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Cezary Marasinski

Kolegium Nauczycielskie w Zgierzu

Nauczyciel plastyki wobec gry i przypadku jako istotnych
elementow dziela plastycznego

Gra, zabawa i przypadek na zajeciach z plastyki w ujeciu potocznym

Laczenie takich pojec jak gra, zabawa czy przypadek z réznego rodza-
ju edukacja plastyczng nikogo nie zdziwi. Mozna powiedzie¢, ze dziatania
plastyczne czgsto stanowia rodzaj zabawy, podczas ktérej dopuszczalna
jest czy wrecz akceptowana pelna spontaniczno$é, czyli zdanie si¢ na cal-
kowity przypadek. Sens niniejszych rozwazan przedstawia sie jednak nieco
inaczej. Chodzi tu mianowicie o to, Ze gra, zabawa i przypadek zwigzane
sg z istotg praktycznie kazdej tworczosci plastycznej; nawet tej, ktdra nie
rozluznia swoich regul i wymaga od artysty dyscypliny, biegtosci i konse-
kwencji w dzialaniu. Jako przyklad mozemy tu przedstawi¢ zdecydowanie
tradycyjne zadanie artystyczne polegajace na wiernym odwzorowaniu
skomplikowanej martwej natury technika akwareli. Nim jednak zajme si¢
tym przykladem, chcialbym przyjrzec si¢ pewnemu filozoficznemu ujgciu
fenomenoéw gry, zabawy oraz przypadku i poprzez poglebiong interpretacje
tych poje¢ potraktowac twdrczos¢ plastyczng jako gre. Wowczas okaze sie,
ze owe pojecia s3 o wiele mocniej zwigzane z calym zyciem czlowieka niz
mogloby sie twierdzi¢, poprzestajac na ich popularnym rozumieniu.

Koncepcja gry w tworczosci estetycznej Hansa-Georga Gadamera

Niemiecki hermeneuta - Hans-Georg Gadamer (1900-2002) podjat
probe znalezienia wspolnego mianownika dla wszystkich sposobéw bycia
okreslanych wspolnym mianem gry. Charakterystyczne jest, ze fenomen
gry dotyczy nie tylko czlowieka, ale rdwniez zwierzat oraz praktycznie
catego otaczajgcego nas $wiata. Rowniez wszelka sztuka stanowi wedlug
H.-G. Gadamera przejaw gry. Teza o istotnym zwigzku gry i sztuki zostaje
wyartykulowana na samym poczatku drugiego rozdzialu stynnej rozprawy
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Prawda i metoda opublikowanej w 1960 roku, zatytutowanego Ontologia
dzieta sztuki i jej hermeneutyczne znaczenie:

Wybieramy w tym celu jako punkt wyjscia pojecie, ktére w estetyce odegrato
wielka role: pojecie gry. Chcemy jednakze uwolni¢ sie od subiektywnego znacze-
nia, jakie mialo ono u Kanta i Schillera, i jakie panuje w calej nowszej estetyce
i antropologii. Gdy méwimy o grze w kontekscie doswiadczenia sztuki, to gra
nie oznacza zachowania czy tez wrecz stanu umystu tworcy lub odbiorcy ani tez
w zadnym razie wolnosci jakiej$ subiektywnosci, ktora zajmuje sie gra, lecz spo-
sobie bycia samego dziela sztuki'.

Zacznijmy od charakterystyki fenomenu gry. Powszechne doswiadcze-
nie uczy nas, ze aby w co$ zagra¢, konieczna jest znajomos¢ zasad danej gry:

Reguly i zasady okreglajace wypelnienie przestrzeni gry stanowig istote gry.
Obowigzuje to z cala ogoélnoscia wszedzie, gdzie w ogble mamy do czynienia
z gra. Dotyczy to na przyklad takze grajacych fal lub zwierzat?.

Gra si¢ zawsze jako$, w pewien sposob; czy gramy w siatkéwke czy rzu-
camy i odbieramy psu patyk czy siedzac na plazy kibicujemy powstawaniu
i ginieciu morskich fal — wszedzie czytelny jest pewien porzadek dziania
sie gry. Powyzszy cytat méwi jednoczesnie o ,wypelnieniu przestrzeni gry’,
czyli zawsze istnieje co§ w rodzaju boiska. Konsekwentnie nalezy tez przy-
znac grze jej wlasny czas. Najprosciej rzecz ujmujac, kto chce w co$ zagrac,
musi pos$wigcic jakis czas grze.

