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TWÓRCA I ODBIORCA – DWA NIEZALEŻNE BYTY CZY 
WSPÓŁUDZIAŁ W PROCESIE TWÓRCZYM

THE CREATOR AND THE VIEWER - TWO INDEPENDENT ENTITIES OR PARTICIPATION IN 
THE CREATIVE PROCESS
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Streszczenie
Tekst objaśniając zmiany, które dokonały się w społecznym odbiorze twórcy, dzieła i procesu twórczego 
ukazuje również fakt, jak w związku z tym we współczesnej psychologii twórczości i estetyce zmieniła 
się percepcja odbiorcy twórczości i jego udziału w przebiegu procesu twórczego. Dziś nie traktuje się od-
biorcy jako biernego konsumenta twórczych dokonań wybitnych jednostek, lecz postrzegając tak twór-
ców jak i odbiorców za uczestników tego samego poziomu rozwoju kultury, docenia się znaczący wkład 
odbiorcy zarówno w fakt upowszechnienia wybitnych i nowatorskich dzieł jak i w wydłużaniu czasu 
trwania ich wpływu na innych. Dzięki odbiorcom, którzy analizując dzieła z pozycji kolejnego poziomu 
rozwoju cywilizacyjnego społeczeństwa ciągle odkrywają w nich nowe symbole i znaczenia przekazy-
wane przez twórcę. Po upowszechnieniu dzieła zaczyna ono żyć własnym życiem i wtedy najczęściej 
to odbiorca obejmuje nad nim władzę nadając mu wciąż nowe interpretacje, wynikające z dokonujących 
się zmian w rzeczywistości. W konkluzji zasygnalizowano również znaczenie jakie ma odpowiednie 
przygotowanie odbiorców do kontaktu z nowatorskimi, wybitnymi dokonaniami.

Abstract
This paper explains how the changing social perception of artists and creators, their work and of a creative process 
resulted in evolving perception of recipients and the part they play in a creative process, as shown by the research 
in the area of the psychology of creativity and aesthetics. Contemporary theories do not see a recipient as a passive 
consumer of the outstanding individuals’ creative achievements, but as an actor infl uencing the development 
of culture to the same extent as a creator. The role of a recipient in popularising fi ne and innovative works and 
extending the time of exerting an infl uence is now equally valued.  It is thanks to the recipients that new symbols 
and meanings expressed by the creator are constantly discovered in the process of analysing the subsequent levels 
of any outstanding work of art. After dissemination, any creation starts its independent life and that is precisely 
when the recipients are empowered to interpret it in their own way. Such new ways of perceiving any work of 
art are connected with the ever-changing nature of reality. The conclusion highlighted also the importance of 
preparing the recipients for the contact with innovative and outstanding works of art.
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WPROWADZENIE

Człowiek żyje w dwóch światach, w środowisku przyrody i w drugim cywilizacyjnym stworzonym 
przez siebie. Istnienie świata w obecnym kształcie zawdzięczamy twórczemu wysiłkowi wielu poko-
leń wybitnych jednostek, które wciąż w innej formie prezentowały obraz otaczającej je rzeczywistości, 
tworząc piękne i niezwykłe dzieła sztuki, wznosząc znakomite budowle czy otaczając świat niezwy-
kłymi dźwiękami. Dzięki geniuszom wynalazczości funkcjonowanie człowieka stało się bardziej racjo-
nalne, a codzienny trud w wielu dziedzinach życia coraz mniej wymagający i dotkliwy. Geniuszowi 
człowieka zawdzięczamy to, że możemy dziś w każdej chwili nawiązać kontakt z osobą znajdującą 
się na drugiej półkuli, latanie samolotami znacznie skróciło czas odbywania podróży, a loty w kosmos 
i odwiedzanie pozaziemskich planet stało się możliwe.

Twórcy dóbr kultury byli zawsze podziwiani nie tylko za niezwykłość, ale także za głębię i przeni-
kliwość stworzonych przez siebie dzieł. Potrafią oni nie tylko tworzyć nową rzeczywistość, ale także 
dostrzegać i ostrzegać przed niebezpieczeństwami wtedy, gdy rozwój cywilizacyjny zmierza w nie-
właściwym kierunku.

Rollo May [1994] w swojej rozprawce poświęconej twórczości zwrócił uwagę na fakt, że twórczość 
nie stanowi wyłącznie ekspozycji przemyśleń i emocji pogrążonego w nich twórcy, lecz „twórczość 
jest spotkaniem głęboko świadomego człowieka z jego światem” (s. 47).

Twórcze dzieła są wtedy najbardziej cenione, gdy prezentują uniwersalny i ponad czasowy problem. 
Takie dzieło ma szanse trwać przez wieki i interesować odbiorców nawet w odległych od momentu 
powstania epokach. Czy to oznacza, że twórca traktuje kontakt z odbiorcą jako relację jednostronną, 
uznając siebie za jednostkę bardziej kompetentną i przenikliwą od niego? A może twórcy dostrzega-
ją i doceniają dopełniająca rolę odbiorcy odgrywaną w stworzonym przez siebie dziele? Korzystając 
z ujęć współczesnej psychologii twórczości a także estetyki w prezentowanym tekście podkreślono 
znaczenie odbiorcy w procesie tworzenia każdego dzieła. Postarano się uzasadnić, ze odbiorca dzieł 
nie jest biernym konsumentem twórczości lecz jego zainteresowanie dziełem stanowi istotne dopeł-
nienie procesu twórczego.

