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Wstep

Fascynacja tworczos$cig malarskg Zdzistawa Beksinskiego i jego grafikami,
montazami komputerowymi pojawita si¢ na dlugo zanim moglam zaja¢ si¢ poznaniem
tej sztuki w sposob naukowy. Zrodzila si¢ z wielorako$ci emocji, ktore wywotuja we
mnie prace artysty, i ambiwalentnego charakteru tych emocji. Obrazy (i inne prace
wizualne tworcy) nie dajg si¢ tatwo zapomnie¢, rodza sprzeczne emocje, wciagaja
W sw0j §wiat wyobrazen i1 kaza odbiorcy stawiac¢ liczne pytania. Kazdy moze rozumie¢
te sztuke, jak chce (cho¢ to truizm, dotyczy przeciez wszelkiego rodzaju sztuki).
Jednakze truizm ten podkresla inng jeszcze, istotng ceche tworczosci Beksinskiego —
zagadkowos¢, tajemniczo$é, (do)wolnos¢ mysli i skojarzen. Choé¢ jego $wiat jawi si¢
jako ponury i okrutny, intryguje i zaprasza do kontaktu ze soba, odwotuje si¢ tez do

tego, co w zyciu cztowieka dobre — mitosci, bliskos$ci (takze fizycznej), sfery snow.

Zainteresowanie osobowos$cig tworcza artysty z Sanoka objeto takze postac jego
syna — tragiczng 1 niezwykla w swojej wrazliwosci. Ich — Zdzistawa 1 Tomka — wspdlne
odczuwanie $§wiata, emocjonalnos¢, predyspozycje do tworczego dziatania
| przeksztatcania rzeczywistosci tworza wedlug mnie spdjny pod wieloma wzgledami
zwigzek artystyczny. Pisalam o nim w pracy licencjackiej Zwigzek artystyczny
Zdzistawa i Tomasza Beksinskich: analiza porownawcza wybranych aspektow
tworczosci, w ktorej badatam obrazy Beksinskiego z okresu fantastycznego (gtownie
pod wzgledem motywow) oraz teksty piosenek Tomasza na tle muzycznych preferencji
obu. Praca ta stanowita punkt wyjscia do kolejnych refleks;ji, stricte juz nad malarska
czeScig dorobku artystycznego Zdzistawa Beksinskiego, a obszar tych refleksji zostat
jedynie zakreslony jako warty badan. Punktem wyjscia dla dalszych badan byto
dostrzezenie znaczacej roli $rodkow stylistycznych stosowanych przez artyste na
plaszczyznie obrazoéw, co stopniowo przerodzito si¢ w analiz¢ kategorii przestrzeni.
Przestrzen ta wyr6znia si¢ nie tylko wspomnianymi $rodkami, symbolami, lecz takze
charakterystyczng kolorystyka czy funkcja §wiattocienia, kompozycja 1 atmosferg. Jest
warta uwagi ze wzgledu na surrealistyczny, ztozony charakter i oddziatywanie na
psychike oraz emocje odbiorcy. W niniejszej pracy najwigcej uwagi poswigcitam
obrazom z okresu fantastycznego, a ponadto, w drugiej kolejnosci, przyjrzatam sie
takze pracom z konca lat 80. Dodatkowym obszarem badan nad kategorig przestrzeni u
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Beksinskiego staty si¢ tez opowiadania, ktore dla wielbicieli tworczosci artysty okazaty
si¢ duzym zaskoczeniem. Opublikowane w 2016 roku dostarczyty kolejnego dowodu na
wszechstronno$¢ tworcy. Staly si¢ nie tylko interesujgcym materiatem badawczym dla
literaturoznawcow (zwlaszcza komparatystow), lecz takze swoistym wyzwaniem.
Waznym zadaniem badawczym stalo si¢ dla mnie poroéwnanie obu sfer tworczo$ci
Beksinskiego z uwagi na sposob istnienia w nich kategorii przestrzeni. . Jest to temat
niezwykle obszerny i niniejsza praca zdecydowanie nie wyczerpuje zagadnienia; zywie
jednak nadzieje, ze jest jedng z cegietek, ktore pomoga jeszcze glebiej doswiadczy¢
(gdyz chyba wilasnie bardziej to stowo pasuje niz ,,zrozumieé”) $wiata Zdzistawa

Beksinskiego.

Oprocz pordéwnania najwazniejszych, wyrdzniajacych si¢ elementow roéznych
obszarow tej tworczosci, interesujg mnie wszelkie transdyscyplinarne rozwigzania czy
formy obecno$ci narzgdzi wlasciwych jednej sztuce w drugiej. Jest to na przyktad
zastosowanie $rodkow stylistycznych w materii malarskiej, ale takze wyzyskanie
punktéw widzenia w opowiadaniach. Zajetam si¢ poszukiwaniem czg¢sci wspolnych,
podobnych oraz roéznych, oddzielajacych obie te dziedziny realizowane przez tego
samego artyst¢. Zadatam sobie pytanie: czy Beksinski byl bardziej malarzem, czy
pisarzem? Czy spdjny jest zakres tematyczny i formalny jego tworczosci z zakresu
innych sztuk? Co malarskiego jest w opowiadaniach, a co literackiego w obrazach? Czy
tworczos¢ ta wzajemnie si¢ komentuje, dopelnia, czy moze zupelnie od siebie

abstrahuje?

Historia polskiej sztuki zna juz przypadki tworcow wszechstronnie
uzdolnionych, cho¢by Stanistawa Ignacego Witkiewicza czy Brunona Schulza.
Sylwetki takich artystow sa zawsze niezwykle interesujace, gdyz niejednoznaczne,
nietatwe do zrozumienia, zinterpretowania. Potrzebna jest praca 1 wiedza wielu
specjalistow, przedstawicieli roznych dziedzin, by w cato$ci zrozumie¢ takich tworcow
1 ich tworczos¢, by skompletowa¢ mozliwie pelng wiedz¢ na ich temat. Czestym
problemem jest tez naturalna sktonno$¢ do koncentrowania si¢ wytacznie na wybranych
formach artystycznych dziatalnosci takich osdb, traktowania ich tworczos$ci w sposob
wybiorczy, selektywny. ArtySci realizujagcy sie w kilku dziedzinach stanowig

interesujacy materiat dla m.in. komparatystow, ktorzy dostrzegaja jednos$¢ sztuki w jej



rozgatezieniach'. Beksinski, ktory zajmowal si¢ fotografig, rysunkiem, rzezba,
malarstwem, grafika, literaturg i innymi formami, dotaczyt do grona polskich artystow

wszechstronnych.

Gloéwne rozdziaty tej pracy to: Kategoria przestrzeni w literaturze i malarstwie.
Stan badan 1 ich przydatmos¢ do myslenia o Beksinskim, Beksinski — artysta
wszechstronny oraz Analiza przestrzeni w  tworczosci Zdzistawa Beksinskiego.
W pierwszym z rozdzialow zajmuj¢ si¢ przedstawieniem gtéwnych nurtéw, kierunkoéw
I opracowan dotyczacych kategorii przestrzeni (lub w swoisty sposob taczacych si¢ z ta
kategorig 1 dookreslajacych ja) w literaturze i w malarstwie. Wskazuje, ktore tezy,
spostrzezenia badaczy pomogly mi podczas pisania pracy i w czym. Znajdujg si¢ tam
prace z zakresu filozofii, antropologii, literaturoznawstwa (w tym komparatystyki),
malarstwa czy psychologii. Przyjety przeze mnie kierunek analizy przestrzeni
w tworczosci Beksinskiego czerpie bowiem z wszystkich tych dziedzin, aby po
pierwsze stworzy¢ kompletne opracowanie zawilo$ci tego tematu oraz — po drugie —
aby rzeczywiscie uja¢ zagadnienie w sposob odpowiadajacy jego cechom. Poniewaz
przestrzen Beksinskiego nie jest przestrzenig uniwersalna, a wielorodna, wieloznaczna,
jej mocne punkty, czy cechy, wyrastaja na podlozu réznych sztuk czy nawet nauk
humanistycznych (i nie tylko — jednak cechy geometryczne, matematyczne tejze
przestrzeni nie mieszcza si¢ w spektrum niniejszej pracy). Korzystam z ustalen
fenomenologii, pojecia archetypu, antropologicznych podzialow przestrzeni,
psychologii percepcji (barw), dociekan komparatystyki, ustalen literaturoznawcow,

estetykow 1 historykow sztuki.

Kolejny rozdzial powstal z mysla o wyrdzniajagcej najwazniejsze kwestie
charakterystyce tworczosci Beksinskiego. Chcialam w nim wydoby¢ cechy jego calej
tworczosci, ktore albo ewoluowaty 1 zaowocowaty konkretnymi efektami w tworczosci
malarskiej i literackiej artysty, albo zmieniaty si¢ tylko na tyle, by dostosowywac si¢ do
kolejnych obszaréow sztuki (cho¢ artysta wolal dostosowywa¢ konkretne sztuki, ich
mozliwo$ci 1 narzedzia do siebie, swoich wizji, niz na odwr6t — stad wyjatkowosc tej
tworczos$ci). Pisze tam o najwazniejszych cechach jego fotografii, rysunkéw, rzezby
i grafiki, malarstwa oraz prozy. We wszystkich przypadkach zwracam uwage na

wybijajgce si¢, powtarzajace sktonnosci do przedstawien przestrzennych, konkretne

1 Zob. np. S. Wystouch, Literatura i obraz. Tereny strukturalnej wspélnoty sztuk [w:] Intersemiotycznosé.
Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), red. S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Krakow 2004.



przestrzenne zainteresowania, rozwigzania, elementy (np. mocne jasne i ciemne punkty,
warstwy, granice etc.). Przygladam sie, jak rozwijala si¢ sylwetka tworcza Beksinskiego

1 jakie byty jego inspiracje oraz fascynacje.

Ostatni, najbardziej obszerny ze wspomnianych rozdziatow, to gtdéwna czesé
pracy, najistotniejsza, gdyz wypelniona szczegdlowg analizg poréwnawczg i tropami
interpretacyjnymi. Jest to rozdzial w calosci poswigcony kategorii przestrzeni
W malarstwie 1 literaturze Beksinskiego. Podzielitam go na cztery podrozdziaty:
Wprowadzenie do kategorii przestrzeni w tworczosci Zdzistawa Beksinskiego,
Kompozycja, Kolorystyka i swiatlocien oraz Groza. Transpozycje. Groza oswojona.
Funkcja pierwszego z podrozdzialéw jest zakreslenie roli, jaka przestrzen odgrywa
W tworczosci artysty i wyjasnienie doniostosci tego zagadnienia. Drugi podrozdziat —
Kompozycja — to czes¢ sktadajaca si¢ z kilku pomniejszych, skomponowanych na
zasadzie zestawien, kontrastow (przyktadowe to: gora—dot; blisko—daleko; przestrzen
otwarta—zamknigta) oraz innych kategorii (perspektywa, gitebia). Wybratam taki sposob
analizy, poniewaz te kategorie silnie wybrzmiewaja w obrazach i tekstach literackich
Beksinskiego 1 maja znaczacy wpltyw na ich interpretacje. W calym tym rozdziale
nieustannie konfrontuj¢ ze soba obie te sztuki i realizowane w nich koncepcje
przestrzeni. Nastgpnie w podrozdziale dotyczacym kolorystyki 1 §wiatlocienia analizuj¢
barwy dominujace lub tez niepojawiajace si¢ wcale, relacje, w jakie wchodzg ze sobg
oraz z innymi elementami utworéw. Dociekam, jakie mogg nie$¢ znaczenia, skojarzenia
oraz jakie moga wywotywaé emocje u odbiorcy. Zastanawiam si¢ nad ich funkcja w tej
tworczosci. Ostatni podrozdziat odnosi si¢ do atmosfery grozy, ktéra odpowiednio
skonstruowana przestrzen (Swiat przedstawiony, czlowiek w relacji z tg przestrzenig)
nie tylko buduje, lecz takze poteguje. Pewne efekty czy rozwigzania przestrzenne
wlasciwe innej sztuce i1 przeniesione na grunt nast¢pnej (z malarstwa na literature i na
odwrot), ktdre nazywam transpozycjami, zwigkszaja groze prac Beksinskiego. Z drugiej
strony jednak dostrzegam takze szczegolne zjawisko w pozniejszym okresie tworczym

artysty (II potowa lat 80. XX wieku), ktore nazwatam groza oswojona.

Punktem wyjscia do badan nad przestrzenig, ktore prowadz¢ w niniejszej pracy,
sa w szczegollnosci teksty Jurija Lotmana oraz Borisa Uspienskiego — a takze Maurice’a
Merleau-Ponty’ego i Wassilego Kandinskiego, a wigc reprezentujace z jednej strony
tartuskg szkote semiotyki, a z drugiej — fenomenologiczny nurt refleksji filozoficznej

(Merleau-Ponty) i artystycznej (Kandinsky); wigcej na ten temat i na temat stanu badan
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pisz¢ w nastepnym rozdziale pracy. Obydwa te podejscia okazuja si¢ tak bardzo
pomocne, poniewaz dyskurs badawczy, ktéory prowadze w niniejszej pracy, ma
charakter silnie hermeneutyczny, staram si¢ konsekwentnie wychwytywac
i dekonstruowa¢ dominanty twoérczosci i wyobrazni artystycznej Beksinskiego.
Jednoczesnie ze wzgledu na silne powigzanie kategorii czasu i przestrzeni, ktorych
nierozerwalny zwigzek wyjatkowo mocno wybrzmiewa w pracach sanoczanina,
postuguje sie¢ Bachtinowska kategorig chronotopu. Wreszcie — jako stalg metode
badawczg przyjmuje metode komparatystyczng: systematycznie porownuje sposob
istnienia przestrzeni w malarstwie 1 prozie artysty, konfrontuje je ze soba przy uzyciu
narzedzi wspominanych szkot myslenia. Wnioski wyprowadzane na tej podstawie stuza
mi do formulowania syntetycznych tez na temat charakteru przestrzeni w dziele

Beksinskiego.

