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Wewn� trzny pulpit wyobra� ni. 

 

 

 

O wyobra� ni napisano wiele, ale nie znaczy to, � e nie mo� na raz jeszcze. 

W tym tek� cie chodzi g
ównie o te aspekty wyobra� ni, które nie koniecznie wi���  si�  

z przewidywaniem konsekwencji jakiego�  racjonalnego dzia
ania, raczej o mechanizmy 

wewn� trznej projekcji i obróbki obrazów w dobie medialnej.  

Wyobrazi�  sobie, czyli wydoby�  z siebie obraz czego� , co mo� e by�  rodzajem projektu, 

zamiarem jakiego�  dzia
ania, lub jedynie � wiczebn�  gr�  obrazowania wewn� trznego. 

Wyobra� enia maj�  istotny wp
yw na percepcj�  � wiata zewn� trznego, w pewnym sensie 

warunkuj�  interpretacj�  danych zmys
owych pochodz� cych z orygina
ów (zewn� trznych 

bod� ców). Oparte na zasobach pami� ci do� wiadczenie z operacji na obrazach wewn� trznych 

toczonych w ró� nych kierunkach nie wymaga nawet ekspresji, czyli komunikowania innym, 

ale ma donios
y wp
yw na widzenie i rozumienie � wiata.  
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W ten sposób powstaj�  modele percepcyjne pomagaj� ce stwarza�  konteksty dla 

postrzeganych bod� ców. To projekcja w
asnego ja, na sytuacj�  w � rodowisku. Umys
 

produkuje (chcemy czy nie) wyobra� enia, cho�  nie koniecznie musz�  by�  nak
adane na 

postrzeganie zmys
owe. Wyobra� enia mog�  by�  ruchem samoczynnym umys
u, lub 

stymulowane bod� cami zewn� trznymi. Bardzo ubogie bod� cowo otoczenie zewn� trzne 

prowokowa�  mo� e wytwarzanie wyobra� e�  wewn� trznych.  

W chwilach skupienia nad jakim�  zadaniem szukamy zacisznego k� ta, by nie rozprasza
y nas 

bod� ce zewn� trzne. W bezsenn�  noc nasza wyobra� nia zaczyna prawdziw�  produkcj�  

obrazów wewn� trznych, dla których aktualny zwi� zek z otoczeniem cz� sto ma niewielkie 

znaczenie. 

Prawie wszystko powstaje najpierw wirtualnie w wyobra� ni, dopiero pó� niej zaistnieje jako 

uzewn� trznione czy zrealizowane, czyli realne. Wyobra� nia uwa� ana jest za warunek 

twórczo� ci, uczenia si� , pracy naukowej. Jest ona tworzeniem chwilowego kontekstu, 

w którym spotykaj�  si�  informacje, dane, procesy oraz ich porz� dkowanie wg. osobniczego, 

ale te�  kulturowego do� wiadczenia. Interesuj�  nas mechanizmy powstawania wyobra� e� , 

które niekoniecznie musz�  by�  uzewn� trznione, czyli widoczne dla naszych bli� nich.  

Wyobra� nia mo� e by�  rozumiana, jako energia popychaj� ca do wytwarzania wyobra� e�  

czego�  nowego, nie tylko przydatnego (praktycznego), ale te�  fantazyjnego, informacyjnego, 

które mog�  by�  motorem realnego dzia
ania, a uzewn� trznione mog�  inspirowa�  innych ludzi 

do powo
ywania ich w
asnych obrazów wewn� trznych, jako skojarze�  z percypowanymi.  

W tym uj� ciu wyobra� enie znaczy raczej ideowy prototyp, dla jakiej�  sytuacji b� d�  dzia
ania 

czy procesu.  

Wyobra� nia mo� e by�  rozumiana, jako wewn� trzny poligon � wiczebny dla przysz
ych 

dzia
a� .  

Wyobra� enie i wyobra� nia w epoce medialnej zyskuj�  te�  nowe konteksty z powodu 

zapo� redniczonego do� wiadczenia. Na pocz� tku cywilizacji technicznej cz
owiek 

w � rodowisku nie mia
 wiele obrazów zapo� redniczonych (odbicie w wodzie, lub czyj�  opis 

s
owny), widzia
 to, co go fizycznie otacza
o, jako rzeczywisto��  realna.  

� wiat odczuwany by
 bezpo� rednio i wielozmys
owo: widziany by
 pejza� , s
yszane by
y jego 

naturalne d� wi� ki, odczuwane zapachy, mo� liwy by
 dotykalny wymiar poznawania.  

W komunikacji face to face, cz
owiek widzia
 rozmówc� , s
ysza
 jego g
os, czu
 zapach, 

dotyka
 jego r� ki na powitanie. Komunikowa
 si�  w ten sposób jednak tylko ze swoim 

najbli� szym otoczeniem. Wyobra� nia warunkowana by
a g
ównie przez rzeczywisto��  realn� , 

lokaln� , komunikaty mog
y by�  konfrontowane z analogonami rzeczywisto� ci.  
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Sytuacj�  zmieni
 najpierw pos
aniec, potem: list, telefon, radio, nast� pnie telewizja i Internet. 