PROCES TWÓRCZY W UJĘCIU WSPÓŁCZESNEJ PSYCHOLOGII

Przez całe stulecia twórców uważano za osoby obdarzony wyjątkowym i niepowtarzalnym darem 
otrzymanym od Boga, który pozwala im pod wpływem natchnienia w szczególnych chwilach tworzyć 
dzieła wybitne, wcześniej niespotykane. Te właśnie jednostki uznawano za odpowiedzialne za rozwój 
cywilizacyjny świata. To przekonanie dobitnie wyraził w XIX wieku szkocki pisarz i filozof Thomas 
Caryle podkreślając znaczenie jednostki w dziejach: „Historia świata jest jedynie biografią wspania-
łych ludzi” [za: Shenk, 1916, s. 13].

Pojęcie „twórca” początkowo odnoszono tylko do artystów, których dzieła poruszając umysły i wzru-
szając budziły powszechny podziw. Stopniowo jednak termin ten zaczęto rozszerzać na inne dziedziny 
działania człowieka a proces upowszechniania się tego pojęcia dokładnie opisał w swojej rozpraw-
ce „Dzieje sześciu pojęć” polski filozof Władysław Tatarkiewicz [1982]. Stopniowo za twórców zaczęto 
uznawać naukowców, wynalazców i odkrywców nieznanych obiektów fauny i flory, lądów lub wcze-
śniej nie znanych dzikich plemion a także odkrywców pewnych wartości, które nie zostały dostrzeżone 
w dziełach wtedy, gdy powstawały, lecz ich wartość i znaczenie zostały docenione znacznie później.

Filozofowie zauważają, że świat nie ma skończonej, zamkniętej struktury, że wciąż się zmienia i roz-
wija, podlega twórczym przeobrażeniom dzięki wysiłkowi ludzkiego umysłu. Odkrycie promieniotwór-
czości czy odczytanie hieroglifów to przykłady poszerzenia wiedzy o świecie, która wcześniej była dla 
człowieka okryta tajemnicą [Stróżewski, 1983]. Stopniowe poszerzanie zakresu pojęcia twórczości było 
pierwszym krokiem w demitologizowaniu procesu tworzenia i odbierania osoby twórcy jako jednostki 
wyjątkowej, naznaczonej boskim darem.

Wraz z rozwojem psychologii jako odrębnej dziedziny nauki i rozwojem psychologii twórczości 
zainteresowanej przebiegiem i uwarunkowaniami tego rodzaju aktywności człowieka, stopniowo od-
krywano i lepiej rozumiano ów swoisty jej rodzaj. Nie było to wcale łatwe, gdyż jak stwierdził autor 
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podręcznika z zakresu psychologii twórczości Edward Nęcka [2001] twórczość wydaje się pojęciem 
intuicyjnie prostym i dla wszystkich zrozumiałym, lecz jego precyzyjne sformułowanie zgodne z na-
ukowymi wymogami definicji wykazuje, jak bardzo wymyka się ono z możliwości precyzyjnego i jed-
noznacznego ujęcia definicyjnego. Władysław Tatarkiewicz kreśląc dzieje tego pojęcia wskazuje jego 
szeroki zakres jako czynnik utrudniający sformułowania definicyjne.

Myśląc o twórcach, o ich szczególnym darze tworzenia zastanawiano się co decyduje o ich szcze-
gólnej aktywności, jakiej swojej cesze ten dar zawdzięczają. Jedną z pierwszych książek psychologicz-
nych poświęconej problematyce twórczości była książka francuskiego psychologa Thėodule-Arman-
da Ribota [1901], która była również przetłumaczona na język polski „O wyobraźni twórczej”. Autor 
uprawomocnił panujące powszechnie przekonanie, że twórcy zawdzięczają swoje dokonania potędze 
własnej wyobraźni.

Przekonanie to zostało zakwestionowane dopiero w roku 1950, gdy amerykański psycholog Joy Guil-
ford [1978] analizując inteligencję odkrył dwa rodzaje myślenia: konwergencyjne i dywergencyjne. My-
ślenie jest procesem poznawczym uruchomianym w sytuacji rozwiązywania problemów. Problemy 
mogą mieć charakter zamknięty lub otwarty. Rozwiązywanie problemów zamkniętych wymaga zasto-
sowania ściśle określonego wzoru, algorytmu lub procedury. Najprostsze tego rodzaju zadanie to odpo-
wiedź na pytanie ile wynosi np. 2 x 5. Wynik zawsze i bez wyjątku będzie wynosił 10. To proste zadanie 
objaśnia istotę myślenia konwergencyjnego. Zupełnie inne wymagania stawiają przed człowiekiem za-
dania z zastosowaniem myślenia dywergencyjnego. W takim przypadku nie ma jednej, obowiązującej 
odpowiedzi lecz jest ich wiele, trzeba je tylko wymienić i wybrać jedną z nich. Przykładem zastosowania 
myślenia dywergencyjnego może być na przykład pomysł na kupno prezentu dla mamy z okazji Dnia 
Matki. Wymieniamy wtedy szereg pomysłów i wreszcie wybieramy taki, który wydaje się nam najbar-
dziej niebanalny i stosowny.

Guilford odkrył zatem mechanizm intelektualny odpowiedzialny za twórczość. To odkrycie pozwoli-
ło uznawać zdolność do dywergencyjnego myślenia za mechanizm uruchamiający twórczą aktywność. 
Konsekwencją tego odkrycia było stwierdzenie, że każdy człowiek pozostający w normie intelektualnej 
jest zdolny do dywergencyjnego wytwarzania. Tym samym uznano zdolność tworzenia nowych po-
mysłów za immanentną cechę każdego człowieka. Był to kolejny krok w kierunku odmitologizowania 
procesu twórczego. Odkrycie to pozwoliło również na wyodrębnienie dwóch poziomów twórczości: 
wybitną, która stanowi nowość w skali społecznej i twórczość w skali indywidualnej, gdy człowiek sam 
odkrywa prawdy dotąd sobie nieznane, chociaż w skali społecznej od dawna istniejące.