Wszechstronno$¢ Beksinskiego, wyjatkowos¢ atmosfery prac, ktore tworzyt
| znaczaca rola przestrzeni we wszystkich jego utworach, czy to malarskich, czy
literackich, zasluguja na jak najdoktadniejsze opracowanie. Jako literaturoznawca
interesujacy si¢ zagadnieniami z obszaru komparatystyki sztuk postanowitam zaja¢ si¢
literacka oraz malarska cze$cia dorobku artystycznego Zdzistawa Beksinskiego. Proby
zestawienia nieznanej czg¢Sci twolrczosci z ta, dzigki ktoérej zaslynat, pozwolity
odpowiedzie¢ na wiele interesujacych pytan dotyczacych jego tworczosci 1 wrazliwosci
oraz spojrze¢ na dzieto artysty przez pryzmat niepodejmowanej dotagd problematyki.
Niektore pytania pozostaja jednak bez odpowiedzi — podobng analiz¢ warto byloby
przeprowadzi¢ w odniesieniu do innych sztuk, w ktérych Beksinski si¢ realizowat.
Ponadto w kontekscie badania kategorii przestrzeni na znacznie wigkszg uwage
zasluguje takze kategoria postaci. Wynika to tez z faktu, ze istniejagce w przestrzeni
Beksinskiego byty sa z nig silnie zwigzane szczegdlng relacja, dodefiniuja ja 1 jej rolg.
Niestety ze wzgledu na obszerny charakter tego zagadnienia nie sposob byloby
pomiesci¢ je w niniejszej pracy. Staralam si¢ natomiast jak najlepiej wskaza¢ na
najistotniejsze elementy kreacji bohateréw, uzupetni¢ najwazniejsze braki w literaturze
przedmiotu. Mam nadzieje, Ze praca ta stanowi dobry punkt wyjscia do dalszych analiz

tego typu.



1. Kategoria przestrzeni w literaturze i malarstwie. Stan badan i ich
przydatnos¢ do myslenia o Beksinskim

Kategoria przestrzeni znajduje zastosowanie w analizie roznych rodzajow dziet
sztuki 1 moze by¢ rozumiana szeroko. Jesli chodzi o jej status w polskim
literaturoznawstwie, nalezy okresli¢ go jako skomplikowany: pierwsze dwie dekady
XXI1 wieku to wykwit opracowan podejmujgcych tematyke geopoetyki czy przestrzeni
matych ojczyzn, co wigze si¢ ze zwrotem topograficznym przetlomu XX 1 XXI wieku.
Przestrzen w literaturze badana jest takze przez pryzmat cielesnos$ci (w tym liczne
studia o przestrzeni choroby?), urbanizacji czy $wiata wirtualnego. Poza tym duzym
zainteresowaniem ciesza si¢ zagadnienia zwigzne z przynaleznoscia do konkretnej
przestrzeni 1 wigzacymi si¢ z nig kwestiami tozsamo$ciowymi — glownie chodzi
0 kryterium granicy, temat innosci, réznic np. rasowych, spotecznych czy kuturowych.
Sa to tylko niektére z najintensywniej eksplorowanych kierunkéw badan na polu
literackim.

Nalezy takze wskaza¢ obecno$¢ badan kulturowych czy antropologicznych
podejmujacych zagadnienie przestrzeni w sposdb na tyle uniwersalny, ze
literaturoznawca moze z nich korzysta¢ z zyskiem dla swoich badan. Jednakze
uniwersalnos$¢ ta nie odpowiada na potrzeby badacza literatury, ktory chcialby osadzi¢
swoje analizy w konkretnej teorii podejmujacej to zagadnienie na gruncie
literaturoznawstwa. Temat badan przestrzennych w literaturoznawstwie jest zaniedbany,
brak aktualnych opracowan tego typu wsrod polskich badaczy. Ostatnig bowiem (jesli
nie jedyna) monografia podejmujaca temat przestrzeni w literaturze w sposob
teoretyczny, niezwigzany np. z kontekstami geograficznymi, jest publikacja z 1978 roku
Przestrzen i literatura pod redakcja Michata Glowinskiego i Aleksandry Okopien-
Stawinskiej. Jest to sztandarowa (aczkolwiek majaca juz swoje lata) pozycja dotyczaca
tego zagadnienia, dlatego tez postuzyla mi jako jeden z fundamentéw teoretycznych
niniejszej pracy. Mimo Ze niektore artykulty wpisuja si¢ w nurt strukturalistyczny (np.

tekst Janusza Stawinskiego Przestrzen w literaturze: elementarne rozroznienia

? Kategorig przestrzeni do opisu choroby (ktora ,,produkuje wiasne miejsca dyskursywne”) postuguje sie
m.in. Katarzyna Szalewska. Wedtug badaczki ,,blisko$¢ obrazowania spacjalnego i psychosomatycznego
wpisuje si¢ (...) w zasadniczg wtasciwos¢ jezyka opisu stanow wewngtrznych, ktory dla werbalizacji
tego, co niewidzialne, poszukuje kategorii znanych z do$wiadczenia zmystowego”, K. Szalewska,
Przestrzen choroby — miejsce biografii. Kartografia psychosomatyczna w Opowiesci dla przyjaciela
Haliny Poswiatowskiej, [w:] Przestrzenie geo(bio)graficzne w literaturze, red. E. Kononczuk i E.
Sidoruk, Biatystok 2015, s. 205-206.
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i wstepne oczywistosci®), ktora to metoda nie postuguje sie w tej pracy, wskazuja one na
istotne kwestie, ktore pomogly mi umocowaé rozwazania w literaturoznawczym
spojrzeniu na przestrzen.

W przytoczonym tekscie Stawinski wyroznia kilka perspektyw badawczych
pozwalajacych na rozpatrywanie dzieta literackiego w kontekscie przestrzeni. Wedlug
autora ta proba kategoryzacji umozliwia ,,zaprowadzenie jakiego$ tadu w catej tej
dziedzinie™. Zgodnie z podzialem zaproponowanym przez badacza niniejsza praca
wpisuje sie¢ w zakres ,,dociekan nad archetypicznymi uniwersaliami przestrzennymi, ich
rola w ksztaltowaniu imaginacji pisarzy oraz uzewn¢trznieniami w  stylistyce,

semantyce 1 tematyce utworow””.

Rzeczywiscie — takze opracowania z dziedziny
kulturoznawstwa okazaty si¢ pomocne, gdyz punktem centralnym moich zainteresowan
sg zestawienia: gora-dot, blisko-daleko, centrum-peryferia, otwarte-zamknigte — a wige
»archetypiczne uniwersalia przestrzenne”, jak ujmuje to Stawinski.

Jednak badania nad przestrzeniag w tworczosci Beksinskiego prowadzity mnie
takze do podjecia zagadnien punktéw widzenia czy perspektywy, ktéra to koncepcja
wedlug Slawinskiego stanowi istotng skladowag teorii przekazu narracyjnego. To
filozoficzne zakorzenienie moich badan jest niezwykle istotne, gdyz odnosi si¢ do
kategorii podnoszonych przez samego Beksinskiego w jego sztuce: z jednej strony
analizy rozmieszczenia roznych obiektdw, nieograniczonosci przestrzeni, a z drugiej
strony oddzielajacych ja granic, relatywizacji przedstawionego obrazu przestrzeni
wobec obserwatora. Dodatkowo Stawinski wspomina o doktrynalnym nienacechowaniu
owego filozoficznego watku zainteresowan badawczych, ktora to cecha zdaje mi si¢
otwarta na zaimplementowanie go takze do badan nad malarstwem.

Przeprowadzone przeze mnie analizy w bardzo niewielkim stopniu odwotujg si¢
do rzeczywistej przestrzeni dzieta (morfologii i struktury utworu), chociaz skorzystanie
z nich w kilku momentach byto nieuniknione. Podejmuj¢ rozwazania na temat
materialnej przestrzeni utwordéw malarskich 1 literackich Beksinskiego, jednak robi¢ to
W powigzaniu z zawarto$cig treSciowag jego prac, co sprawia, ze ustalenia teoretyczne

zostaja zakotwiczone w materii konkretnej sztuki. Tak jest np. z Kategorig warstw,

3 J. Stawinski, Przestrzen w literaturze: elementarne rozréznienia i wstepne oczywistosci, [W:] Przestrzer
i literatura, red. M. Glowinski, A. Okopien-Stawinska, Wroctaw 1978, s. 9-22.

4 Tamze, s. 11.
5 Tamze, s. 12.
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granic czy pozycji narratora wobec opowiadanej historii, ktére wybrzmiewaja
W tworczosci Beksinskiego zardwno na poziomie tre§ciowym, jak i strukturalnym.
Kolejng sferg badan nad przestrzenia w ujeciu literackim sa ,,rozwazania nad
kulturowymi wzorami do$wiadczania przestrzeni i ich rolg w modelowaniu $wiata
przedstawionego dziet literackich™®. Wprowadzenie rozwazan takze w ten obszar
zagadnien bylo nieuniknione, wrgcz konieczne w kontek$cie prac artysty. Kwestie
poruszane w ramach tego obszaru, jak zaznacza Stawinski, ,,thumaczg si¢ na gruncie
mitologii, religii czy ideologii spolecznych”7, z ktorymi Beksinski zdawat si¢ co
najmniej dyskutowac. Istotny w tym kontek$cie zdaje si¢ takze fragment: , Trzeba
powiedzie¢ wigcej: problematyka obecnie sygnalizowana wychodzi w ogdle poza $wiat
tworéw stownych, poniewaz zywi si¢ w nie mniejszym stopniu manifestacjami
rytualnymi, ceremoniatami, etykietami, zabawami, architekturg, urbanistyka, a takze
zroznicowang  dziedzing  obrazow  naocznych:  malarskich,  rysunkowych,

filmowych...”®.

Wszystko to zdaje si¢ jak wyciagnigte wprost z opowiadan
Beksinskiego, ktory inspiruje si¢ i sztuka filmowa, kadrowaniem 1 montazem,
i obrazami malarskimi, a takze architekturg czy pewnego rodzaju stereotypami
myslenia, postrzegania $wiata wynikajacymi z zastanej wiedzy czy przyzwyczajen.

Cho¢ badan nad przestrzenig prozy 1 malarstwa Beksinskiego nie da si¢ zamkna¢
w jeden konkretny nurt, udalo si¢ zarysowac, w jakich kierunkach w tym przypadku
podazaja moje analizy. Tworczo$¢ Beksinskiego jest niejednoznaczna, stad tez tak
rozlegle jej zakotwiczenie w wielu obszarach; a fakt takiego rozgalezienia pokazuje, jak
istotng kategorig w kontek$cie prac artysty jest zagadnienie przestrzeni. Dlatego tez
opracowania naukowe, ktorych rola jest nieoceniona dla wynikéw niniejszej analizy, to
przede wszystkim teksty albo pochodzace z monografii Glowinskiego 1 Okopien-
Stawinskiej, albo z lat weze$niejszych.

W kontekscie najbardziej przeze mnie eksplorowanego obszaru badan nad
przestrzenia, tj. antropologicznych, archetypicznych podziatow 1 interpretacji
przestrzeni, wazne sg m.in opracowania Yi-Fu Tuana. W ksiazce Przestrzen i miejsce
badacz w uporzadkowany sposdb przedstawit znaczenia, jakie w kulturze niosg za soba
okreslone punkty w przestrzeni, np. symbolika podzialu na gore i dol, poziom i pion,

Kierunki $wiata i strony: prawag oraz lews, centrum, a takze wiele innych, ktore

® Tamze.
" Tamze.

® Tamze.
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podejmuje w kontekScie tworczosci Beksinskiego. Zwlaszcza rozdzial Ciafo, relacje
miedzyludzkie i relacje przestrzenne® jest szczegdlnie wartosciowym punktem
odniesienia. Z tymi kulturowymi podziatami przestrzeni 1 wyrostymi na nich
znaczeniami wigze si¢ poniekad fenomenologia, ktora jest fundamentem dla badan nad
literackimi sposobami przejawiania si¢ tych tematéw. Poza tym sam Beksinski zdaje si¢
przejawia¢ w swoich pracach (nie tylko prozatorskich) zainteresowanie zagadnieniami,
ktore podejmuje nurt fenomenologiczny. Stynna  Husserlowska redukcja
fenomenologiczna wybrzmiewa u artysty jak postulat, a $wiat kreowany przez niego
jawi si¢ jako suma wytworzonych przez roézne umysly i sposoby widzenia wizji
rzeczywistos$ci, a nie jedyny, obiektywny i staty byt.

Do refleksji nad fenomenologicznymi aspektami przestrzeni Beksinskiego
powiew $§wiezosci wnosza prace Gastona Bachelarda, ktéry by¢ moze nie pisat stricte
0 przestrzeni, a zwlaszcza przestrzeni w literaturze (poza kilkoma tekstami, np. Poetykq
przestrzeni®®, ktore tez w bardzo symboliczny sposob odnosza si¢ do tej kategorii), ale
analizowal inne, przydatne w kontek$cie moich badan, zagadnienia. W pracach
filozoficznych badacz podejmowal temat wyobrazni i marzenia', ktorych role sa
szczegOlnie wazne w poetyckiej tworczosci, ale 1 w ogodle w procesie poznawania
swiata przez cztowieka. Filozof pisat o mozliwosci istnienia w dowolnie wyobrazone;j
rzeczywistos$ci, a dzieto okreslal jako miejsce ujawniania sensu §wiata — i za takie chciat
je uwaza¢ takze Beksinski — za jedyne miejsce, ktore ujawia zlozonos¢ (widzenia)
otaczajgcego $wiata'. Sama teza Bachelarda dotyczaca postugiwania si¢ przez tworce
,obrazami poetyckimi” — powstaltymi w jego §wiadomosci i przenoszonymi do materii
dzieta, a nastgpnie odczytywanymi przez odbiorce — jest interesujaca w kontekscie
artysty-malarza i artysty-pisarza, jakim byt Beksinski. Literatura ukazuje $wiat poprzez
obrazy. Te obrazy $wiadomosci ujawniajg si¢ w tresci jego prac i wpisuja sie
W zalozenie, ze ,,Swiat jest taki, jakim go sobie Wymarzq”ls.

Kolejnym przedstawicielem fenomenologii, ktorego artykuty byly nieoceniong

inspiracja podczas pisania tej pracy, jest Maurice Merleau-Ponty (w szczegolnosci takie

°Y.F. Tuan, Przestrzeh i miejsce, przet. A. Morawinska, Warszawa 1987, s. 51-70.