Kolejna ceche gry stanowi jej swobodny i samorzutny charakter. Obec-
nos¢ regut nie powoduje skrepowania. Gra angazuje uczestnikéw. Pochfa-
nia, staje si¢ ich natura, popedem. W jej prezentowaniu si¢ winna by¢ pew-
na lekko$¢ (nawet jesli zawodnicy wktadaja w swoje ruchy wiele wysitku).
Jesli gra sie z radoscig i bez wkiadania rzeczywistego wysitku, przejawia-
jac w dodatku pewien dystans wobec regul, mozna méwi¢ o odmianie gry
zwanej zabawg. Zaréwno w grze jak i w zabawie mamy wigc do czynienia
z jakims$ powtarzajacym si¢ ruchem, ktéry zdaje sie samorzutny i naturalny,
nierzadko peten wdzieku:

Swoboda ruchu, ktérg tu mamy na mysli, oznacza, ze ruch ten musi mie¢ for-
me ruchu samorzutnego. Ruch samorzutny jest podstawowg cechg wszystkiego, co
zyje. Opisal to juz Arystoteles, ukierunkowujac myslenie wszystkich Grekow. To,

co jest zywe, ma bodziec ruchu w sobie samym, jest ruchem samorzutnym. Gra
wydaje si¢ takim wlasnie ruchem samorzutnym, ktéry nie ma na uwadze zadnych

' H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, thum. i wstep B. Baran,
Warszawa 2004, s. 158.
2 Ibidem, s. 165.
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celow, lecz ruch jako ruch, jako fenomen nadmiaru, samoprezentacji zywotnosci.
To wtasnie ogladamy w przyrodzie gre komardw czy wszystkie te zadziwiajace wi-
dowiska gry, ktére mozemy obserwowaé w $wiecie zwierzat, zwlaszcza mtodych.
Wszystko to jawnie bierze si¢ z elementarnego nadmiaru, ktéry w zywotnosci
jako takiej prze ku tego rodzaju prezentacji’.

Stowem, gra po prostu zyje.

Zwracajac uwage na owa samoprezentacje, czyli na manifestowanie
przez kazda gre swojego ducha, swojej tozsamosci na tle innych bytéw $wia-
ta, niewatpliwie posuwamy sie w strone ujecia utworu plastycznego w kon-
tekscie gry, albowiem niemala role odgrywaja tu przezycia estetyczne. Nie
przez przypadek komentatorzy nawet skrajnie skomercjalizowanych me-
czéw, w ktérych uczestnikom, jak si¢ zdaje, zalezy jedynie na zwycigstwie,
a nie na czymkolwiek innym, wcigz méwig o pigknej wymianie pilek czy
o pieknej grze.

Ponadto w powyzszym cytacie dotknelismy kwestii gry i celu czy celo-
wosci gry. H.-G. Gadamer wyraznie pisze, ze ,,gra wydaje sie takim wlasnie
ruchem samorzutnym, ktéry nie ma na uwadze zadnych celéw, lecz ruch
jako ruch”. Tymczasem nie tylko uczestnicy gier sportowych daza do zwy-
cigstwa, czyli majg na uwadze pewien cel swoich dzialan, ale i szczegdlni
gracze, jakimi sg np. arty$ci malujacy wspomniang martwa nature, maja na
celu po prostu stworzenie obrazu. Niekonsekwencja jest tu jednak pozor-
na, albowiem wygrana (bedaca wydarzeniem, do ktérego dochodzi podczas
gry) i majace praktyczne znaczenie zwyciestwo — to dwa rézne fakty. Pierw-
szy nalezy do $wiatecznego czasu gry i z perspektywy celow, jakie wyznacza
nam krzatanina dnia powszedniego, nie ma sensu czy wrecz nie jest istot-
nym celem. Drugi fakt (zwyciestwo), czyli zamiana osiagnie¢ sportowych
na profity, ma miejsce po zakonczeniu gry i do gry jako takiej nie nalezy.