To w
a� nie po� redniki (media), zapocz� tkowa
y komunikacj�  na odleg
o��  od 

wyodr� bnionych jedno-zmys
owych komunikatów: list (pismo), telefon, radio (g
os), 

telewizja, (g
os, obraz), Internet (g
os, obraz, interaktywno��  medialna). Wydaje si� , � e nowe 

technologie informacyjne pod�� aj�  w kierunku odbudowania wielo-zmys
owego � rodowiska 

komunikacyjnego o charakterze telematycznym. Przyjmijmy na chwil� , � e cz
owiek 

pierwotny na etapie przyswojenia i rozró� niania d� wi� ków, nauczy
 si�  rozumie�  

przekazywa�  proste tre� ci, cho� by takie, � e kto� , (kogo w tym momencie nie widzi, nie s
yszy 

i nie czuje) powiedzia
 „co� ”, co przekazuje (powtarza) mu inny cz
owiek, którego widzi, 

s
yszy i czuje. Najprawdopodobniej wyobra� a sobie nieobecnego mówi� cego, je� li go nie zna, 

a je� li go zna przywo
uje z pami� ci jego obraz, zapach, g
os. Zatem jego wyobra� nia stwarza 

brakuj� ce kategorie bod� ców, co by
oby niepotrzebne gdyby sam spotka
 si�  z osob�  

mówi� c�  to „co� ”. Podobnie jest z listem, telefonem, radiem, telewizj�  itp. Media te, jako 

niekompletne w stosunku do analogu mówi� cego „co� ”, zmuszaj�  odbiorc�  do wytwarzania 

wielozmys
owych wyobra� e�  (bardziej kompletnych), rozwijaj� c pewien typ wyobra� ni 

uzupe
niaj� cej komunikaty jedno-medialne. Tak wytrenowana wyobra� nia mo� e powo
ywa�  

obrazy wewn� trzne (wyobra� enia) bez potrzeby bezpo� redniego spotkania z zewn� trznym 

analogiem rzeczywisto� ci realnej. Kiedy technologie komunikacyjne sta
y si�  zdolne, 

rejestrowa� , odtwarza�  czy transmitowa�  zast� pniki rzeczywisto� ci (obrazy) w formie 

technicznych reprodukcji (fotografia barwna, rejestracja d� wi� ku, film wideo), wyobra� nia 

odbiorcy nie musi odbudowywa�  tylu brakuj� cych bod� ców? Reporter z Bagdadu na � ywo 

przekazuje do dowolnego kraju na � wiecie obrazy i d� wi� ki przy pomocy techniki, odbiorca 

mo� e uzupe
nia�  (wyobra� a�  sobie) ju�  tylko zapach i dotyk. Dla tego chyba niektórzy 

teoretycy mediów uwa� aj� , � e bardziej kompletne media techniczne (multimedia) zuba� aj�  

ten rodzaj wyobra� ni odbiorcy.  

Odbiorcy zamiast zobaczy�  rzecz w wyobra� ni widz�  cudz�  produkcj�  (interpretacj�  faktów). 

S
uchowisko, czytanie ksi�� ek, s
uchanie muzyki z p
yt mia
y by�  dobre dla rozwijania 

uzupe
niaj� cej wyobra� ni odbiorców. Tymczasem elektroniczne media zacz� 
y wytwarza�  nie 

tylko ruchome obrazy oparte na analogonach rzeczywisto� ci, ale równie�  symulacra 

przekraczaj� c w ten sposób ograniczenia rzeczywisto� ci realnej.  

Interesuj� ca wydaje si�  odpowied�  na pytanie, w jakim stosunku pozostaj�  do siebie, 

symulacra wytwarzane przy pomocy elektronicznych maszyn i wyobra� enia w naszym 

mózgu? Jest jak si�  wydaje jaka�  podstawowa analogia, poniewa�  nawet komputer 

odzwierciedla konstrukcj�  naszego mózgu, odzwierciedla jego struktur� . 
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Symulacja technologiczna i wyobra� enie umys
owe wydaj�  si�  mie�  podobn�  genealogi� , 

powstaj� , jako nie realne, cho�  pewnie oparte na jakich�  analogiach do rzeczywisto� ci. 

Autoekspresja indywidualnego wyobra� enia jest z natury twórcza zw
aszcza, kiedy 

przekracza dotychczasowe do� wiadczenie wyobra� aj� cego podmiotu, kiedy ten z zasobów 

pami� ci, struktur ich powi� za� , dokonuj� c selekcji uzyskanych wariantów tworzy nowe 

obrazy.  

Wyobra� nia jest pocz� tkiem tworzenia. Wyobra� asz sobie to, czego pragniesz, chcesz tego, co 

sobie wyobrazi
e�  i w ko� cu tworzysz to, czego chcesz.  

Bernard Shaw. http://pl.wikiquote.org/wiki/Wyobra%C5%BAnia. 

W tym sensie wyobra� nia jest równie�  procesem poznawczym, pozwala rozumie�  � wiat, 

motywuje do dzia
ania, staje si�  umiej� tno� ci�  symulacyjnego (jak powiedzieliby� my dzisiaj) 

wytwarzania obrazów (w sensie mieszanin: d� wi� ków, zapachów, smaków, wra� e�  

dotykowych), które staj� c si�  widoczne dla innych mog�  stanowi�  dla nich punkt odniesienia 

i powstawania warto� ci spo
ecznych.  

Wyobra� enia pozwalaj�  tworzy�  na wewn� trznym pulpicie operacyjnym sytuacje potencjalne, 

hipotetyczne, fantazyjne, jak te�  przewidywa�  przysz
e zdarzenia. Pozwalaj�  przygotowa�  si�  

do przysz
ych zdarze� , opracowa�  strategie post� powania lub unikni� cia negatywnych 

skutków.  

Przyk
adem mo� e by�  wyobra� nia artystyczna, zdolno��  do "zobaczenia" w swoim umy� le 

tworzonego dzie
a artystycznego zanim zostanie ono technicznie wykonane. (Wikipedia). 

Operacje te, powo
uj�  i przekszta
caj�  wyobra� enia tak, by odpowiada
y indywidualnym 

potrzebom i upodobaniom podmiotu, potrzebom tworzonego projektu, realnego przedmiotu, 

zdarzenia, fikcji, lub abstrakcji.  

Skoro wyobra� anie bazuj�  na zasobach naszej pami� ci, (czyli swoistej bazie danych), 

mo� liwym wydaje si�  � wiczenie, (trenowanie), wytwarzania obrazo� watów indywidualnych.  

	 wiczy�  by w przysz
o� ci u� y� , uzewn� trzni�  w jakiej�  formie, dokumentowa�  i dzieli�  si�  

z innymi naszym dorobkiem wewn� trznym.  