19°G. Bachelard, Poetyka przestrzeni (wybér), ttum. H. Chudak, A. Tatarkiewicz, [w:] tegoz, Wyobraznia
poetycka: wybor pism, Warszawa 1975, s. 359-379

! Tenze, Poetyka marzenia, tlum. A. Tatarkiewicz [w:] tegoz, Wyobraznia poetycka: wybor pism, dz. cyt.

12 7ob. tenze, Poetyka przestrzeni: szuflada, kufry i szafy, tum. W. Krzemien, , Pamietnik Literacki”
1976, nr 67/1, s. 233-243.

13 Tenze, Poetyka marzenia, dz. cyt., s. 398.
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teksty jak Widzialne i niewidzialne. Nieusuwalnos¢ bytu, Wyznanie wiary, Blgd
intelektualizmu czy Czym jest fenomenologia?), m.in. dlatego, ze obecne w nich
postrzeganie nauki jako wtoérnego obrazu $wiata jest niezwykle bliskie Beksinskiemu
| jego rozumieniu rzeczywistoéci“. Nauka ,,nie ma i nigdy nie bedzie miata takiego
samego sensu bytowego jak $wiat postrzegany, a to z tej prostej przyczyny, ze jest ona
tego $wiata determinantg czy thumaczeniem™. Artysta pragnie ,,powroci¢ do rzeczy
samych”, co ,,znaczy powr6oci¢ do tego $wiata, ktory poprzedza poznanie, a o ktérym
poznanie mowi i1 w stosunku do ktorego wszelka determinacja naukowa jest

2916

abstrakcyjna, symboliczna i zalezna Nieodlagcznym elementem tworczosci

Beksinskiego jest podkreslanie faktu, Zze percepcja jest ograniczona, skonczona,
zamknieta w pewnych granicach, a jak pisze Merleau-Ponty, $wiadomos¢ jest
nierozlaczna z punktem widzenia, co sprowadza si¢ do niewiedzy o samym sobie'’.
Niezwykle wazna jest wypowiedz filozofa na temat oblicza postrzeganego S$wiata

zakopanego pod warstwami zdobywanych kolejno wiadomosci, na temat postrzegania:

(...) na przyktad barwy (...) sa w istocie réoznymi odcieniami naszego
wspotistnienia ze §wiatem. ZobaczylibySmy, ze ksztalty przestrzenne lub
odlegtosci sa stosunkami zachodzacymi nie tyle migdzy réznymi punktami
obiektywnej przestrzeni, ile migdzy nimi a osrodkiem perspektywy, ktorym
jest nasze wiasne ciato, stowem, iz sag one dla bodzcow zewnetrznych
rozmaitymi sposobami wyprobowywania, ozywania i zmieniania naszej
wigzi ze $wiatem, naszego zakotwiczenia w poziomie i w pionie danego
miejsca, w tutaj i teraz. ZobaczylibySmy ponadto, ze rzeczy postrzegane nie
sa, jak przedmioty geometryczne, bytami ukonczonymi, skonstruowanymi
wedlug praw, ktore rozum nasz zna z gory, lecz zbiorami otwartymi
i nieprzebranymi, ktére poznajemy po pewnym stylu wihasciwym ich
rozpoS$cieraniu si¢ 1 rozwijaniu nie mogac jednak ze wzgledoéw zasadniczych
zglebi¢ ich calkowicie, jako ze sa one dostepne nam jedynie przez swe
profile lub widoki perspektywiczne®.

Merleau-Ponty podejmuje kwestie zwigzane z poznaniem, a te sg nierozerwalne
z postrzeganiem 1 tym samym przestrzenig otaczajaca cztowieka, ktéra to jest
dominanta w §wiecie Beksinskiego.

Archetypami zajmowat si¢ oczywiscie Carl Gustaw Jung, ktory zauwazyl, ze
przejawiaja si¢ one (np. w tworczosci) pod postaciag symboli i metafor, co jest

szczegdlnie wazne w kontek$cie tej pracy. Przestrzen §wiata przedstawianego przez

1 M. Merleau-Ponty, Czym jest fenomenologia?, tlum. K. Pomian, [w:] J. Migasinski, Merleau-Ponty,
Warszawa 1995, s. 102

B Tamze.

® Tamze.

Y Tenze, Blgd intelektualizmu, tham. J. Migasinski, [w:] J. Migasifiski, Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 110.
18 Tenze, Wyznanie wiary, tlum. S. Cichowicz, [w:] J. Migasinski, Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 161.
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Beksinskiego petna jest metafor i symboli. Cho¢ sam artysta odzegnuje si¢ od
kulturowych rozumien utartych znakéw, symbole, ktore stosuje, sa powtarzalne™ i, jak
w mysli Junga, wspolne wszystkim ludziom na $wiecie, zalezne od nie§wiadomosci.
Nagromadzenie symboli, konkretnych podziatdéw przestrzeni (wspomnianie blisko—
daleko, centrum—peryferia etc.) oraz barw opisujacych ja, wynika jednak z obecnoS$ci
takich archetypow w psychice cztowieka (w tym przypadku artysty) i niesie okreslone
znaczenia dla odbiorcy. Mimo ze prace Junga nie stanowig fundamentu teoretycznego
dla niniejszych rozwazan, lecz jedynie sg zrddlem inspiracji i wigkszej uwaznos$ci
w stosunku do enigmatycznej tworczosci Beksinskiego, petnej wieloznacznos$ci — sg one
bezwzglednie warte wspomnienia w tym rozdziale.

Istotnym kontekstem analiz zawartych w niniejszej pracy sa dociekania Jurija
Lotmana, ktéore mozna zaliczy¢ do czwartego (wedlug kolejnosci zaproponowanej
w cytowanym artykule) kierunku badan nad przestrzenia wymienionego przez
Stawinskiego, tzn. rozwazan nad kulturowymi wzorami do§wiadczania przestrzeni.
Szczegblng warto$¢ maja dla mnie teksty Problem przestrzeni artystycznej?® oraz
Zagadnienia przestrzeni artystycznej w prozie Gogola?, z tego wzgledu, ze pokazuja,
jak w praktyczny sposob zastosowaé te kulturowe schematy do badania przestrzeni
dzieta literackiego. Prace te pomogly mi takze ze wzgledu na pewne tropy
W odczytywaniu podziatow 1 cech przestrzeni literackiej, nasungly kierunki
interpretacyjne, wskazaty wartosciujace rozumienia okreslonych elementéw przestrzeni.
Lotman w obu tych pracach duzo miejsca poswigcil przeanalizowaniu zagadnien granic,
wszelkich zestawien typu otwarty—zamknigty, dostepny—niedostepny, jasnos¢—ciemnos¢
i wiele innych, ktore to okazaty si¢ pomocne przy analizach przeprowadzonych
w odniesieniu do prozy Beksinskiego. Badacz nie tylko wskazat elementy, ktore moga
si¢ wpisywa¢ w kulturowe wzory doswiadczania przestrzeni, lecze takze zarysowat
momenty odgraniczenia, wyj¢cia spoza tych schematow, wskazal, jak moga si¢
realizowaé w sprzeczno§ci z przypisanymi kulturowo rozumieniami?’. Lotman
wyeksponowal takze istotng rolg przestrzeni $wiata przedstawionego w procesie lektury

1 odpowiedniego rozumienia, interpretacji i odbioru utworu, poniewaz

9 Czyli sa to obrazy archetypowe. Zob. P. Skogemann, Jung i archetypy, [w:] tejze, Kobiecosé
W rozwoju. Psychologia wspétczesnej kobiety, ttum. P. Billing, Warszawa 1995, s. 20.

20 J. Lotman, Problem przestrzeni artystycznej, tlum. J. Faryno, ,,Pamictnik Literacki”, 1976, nr 67/1,
S. 213-226.

2! Tenze, Zagadnienia przestrzeni artystycznej w prozie Gogola, thum. J. Faryno, [w:] Semiotyka kultury,
wyb. i oprac. E. Janus, M.R. Mayenowa, przedm. S. Zétkiewski, Warszawa 1977, s. 213—265.

22 Tenze, Problem przestrzeni artystycznej, dz. cyt., s. 224-225.
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juz na poziomie modelowania ponadtekstowego, czysto ideologicznego,
jezyk relacji przestrzennych stanowi jeden z podstawowych $rodkow
rozumienia rzeczywistosci. Pojecia ,,wysoki—niski”, ,,prawy—lewy”, ,,bliski—
daleki”, »otwarty—zamkniety”, ,,odgraniczony—nieodgraniczony”,
»dyskretny—ciagly” stanowiag budulec modeli kulturowych o tresci
bynajmniej nie przestrzennej 1 uzyskuja sens ,,warto$ciowy—
niewarto§ciowy”, ,dobry—zly”, ,swdj—obcy”, ,dostepny—niedostepny”,
»smiertelny—nie$miertelny” itd. Najbardziej ogolne, spoteczne, religijne,
polityczne lub etyczne modele $wiata, za pomocg ktorych na réznych etapach
swej historii intelektualnej ujmuje czlowiek otaczajace go zycie, sa
niezmiennie obarczane wlasciwo$ciami przestrzennymi (...)%.

Do tego semiotyk zauwaza: ,historyczne i1 narodowo-jgzykowe modele
przestrzeni staja si¢ organizujaca podstawa przy budowaniu obrazu Swiata —
cato$ciowego modelu ideologicznego wiasciwego dla danego typu kultury. Na tle tych
konstrukcji staja si¢ znaczace rowniez szczegbtowe modele przestrzenne — budowane
przez jaki$ tekst lub grupe tekstow”?*. Beksinski na pewno zgodzilby si¢ ze zdaniem:
»Przeciwienstwo wszelkich form bezruchu (...) stanowi tworczos¢. Tworczos¢ wyzwala
$wiat z niewoli przeznaczen™ i to stara si¢ tez robi¢ artysta w materii swoich prac, czy
literackich, czy malarskich. Ostatecznie Lotman zauwaza, ze ,,z problematyka struktury
przestrzeni artystycznej sa $ciSle powigzane rowniez dwa inne problemy: fabulty

i punktu widzenia™?®

, Z ktorych ostatni jest bardzo waznym elementem tworczosci
Beksinskiego 1 utwierdza mnie w przekonaniu, ze twoérczos¢ ta, mimo realizacji
w réznych obszarach sztuki, korzysta z podobnych narzedzi i zastuguje na analize
poréwnawczg pod tym katem. O wspomnianych punktach widzenia pisal Lotman
w drugim przytoczonym tek$cie 1 zauwazyl, ze buduja one pewnego rodzaju
odgraniczenie ze wszystkich stron oraz wewnetrzng nieruchomo$¢?’, co jest waznag
refleksja dla badacza prozy Beksinskiego (w niniejszej pracy pisz¢ takze o statyce
i dynamice przestrzeni jego utworow). Istotne jest takze potaczenie sfery czasu
I przestrzeni w pracach artysty — Lotman wskazuje, w jaki sposob przestrzen zyskuje
ceche temporalnng. Jego teza nie moze si¢ odnosi¢ jednak w calosci do prac
Beksinskiego. Badacz uwaza bowiem, ze przestrzen uczasawia si¢ przez to, ze bohater
przechodzi kolejne jej punkty, z czym wigza si¢ roézne stany moralne postaci (ktora

W rezultacie ewoluuje wewnegtrznie).

> Tamze, s. 214.

* Tamze, s. 214-215.

> Tamze, s. 222.

2 Tamze, s. 226.

% Tenze, Przestrzen artystyczna w prozie Gogola, dz. cyt., s. 216.
% Tamze, s. 219.
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Bohaterowie Beksinskiego jednak to nie do konca typowi bohaterowie drogi, nie
do konca poznana jest ich strona psychiczna, moralna. Ich wewngtrzna sfera jest
skomplikowana i nieoczywista, trudno wiec takze mowi¢ o konkretnych przemianach,
aczkolwiek przemierzana czy analizowana przez nich przestrzen wywotuje u nich
nagromadzenie r6znorodnych mysli i stanéw psychicznych, co wchodzi w dialog z tezg
Lotmana. Kolejnym zagadnieniem tlumaczacym potaczenie czasu i przestrzeni w tej
tworczosci sg jej surrealistyczny charakter i ptynnos¢ tego $wiata. Poza tym badacz
podejmuje takze tematy: deformacji przedstawianej przestrzeni, jej teatralizacji; punktu
obserwatora $wiata; przenikalnych granic; rozrastania si¢ przestrzeni i zalezno$ci od
niej cztowieka. Wszystko to miesci si¢ w obszarze zainteresowan przestrzennych
Beksinskiego, ktorym dat wyraz w swojej tworczosci.

W kontek$cie punktoéw widzenia 1 ram $wiata przedstawionego (zaréwno
literackiego, jak i1 malarskiego) istotny jest dla mnie tekst Borysa Uspienskiego
Strukturalna wspolnota roznych rodzajow sztuki (na przyktadzie malarstwa i literatury).
Cho¢ rozprawa podejmuje tylko wycinek, jeden z elementow, z ktorymi zwiagzana jest
kategoria przestrzeni, jest to wycinek niezwykle wazny. Motyw obserwowania
przestrzeni przez bohatera bedacego jednoczes$nie narratorem jest podejmowany
praktycznie w kazdym opowiadaniu Beksinskiego. Relacja ta wybrzmiewa roéwniez
w malarstwie, co wykazuj¢ w analizie dziet plastycznych artysty. Uspienski definiuje

»2%  Badacz

punkty widzenia jako ,,pozycje, z ktorych prowadzona jest narracja
rozrdéznia wewnetrzne wzgledem $wiata przedstawionego 1 zewngtrzne usytuowanie
narratora (a wigc 1 autora, ktoéry za nim stoi), wskazuje formalne sygnaly swiadczace
0 jednym lub drugim. Rozpatruje dzieto sztuki jako komunikat, w ktorym obecne sa
trzy instancje, a dla kazdej z nich wlasciwy inny (nie zawsze) punkt widzenia: autor
(nadawca), czytelnik/widz (odbiorca) i opisywana osoba (przedstawiana posta¢ fabuty).
Zauwaza, ze punkty te moga si¢ naktadac. Jesli chodzi o podzial na punkty widzenia:
zewnetrzny 1 wewnetrzny w dziele malarskim, Uspienski uznaje perspektywe prostg
I liniowa za zewnegtrzny punkt widzenia, ktore ja, kategoryzuje jako neutralny,
uniwersalny punkt widzenia. Z kolei — perspektywe zabig i ptasia — uznatam za
najbardziej zewnetrzny punkt widzenia, cho¢, paradoksalnie, wlaczajacy do wnetrza

dzieta (w wyniku czego status tych punktéw jest ambiwalentny, trudny do rozrdznienia,

rozptywajacy si¢). Wprowadzam takie rozréznienie, poniewaz naturalne widzenie

2B, Uspienski, Strukturalna wspolnota réznych rodzajow sztuki (na przyktadzie malarstwa i literatury),
thum. Z. Zaron, [w:] Semiotyka kultury, dz. cyt., s. 181.
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cztowieka, obraz wytwarzany przez oko ludzkie odpowiadaja efektom uzyskanym przez
zastosowanie perspektywy liniowej 1 prostej w malarstwie. Natomiast przyjecie
perspektywy zabiej lub ptasiej (a tym bardziej na zmian¢ obu) sugeruje widzenie
wlasciwe komu$ postronnemu, sfokalizowane®, nieobiektywne, w konteks$cie prac
malarskich Beksinskiego — pozycje przytloczonego stworzenia na wzor cztowieka lub
bostwa, dominujacej sity.