Powr6¢my jednak jeszcze do owej wygranej w grze. Jezeli miata ona po-
sta¢ gola i polegata na wkopaniu noga pitki do bramki, to musimy zwréci¢
uwage, ze poza gra takie zachowanie jest réwnie bezwarto$ciowe, co gotow-
ka podczas gry. Szczegélnie wyraznie widac to, jesli owo wkopywanie pitki
do bramki zestawimy z jakimikolwiek pozytecznymi dla jednostki celowy-
mi czynno$ciami, jak np. zerwanie z drzewa owocu, przygotowanie miejsca
nocnego spoczynku, opatrzenie rany, przygotowanie positku... Te ostatnie
czynnosci czemus stuza i co§ nam daja. Wykonywane s3 najprosciej i bez
udziwnien. Mozna powiedzie¢, ze dzieki nim przezywamy. Tymczasem

3 H.-G. Gadamer, Aktualnos¢ pigkna. Sztuka jako gra, symbol i $wigto, thum. K. Krzemieniowa,
Warszawa 1993, s. 30.
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wkopniecie pilki noga do bramki jest w tej pragmatycznej skali ocen bez
sensu, podobnie jak perfekcyjne uderzenie kijem kuli bilardowej. Rowniez
obraz przedstawiajgcy martwa nature lub cokolwiek innego ,nic nam nie
da” - na namalowanych warzywach mozna ugotowa¢ tylko namalowang
zupe... Warto zwroci¢ uwage, ze zyciowg niepraktyczno$¢ czynnosci, ktore
stanowig o wygranej w danej grze, poteguje fakt, iz nie wykonuje sie ich
w sposob najprostszy i najskuteczniejszy, lecz niejako okreznag droga. Np.
futbolowy gol wazny jest wowczas, kiedy pitka zostala wbita do bramki
noga, chociaz normalnie, tj. podczas krzataniny dnia powszedniego, nie
wkopujemy przedmiotéw przez drzwi i bramy, lecz je wynosimy i wnosimy
itd. Te ,,utrudnienia” wynikajg z koniecznos$ci uzgodnienia wszystkiego, co
dzieje sie na boisku z ,,duchem gry”.

Nawigzujgc ponownie do kwestii twdrczosci artystycznej, mozna za-
uwazy¢, ze artysta, ktory maluje skomplikowang martwg nature w techni-
ce akwareli, postepuje analogicznie. Wyobrazmy sobie, ze nalezlismy si¢
przed martwa naturg zlozong z wielu drobnych elementéw pochodzenia
roélinnego. Mamy splatane fodygi, liscie, ptatki. W dobrym swietle wida¢
ich blaszki, wewnetrzne szkieleciki, zytki. Zgadzamy sig, ze te drobiazgi
s gléwny treécig zjawiska i wyczuwamy, Ze stanowig o jego istocie, zatem
nie bedziemy mogli ich pomina¢, lecz jakos je odwzorujemy. Wdanie sie w
skomplikowane szczegdly pojmujemy tu jako nasze wtasciwe zadanie. Naj-
prosciej i najpraktyczniej byloby zrobi¢ to jakim$ precyzyjnym i suchym
narzedziem, np. twardym oféwkiem lub cienkopisem, ale nie zrobimy tego,
bo zdecydowali$my si¢ na rozmazujaca si¢ akwarele i najlepiej na stosunko-
wo gruby pedzel! Nie bedziemy rysowali naszego utworu lecz postaramy si¢
dostownie wychlapa¢ go pedzlem, ryzykujac, ze przegramy, czyli na skutek
zlania si¢ kleksow mokrej farby martwa natura nie zostanie satysfakcjonu-
jaco odwzorowana. Do poniesienia takiego ryzyka obliguje artyste gra zwa-
na malarstwem akwarelowym. Warto zaznaczy¢, ze grajagc mozna wygrac.
Whasnie obraz powstajacy w wyniku tak niepewnych i ryzykownych poczy-
nan, bez rutyny, potrafi by¢ pickny, wspanialy, zadziwiajaco silny, przeko-
nujacy. Wybierajac akwarele decydujemy si¢ na ,,trudng wymiane pitek”.