Każdy człowiek chociaż raz w życiu wymyślił oryginalną potrawę, na którą nie miał przepisu, po-
pisał się oryginalną dekoracją świąteczną w domu, czy ułożył samodzielnie dla bliskiej osoby wiersz 
lub słowa piosenki. Wytwory te nie były wybitne, nie zasługiwały na szerokie upowszechnienie, ale 
ucieszyły kogoś swą oryginalnością i nowością a co najważniejsze pozwoliły autorowi na odebranie 
siebie w charakterze podmiotu twórczej aktywności. Psychologowie humanistyczni, zwłaszcza Ro-
gers, na wagę tej potrzeby kładli szczególny nacisk. Dlatego we współczesnej psychologii twórczości 
wskazuje się dwa jej poziomy: twórczość egalitarną, dostępną każdemu (jak w powyższych przykła-
dach) i twórczość elitarną, wybitną, właściwą geniuszom, która wprowadza radykalne zmiany, nadaje 
nowy kierunek wszelkim dziedzinom działalności człowieka. Niniejszy tekst odnosi się do owej elitar-
nej twórczości i jej wytworów.

Myślenie dywergencyjne, które na pewnym etapie rozwoju psychologii uznano za zdolność decy-
dującą o dokonaniach twórczych, dzięki postępującej wiedzy okazało się nie wystarczające do obja-
śnienia fenomenu wybitnej twórczości. W podręczniku Necki [2001} znajdziemy omówienie kolej-
nych procesów poznawczych, których udział w aktywności twórczej jest niezbędny i autor wymienia 
wśród nich spostrzeżenia, uwagę, wyobraźnię, pamięć a także procesy metapoznawcze, które sterują 
i koordynują pracę wymienionych procesów. Procesy te, którymi dysponuje każdy prawidłowo funk-
cjonujący ludzki umysł są wykorzystywane w specyficzny sposób, gdy twórcy stosują je w tworzeniu 
niezwykłego, wartościowego nowego dzieła.

Michał Stasiakiewicz [1999] w pracy zatytułowanej „Twórczość i interakcja” zwraca uwagę na fakt, 
że podział w obrębie psychologii twórczości na twórcę uznanego za jednostkę będącą autorem da-
nego dzieła i kulturę jako odrębny system nadający dziełu wartość twórczą nie ma sensu. Stwierdza, 
że stanowczo należy zrezygnować z takiej dwuwartościowej logiki oceny twórczego wytworu i nadać 



78 Grażyna Mendecka

obu podmiotom tej relacji równorzędną rolę sprawczą. Powołując się na wypowiedź amerykańskie-
go fizyka i filozofa nauki Thomasa Kuhna [1968] stwierdza: „Odkrycie jest dziełem umysłu jednost-
ki zachodzącym w procesie wyczerpywania się dotychczasowego paradygmatu wiedzy i działania” 
[M. Stasiakiewicz, 1999. s. 105]. Przekreślając personologiczny i głęboko kogniwistyczny obraz twórcy 
współczesna psychologia osadza go i jego wytwory w kontekście kultury i jest to jeszcze jeden, po-
ważny krok w obalaniu romantycznego mitu twórcy oderwanego od rzeczywistości, obdarzonego 
specjalnymi właściwościami.

Całość złożonego, interakcyjnego charakteru twórczości współczesna psychologia ujmuje, w pro-
stym, trójskładnikowym modelu zawierającym:

1.	 Inspirację
2.	 Elaborację
3.	 Ekspozycję (upowszechnienie).

Model ten wobec złożoności i interakcyjności procesu twórczego może wydawać się nadmiernie ubogi 
i uproszczony, ale na tym właśnie polega tworzenie modeli naukowych, które potrafią w sposób jasny 
i prosty obrazować zjawiska, które wydają się tajemnicze, skomplikowane i trudne do przedstawienia.

Laurent Lemire [2003] w biografii poświęconej Marii Skłodowskiej-Curie stwierdził, że prawdziwe 
dzieło sztuki zawsze zachwyca prostotą, niezależnie od tego, jak bardzo skomplikowany był proces jego 
powstawania. Przywołując odkrycie Alberta Einsteina stwierdza, że nie ma nic prostszego od opracowa-
nego przez niego wzoru E= mc2. „A jednak ile trzeba było pracy, porównań, olśnieni, intuicji i geniuszu, 
by do tego dojść” [L. Lemier, 2003, s. 55].

INSPIRACJA POCZĄTKIEM PROCESU TWÓRCZEGO

Ograniczenie elitarnej twórczości tylko do interakcji cech intelektu twórców nie oddaje ani złożoności, 
ani istoty tego procesu. Tworzenie dzieł wybitnych, nowatorskich, zmieniających wcześniej obowiązują-
ce paradygmaty w danej dziedzinie działalności człowieka nie wystarcza zaangażowanie tylko intelek-
tualnych cech, gdyż tę szczególną aktywność zasila również szereg cech osobowości twórcy. Inspiracja, 
która jest praprzyczyną pracy nad dziełem, jeśli nie jest odpowiedzią na otrzymane przez twórcę zlece-
nie, jest rezultatem jego spostrzegawczości i wnikliwości w ocenie głęboko ukrytych sensów i znaczeń 
obiektów rzeczywistości, które dla innych są niewidzialne i nieciekawe.

Zdolność korzystania z codzienności jako inspiracji posiadają najczęściej poeci i pisarze małych form 
literackich (nowele, opowiadania). Polscy poeci Szymborska, Gałczyński, Różewicz potrafili w sposób 
niezrównany używać sytuacji codziennych do opisu najbardziej głęboko ukrytych i poruszających pro-
blemów współczesnego świata. W ich twórczości nie patos i wzniosłe idee, lecz codzienność poruszały 
umysły i prowokowały do namysłu nad problemami egzystencjalnymi.

