienie-
nie plaszczyzn wymagajacych zaspokojenia nie jest takie tatwe, jak w wypadku
potrzeb niedoboru. Potrzeby wzrostu moga mie¢ rézne oblicza, w zalezno$ci od
indywidualnych preferencji jednostek. Potrzeby te, opisane nazwg samourzeczy-
wistnienia, najczesciej maja charakter potrzeb poznawczych. Zaspokojenie ich ma
prowadzi¢ do uruchomienia samoaktualizacji, o ktorej Maslow wyraza si¢ niejasno.
Twierdzi, Ze jest to czysta rado$¢ tworzenia, ekspresja samego siebie itd. W niekto-
rych zrodtach nazwa si¢ to potrzebg transcendencji. B — needs charakteryzuja si¢
tym, ze zaspokojenie ich w sposob zupehy jest niemozliwe. Po osiagnigciu okre-
$lonego poziomu, ktory sobie zatozylismy, zaczynamy podnosi¢ poprzeczke wyzej.
Wazne jest rowniez to, ze Maslow zalozyl, iz zardbwno potrzeby niedoboru, jak
1 wzrostu majg charakter biologicznych koniecznos$ci, a brak zaspokojenia wigze
si¢ z deprywacja. W wypadku tejze — co trzeba podkresli¢ — pierwszenstwo zawsze
majg potrzeby nizszego rzgdu [za: Strelau, Zawadzki 2000: 433—435]. Potrzeba
tworczosci w tym ujeciu nie znajdowataby nigdy zaspokojenia. Uruchomienie pro-
cesu tworczego musiatoby zatem skutkowac koniecznos$cia ciaglego tworzenia. Nie
oznacza to jednak, ze kazdy wytwor bedzie miat wyzej omowione cechy wytworu
tworczego.
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Koncepcja Maslowa, jakkolwiek bardzo popularna, nie wydaje si¢ jednak
w petni uzasadnia¢ motywacji do podjecia procesu tworczego, szczegdlnie jesli
zderzymy jg z informacjami historycznymi, czy ciekawostkami zaczerpnietymi z
biografii poetow.

Nalezy ponadto pamigtaé, ze motywacja, jakkolwiek istotna, nie jest kon-
struktem wystarczajacym do uruchomienia, podtrzymania i zakonczenia danego
procesu. Innymi stowy: sama potrzeba dziatania tworczego wcale nie musi si¢ na
owo dziatanie przetozy¢. Wydaje sig, ze jest to najistotniejszy obecnie przedmiot
rozwazan psychologii motywacji: dlaczego, pomimo zaistnienia potrzeby niektore
dziatania nie sg uruchamiane nigdy, inne porzucane w trakcie, a tylko cz¢$¢ z nich
doczeka sig¢ finalizacji.

Najbardziej ogolna definicja procesu tworczego stanowi, ze jest on procesem psy-
chicznym prowadzacym do nowego i wartosciowego wytworu, sktadajacym si¢ z sze-
regu operacji poznawczych, ktorym towarzysza charakterystyczne zmiany emocjonal-
ne i motywacyjne. Centralnym momentem tego procesu jest wglad [Necka 2001: 39].

Jedna z najstarszych koncepcji tworczosci, zaktada ze jest ona procesem etapo-
wym, na ktory sktadaja si¢:

— Preparacja rozumiana jako czynnosci wstepne zasadzajace si¢ na zbieraniu da-

nych i przygotowaniu problemu;

— Inkubacja — majaca charakter nieswiadomy i oznaczajaca samoistne wykluwa-
nie si¢ pomystu. Inkubacja jest procesem zachodzacym nieintencjonalnie i roz-
grywajacym si¢ w czasie przerwy od dziatan intencjonalnych;

— [luminacja — oznaczajaca nagte ol$nienie, uzyskanie wglad i rozwigzanie pro-
blemu;

— Weryfikacja — czyli testowanie uzyteczno$ci wytworu.