Dochodzimy tu do kwestii przypadku, ktory, jak wida¢, jest obecny
zarébwno w ,samowolnie” turlajacej si¢ pilce po murawie, w potasowanej
talii kart, jak i w akwarelowych $ladach pedzla. Co moéwi o tym niemiecki
filozof?
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Aby zaistniala gra, nie musi wprawdzie bra¢ w niej udzialu inny cztowiek, ale
musi zawsze istnie¢ co$ innego, z czym gralby grajacy i co na posunigcie gracza
odpowiadatoby wlasnym posunieciem. Tak wiec grajacy kot wybiera sobie kiebek
welny, gdyz klebek ten sam moze bra¢ udzial w grze, a nieustajaca popularnoé¢
gry w pilke nozng opiera si¢ na swobodnym charakterze ruchu pitki, ktéra niejako
sama z siebie tworzy zaskakujace sytuacje’.

Mamy w ten sposdb ,,co$, co na posuniecie gracza odpowiada wlasnym
posunieciem”. Artysta plastyk jest wlasnie w takiej sytuacji: jego wygrana
zalezy od tej odpowiedzi, ktdrg z jednej strony, sam prowokuje, lecz ktéra
- z drugiej strony, ze swej istoty ma by¢ do konca nieprzewidywalna. Wra-
cajac do ,przykladu akwarelowego” — doswiadczamy w nim w calej pelni
obecnosci owego czynnika, ktéry zdolny jest do udzielania nam nieprze-
widywalnych i autonomicznych odpowiedzi. Nie znamy bowiem do konca
ksztaltéw plam, ktére aktualnie tworzymy, ani nie wiemy jak ,,zachowajg
sie” plamy, ktdre zostaly juz naniesione wczesniej. Od naszej bieglosci i ta-
lentu zalezy, czy ta ,nieprzewidywalna mokros¢” stanie si¢ wrogiem czy
sprzymierzencem.

Sprébujmy zatem podsumowacd te rozwazania, odnoszac przywolane
powyzej istotowe elementy gry do pracy artysty plastyka.

Po pierwsze, w dzialaniach plastycznych obecne sa pewne reguly.
W czasach dawnych mistrzéw te ,zasady gry” byly bardziej przestrzegane
niz dzisiaj. Obecny artysta wladciwie moze pozwoli¢ sobie na wszystko. Za-
danie, ktore sobie wyznacza, jest jednak na ogot realizowane z uzyciem wy-
branych specjalnie srodkéw i dotyczy jakiego$ tematu-pomystu, co stanowi
juz pewien ,,zbidr zasad”.

Po drugie, dzieto sztuki ma swoja przestrzen, swoje ,,boisko”. Artysta
plastyk na czyms$ musi pracowac, lub gdzie§ dziata¢, wiec kwestia miejsca
jest zrozumiala sama przez sie.

Po trzecie, istotna rol¢ odgrywa wielokrotny ruch. W sztukach plastycz-
nych ma to najczesciej posta¢ gestu. Moze nie jest to dostownie robienie
ruchéw w te i z powrotem, jak na meczu tenisowym, ale podziwiajac dzie-
to, Sledzimy gesty artysty. Mozemy widzie¢ nerwowa kreske lub spokojna
plame. Dobrze, jesli temperament artysty jest widoczny w prezentowaniu
sie dzieta. Chcemy wrecz poczué cztowieka. Pamietam, jak w czasie moich
studiéw artystycznych styszatem, ze kto$ narysowal cos kreska zbyt anoni-
mowa.

*H.-G. Gadamer, Prawda i metoda...,s. 163 in.
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Po czwarte, dzielo artysty plastyka nie wigze si¢ bezposrednio z uzytecz-
noscig. Mozna powiedzie¢, ze, najczesciej, jest to po prostu zrobienie czego$
sztucznego i nieprzynoszacego bezposredniego pozytku.

Bardziej zlozone zagadnienie stanowi czas dziela plastycznego. Gra wy-
maga czasu, czy raczej ,,ma swoj czas’, zatem dzielo plastyczne tez powinno
»mie¢ swdj czas”. Co wiecej, H.-G. Gadamer nie tylko samo tworzenie dzie-
ta plastycznego klasyfikuje jako gre, lecz takze jego odczytywanie. Mozna
zapytaé: w jaki sposdb odczytywanie skonczonego obrazu, przed ktérym
stoimy np. w jakim$ muzeum staje si¢ gra? W koncu farba zaschta na dziele
wiele lat temu i po prostu ,,jest jak jest”. Tymczasem gra nie moze by¢ z gory
rozstrzygnieta. Autor Prawdy i metody mial sSwiadomos¢, ze mozna zywié
takg watpliwos¢:

Na pierwszy rzut oka wydaje sie, jakoby dziela sztuk plastycznych mialy tak

jednoznaczng tozsamos¢, ze nie odpowiada im zadna zmiennos¢ prezentacji. To,
co sie zmienia, na pozdr nie nalezy do dzieta i dlatego ma subiektywny charakter®.