Jak stusznie zauwazyl Gérard Genette w artykule Przestrzen i jezyk z 1976 roku,
.Jjezyk, mysl, sztuka wspolczesna ulegly uprzestrzennieniu lub co najmniej dajg
dowody znacznego wzrostu doniostosci przestrzeni, $wiadcza o jej waloryzacji™".
Zaznacza jednoczes$nie, ze

cztowiek wspodlczesny przezywa swoje trwanie w poczuciu ,lgku”, swoja
wewngetrzno$¢é poprzez obsesje i mdlosci; skazany na ,,absurd” i rozdarcie,
szuka ukojenia, rzutujac swe myslenie w otaczajace rzeczy, wykreslajac
plaszczyzny i figury, ktore od przestrzeni geometréw zapozyczaja nieco
trwalosci 1 stabilnosci. Lecz prawde mowiac, owa przestrzen schronienie
ofiarowuje mu wzgledna i niepewng goscing, bo wilasnie dzisiejsza nauka
i filozofia przemyslnie burzy punkty orientacyjne tej ,,zdroworozsadkowej
geometrii” i zbija z tropu nowymi topologiami: czasoprzestrzen, przestrzen
zakrzywiona, czwarty wymiar, oto nieeuklidesowski obraz §wiata, sktadajacy
si¢ na przestrzen przyprawiajacag o zawrot glowy, gdzie niektorzy
wspotczesni artysci czy pisarze tworzg swoje labirynty

Genette podejmuje temat retoryki przestrzeni i metafor przestrzennych, ktére to
pojecia odnosza si¢ do zjawiska stosowania stownictwa sluzacego do okres$lania
przestrzeni w sytuacjach nawet niezwigzanych z owg przestrzenig (wspomina chociazby
o przyimkach, ktore ,,0znaczaly pierwotnie stosunki przestrzenne, zanim zostaty
odniesione do uniwersum czasowego i logicznego™®®). Méwi: ,,Caly nasz jezyk jest
utkany z przestrzeni”34. I cho¢ nie podejmuje analizy stownictwa i szerzej — jezyka

prozy Beksinskiego®, badania Genetta ukazuja dominacje przestrzeni w poznawczym

do$wiadczaniu $wiata przez czlowieka, czego wyraz dajg takze opowiadania artysty.

% Odwoluje si¢ tu do kategorii zaproponowanej przez Gérarda Genette’a, a pbdzniej tworczo
przeksztalconej przez Mieke Bal, ktora podkresla, Zze narracji stale towarzysza akty percepcyjne. Zob.
M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, ttum. zbiorowe, Krakow 2012.

L G. Genette, Przestrzer i Jjezyk, ttum. A.W. Labuda, ,,Pamietnik Literacki” 1976, nr 67/1, s. 227.
%2 Tamze.

3 Tamze, s. 231.

¥ Tamze.

% Moglyby z tego wynikngé interesujace wnioski, ktére wprowadzityby wiele wartosciowych
kontekstow, jednak zdecydowanie wybiegatyby poza zakres okreslony w niniejszej pracy.
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Cztowiek postuguje si¢ przestrzennymi okresleniami m.in. w stosunku do czasu
(np. wyrazenie typu ,na przestrzeni dwoch lat...”), ale takze operuje czasowa
metaforykg w odniesieniu do przestrzeni (na pytanie: ,,Jak daleko si¢ to znajduje?”
Mozna odpowiedzie¢: ,,Okoto godziny drogi stad”). To wzajemne powigzanie wskazuje
na zasadno$¢ pojecia chronotop, zar6wno w naukach przyrodniczo-matematycznych,
jak i w obszarze literaturoznawstwa albo ogoélniej: sztuki. Pojeciem tym szczegotowiej
zajat si¢ Michail Bachtin w artykule Czas i przestrzen w powiesci. Pojecie chronotopu
w  kontekscie tworczo$ci Beksinskiego jest bardzo uzyteczne, poniewaz Czas
| przestrzen w prozie (oraz w malarstwie) tego artysty sa czgsto nie tylko nicokreslone,
zagadkowe, ambiwalentne, lecz takze stanowia nieroztagczng cato§¢. Bachtin skupit si¢
na powieSciach stanowigcych podwaliny wspolczesnej prozy — swoje analizy
przeprowadzil gléwnie na tekstach ,,greckich powiesci awanturniczych™®, jednak jego
wnioski wyjatkowo przydaty si¢ podczas badania statusu tej czasoprzestrzeni literackiej
Beksinskiego (wedlug mnie czasoprzestrzen wystepuje takze w jego obrazach).
Czasoprzestrzen tych opowiadan, przypominajagca te wiasciwg greckiej powiesci
awanturniczej, zbudowana jest ze zdarzen nienalezacych do zadnego porzadku
temporalnego — ,,znajduja si¢ one poza tymi porzgdkami oraz poza wiasciwymi tym
porzadkom prawidtowosciami i miernikami ludzkimi”®’. Co wiecej, czasoprzestrzen ta
ma swoja specyficzng logike, ktora jest ,,przypadkowym zbiegiem wydarzen, tj.
przypadkowa jednoczesnoscig i przypadkowa ,rozbieznoscia, czyli — przypadkowa
roznoczesnoscia™>® Wskazuje ponadto, ze
inicjatywa przekazywana jest przypadkowi, ktory rzadzi (przypadkowa)
jednoczesno$cig i réznorodnoscia zjawisk badz jako bezosobowa, nie
nazwana w powiesci sita, badz jako los, badz jako boska opatrznos¢ (...)
Wraz z przypadkiem (z jego réznorakimi maskami) nieuchronnie pojawiaja

si¢ w powiesci rozmaite rodzaje przepowiedni, a w szczegélnosci —
wieszczne sny i przeczucia™ .

Tak zakreSlony czas wydarzenh ,wymaga abstrakcyjnej przestrzennej

ekstensywnoéci”40. Nastepnie Bachtin zauwaza, ze przypadkowo$¢ zjawisk zwigzana

jest z przestrzenig, mierzong zwlaszcza w kategoriach bliskosci i dalekosci®!. Typowe

% M. Bachtin, Czas i przestrzen w powiesci, thum. J. Faryno, ,,Pamig¢tnik Literacki” 1974, nr 65/4.
8 Tamze, s. 278.

% Tamze.

% Tamze, s. 282.

40 Tamze, s. 283.

1 Tamze.
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sa np. takie zachowania i przygody postaci, w ktérych te musza biec, pokonuja
odleglosci, znajduja si¢ w nieznanym sobie miejscu, napotykaja przeszkody
przestrzenne, ktore je wigzia lub kieruja w konkretna strong. Swiat ten tylko w pewny
sposob jest okreslony, dlatego ze wszelka konkretyzacja ograniczataby kompletng
dominacje 1 wtadze przypadku, a takze wprowadzataby ,,wlasne prawidlowosci, wlasny
tad, wlasne niezbgdne powiazania w Zycie cztowieka i w czas tego zycia™*%. W zwiazku
z tym $wiat ten jest dla postaci obcy (poniewaz nieokre$lony). Badacz wspomina tez
0 tym, ze oczywiscie istnieje niewielkie zatozenie odniesienia do rodzimego dla autora
i czytelnika $wiata, aby mozliwe byto odczuwanie dziwnosci $wiata utworu®. Oprocz
tego, zwlaszcza w konteks$cie zastosowania pojgcia czasoprzestrzeni wobec utworow
Beksinskiego, istotne jest dostrzezenie przez lietraturoznawce roli postaci w tego typu
Swiecie. A polega ona na jej bierno$ci, na przydarzaniu si¢ jej roznych przygod. Bohater

2944

»jest tylko fizycznym podmiotem dziatania™”, a dziatania te ,,beda miatly charakter

elementarno-przestrzenny”*®

. W gruncie rzeczy — wszystkie dziatania bohaterow (...)
sprowadzajg si¢ tylko do przymusowego ruchu w przestrzeni, tj. do zmiany miejsca
W przestrzeni. Wiasnie 6w przestrzenny ruch czlowieka daje podstawowe mierniki

4 . . . . L, . L, e .
»48 " Cztowiek nie czuje si¢ czescig catosci, jest samotny

przestrzeni 1 czasu (...)
i zagubiony w obcym $wiecie, w ktorym nie ma misji*’. Oczywiscie, mimo wielu
podobienstw czasoprzestrzeni utworéw Beksinskiego do tej z awanturniczych powiesci
greckich (i innych korzystajacych z tych wzorcéw), obecne sg takze roznice. O wielu
z nich nie wspominam, gdyz nie odgrywaja znacznej roli w prowadzonych przeze mnie
badaniach, ale jedna z nich jest wazna: swiat Beksinskiego nigdy nie charakteryzowat
si¢ tadem ani rownowaga, 1 nigdy ich na powrdt nie odzyskal. To §wiadczy o dos¢
ponurym wydzwieku jego utworow, w ktérych dziwno$¢ $wiata i szalenstwo bycia
W nim s3 nieskonczone, a ramy opowiadan nie istnieja (klasycznie w powiesci greckiej
na poczatku panuje tad, ktory zostaje przywrocony na koncu). Wedtug Bachtina taka
abstrakcyjna czasoprzestrzen jest statyczna, a czlowiek i $wiat sg nieruchomi, co

potwierdza cze$ciowa statyka utworow Beksinskiego (cho¢, jak wskazuje w dalszej

czegsci pracy, dostrzegam w ich konteks$cie takze pewnego rodzaju ruch). Warta uwagi

*2 Tamze, s. 284.
a3 Tamze, s. 285.
* Tamze, s. 288.
* Tamze.

4 Tamze, s. 288.
" Tamze, s. 291.
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jest tez konstatacja Bachtina, ze zycie postaci jednostkowej, prywatnej, odizolowanej
w takim $wiecie nie pozostawia miejsca dla obserwatora, ktory miatby prawo
przyglada¢ si¢ temu zyciu 1 opiniowac je48. W zwigzku z tym pojawia si¢ motyw
podpatrywania, podstuchiwania — niezwykle czesty w opowiadaniach Beksinskiego. To
zamknigcie postaci i brak dostepu do tego Swiata osoby postronnej rozwigzane sg takze
w inny sposob — dzigki prowadzeniu narracji pierwszoosobowej (wtedy to narrator
zwykle kogo$ lub co§ obserwuje). Bachtin wspomina o obecnych w réznorakich
utworach literackich motywach, ktore majg charakter czasoprzestrzenny (np. spotkanie-
roztaka, poszukiwanie-odnajdywanie, rozpoznanie-nierozpoznanie) i moga zyskiwac
znaczenia metaforyczne lub nawet symboliczne. Te takze licznie pojawiajg si¢ w prozie

artysty.

Na koniec czeg$ci poswieconej stanowi badan kategorii przestrzeni w literaturze
chciatabym si¢ odnies¢ do tekstu Seweryny Wyslouch Przestrzen jako kategoria
transdyscyplinarna, w ktorym autorka podejmuje temat strukturalnych podobienstw
obrazu i tekstu literackiego oraz wskazuje na podobienstwo narze¢dzi, ktorymi postuguja
si¢ obie dziedziny sztuki (chodzi tutaj o metaforg, symbol i1 przestrzen). Wystouch
zauwaza, ze ,,U podstaw metafory czy symbolu leza uniwersalne operacje, ktorych
zrédet szuka¢ nalezy w ludzkim moézgu 1 ktore sa niezalezne od materii™*°. Operacje te
zachodza w ten sam sposob 1 rodza dodatkowe znaczenia przez zestawianie,
wyodrebnianie lub typizacje zjawisk50. Autorka przypomina, ze ,,przestrzen w sztuce
nigdy nie jest neutralna, zawsze jest wyrezyserowana, Wykreowana i nacechowana

aksjologicznie (...)**”.

Co wazne, zauwaza, ze wspolne wlasciwosci kategorii
przestrzeni w roéznych sztukach wynikajg z natury percepcji ludzkiej, a ,,punkty
widzenia, prawa perspektywy, kierunki ruchu mozemy z powodzeniem analizowac

W poezji i na ekranie”

. Autorka zauwaza, ze przestrzen $wiata przedstawionego moze
podlega¢ innym prawom niz przestrzen rzeczywista i w zalezno$ci od rodzaju
deformacji wyrdznia trzy typy przestrzeni: realng, paraboliczng 1 metafizyczng.

Poniewaz jednak nie rozwija tej mysli (brak przyktadow na rodzaj przestrzeni

8 Tamze, s. 301.

'S, Wystouch, Przestrzen jako kategoria transdyscyplinarna, ,Estetyka i krytyka”, nr 2/2009-1/2010,
s. 49.

% Tamze.
5 Tamze, s. 50.

52 Tamze, s. 59.
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metafizycznej), nie skorzystatam z tego podziatu, lecz jedynie zainspirowatam si¢
cennymi spostrzezeniami w tej materii. Co wazne, badaczka — zgodnie z sugestig
zawarta w tytule — uznaje przestrzen za kategori¢ transdyscyplinarng, co pozwala
W niniejszej pracy na wytworzenie pomostu taczacego literackg i malarskg dziatalno$é¢

Beksinskiego.

