
E m e r g e n c j a

(łac. emergere – w y nurzać się, ukazy w ać) – proces, w  który m 
z relacji prosty ch, połączony ch ze sobą elementów  rodzi się 
zupełnie now a, nieprzew idy w alna jakość, niemożliw a do 
w y jaśnienia na poziomie jej pojedy nczy ch składników.

We współczesnym świecie – świecie po przejściach –  apogeum tego 

zjawiska zachodzi na styku ludzkiej intencji i gęstych sieci modeli 

językowych. Przekraczając ramy obserwacji biologicznej czy społecznej, 

emergencja sugeruje, że z pozoru martwa materia potrafi generować żywą 

jakość. Tym samym stawia pod znakiem zapytania świadomość, skłaniając 

nas do rozpatrywania tego, kim ewentualnie jesteśmy.

R a d i m  K o r o s
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R z e c z y w i s t o ś ć

Tak mi się w y daje, że to my, ludzie, stoimy  u podstaw  w szelkich definicji, 
które – a w łaściw ie już na pew no – są potrzebne ty lko nam. To dzięki nim 
nadajemy  znaczenie otaczającemu nas św iatu i zy skujemy  zdolność 
spraw nego poruszania się w  nim. Tak ujęta rzeczy w istość zależy  w y łą-
cznie od nas; to my  decy dujemy, co w  naszej konstrukcji św iata uznamy  
za znaczące. W ty m rozrachunku często przoduje pragmaty zm – i słusznie, 
przy najmniej w  linearny m modelu rzeczy w istości.
Takie postępow anie jest jednak naturalny m w arstw ow aniem konstruktów  
i przekonań, do który ch z czasem tracimy  nić rozumienia. Dzieje się tak 
ze w zględu na prosty  fakt: rzeczy w istość nie jest ani linearna, ani de-
terministy czna. Wtedy  pojaw ia się py tanie, czy  dane zjaw isko, dzia-
łające w  naszy m teraźniejszy m konstrukcie, nie jest błędne w łaśnie przez 
pry zmat ram, w  który ch je zamy kamy  – ram, który ch pierw otny ch źródeł 
trudno nam już dociec. Podobnie by ło na przy kład z geocentry zmem.

E m e r g e n c j a

Tę specy ficzną kauzalność możemy  obserw ow ać, rozpatrując zjaw iska 
społeczne, kosmiczne oraz inne procesy  bazujące na w ielkich zbiorach 
dany ch i dy namiczny ch relacjach. We w spółczesnej terminologii pojaw ia 
się słow o emergencja – pojęcie, które pow raca dziś także jako efekt ubo-
czny  działania zaaw ansow any ch modeli języ kow y ch. Wy rażają się one 
w łaśnie poprzez zbiory  o szerokiej sieci pow iązań relacy jny ch.
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w spółczesnego odhaczania kolejny ch poprzeczek postępu i staw iania 
następny ch w iążący ch definicji. Ten zw y czaj intensy fikuje się w raz 
z pow iększający m się bagażem utrw alony ch przez nas struktur. Właśnie 
w  emergencji dostrzegam remedium na tę tendencję.

