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Wyobraznia — préba interpretacji pojecia

W podjetych tu rozwazaniach dotyczacych wyobrazni odwolano si¢, Sladem M. Ja-
nion (1991), do fenomenu fantazmatu. Poczatkowo pojecie to oznaczalo objaw choro-
bowy u ludzi, ktérzy widzieli przedmioty, ktore realnie nie istnialy. Fantazmat, przed-
stawiany przez pewien czas jako falsz i iluzja, zaczal by¢ widziany zupelnie inaczej.
Obecnie nazwa fantazmat ,nadawana jest najcz¢sciej przedstawieniom wyobrazniowym,
a zwlaszcza halucynacjom wzrokowym: podpada¢ po niq moze wszelka tworczos¢ wy-
obrazniowa, wszystko to, co zwigzane z imaginacja oraz fantazja i fantazjowa-
niem”(Janion, 1991, s. 7). W upowszechnieniu w kulturze tego pojgcia wielka rolg ode-
gral romantyzm, ktory stworzyl nowe teorie wyobrazni. Jedna z nich wywodzaca si¢
glownie z mysli Paracelsusa, traktowala wyobraznig¢ jako ,stwarzajaca, kosmiczng silg
duchowg” (ibidem, s. 7). To wlasnie stad pochodzi subtelne rozréznienie migdzy imagi-
nacja a oceniang nizej fantazja, jakoby nie zakorzeniona w kosmosie. Romantyzm jako
pierwszy w kulturze nowozytnej wyzwolil sny, marzenia, fantazmaty warunkujace row-
nowage ludzkiego istnienia. Byl on ,,Pierwszym Wyzwoleniem Wyobrazni” (ibidem,
s. 8). Romantycznej rewolucji wyobrazni towarzyszyly rézne okolicznosci.

Po pierwsze — trzeba podkresli¢, iz romantyzm podwazyl klasycystyczny dogma-
tyzm, ktory krgpowal wyobraznig¢. Zmyslonemu mitowi przeciwstawit — mit prawdziwy
przenikniony symbolami réznych kultur. Wyobraznia przestata by¢ obrazoburcza, wy-
kleta panig bledow i falszu (Durand, 1986, ss. 33-51), a stala si¢ ,wladza tworzenia”,
,»posredniczka migdzy mysla a bytem” (Janion, 1991, s. 8).

Po drugie — romantyzm ,,ujawnil calag nowa realnos¢ wewngtrzng, polaczona nie-
przyczynowymi zwiazkami sympatii i odpowiedniosci z kosmiczng realnoscia ze-
wnetrzng, ktorg rowniez uwewngtrznit” (ibidem, ss. 8-9). Pobudzal on takze potaczone
z kosmosem zdolnosci imaginacyjne czlowieka, przede wszystkim artysty, przez co
ujawnial jego wewnetrzng rzeczywistos¢ marzen, snéw, wizji. Dokonal przez to odkry-
cia ,,cztowieka podswiadomego”, ktory obnazat swoj fantazmatyczny §wiat wewngtrzny.

Po trzecie — romantyzm positkujac si¢ wyktadnig ,,imaginatio” Junga, ktéra oznacza
mistyczng sile dzialania wlasciwg czlowiekowi wewngtrznemu, zaktadal istnienie innej,
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wyzszej rzeczywistosci i poszukiwal odmiennych stanéw $§wiadomosci. Fascynowal sig¢
w zwigzku z tym wszelkimi pograniczami istnienia (ibidem, s. 10).

Po czwarte — romantyzm ustalit zwigzek migdzy ,,fantasmagoria” a ,,fantazmatem”.
Fantazmatyczno$¢ mozna potraktowac jako pracg nieswiadomoscei, fantasmagorycznosé
zas jako $wiadoma organizacj¢ artystyczna. To co fantasmagoryczne, byloby sposobem
dopuszczenia do glosu fantazmatu, przeksztalconego w przedmiot zachwytu, fascynacji
i przyjemnosci estetycznej (ibidem, s. 11).

Po piate — romantyzm wprowadzajac bohatera uosabiajacego mestwo w walce ze
zlem, oryginalnos¢, pigkno, tajemniczos$¢ itp. dostarczal impulséw do marzen.

Po szoste — wskazal, iz naturalnym podiozem fantazmatu jest wlasnie marzenie.
Marzenie romantyczne przeciwstawia sobie dwa miejsca bytowania i dwie rzeczywisto-
$ci. Romantyczny marzacy ,,jest tam, gdzie go nie ma, a nie ma go tu, gdzie jest”. Fanta-
zmaty wynikaja z takiej postawy 1 Zywig si¢ nig (ibidem, ss. 11-12).

Fantazmat oznacza wigc wyobraznig, imaginacjg, ale nie jako czynng zdolno$¢ wy-
obrazeniowa, lecz jako wytworzony $wiat wyobrazniowy i jego tresci. J. Bergeret, od-
rozniajac ,,czynnosci” od ,,obrazow”, wskazuje na pojecie ,,rzeczywistosci psychicznej”
u Freuda, ktora mialaby laczy¢ wewngtrzny 1 zewngtrzny aspekt kazdego dziatania fan-
tazmatycznego. Freud okreslat stowem phantasie zarbwno fantazmaty nieswiadome, jak
i Swiadome tzw. sny na jawie (za: Janion, 1991, s. 14).

Slownik psychoanalizy okresla fantazmat jako scenariusz wyobrazniowy, w ktérym
podmiot przedstawia pragnienia nieSwiadomego (za: Janion, s. 14). Na istnienie fanta-
zmatow $wiadomych wskazat J. Singer (1980) w pracy o marzeniach dziennych, ktére
jawia si¢ jako zdrowe fundamentalne urojenia. Z. Freud dowodzil, ze fantazmaty sa
niezbgdnym bytem czlowieka — , kraing wolng od przymusu zewngtrznego™. Odznaczaja
si¢ one struktura dramatyczna, literacka, fabularna. Maja charakter scenariusza odgry-
wanego w wyobrazni polaczonego z pragnieniem, pozadaniem, sa rodzajem osobliwego
wteatru duszy”. Pierwotne fantazmaty sa przezywane jako odczucia, pdZniej natomiast
przybieraja form¢ obrazow plastycznych i przedstawien dramatycznych (Janion, 1991,
ss. 16-17). Fantazmat ma charakter literacki. Freud poszukujac u dziecka zalazkow
tworczosci literackiej, wskazal na zabawe, ktora jest tworzeniem wlasnego $wiata, no-
wego porzadku, odmiennej rzeczywistosci. ,Istota zabawy dziecigcej tkwi w odwolaniu
si¢ do jakiego$ $wiata, rownie rzeczywistego 1 powaznego, jak ten istniejacy naprawde,
lecz zarazem nie dajacego si¢ z nim utozsami¢’(ibidem, s. 17). Dorosly zas$, nie wyzby-
wa si¢ potrzeby innej rzeczywistosci, snuje fantazje, ktore stajq si¢ zastgpstwem zabawy
dziecigcej. ,,Produkcja fantazmatow to organiczna czg$¢ kazdego ludzkiego istnie-
nia”(ibidem, s. 24). Obcowanie z fantazmatami w literaturze, sztuce dostarcza wielu
estetycznych przyjemnosci.