Warto zauwazy¢, ze wyzej wymienione etapy zasadzaja si¢ na silnej mitolo-
gizacji procesu tworczego i chociaz teoria inkubacji sigga poczatkow XX stulecia
[Wallas 1926: 86] dopiero na poczatku lat 80. David Perkins postulowal odmitolo-
gizowanie, zakltadajace, ze proces tworczy w swym przebiegu nie roézni si¢ od in-
nych proceséw poznawczych, co wigcej sktada si¢ z identycznych proceséw umy-
stowych, a réznicy nalezy upatrywac si¢ wylacznie w celu. Wyréznikiem miatby
by¢ zatem cel, ktory zasadzatby si¢ na odkryciu lub wytworzeniu nowej wiedzy,
albo modyfikacji juz istniejacej. Perkins uznawat teori¢ inkubacji za egzotyczna,
przede wszystkim dlatego, iz zaktadata ona, ze w trakcie procesu tworczego mozg
dziata inaczej niz podczas wszystkich innych aktywnosci. Takie podejscie miato
na celu nobilitacje procesu tworczego, ale jednoczesnie zablokowato rozwdj teorii
tworczosci [Necka 2012: 167]. Sam Perkins okreslat swoje podejscie mianem ,,nic
nadzwyczajnego”.
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Z podobnego zalozenia wyszedl Robert Weisberg [Weisberg 1999: 248], kto-
rego celem stato si¢ obalenie mitu nadzwyczajnosci. Analiza historyczna i biogra-
ficzna pozwolita mu na wyciagniecie wniosku, ze tworcy wybitni nie dysponowali
nadzwyczajnymi zdolno$ciami, ol$nieniami czy jakim$ szczegdlnym natchnie-
niem. Matka ich sukcesu kazdorazowo byta praca i Zzmudne budowanie pozycji.
Weisberg zoperacjonalizowat tworczos¢ w kategoriach stopniowego przyrostu
i uznawat, ze wlasciwym modelem procesow tworczych jest krzywa uczenia sig.
Koncepcja ta, jakkolwiek ciekawa, wydaje si¢ (podobnie zreszta jak wczesne kon-
cepcje tworczosci, hotdujace w gruncie rzeczy mitycznym zasadom) dos¢ skrajna.
Mozna bowiem wyciaggna¢ wniosek, ze kazdy jest potencjalnym autorem dziet
genialnych — wystarczy obra¢ wlasciwy cel 1 konsekwentnie go realizowac. Takie
zatozenie jest jednak zbyt optymistyczne, a przede wszystkim niewystarczajaco
uargumentowane.

Co ciekawe, dla niektorych teoretykow [Kocowski 1991: 12] uruchomienie pro-
cesu tworczego jest warunkiem aktywnosci potencjalnie tworczej, nawet jesli dzieto
powstate w jego wyniku nie bgdzie miato znamion egalitarno$ci. Zaznaczy¢ trze-
ba jednak z pelng stanowczoscia, ze wiekszos¢ teoretykow to zwolennicy definicji
egalitarnych, ktorzy samo stowo ,,tworczos¢” rezerwuja dla dziet wybitnych. Ujecie
takie siega roku 1950, w ktorym to J.P. Guilford ustalil zasade, ktora przerodzita si¢
w tradycje egalitarnosci, stanowiaca, ze kazda jednostka jest tworcza, a tworczosé
jest cecha ciagla, czyli taka, ktora wystepuje w réznym natgzeniu (rowniez zero-
wym). Guilford rozpatrywal tworczo$¢ w trzech kategoriach: ptynnosci, gigtkosci
i oryginalnosci, a za jej zrodlo uwazal myslenie dywergencyjne [Guilford 1978: 278—
333], ktore zasadza si¢ na tworzeniu licznych rozwigzan w odpowiedzi na otwarty
problem, w odréznieniu od myslenia konwergencyjnego, ktorego zasada jest poszu-
kiwanie jednego poprawnego rozwigzania.

Pytaniem zasadniczym jest, czy kazdy wytwor o zamierzeniach tworczych moz-
na uwazac za tworczos¢? W kontekscie najbardziej popularnego obecnie podejscia
egalitarnego, oczywiscie tak. Nie oznacza to jednak, ze warto$¢ kazdego na przyktad
utworu poetyckiego jest rtowna. Necka podaje [Necka 2012: 27], ze w odniesieniu do
tworczosci wybitnej kryteriami jawnymi (czyli zdefiniowanymi explicite, podany-
mi do publicznej wiadomosci i zazwyczaj obiektywnymi) sg stwierdzalne dowody
spolecznego znania dzieta lub jego autora. Zaznacza, ze kryterium takie nie jest do
konca trafne, glownie ze wzgledow metodologicznych. Zdarza si¢ bowiem, ze dzieto
kuriozalne jest wielokrotnie cytowane i przytaczane ze wzgledu na owa kuriozalnosé¢
wlasdnie, a nie wybitne walory. Wskazniki matematyczne jednakze nie uwzgledniajg
tej zaleznoscli, liczy sie¢ ilos¢ cytowan, a nie ich kontekst. Ta sama bolaczka dotyczy
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publikacji naukowych — szeroki zasieg niekoniecznie musi si¢ wigza¢ (cho¢ najcze-
$ciej sie wigze) z wybitnymi osiggnigciami, czy tez rzetelnoscia.