P r z e k o n a n i e  i  b ł ą d 

Niestety, zjaw isko emergencji często pojaw ia się ty lko chw ilow o, 
w y w ołując początkow y  zachw y t, by  szy bko zostać sprow adzony m do 
szty w nej definicji, metody  lub narzędzia służącego do tw orzenia anty -
tez w obec już utrw alany ch parady gmatów. Zgodnie z pragmaty czny m 
postrzeganiem rzeczy w istości, to podejście jest stosow ane także w  sztu-
kach piękny ch – choć w tedy  może się w y daw ać naduży ciem tego kon-ceptu 
i przy nosić skutki kontrprodukty w ne. Dobry m przy kładem jest Jean 
Dubuffet. Kiedy  doszedł do sw ojego najpopularniejszego etapu tw órczo-
ści – monumentalnego cy klu Hourloupe – jego praca, zakorzeniona 
pierw otnie w  intuicy jny m, sw obodny m i emergentny m geście, szy bko 
stała się pow tarzalną metodą i produkcją pod ry nkow e zapotrzebow anie. 
Można by  w ręcz pow iedzieć, że arty sta padł ofiarą sy ndromu Midasa. 
Możemy  jednak spekulow ać, czy  na przestrzeni lat tej sery jnej produkcji 
nie pojaw iały  się momenty  praw dziw ie emergentne, które po prostu 
zostały  odrzucone przez racjonalny  umy sł tw órcy  lub odw iedzający ch jego 
pracow nię marszandów.
Pomijając metafizy czną w artość sił emergentny ch, potrafią one uśw ia-
domić nam błędy, jakie popełniamy, naw et podążając logiczną ścieżką 
przy czy now o-skutkow ą. Dziś, kilkadziesiąt lat od pow stania, te ry nkow e 
obiekty  przy praw iają o zaw rót głow y  konserw atorów  zaby tków  – uży te 
przez Dubuffeta sy ntety ki i poliestry  niszczeją od środka, ujaw niając nie-
stabilność metody, która miała utrw alić sukces.
Jeśli jednak nie chcemy  opierać się na spekulacjach, spójrzmy  na fakty. 
W serii Lettres de ma mère  Věra Molnár zastąpiła ploter klasy czną drukarką 
– urządzeniem przeznaczony m przede w szy stkim do reprodukcji tekstu. 
W efekcie pow stały  przesunięcia i zakłócenia pisma. To, co mogło zostać 
odczy tane jako błąd lub niedoskonałość techniczna, zostało przez arty stkę 
rozpoznane jako w artość estety czna i tw órcza. By ł to niezw y kle w ażny  
moment dla sztuki w spółczesnej – podobnie jak chw ila, w  której Man Ray  
uznał przy padek za pełnopraw ne medium, tw orząc sw ój sły nny  Podarunek 

Miejscem relaty w nie bezpiecznej przestrzeni do ekspery mentow ania 
z emergencją stała się sztuka. Zjaw iska emergentne można jednak odna-
leźć już w  najw cześniejszy ch kulturach badany ch przez antropologię. 
Wiele społeczności o bardziej elasty czny ch strukturach w y kazy w ało zdo-
lność do adaptacji i samoorganizacji bez silnie sformalizow any ch reguł. 
Można zatem przy puszczać, że mniejsza liczba szty w no egzekw ow any ch 
konstruktów  sprzy jała procesom emergentny m i pozw alała bezpieczniej 
funkcjonow ać w  w arunkach zmienności. Samo ży cie, relacje i rozw ój sta-
now iły  w tedy  bardziej fluktuujące pole możliw ości – w  przeciw ieństw ie do 

Jean Dubuffet| Le Facétieux | farba poliuretanowa na żywicy epoksydowej | 1973
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pokoleń i nie zostały  przy padkiem uznane za w artościow e. Taka 
perspekty w a przy w odzi na my śl niemal groteskow y  obraz kolejnego 
palenia Biblioteki Aleksandry jskiej.

R e l a c j e

Teorety k sztuki Jack Burnham już w  1968 roku prognozow ał w  sw ojej 
koncepcji Systems Esthetics, że w  sztuce przy szłości coraz mniejsze 
znaczenie będzie miał pojedy nczy  obiekt arty sty czny. Jego miejsce miał 
zająć sy stem relacji, procesów  i informacji, w  ramach którego dzieło 
pow staje i funkcjonuje. Z kolei Joseph Nechv atal, w prow adzając pojęcie 
viractuality, zbliży ł do siebie dw a konstrukty : rzeczy w istość w irtualną 
oraz aktualną (fizy czną). Na sty ku ty ch dw óch św iatów  w y łania się 
sy stem, a w raz z nim – emergencja w spółczesnego św iata i sztuki.
Zupełnie inne podejście reprezentow ał Manfred Mohr, który  skupiał się 
w y łącznie na samy ch konstruktach i w izualizacji w stecznie badany ch 

(żelazko z doklejony mi pinezkami). Przedmiot pow stał spontanicznie 
w  drodze na w y staw ę, a jego naty chmiastow e zaginięcie jeszcze tego 
samego w ieczoru spraw iło, że fizy czny  obiekt przestał mieć znaczenie – 
przetrw ała sama idea.