Pedagogika kreacyjna, ktora jest jak sztuka, powinna korzysta¢ z antropologii fan-
tazmatu, gdyz ,.edukacja polega takze na wychowywaniu ku umiej¢tnosci egzystencji
w obydwu rzeczywistosciach, ktore sq nam dane: rzeczywistosci zycia codziennego
1 rzeczywistosci wyobrazni” (ibidem, s. 26).
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Wybrane mechanizmy wyobrazni
Symbolizacja

Wskazujac w ponizszych rozwazaniach na symbolizacj¢ jako jeden z tropow, kt6-
rym podaza wyobraznia, zalozono duchowe rozumienie obrazu—symbolu.

Odwotano si¢ w tym wzgledzie do orientacji psychoanalitycznych, ktore poswigcity
wiele uwagi obrazom umystowym uznajac, iz s3 one wyobrazeniami o silnym adunku
afektywnym. Ich Zrédlem jest oczywiscie teoria Z. Freuda, ktéry uwazat, ze mentalne
obrazy wylaniajace si¢ z nieSwiadomosci w czasie relaksacji i medytacji sa srodkiem do
uaktywnienia wyobrazni tworczej, zawierajac marzenia, wolne skojarzenia i fantazje
jednostki (za: Limont, 1996, s. 22).

Ale to wilasnie C.G. Jung odchodzac od klasycznej psychoanalizy freudowskiej
przywrocil obrazom i symbolom znaczenie duchowe. Uwazal on, Zze proces tworczy
sktada si¢ z ozywionych archetypow, ktore rozwijaja si¢ i przybieraja rézne formy obra-
zow-symboli dzigki pracy nieswiadomego umystu. Okreslat mity — siedzibg archetypow
jako zbiorowe sny, a sny jako indywidualne mity objawione w symbolach. Jesli przy-
wola¢ w tym miejscu sentencj¢ J.J. Rousseau, iz ,,dziecinstwo to sen rozumu” (za: Du-
dek, 1997), to wyobraznia, o ktérej tutaj méwimy przepemmiona jest symbolami wyta-
niajacymi si¢ z glebi nie§wiadomosci. Procesem odpowiedzialnym za transformowanie
wyobrazen jest, zdaniem Junga, wlasnie aktywna wyobraznia, ktérg okreslal inaczej jako
aktywng imaginacj¢. Obrazy, ktére pojawiaja si¢ pod jej wplywem, zyja wlasnym zy-
ciem, wlasng wewng¢trzna logikg. Sg to obrazy majace charakter zywych wyobrazen
laczacych si¢ ze sobg, zmieniajacych si¢ w czasie, ujawniajacych coraz wigksza liczbe
szczegdtow, ulegajacych transformacjom (Jung, 1995). Jest wyobraznia dla Junga swo-
istym medium w dazeniu do polaczenia z energig uniwersum. Tajemniczos¢ tego proce-
su ujawnia si¢ w ekspresji w postaci pierwotnych obrazéw — archetypéw. Proces two-
rzenia symboli byl, wedlug Junga, przedmiotem badan sredniowiecznych filozofow.
Zauwazyl on, ze proces indywiduacji czlowieka ujawnia si¢ w postaci mentalnych obra-
zOw, ktore przybieraja potem forme¢ wizualnych znakéw wykonanych przez konkretna
osobg. Owe znaki uosabiajace jedno$¢, catos¢, harmonig, bardzo przypominaja wizualng
symbolik¢ sredniowiecznych alchemikoéw. Penetracje alchemikéw i ekspresja wizualna
u osob, u ktérych C.G. Jung zauwazyl proces indywiduacji, sa oparte na tej samej ak-
tywnej wyobrazni, ktora w przypadku alchemikéw prowadzita ich do odkrywania praw-
dy, a w przypadku oséb bgdacych w procesie przemian — do coraz glgbszego poznawa-
nia samego siebie na drodze do wlasnej Jazni. Wyobraznia dla Junga to moc tworzenia
obrazow umysltowych, ktére nie sa przypadkowym zestawieniem wyobrazen, lecz natu-
ralng proba wewngtrznej ekspresji najgigbszych poktadéw duszy. Ekspresja ta ma na
celu umozliwienie powstania symboli i spowodowanie ich twoérczego i uzdrawiajacego
dziatania (Jacobi, 1993).

Madro$¢ ludowa wielokrotnie zwracata uwagg na znaczenie wyobrazni dla samego
zdrowia czlowieka, a takze dla rébwnowagi 1 bogactwa jego Zzycia wewngtrznego.
W niektorych nowozytnych jezykach po dzisiejszy dzien przetrwaly okreslenia wyraza-
jace wspodlczucie dla osobnika ,,bez wyobrazni” jako dla kogo$ ograniczonego, przecigt-
nego, smutnego, nieszczesliwego, jakby odcigtego od glgbi swego zycia i wiasnej duszy.
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M. Eliade (1998), wskazujac na zalezno$¢ symbolizmu i psychoanalizy, podkresla,
ze myslenie symboliczne ,,nie jest wylacznie domena dziecka, poety czy osoby niezrow-
nowazonej psychicznie: jest ono nieodlacznie zwiazane z ludzkim istnieniem, poprzedza
mowe i mys$l dyskursywng” (ss. 14-15). Symbol odstania najglgbsze aspekty rzeczywi-
stosci, ktére wymykaja si¢ wszelkim innym sposobom poznania. Autor ten twierdzi
dalej, ze ,,obrazy, symbole, mity nie sg przypadkowymi wytworami psychiki; odpowia-
daja one pewnej potrzebie i spelniaja okre$long funkcjg, polegajaca na obnazeniu naj-
skrytszych form istnienia™ (ibidem, s. 15). Badanie tych zjawisk pozwala lepiej pozna-
waé istote natury czlowieka, ktory nie wszedl jeszcze w uklady z warunkami historycz-
nymi. Jak twierdzi, kazdy z nas nosi w sobie duzg cz¢s¢ czlowieczenstwa sprzed Histo-
rii. W tej ahistorycznej czastce niczym w zwierciadle odbijaja si¢ wspomnienia istnienia
bogatszego, pelniejszego, niemalze blogostawionego $wiata. Dlatego wazne jest, aby
czlowiek czesto doswiadczal tego kojacego wplywu najglebszych prazrodel, gdyz wow-
czas powraca do rajskiego stadium praczlowieka. Powroty te przenosza go w bogaty
$wiat duchowy, pelen wieloznacznych symboli. Silami, ktére moga to uczyni¢ sg sny,
marzenia, obrazy tgsknot, pragnien, zachwytow, a takze wyobraznia.