Wyobra� nia jest swoistym remixem dotychczasowego do� wiadczenia podmiotu i jego 

sytuacji zewn� trznej, w proporcjach zale� nych od tego, jakie wyobra� enia s�  oczekiwane. 

Wydaje si�  by�  nieodzownym elementem inteligentnego zachowania jednostki: praktycznego, 

przewiduj� cego, fantazjuj� cego, eksperymentuj� cego.  

Wyobra� nia jest wa� niejsza od wiedzy, poniewa�  wiedza jest ograniczona. Albert Einstein. 

(Wikicytaty). 
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Jest nieodzownym elementem powstania czegokolwiek jako przysz
o� ciowego projektu. 

Dynamiczna wyobra� nia to ruchliwy proces mi� dzy-neuronowych po
� cze� , przeskoków, 

asocjacji, zbitek cz� sto równie�  nie typowych dla kultury � rodowiska podmiotu.  

Cz� sto w � yciu codziennym wyobra� enia wykraczaj� ce poza kulturowe klisze uwa� ane s�  za 

fantazmy, mrzonki, za które rodzice gani�  dzieci uwa� aj� c takie zachowanie za nie normalne. 

Czasem fantazjowanie uwa� ano za przeciwie� stwo intelektu, logicznego my� lenia, stawiaj� c 

naprzeciw, dwie jako� ci oddzielone od siebie. Racjonalne i po� yteczne by
o przeciwie� stwem 

bezu� ytecznego fantazjowania. Czy jednak nie jest tak, � e wyst� puj�  one we wzajemnym 

powi� zaniu jako integralne funkcje � wiadomo� ci? Procesy kojarzeniowe, to wyobra� enia oraz 

ich po
� czenia, selekcja i kontrola wyst� puj� ce symultanicznie?  

Operacyjno��  takich dzia
a� , namna� anie wyobra� e�  i strukturalizowanie w wi� ksze ca
o� ci 

wydaje si�  by�  pierwszoplanowa dla zachowa�  twórczych.  

Jako przyk
ad mo� e s
u� y�  podej� cie studentów do jednego z � wicze� , w którym mieli 

rozszyfrowa�  skrót (pierwszych litery nazwy), ci, którzy nie znali prawid
owej odpowiedzi 

fantazjowali wymy� laj� c ciekawe, dowcipne, niespotykane nowe nazwy.  

Wytwarzanie nowych w
asnych wyobra� e�  sta
o si�  zast� pnikiem pami� ci, która pozwoli
aby 

na prawid
owe rozszyfrowanie skrótu. 

Taka koncepcja wyobra� ni jest bli� sza uj� cia romantyków i surrealistów, stawiaj� cych 

wyobra� ni�  w mechanizmie poznawczym przed szkie
kiem i okiem, czyli zdystansowanymi 

i skodyfikowanymi ogl� dami rzeczywisto� ci.  

Wyobra� nia, jako splot zdarze� , w którym powstaj�  wyobra� enia, by nie by
a jedynie gonitw�  

po neuroobwodach musi by�  jednocze� nie oceniana i kontrolowana przez wyobra� aj� cy 

podmiot. Podmiot ocenia je zgodnie z w
asnym aktualnym interesem w kontek� cie, w jakim 

musi ustosunkowa�  si�  do tej sytuacji w intymnym porz� dku wewn� trznym lub 

autoekspresyjnym. 

Jeszcze innym uj� ciem mo� e by�  holograficzny model dzia
ania procesów mózgowych, gdzie 

mniejsze cz� stki zawieraj�  w sobie informacj�  o konstrukcji ca
o� ci.  

W zasadzie nie zale� nie od koncepcji czy teorii dzia
ania mózgu wydaje si� , � e wyobra� nia 

ma podstawowe znaczenie dla dzia
a�  podmiotu w tym sensie, � e jest potencj�  dla ka� dego 

dzia
ania, pragmatycznego, przewiduj� cego czy fantazjuj� cego. Tu do� wiadczenie 

wewn� trzne i jednostkowe spotyka si�  z zewn� trznym i wspólnym. Wyobra� nia jest � ród
em 

dla przysz
ego dzia
ania i rozwoju, tworzenia coraz bardziej wyrafinowanych konstrukcji 

my� lowych, (wyobra� eniowych) uzewn� trznianych, jako: idee, wynalazki, rozwi� zywania 

problemów � yciowych jak i tworzenia dzie
 sztuki czy kultury.  
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Wszelkie, najbardziej zadziwiaj� ce cuda tego � wiata stworzone przez cz
owieka powsta
y 

najpierw jako obrazy wewn� trzne, a dopiero potem ujawnione jako projekty realizacyjne.  

Wytwarzanie obrazów wewn� trznych jest naturaln�  i podstawow�  funkcj�  dynamiki bytu 

ludzkiego rozbudowuj� cego � wiat wiedzy informacji i kultury.  

Wyobra� nia, mo� e te�  by�  ujmowana, jako wynik interferencji ró� nych sk
adników 

� wiadomo� ci steruj� cej (nie wszystkimi przecie� ) procesami my� lenia i dzia
ania. 

Kiedy percepcja wyst� puje przed refleksj� , korzysta przecie�  z wytworzonych wcze� niej klisz 

kultury lub osobniczych, przez które ogl� damy i interpretujemy postrzegamy � wiat.  

Wyobra� nia wydaje si� , zatem czym�  rozwojowym i cz�� ciowo wyuczalnym, cho�  jej 

dynamika (szybko��  i ró� norodno�� , czy operacyjno�� ) warunkowana jest biologiczne. 

Jednostki bardziej twórcze potrafi�  przezwyci�� y� : nawyki, klisze kultury, przekracza�  prost�  

u� yteczno��  i tworzy�  obrazy i rzeczy niezwyk
e, mówimy wówczas o ich szczególnej 

wyobra� ni.  