Literatom codzienność często dostarczała inspiracji do powstania danego tekstu. Maria Dąbrowska 
w swoich „Dziennikach” [1988, s. 439] pod datą 16.07.1944 (niedziela) odnotowała, że wieczorem nasta-
wiła do zagotowania skórkę ze słoniny, z której zamierzała zrobić galaretkę, zupełnie jednak zapomniała 
o tym fakcie i gdy o wpół do dwunastej prawie zasypiała wpadła do jej sypialni mieszkająca z nią Anna 
Kowalska stwierdzając, że tłuszcz się w garnku zapalił. Annie udało się jednak ustrzec mieszkanie przed 
pożarem, bo sprytnie ugasiła płomień wstawiając garnek pod kran. Na szczęście nic się jej nie stało, 
a płomień podobno był tak duży, że przez otwarte okno oświetlił całe podwórze, budząc lokatorów 
i wywołując wśród nich nieopisany popłoch.

Dozorca wezwał straż pożarną, która zjawiła się wtedy, gdy po pożarze nie było nawet śladu. Oczy-
wiście spisano protokół z tego zdarzenia podając jako przyczynę pożaru, którego strażacy nie widzieli, 
zapalenie się skórki słoniny. Niewspółmierna reakcja ludzi, którą wywołał ten drobny incydent wy-
dała się Marii Dąbrowskiej na tyle absurdalna w sytuacji ciągłego zagrożenia nalotami, że zdarzenie 
to już po wojnie dwukrotnie opisała między innymi w „Przygodach człowieka myślącego”.

 Michał Rusinek [2023] był sekretarzem Wisławy Szymborskiej, naprzemiennie z żoną sprawował 
opiekę nad swoją małą córeczką Natalią, a w chwilach wolnych od tych obowiązków pracował nad 
swoim doktoratem. Codziennie około dziesiątej rano poetka dzwoniła do swego sekretarza by ustalić 
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zadania na bieżący dzień. Pewnego dnia Rusinek, który właśnie karmił córkę jakąś przeznaczoną dla 
niemowląt papką odbierając telefon od Wisławy wrzasnął do słuchawki spostrzegając, że gdy on od-
bierał telefon Natalka pociągnęła leżący na stole obrus i wszystko co na nim stało wylądowało na pod-
łodze. Poinformował poetkę o nieszczęściu, które właśnie się wydarzyło i w odpowiedzi usłyszał: 
„Wie Pan co? To jest dobry temat na wiersz” [s. 150]. I odłożyła słuchawkę.

Po kilku miesiącach sekretarz otrzymał do przepisania wiersz p.t. „Mała dziewczynka ściąga obrus” 
i utwór ten w 26 wersach zawierał komentarz do tego zdarzenia, a ojciec wyraził radość i zdumienie, 
że nieoczekiwanie córka znalazła swoje miejsce w historii literatury polskiej. A Szymborska w wierszu 
zawarła zafascynowanie małego dziecka zjawiskami rzeczywistości i jego nieodpartą chęć do ekspery-
mentowania. Radość z tego, że można wprawić w ruch stojące na obrusie szklanki, talerzyki, dzbanu-
szek z mlekiem, łyżeczki i miseczkę… Znakomita inspiracja upiorną rzeczywistością wielu rodziców 
małych dzieci. I odkrycie przez dziecko praw rządzących rzeczywistością.

Mówiąc o inspiracjach warto także wspomnieć o tym, że wybitne dzieła są wysoko oceniane zarówno 
za nowość w ukazywaniu świata jak i za swoją inspirującą moc. W historii cywilizacji znanych jest szereg 
dzieł inspirujących twórców późniejszych pokoleń do nawiązywania do ich treści. Jednym z nich może 
być odwołujący się do starożytnej tragedii Sofoklesa „Antygony” współczesny dramat Janusza Głowac-
kiego „Antygona w Nowym Jorku”. Opublikowany po raz pierwszy w roku 1992 w miesięczniku „Dia-
log” dramat był z powodzeniem grany i w Nowym Jorku i w Warszawie.

Wisława Szymborska odwiedzając muzeum w Amsterdamie zachwyciła się realizmem sytuacji co-
dziennych przedstawianych przez barokowe malarstwo holenderskie, a jej ulubionym obrazem była 
pochodząca z XVII wieku mleczarka Jana Vermeera. Wielu krytyków sztuki dopatrywało się w jego 
malarstwie ukrytych alegorii i symbolicznych znaczeń. Szymborska również poświęciła ulubionemu 
przez siebie obrazowi w wierszu zatytułowanym „Vermeer” sześć wersów. Oto one:

„Dopóki ta kobieta z Rijksmuseum
w namalowanej ciszy i skupieniu
mleko z dzbanka do miski
dzień po dniu przelewa,
nie zasługuje Świat
na koniec świata” [W. Szymborska, 2023, s. 625].

W życiu twórców są często sytuacje frustrujące, które wytrącają ich z rytmu tworzenia z powodu 
niezadowolenia z dzieła nieodpowiadającego własnej inspiracji. Każdy pojawiający się wtedy pomysł 
wydaje się nieciekawy i niewart wysiłku przeznaczonego na jego rozwinięcie. Leonardo da Vinci był 
nie tylko artystą, malarzem, ale też zapalonym konstruktorem wielu urządzeń, które swymi rozwią-
zaniami wyrastały znacznie ponad epokę, w której żył. Jednym z jego wielkich marzeń było skonstru-
owanie maszyny do latania, a szkice kolejnych propozycji sporządzone 500 lat temu zachowały się 
do dziś. Ostatecznie jednak artysta nie zrealizował żadnego ze swych starannie opracowanych pomy-
słów, gdyż nie uwierzył w ich skuteczność.