Przedstawiciele surrealizmu uwazaja, ze kazdy moze zosta¢ poeta, artysta pod wa-
runkiem, ze potrafi oddaé si¢ tzw. ecriture automatique (ibidem, s.19). Ta metoda po-
etycka wprost odwoluje si¢ do nie$wiadomosci. Warto jeszcze raz podkreslic, ze jest
nieswiadomosé bardziej poetycka, filozoficzna, mityczna niz zycie $wiadome. Jest sie-
dliskiem bogow, bogin, bohaterow, wrozek, ktore ujawniajq si¢ w swiadomosci w posta-
ci symboli. W surrealistycznym malarstwie S. Dalego symbole przemawiajg na nieskon-
czong ilo$¢ sposobow, podobnie w symbolizmie. Symbolizm w literaturze i sztuce, ktory
powstal na przetomie XIX i XX wieku odwolywal si¢ do intuicji, przezy¢ emocjonal-
nych i stanéw mistycznych jako nowych Zrodel poznania. Owe stany mistyczne mozna
poréwnaé z intuicyjnym doswiadczaniem Jazni. Istnieje zalezno$¢ migdzy okreslonymi
dyspozycjami psychicznymi. Wyobraznia tworcza wspomaga wige intuicyjne doswiad-
czanie Jazni, ktéra ujawnia si¢ w postaci mentalnych obrazoéw, nazwanych przez Junga -
symbolami Jazni (Pascal, 1998, ss. 92-94). Nalezy za M. Eliade mocno podkresli¢, ze
»ponadczasowa, ahistoryczna cz¢$¢ istoty ludzkiej zwana wyobraznia, skapana jest
w symbolizmie, wciaz karmigc si¢ mitami i archaicznymi teologiami” (Eliade, 1998,
s. 22). Zatem badanie przez psychologéw obrazéw i symboli powstatych w wyniku
dzialania wyobrazni jest w gruncie rzeczy obcowaniem z odleglymi wariantami archety-
pow, ktore odnalez¢é mozna w historii religii.

Zanim zostanie scharakteryzowany kolejny trop wyobrazni tworczej, a mianowicie
metaforyzacja, nalezy przywolaé w tym miejscu stanowisko francuskich badaczy
o orientacji psychoanalitycznej E. Benveniste’a i J. Lacan’a, ktorzy zwrécili uwage na
podobienstwo migdzy mechanizmami powstawania metafory a mechanizmami symboli-
zacji, ktora pojawia si¢ w marzeniach sennych. Badacze ci, dokonujac wielu analiz,
stwierdzili, ze takie strukturalne podobienstwo faktycznie istnieje.

»Rodzaj tresci ujawnia wszystkie odmiany metafory, gdyz wilasnie metaforyczna
konwersja tlumaczy sens i zarazem niejasno$¢ symbolow pod$wiadomosei” (za: Limont,
1996, s. 50). Podobienstwo miedzy metafora a symbolem to argument, wedle ktorego oba
te mechanizmy mozna by odnie$¢ do orientacji afektywnych. Metafory afektywne zas to
takie (w odroznieniu do obiektywnych i synestetycznych), ktére powstaja w wyniku emo-
cjonalnego i polisensorycznego postrzegania $wiata. J. Lacan przypisuje ogromna rolg
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nie§wiadomego jako dyskursu Innego w procesach tworczych, kwestionujac za Husserlem
swiadomos¢ w ogole (Stgpniewska-Gebik, 2000, ss. 108-111).

Symbolizacja w takim rozumieniu jak zostala tutaj zaprezentowana jawi si¢ wigc
jako istotny mechanizm wyobrazni tworcze;j. ;

Metaforyzacja

Myslenie metaforyczne i wykorzystywanie metafory jako $rodka tworczej aktyw-
nosci czlowieka jest uznane przez wielu badaczy za jeden z najwazniejszych procesow
tworczych. Istnieje ogromny zakres badan nad metaforg, a podjg¢ta tu nieSmiala proba
zmierzenia si¢ z tym ogromnym dorobkiem teoretycznym jest tylko rysem wystarczajg-
cym w ramach podje¢tej tu polemiki. Wiele z wspomnianych badan dotyczy tradycyjnej
roli metafory, ktora sprowadza si¢ do odbioru tekstow kultury (literackich i dziet sztuki),
inne za$ odnosza si¢ do funkcji w procesach metapoznawczych. Jej zwigzek z procesami
myS$lenia, z funkcjonowaniem poznawczym czlowieka szeroko uzasadniali w swych
badaniach G. Lakoff i M. Johnson (1988). Polaczenie rozumu 1 wyobrazni, jak twierdzg
wymienieni autorzy, ujawniajace si¢ w mys$leniu metaforycznym, znacznie rozszerza
granice ludzkiego rozumienia i poznania.

Sam termin ,metafora” od greckiego metaphora oznacza przeniesienie. Zostal on
wprowadzony przez retorow greckich 1 pojawil si¢ w Retoryce i Poetyce Arystotelesa
(1988). W starozytnym Rzymie uzywano go wymiennie z lacinskim zwrotem translatio,
a w jezyku polskim uzywa si¢ takze okreslenia przenosnia (Limont, 1996, s. 49).

Klasyczna definicja poj¢cia metafory zwiazana jest z tekstami Arystotelesa, ktory
uwazal, ze ,metafora jest przeniesieniem nazwy jednej rzeczy na inng: z rodzaju na
gatunek, z gatunku na rodzaj, z jednego gatunku na inny, lub tez przeniesienie nazwy
z jakiej$ rzeczy na inna na zasadzie analogii (za. Limont, 1996, s. 49). Metafora opiera
si¢ na podobienstwie cech wspolnych i roznych, przy czym podobienstwo jest wigksze,
im wigcej jest cech wspolnych. Jednak nie oznacza ono identycznosci cech, ale zwigzane
jest z podobienistwem relacji o charakterze asymetrycznym.

W wyrazeniu metaforycznym chodzi wigc o to, aby ,,ujrze¢ rzecz jaka$é w nieco-
dziennym przebraniu”, a wigc wyobrazi¢ jg sobie, pojac jej znaczenie ukryte pod maska
(Muszynska, 1999, s. 17).

Wszystkie wspolczesne teorie uwypuklaja dwoistos¢ metafory, a owa dualnosé od-
dajq takie terminy, jak przykladowo: tenor i wehikul (temat i no$nik), forma wewnetrzna
1 zewngtrzna, ognisko i rama, thema i phora, komparat i komparans (ibidem, s. 17).

M. Black w swej teorii substytucyjnej wyraza poglad, ze zdania metaforyczne sa
rownowazne do zdan poréwnawczych stwierdzajacych podobienstwo mi¢dzy obiektami.
Podobienstwo to zas, gdyby przywola¢ z kolei koncepcj¢ S. Ullmanna, moze byé¢:
1/ bezposrednie trojakiego rodzaju — substancjalne, synestetyczne i afektywne; 2/ analo-
gowe czyli dotyczace podobienstwa relacji (za: Muszynska, 1999, ss. 19-20).

Metafora bgdaca sposobem komunikowania si¢ nie wprost, moze doprowadzi¢ do
interpretacji nonsensownych. Probg odréznienia metafor od wypowiedzi nonsensownych
w postaci typologii metafor w zaleznosci od tzw. stopnia odchylenia od normy syntag-
matycznej, poczynil T. Cohen. Metaforom genetycznym przyznat stopien 0 odchylenia
od normy, konwencjonalnym — 1, oryginalnym, opartym na duzym w skali stopniu po-
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dobienstwa — 2 i oryginalnym zestawiajacym idee odlegle — 3 (za: Dobrzynska, 1984, ss.
14-15). Taka hierarchizacja moze stanowi¢ skale oryginalnosci tworzonych metafor.

Wielu badaczy uwaza, ze metafora stanowi czg$ciej zwigzek relacyjny, niz atrybu-
cyjny (Limont, 1996, s. 51).