Dadai� ci i surreali� ci doceniali taki rodzaj wyobra� ni, która przekracza
a dotychczasowe 

do� wiadczenie, nie tylko potoczne, ale równie�  do� wiadczenia sztuki.  

Twórczo��  artystyczna jest dobrym przyk
adem zaskakuj� cych wyobra� e� . Zaskakuj� cych, 

czyli nie linearnych (wynikaj� cych niebezpo� rednio jedne z drugich), czy przyczynowo-

skutkowo, nast� pczo, ale w
a� nie b� d� cych efektem skoku w odleg
e miejsca pami� ci. 

Przeskok, indukcyjno�� , holograficzno��  i symultaniczno��  s�  zdolne wytwarza�  wspólnie 

niebanalne wyobra� enia.  

Ka� da asocjacja zak
ada jakie�  podobie� stwo, ale liczy si�  przecie�  ca
o��  kontekstu 

wyst� powania wyobra� enia, czasem zwyk
e s� siedztwo abstrakcyjnych cz� stek informacji 

daje nies
ychanie no� ne rezultaty skojarzeniowe a zatem równie�  interpretacyjne.  

Dobrym przyk
adem jest dowcip, polegaj� cy zawsze na zaskakuj� cym odwróceniu sensu 

zapocz� tkowanego opowiadania. Ceniony jest dowcip sytuacyjny, czyli wytwarzany at hoc 

w aktualnej sytuacji � yciowej, a nie jako odwzorowane i powielane czyje�  opowiadanie. 

Bazuje on bardziej na kontek� cie aktualnym ni�  zasobach pami� ci. Posiada, co najmniej dwie 

cechy: refleks (szybko��  kojarzenia), oraz skok mi� dzy odleg
ymi faktami, co 

w konsekwencji jest twórczo� ci�  ad hoc.   

Co rozumiemy przez skok mi� dzy odleg
ymi faktami? 

Wydaje si� , � e pami��  biologiczna gromadzi informacje familiarnie, podobie� stwami, lokuje 

je obok siebie lub tworzy preferencyjne po
� czenia mi� dzy nimi. 	atwiej zapami� tujemy te 

informacje, których elementy maj�  ju�  swoje przebiegi i koleiny lub miejsca zakotwiczenia. 
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Informacje ca
kiem nowe nie maj�  si�  gdzie podczepi� , s�  obce, trudno znale��  dla nich 

pokrewie� stwo.  

W � wiczeniu testuj� cym wyobra� ni�  studentów PWSZ w Tarnobrzegu podali� my zdania 

niedoko� czone, jako zadanie ich doko� czenia, dla utrudnienia ta druga ich cz���  powinna 

rymowa�  si�  z pierwsz�  i by�  podobnej ilo� ci zg
osek. W jednym z nich zapocz� tkowana 

opisywana czynno��  brzmia
a: wjecha
am na autostrad� …u wi� kszo� ci studentów ko� czona 

by
a w stylu: i zaraz z niej wyjad� .  

W skojarzeniu tym nie ma przeskoku, jest konsekwencja linearnego my� lenia, skoro 

wjechali� my to powinni� my wyjecha� , wróci�  do stanu pocz� tkowego.  

Pewnego przeskoku dokonali Ci studenci, którzy doko� czyli zapocz� tkowane zdanie 

rymowanki w stylu wjecha
am na autostrad� …uwielbiam marmolad� .  

Przywo
anie obrazu odleg
ego, lub zdolno��  do powo
ywania i kojarzenia z sob�  odleg
ych 

informacji jest uwa� ana za bardziej cenn�  dla twórczej wyobra� ni. 

To samo zdanie, (niedoko� czone) trzeba by
o doko� czy�  w czterech (nazwijmy to) 

poetykach, a oto ich wybrane przyk
ady:  

 
Kontekst a.  
Absurdalny, ale do zniesienia. 

1. Wjecha
am na autostrad� … uwielbiam marmolad� .  
  

 
Kontekst b. 
Poetycki, ale nie koniecznie patetyczny. 

2. Wjecha
am na autostrad� …  pró� no� ci parad� . 
       

Kontekst c. 
Erotyczny, ale nie pornograficzny. 

3. Wjecha
am na autostrad�  … wietrz�  zdrad�  
 

Kontekst. d. 
Powa� ny.  

4. Wjecha
am na autostrad� … dam sobie rad� . 
 

Mogliby� my postawi�  tez� , � e dzisiejsza wyobra� nia ró� ni si�  od jej, � e tak powiem 

poprzedniczek. Powtórzmy raz jeszcze. W czasach listu (pisma), wyobra� nia przede 

wszystkim musia
a uzupe
ni�  czytany tekst: obrazem, dotykiem, zapachem, d� wi� kiem oraz 

konsekwencje ich przesuni� cia w czasie. 

W czasach telefonu (medium d� wi� ku) uzupe
nia
a, obrazem, dotykiem, zapachem oraz 

musia
a korelowa�  dialog w tym samym czasie. Medium d� wi� ku uzupe
niane mo� e by�  

obrazami. Medium fotografii wyobra� nia uzupe
nia: d� wi� kiem, zapachem, dotykiem oraz 
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konsekwencj�  przesuni� cia czasowego. Medium telewizji uzupe
niane ju�  by
o tylko 

wyobra� eniem dotyku i zapachu, czasem aktualnym dziania si�  (na � ywo) lub przesuni� tym 

(odtwarzanym). W epoce multimediów sprz�� enie ró� nych mediów technologicznych 

powoduje, � e wyobra� nia musi zast� powa�  coraz mniej brakuj� cych w przekazie elementów. 

Pozostaje ci� gle jeszcze zapach i problematyczny dla niektórych interaktywny dotyk.  

Dla tego niektórzy badacze mediów twierdz� , � e przekazy wielo-medialne przys
aniaj�  � wiat, 

zaklejaj�  dawne miejsca wyobra� ni przez swoj�  kompletno��  medialn�  oraz narzucaj�  sposób 

widzenia.  