Tymczasem współcześnie, w roku 2002 Brytyjka Judy Leden odbyła testowy lot na wymyślonym 
przez Leonarda pojeździe podobnym do współczesnego helikoptera, skonstruowanym według jego 
szkiców, który zbudowano tak, jak to przewidział artysta, używając dokładnie takich materiałów, ja-
kie wskazał. Pojazd miał lniany żagiel rozpięty na ramie z czarnej topoli i bambusa, całość połączono 
skórzanym pasem i powiązano konopnym sznurkiem. Próba była udana – czyli Leonardo za wcześnie 
zrezygnował z wykorzystania skonstruowanego przez siebie pojazdu. Zatem wiara w siebie i przeko-
nanie o trafności własnego dzieła to cechy ważne u każdego twórcy i to od samego początku aktyw-
ności, nawet na etapie inspiracji.

Inspiracje tak ważne w twórczości elitarnej nie są rzadkością, wiele osób niespecjalnie twórczych 
może mieć łatwość w wysuwaniu pomysłów związanych ze sposobem rozwiązania danego problemu 
lub usunięcia przeszkody w drodze do osiągnięcia celu [Mendecka, 2020]. Chwile braku inspiracji wy-
stępują natomiast czasem u twórców, wiążąc się z zaprzestaniem działania, stają się przyczyną prze-
rwy w ich twórczej aktywności i powodują poczucie frustracji. Twórca czuje się przygnębiony odczu-
waną wtedy niemocą twórczą lub tworzy słabsze dzieła, niżej oceniane przez jego samego lub innych.
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ELABORACJA A OSOBOWOŚĆ TWÓRCY

Inspiracje tworzymy używając cech własnego umysłu i to jest pierwszy krok w drodze do stworze-
nia dzieła, ale nawet z najśmielszego i najbardziej oryginalnego pomysłu jeszcze daleka droga do tego, 
by dzieło powstało. Inspiracje wymagają bowiem przystąpienia do następnej fazy procesu tworzenia – 
elaboracji. I tutaj autor dzieła nie może poprzestać na wykorzystywaniu wyłącznie cech własnego umy-
słu, gdyż często długotrwały i żmudny proces tworzenia stawia określone wymagania pod względem 
cech osobowości twórcy.

Każdy bywalec galerii sztuki, sal koncertowych, czytelnik literatury czy użytkownik najnowszych 
wynalazków podziwiając kunszt, elegancję i niezwykłość tych dzieł nawet sobie nie wyobraża, ile tru-
du, zaangażowania i pracy wymagało ich stworzenie. Cechą doskonałych dzieł jest to, że uwodząc swą 
niezwykłością nie przytłaczają odbiorcy świadomością, ile wysiłku włożono w ich stworzenie. Odbior-
ca twórczych dzieł wciąż widzi w twórcy zgodnie z tradycyjną, romantyczną wizją, osobę natchnioną, 
niezwykłą, bez wysiłku tworzącą wybitne dzieła. Współczesna psychologia przynosi pozytywistyczny 
obraz twórcy, którego ciężka praca daje podziwiane przez wszystkich dzieła [Stasiakiewicz, 1999]. Psy-
chologia twórczości twierdzi stanowczo, że bez pracowitości twórcy żadne dzieło nie powstanie, zatem 
ta prozaiczna wydawałoby się cecha odgrywa istotną rolę w procesie twórczym.

I rzeczywiście twórcy są pracownikami i to bardzo obciążonymi, bo mają nielimitowany czas pracy, 
pochłonięci swą twórczą pasją zapominają o jedzeniu i spaniu. Wielu twórców otwarcie twierdziło, 
że bardzo obciąża ich twórcza praca, faktu tego nie krył także Balzac stwierdzając „Gdy nie pracuję 
nad rękopisem myślę o moich planach, a gdy nie rozmyślam i nie piszę, poprawiam korekty – to jest 
moje życie” [Zweig, 1965, s.167].

Sami organizują sobie swój warsztat pracy, każdy proces twórczy poprzedzony jest szeregiem prac 
przygotowawczych. Kiedy papież Juliusz II zlecił Michałowi Aniołowi malowanie Kaplicy Sykstyń-
skiej artysta zaczął od tego, że poprosił swych przyjaciół aby pomogli mu przećwiczyć słabo przez nie-
go opanowaną technikę malowania fresków [Papini, 1959} Błędem jest też przekonanie, że ukończenie 
dzieła oznacza koniec pracy nad nim. Twórcy sami weryfikują ukończone dzieło i poprawiają tak dłu-
go, aż nie osiągną zadowalającego efektu [Mendecka, 2010]. Papież zniecierpliwiony przeciągającym 
się czasem malowania przez Michała Anioła kaplicy spytał go z irytacją w głosie, kiedy skończy pracę 
i zagroził, że jeśli będzie to jeszcze długo trwało strąci artystę z rusztowania. Nie przestraszony groźbą 
artysta odpowiedział, że skończy wtedy, gdy sam siebie zadowoli.

Śmiała odpowiedź Michała Anioła w odpowiedzi na groźbę papieża zapewne była lub mogła być 
powtarzana przez wielu twórców, gdyż autentycznie upór z jakim wykonują rozpoczętą przez siebie 
pracę jednoznacznie wskazuje na fakt, że własne wyobrażenie o tym, jakie dzieło chcą stworzyć to sil-
na motywacja jaką się kierują. Balzac zwykł obdarowywać bliskie osoby rękopisami korekt swoich 
prac. Robił to po to, by uświadomić im, ile wysiłku musi włożyć w napisanie każdej ze swoich książek. 
Zatem twórcy obok kreatywności są osobami pracowitymi a wydajność ich pracy zadziwia i wydaje 
się wręcz nieprawdopodobna. Ten problem został bardzo szczegółowo przeanalizowany w odrębnym 
tekście, na który już tutaj się powoływano [Mendecka, 2010].