Problem podobienstwa zostal wigc na nowo sformutowany w teorii semantycznej
okreslanej jako interakcyjna koncepcja metafory. Przyjmuje si¢ w niej, ze w jednym
stowie lub zdaniu wystgpuja dwie mysli o réznych rzeczach, dzialajace razem i powo-
dujace, ze sens tego wyrazenia zwigzany jest ze wzajemnym aktywnym oddzialywa-
niem. Nosnikiem znaczenia metaforycznego nie jest slowo, lecz zdanie jako calosc.
Proces interakcji nie polega wylacznie na zastapieniu jednego stowa przez inne czy tez
jednej nazwy inna nazwa, ale na wzajemnym oddziatywaniu migdzy podmiotem logicz-
nym i orzeczeniem. Teorie interakcyjne uwzgledniajq istotny dla zrozumienia metafory
wplyw kontekstu, ktéry wynika badz z tekstu pisarza, badz jest tworzony przez odbiorcg.
Kazdy akt komunikowania si¢ jest okreslony kontekstem i w tym kontekscie odczyty-
wany (Muszynska, 1999).

P. Ricoeur dokonat analizy procesu metaforycznego z punktu widzenia semantycz-
nej teorii metafory i psychologii wyobrazni. Stwierdzil, Ze tworzenie trafnych metafor
zwiazane jest z wyobrazeniami rozumianymi jako wizualne przedstawianie relacji podo-
bienistwa migdzy porownywanymi obiektami. Plastyczno$¢ udanych metafor, jak mowi,
»zalezy od ich zdolno$ci stawiania przed oczami sensu” (Ricoeur, 1984, s. 270). Odczy-
tywanie senséw zawartych w wypowiedziach metaforycznych jest kwestia interpretacji.
P. Ricoeur, uznajac metaforg za znak, wskazal na to, iz otwiera ona dzielo na wiele
mozliwych znaczen. Rozumienie $wiata znakow jest, wedlug niego, rozumieniem same-
go siebie (za: Muszynska, 1999, s. 62). W interpretacji tzw. metafor strukturalnych
wskazuje si¢ na zbiezno$¢ perspektywy hermeneutycznej i semiotycznej. Dlatego warto
teraz poswigci¢ nieco uwagi koncepcji znaku Ch.S. Peirce’a i skojarzy¢ ja z fenomeno-
logiczng koncepcja M. Merleau-Ponty’ego (por. Migasinski, 1995, Maciejczak, 1995).

W teorii Ch.S. Peirce’a caly proces semiozy zwigzany jest z ideq triadycznosci zna-
ku. Obejmuje ona nastgpujace znaki: ikon, indeks (wskaznik) i symbol. Znak ikoniczny
jest znakiem, ktéry odnosi si¢ do przedmiotu w ten sposob, ze denotuje go dzigki wia-
snym cechom, takim samym jak cechy przedmiotu, niezaleznie od tego, czy taki przed-
miot w ogdéle istnieje, czy nie. Dopdki nie ma realnie takiego przedmiotu, dopéty znak
ikoniczny nie funkcjonuje jako znak, lecz nie ma to nic wspélnego z cechami samego
znaku (Muszynska, 1999; Buczynska-Garewicz, 1994). Znak wskaznikowy (indeksalny)
Jjest natomiast jednostkowym, faktycznym zwiazkiem dwoéch rzeczy, z ktérych jedna
odsyta do drugiej wiasnie na podstawie ich faktycznego powiazania. Jednym z najstar-
szych przykladow takiego przedmiotowego odniesienia znaku jest dym i ogien (Muszyn-
ska, 1999, s. 31).

Symbol jest znakiem, ktoéry odnosi si¢ do denotowanego przedmiotu na zasadzie
prawa, jest to zazwyczaj zwiazek idei ogdlnych, ktéry powoduje, ze symbol jest inter-
pretowany jako odnoszacy si¢ do danego przedmiotu. Jest on wigc typem ogélnym lub
prawem. Jako znak ogdélny, lecz takze przedmiot, do ktérego si¢ odnosi, ma ogélny cha-
rakter.

Wyr6znione znaki nie sg roztaczng klasyfikacja, gdyz symbol zawiera w sobie za-
rowno elementy ikoniczne, jak i wskaznikowe, lecz si¢ do nich nie redukuje. Symbol jest
znakiem w pelnym tego stowa znaczeniu, czyli interpretujacq myslg (ibidem, s. 31).
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Fenomenologiczna koncepcja M. Merleau-Ponty’ego takze dotyczy konstruowania
i czytania znakoéw. Czynnosci te mozna wiazaé z kategoria ruchu abstrakcyjnego oraz
percepcja danych zmystowych. Znaki nazwane przez semiotyke i ujawnione w postaci
danych zmystowych angazujq percepcje czlowieka, ktory jest nastawiony na pochwyce-
nie pojawow bytu w gescie, ruchu czy dzwigku. Znaki powstajace ,,wedtug ciala” (za:
Muszynska, 1999, s. 32) objawiajq sens, ktérego zrozumienie zalezy od aktu skoncen-
trowanej percepcji. Konstruujacy, a zatem ten, ktéry nadaje znak, nosi w sobie jego
wewnetrzny sens. To, co niewidzialne i wewngtrzne, zostaje skonstruowane dzigki wy-
obrazni i przekazane do percepcji innym. Uruchomienie wyobrazni to warunek komuni-
kacji za pomoca znakow. Jest to prezentacja wyobrazonej formy wiasnej ekspresji, czyli
tego, co bylo juz widziane oczyma wyobrazni, czy tez za pomocqg ,trzeciego oka”, czyli
jakoby bylo wewngtrzng percepcja. Tkwiacy wewnatrz sens dzigki wyobrazni wilasnie
otrzymuje widzialny ksztalt (Muszynska, 1999, s. 33). Objawione gestem, czyli za po-
srednictwem ciala ,,bycie w $wiecie” jest prawdziwg egzystencja, a ekspresja to przeciez
takze ,,pojaw” bytu. Cialo nie jest jednak traktowane przedmiotowo, gdyz ,,dysponuje
podwojonymi wrazeniami (jedna r¢ka dotyka drugiej reki, dotykajacy staje si¢ dotyka-
nym), zarysowujacymi ,,wertykalna” struktur¢ odczuwania, co$ na ksztalt cielesnej ,re-
fleksji”, ,,samozwrotnosci”, ,kolistosci” najbardziej zrodlowej struktury percepcyjnej”
(ibidem, s. 35).

Podstawowa funkcja ciala tzw. ,uk intencjonalny” jest warunkiem mozliwosci
normalnego Zycia percepcyjnego i intelektualnego — twierdzi M. Merleau-Ponty. Luk ten
jest ruchem abstrakcyjnym odbywajacym si¢ w przestrzeni otwartej dzigki projekcji.
Ona to bowiem pozwala czlowiekowi organizowa¢ obecny $wiat wedlug swych aktual-
nych projektow.

Moze zatem ,,instalowa¢ przed soba wolng przestrzen dzialania i przezywania, wy-
znacza¢ w danym $wiecie kierunki, linie sil, perspektywy — jednym stowem moze kon-
struowa¢ w swoim otoczeniu $rodowisko zachowania — system znaczen — ktory na ze-
wnatrz wyraza wewngtrzng aktywnos¢ podmiotu” (za Muszynska, 1999, ss. 35-36).

Kategoria tuku intencjonalnego moze by¢ inspirujaca dla dzialan edukacyjnych,
gdyz pozwala na swobodne i tworcze ksztaltowanie $wiata. Intencjonalnos¢ bowiem
wigze si¢ ze $wiadomym Zyciem percepcyjnym, poznawczym i emocjonalnym bez rosz-
czen do jego poj¢ciowego ujmowania. Dzigki tej przedintelektualnej postaci wszelkie
obiekty poznania, istniejg jeszcze przed aktem poznania sensu stricto i maja wirtualne
znaczenia, a takze sg jednoscig we wszystkich swoich aspektach (ibidem, s. 37). A zatem
metafora jako znak zwigzana jest z uruchomieniem wyobrazni. To dzigki niej wiasnie
mozemy organizowac $§wiat wedtug whasnych tworczych projektow.

