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Wokot zrodet tworczosci

Indywidualna egzystencja artysty a jego tworczosé

Procz spotecznych, historycznych, ideowych odniesien, sztuka posiada rowniez
wazny wymiar indywidualny. To artysta szczesliwy lub cierpiacy, uznany lub zapo-
mniany, ostatecznie kreuje dzieto sztuki. Sygnujac je swoim imieniem, podkre$la swa
jedynos¢ i wyjatkowos$¢, wyraza pragnienie zaznaczenia swej obecnosci w swiecie.
Bywa, ze pragnie by¢ lepszy od innych, faknie stawy, rywalizuje o prymat pierwszen-
stwa. Ambicja staje si¢ wtedy stymulatorem jego tworczosci.

Bywa, ze sztuka jest cichym, intymnym przezyciem artysty, ktéry zupelnie bez-
interesownie ukazuje swdj zachwyt nad $wiatem i jego uroda badZz w rozpaczy nadaje
swej krzywdzie i cierpieniu rys uniwersalny. Na dwdch krancach zdaja si¢ by¢ wtedy
przyktady sztuki narodowe;j, historycznej, batalistycznej i tworczosci artystow—po-
etoéw, dla ktérych wazniejsza jest prywatnosc i tajemnica zycia niz przemijajacy patos
zbiorowosci.

Wielkie historyczne zawirowania, rewolucje i wojny, choé dotycza catych spo-
tecznosci i naroddw, tacza si¢ w duzym stopniu z indywidualnym przezywaniem czy
nawet cierpieniem artysty, siggajacego po rylec i pedzel. Goya w Okropnosciach wojny
czy Rozstrzelaniu powstarncéw madryckich, Picasso w Guernice ukazuja cata skale
wspolczucia dla ludzkiej krzywdy oraz ostrzezenie przed bezkresem glupoty i ngdza
przemocy.

Czy utozsamianie si¢ artysty z cierpieniem zbiorowosci badz wylacznie jednost-
kowe odczuwania wiasnego bélu istnienia dajg rézne formalne efekty? Przyktady
z historii sztuki méwia, ze wyrazany dramatyzm, ekspresyjnos¢ i przejmujacy klimat
moga by¢ zblizone w wyrazie. Sktécona wewnetrzna natura Michata Aniota i Van
Gogha, hiobowe cierpienia Rembrandta, kalectwo Toulouse-Lautreca, Beethovena,
alkoholizm Pollocka — porazaja na réwni sita swojego przestania, co wspomniane
obrazy Goyi i Picassa.

Teoria tzw. dezintegracji pozytywnej, popularna w latach 60. i 70. ubiegtego
wieku, doszukiwata si¢ w napigciach emocjonalnych i nerwicach artystow, stanach
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rozluzZnienia organizacji psychicznej sprzyjajacych warunkéw kreatywnosci. Po okre-
sie dezintegracji nastepowaé mial czesto wraz z procesem tworzenia stan ponownej
integracji kondycji psychicznej. Traktowano twoérczo$¢ jako rodzaj odreagowania,
kompensacji ttumionych napig¢é, wyraz zmagania si¢ z rzeczywisto$cia. Z tej post-
freudowskiej teorii moglo wynikaé, ze im wigcej artysta cierpi, traci w zyciu, tym
bardziej muzy mu stuza.

Z pewno$cia sztuka ludzi sytych, cho¢ kulturalna i estetyczna, bywa nudna i pusta,
niemniej jednak wielko$§¢ wielu tworcow tkwi w tym, ze wérdd wstrzaséw i niepokojow
potrafiag wytworzy¢ w sobie dystans do $wiata, skupi¢ uwage na tym, co choc ulotne,
w prawdzie swej jest pigkne i nieprzemijajace. Ciche zycie martwych natur Holen-
dréw X VII-wiecznych, jabtka Cezanne’a i Bonnarda, kwiaty Slewinskiego, uroda kobiet
Tycjana, Veronese’a, Renoira, pigkno natury u Moneta, jakby wyczuwalna wibracja po-
wietrza i §wiatta w muzyce Debussy’ego, melancholia i poczucie §mierci u Woytowicza
czy Chopina, sa niewatpliwie manifestami gi¢bi ludzkiej wrazliwosci.