O powiązaniu twórcy z kulturą, w której wzrasta i w której kształtuje się jego intelekt i osobowość już 
tutaj wcześniej wspominano. Twórcze dzieła nie tylko pojawiają się w przestrzeni społecznej, ale rów-
nież przez swe walory, przede wszystkim oryginalność i nowość wypierają, często wręcz kasują stare, 
wyeksploatowane wzorce i pomysły. Ale twórca nie wytwarza swych dzieł z niczego, punkt wyjścia 
każdej. nowości stanowi coś starego, zastanego, co trzeba najpierw zburzyć, by na powstałych gruzach 
wznieść nowe dzieło. Powstaje ono z elementów uprzednio zburzonych po ponownym ich przeanalizo-
waniu, ocenie i powiązaniu w nowy, często zaskakujący sposób. Artur Koestler [1964] definiując proces 
twórczy stwierdził, że wyróżniającą cechą twórczości jest nowa synteza uprzednio niepołączonych ma-
cierzy myśli.

Twórca musi mieć zatem dość odwagi, żeby zburzyć stare układy i pewności siebie i wiary w swoje 
możliwości by w to miejsce stworzyć nowe, nikomu wcześniej nieznane dzieło. Czynności takie po-
dejmuje człowiek pozbawiony lęku, mający do siebie zaufanie, gdyż jak twierdzi Andrzej Strzałecki 
[1989] a także inni badacze twórczości, to odwaga podnosi poziom oryginalności tworzonych rozwią-
zań, podczas gdy lęk znacznie go obniża. Zatem praca twórcza wymaga opanowania, spokoju i cierpli-
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wości zwłaszcza wtedy, gdy twórca napotyka nieoczekiwane trudności lub stwierdzi, że obrany przez 
niego kierunek rozwiązania problemu jest niewłaściwy i trzeba go zmienić

Proces twórczy naraża twórcę na szereg stresów, nawet z powodu przeciągającego się czasu trwania 
pracy nad dziełem lub z powodu wciąż odczuwanego przez twórcę niezadowolenia z poziomu jego wy-
konania. Badania psychologiczne wykazały, że twórcy mają wysoki poziom odporności na stres i w ogó-
le są osobami stabilnymi emocjonalnie. Jest to uwarunkowane wysokim poziomem ego każdego twórcy 
co wykazały badania ich osobowości [Rogers, 1959; Trzebiński 1978, 1980; Barron, Harrington 1981; Żuk 
1986]. Andrzej Strzałecki [1989] do zmiennych charakteryzujących silne ego zalicza: pozytywną, lecz re-
alistyczną samoocenę, zaufanie do własnych sił, samowystarczalność, umiejętność rozwiązywania wła-
snych konfliktów, tolerancję sprzecznych doświadczeń, wyraźne motywy postępowania.

Osoby z silnym i zintegrowanym ego potrafią funkcjonować w świecie pozbawionym ładu [Kuhn], 
co często bywa etapem procesu twórczego. Silne ego umożliwia twórcom wkomponowanie celów 
zewnętrznych związanych z rozwiązywanym przez siebie problemem w strukturę celów osobistych 
[Strzałecki, 1989]. Pozwala to na zaangażowanie w wykonywane czynności całej struktury ja, a także 
sprawia, że twórcy mają mocno ugruntowane poczucie tożsamości. Nie sposób także pominąć takich 
cech jak dominatywność i nonkonformizm, które są nieodzownym, osobowościowym warunkiem two-
rzenia [Żuk 1986; Strzałecki 1989; Popek 2001; Bernacka 2010].

Nonkonformizm jest cechą, która wynika z wysokiej samooceny i wiary we własne siły co jest ma-
nifestacją silnego ego. Nonkonformizm nie pozwala jednostce na uleganie wpływom otoczenia. Warto 
w tym miejscu dodać, że nonkonformizm nie oznacza dogmatyzmu, sztywności myślenia i autorytary-
zmu. Wynika z kierowania się własnymi celami i systemem wartości. Trzeba jednak pamiętać, że znaczą-
co zasila skuteczność twórczego działania tylko konstruktywny nonkonformizmu, a nie spełnia tej roli 
nonkonformizm pozorny [podział używany przez Bernacką, 2010].

Omówione w niniejszym paragrafie cechy właściwe twórcom, autorom wybitnych, liczących się 
w skali cywilizacyjnej dzieł nie stanowi podstawy do stworzenia modelu ich osobowości. Nie można 
opracować jednego, „wszechogarniającego” modelu, w którym mógłby się odnaleźć każdy twórca, bez 
względu na to, jaką dziedzinę by reprezentował i jakie problemy rozwiązywał. Twórcy są osobami zin-
dywidualizowanymi, zapewne u każdego z nich inny układ cech decyduje o powodzeniu pracy twórczej 
i u każdego można znaleźć inną cechę osobowości przesądzającą o skuteczności podjętego przez niego 
wysiłku twórczego. Można natomiast bez wątpienia stwierdzić, że wyszczególniono tu takie cechy oso-
bowości, bez których twórcze osiągnięcia nie byłyby możliwe.