Tworcza wizualizacja — charakterystyka

Tworcza wizualizacja jest technika wykorzystywania wyobrazni w celu ksztattowa-
nia rzeczywistosci zgodnie z naszymi pragnieniami (Gawain, 1996, s. 11). Wizualizacja
jest aktem tworczym dlatego, gdyZz jest oryginalnym przezywaniem $wiata. Zawiera
w sobie te wszystkie antynomie, ktére J. Bruner wyrdznia jako okolicznosci towarzysza-
ce dziatalnosci twoérczej (Bruner, 1971). Kazdy kto wizualizuje jest wigc zaangazowany,
ale jednoczesnie niezalezny w tym zaangaZzowaniu, wizualizacja pomaga ujawnic¢ jego
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niezalezny, wewngtrzny $wiat wyobrazni, $wiat duchowej substancji. Wizualizacja to

paradoksalna wolnos¢ podporzadkowania si¢ wizji — wizji mozliwych i/lub pozadanych,

to jednoczesnie namigtno$¢ tworzenia wizji i dbatosé o jej forme. Wizualizacja pozwala
skomunikowac¢ si¢ z umystem — przezytymi do$wiadczeniami, wyobrazeniami, uczucia-

mi, myslami, symbolami. K. Wilber zalicza umyst do tzw. wewngtrznych aspektow

Lewej Reki, w odréznieniu od zewnetrznych aspektow Prawej Reki, do ktérych zalicza

mozg. Uwaza on, ze do ,,wymiarow wewngtrznych, mozna dotrze¢ poprzez komunikacj¢

1 interpretacjg, poprzez dialog i postawy dialogiczne, ktére nie patrza na powierzchnie,

lecz dziela wspdlne wngtrza. Nie obiektywne, lecz intersubiektywne. Nie powierzchnie,

lecz glgbie” (Wilber, 1997, s. 111). Tworcza wizualizacja umozliwia taka komunikacj¢

w celu wykorzystania wyobrazni do budowania jak to wyrazit S. Covey tzw. wizji konca

(Covey, 1998). Budowanie wizji konca oparte jest na zatozeniu, ze wszystko tworzy si¢

dwa razy, najpierw w umysle, a potem fizycznie. Tworcza wizualizacja zatem, wspiera

proces tworzenia w umysle pozadanej wizji konca, ktora aktualizuje si¢ potem w dziala-
niu w postaci pojawow, fenomenéw kultury.

Sprawcza moc tworczej wizualizacji polega wige na tym, ze pozwala dzigki wy-
obrazni z pasja spelnia¢ nasze pragnienia i marzenia.

Aby wizualizacja byla prawdziwie tworcza, nalezy, osiggnaé taki stan $wiadomosci
umystu, ktory sprzyja poszukiwaniu Prawdy, Dobra i Pigkna na §ciezkach Prawej i Le-
wej Reki. Jest nim stan relaksu.

Za pomocq relaksacji mozemy wplywaé¢ na dzialalno$¢ naszej wyobrazni (Siek,
1986). Co dzieje si¢ w naszym mozgu w czasie relaksu? Kiedy cialo i umyst sq wolne od
napigcia, fale mozgowe przeplywaja w wolniejszym tempie. Daje si¢ to latwo oznaczy¢
1 zaobserwowa¢ za pomocy elektroencefalogramu. Ten charakteryzujacy si¢ mniejsza
czgstotliwoscia przebieg fal mozgowych odbywa si¢ na glgbszym poziomie $wiadomo-
sci, nazywanym poziomem alfa. Poziom alfa uznano za stan $wiadomosci sprzyjajacy
wizualizacji, gdyz czestotliwos¢ fal alfa laczy si¢ ze $wiatem Zycia wewngtrznego,
Swiatem naszych mysli i wyobrazni (Gawain, 1996, s. 12). Jednak samo badanie mézgu,
zewngtrznego, aspektu Prawej Reki, jak méwi Wilber, nie wystarcza, zeby powiedzie¢
co dzieje si¢ w umysle, potrzebna jest komunikacja, ktéra uruchamia wyobrazni¢. Mieé¢
wyobraznig¢ to cieszy¢ si¢ bogactwem wewngtrznym — nieprzerwanym, spontanicznym
strumieniem obrazow. Tylko od czlowieka zalezy, czy obudzi owe obrazy, aby je kon-
templowac¢ (Eliade, 1998).

E. Necka (1995), piszac o zasilaniu procesow tworczych poprzez stany $wiadomo-
Sci, uwaza, ze tzw. ,zwykle”, jak je nazywa, procesy tworcze wykazujg pewne szczegél-
ne zmiany w zakresie $wiadomosci tworcy. Wymienia kolejno:

a) poczucie czasu — rzecz polega na utracie czasowych ram dzialania i koncentracji na
terazniejszosci. Nie liczy si¢ ani przeszlos¢, ani przyszlosé, .ale jedynie to, co sig
dzieje tu i teraz. Ta koncentracja na terazniejszo$ci umacnia do diuzszego wysitku
ukierunkowanego na cel,

b) poczucie realizmu — zawieszenie realizmu sprowadza si¢ do czasowego pomieszania
tego co mozliwe, z tym co niemozliwe. Rozmywa si¢ granica migdzy rzeczywisto-
Scig a Swiatem fantazji i basni. Ulatwia to i wzmaga proces myslenia zyczeniowego.
Wizualizacja w stanie relaksu jest takim ,,marzeniem na jawie”,

¢) poczucie tozsamosci — w procesie tworczym zdolno$é ta bywa obnizona z powodu
osobistej identyfikacji tworcy z inng osoba, przedmiotem, zjawiskiem.
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Mozna powiedzie¢, ze w tym stanie Swiadomosci ujawnia si¢ ahistoryczna czastka
istoty ludzkiej, gdyz jak moéwi M. Eliade ,,kazdy czlowiek nosi w sobie duza czgséé czlo-
wieczenstwa sprzed Historii” (Eliade, 1998, s. 140).

Stan $wiadomosci podczas wizualizacji, mozna poréwnaé takze ze stanem opisa-
nym po raz pierwszy przez M. Csikszentmihalya, a mianowicie z uskrzydleniem.
Uskrzydlenie to stan uniesienia, odprgzenia, radosci, w ktérym zatracamy poczucie cza-
su i przestrzeni, a nawet samego siebie. Sq rézne sposoby osiagania stanu uskrzydlenia.
Jednym z nich jest celowe, aktywne skupianie uwagi na aktualnym zadaniu, gdyz wielka
koncentracja jest istota uskrzydlenia. Wejscie w ten stan zdaje si¢ stwarzaé¢ swoiste
sprzgzenie zwrotne — uspokojenie si¢ 1 skupienie wystarczajace do podjecia zadania
wymaga znacznego wysitku, a zatem po to, by wykona¢ ten pierwszy krok potrzebna
jest pewna dyscyplina. Dyscyplina ta w przypadku twérczej wizualizacji polega, wedtug
mnie, na osiagnigeiu stanu relaksu, ktory jest tutaj warunkiem do zaistnienia tworczej
wizualizacji. Kiedy juz jednak skupimy na tym zadaniu cala swoja uwagg, to staje sie
ona samoistnie dzialajacq sifa. Pojawia si¢ wowczas uczucie przyjemnosci i przekonanie,
ze to co wydaje si¢ trudne, jest w istocie latwe, a szczytowe osiagnigcia uzyskuje sig
w sposdb zwykly i naturalny. W takich chwilach, z fizjologicznego punktu widzenia,
(czy tez z punktu widzenia aspektow Prawej Reki — wiracenie M.P.), w mézgu powtarza
si¢ ten sam paradoks. Najtrudniejsze, najbardziej wymagajace zadania wykonuje si¢
z minimalnym wydatkiem energii (Goleman, 1997, s. 150-158).