Innym waznym dla mnie tekstem z pogranicza sztuk jest artykut Hany Voisine-
Jechovej Przestrzen kubistyczna w literaturze?, ktory po pierwsze podejmuje temat tej
kategorii w komparatystycznym uj¢ciu dwoch sztuk — literatury i malarstwa; po drugie
traktuje o wptywie kubizmu na literature i na sposob kreowania przestrzeni oraz jej role.
Beksinski swego czasu fascynowat si¢ kubistycznymi rozwigzaniami, niektére z nich
mozna dostrzec w jego sztuce — m.in. w rzezbie, malarstwie (cho¢ nie sg to oczywiste

podobienstwa do dziet kubistow) a takze w literaturze.

Na wskazany powyzej trop naprowadzita mnie wiasnie lektura tekstu Voisine-
Jechovej. Badaczka pisze przede wszystkim o tym, ze kubizm zwigzany byl
Z wizualizacja $§wiata stanowigcg wprowadzenie do zrozumienia istnienia ludzkieg053,
a przestrzen i1 przedmioty znajdujgce si¢ w niej stanowily centrum zainteresowan, nie
za$ tlo rozgrywajacych sie ludzkich przygod. Jak wskazuje badaczka, w malarstwie
| literaturze wazne jest synchroniczne przedstawienie réznorodnosci i mnogosci
przedmiotow, a ich skonfrontowanie moze zaowocowaé rozwazaniami filozoficznymi>.
Poza tym autorka zauwaza, ze kubizm przenikal na grunt sztuk w czasie dominacji
fenomenologii w obszarze filozofii. ,,Starat sie uchwyci¢ nie to, co widzimy, ale to, co
jest, nie to, co zmienia si¢ W czasie, ale to, co istnieje napmwdg”ss. Tym samym
stanowil 1 potwierdzenie, i zaprzeczenie owej fenomenologicznej idei. Kubizm
likwiduje perspektywe (jako ztudzenie optyczne), wprowadza widzenie rzeczy z wielu
punktow widzenia, a to wszystko coraz bardziej problematyzowato tylko kwestie
mozliwo$ci poznania $wiata i rodzito watpliwosci (ktorych peten byl Beksinski
I bohaterowie jego prac). Autorka uwaza, ze kubizm usuwa czas ze sfery widzenia,

stawia przestrzen na piedestale, a wszystko jest synchroniczne.

> H. Voisine-Jechova, Przestrzen kubistyczna w literaturze?, ,Biatostockie Studia Literaturoznawcze”
2011, nr 2, s. 118.

% Tamze.

% Tamze, s. 119.
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Wydaje si¢, ze w przypadku prac Beksinskiego czas nie znika, ale wchodzi
W szczeg6lng relacje z przestrzenig. Dlatego tez pasuje tutaj wprowadzone juz
wczesniej pojecie chronotopu jako zespolenia surrealistycznych w tym przypadku
przestrzeni i czasu. Tekst ten u$wiadomil mi, ze Beksinski znalazt rozwigzanie na
ukazanie wielo$ci punktéw widzenia i perspektyw bez przypisywania ich innym,
kolejnym postaciom, co zwykle ma miejsce w tradycyjnych utworach prozatorskich.
Kazda z postaci ma swdj punkt widzenia; u Beksinskiego to punkt jednej osoby czg¢sto

jest zmienny, nieoczywisty. Uwazam, ze stanowi to wyjatkowa ceche jego pisarstwa.

Jesli chodzi o literaturg, ktéra porusza kategori¢ przestrzeni w malarstwie, nalezy
wspomnie¢ o pewnego rodzaju wyzwaniu dla literaturoznawcy, jakie stanowi wybor
odpowiednich opracowan poruszajacych to zagadnienie. Teksty naukowe podejmujace
ten temat w odniesieniu do sztuki malarskiej maja znacznie dluzsza tradycj¢. Wynika to
z faktu, Ze przestrzen to ,,najistotniejsza cze$¢ malarstwa (...) — odniesienie si¢ bowiem

"% jak pisze w artykule O plaszczyznie

do niej stanowi o tym, czy obraz istnieje, czy nie
barwnej Jacek Sempolinski. Badacz ttumaczy, ze jakiekolwiek dziatanie malarskie nie
moze powsta¢ w oderwaniu od przestrzeni, gdyz w procesie malarskim najwazniejszy
jest wytworzony przez wyobrazni¢ lub oko obraz, ktéry charakteryzuje si¢
przestrzennoscia, odniesieniem do przestrzeni. Co ciekawe, Sempolinski stwierdza, ze
malarstwo nigdy nie moze poming¢ cech ani samego istnienia przestrzeni rzeczywistej,
cho¢ moze ja deformowac, abstrahowac od znanego malarzowi $wiata. Praca malarza to

,hieustanne zderzanie przestrzeni naturalnej z jej fikcyjnym substytutem”>’

. Zdaje sig to
kontrastowa¢ ze zdaniem Bachtina na temat tej relacji migdzy §wiatem rzeczywistym
pisarza a wytwarzanym przez niego — tam mialoby nastgpowaé zdecydowane
zapomnienie o rzeczywistosci, zachowanie tylko minimum jej cech w pamigci, dla
wyzyskania dziwno$ci 1 innosci $wiata kreowanego. Wskazuje to na pierwsza rdznice
W procesie tworzenia, wynikajaca by¢ moze z charakteru owego procesu i materii,
jakimi sg tworzenie $wiata literackiego 1 malarskiego — czyli konstruowanie $wiata za
pomoca stow 1 konstruowanie go za pomocg obrazdéw. Jak stusznie zauwaza

Sempolinski, literat dokonuje przektadu rzeczy na nazwy, stowa, a malarz — rzeczy na

rzeczy™®. By¢ moze dlatego to oderwanie od rzeczywistosci jest mozliwe w mniejszym

% J. Sempolinski, O plaszczyznie barwnej, [W:] Przestrzer i literatura, dz. cyt., s. 34.
5 Tamze, s. 34.

%% Na marginesie mozna zauwazy¢, ze z tym zdaniem nie zgodzilby si¢ Zenon Fajfer, tworca koncepcji
liberatury, ktory podkresla, ze dzieto literackie takze przyjmuje jaka$ fizyczng postac i literat (liberat?)
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stopniu, a co za tym idzie — stanowi to o tym, ze przestrzen jest czynnikiem
determinujagcym proces malarski. ,,Malarstwo nie rodzi si¢ w dziedzinie tej samej, co
mysl — to znaczy nie w dziedzinie werbalnej, dyskursywnej™, powstaje ono jako obraz
1 jako ten jawi si¢ odbiorcy — a wigc jako przestrzen dana, nie opisana, lecz w gotowe;j

postaci przedstawiona oku cztowieka.

Autor wspomina o pewnej nieprzekladalnosci obrazu na stowa: o zamecie, ktory
wprowadzaja barwa, linia i tworzywo. Najciekawsze jednak, ze Sempolinski nie uwaza,
jakoby za przestrzenno$¢ obrazu odpowiadala zastosowana tam perspektywa, lecz
swoisty charakter obrazu, na ktory sktadaja si¢ takze barwy, ich uktad, kontrastowanie,
rodzaj kreski, zestawienie plaszczyzn czy ksztalttow wytwarzajacych wzajemny
przestrzenny stosunek. Rozstrzygnigcie tej kwestii lezy poza zakresem niniejszej pracy.
Chcialabym jednak zwroci¢ uwage, ze perspektywa czy punkt widzenia s3
nieodtgcznym elementem ludzkiego bycia w przestrzeni, opisywania jej, poznawania.
Cztowiek nie jest w stanie znajdowac si¢ w dwoch miejscach naraz i z kilku punktéw
widzie¢ obserwowana rzecz. To ograniczenie ludzkiej percepcji do przyjecia okreslonej
perspektywy faktycznie nie jest zwigzane jedynie z przestrzenig (czy przestrzennoscig
jakiego$ zjawiska), wigze si¢ bowiem takze z dos$wiadczeniem czlowieka, jego
umiejetnoscia odnajdowania si¢ w sytuacjach nie przestrzennych, lecz myslowych,

emocjonalnych®

. O tym tez mowig opowiadania Beksinskiego. Dlatego tez przestrzen
wydaje mi si¢ tak wazng kategoria w kontek$cie prac artysty, w ktorych walka

Z przyjeta perspektywa jest wytrwata, ale zdaje si¢ nierOwna.

W uporzadkowaniu wiedzy na temat badan nad malarska kategorig przestrzeni
pomogla mi ksigzka Ewy Urbanskiej Przestrzen w malarstwie i przestrzen malarska.
Szkice o malarskiej interpretacji przestrzeni i czasu w tworczosci kilku arlysto’wel.

Zwlaszcza rozdziaty poswigcone opracowaniu 1 przedstawieniu rozlicznych koncepcji

moze ten fakt tworczo wykorzysta¢. Podazajac zatem za Fajferem mozna by uznaé, ze tekst liberacki
takze dokonuje przektadu rzeczy na rzeczy. Zob. Z. Fajfer, LIBERATURA czyli literatura totalna (Aneks
do ,,Aneksu do Stownika terminow literackich”), ,,JFA-art”, 2001, nr 46/4, s. 10-17.

% J. Sempolinski, O plaszczyznie barwnej, dz. cyt., s. 33.

% Mam na mysli skfonnosé cztowieka do rozumienia i postrzegania jakiej$ sytuacji, wydarzenia z zycia
z pewnej perspektywy uksztattowanej przez jednostkowe doswiadczenia, wiedze i poglady. Mowi si¢
nawet: ,,z mojego punktu widzenia...” nie odnoszac si¢ przeciez do otaczajacej rzeczywistosci, lecz
formutujac swdj sad na jakis temat. Cho¢ perspektywa nie konotuje zatem wylacznie przestrzennej
wlasciwosci zjawiska czy sytuacji, nalezy uznaé, ze w ludzkim zwiazku z przestrzenig stanowi
nieodtaczny element.

81 E. Urbanska, Przestrzei w malarstwie i przestrzer malarska. Szkice o malarskiej interpretacji
przestrzeni i czasu w tworczosci kilku artystow, Bydgoszcz 2014.
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I kierunkow badan nad zagadnieniem przestrzeni byly niecocenionym fundamentem.
Autorka przyznaje si¢ do zakre$lenia tylko pewnego wycinka tych badan i koncepcji,
wydaje mi si¢ jednak, ze podjela si¢ trudu omowienia zagadnien najwazniejszych.

Urbanska zwraca uwage na rozne kierunki badania przestrzeni w malarstwie:

z perspektywy ,historii sztuki, estetyki, psychologii i psychofizjologii widzenia”®.

Kazde z tych uje¢ ma w swoim dorobku okreslony zbidr opracowan. Waznym punktem
odniesienia (gldwnie estetykow) sa tutaj zatozenia Platona i Arystotelesa 1 powracajgca
w nich teoria mimesis (istotna, gdyz Beksinski w kazdej dziedzinie sztuki, w ktorej si¢
realizowal, stosowat zasad¢ antymimetyzmu, wytwarzania nowej interpretacji Swiata).
Zreszta koncepcja jaskini platonskiej to swego rodzaju ukazanie, jak przyjecie jednej
perspektywy moze zaburza¢ widzenie prawdziwej treSci §wiata i ogranicza¢ poznanie
ludzkie. Warto tez przypomnie¢, ze wspomniany Arystoteles rozumial przestrzen jako

jedna z kategorii epistemologicznych, ktéra dzieli si¢ na: gorg-dot, prawo-lewo, przod-

63

tyl™. Badaczka przypomina, ze to Lessing uznal malarstwo za sztuke typowo

przestrzenna, nie czasowafﬂ' — cho¢ podziat ten zdaje si¢ wskazywaé pewna dominante

wspomnianych dziedzin. Stwierdza:

(...) mozna stwierdzi¢, ze dla wielu badaczy istotna jest analogia migdzy
dynamicznie zmieniajacym si¢ naukowym opisem $wiata, w ktorym
wszystkie aksjomaty dotyczace przestrzeni i czasu, praw klasycznej
matematyki i fizyki zostaly ztamane, a awangardowymi, czytaj — najczesciej
abstrakcyjnymi kierunkami w malarstwie. By¢ moze dzieje si¢ tak dlatego, ze
wlasnie te obrazy, trudne do zakwalifikowania jako konkretne przedmioty,
widoki czy storie, czgsto ,,obudowane” przez artystow, takich jak np. Vassily
Kandinsky, calym korpusem rozwazan nad forma, pisanych juz nie jezykiem
technologicznym czy przeciwnie — poetyckim, ale ,,naukowym”, o wiele
lepiej odpowiadaja nowoczesnej wizji nauki i $wiata (...). Wydaje sie, ze
poprzez swa otwarta konstrukcje i kompozycje, swiadomg nieoznaczonosé
tego, co jest plaszczyzna i tego, co staje intuicyjnie odczuwane przez widza
jako wielowymiarowa przestrzen lepiej od sztuki tradycyjnej, malarstwa
przedstawiajacego odzwierciedlajg tez filozoficzno-estetyczne i ontologiczne
problemy, ktore arty$ci niekiedy ,ukrywaja” pod fizyczng, dotykalng

powierzchnia obrazu®
Jednakze badaczka podaje w watpliwo$¢ twierdzenie, ze tylko sztuka
nieprzedstawiajaca moze i$¢ krok w krok za tymi nowoczesnymi ujgciami przestrzeni,

i za przyktad podaje surrealistow, ktorzy szukajag nowych rozwigzan polegajacych na

62 Tamze, s. 5.
63 7ob. G. Reale, Historia filozofii starozytnej, t. 2, tum. E.I. Zielinski, Lublin 2001, s. 443.

% Cho¢ nie jest to temat niniejszej pracy, chciatabym zaznaczyé, ze tak kategoryczny podziat na sztuki
czasowe 1 przestrzenne jest dyskusyjny (chocby dlatego Zze w toku odbioru dziela okreslanego jako
przestrzenne realizuje si¢ on w czasie).

g, Urbanska, Przestrzenn w malarstwie i przestrzen malarska, dz. cyt., s. 14.
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zakloceniu zwyklego ogladu $wiata, odejsciu od realnego wygladu przedmiotow®,
jednoczes$nie stosujac figuracje. Odnosi si¢ to takze do kubizmu czy futuryzmu.
Urbanska wskazuje na istnienie czasu w dziele malarskim 1 nie chodzi tutaj
0 potencjalnie temporalny charakter odbioru dzieta. Autorka zwraca takze uwage na
charakter nowoczesnego ujmowania przestrzeni w malarstwie, ktdre polega nie tylko na
rozciagliwos$ci $wiata na zewnatrz, ale i w glab: ,Jednym z najbardziej znanych
przyktadéw, jaki mozna przytoczy¢, byta cho¢by bogata, biologiczna tkanka obrazow
Zdzistawa Beksinskiego (...)”67. Przestrzen staje si¢ w ten sposob ,,wielokierunkowa,
nieokreslona i nieograniczona”®, ,stwarza ekwiwalenty ruchu”®, ktéry fenomenolodzy
dostrzegaja w ,,zjawisku rytmu i pulsowania (...) przestrzeni malarskiej”’”°. Urbafiska
dostrzega takze fakt, ze

pejzaz staje si¢ impulsem, od ktérego mozna rozpocza¢ prace zaré6wno nad

obrazem przedstawiajacym, jak 1 kompozycja abstrakcyjng 1 (...

interpretowaé przestrzeh w kategoriach li tylko opisu widzialnej

rzeczywisto$ci, jak i nadawaé jej nowe znaczenia: przestrzeni wewnetrznej,

czasoprzestrzeni (...) artysty i odbiorcy przezyC, przestrzeni fantastycznej,
gdzie (...) odnajdujemy nasze pragnienia i... nasze leki, przestrzeni idealnej

czy kosmicznej bedacej odpowiednikiem absolutu’

Autorka przytacza roOwniez wielorakie rozumienia pojgcia ,,przestrzen” wsrod
badaczy, tj. okreslenia dzieta malarskiego, pldtna, przestrzeni przedstawionej,
przestrzeni filozoficznej. Ja jednak w niniejszej pracy rozumiem pojecie przestrzen jako
Swiat kreowany przez artyst¢ wraz z jego symbolicznym, filozoficznym znaczeniem

oraz estetycznym przezyciem, ktore przynosi widzowi.