Aby wykazaé, ze chodzi tu o rzeczywisty udzial w wydarzeniu, czyli
W jego autentycznym czasie, a nie o subiektywng refleksje nad tym, co mi-
nione, wspomne przyktady gier artystycznych, ktére omawiane byly przez
H.-G. Gadamera oprdcz plastyki.

Czas koncertu muzycznego czy przedstawienia teatralnego jest jeden
dla odtworcy i odbiorcy: ktos gra, a kto§ w tym samym czasie stucha i ogla-
da. Bardziej odpowiedni dla naszej kwestii przyktad stanowi czas czytelnika
literatury. Oto co znajdujemy na temat odczytywania pewnego fragmentu
Braci Karamazow Fiodora Dostojewskiego:

Sa tam schody, z ktorych spada Smierdiakow. Dostojewski jako$ to opisal.
Wiem dzieki temu doktadnie, jak te schody wygladaja. Wiem, jak si¢ zaczynaja,
potem robi sie ciemno, nastepnie trzeba skreci¢ w lewo. Jest to dla mnie nama-
calnie jasne, a przeciez wiem, ze nikt inny nie ,widzi” tych schodéw tak samo jak
ja. A jednak kazdy, kto podda si¢ urokowi tej mistrzowskiej narracji, bedzie te
schody po swojemu ,widzie¢” catkiem dokladnie i bedzie przekonany, ze widzi je
takimi, jakimi one s3. To jest ta wolna przestrzen, jaka w tym przypadku zostawia
stowo poetyckie, przestrzen, ktéra my wypelniamy, idac za jezykowa ewokacja
narratora®.

Stowem, ktére pozwoli nam poprzez malarstwo wejs¢ w obszar sztuk pla-
stycznych, jest wlasnie odczytywanie. Obrazu nie widzimy od razu, lecz two-
rzymy ,jego obraz” z kolejno postrzeganych (odczytywanych) elementow:

5 Ibidem, s. 199 i in.
8 H.-G. Gadamer, Aktualnos¢ pigkna..., s. 36.
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Kto np. podziwia stynnego Tycjana lub Velazqueza, jakiego$ np. ,,Habsburga
na koniu”, i my$li sobie: ,,Ach, to jest Karol V”, ten niczego w obrazie nie zoba-
czyl. Trzeba go budowac¢ tak, by zostal, by tak rzec, przeczytany stowo po stowie,
a na koncu tego nieodpartego budowania polaczyt si¢ w obraz, w ktérym obecne
jest wspolbrzmigce z nim znaczenie, znaczenie wladcy $wiata, w ktorego panistwie
storice nigdy nie zachodzi’.

Czas dziefa plastycznego tkwi jakby w nim samym i odbiorca, wczy-
tujac sie ze stosowna wiernoscig w ruchy artysty, doswiadcza czasu dziela
i wspoéluczestniczy w nim jako w wydarzeniu, majac swoje prawa:

Whasnie w tym ujawnia si¢ zageszczenie napigcia tego, co nazywamy piek-
nem, ze dopuszcza wprawdzie pewien zakres mozliwych zmian, dodawania, po-
mijania, zastepowania, ale tylko w zaleznosci od pewnej rdzennej struktury, ktérej
nie wolno naruszy¢, jesli wytwdr ma zachowaé swoja Zywotng jedno$é. Pod tym

wzgledem dziefo sztuki — podobnie jak zywy organizm - jest ustrukturyzowana
w sobie jednoscia. To za$ znaczy, ze ma réwniez swoj wlasny czas®.

Interpretatorowi przystuguje wiec pewna dowolnos¢. Nie moze by¢ ina-
czej, skoro interpretowanie utworu tez ma by¢ grg i zarazem wydarzeniem.
Mozna powiedzie¢, ze obraz jest utrwalonym wydarzeniem, ktére w kon-
takcie z widzem moze wydarzy¢ si¢ na nowo.

Stanowigca istote dzieta sztuki tworcza wieloznaczno$¢ to tylko inny wyraz
istotowego momentu gry: stawania si¢ ciggle i na nowo wydarzeniem. W tym za-

sadniczym sensie rozumienie w humanistyce jest nader bliskie bezpos$redniemu
doswiadczeniu dziefa sztuki’.