Podczas uskrzydlenia mézg jest ,,zimny” (niskie czgstotliwosci przenoszq mniejsza
energi¢, wyzsze natomiast wigksza). Mozna zatem powiedzie¢, ze mozg pracuje naj-
efektywniej w tzw. stanie alfa osiggni¢tym podczas relaksu (w trakcie relaksu fale mé-
zgowe maleja, dowodza tego liczne badania). H. Gardner, twérca teorii wielorakiej inte-
ligencji, uwaza uskrzydlenie i charakterystyczne dla niego stany pozytywne za element
najzdrowszej metody uczenia si¢ dzieci (za: Goleman, 1997, s. 155).

Cechg konstytutywna wizualizacji jest wigc to, ze poprzez wstgpny relaks dociera
do tworczych poktadoéw nieswiadomosci.

Jest to pierwszy etap w komunikacji z umystem, nastgpny dotyczy uruchomienia
mechanizméw wyobrazni twoérczej — symbolizacji i metaforyzacji poprzez specjalne
¢wiczenia wizualizacyjne.

Zaprezentowane teoretyczne tlo omawianej techniki stalo si¢ punktem odniesienia
dla konstrukcji modelu twérczej wizualizacji na potrzeby edukacyjne.

Tworcza wizualizacja w projekcie programu edukacyjnego

Istotna 1 wazna z punktu widzenia konstrukcji edukacyjnego programu wykorzy-
stujacego metodg tworczej wizualizacji jest teoria podwojnego kodowania Allana Paivio.
W teorii tej przyjmuje si¢ tezg o istnieniu dwoch systeméw kodowania informacji: wizu-
alnego i werbalnego. W obrgbie tych systeméw informacje sa nie tylko kodowane
i magazynowane, ale takZze organizowane i odzyskiwane. Podwdjne kodowanie jest
mozliwe dzigki powiazaniom migdzy dwoma systemami (za: Limont, 1996). Dzieki
funkcjonalnemu powigzaniu obydwu systeméw, czynnosci wykonywane w jednym
systemie mogg zainicjowa¢ czynnosci w drugim systemie. Paivio w swoich badaniach
potwierdzil istnienie tzw. selektywnej interferencji zadan. Oznacza to, ze reprodukcja
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materialu obrazowego zostaje silniej zaklcona przez czynnoé¢ wizualna niz przez slu-
chanie lub wypowiadanie stow. Natomiast te ostatnie czynnosci bardziej utrudniajq re-
produkcje¢ materiatu werbalnego (Jagodzinska 1991, ss. 16-26). Wizualizacja w stanie
relaksu (zamknigtymi oczami) uniemozliwia percepcje wzrokowa. Z tego punktu widze-
nia jest to stan $wiadomosci jak najbardziej korzystny dla ujawnienia si¢ strumienia
obrazéw, a zatem wyobrazni.

Dlatego tez metoda tworczej wizualizacji wykorzystuje opowiadanie w czasie re-
laksu (stuchanie mowy) jako komunikowanie si¢ z umystem — aspektem Lewej Reki
opartym na interpretacji.

Kazde opowiadanie charakteryzuje si¢ dwoma elementami:

— po pierwsze — fabula, na ktora sktada si¢ fancuch zdarzen (dziatania i wydarzenia)
i to, co mozna okresli¢ terminem istoty (postacie i tlo) to jest przedmioty i osoby
biorace udzial w tych wydarzeniach, pozostajace pod ich wplywem lub stanowiace
ich tlo,

— po drugie — dyskursem tzn. wyrazeniem, $rodkiem, za pomoca ktorego zostaje prze-
kazana tres¢, zespot rzeczywistych oznajmien narracyjnych (Chatman, 1984).

To co Scisle taczy si¢ z wyobraznig to obrazy i symbole. Symbole nigdy nie tracg
psychicznej aktualnosci i dlatego moga by¢ wykorzystane w opowiadaniu niezaleznie od
tzw. czasu historycznego. Obraz (ktory jest przywolywany jako wyobrazenie symbolu),
pomimo swej wieloznacznosci jest zawsze prawdziwy, ,thumaczenie go na jezyk kon-
kretu, sprowadzajace go do jedynej plaszczyzny interpretacji, to co§ znacznie gorszego
niz znieksztalcenie — to unicestwienie go, odrzucenie jako narz¢dzia poznania” (Eliade,
1998, s. 18).

W zwigzku z tym nalezy jako dyskurs opowiadania wykorzysta¢ symbole (Kopalin-
ski, 1990; Eliade, 1970) oraz metafory rozumiane jako obrazowe formy jezyka.

Metafora bowiem przezwycig¢za ograniczenia pojeciowe kodu, shuzy wyrazaniu
niewyrazalnego (Dobrzynska, 1994). Metafora jest sugestywna i sensualnie wyrazista.
W przeciwienstwie do mowy wykorzystujacej pojecia abstrakcyjne, wypowiedzi metafo-
ryczne sg obrazowe w nieograniczonym tego stowa znaczeniu; przywoluja wyobrazenia
wzrokowe, stuchowe, dotykowe, smakowe 1 wechowe.

P. Ricoeur piszac o tzw. semantycznej roli wyobrazni uzywa na okreslenie metafo-
ry wyrazenia ,.figura retoryczna”. Wyrazenie to implikuje, ze w metaforze wypowiedz
nabiera cielesno$ci, objawiajac formy i cechy. Przydajac przekazowi pewien rodzaj
figuralno$ci, metafory sprawiaja, ze wypowiedzZ staje si¢ widoczna w formie obrazu.
Plastyczno$¢ udanych metafor zalezy od zdolnosci ,stawiania przed oczami sensu’
(Ricoeur, 1984, s. 275). Pojawia si¢ strumien obrazow ukazanych za pomoca sensu,
znaczenia stow rodza obrazy, ktére odtwarzaja i od$wiezajg §lady przezycia zmystowe-
go. Ricoeur podkresla istotng rolg tzw. epoche (zawieszenia), ktora jest dzielem wy-
obrazni, posiada zdolno$¢ do projekcji nowych mozliwoscei, do tworzenia wizji. To wla-
$nie dzigki figuratywnosci wyrazen metaforycznych dzialamy na wyobraznig, ktora jest
zdolna do tworzenia obrazow, ,,tworzenia nie ponad réznicami, jak w pojeciu, lecz po-
mimo roznic i poprzez nie” (ibidem, s. 281).

Jesdli tworcza wizualizacja wspomaga realizacj¢ tzw. wizji konca, to pozostaje pro-
blem aktualizacji powstalych obrazoéw mentalnych, na planie fizycznym. W proponowa-
nym modelu rol¢ t¢ powierzono ekspresji plastycznej i ekspresji werbalnej. Wizualizacja
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jako tworcza technika pracy z umystem miesci si¢ jak najbardziej w nowym paradygma-
cie edukacji zwanym edukacja z wyobraznia.