Waznym punktem odniesienia jest dla mnie takze ksigzka Kandinskiego pt. Punkt
i linia a plaszczyzna. Przyczynek do analizy elementow malarskich. Artysta-badacz
zawarl tam zaskakujace spostrzezenia, ktére to wskazuja na ekspresyjny charakter wielu
elementarnych sktadnikow i $rodkéw malarstwa. Wazne dla niniejszej pracy sg np. jego
uwagi na temat dotu i gory dzieta malarskiego czy zjawiska unoszenia sig¢, ruchu

w takim dziele:

% Tamze.

67 .
Tamze, s. 17.

68 Tamze, s. 18.

% Tamze.

® Tamze, zob. tez 1. Lorenc, Czas przestrzeni pejzazu romantycznego Caspara Davida Friedricha, [W:]
Czas przestrzeni, red. K. Wilkoszewska, Krakow 2008, s. 155-168.

g, Urbanska, Przestrzenn w malarstwie i przestrzen malarska, dz. cyt., s. 24.
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(...) kazda cigzka forma umieszczona w gornej czesci plaszczyzny obrazu
zyskuje na wadze. (...) Dot oddziatywa zupelie przeciwnie: zaggszczenie,
cigzar, skrgpowanie. (...) ,,Wznoszenie si¢” jest utrudnione, formy wydaja sie
ledwo porusza¢ i styszy si¢ prawie, jak ocieraja si¢ o siebie — napigcie
skierowane ku gorze i spowolnione ,,opadanie” w dot. Swoboda ,,ruchu” staje
si¢ coraz bardziej ograniczona

Powyzsze spostrzezenia zdaja si¢ rozwigzywaé trudno$¢  wynikajaca
z ambiwalentnego, kontrastujagcego charakteru elementow przestrzeni zawartych
w pracach Beksinskiego — wspotobecnos¢ dynamiki i statyki; unoszenie sig¢, ale
zarazem cigzenie ku dotowi; zaggszczenie atmosfery raz na gorze, raz na dole — co
moze rodzi¢ chaos interpretacyjny. W tym kontekScie bardzo wartosciowe sa
rozpoznania Kandinskiego, ktory znalazt sposob wiasnie na opisywanie chaosu

malarskiego decydujacego o wyjatkowosci obrazoéw tego typu.

Kandinsky wspomina tez o dwoch perspektywach przezywania zjawiska
estetycznego, a wigc usytuowania odbiorcy wzgledem obrazu w przestrzennej relacji —
wskazuje na punkt widzenia zewnetrzny (odizolowany, po tamtej stronie) 1 wewngtrzny
(polegajacy na zaglebieniu si¢ w wytworzonej przez obraz rzeczywisto$ci,
uaktywnianiu si¢ w niej, co wigze si¢ z wejSciem w glab dzieta za pomocg wszystkich
zmystow)". Zaglebienie sic w $wiat obrazu jest mozliwe, gdy ten ma w sobie ruch,
zywos¢  elementow  przedstawionych, ,brzmienie = wewngtrzne”  elementow
plastycznych. Pisze tez o mozliwosciach kolorow, ktore jednak zastosowane na plotnie
(w przypadku Beksinskiego — na plycie) moga mie¢ zupelnie inne mozliwosci
i oddzwigk, a wiec nie nalezy obserwowaé ich dzialania w Swiecie realnym i przenosic
go do $wiata kreowanego. Te wszystkie sktadniki wplywaja w okre§lony sposodb na
psychike¢ widza 1 wytwarzaja okreslony $wiat, do ktérego dzielo zaprasza odbiorcg.
Kandinsky uwaza bowiem, ze kazdy element §wiata przedstawionego niesie jakis$
tadunek emocjonalny dla widza, wptywa na odbidr i na zanurzenie si¢ w Swiecie
przedstawionym. Sadzi, ze typ przestrzeni (rodzaj zamieszczonych w niej elementow,
zastosowane linie i barwy) nie musi by¢ doktadnym odwzorowaniem realnego $wiata
(Kandinsky byt abstrakcjonistg), lecz moze proponowaé¢ wilasny i w ten sposob

przenosi¢ widza w inng rzeczywistosc.

2 W. Kandinsky, Punkt ilinia a plaszczyzna. Przyczynek do analizy elementéow malarskich, thum.
S. Fijatkowski, Warszawa 1986, s. 130.

& Tamze, s. 12.
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Cho¢ Beksinski nie byt abstrakcjonista, daleko mu byto do stosowania mimesis
W swojej tworczosei, a blisko do surrealistycznych przeksztatcen. Beksinski malowat
Z glebi siebie, swoich wyobrazen, a wiec pewnie 1 psychiki, i to na t¢ sfer¢ najbardziej
oddziatlujg jego obrazy — emocjonalng, psychiczng. Wydaje mi si¢ zatem stosowne
korzysta¢ z ustalen Kandinskiego, ktory podkreslal warto$¢ i rolg tej emocjonalnej sity
przestrzeni obrazu. Autor uwazal, ze rola malarza jest podobna do roli rezysera
W teatrze, a rozne ksztalty plastyczne zajmujace konkretne miejsca na ptaszczyznie
obrazu 1 relacje miedzy nimi wytwarzaja akcje — wspolgra to ze wspotistnieniem
dynamiki i statyki elementow przestrzeni malarstwa Beksinskiego. Kandinsky sytuuje
si¢ tutaj mozna powiedzie¢ wsrdd estetykow empatii, gdyz dostrzega istot¢ malarstwa
we wlaczeniu widza do wytwarzanego przez dzieto $wiata. Tak tez si¢ dzieje

w przypadku obrazow Beksinskiego.

Nastgpnym waznym dla niniejszej pracy tekstem byt artykut Romana Konika Kilka
uwag o przestrzeni w kontekscie malarstwa nowozytnego. Autor zauwaza, ze malarstwo

jest ,,sztuka odwolywania si¢ do mechanizméw naszej percepcji i do sposobu odbioru

9574

$wiata”"", co potwierdza dotychczasowe badania, takze przytoczone w niniejszym

rozdziale, 1 wpisuje si¢ w bliskie mi (oraz korespondujace ze zjawiskami, ktorych temat
podejmowat Beksinski) rozumienie malarstwa. Badacz przypomina roéznego rodzaju
sposoby przedstawiania przestrzeni, ktore zmienialy si¢ w kolejnych wiekach. Pisze
0 Sredniowiecznym malarstwie, ktore zasadzalo si¢ na ukazywaniu struktur
pozawidzialnych — inaczej niz malarstwo nowozytne, ktore wraz z narodzeniem si¢

perspektywicznos$ci porzucito aspiracje ukazywania takich struktur i skupito ,,na tym, co

2975

podpada pod zmyst wzroku (przedmiot widzialny)”"”. Konik si¢ z tym nie zgadza:

Wystarczy przesledzi¢ gtowne artefakty wizualne $redniowiecza i renesansu,
by dostrzec pewien wspodlny mianownik. Wspolna dla $redniowiecznego
i renesansowego sposobu obrazowania pozostala wasnie ta aspiracja, by
obraz poprzez struktur¢ wizualna ukazywat to, co jest niedostgpne naszej
zmystowosci w potocznym ogladzie. Dlatego obraz $redniowieczny
i renesansowy byl wysoce narracyjny i w pewnym zakresie funkcjonowat na
zasadzie pojecia, ktore od poziomu widzialnego odsyla do znaczen

pozawidzialnych76.

" R. Konik, Kilka uwag o przestrzeni w kontekscie malarstwa nowozytnego, [W:] Przestrzen
i Swiadomosé, red. E. Walerich, Wroctaw 2015, s. 65.

™® Tamze, s. 68-69.

& Tamze, s. 69.
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Jednak sposoby ukazywania tych znaczen byly zupehie inne, a rdznice te wynikaty
z odmiennego zagospodarowania przestrzeni obrazu.. Zastosowanie perspektywy
w malarstwie nowozytnym pozwala na lokowanie przedmiotow widzialnych
W przestrzeni obrazu w sposoéb dowolny, a takze ,,sprowadzi¢ to, co niewidzialne
i zakryte dla oczu, do tego, co widzialne””’. A niewidzialne jest to, co pomyslane czy
wyobrazone. Cho¢ zastosowanie perspektywy sprzyja uzyskaniu mimetycznosci, to
zastosowana w sposob zmultiplikowany czy nawarstwiony w tworczosci Beksinskiego
staje si¢ fundamentem kategorii wyobrazni. Mowiac inaczej, Beksinski, mimo ze
stosowal perspektywe (czasem zmieniajac efekt, jaki mozna uzyskaé w percepcji
wzrokowej), nie nasladowat $wiata rzeczywistego, lecz wydobywatl dziwnos¢, innos¢,
sztuczno$¢ (perspektywa zabia, ptasia, kilka perspektyw jednoczes$nie) kreowanej
przestrzeni. Niektorzy badacze nazywaja jego sztuke realizmem magicznym, ktory jest
potaczeniem rzeczywistosci naukowej, fizycznej i psychologicznej, ludzkiej. ,,Decyzja
o zastosowaniu perspektywy (...) data malarzom dokladne narzedzie majace wptyw na

L s 1 78
sugerowanie wizualnych §wiatow mozliwych”'".

Zaprezentowane W niniejszym rozdziale oméwienie Stanu badan dotyczacego
kategorii przestrzeni w literaturze i malarstwie stanowi punkt wyjscia dla dalszych
badan nad kategorig przestrzeni w tworczosci Beksinskiego. Chciatabym jednak
podkresli¢, ze z perspektywy komparatystycznej, ktorg przyjmuj¢, sztywny podzial na
malarstwo 1 literatur¢ zdaje si¢ nieco sztuczny. W moim przekonaniu sztuki
koresponduja ze soba i nie zawsze wymagaja zupetnie réoznych, osobnych opracowan.
Ostatecznie w niniejszej pracy omawiam to samo zagadnienie realizowane jedynie za
pomocg odrgbnych, aczkolwiek nie do konca innych srodkéw, ktére tez wzajemnie sig
uzupelniajg (co sprawia, ze sztuki wzbogacajg si¢ wzajemnie o swoje narzedzia
I srodki). Myslg, ze na tym polega sita sztuki — na jej nieograniczeniu, wolnosci
srodkow 1 sposobu przekazu, a wszelkie ograniczenia i systematyzacje sa skutkiem
ludzkiej sktonnosci do tworzenia podziatow. Mysl ta zdaje si¢ wybrzmiewac z prac
malarskich Beksinskiego; pojawia si¢ rowniez w wypowiedziach narratora

w opowiadaniach artysty.

" Tamze, s. 75.