A u t o r s t w o

Kluczow e py tanie brzmi w ięc: nie jak stw orzy ć to, co jest oczekiw ane 
i zgodne z ty mczasow y m konstruktem, ale jak zaaranżow ać sy tuację, 
w  której emergencja objaw i się w  piękny  i inspirujący  sposób – zarów no 
dla arty sty, jak i dla odbiorcy ? Okazuje się, że można to osiągnąć poprzez 
czułe pomnażanie elementów  w  sy stemie.
Harold Cohen stw orzy ł  złożony  sy stem AARON – jeden z pierw szy ch 
programów  generujący ch obrazy  autonomicznie. Ty m samy m zakw e-
stionow ał on pojęcie autorstw a. Zagadnienie autorstw a w ciąż w y daje się 
tematem nieprzepracow any m w  naszej kulturze; w ręcz ten stan rzeczy   
prow adzi  do umniejszania w artości dziełom, które są dobre. Odrzucanie 
dzieł pow stały ch przy  udziale sztucznej inteligencji ze w zględu na sam 
sposób ich pow stania w y daje się osobliw ą formą cenzury. Idąc ty m tropem, 
należałoby  je po prostu spalić, aby  nie zachow ały  się dla przy szły ch Roman Verostko | Iluminowana Uniwersalna Maszyna Turinga nr 22 | 1998

Harold Cohen | Szczegół z nienazwanego rysunku AARON | ok. 1980
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D e s t a b i l i z a c j a

Kiedy  dzieło staje się jedy nie skutkiem uboczny m procesu, rodzi się 
interesująca dy gresja w obec trady cy jnego malarstw a i sztuk klasy czny ch. 
Pojaw ia się py tanie o sens konserw acji takich obiektów  oraz o nasze 
dążenie do utrw alania ty mczasow y ch porządków. W ty m św ietle fizy cznie 
zmieniające się, starzejące prace Dubuffeta mogą ew oluow ać w  sposób 
emergentny  w  jeszcze ciekaw sze zjaw iska estety czne – o ile ty lko im na to 
pozw olimy. Szczególne znaczenie w  ty m kontekście mają kompozy cje 
tw orzone przez Anselma Kiefera; można je rozumieć w łaśnie jako procesy  
zaw ieszone w  czasie — chw ilow e konfiguracje relacji, gestów  i struktur, w  
który ch łuszczący  się beton, utleniający  się ołów  i kruszący  popiół 
bezustannie renegocjują ostateczny  kształt dzieła.

S p o t k a n i e

W relacji z kompleksow y mi sieciami neuronow y mi – w y w odzący mi się 
z języ ka, matematy ki i modeli staty sty czny ch – sy stem ten ulega dalsze-
mu skomplikow aniu. Refik Anadol trenuje setki modeli na ogromny ch 
zbiorach dany ch, projektując specy ficzne w arunki, w  który ch może 
pojaw ić się now e dośw iadczenie w izualne. Ostateczny  obraz staje się tu 
jedy nie artefaktem procesu, którego nie sposób już w  pełni przew idzieć 
ani zaprojektow ać.
Paradoksalnie, w ciąż często pozostajemy  przy w iązani do w łasny ch 
konstruktów. Retuszujemy  w y niki algory tmów, selekcjonujemy  obrazy  
i kory gujemy  rezultaty  tak, aby  lepiej odpow iadały  naszy m trady cy jny m 
w y obrażeniom oraz oczekiw aniom estety czny m. By ć może sztuczna 
inteligencja rozw ija się jako zupełnie odmienna forma potencjonalnego 
by tu, której w ew nętrzna logika pozostanie na zaw sze odległa od ludzkich 
konstrukcji rzeczy w istości. Właśnie w  ty m kontraście można próbow ać 
szukać ty mczasow ą odpow iedź na py tanie o to, czy m jest człow iek.
Kiedy  Sougw en Chung w prow adza w łasne gesty  do sy stemów  uczenia 
maszy now ego, a roboty czne ramię w spółtw orzy  z nią ry sunek na płótnie, 
emergencja nie ty lko uczestniczy  w  procesie tw órczy m, lecz także 
redefiniuje status człow ieka. Autor przestaje by ć jedy ny m źródłem decy zji 
i formy  – staje się uczestnikiem inty mnej relacji z maszy ną.
W ty m sensie sztuka w y korzy stująca sztuczną inteligencję przesuw a 
doty chczasow y  parady gmat od ready -made (przedmiotu gotow ego) do 