W przekazach multimedialnych temporalnych wyobra� nia odbiorcy nie tyle wytwarza 

i uzupe
nia komunikaty jedno-medialne indywidualnymi wyobra� eniami, co nad�� a za 

cudzymi ekspresjami w formie gotowych obrazów i stara si�  je koordynowa�  z w
asnymi 

do� wiadczeniami. Nad�� anie odbiorcy za multimedialnym rytmem nadawczym 

jednokierunkowych komunikatów np. telewizyjnych góruje nad refleksj�  i tworzeniem 

w
asnych wyobra� e� . Wyobra� nia odbiorcy g
ównie rozkodowuje polisensoryczne 

komunikaty nadawcy.  

Telewizyjni prezenterzy rozrywkowi mówi�  coraz szybciej i g
o� niej (krzycz� ), poniewa�  

wydaje im si� , � e w ten sposób nie dopuszczaj�  do odwrócenia uwagi odbiorców od poczyna�  

nadawców (telewizji), a tym samym nie dopuszczaj�  do refleksji nad tym, co przekazuj� , 

a przekaz staje si�  bardziej emocjonalny.  

Przyk
adem percepcji kontemplacyjnej mo� e by�  filmu Andy Warhola Sen, jest to 

kilkugodzinna rejestracja zachowa�  � pi� cego cz
owieka w trakcie, której odbiorca mo� e snu�  

prywatne refleksje nad tym, co dzieje si�  przed jego zmys
ami. Porównajmy j�  z odbiorem 

telewizyjnego kana
u reklamowego, gdzie ekran podzielony czasem nawet na kilkana� cie pól 

zawieraj� cych ró� ne rodzaje informacji (w tym równie�  czytane przez spikera), co nie 

pozwala na refleksj�  odbiorcy a jego g
ównym zadaniem jest nad�� anie z lektur� , które nie 

daje szans indywidualnej odbiorczej wyobra� ni.  

Kiedy ró� norodno�� , wielo��  i szybko��  informacji przekroczy próg naszych mo� liwo� ci 

percepcyjnych radzimy sobie z nimi przez redukcj� ; wy
� czenie pilotem, wy
� czanie 

percepcji, lub skupianie si�  na wybranym polu informacyjnym, ale wówczas zak
ócanym 

ci� gle przez inne pola z s� siedztwa.  

Tu w
a� nie wida�  ró� nic�  mi� dzy refleksyjnym a nad�� aj� cym sposobem odbiorczym.  

Zatem wyobra� nia odbiorcy w zale� no� ci od charakteru przekazu medialnego ma ró� ne 

funkcje odbiorcze. W obliczu nawa
nicy bod� ców medialnych (mam na my� li g
ównie media 
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masowe), odbiorca usi
uje wymkn��  si�  ich nadawcom, poniewa�  jest w nich coraz mniej 

miejsca na prywatne wyobra� enia uzupe
niaj� ce.  

Dzi� ki nowym technologiom informacyjnym mamy te�  coraz wi� cej nadawców, którzy 

walcz�  mi� dzy sob�  o odbiorców, ale tak� e o ka� d�  sekund�  uwagi indywidualnego odbiorcy.  

W podobnej sytuacji znalaz
a si�  sztuka, dla której prawdziwym problemem nie jest dzisiaj 

stwarzanie dzie
, lecz pozyskanie dla nich zainteresowania odbiorców. Propozycja artystyczna 

potrzebuje przede wszystkim wyobra� ni odbiorcy, bez niej nie istnieje dzie
o sztuki. Istniej� , 

zatem jakby dwa obwody energetyczne sk
adaj� ce si�  na komunikacj�  artystyczn� , autorski 

i percepcyjny (odbiorczy), dopiero razem tworz�  dzie
o.  

Te dwie wyobra� nie potrzebuj�  indukcji by powo
a�  wspólne pole sztuki.  

Wyobra� nia adresata jest realizatorem procesu zapocz� tkowanego przez autora przes
ania 

artystycznego, ale podobnie dzieje si�  równie�  podczas przekazu najprostszego komunikatu 

utylitarnego.  

Dwie komunikuj�  si�  wyobra� nie, porównuj�  i tworz�  wspólny sens ko� cowy, który 

nazywamy sensem negocjacyjnym.  

Dotyczy to w podobnym stopniu dzie
 tradycyjnych jak i multimedialnych, ale 

proscenicznych (nieopartych na interaktywnych formach dialogowania z adresatem).  

Formy interaktywne i nieprosceniczne (1) zarz� dzane przez adresata, (oparte na jego rytmie 

percepcyjnym, typie mentalnym, upodobaniach estetycznych), maj�  dodatkowo szans�  na 

efektywne percepcyjnie � ywoty przez operacyjny udzia
 interaktora w ich ostatecznym 

formowaniu. Wytwarzanie obrazów wewn� trznych stanowi podstaw�  do formowania 

sposobów zachowa�  cz
owieka w � rodowisku tak naturalnym jak i technologicznym.  

Wszelkie procesy mo� na rozpatrywa�  zarówno, jako informacyjne jak i energetyczne, zatem 

energetyczna aktywizacja lub intensyfikacja ma wp
yw na charakter wyobra� e� .  

Wyobra� nia pod wp
ywem ró� nych � rodków dopingowych, korzystaj� c z tych samych 

zasobów w
asnych wytwarza skrajnie ró� ne wyobra� enia od tych, jakie uzyskuje bez 

dopalaczy.  