Wreszcie sprawa ostatnia. W dziele plastycznym obecny jest swoisty zy-
wiol - samowolna materia udzielajaca odpowiedzi. To dzigki temu czyn-
nikowi mozliwe jest dzieto jako autentyczne wydarzenie. Artysta to kto$
respektujacy takie odpowiedzi niepokornego zywiotu. Ciekawe, Ze niezbyt
»artystycznie” wypadaja tu artysci ,nowoczesni,, przejawiajacy sklon-
no$¢ do mieszania technik wediug wtasnego widzimisi¢, do bezkompro-
misowych posuni¢¢ na skréty. Picasso na przyktad mieszal ttuczone szklo
z ttustym medium i postugujac si¢ takim srodkiem zaczerpnigtym spoza
techniki olejnej, osiggal ,,to, czego chcial” w najprostszy sposéb. Mozna po-
wiedzie¢, ze stosowal rézne gry na raz.

7 Ibidem.
8 Ibidem, s. 58.
Idem, Prawda i metoda..., s. 665.
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W nastepnej czgsci chcialbym przedstawi¢ technike dziatan artystycz-
nych, ktéra, moim zdaniem, stanowi niemal wzorcows ilustracje do wszyst-
kiego, co do tej pory zostalo powiedziane.

Tureckie ,,malarstwo na wodzie” ebru jako gra

Ebru jest turecka wersja artystycznego zjawiska obecnego w czotowych
wschodnich kulturach, np. w Chinach czy Persji, od wielu setek lat. Twor-
czo$¢ ta polega na tym, ze kompozycj¢ malarskg wykonuje si¢ na lustrze
wody wlanej przyktadowo do duzej kuwety. Krople farb wlasciwie zrzuca
sie na lustro wody, wtedy tworzg sie kregi. Mozna je modelowac za posred-
nictwem patykow lub specjalnych metalowych pretéw. Kiedy kompozycja
satysfakcjonuje autora, kladzie on na powierzchni wody papier, na kté-
rym dzieto zostaje utrwalone. Nie musze dodawac, ze bardzo trudno jest
co$ ,namalowac” w ten sposdb, mimo ze woda zostaje nieco zageszczona
krochmalem. Artysta dostlownie gra z woda!

Jezeli chodzi o charakter motywdw, to zmierzjg one zasadniczo w dwoch
kierunkach. Pierwszy mozna okreéli¢ jako marmuryzacje papieru, czyli
utrwalanie przypadkowych abstrakcyjnych plam przypominajacych mar-
mur, drugi — przedstawienia roélin.

Wspominam o tej technice nie tylko dlatego, ze tak wyraznie wpisuje si¢
ona w koncepcj¢ H.-G. Gadamera, ale réwniez dlatego, ze jest znana i obec-
na w niektorych polskich placéwkach edukacyjnych. Osobiscie mialem
przyjemnos$¢ uczestniczy¢ w warsztatach ebru przeprowadzonych w domu
kultury w miejscowosci Afyonkarahisar w Turcji w 2012 roku podczas wi-
zyty studyjnej w ramach programu ,,Uczenie si¢ przez cale zycie”. Po powro-
cie staralem si¢ dowiedzie¢, czy ebru jest praktykowane w Polsce. Ku moje-
mu zaskoczeniu okazalo sig, ze tak i to w réznych postaciach. Po pierwsze,
w muzeach i domach kultury zdarzaly si¢ calkiem zaawansowane warsztaty,
z wykorzystaniem profesjonalnych narzedzi i materialéw. Po drugie, zna-
ne jest ,tansze” ebru, wykonywane przy uzyciu polskich farb akrylowych
i trzeba podkresli¢, ze sa to proby o charakterze powaznym i technicznie
zaawansowanym. Wreszcie trzecia aktywnos¢ polega na przeprowadzaniu
bardziej spontanicznych eksperymentéw zwigzanych z ,,malowaniem na
wodzie”, bez szczego6lnej troski o zaawansowanie technologiczne. Aktywno-
$ci te przewaznie organizowano na gruncie edukacyjnym, cho¢ oczywiscie
postac nauczyciela plastyki trzeba tu potraktowa¢ bardzo szeroko. Nieko-
niecznie musi by¢ on zwigzany bezposrednio ze szkola.
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Tak czy inaczej owa mode na ebru uwazam za zjawisko niezwykle do-
nioste. Zainteresowanie technikg artystyczna, w ktérej powodzenie zalezy
od wczucia si¢ cztowieka w gre naturalnego zywiotu, a nie od brutalnego
ujarzmienia go czy przejecia nad nim kontroli, ma w dzisiejszym $wiecie
znaczenie wrecz symboliczne i czyni z nauczyciela plastyki osobe mogaca
przekazywac szczegdlne tresci i wartosci, ktére cho¢ s3 nieodzowne, to jed-
nak zostaly z dzisiejszego Zycia niemal zupelnie wyrugowane.