Oprocz indywidualnych kolei zycia artysty oraz jego dziedzictwa obcigzonego
kliszami pamigci (teatr Kantora), tragicznymi wydarzeniami, wojnami przetoméw wie-
kow (dadaizm, surrealizm, sztuka polska lat 80.), tworzacych specyficzne klimaty
katastrofizmu i dekadencji (art nouveau), na form¢ dziet sztuki wplywac¢ moze réw-
niez sama konstrukcja psychofizyczna ich tworcow. Wptyw cech osobowych artysty,
jego temperamentu, a nawet fizjonomii na dzieto wlasne byt czgsto tematem dociekan
tworcow i teoretykdw. W obrazowaniu widziano zasade przenikania, np. typologii
Kretschmera na pracg artysty. Sadzono, ze kreuje on bezwolnie typy ludzkie od-
powiadajace jego wiasnej typologii, tj. leptosomatycy — leptosomatykdow, pyknicy
— pyknikdw, atletycy — atletykow. Poniewaz rzeczywisto$¢é czyni w teoriach poprawki,
G.F. Hertlaub, autor publikacji pt. Ksztalt i ksztaltowanie. Dzielo sztuki jako przedstawie-
nie przez artystg samego siebie — dopuszczal istnienie tzw. ,,typéw mieszanych”, opar-
tych na tzw. ,.kompensacyjnym odwréceniu”, tzn. tworca ukazuje nie taki typ, jaki widzi,
ale powotuje do istnienia kogo$, kto bylby wyrazem jego pragnien, niespetnionych
nadziei lub oczekiwan wobec samego siebie. Wczesniej Leonardo da Vinci w Trak-
tacie o malarstwie pisal: ,Malarz, ktéry ma niezgrabne dlonie, w swych dzietach
robi podobne do bestii, beda takie i twoje postacie, zaleznie od twojego usposobienia,
kazda rzecz dobra lub zla w tobie, przejawi si¢ czgsciowo w twych postaciach”.

Wszystkie te czynniki moga wplywaé na obszar studiéw artysty nad czlowie-
kiem, jego losem, kondycja psychiczna, harmonijnym lub dramatycznym stosunkiem
do $wiata, ktore by byly potwierdzeniem jego analogicznej sytuacji. Ma to zarazem
wplyw na formg dzieta, w ktéorym moga wystapi¢ dwie skrajne postawy estetyczne:
»,Wwczuwania si¢” — z duzym pokladem intencjonalnego zdeformowania obiektu lub
tematu oraz ,,abstrahowania” — z dystansem uogdlnionego symbolu, czgsto wyrazaja-
cego archetypy, trwate kulturowo mity i praobrazy.

Teoria psychoanalizy Freuda czy psychologia gl¢bi Junga widziala mechanizmy
twoérczo$ci w ciagtym oddzialywaniu pod$wiadomosci tworcy na jego dzieto. Zasa-
da nieswiadomych proceséw psychicznych, wytadowywania kompleksow, sublima-
cji libido, rozumianego zar6wno seksualnie, jak rowniez jako zadza wiadzy w inerpre-
tacji Adlera, byta w ich ujgciu naczelnym mechanizmem kreatywnym.
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Czy artysta podlega tak okreslonym, z gory zdeterminowanym mechanizmom? Czy
kultura, a wiec i sztuka, podobnie jak moralno$é i religia, sa wylacznie obszarami kom-
pensacji sttumionych popedéw, pragnien, ktorych jednostka nie moze zrealizowac ze
wzgledu na ograniczenia, jakim podlega zyjac w spoteczenstwie?