Podobne ró� nice mo� emy zauwa� y�  ju�  przy podwy� szonej temperaturze cia
a, szybszym 

kr�� eniu krwi, lub samo nakr� caniu si�  przez fascynacj�  bod� cami (mi
o�� ), wyobra� enia 

nabieraj�  zupe
nie innego charakteru i sensu. Wyobra� enia niestereotypowe wymagaj�  jakiej�  

specjalnej energii, dodatkowej, silniejszej, powoduj� cej skoki i przebicia mi� dzy 

szablonowymi 
� czami w mózgu. Energetyczno��  procesów w obrazowaniu wydaje si�  

kategori�  podstawow� , wzmacniaczem s
abej mocy impulsów tak wewn� trznych jak 

zewn� trznych zdominowanych zazwyczaj sytuacjami zwyk
ymi.  
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Energia wzbudza � rodowisko, w którym powstaj�  wyobra� enia i powoduje, � e mog�  zosta�  

zauwa� one (dociera�  do wewn� trznego pulpitu wyobra� ni) równie�  s
abe rejestraty, dost� pne 

jedynie przez cienkie linki po
� cze� , na co dzie�  zdominowane przez autostrady stereotypu 

i utylitaryzmu u� ytku. To tak, jakby stereotyp po
� cze�  mózgowych rze� bi
 najwi� ksze 

(koleiny) arterie komunikacyjne, przez które przep
ywy informacyjne nie wymaj�  wi� kszego 

wysi
ku.  

Energia jest te�  g
ównym motorem ekspresji, najbardziej fantazyjne wyobra� enia 

przygotowane ju�  nawet na wewn� trznym pulpicie bez odpowiedniej energii nie zostan�  

wyeksportowane na zewn� trz. Musi zaistnie�  znaczna ró� nica potencja
ów mi� dzy tym, co 

wewn� trzne i zewn� trzne by proces ten sta
 si�  mo� liwy. Wida�  to na przyk
adzie ró� nicy 

charakterów wg. typologii M. Mazura (2). Charaktery egzodynamiczne maj� ce k
opot 

z nadmiarem energii, bombarduj�  otoczenie (odbiorców) swoj�  nachaln�  autoekspresj�  

w przeciwie� stwie do endodynamicznych maj� cych jej za ma
o, co przejawia si�  brakiem 

ekspresji.  

Nie znaczy to, � e ci drudzy maj�  mniej wyobra� ni od pierwszych a tylko to, � e nie mo� emy 

u nich zobaczy� , co maj�  na swoim pulpicie wewn� trznym. Dla dynamizowania wyobra� ni 

maj� , zatem znaczenie nie tyko treningi w przeskokach mi� dzy informacjami (zaskakuj� ce 

skojarzenia tre� ci), ale równie�  aktywacja energetyczna, energetyzacja wyobra� e�  

(nakr� cania si� ) w procesie obrazowania wewn� trznego i autoekspresji.  

By�  mo� e równie� , (cho�  to raczej spekulacja) bardziej energetyczne kultury tworz�  

cywilizacje ruchu (� wiat zachodu) a mniej energetyczne cywilizacje trwania (Indie). 

Kontemplacja jest bezruchem cia
a na rzecz ruchu wyobra� e� , interakcja jest g
ównie ruchem 

cia
a po regulowanym � rodowisku a wyobra� nia s
u� y tu g
ównie rozró� nianiu procedur 

post� powania. W � rodowiskach g� stym cywilizacyjnie (metropolie) szybko��  (dromologia) 

ma znaczenie podstawowe, brak szybko� ci mo� na przep
aci�  � yciem. Wyobra� nia 

zdominowana jest przez przemieszczanie si� , rozró� nianie procedur, kierowanie operacjami 

at hoc, a media i sztuka preferuj�  szybki monta� , zmian� , przeskok w coraz to inny kontekst.  

W naszkicowanych przypadkach wyobra� nia jest splotem okoliczno� ci, w którym powstaje 

pole miksowania (nie tyle terytorialne, co energo-eksplozywne), rejestratów pami� ci 

z aktualnym kontekstem podmiotu wytwarzaj� cym nowe obrazy o charakterze 

kompilacyjnym.  

W takim uj� ciu twórczo��  by
aby opracowaniem na wewn� trznym pulpicie wyobra� ni 

zestawu wyobra� eniowego, przetwarzaniem ró� nych jego wariantów a�  do momentu, kiedy 
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energia nagromadzona wokó
 nich wypchnie je na zewn� trz w postaci takiej lub innej 

autoekspresji. 

Zatem cz
owiek nie tworzy kultury w zamiarze ogólnym, ale w jednostkowym akcie 

wewn� trznego obrazowania a dopiero wielo��  tych ekspresji sk
ada si�  na kultur� . 

Wyobra� nia tworzy wewn� trz a urzeczywistnia si�  w dzia
aniu na zewn� trz. 

Samo� wiadomo��  powstaje, w trakcie operacji prze
� cze�  mi� dzy zewn� trzno� ci�  

i wewn� trzno� ci�  do� wiadczenia wyobra� eniowego i nie koniecznie musi mie�  spo
eczny 

charakter.  

Staram si�  unika�  opisu filozoficznego tak jak to zdeklarowa
em na pocz� tku tekstu, 

poniewa�  zale� y mi bardziej na opisie mechanizmów operacyjnych ni�  interpretacyjnych, 

które z regu
y s�  bardziej uwik
ane w historyzm uj��  ni�  polisensoryczne do� wiadczenie 

przez dzia
anie. Podkre� lam te�  ró� nic�  mi� dzy interpretacj�  a interakcj�  na przyk
adach 

twórczo� ci artystycznej (sztuka ci� gle jeszcze utrzymuje pierwsze� stwo w formowaniu 

nowych idei humanistycznych), która uwidacznia si�  lepiej ni�  w opisie aspektów 

filozoficznych, maj� cych w� t
e umocowania w do� wiadczeniu operacyjnym.   

Wyobra� nia w takim uj� ciu nie jest rozumiana, jako narz� dzie, raczej, jako pole zdarze� , 

w którym nast� puje wyobra� anie, ich opracowanie i decyzja o ewentualnym uzewn� trznieniu.  