78 Tamze, s. 81.
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Usprawiedliwienie to czyni¢ dlatego, ze wiele opracowan przytoczonych
W pierwszej czgsci tego rozdziatu ma charakter uniwersalny — sa to teksty
o elastycznym charakterze, ktorych ustalenia wybiegajg daleko poza literackg materie
(pomijam tu kwesti¢ tak oczywista, jak cytowane opracowania z zakresu antropologii
czy psychologii, gdyz te sg zupelnie powigzane z cztowiekiem i wszystkim, co robi, nie
mozna ich zatem ograniczy¢ do rozumienia jedynie jednego typu dzialalnosci
cztowieka). Sg wyktadnikiem ludzkiego postrzegania przestrzeni przejawiajacego si¢ na
gruncie wielu sztuk i nauk. Tak jest m.in. w przypadku prac Uspienskiego, Bachelarda,
Merleau-Ponty’ego, ktore albo podejmujg temat sztuk wizualnych, albo — jako z natury
filozoficzne — zndéw nie maja zawezonego obszaru zastosowania. Ostatecznie odwazg
si¢ uzy¢ takze tekstow nakierowanych stricte na literackie ukazywanie przestrzeni,
takich jak prace Lotmana czy Bachtina, ktore ze wzgledu na zastosowane narzedzia
wigzace si¢ z przestrzenig (punkty widzenia, perspektywa, relacje przestrzenne,
nierozerwalny z przestrzenig czas) w naturalny sposob wykraczaja poza materi¢
literacka 1 stanowia doskonaty punkt wyjscia do badan nad malarstwem, pomost miedzy

tymi dwoma dziedzinami.
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2. Beksinski — artysta wszechstronny

Zdzistaw Beksinski byt artysta wszechstronnym, co wida¢ po rozmaitych
sladach tworczosci, ktore zostawil po sobie. Tworczos¢ Beksinskiego ewoluowata
I mozna wskaza¢ w niej wyrazne etapy, a kazdy z nich charakteryzowata fascynacja
kolejnym s$rodkiem ekspresji artystycznej. Mimo zZe czgsto dziatania tworcze w obrebie
roznych dziedzin byty rownoczesne, zauwazalne sg pewne cezury. Beksinski studiowat
architekture, mimo ze marzylt o rezyserii. Nie znosit jej jednak ze wzgledu na charakter

» W kolejnych

pracy architekta — ,plan, projekt i nudna jak pila realizacja
dziedzinach, ktérymi si¢ zajmowal, stronit od planowania, nie dazyt do wywotania
okreslonych reakcji czy interpretacjigo. Tak jest w fotografii, ktorej kanony starat si¢
przekl’aCzaé81 i stopniowo kierowal si¢ w stron¢ zainteresowania forma, procesem
powstawania fotografii, a odchodzit od konkretnego tematu zdj¢¢, cho¢ dostrzegalne sa
zainteresowania artysty ciatem, cierpieniem, deformacja, naturalizmem. Fotografowat
architekture, elementy przestrzeni (interesowaly go zwlaszcza materiaty nadgryzione
z¢bem czasu lub wygladajace na nadpsute — poszarpane blachy, podziurawione tkaniny
etc.), a takze ludzi. ,[Kadrujgc, pozbawia ich wlasciwosci, stajg sie abstrakchsz”.
W fotografie artystyczng Beksinskiego szybko wkrada si¢ element surrealistyczny —
wyobraznia 1 halucynacje przenikaja si¢. Pojawiaja si¢ teatralizacja i inscenizacja,
udziwnienie. Artysta ucieka od kategorii mimesis 1 poszukuje mozliwosci

nawarstwiania znaczef i skojarzen; wykonuje w tym celu zestawy zdje¢®, stosuje

® M. Grzebatkowska, Beksirscy. Portret podwéjny, Krakow 2014, s. 36.

% Tstotny byt dla niego akt samej improwizacji (zob. wywiad, ktérego udzielit miesigcznikowi: ,,Foto
pozytyw”, cyt. za: W. Banach, Zdzistaw Beksinski 1929-2005, Olszanica 2012, s. 76).

81 Zob. chociazby nota poswiecona artyécie w serwisie Culture.pl: <https://culture.pl/pl/tworca/zdzislaw-
beksinski> [ostatni dostgp: 25 czerwcea 2019 r.].

8 M. Grzebatkowska, Beksinscy, dz. cyt., s. 57.

8 Mowiac po prostu, chodzi mi o tworzenie zestawéw i w nich glownie widze droge rozwoju
fotografiki. Zestaw taki, ztozony z kilku lub kilkunastu zdje¢, posiadatby pewne cechy wspolne
z sekwencjg filmowa. (...) Elementy te, sgsiadujac ze soba, moga potegowaé nawzajem swojag wymowe,
mogg tez na skutek wzajemnego oddziatywania na siebie mowi¢ zupelnie co$ innego, niz zawieraja same,
co$ szerszego i glebszego”, Z. Beksiniski, Kryzys w fotografice i perspektywy jego przezwyciezenia,
,Fotografia” 1958, nr 11, tekst dostepny online:
<http://www.dmochowskigallery.net/galeria.php?artist=34> [ostatni dostgp: 25 czerwca 2019 r.].
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podwojna ekspozycje® oraz ingeruje w proces wywolywania zdjeé lub w gotowe juz
zdjecia.
Beksinski nigdy nie traktowal tego medium jako $rodka utrwalajacego

rzeczywisto$¢, dokumentujacego istniejacy zewnetrznie i obiektywny $wiat,
. . . e L. . .8
ale jako osobistg kreacj¢ tego $wiata poprzez wlasciwa sobie ekspresje

Podobnie rzecz bedzie si¢ miala w przypadku innych dziet artysty, chocby
z zakresu malarstwa czy literatury, o czym pisze dalej. Wynika to ze $wiatopogladu
Beksinskiego, watpigcego w logike, zmysly, wiedze, istnienie §wiata obiektywnego%.
Artysta, poczynajac od fotografii, poprzez rysunki, malarstwo, opowiadania, takze
niektore grafiki, ktadl nacisk na wydobycie jasnych i ciemnych punktéw swoich prac,

stosowatl kontrasty, ktore wywoluja dramatyczny nastroj:

Dramat, wewngtrzne rozdarcie, jest nawet w przedmiotach martwych:
pogietych, czarnych rurach na biatej plaszczyznie, postrzepionej tkaninie.
Tak konsekwentnie realizowana, w jakiej$ konwencji surrealistyczno-
ekspresyjnej, dramatyczna wizja $wiata jest dowodem silnej osobowosci
tworczej autora, opartej na wlasnych zatozeniach filozoficznych lub

kompleksach (...)87.

— tak pisal o tworczosci fotograficznej Beksinskiego Wojciech Kicinski w 1958 roku.
Nie mylit si¢ — tworczos¢ Beksinskiego naznaczona jest pigtnem jego osobiste] wizji
Swiata 1 wynikajacych z niej watpliwosci czy lekow. Ta wilasna filozofia artysty
i emocje rodzace si¢ w nim pod jej wptywem sa gldownym tematem prac tworcy
w nieomal kazdej dziedzinie, w ktorej tworzyt — kryja si¢ pod materig snow,

wyobrazen, kreacja przestrzeni i postaci.

Materia fotografii okazata si¢ jednak dla artysty ograniczajaca®®. Nie mogl

ingerowa¢ w otrzymany obraz na tyle, by uzyska¢ efekt bliski swojej wizjigg.

8 Podwojna ekspozycja ,.w swojej technice zakladata nalozenie i scalenie ze sobg dwoch obrazéw
fotograficznych” zob. K. Wegrzyn, Zdzistaw Beksinski - fantasta, fanatyk czy magik?, ,,Maska” 2017, nr
33, s. 246.

% Informacja zamieszczona na stronie internetowej sanockiego muzeum: D. Szomko-Osgkowska,
Fotografia, strona internetowa Muzeum Historycznego w Sanoku, tekst dostepny online:
<http://www.muzeum.sanok.pl/pl/zbiory/zdzislaw-beksinski/fotografia> [ostatni dostgp: 25 czerwca 2019
r].

8 Teraz juz przyzwyczaitem si¢ zy¢ z tym kretynskim balastem watpliwosci i mysli natretnych (...) ze
to, co widze, czuje i przezywam w danym momencie, to wytwor fantazji (...), ze wszystko jest chaosem
i porzadkiem zarazem, ze mi¢gdzy chaosem a porzadkiem istnieje znak idealnej rownosci, ze potrzebny
jest tylko system poznawczy”. Zob. M. Grzebatkowska, Beksinscy, dz. cyt., s. 75.

8 W. Kicinski, Nowe drogi czy wlasne sciezki, ,Fotografia” 1958, nr 9 [cyt za:] M. Grzebatkowska,
Beksinscy, dz. cyt., s. 60.

8 K. Jurecki, Miedzy bielg a czernig. Esej o fotografii Zdzistawa Beksinskiego, artykut na stronie
internetowej ,,Niezla sztuka”, dostepny online: <https://niezlasztuka.net/o-sztuce/miedzy-biela-a-czernia-
esej-o-fotografii-zdzislawa-beksinskiego/> [ostatni dostep: 25 czerwca 2019 1.].
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Sktonno§¢ sanoczanina do wprowadzania zmian, przerabiania, poszukiwania
wlasciwych, zadowalajacych $rodkéw wyrazu, poglebiania wydzwigku, platania
znaczen ujawnia si¢ w kolejnych obszarach twoérczych. Beksinski, ktory nie chciat
poddawac si¢ odgoérnym zatozeniom, ograniczeniom, nie chciat hamowac swojej
ekspresji artystycznej oraz wyobrazni, odszedt w kierunku rysunkow (te jednak od
zawsze towarzyszg artyscie) i rzezb, a nastgpnie malarstwa. Podobnie jak fotografie, tak
I rzezby oraz rysunki Beksinskiego przedstawiajg zainteresowanie cialem, jego
destrukcja 1 powigzaniem z fizjologia, popedami, naturg. Artysta rzezbi glowy,
przypominajace czaszki, umieszcza na nich zwielokrotniong liczbe oczu, ust, nosow,
dziurawi je, tworzy takze monumentalne sylwetki zdeformowanych postaci. Tworzy
rzezby zwane formg negatywna, ,.ktéra wchodzi w dialog z przestrzenia, wypeknia ja,
réwnoczesnie wehlaniajac w glab siebie”®. Jak zostanie dalej wykazane, przestrzen to
bardzo istotna kategoria w tworczosci Beksinskiego, wigc wykorzystanie tego typu
rzezbiarstwa wydaje si¢ spdjne z zainteresowaniami 1 artystyczng sylwetka
Beksinskiego. Przestrzen bowiem jawi si¢ jako twor dominujacy nad wszelkimi innymi,
artysta po$wiecal jej wiele uwagi. Tworzyt takze reliefy, a proces ich przygotowania
polegal na naklejaniu gipsu na ptyte wiorowa i pokrywaniu go kolejnymi warstwami
farby, by na koficu écieraé je rozpuszczalnikiem w celu uzyskania pozadanego koloru®.
Okazuje sig, ze tak jak zestawy fotograficzne dawaty wigcej znaczen, niz pojedyncze
zdjecie, tak inny efekt mozna bylo uzyska¢ poprzez nakladanie na siebie warstw
kolorowych farb, niz np. poprzez zmieszanie ich przed natozeniem na ptyte. Warstwy
w tworczosci Beksinskiego sg kolejnym istotnym elementem, nie tylko w przypadku
reliefow czy malarstwa, lecz takze literackich prob. O reliefach artysty w nastepujacy
sposob pisze krytyk sztuki Jacek Wozniakowski:

(...) prostokat niemal czarnego, matowego drzewa, zjedzonego przez korniki

(...). Ale mozna by tez poréwna¢ te modulacje¢ (...) geometrycznych ciggow

do jakiego$ wypalonego miasta, widzianego z wielkiej odlegtosci.

Poréwnania sg tu dosy¢ obojetne, bo dzieto Beksinskiego dziala nie tyle

poprzez tego typu aluzje, ile poprzez ich sume lub raczej poprzez aure,
w jakiej sie rodza®.

8 Wedtug Beksinskiego jedyng sensowng droga rozwoju fotografiki bylo pokierowanie nig w ten sposob,
by stala si¢ sztuka abstrakcyjna, a nie nasladujaca. Zob. Z. Beksinski, Kryzys w fotografice, dz. cyt.

% |nformacja zamieszczona na stronie internetowej sanockiego muzeum: D. Szomko-Osckowska, Rzezba,
strona internetowa  Muzeum  Historycznego ~w  Sanoku,  tekst  dostgpny  online:
<http://www.muzeum.sanok.pl/pl/zbiory/zdzislaw-beksinski/rzezba> [ostatni dostep: 25 czerwca 2019 r.].

%1 M. Grzebatkowska, Beksiriscy, dz. cyt., s. 67.
%2 J. Wozniakowski, Co sie dzieje ze sztukg?, \Warszawa 1974, s. 183-184.
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Wypowiedz ta zawiera par¢ kategorii Kluczowych dla tworczosci Beksinskiego,
a jednoczesnie centralnych dla niniejszej pracy, w ktorej analizuj¢ m.in. przenikanie si¢
technik wilasciwych jednej sztuce do drugiej. Sztuka artysty, utrzymana gtéwnie
w duchu surrealistycznym, jest niejednoznaczna, co prowokuje do poroéwnywania
przedstawianych przez Beksinskiego wizji do przeréznych form, przedmiotéw etc. Nie
tylko pordwnania — zabiegi typowe dla dzieta literackiego — znajda si¢ wsrdd narzedzi
artysty wykorzystywanych m.in. w malarstwie. Suma aluzji wspomniana przez
Wozniakowskiego moze oddawa¢ wiele cech twoérczosci Beksinskiego —
wieloznaczno$¢, naktadanie sens6w, nawarstwianie przestrzeni i czasoOw, Swiatow — za
pomocy tresci (specyfika ukazywanych postaci czy przestrzeni) lub formy (warstwy
farby, zestawy fotograficzne, $rodki stylistyczne jak np. poréwnanie etc.). Na koniec
aura — jest to cecha tworczosci Beksinskiego, ktora jest stale obecna w stanie badan
poswigconych jego twoérczosci. Nastroj dramatyczny, przygniatajacy i wywotujacy

niepokoj to nieodlgczny element dziet artysty.

Jezeli chodzi natomiast o rysunki Beksinskiego — sa to przede wszystkim akty,
postaci ludzkie (znéw czesto zdeformowane) ukazywane jako trapione wewnetrznymi
rozterkami i pelne emocji (Smutku czy strachu), a takze zwierzece figury oraz
surrealistyczne przestrzenie (np. miasta pelne budynkow bez okien). Z czasem artysta
zaczyna stosowa¢ $wiatlocien, ktory uprzestrzennia ptaskie rysunki. Swiattocien ten,
niezaprzeczalnie wazny w fotografii, odgrywa nie mniejszg rol¢ w przypadku malarstwa
czy nawet opowiadan Beksinskiego. Rysunki 1 grafiki artysty, a takze forma negatywna
w rzezbie, zdradzaja jego zainteresowanie kubizmem, a to kolejny dowdd na to, ze
tworca stroni od mimetyzmu. Takze dazenie do udziwnienia i zwielokrotnienia
generowanych znaczen ujawnig si¢ w latach 90., kiedy Beksinski potaczy tradycyjny
rysunek z grafika komputerowa, zdjeciami. Grafiki te zawieraja wizje ,,zblizone (...) do
realizacji malarskich okresu fantastycznego, w ktorych dominuje nierealna,
metafizyczna przestrzen budowana przy pomocy realistycznego swiattocienia”®®. Poza
tym po raz kolejny tematem tych prac jest posta¢ ludzka, gtowa i wszelkie ich odstony

obejmujace takze deformacje i przeksztalcenia. Wydawaloby si¢, ze grafika jest

% Informacja zamieszczona na stronie internetowej sanockiego muzeum: D. Szomko-Osckowska,
Grafika, strona internetowa Muzeum Historycznego w  Sanoku, tekst dostepny online:
<\http://www.muzeum.sanok.pl/pl/zbiory/zdzislaw-beksinski/grafika> [ostatni dostep: 25 czerwca 2019

r].
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szczytem Kreacji artystycznej Beksinskiego — mogt on wytworzy¢ inny, nowy $wiat,
anastepnic go sfotografowaé™. Nie dalo sic tego osiagnaé za pomoca zwyklej
fotografii. Ostatecznie jednak powrodcit do malarstwa i to wlasnie ono oraz tworczos¢

literacka Beksinskiego stanowig przedmiot moich badan.