Komplementarna rola nauczyciela plastyki wobec wspoélczesnego
paradygmatu ksztalcenia

Zyjemy w czasach, kiedy cztowiek stara si¢ wytwarzaé przedmioty wila-
$ciwe, skuteczne, ekonomiczne. Natomiast uroda tych dokonan stanowi
kwestie poboczng, kosztowny dodatek. Swiat zatem mozna przeksztal-
ca¢, nie odwolujac si¢ do ocen estetycznych. Tymczasem, jak wykazuje
H.-G. Gadamer (oczywiscie nie jest to jedyny filozof gloszacy te teze), gra,
ktdra z kolei nie moze oby¢ si¢ bez zmystu estetycznego cztowieka, jest po-
strzegana jako istotna podstawa kultury:

Pierwsza ewidentng prawdg, co do ktérej musimy sie tu upewnié, jest to, ze
gra jest tak podstawowg funkcja zycia ludzkiego, iz kultura ludzka bez elementu
gry jest w ogole nie do pomyslenia®®.

Powyzszy fragment mozna wigc potraktowac jako postulat estetyzacji
kultury. Chcialbym teraz jeszcze raz powrdci¢ do szczegdlnych wiasciwosci
materii, jakie dochodzg do glosu podczas uprawiania sztuki z poszanowa-
niem tkwigcego w niej pierwiastka gry. Dlaczego ludzkie decyzje uwiklane
w stawiajacg opdr materie daja w rezultacie okazalsze owoce niz planowa
realizacja zamyslu artystycznego celowymi $rodkami? Na jakiej zasadzie
umysl artysty wspétpracuje w z materig? Rozpowszechniony w XIX wieku
paradygmat nauki, a zarazem materii i przyrody, zredukowal $wiat do re-
lacji, ktére nie pozwolg nam odpowiedzie¢ na postawione tu pytania. Oto
jego syntetyczne ujecie:

Dla wigkszosci filozoféw XIX wieku Newtonowska fizyka byla podstawg ab-
solutnie prawdziwego obrazu §wiata. Widzieli w niej jasne przedstawienie rzeczy-
wisto$ci, w ktorej wszystko daje sie sprowadzi¢ do polozenia i pedu materialnych
atomdw (mechanicyzm). Dawata ona gwarancje, ze jezeli znane sa obecne poloze-

nie i ped materialnych atoméw, da si¢ przewidzie¢ przyszly rozwoj $wiata wedlug
mechanicznych praw (determinizm Laplace’a). Zasady, a nawet teorie fizyczne

101dem, Aktualnos¢ pigkna..., s. 29.
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uznawane byty za absolutnie prawdziwe (absolutyzm). Za najprostsza dang uzna-
wana byla materia i z niej musialo by¢ wszystko logicznie wyprowadzone (mate-
rializm)'.

Zaprezentowany paradygmat swoje poczatki bierze od Kartezjusza'?
i jest tak gleboko zakorzeniony takze w dzisiejszym obrazie §wiata, ze wciaz
funkcjonuje, chociaz w kontekscie licznych rewolucyjnych odkry¢ nauko-
wych nie powinien juz istniec:

Pod koniec XIX i na poczatku XX wieku ten Newtonowski obraz Swiata stal
sie wysoce watpliwy. Nowa fizyka nie zakwestionowala materii ani w pelni nie od-
rzucita determinizmu. Nie miata juz jednak zadnych pewnych teorii. Okazalo sie,
ze materia nie jest niczym prostym, lecz przeciwnie, czyms$ wysoce skomplikowa-
nym, a jej naukowy opis rodzi jeszcze wigksze trudnosci; Ze nie da si¢ okresli¢ spi-
nu czastki elementarnej, a zatem utrzymac Laplace’ owskiej formy determinizmu.
Do Zasady nieoznaczono$ci Heisenberga odwolywat si¢ miedzy innymi John De-
wey. Stala si¢ ona jedng z przyczyn jego krytyki podmiotu jako niezaangazowa-
nego obserwatora. Takze mechanicyzm przyjat nowa forme. Teoria wzglednosci
Alberta Einsteina i teoria kwantéw, podobnie jak iinne odkrycia w fizyce, uka-
zaly jako problematyczne to, co byto uznawane za absolutnie prawdziwe. Teoria
Einsteina zajmowala wielu filozoféw, miedzy innymi Ernsta Cassirera i Bertranda
Russella. Te przemiany w fizyce oddzialaty na filozofi¢ w dwojaki sposéb. To, ze
sami fizycy nie byli juz zgodni co do tego, czy i w jakiej mierze utrzyma¢ mecha-
nicyzm i determinizm, spowodowalo, ze niemozliwe okazato si¢ powotywanie sie
mechanicyzmu i determinizmu na autorytet fizyki. Okazalo sie takze, ze fizyka-
listyczne pojecia isady nie moga by¢ przejete od filozofii bez analizy. Przetom
w fizyce doprowadzil zatem takze do rozbudzenia tak zwanego analitycznego my-
$lenia, ktore stalo si¢ typowe dla jednego z nurtéw filozofii XX wieku. W zwigzku
z przelomem pojawita si¢ takze krytyka nauki jako takiej. Najbardziej czynnymi
jej krytykami byli filozofowie francuscy: Emile Boutroux, Pierre Duhem i Henri
Poincare, ale takze amerykanscy, na przyktad Peirce".

"'T. Gadacz, Historia filozofii XX wieku. Nurty, t. I, Krakéw 2009, s. 25 i n.

12 Swiat materialny byt dla Kartezjusza tylko maszyna, pozbawiong celu i $wiadomosci. Wszel-
kie ciata podlegaja zmianom mechanicznym, nie tylko materia martwa, ale takze ciala organiczne
isamo zycie. To ostatnie pojmowal jako proces czysto materialny i mechaniczny zarazem. Ro§liny
izwierzeta byly dla Kartezjusza tylko dobrze skonstruowanymi maszynami, nawet cialo czlowieka
stanowilo swego rodzaju automat a réznito si¢ od zwierzecego tym, ze zamieszkiwala w nim dusza.
Tak pojetym $wiatem przyrody rzadzily prawa mechaniki, zadaniem za$ czlowieka, jako istoty wy-
réznionej duszg i $wiadomoscia, jest ich poznanie, aby w oparciu o posiadana wiedze podporzad-
kowa¢ sobie przyrode i wykorzysta¢ dla wlasnych celow. Tak brzmiata gtéwna zasada, w oparciu
o ktora rozwijato si¢ mechanicystycznie pojmowane przyrodoznawstwo. Zauwazmy, ze w systemie
Kartezjusza przyroda pozbawiona zostata wszelkich symboli i znamion, ktére w przeszloéci przy-
pisywaly jej rézne kultury”. W. Tyburski, Pojedna¢ sie z Ziemig. W kregu humanizmu ekologicznego,
Torun 1993,s.591n.

13T. Gadacz, Historia filozofii XX wieku..., s. 26.
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Zmiana paradygmatu myslenia o $wiecie wciaz wydaje si¢ aktualnym
zadaniem stojacym przed cztowiekiem w XXI wieku. Od powstania no-
wego paradygmatu zaleza mozliwosci odnoszenia si¢ cztowieka do calej
przyrody ido kwestii zycia. Edukacja artystyczna moze da¢ nam szereg
doswiadczen niedostepnych w innych obszarach edukacyjnych. Moze stu-
zy¢ uswiadomieniu, ze istniejg inne niz mechanicystyczne relacje w $§wiecie
i przyczynic si¢ w ten sposob nie tylko do rozwoju opartego na racjonalnym
zrownowazeniu, ale nawet do rozwoju opartego na estetycznej harmonii,
ktdra, stanowiac bez watpienia wyzszy stopienn poznania niz czysto racjo-
nalne, bynajmniej nie oznacza wylaczenia innych wtadz rozumu.
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