To raczej chmura drobin rejestratów do� wiadczenia i energii eksploduj� ca nowym 

wyobra� eniem. To miejsce gdzie percepcja miesza�  mo� e si�  z ekspresj� , kiedy idea 

materializuje si�  na zewn� trz osoby, a ogl� dy tej materializacji wracaj�  na wewn� trzny pulpit 

by podlega�  wyobra� eniowej obróbce a nast� pnie ponownie na zewn� trz reobrazowaniu 

i remiksowaniu.  

Ilo��  tych przej��  jest cz� sto ogromna, mo� na powiedzie� , � e proces tworzenia dzie
a 

(uzewn� trznienia wyobra� e� ) polega w
a� nie na nieustannym switch’u mi� dzy percepcj�  

a ekspresj� . Dotychczasowa kultura przygotowywa
a odbiorc�  sztuki g
ównie do percepcji 

cudzych, (niedotykalnych) sko� czonych formalnie dzie
 (odgadywania znacze� , 

interpretowania komunikatów), kultura interaktywna zwraca si�  do ekspresywnych 

i poznawczych walorów wyobra� ni adresata opartych na do� wiadczeniu operacyjnym 

zdobywanym w trakcie przekszta
cania formy dzie
a tak, jak np. w sztuce interaktywnej.  

Ten w
a� nie operacyjny aspekt partnerskich dialogicznych sprz�� e�  wyobra� ni nadawcy 

i odbiorcy kieruje mnie w nieco inne rejony rozwa� a�  o wyobra� ni, zaw�� onych do w
asnego 

do� wiadczenia i refleksji nad mechanizmami a nie interpretacji cudzych uj�� , gdzie tkanka 

cytatów dominuje nad do� wiadczeniem w
asnym.  
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Mo� na powiedzie� , � e za cen�  prymitywizacji tekstu uwypuklam w
asne do� wiadczenie ni�  

opieram go na wyrafinowanych cudzych tekstach o wyobra� ni, których znam wiele, ale nie 

korzystam z ich dobrodziejstwa. Ta prymitywizacja tekstu nie musi jednak prowadzi�  do 

prymitywizacji sensu, sens powstaje tam gdzie jego czytelnik dokona mniej lub bardziej 

refleksyjnej lektury, czyli obróbki w
asnej cudzego tekstu, na wewn� trznym pulpicie 

wyobra� ni.  

Nie opisuj�  te�  powinno� ci lub charakterystyk twórczo� ci artystycznej, raczej interesuj�  mnie 

warunki jej zaistnienia. 

Twórcza wydaje si�  by�  taka wyobra� nia, której produkty uzewn� trznione potrafi�  

zainspirowa�  innych do przekszta
cania w ich w
asne wyobra� enia lub obrazowania. 

Komunikaty p
yn� ce z cudzej wyobra� ni s�  nie tylko odczytywane, ale te�  przekszta
cane.  

W tym sensie dzisiaj intencj�  autora jest nie tyle rozpowszechnianie jego tekstów, narracji czy 

sensów, co inspirowanie bli� nich do wytwarzania w
asnych wyobra� e� , tekstów, narracji lub 

sensów. Chodzi o to, by uruchomi�  u odbiorcy miksowanie cudzego z w
asnym, 

zewn� trznego z wewn� trznym.  

S�  ludzie, którzy przeczytali tysi� ce ksi�� ek, ale nie napisali ani jednej, nie wydobyli z siebie 

� adnej w
asnej refleksji w postaci dzie
a dla innych. Nie znaczy to, � e s�  nie warto� ciowi, lub 

pozbawieni wyobra� ni, ale tyle, � e nie posiedli umiej� tno� ci dzielenia si�  ze � wiatem 

zewn� trznym swoimi wyobra� eniami.  

W tym sensie wyobra� nia ewokuje jedynie wyobra� enia nieuzewn� trznione w zewn� trznym 

warto� ciowym akcie twórczym, geniuszu, arcydziele, wystarczy, � e stwarza sam 

wyobra� aj� cy podmiot zdolny do skojarze�  twórczych, cho�  nieprzystosowany do wymiany 

mi� dzy-personalnej.  

Wyobra� nia twórcza w sztuce, nauce, czy � yciu codziennym, to zdolno��  do 
� czenia ze sob�  

odleg
ych od siebie do� wiadcze�  i faktów, przeskoków mi� dzy nimi, prze
� cze�  (switch) oraz 

miksów daj� cych nowe, jako� ci ekspresyjne. W tym uj� ciu wyobra� nia jest nie tyle 

zobrazowanym dla innych efektem, co wewn� trznym polem i mechanizmem wyobra� aj� cym 

(powo
uj� cym wyobra� enia), nie zale� nie od ich tre� ci i spo
ecznej roli.  

Wyobra� nia dotyczy wyobra� e� , a ich auto-ekspresja obrazowa� . To, po czym oceniamy 

czyj��  wyobra� ni�  to obrazy jego wyobra� e� , zatem liczy si�  nie tylko wyobra� nia, ale 

w równym stopniu efektywno��  obrazowania. Ta dwoisto��  widoczna jest w filozofii edukacji 

artystycznej, s�  szko
y, które przyjmuj�  tez� , � e je� li kto�  uzyska sprawno��  w pos
ugiwania 

si�  � rodkami wyrazu to znajdzie te�  jak��  (wyobra� on� ) ide� , a inne szko
y tez� , � e je� li kto�  
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ma oryginaln�  wyobra� ni�  to znajdzie adekwatne � rodki wyrazu. Ale dopiero po
� czenie tych 

dwu elementów daje w
a� ciwy efekt, czyli talent, czy nawet geniusz artystyczny.  

Jako ilustracja niech pos
u� y incydent, którego by
em � wiadkiem podczas studiów w ASP.  