W zwigzku z powyzszym zaproponowano nastgpujacy model programu wykorzy-
stujacego tworczg wizualizacjg, ktory zostal skonstruowany w oparciu o klasyczna triadg
metody projektowania okazji edukacyjnych (w koncepcji edukacji z wyobraznig)
R.M. Lukaszewicza (1989, 1994, 2001).

Twoércza wizualizacja w stanie alfa jako specyficzne warunki wyjSciowe w meto-
dzie projektowania okazji edukacyjnych — zadanie otwarte lub/i zamkni¢te — moz-
liwo$¢ wyboru realizacji zadania aktualizowanego w czasie ekspresji plastycznej
i ekspresji werbalnej.

Metoda w praktyce — przyklad realizacji zajecia

Ustalone ramy modelu edukacyjnego wykorzystujacego tworcza wizualizacjg staty
si¢ podstawg do opracowania autorskiego programu realizacyjnego (Piasecka, 2001).
Skorzystano takze w tym wzgledzie (dzigki zgodzie prof. R.M. Lukaszewicza)
z Systemu Treéciowej Organizacji Procesu Edukacji Szkolnej, czyli tzw. STOPES-u
wypracowanego we Wroclawskiej Szkole Przyszlosci (Lukaszewicz, 1994; Leksicka
1997), ktory jest rozgaleziona strukturg idei organizujacych, uporzadkowanych hierar-
chicznie wedle szczebli, poziomow, sekwencji podstawowych 1 pochodnych. Wzorujac
si¢ na organizacji STOPES-u wypelniono go wlasng trescia, a t¢ z kolei zrealizowano
w oparciu 0 omawiang technik¢ tworczej wizualizacji. Uporzadkowanie to obejmowato
zatem:
Szczebel: Edukacja wezesnoszkolna
Poziom: Dom czlowieka
Sekwencj¢ podstawowa: ,,Dom posrod czterech zywiolow™ (Piasecka, 2001)
Sekwencje pochodne: Ziemia, Powietrze, Woda, Ogien, Harmonia
Projektowane okazje edukacyjne: w sumie 30 zajg¢, a mianowicie:
Ziemia: Ogrdd klejnotow, Rog obfitosci, Piramida Stonca i Ksigzyca, Jestes jak skala,
Chabry polne czyli basn o Chabrookiej, Pustynny szlak, Basn o ogrodniku o zielonych
palcach, Malarka jesiennych bukietow warzyw.
Powietrze: Wiatr w kapeluszu, Harfa eolska przyjaciotka Rozy wiatrow, Na skrzydtach
wiatru, Wiatrodzien, Rzezbiarz powietrza.
Woda: Delfiny, Swiatetko we mgle, Bajanie o bujanie w obtokach, Margarita perlowa
syrenka, Krople diamentowej rosy.
Ogien: Feniks — ognisty ptak, Rydwan ognia, Swietliki, Promyki wewnetrznego stonca,
Stoneczniki w zlotych koronach, Kwiat lotosu, Miéd natchnienia.
Harmonia wszystkich Zywioléw: Drabina do teczy, Wszystko plynie, Obrazy mitosci,
Szcze$liwa gwiazda przewodniczka na gorg o trzech szczytach, Melodyjny jezyk natury.
Z kolei opisu wszystkich projektowanych okazji edukacyjnych dokonano wedlug
stale powtarzajacego si¢ schematu, a mianowicie: warunki wyjsciowe, gra z zadaniem
i komentarz ,jak bylo”. Opis dotyczacy warunkéw wyjsciowych sklada si¢ z dwoch
czgsci: czgsci pierwszej wprowadzajacej dzieci w klimat okreslonego tematem zajgcia
i czeSci drugiej (zaznaczonej wytluszczonym drukiem) prezentujacej opowiadanie
(wszystkie opowiadania sg autorstwa M. Piaseckiej) stuzace do przeprowadzenia wizu-
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alizacji. Zaznaczone w tym tekscie znaki w postaci gwiazdek (jednej, dwoch, trzech)
oznaczajg dlugos$¢ pauzy w prezentacji opowiadania, odpowiednio jedna gwiazdka ozna-
cza krotka, natomiast trzy najdluzsza przerwe.

Opis dotyczacy zadania jest wypowiedzia bezposrednio skierowana do dzieci.
Sklada si¢ on z dwoch czgsei: pierwsza dotyczy zadania plastycznego, druga natomiast
zadania werbalnego.

Komentarz przedstawia krotko przebieg zajgcia akcentujac kwestie najbardziej cha-
rakterystyczne i istotne.

Jako przyklad do zaprezentowania wybrano projektowang okazj¢ pt. ,,Melodyjny

jezyk Natury”.

Melodyjny jezyk natury
Warunki wyjsciowe

Natura to caly $wiat przyrody, ktory nas otacza. Dostarcza nam wielu wspaniatych,
wzniostych przezy¢. Cieszy nasze oczy i raduje nasze serca. Napawaja nas zachwytem
wszelkie odglosy natury, ale coraz czgsciej trzeba mocno si¢ w nig wstucha¢, gdyz za-
glusza ja nasza cywilizacja. Cztowiek musi strzec bogactwa Natury, gdyz powroty na jej
lono zawsze wprawiaja go w niemal blogostawiony stan. Natura gra, a my musimy zna-
lez¢ wspolne z nig brzmienie. Natura wyznacza nam rytm dnia i nocy, por roku, wscho-
dy, zachody stonca i ksigzyca, przyptywy i odplywy oceanow. Ona, gdyby si¢ dobrze
wstucha¢, nadbudowuje na ten rytm takze lini¢ melodyczna. Wystarczy postucha¢ na
przyklad ptakéw nocnych i dziennych, rannych i wieczornych wrézb szeptanych przez
liscie drzew, szumu wiatrow z réznych stron $wiata, kropli i strozek deszczu, kotysania
tanéw zb6z i niezliczonych innych.

Melodyjne zajgcia sa okazja do zgromadzenia zestawu instrumentéw muzycznych,
takich jak: mandolina, gitara, skrzypce, trabka, instrumenty perkusyjne. Towarzyszy im
takze symboliczna harfa wykonana przez dzieci na zajgciach o harfie eolskiej, oraz kilka
starych analogowych plyt wraz z okladkami. Do dzialan plastycznych wykorzystamy
przerézny material przyrodniczy: piasek, zwir, ziarna zboz, suche trawy, siano i liscie,
ziarna grochu, kaszy, a takze sznurek Iniany, klej, zszywacze i przygotowane formy do
wykonania okladek plytowych. Jest tez kojaca muzyka Czterech por roku Vivaldiego
i opowiadanie pt. Melodyjny jezyk natury, w ktéorym uzyte nazwy muzycznych tonacji
symbolizujg odpowiednio: A — wiosna, $wit; C — lato, dzien; G — jesien, zmierzch;
D - zima, noc.