Ciekawe badania, ktorych celem byto zidentyfikowanie dziet wybitnych pro-
wadzit Simonton [Simonton 1994: 110] postugujac si¢ metoda historiometryczng.
Simonton zajmowat si¢ badaniem dziel muzycznych — zatozyt, ze miarg wielkosci
kompozytora jest liczba, dtugos¢ i czestos¢ artykutdow i wzmianek na jego temat
w encyklopediach, stownikach i opracowaniach. Tak prowadzone badania moga
by¢ bardziej czute, szczegolnie jesli obok liczby i dlugosci notek wezmie si¢ pod
uwagge rowniez ich jakos¢, i wytaczy z analizy te, ktore traktuja o kuriozalnosci,
a nie wysokiej klasie dzieta. Simonton opracowat rowniez sposob badania orygi-
nalno$ci utworéw muzycznych. Badajac powtarzalnos¢ fraz za najbardziej orygi-
nalne uznawat te, ktorych powtarzalnos¢ byta (ilosciowo) najnizsza. Wydaje sig,
ze podobng metod¢ mozna bytoby zastosowa¢ do badania oryginalno$ci utworow
poetyckich.

Zastanawiajac si¢ nad kryterium uznania spolecznego w konteksécie poezji,
a szczegoblnie tak zwanej mtodej poezji rodzimej, warto zwrdci¢ uwage na kilka
zasadniczych faktow. Po pierwsze poezja jest wydawana w niskich naktadach — co
w duzej mierze uniemozliwia szeroki odbidr. Po drugie — wydanie tomiku wier-
szy zazwyczaj nie jest zwigzane z prowadzeniem kampanii marketingowych, ktore
pozwolityby mu zaistnie¢ w §wiadomosci masowego odbiorcy. Po trzecie — samo
wydanie niekoniecznie musi wigzac si¢ z dystrybucja tomikéw do miejsc, w kto-
rych mogtyby znalez¢ nabywce — zwykle jest to zwigzane z niska optacalnoscia
powodowang niskim naktadem. I wreszcie po czwarte — w literaturze naukowe;j,
jak wyzej wykazano, istnieja pojecia tworczosci typu ,,nic nadzwyczajnego”, co nie
oznacza jednak, ze przektadajg si¢ one na $wiadomos$¢ spoteczng. Pokutujacy mit
romantyczny przektada si¢ wreez na podejscie typu ,,co$ nadzwyczajnego”.

Ciekawa koncepcje tworczosci zaproponowal Necka [Necka 1987: 136-137],
ktory zauwazyt, ze dzielenie procesu tworczego na etapy nie tylko nie jest niezbgdne,
ale moze by¢ rowniez zgubne. Konstatacja ta wynikata z zatozenia, ze cecha typowa
dla tworczosci jest wybieganie mysla naprzod i wracanie do etapow poprzednich.
Istotg koncepcji interakcji tworczej jest to, ze proces ten zasadza si¢ na interakcji
dwoch istotnych czynnikoéw — zatozonego celu tworczego i struktur probnych, ktore
umozliwiajg osiagnigcie tego celu. Rozbieznos¢ miedzy tymi dwoma czynnikami ma
by¢ w takim ujeciu wyznacznikiem postepow. Co istotne — postepy te nie maja cha-
rakteru systematycznego, co wynika z faktu, ze nieodtaczng cecha procesu tworczego
jest kryzys, a takze powroty do etapow wczesniejszych (uzasadnione lub nie). Miarg
oceny dzieta jest wielko$¢ rozbieznoéci migdzy celem a strukturami probnymi, przy
czym nalezy pamigtaé, ze calkowita zbieznos$¢ jest niemozliwa do osiagnigcia. Wyni-
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ka to przede wszystkim z tego, ze cel z natury rzeczy jest wyidealizowany, a struktu-
ry probne — konkretne. Niemozno$¢ osiggniccia catkowitej zbieznosci i jednoczesne
dazenie do niej oznacza, ze raz uruchomiony proces tworczy nie konczy si¢ nigdy,
a przy tym pozostaje jednolity w strukturze interakcyjne;.