Jesli jest w tej teorii czastka prawdy, to nie mozna jej traktowaé w oderwaniu od
pewnych praw, ktoérymi si¢ rzadzi indywidualny proces kreacji w ujgciu psycho-
logii twdrczos$ci. Proces ten nie zawsze bazuje na jasnej przyczynowosci, trzeba
powiedzieé¢, ze samo tempo powstawania dziela nie jest tez uzaleznione wytacznie
od uwarunkowar technologicznych. Tworzacy w trudzie artysta podlega¢ moze tzw.
zasadzie ,,blednych nastawien”, kiedy w zapamigtaniu, w goraczce twoérczej, prze-
mgczony — nie$wiadomie, wbrew swej woli, powtarza niewlasciwe decyzje formalne
— co nieraz daje §lad w napigciu obrazu, grafiki czy rzezby. Niezmiemnie wazne s3
wtedy wywazone przerwy w pracy, po ktorych moga nastapié ,,ol$nienia”, bedace nie-
wytlumaczalnymi $wiattami w mroku poszukiwan. Jozef Czapski przekonujaco pisat
0 ,,ptodnym lenistwie”, kiedy przeptywa badz intensyfikuje si¢ specyficzny strumien
egzystencji pomi¢gdzy osobowoscia artysty a jego dzietem. Istotny wptyw na twdrczo$é
moga mie¢ w tym momencie okre$lone zajg¢cia uboczne, kontakt z literatura i dzie-
tami sztuki. Takie przerwy w pracy wypehione sa indywidualna trescig zycia artysty
i wieloma nieprzewidywalnymi przypadkami oraz okolicznosciami. Sprawiaja, ze
motywy tworzenia sa bardziej zlozone, niz ujmuja to teorie bliskie psychoanalizie.

Dzieta sztuki rodzqce dzieta

Czgécig egzystencji tworcy sa rowniez jego konkretne fascynacje i inspiracje
artystyczne badz dziedzictwo kulturowe, z ktérego wyrasta. Caly cigg przemian
w sztuce z perspektywy wiekow i lat nabiera charakteru uporzadkowanych implikacji,
cz¢sto majacych znamiona nawrotéw i odniesien do osiagnig¢é twoérczych naszych
przodkdw, nawet w przypadku przeciwstawiania si¢ tej tradycji.

Postawy awangardy-buntu, zaczynania w sztuce na nowo oraz postawa zachowaw-
cza, przywigzania do kanonéw trwatych, nie jest bynajmniej wylacznie cecha XX wieku.
Giotto, Leonardo da Vinci czy Caravaggio byli rewolucjonistami sztuki nowozytnej
tej samej miary, co dla wspoétczesnosci Cézanne. Cale rzesze artystow podazaly ich
tropami inspirujac nastgpnych.

Wplyw mistrzéw na uczniéw, wplyw warsztatow czy szko6t na artystow byt
zawsze istotnym czynnikiem ksztaltujacym sztuke, i ta droga kontynuowano pewne
rozwiazania ikonograficzne, formalne i technologiczne. Szkoty florencka, bolonska,
sienenska czy wenecka wloskiego renesansu, choé réznity sie miedzy soba, to we
wlasnym obrgbie byly na tyle spdjne, ze obrazy z tego kraju sa wrecz do siebie po-
dobne. Spory o wyzszo$ci okre$lonej postawy artystycznej, tworzenia si¢ specyficz-
nych o$rodk6éw opiniodawczych ksztaltujacych konwencje, byly takze jednym z istot-
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nych czynnikéw powstawania charakterystycznych ciagéw formalnych. Akademia
braci Carraccich posungta malarstwo w kierunku eklektyzmu i klasycyzmu (Dome-
nichino, Guido Reni, Poussin); opozycyjny wobec nich Caravaggio, cho¢ nie miat
ucznidéw, uksztaltowat rzesze licznych nasladowcéw ,,maniery tenebrosa”, a takze
zasady specyficznego naturalizmu, ktére oddzialaly nie tylko na jego najblizsze otocze-
nie (Gentileschi, Manfredi), ale rGwniez na malarstwo hiszpanskie (Zurbaran, Ribera)
oraz na malarstwo péinocy (Honthorst) i na iluminizm La Toura.

Wspomniany klasycyzm: Poussina, Le Bruna, de Piles’a, Davida, wywodzacy si¢
od Rafaela, kontynuuje antyczny kanon proporcji oraz linii, wyraza prymat rozumu,
zimnego osgdu spraw, majacy charakterystyczne znamiona patosu.'Postawa ta zmaga-
1a si¢ z potrzeba ekspresji uczué, silnych napie¢ dramatycznych wyrazonych §wiattem
i kolorem. Ogromna jest przepas¢ w tresci i formie migdzy dzietami wspomnianych
artystow a ciagiem tworcow od Michata Aniota poprzez Tycjana, Tintoretta, Rem-
brandta, Goyg, Delacroix, Van Gogha do Bacona.