Wyobraz sobie, ze jeste§ dyrygentem i dowodzisz wielkg orkiestrg.*** Twoja
orkiestra nie jest Swigteczng orkiestra. Gra zawsze o kazdej porze dnia i nocy we
wszystkich czterech porach roku.** Ty i orkiestra wspélpracujecie ze sobg. Ufasz
jej, a ona Tobie. Ta orkiestra nazywa si¢ Natura.* Wlasnie teraz podajesz wesolg
tonacje¢ A-dur, a ona dostraja si¢ do niej. Jest Swit wiosng.*** Twoja batuta jest jak
czarodziejska rézdzka, za dotknigciem ktérej zaczyna plyna¢ cudowna muzyka. Za
jej pomocg zaczynasz rozmawiac¢ z Naturg, a ona z Tobg.* To bardzo melodyjny
jezyk. Razem tworzycie harmonijne wspélbrzmienie.** Slyszysz radosny Swiergot
budzacych si¢ skowronkow i stowikéw, ktére graja na dzwonkach. i piszczalkach.
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Wtérujg im klekoczace na kolatkach bociany i grajgce na fletach motyle.* Slyszysz
jak wiatr dotyka strun harfy wydajac delikatne, wiosenne dzwigki. Slyszysz jak
rosng kwiaty i rozwijaja si¢ listki w takt tej melodii, a spadajgce krople porannej
rosy utrzymuja jej rytm.* Wsluchaj si¢ w to wiosenne wspélbrzmienie. Wyobraz
sobie ten symfoniczny poranek.*** Ty takze odczuwasz rados¢, ona powoduje, ze
sam ro$niesz w sile.* Teraz zmieniasz tonacj¢ na C-dur, a wraz z nig pojawia si¢
gama wesolych, letnich, slonecznych dzwigkow.*

Slyszysz akordy szumigcych morskich fal. Do akordeonu doljczajg skrzypecz-
ki i kastaniety, na ktérych graja Swierszcze.* Widzisz kolyszace si¢ cigzkie klosy,
ktore potrzasajg rytmicznie grzechotkami. Muzyka staje si¢ coraz glo$niejsza, wig-
czajg si¢ talerze, gongi i bebny zwiastujgce nadchodzjcg letnig burze.*

Uspakajasz muzyke, strumienie deszczu dzwonia miarowo o szyby, teraz juz
w jesiennej, smutnej G-mollowej tonacji.* Wiatr dmie w dudy. Widzisz na niebie
klucz odlatujgcych dzikich gesi, ktére na pozegnanie graja na geSlich basach.
O zmierzchu iskierki ogniska graja do snu na balalajce.* Wsluchaj si¢ w ten jesienny
koncert.** Powoli natura zapada w zimow3 d-mollowg tonacj¢. Slyszysz spokojne
dzwigki wiolonczeli, altéwki, mandoliny i gitary, na ktérych gra muzykujjca rodzina
$nieznych platkow.* Jeste$ spokojny i wsluchujesz si¢ w t¢ kojaca muzyke. **

Przywolaj w wyobrazni jeszcze raz harmoni¢ dzwigkéw tego wspanialego kon-
certu por roku i por dnia i nocy. Ujrzyj swoimi wewnetrznymi oczami gamy kolo-
réow, ktore towarzyszyly kolejnym muzycznym gamom. *** Zobacz t¢ muzyczng
zabawg koloréw.

Teraz jeste§ juz w naszej sali, slyszysz odglosy z zewnatrz. Za chwilg, kiedy
otworzysz oczy twéj umysl bedzie jasny, odprezony i gotowy, aby sprosta¢ zada-
niom, ktore Cig¢ dzisiaj czekaja.** Otworz oczy.

Gra z zadaniem

Orkiestra Natury jest ogromna i wszechoobecna. Rozbrzmiewa niepoliczalng
iloscig naturalnych dzwigkéw. One sg tak pigkne i urokliwe, ze dzialajg na nas jak
kojacy balsam. Natura wykonuje wigc swojj muzyke nieustannie, a wy dzi§ wyko-
nacie okladke do plyty z jej muzyka. Wykorzystacie do tego wszelkie dostgpne ma-
terialy przyrodnicze i ozdobicie nimi przygotowane formy. Potem nadacie tytul tej

niezwyklej plycie.

»Komentarz jak bylo”

Do sali zaprasza nas symboliczna harfa, ktéra wykonaliSmy na ktory$ z poprzed-
nich zajec.

Stoi majestatycznie na frontalnej $cianie, a obok znajduja si¢ rowniez prawdziwe
instrumenty muzyczne. Mamy gitarg, oryginalng sycylijska mandoling, trabke i zestaw
perkusyjny, sq takze stare analogowe plyty, ktére ogladamy z zacickawieniem. Rozpo-
czynamy zabaw¢ muzyczng — wystukujemy rytm wykorzystujac rézne instrumenty,
zapoznajemy si¢ z ich brzmieniem. Z jednej strony to duza frajda, mamy wiele radosci,
z drugiej za$ okazja do ksztaltowania naszej wrazliwo$ci muzycznej. Pomaga nam
w tym wzgledzie takze zr6znicowana muzyka ptynaca z magnetofonu — Cztery pory
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roku i Echo Andéw. Rozmawiamy o Naturze i o tym jak jg styszymy. A slyszymy na
wiele réznych sposobow, wlasciwie nie jesteSmy w stanie ich policzy¢. Jestesmy szczg-
$ciarzami, bowiem melodia Natury daje wielkie ukojenie. Chcemy go doswiadczaé jak
najczesciej, wige wytezamy nasze uszy 1 otwieramy nasze serca i umysty. W tej chwili
takze, gdyz udajemy si¢ w podr6z wyobrazni, aby porozmawia¢ z Naturg w jej melodyj-
nym jezyku. Po powrocie czeka nas zadanie. Otrzymujemy gotowe formy na okladki do
plyty, podobne jak te z analogowych plyt dlugograjacych. Na odwrocie oktadki wpisu-
jemy wymyslone nazwy kompozytora, autora tekstu i wykonawcy. Teraz juz przyst¢pu-
jemy do ozdabiania okladek, wykorzystujac réznorodne bogactwo przyrodnicze zgro-
madzone w naszej sali i stosujac technik¢ collage. Do muzyki Natury bardzo pasujq te
naturalne materiaty. Powstaja niezwykle, bardzo oryginalne okladki. Odznaczajq si¢ tak
wielka roznorodnoscia, podobnie jakg spotykamy w $wiecie przyrody. Na koniec jeszcze
jedno zadanie, a mianowicie, wymyslamy tytuly plyt, ktére chcieliby$my umiescic
w tych pigknych naturalnych okladkach. Ich nazwy sg naprawdg bardzo melodyjne.
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Creative visualisation as the imagination mechanisms stimulation
technique

Summary

Creativity and unconventionality categories are principal axle of integration of educational
activities for XXI c. Basis for such interactions is formation of competent programs for stimulation
of creative imagination mechanisms. The question: ,,How to do it?” is a question about a method.

The article presents creative visualisation, one from amongst possible techniques stimulating
imagination development. Accent is focused on two chosen imagination tracks: symbolisation and
metaphor.

Attempt at imagination concept interpretation referring to the phenomenon of phantasm was
shown in the first part of the article. When describing track of symbolisation it was established the
symbol spiritual meaning by referring it to C.G. Junga’s conception. While characterising meta-
phor mechanism it was, between others, indicated interesting intentional bow category derived
from the phenomenon conception of M. Merleau-Ponty. These deliberations led to the character
performance of creative visualisation and to the construction of educational model which made use
of discussed technique.

Finally, an example of exercise practical realisation taken from the educational program au-
thorised by M. Piasecka was presented.