W pracowni rze� by prowadzone by
o studium z (� ywego) modela (by
 to akt m� ski), zadanie 

polega
o na uchwyceniu proporcji ludzkiego cia
a. Profesor robi� c korekt�  jednemu ze 

studentów zachwyca
 si�  wyolbrzymionymi d
o� mi w jego rze� bie, co mia
o wyra� a�  

charakter pozuj� cego cz
owieka (� yj� cego z pracy r� k), tymczasem student po wyj� ciu 

profesora oznajmi
 nam, � e nie zauwa� y
, � e d
onie s�  za wielkie, my� la
, � e s�  

proporcjonalne, po prostu takie mu wysz
y. Nieudolno��  zosta
a wzi� ta za przejaw wyobra� ni 

i umiej� tno��  twórczego obrazowania. W potocznym ogl� dzie wyobra� nia to raczej w
a� nie 

skojarzenia odbiorcy z obrazowaniem wyobra� e� , ale by pracowa�  nad rozwojem lub 

doskonaleniem wyobra� ni rozró� nienie to nabiera istotnego znaczenia.   

Media cyfrowe udost� pniaj�  nam wiele technik i sposobów obrazowania, jest 
atwiej zale��  

odpowiednie dla wyobra� e�  � rodki wyrazu niewymagaj� ce d
ugotrwa
ego uczenia si�  ich 

zastosowa� . 
 yjemy coraz szybciej, ale obrazowania z natury rzeczy powstaj�  wolniej ni�  

wyobra� enia, zatem mamy ci� g
�  nadprodukcj�  wyobra� e�  (w stosunku do ich obrazowa� ), 

system energetyczny stara si�  je uzewn� trzni� , mog�  by�  one realizowane, jako obrazowania 

w
asne, lub te�  mog�  by�  nak
adane na obrazowania cudze, jako ich interpretacje. 

Interpretacje mog�  by�  wyobra� eniami (obrazami wewn� trznymi), lub te�  obrazowanymi 

(uzewn� trznionymi), ale warto pami� ta� , � e o ile interpretacja wyobra� eniowa nie zmienia 

formy interpretowanych obrazowa�  tylko ich sensy, to interpretacja obrazowaniowa lub 

interakcja zmienia te�  ich form� . Jako��  obrazowa�  le� y g
ównie w ich inspiruj� cej mocy 

sprawczej zdolnej uruchomi�  wyobra� ni�  innych.  

Pierwszym zadaniem autora jest zainteresowanie odbiorcy swoim obrazowaniem, które 

w akcie sensualnej percepcji formy oddzia
uje na jego zmys
y, przechodzi w interpretacj� , 

a pó� niej by�  mo� e w jego obrazowanie, czyli w przekszta
canie zastanego.   

Dynamizowanie wyobra� ni, jako zadanie edukacyjne powinno uruchamia�  obydwa pola: 

informacyjne i energetyczne, które intensyfikowa
yby zarówno wyobra� enia jak ich 

obrazowania.  Je� li intesyfikowanie procesów informacyjnych jest znane edukacji, to 

energetyczno��  rozumiana jest cz� sto na poziomie od� ywiania. Energetyczno�� , o której 

mówi�  odnosi raczej do si
y motywacji, zdolnej wytwarza�  wi� cej akcji w postaci 

komunikacji ró� nych wewn� trznych pól informacji, ich performacji oraz interakcji 

z otoczeniem zewn� trznym.  
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Zatem nie ma tu sugestii w kierunku zwi� kszania mocy energetycznej przez dostarczanie 

kalorii, czy dopalaczy, chodzi raczej o kszta
cenie umiej� tno� ci jej koncentracji, do 

niwelowania blokad i utrudnie�  ekspresji, uczenia metod i technik wymiany interpersonalnej. 

Wyobra� nia jest tyle�  narz� dziem dla podmiotu eksploruj� cego � wiat, co te�  samoczynnym 

aktem powstawania wyobra� e�  mog� cych by�  pocz� tkiem stwarzania � wiata, jako 

� rodowiska ludzkiego bytu. Pytanie sk� d przysz
o to panu do g
owy zbyt mocno sugeruje, � e 

idee przychodz�  z zewn� trz, a nie powstaj�  jako wyobra� enia w g
owie.  

Doceniaj� c ludzkie potencje energetyczne mo� na � mia
o przypuszcza� , � e ka� dy organizm 

posiadaj� cy odpowiednio rozwini� ty mózg wytwarza obrazy wewn� trzne równie�  niezale� nie 

od  � rodowiska w którym � yje. Cz
owiek jest maszyn�  wytwarzaj� c�  obrazy, wytwarza te�  

maszyny do obrazowania swoich wyobra� e� . Nie koniecznie niedorzeczny jest pogl� d wedle 

którego, to wyobra� nia wykorzystuje swojego nosiciela do wytwarzania obrazów paso� ytuj� c 

na jego energii, pami� ci i zdolno� ciach kojarzeniowych mózgu. A mo� e my jako ludzie 

s
u� ymy g
ównie twórczo� ci: genów, memów i wyobra� e� , cho�  wydaje nam si� , � e to my 

nimi rz� dzimy?  

 

Antoni Porczak 

Maj 2010. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Przypisy:  

1. Proscenium – w teatrze cz���  sceny wysuni� ta w kierunku widowni, przed kurtyn� , czyli przedscenie. 
W staro� ytnym teatrze greckim by
o to podium. 
Kurtyna – element oddzielaj� cy scen�  od widowni. S
u� y ró� nym celom, zarówno bezpiecze� stwa, jak 
i tworzeniu wra� enia artystycznego. (Encyklopedia WIEM). Prosceniczno��  w znaczeniu jakiego 
u� ywam, to nie tylko oddzielenie widowni od sceny czy percypuj� cego podmiotu od artefaktu, ale 
równie�  niemo� no��  wp
ywania odbiorcy, interaktora na to, co dzieje si�  przed jego zmys
ami. 

2. Marian Mazur Ksi�� ka Cybernetyka i charakter. Wydawnictwo PIW. Warszawa 1076.  