Podsumowując treść opisującą zaangażowanie cech osobowości twórców w fazie elaboracji procesu 
twórczego należy podkreślić, że o powodzeniu tej fazy decydują takie cechy osobowości twórców jak 
pracowitość i wysoka wydajność ich twórczej pracy, uporczywe i bezkompromisowe dążenie do wy-
tyczonego sobie przez nich celu, żelazne trzymanie się wytyczonych przez siebie zasad. Nikt inny jak 
tylko sam twórca jest przekonany o tym, że dzieło jest ukończone zgodnie z przyjętą przez niego same-
go ideą i można je upublicznić. Upubliczniając dzieło twórca musi przekonywać odbiorców do słusz-
ności przyjętych przez siebie zasad i do zalet stworzonego dzieła.

ROLA ODBIORCY W PROCESIE TWÓRCZYM

Przez stulecia milcząco akceptowano bierny udział odbiorcy jako konsumenta twórczych dzieł – twór-
ca eksponując swe dokonania stawiał siebie w uprzywilejowanej pozycji – odbiorca powinien starać 
się je zrozumieć i podziwiać. Wraz z rozwojem psychologii twórczości stopniowo ocena tej relacji ule-
gała zmianie. Zaczęto postrzegać spotkanie twórcy z odbiorcą jako dopełnienie, zwieńczenie procesu 
twórczego. Stało się to możliwe dzięki zmianie spojrzenia na twórcze dzieło.

Wraz z zaprzestaniem romantycznego spojrzenia na dzieło jako ekspresję emocji twórcy zmieniło 
się jego definicyjne ujęcie – dzieło nie jest ekspresją stanu emocjonalnego lecz jest rodzajem komuni-
katu skierowanego przez twórcę do swoich odbiorców. Decydując się na upublicznienie swego dzieła 
twórca chce pokazać odbiorcy własną wizję świata, chce z nim dialogu. Na tym polega dojrzałość 
twórczości, że chcemy się nią dzielić z jak największą liczbą ludzi. W przeciwieństwie do twórczości 
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młodzieńczej czy okazjonalnej, takiej często ukrywanej, nieupublicznianej, bo jest ona tylko ekspresją 
czasem ulotnych, chociaż dotkliwie odczuwanych aktualnych stanów emocjonalnych.
Jeśli dzieło jest nowatorskie, dotąd niespotykane najpierw budzi niechęć i bywa odrzucane. Gdyby zo-
stało przez wszystkich odrzucone byłby to koniec dzieła i cały twórczy trud poszedłby na marne. Ale 
odrzucone dzieła często również znajdują swoich odbiorców. Gdy coraz więcej osób odrzuca danego 
artystę lub jego styl malowania to takie zachowanie odbiorców ma swoją dużą wartość „marketingo-
wą” – inni są zaciekawieni faktem, że nowe dzieło ma taką złą opinię i dlatego chcą sami sprawdzić, 
dlaczego tak się dzieje. Wśród odbiorców sprawdzających przyczyny odrzucenia dzieła znajdą się 
zawsze tacy, którzy nie zgodzą się z powszechną opinią i znajdą coś interesującego i wartościowego 
w powszechnie nieakceptowanym dziele. I tak stopniowo odbiorcy oswajają się z nową ideą czy tren-
dem i to co było początkowo odrzucane stopniowo zyskuje coraz większą aprobatę. Taki los spotkał 
szereg współczesnych kierunków w sztuce, muzyce czy w innych dziedzinach kultury. Wreszcie wraz 
z upływem czasu dzieło staje się coraz bardziej rozumiane i akceptowane a na koniec podziwiane 
i popularne.

Twórca musi mieć świadomość, że upowszechniając swoje dzieło traci nad nim kontrolę, gdyż ono 
staje się dobrem publicznym i jego losy są całkowicie zależne od reakcji odbiorców. Zawarty w dziele 
komunikat każdy odbiorca ma prawo odebrać po swojemu i nadać mu własną interpretację. Ten fakt 
najlepiej ilustruje stosunek Czesława Miłosza do cytowanego już tutaj wiersza Wisławy Szymborskiej 
o małej Natalce ściągającej przy pomocy obrusa całą zastawę stołową na podłogę [Rusinek, 2023]. Bę-
dąc pewnego dnia na kolacji u Wisławy Szymborskiej pochwalił utwór twierdząc, że zawiera zasadni-
cze problemy filozoficzne, z którymi zmagał się Dostojewski w „Braciach Karamazow”.

Szymborska, która nie lubiła komentować swoich wierszy zaprotestowała i powołując Rusinka 
na świadka stwierdziła, że to tylko opis prawdziwego zdarzenia. Miłosz machnął ręką słysząc to tłuma-
czenie, a potem napisał esej opublikowany w „Dekadzie Literackiej” p.t. „Szymborska i Wielki Inkwizytor”. 
Poeta stwierdził, że za eksperymentem małej dziewczynki znajdują się fundamentalne pytania dotyczą-
ce kwestii przypadku, konieczności, Boskiej woli. Mała dziewczynka niebawem dowie się, że „prawo 
ciążenia inaczej można nazwać prawem rzeczy koniecznych, połączonych ze sobą w łańcuch przyczyn 
i skutków” [Rusinek, 2023, s. 153]. Esej został przełożony na angielski i stał się tematem polsko-amery-
kańskiego seminarium zorganizowanego w Krakowie przez Univesity of Huston. Oto jak odbiorca może 
nadać rozmach jednemu wierszowi opisującemu niefortunne rodzinne zdarzenie.

Przytoczony tu przykład historii jednego wiersza wystarczy do tego, by zrozumieć rolę odbiorcy 
w procesie twórczym. Odbiorca twórczego dzieła interpretując go w świetle własnych doświadczeń i po-
siadanej wiedzy dodaje nowy sens i symbolikę do istniejącego obiektu. Można bez przesady stwierdzić, 
że to odbiorcy decydują o nieśmiertelności dzieł, które są wciąż na nowo interpretowane i ubogacane 
o treści, które nawiązują do cywilizacyjnych zdobyczy danej epoki. Dlatego wciąż powstają nowe omó-
wienia i recenzje prac starych mistrzów, mimo bogactwa istniejącej bibliografii ludzie wciąż odczuwają 
potrzebę pisania wypracowań, artykułów, esejów, prac dyplomowych różnego stopnia, w których pod-
dają raz jeszcze interpretacji lubiane przez siebie dzieła.