Te dwie rézne postawy ksztaltowaly przez wieki oblicze sztuki. Spér klasy-
kéw z romantykami nie jest tylko sporem historycznym, jest dychotomia sztuki,
ktora we wspoétczesnoséci doprowadzita do happeningu badZ konceptualizmu. Koniec
XIX wieku oraz przelom XX wieku okazat si¢ szczegbélnym momentem spojrze-
nia artystdw na przeszlo$¢ oraz dziedzictwo réznych kultur. Ksztaltowala si¢ ogrom-
na $wiadomos$¢ jezyka artystycznego; spectrum poszukiwan malarskich, graficznych,
rzezbiarskich, przebiegalo od tradycji rodzimej do dalekich obszaréw Afryki, Bli-
skiego i Dalekiego Wschodu oraz antypodéw. Nie sposob wyobrazi¢ sobie kubi-
zmu i jego konsekwencji bez nie tylko Cézanne’a, ale réwniez rzezby afrykanskie;j
czy prekolumbijskiej. Linearyzm Toulouse—Lautreca, Gaugina, Degasa brat swoj
poczatek z fascynacji drzeworytem japonskim. Filozofia Wschodu, jej medytacyjnosé
zawarta w ideogramach tantry, moze by¢ odczytana z kolei jako zr6dto europejskiej
abstrakcji geometrycznej, suprematyzmu i minimal-artu.

Jeste$my $wiadomi calego dziedzictwa kulturowego. Srodki masowego przekazu,
publikacje i reprodukcje uksztaltowaly nasze ,,muzeum wyobrazni”. Przegladajac je,
jestesmy zdumieni stopniem inspirujacej sity obrazéw, rzezb, architektury, grafik rodza-
cych nastepne. Swiadomi ciagloéci sztuki, doszukujemy sig inspiracji w przesztoéci. Mi-
krostruktura antycznych mozaik wspolgra z pointylistyczna doktryna Seurata, Signaca.
Impresjonizm Moneta u Zrédet swych ma nie tylko Velazqueza, Constable’a, Turnera,
ale réwniez pejzazowe motywy malarstwa pompejanskiego. Stojac przed rzezbami Gia-
comettiego nie sposob zapomnieé sylwetowych i wydtuzonych figurek etruskich. Etru-
skie sarkofagi za$ zdaja si¢ by¢ wczesnym §ladem wloskiego nagrobka renesansowego,
ktory za sprawg Berecciego, Padovana i Jana Michalowicza z Urzgdowa stworzyt
kanon nagrobka w kaplicach i kosciotach XVI w. na terenie calej Rzeczypospolite;.
Wczesnochrzescijanskie wizerunki portretowe z Fayum na deskach tlumaczyty si¢
jako ,,pierwowzory” XVII-wiecznego polskiego malarstwa trumiennego na blasze; te
natomiast byly czescia ogdlnie rozumianego malarstwa sarmackiego tego okresu.

Sq artysci, ktérzy programowo nawiazuja do dorobku innych twércow. Alberti,
Palladio i Winckelmann studiowali mysl Witruwiusza, dajac wyraz tego w architektu-
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rze od XV do XIX wieku. Rodin nie by} obojetny na dynamike rzezb Michata Aniota.
Manet inspirowat si¢ Holendrami i Hiszpanami. Renoir powtarzal motywy z Veronese’a,
Velazqueza, Delacroix, Courbeta. Pankiewicz oraz kapisci tworzyli pod silnym
wplywem Bonnarda. Czapski czg¢sto nawigzywat do Holendréw i Chardina. Kantor
po do$wiadczeniach informelu w mysli teatralnej odnosit si¢ do Craiga, Artaud,
Schulza i Gombrowicza.

Mamy takze przypadki, kiedy artysci nawiazuja do wybranych motywoéw, pa-
rafrazujac je w sposdb bezwzgledny, tworza obrazy na temat obrazow. Jest to czg-
sto postawa obrazoburcza, prowokacyjna lub nawet kompilacyjna. Cienka jest wtedy
granica pomi¢dzy pierwowzorem, daleko posunigta zbiezng inspiracja a plagiatem.
Czy dziela Moneta Rozstrzelanie cesarza Maksymiliana moze by¢ przypisana pet-
na oryginalno$¢ w stosunku do podobnego, wczeséniejszego obrazu Goyi Rozstrzelanie
powstarncéw madryckich?