Necka nie zaktada, ze poczatkiem procesu tworczego jest postawienie celu, ktore-
go tworca miatby sie¢ $cisle trzymac¢ [Necka 2001: 126]. Sam proces moze si¢ rozpo-
czgC strukturg probna, a cel moze by¢ wielokrotnie przeformutowywany. Interakcja
tworcza jest przez swego autora traktowana jako model ogolny, wymagajacym uzu-
pehnienia o konkretne operacje umystowe. Wymieniony autor poczynit takze zatoze-
nie, ze proces usuwania rozbieznosci pomiedzy strukturami probnymi a celem jest
kontrolowany przez strategie poznawcze.

Na poziomie dowodoéw anegdotycznych taki przebieg procesu tworczego na
przyktad w przypadku poetéw wydaje si¢ znacznie bardziej prawdopodobny niz kon-
cepcje zasadzajace si¢ na idei inkubacji. Pisanie wiersza nie jest aktywnoscig polega-
jaca na spisaniu ol$nienia, ale na tworzeniu wielu struktur probnych. Co wigcej, sami
autorzy nadaja juz gotowym i opublikowanym dzielom nowy sens, wynikajacy na
przyktad z innego umiejscowienia w autoantologiach.

6. PODSUMOWANIE

Celem tworcy nie jest wylacznie stworzenie dzieta czy tez dziet. Jest nim row-
niez kreowanie legendy, ktora jest definiowana jako ,,zespot mnieman krazacych
w spoleczenstwie na temat danego kierunku literackiego, grupy, badz najcze¢sciej
poszczegblnego pisarza [...], w jej obrebie prawdziwe fakty lacza sie zwykle ze
zmy$leniem” [Stawinski 2005: 272]. Czy szkolna edukacja uczy postawy kry-
tycznej? Przegladajac podstawy programowe mozna odnie$¢ wrazenie, ze nauka
o literaturze w polskiej szkole w duzej mierze zasadza si¢ na micie romantycz-
nym, w ktory o wiele lepiej wpisuje si¢ teoria indukcyjna niz jakakolwiek inna.
Wspolczesne teorie tworczosci natomiast w ogole sie w niego nie wpisujg. Mit
iluminacji stworzyli sami romantycy, ktorzy czerpali wzorce z klasycystow,
a nast¢pnie publicznie je potepili, gloszac tezy o dzietach powstajacych wskutek
natchnienia. W czytelnikach zbudowalo to miedzy innymi obraz romantycznego
poety, ktory spisuje efekt tego natchnienia — gotowe dzieto noszace znamiona ge-
nialnosci. Obrazek taki, jakkolwiek barwny, w gruncie rzeczy niewiele ma wspol-
nego z rzeczywistoscia. Poezja czy proza przyjmuje bardzo precyzyjne formy
i stawia wyzwania ,,techniczne”, ktorym jej autor musi sprostac. W efekcie pisanie
nie polega wylacznie na uwiecznieniu ,,mysli natchnionej”. Marian Golka wyroz-
nia cztery gtéwne zrodta, ktore wptywaja na powstawanie spotecznych wyobrazen
na temat artystow:
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1) kontakt zaposredniczony,

2) kontakt bezposredni,

3) oddziatywanie postaci fikcyjnych,

4) oddziatywanie artystow z przesztosci.

Golka podkresla, ze w potocznych wyobrazeniach o artystach ,,[...] tkwi zawsze
wigcej stereotypow niz wiedzy opartej na faktach” [Golka 1995: 27-28]. Cokolwiek
powiemy o edukacji szkolnej, trzeba dodac, ze dla wielu blizszy kontakt ze sztuka,
rozumiany jako obcowanie z dzietem (czytanie tekstow, spotkania z ludzmi sztuki,
wyjazdy do teatru, galerii itd.) i nabywanie umiejetnosci jego oceny, analizy i inter-
pretacji, konczy si¢ wraz z ukonczeniem szkoty, ktora daje w mniejszym czy wigk-
szym zakresie na to jakas$ szanse. Istotnym probierzem jest kontakt z samymi artysta-
mi oraz zainteresowanie sztuka. Sporadyczne kontakty lub brak kontaktu sprzyjaja
powstawaniu stereotypow.
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