To nieustanne reinterpretowanie ogólnie znanych dzieł sztuki, muzycznych czy literackich nie jest 
jedynym przykładem dalszej „obróbki” przez odbiorcę skończonego dzieła. Podobny los spotyka tak-
że wynalazki, które jako gotowy i skończony produkt bywają wykorzystywane w wymyślony przez 
odbiorcę sposób. Taki los spotkał na przykład pralkę „Franię”, obowiązkowy sprzęt większości gospo-
darstw rodzinnych w czasach PRL. Był to zbiornik na wodę, na którego dnie znajdował się niewielki wir-
nik. Obroty tego wirnika skutecznie usuwały brud z ubrania. Otóż gospodynie wiejskie w tym okresie 
wymyśliły, że urządzenie bardzo nadaje się do produkcji masła. Mleko wlane do pralki dzięki pracy wir-
nika dokładnie oddziela tłuszcz od maślanki i ułatwia gospodyniom żmudną pracę nad pozyskiwaniem 
masła. Zapewne każdy człowiek rozglądając się wokoło może dostarczyć szeregu przykładów takiego 
nietypowego zastosowania urządzenia skonstruowanego do innych zadań. Na przykład starsze oso-
by, które mają kłopot z odkręcaniem korków od butelek sięgają po dziadka do orzechów odpowiednio 
skonstruowanego, który znacznie ułatwia im wykonanie tej czynności.

Trzeba przyznać, że sami twórcy odkryli rolę, jaką w ich działalności odgrywają odbiorcy i w wy-
niku tego zaczęli tworzyć dzieła, które będąc niedookreślone pozostawiały odbiorcy przestrzeń dla 
włączenia się w proces twórczy czyli pozostawiali dzieła otwarte na dowolne uzupełnienie ich przez 
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odbiorców właśnie [Barteczko, 2010]. Umberto Ecco [1973] podkreśla jednak dobitnie, że ta interakcja 
między twórcą a odbiorcą nie ma charakteru spontanicznych i chaotycznych podłączeń, bo przez cały 
czas tej współpracy autor sprawuje nadzór nad całością działań dbając o to, by uzyskany dzieło przy-
nosiło efekt zgodny z zamysłem autora.

KONKLUZJA

Maria Gołaszewska [1984], autorka podręcznika z zakresu estetyki, w swojej książce poświęciła od-
rębny rozdział odbiorcom sztuki uznając, że dopiero ich spotkanie z konkretnym dziełem pozwala 
na doznanie w pełni jego piękna i wartości. Podobnie jak to jest traktowane w psychologii twórczości, 
autorka stwierdziła, że bez względu na jakość ocen stawianych dziełom przez odbiorców, co zależy 
od poziomu ich wiedzy i rozumienia sztuki, stają się oni współtwórcami wartości estetycznych nada-
jąc poszczególnym dziełom sens zarówno ontologiczny jak i społeczny.

Trud podjęty przez twórcę w fazie elaboracji, który ukazano w niniejszym tekście opisując tę fazę 
procesu twórczego jest dobrze zaobserwowaną i głęboko przemyślaną refleksją nad kondycją świata 
oraz położeniem jednostki w tym świecie. Twórca nie tylko pragnie przekazać ten komunikat odbior-
com, ale zależy mu także na podjęciu z nimi dialogu, poszerzeniu ram własnych spostrzeżeń o opinię 
o dziele wyrażoną przez innych. W interesie społecznym leży istnienie takiego dialogu, bo nic bardziej 
nie trafia do przekonania ludzi niż treści zawarte w pięknie rzeźb i obrazów, zamknięte w dźwiękach 
skomponowanych utworów muzycznych czy zawarte w treści poezji, prozy czy dramatu.

W interesie społecznym leży więc dbanie o to, by jak najlepiej przygotować odbiorcę do pełnego 
i pogłębionego przyjmowania wszelkich dzieł i nowatorskich rozwiązań, które zazwyczaj budzą nie-
chęć i sprzeciw odbiorców. Wie o tym bardzo dobrze kadra zarządzająca wielu firm, które zmieniając 
organizację i wprowadzając nowe narzędzia pracy spodziewając się oporu kadry stosują specjalne 
strategie, by przygotować pracowników do zaakceptowania nowatorskich rozwiązań. Takie zmiany 
nigdy nie wprowadzone są nagle, lecz są poprzedzane licznymi strategiami przygotowującymi pra-
cowników do zaakceptowania i zastosowania zmian.

W muzeach Hiszpanii, Włoch czy Francji często spotyka się grupy przedszkolaków lub uczniów 
klas początkowych, które siedząc na podłodze przed słynnymi obrazami odbywają lekcje sztuki stara-
jąc się zrozumieć treści przekazywane przez artystów. Z kolei w Polsce, gdzie ogromną popularnością 
cieszą się uniwersytety trzeciego wieku prowadzone są zajęcia z zakresu rozumienia i jak najdosko-
nalszego posługiwania się środkami elektronicznej komunikacji. Przynosi to zadowalające efekty i za-
pobiega wykluczeniu społecznemu seniorów, dla których korzystanie z komputera i telefonii komór-
kowej nie jest żadnym problemem. Przygotowanie odbiorców twórczych dzieł w różnych dziedzinach 
społecznych stanowi korzyść zarówno w wymiarze społecznym jak i jednostkowym. Służy twórcom 
i odbiorcom.
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