Wspdlczesna §wiadomosé powszechnej inspiracji kaze cenié ten zbieg parafrazy
Picassa na temat obrazdw Veldzqueza (Infantki), rébwniez Goyi i Delacroix (Rzez
na Korei, Kobiety algierskie); uznaje odwage Duchampa przyklejajacego Monie
Lisie wasy, a Bacona, malujacego zdeformowany Portret papieza Innocetego X
wg Veldzqueza, nie oskarza za nieuszanowanie koscielnej hierarchii. Powszechnos¢
obrazéw, obrazkéw oraz znakéw wizualnych w kulturze masowej wspétczesnosci
powoduje, ze ksztaltujg one rOwniez nasza estetyke oraz wrazliwo$¢, tworza prze-
wrotng gre inspiracji w obszarze nie tylko tradycyjnych dyscyplin, ale i w obszarze
nowych mediéw (video-art, instalacje). Wolnosé i swoboda dzisiejszego artysty pozo-
stawia mu nieograniczone pole wyboru w tym zakresie.

Konwencje i preferencje artystyczne cyklicznie si¢ zmieniaja, kazac watpi¢ w pro-
gresywny, liniowy rozwdj sztuki. Ostatecznie czynnikiem weryfikujacym jest czas,
to co w danym okresie dziejowym jest brane za zywe zjawisko artystyczne zalezy nie
tylko od kunsztu dzieta, ale réwniez, jak juz wspomniatem, od historycznych okolicz-
noéci, a nawet wyrafinowanych spekulacji teoretykéw i marszandéw. Optymizm kaze
wierzyé, ze prawdziwa sztuka powstaje zawsze na styku zycia, refleksji, wzruszenia,
anawet zabawy. Klimat szczegdlnych miast: Florencji, Paryza, Nowego Jorku, Wiednia,
Krakowa, jako o$rodkéw kultury, ich kawiamni literacko-artystycznych oraz kabare-
téw, gdzie kwitnie zycie pelne niespodzianek, spotkan, dyskusji — jest niewatpliwie
zaczynem bogactwa tworczych osiagnieé. Sztuka staje si¢ wtedy czg¢scia egzystencii.
Jest formg zaznac

zania postaw zyciowych. Sama potrzeba wyrazania si¢ przez sztukg jest impe-
ratywem, mogacym ukaza¢ zmaganie si¢ cztowieka z losem, z samotnos$cia, a takze
manifestowaé przywiazanie cztowieka do wolno$ci. Twoérczos¢ nadaje wtedy kru-
chemu zyciu sens, pomimo trwogi $mierci i ciazacego na nas przemijania. Moze by¢
$wiatlem nadziei, gdy dotykamy spraw absolutnych, transcendentalnych, nadajac
zyciu sens pozamaterialny.



Wokét Zrédet tworczosei 43

Romuald Oramus

Ukonczy! studia na Wydziale Malarstwa Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie (dyplom
w 1979 r. w pracowni prof. Adama Marczyniskiego), gdzie uzyskat kolejne stopnie kwalifikacji.
0Od 2001 r. jest profesorem tytulamym.

Zajmuje si¢ malarstwem oraz grafika warsztatowa. Jest autorem esejow o sztuce
publikowanych w kwartalniku Akademii Pedagogicznej w Krakowie pt. ,,Konspekt”. W 2004 r.
w Wydawnictwie Naukowym AP opublikowat ksiazke pt. Radosé iluzji malarskiej.