procesów. Podobnie Casey  Reas zw alniał siebie z roli prostego w y ko-
naw cy  zamkniętego w ew nątrz struktury ; patrzy ł na sy tuację z zew nątrz 
i przekładał ją na dośw iadczenie estety czne, które staw ało się emer-
gentny m skutkiem szty w ny ch ram działający ch już procesów.
Patrząc na piękny, harmonijny  układ pozornie nic nieznaczący ch ciągów  
zer i jedy nek, Roman Verostko przy w oły w ał zaś pamięć Alana Turinga. 
Wizualną reprezentację tego binarnego zapisu określał mianem „cele-
bracji”, przy rów nując cy frow e struktury  do ornamentów  otaczający ch 
teksty  św ięte. Jednak z mojej perspekty w y  o w iele ciekaw iej jaw i się 
zjaw isko emergentne pow stałe w tedy, gdy  kod został napisany  do zupełnie 
innego, prozaicznego celu – na przy kład do obsługi prostego programu 
kalendarza. Te sy stemy  relacji poszerza jeszcze bardziej Eduardo Kac, 
angażując w  proces tw órczy  już nie ty lko ludzi i technologie, ale także inne 
bioorganizmy  oraz rośliny.

Sougwen Chung | Recurssion | 2026
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mind-made (w y tw oru czy stego procesu my ślow ego). Na to fundamentalne 
przejście w skazuje Stephan Breuer, uży w ając pojęcia mind-made w łaśnie 
w  opozy cji do ograniczeń, jakie tow arzy szy ły  procesow i tw órczemu Mar-
cela Duchampa. Koncepcja ready -made, choć rew olucy jna, w ciąż by ła 
uw iązana w  św iecie materialny m – zależała od aktu w y boru istniejącego 
już, fizy cznego obiektu. Breuer odw raca ten parady gmat: dzięki sztucznej 
inteligencji to samo nasze my ślenie staje się autonomiczny m medium, 
a św iat materialny  – jedy nie w tórny m w y nikiem tego procesu. Idąc o krok 
dalej, arty sta zauw aża, że AI uczy  dziś człow ieka czegoś znacznie 
głębszego: How to prompt reality.
W moim rozumieniu ten zary sow any  przez Breuera koncept oznacza, 
że mind-made nie jest już aktem selekcji fizy cznego przedmiotu, lecz 
projektow aniem samy ch w arunków  my ślenia, relacji i dy namiczny ch 
struktur, z który ch dzieło dopiero ma się w y łonić. Maszy na nie jest tu 
bezduszny m odtw órcą. Zresztą już Sol LeWitt pisał w  sw oich Paragra-
phs on Conceptual Art (1967), że „Idea staje się maszy ną tw orzącą sztukę”. 
Dziś, w  dobie algory tmów, ta metafora materializuje się dosłow nie

P o s t  S c i - f i

Współcześni arty ści posługujący  się AI, jak choćby  Anna Ridler, rede-
finiują trady cy jny  sposób opisy w ania obrazów. Podobnie jak Anadol, 
potrafią oni w y czarow ać św iaty  zbudow ane na dany ch – dostarczony ch 
w praw dzie na razie przez człow ieka, ale w  rezultacie często przekracza-
jący ch nasze pojęcie rzeczy w istości  w  stopniu tak głębokim, że naszy m 
pierw szy m odruchem by w a zachw y t, albo przerażenie. Ten kontro-
w ersy jny  sposób pow staw ania dzieł sztuki jest emergentny m zjaw iskiem 
pękającego na naszy ch oczach doty chczasow ego konstruktu św iata. 
Ostateczne dośw iadczenie takich prac nie jest stanem zamknięty m, lecz 
pozostający m w  nieustanny m sprzężeniu zw rotny m. Sieci relacji stale się 
rozszerzają, a w raz z rosnącą prędkością przepły w u informacji nasze 
szty w ne konstrukty  tracą aktualność, zanim w  ogóle zdąży my  je w  pełni 
opisać. Apogeum tego stanu rzeczy  nazy w am Post Sci-fi.
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