Miat ponad 20 wystaw indywidualnych, m.in.: 1984 — Galeria Gotogérski-Rostworowski,
Krakéw; 1985 — R. Oramus - J. Parketny, Galeria in Zabo, Norymberga; 1986 —
Galeria Plastyka, Krakéw, Galeria Bazart, Poznan; 1989 — Galeria Inny Swiat, Krakéw; 1991 —
Wieza Ratuszowa — Muzeum Historyczne, Krakéw; 1992 — Teatr St. I. Witkiewicza, Zakopane; 1993 —
R. Oramus — St. Sobolewski, Galeria BWA, Krakéw; 1994 — Galeria Kordegarda, Warszawa,
R. Oramus — S. Sobolewski, Galeria BWA, Bydgoszcz; 1996 — Galeria Piano Nobile, Krakéw,
Giinnewig Bristol Hotel, Bonn, Hotel Royal Windsor, Bruksela; 1999 — Galeria Jana Fejkla,
Krakéw; 2000 — Galeria Space, Krak6w; 2001—- Galeria MBWA, Nowy Sacz; 2002 — Centrum
Sztuki Wspoélczesnej Solvay, Krakow.

Uczestniczyl w ponad 100 wystawach zbiorowych w kraju, m.in. ostatnio: 1999
— Miasto i ludzie w sztuce wspdlczesnej, Muzeum Historyczne miasta Krakowa, Krakéw,
Galeria Konspektu, Galeria Pryzmat, Krak6éw; 2002 — O sobie, Galeria Pryzmat, Krakow; Obrazy
Smierci w sztuce polskiej, Muzeum Narodowe, Szczecin, oraz wielu wystawach za granica, m.in.
ostatnio: 1999/2000 — Happy Nude Year, Anya Tish Gallery, Houston (USA), International Small
Engraving Salon, Florean Museum, Carbunari (Rumunia); 2000 — 3rd Egyptian International
Print Trienniale, National Centre of Fine Arts, Giza (Egipt), International Graphic Triennial,
Institute, Museum & Gallery, Bitola (Macedonia); 2001 — 2nd International Small Engraving
Exhibition, Cremona (Wlochy).

Prace w wybranych kolekcjach: Muzeum Narodowe, Krakéw; Muzeum Historyczne
miasta Krakowa; Biblioteka Narodowa, Warszawa; Muzeum Archidiecezjalne, Warszawa;
Muzeum $laskie, Katowice; Miejska Galeria Sztuki (BWA), L6dz; Historische Miinzautomaten
Muzeum, Berlin, Verband der Deutschen Automatenindustrie e.V (VDAI), Bonn, Berlin

Bibliografia: Sfownik malarzy polskich, t. 2, Warszawa 2001, A. Wojciechowski. Czas
smutku, czas nadziei. Sztuka niezalezna lat osiemdziesiqtych, Warszawa 1992; M. Zientara,
Sztuka krakowska lat dziewigédziesiqtych, Krakéw 1999.

On the Sources of Creativity

Abstract

Besides social, historical and ideological references, art also possesses an important individual
dimension. It is the artist who either happy or ailing, either famous or forgotten, finally shapes
his/her creation. Art may be an intimate experience of the artist who shows his/her admiration
for the world and its beauty, or on the contrary, in despair gives his/her own hurt and suffering
a universal value. Two extremes are occupied by samples of national, historical and military art,
at one extreme, and output of artists — poets for which privacy is more important than a passing
pathos of collective experience, at the other. Moreover, a piece of art is influenced by its creator’s
life, his/her psychology, personality, temperament and even appearance. The artist’s existence is
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also partially composed of specific fascinations and artistic inspiration, particular works of art
and attitudes of their authors. A sequence of changes in art over centuries takes on the form of
ordered implications, frequently recursive and with references to our ancestors. The influence of
masters on disciples, and workshops and schools on artists has always been a significant factor
which determined art and a way to suggest iconographic, formal or technological solutions.

Nowadays, we are aware of the whole cultural heritage thanks to the mass media, publications
and reproductions. They form our “museum of imagination”. Conscious of the continuity of art
wekeep looking for inspiration in the past. Conventions and artistic preferences change, making
us doubt about art’s progressive and linear character. Sometimes we notice cyclic occurrence of
certain tendencies in creation and perception of art, in the area of the dominance of the rational
or sensual factors. Complexity of the process of creation and different directions of creative
inspiration additionally complicate the attempts at unambiguous comprehension of sources
of artistic creation. Finally, time is the verifying factor, and what is considered a lively artistic
phenomenon in a certain period, depends not only on artistry, but also on historical circumstances,
or even sophisticated theoretical and professional speculation. Optimistically, we should believe
that true and permanent art is created always in between the trend of theory and commerce, at
the meeting point of life, reflection, and emotion or play.