Cata tworczo$¢ malarska Beksinskiego stanowi interesujgcy materiat
porownawczy, zwlaszcza w kontekscie opowiadan sanoczanina. Obrazy z okresu od lat
60. do przetomu lat 80. i 90. majg szczegdlng wartos¢ dla wynikow niniejszej analizy,
w ktorej badam przestrzen i1 towarzyszace jej watki w malarstwie 1 utworach literackich
Beksinskiego. Czas powstania tych ostatnich datuje si¢ na lata 60. XX wieku, wigc
z oczywistych wzgledow sa one pierwszym, naturalnym kontekstem dla
towarzyszacych im czasowo obrazow. Malarstwo z II potowy lat 80. i 90. XX wieku
stanowi takze interesujacy obszar, zwlaszcza ze wzgledu na jego kumulujacy

I podsumowujacy calg sylwetke tworczg charakter.

Malarstwo jest kontynuacja zainteresowan i kierunkow, w ktorych realizowat si¢
Beksinski. Ma wiele wspolnego z dotychczasowa tworczo$cig artysty, jednoczesnie
oferuje mu spektrum nowych mozliwosci 1 stanowi najlepszy sposob na realizacje
tworczych pragnien. Obrazy z lat 60.—80. uznawane sg przez niektorych krytykow za
kiczowate™, przez innych znéw byty doceniane. Pozostaja one spojne z poprzednimi
pracami artysty pod wzgledem tematycznym (cho¢ kreowane surrealistyczne wizje
osiggnety w tym malarstwie niesamowity rozmach 1 bujnos¢, nigdy wczesniej nie byty
tak barwne i rozbudowane) czy formalnym, np. kolorystycznym (mimo ze peine koloru,

mrok 1 $wiatto odgrywaja tutaj duza role).

W latach 60. powstaty prace, ktore wpisujg si¢ w nurt figuratywny, a wlasciwie
w zaloZzenia malarzy wracajacych do owego nurtu wlasnie w drugiej potowie wieku
XX. Artystow interesowaty wtedy wewngtrzne przezycia cztowieka, co przedstawiano
za pomocg réznych symboli i deformacji. U Beksinskiego sg to takze znieksztalcone
postaci pokryte bliznami, a psychika i jej zawitosci, zatamania niejednokrotnie stang si¢

jednym z gltéwnych watkéw opowiadan czy obrazow wlasnie. Znieksztalcenie

% Jest w tej pracy pewne odéwiezenie umyshu, spojrzenie z zupehie innej strony niz przy malowaniu.
Bawigc si¢ tymi programami, mog¢ stworzy¢ sztuczng rzeczywisto§¢ pod dowolnym katem
i w cudzystowie sfotografowac¢ ja, co bedzie ostatecznym efektem kreacji”, tamze.

% Zob. na ten temat: W. Banach, Beksiriski. Dzien po dniu koriczgcego sie Zycia, Warszawa 2016, s. 108.
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wewnetrzne postaci w malarstwie zostaje oddane w deformacji ich ikonicznej

fizycznosci; z kolei w utworach literackich znajduje reprezentacje stowna.

Lata 70. i 80. to okres obrazow fantastycznych petnych przedstawien bioragcych
sw0j poczatek w snach 1 wyobrazni artysty:
Widz zostaje wciagnigty w wizyjno$¢ tych przedstawien, ukazujacych
metafizyczne pejzaze, fantastyczna architekture, wyltaniajace si¢
gdzieniegdzie fantomy postaci. W obrazach wspotgraja brzydota i pigkno,
tragizm 1 persyflaz, biologizm i metafizyka. Ten dualizm wydaje si¢ (...)

artyScie potrzebny do wytworzenia niejednoznacznej, niepokojacej
96
atmosfery™.

Obrazy te wygladajg nicomal jak grafiki, a to za sprawg technik stosowanych

przez Beksinskiego.

Tworczos¢ malarska konca lat 80. i poczatku 90. to spokojne, monobarwne
przedstawienia, najczes$ciej obrazujagce takze zdeformowane postaci ludzkie lub
abstrakcyjne przedmioty. Sa oszczedne, charakteryzuja si¢ delikatng kreska,
przypominaja studium i kontemplacj¢ nad forma, nad samg materiag malarska. Nie sg to
juz rozbudowane wizje, pelne detali 1 feerii barw. ,,Sztuka Beksinskiego, tworzac
wlasng specyfike, znajduje si¢ jakby na pograniczu nurtow artystycznych”97. Owo
pogranicze, czy to zmystow, czy poznania, istnienia, moralnosci, to kolejny wazny
punkt w sztuce Beksinskiego. Zdaje si¢, ze przenikanie, rozptywanie si¢ tych granic,
proby lamania ich 1 przeksztatlcania obecne sg zaréwno w plastycznej, wizualnej
tworczosci Beksinskiego, jak i daja o sobie zna¢ w opowiadaniach czy dziennikach.
Beksinski, jako artysta wszechstronny, probujacy wyrazi¢ si¢ na wiele sposobow,
poszukujacy mozliwosci tgczenia ze sobg sztuk, konsekwentnie dostrzegal potrzebe
interdyscyplinarnej tworczosci jako oferujgcej najwiecej mozliwo$ci i gwarantujgcej
odpowiedni, jedyny w swoim rodzaju efekt. Beksinski postrzegal $wiat
interdyscyplinarnie, miat rozleglta wiedzg, tworzyl w rdéznego rodzaju materiale i na
wielu polach, podejmowal watki i tematy wieloznaczno$ci, wielorako$ci, granic owej
tworczosci. Mial elastyczny umysl, co wptyneto na cato$¢ tworczosci 1 wykreowato

sylwetkg artysty skomplikowanego, wielomedialnego, dla ktorego $wiat nie jest

% Informacja zamieszczona na stronie internetowej sanockiego muzeum: D. Szomko-Osgkowska,
Malarstwo, strona internetowa Muzeum Historycznego w Sanoku, tekst dostepny online:
<http://www.muzeum.sanok.pl/pl/zbiory/zdzislaw-beksinski/malarstwo> [ostatni dostgp: 25 czerwca
2019r.].

7 Tamze.
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jednoznaczny, ma swoja jasng i ciemng stron¢. Kosmos, $wiat, zycie jawig si¢ jako
twory splatane, nieoczywiste 1 nieogarnialne, nieprzewidywalne.

Poszczegdlne galgzie sztuki nigdy nie byly od siebie oddzielone murami

i nigdy nie istnialy w stanie czystym. Wzajemne przenikania dyscyplin

podobnych i zacieranie si¢ roznic na peryferiach nie jest absolutnie dowodem

na brak perspektyw rozwoju tych dyscyplin, czy tez dowodem ich nizszego

poziomu. O stuszno$ci tego twierdzenia §wiadczy cala historia sztuki, ktorej
wzloty i upadki nastepowaty zupetnie niezaleznie od wzajemnego wplywania

na siebie poszczegdlnych jej gatezi

Beksinski malowal na ptycie pilsniowej, co wynikalo z koniecznos$ci
oszczedzania. Nie tytutowal swoich prac, dzigki czemu nie narzucal odbiorcy
konkretnego kierunku ich interpretacji, na ktérej najmniej mu zalezato — najwazniejsza
byta odpowiednia atmosfera. Stosowat farby olejne lub akrylowe, a obrazy byly zawsze
stosunkowo duze (okoto 100 cm % 100 cm — bywaty nieco mniejsze lub wigksze). Za
pomocg wspomnianych typow farb do$¢ tatwo mogl osiagnaé efekt przenikania
kolorow oraz rozmaite efekty przestrzenne; umozliwiaty one takze pelne mieszanie
barw czy retuszowanie. Farby olejne sg wreszcie wdzigcznym materialem by uzyskac
mat lub potysk, pozwalaja tez na tak istotne dla Beksinskiego naktadanie kolejnych

warstw.

Opowiadania Beksinskiego powstalty w latach 1963-1965. Udost¢pnione
polskiemu czytelnikowi materiaty to 25 opowiadan i1 szkicow wydanych w 2016 roku®.
Mimo ze utwory prozatorskie wydaja si¢ czym$ zupetnie nowym w stosunku do
wczesniejszych form aktywnosci artysty (Beksinski pierwszy raz wykorzystuje stowo
jako narzedzie ekspresji tworczej), zdaja sie i tematycznie, i formalnie nawigzywaé do
dotychczasowych obszarow dziatalnosci artysty. Utwory te takze sa przepetnione
réznymi wizjami, przestrzeniami i sytuacjami z pogranicza jawy i snu. Nic nie jest
W nich jednoznaczne, same s3a interesujagcymi tworami niedajagcymi si¢ do konca
zaklasyfikowa¢ do konkretnego gatunku prozatorskiego. Beksinski ukazatl w nich po raz
kolejny skrzywione postaci (czy to psychicznie, czy fizycznie), krazyt wokot tematow
Smierci, lgku, niepewnosci 1 zagubienia, ale takze erotyzmu oraz réznych poziomow

swiadomosci'®. Przestrzen kreowat jako antyutopijng i mroczna, czgsto fantastyczna.

% 7. Beksinski, Kryzys w fotografice..., dz. cyt.
% T. Chomiszczak, Nota wydawnicza, [w:] Z. Beksinski, Opowiadania, Olszanica 2016, s. 412.

19 Tenze, ., Nic dobrego”? Kilka uwag o prébach prozatorskich Zdzistawa Beksirskiego, ,,Poznanskie
Studia Polonistyczne. Seria Literacka”, 2016, nr 28 (48).
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Utwory te nawigzuja do réznych typoéw literatury, poczynajac od kryminatu,
przez sensacj¢, az do pozaliterackich sztuk, np. do dzieta teatralnego czy filmu.
Beksinski czerpat z roznych aktualnych mod literackich, ale i wyprzedzat swoje czasy,
jakby wyczuwajac kierunki, w jakich bedzie zmierza¢ literatura (tak jest chociazby
z wypracowaniem tekstow, ktore mozna bytoby zaklasyfikowaé do twdrczosci
charakterystycznej dla przedstawicieli OuLiPo, tyle ze utwory literackie Beksinskiego
wyprzedzaja powstanie grupy)ml. Podobnie jak w innych dyscyplinach sztuki, ktérymi
si¢ zajmowat, Beksinski wprowadzatl wiele zmian w napisany juz tekst lub pisal po
kilka wersji jednego pomystu, opowiadania. Czasem I3czyt ze soba poczatkowo osobne
szkice, czasem rozcztonkowywat cato§¢!%?. Poszukiwanie, montowanie, zabawa z forma

kolejny raz ujawniajg si¢ jako jeden z fundamentalnych proceséw twoérczych artysty.

Wyrazanie si¢ Beksinskiego w roznych dziedzinach sztuki oraz
interdyscyplinarne spojrzenie na ich wykorzystanie §wiadcza o wszechstronnosci tego
artysty. Proby przekraczania granic, jakie stawiaja konwencje gatunkowe, kulturowe
czy ludzkie zmysty pokazuja, ze byl on czlowiekiem otwartym na $wiat, czerpigcym
z mozliwosci, jakie ten $wiat mu daje (zwlaszcza w sferze swobodnego uzycia
zastanych form w dziatalno$ci tworczej). Beksinski szukat nowych rozwigzan,
implementowat te wlasciwe jednej sztuce do drugiej. Takie kreatywne podejscie do
sztuki wskazuje na multimedialne nastawienie artysty, a wizja rzeczywistosci
wybrzmiewajgca z jego prac stanowi spoiwo calej tej tworczosci. Niniejsza praca
traktuje migdzy innymi wilasnie o tym spoiwie wystepujacym migdzy proza

a malarstwem sanoczanina.

0% Tenze, ,, Zaledwie okruchy, bezuzyteczne szczqtki, niedojedzone przez czas resztki”. Prozatorskie do-
myslenia Zdzistawa Beksinskiego, [w:] Z. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 391.

192 Tamze, s. 401.
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3. Analiza przestrzeni w tworczosci Zdzistawa Beksinskiego

3.1 Wprowadzenie do kategorii przestrzeni u Zdzistawa Beksinskiego

Przestrzen w obrazach Beksinskiego zajmuje miejsce szczegolne,
wykraczajace poza to, ktore wyznacza jej zazwyczaj malarstwo — zwlaszcza W swej
realistycznej odstonie. Uktad gora-dot, wpisujaca si¢ w niego perspektywa, glebia,
zagadnienie kompozycji otwartej i zamknigtej, a takze statycznej i dynamicznej,
elementy graniczne, stanowigce moment przejscia miedzy $wiatami,
czasoprzestrzeniami, plany, pojecie centrum nalezg do podstawowych kategorii
organizujagcych malarskie mys$lenie Beksinskiego. Specyficzna kolorystyka tej
przestrzeni, opozycja ciemnos$é-jasnos$¢, zestawienie cywilizacja-przyroda — to
kolejne istotne sktadowe charakterystyczne dla twoérczo$ci malarskiej artysty.
Mozna do tego doda¢ postugiwanie si¢ symbolami (a takze innymi $rodkami, co
zostanie wykazane w dalszej czgSci pracy) oraz podejmowanie tematu roli
czlowieka, jaka odgrywa w otaczajacej go przestrzeni. Nalezy przyjrzeé si¢ tym
zagadnieniom takze w kontek§cie opowiadan artysty. Realizacja wielu z nich moze
by¢ mianowicie bardzo zbiezna z tym, co autor prezentowal na swoich obrazach,
lub zaskakujaco odmienna. Wyzej wspomniane elementy przestrzeni w tworczosci
Beksinskiego, niezaleznie od wagi, jakga maja u artysty w tych dwoch odmiennych

sposobach wypowiadania si¢ za pomoca sztuki, warte sg przeanalizowania.

Aby przejs¢ do rozwazan nad wilasciwymi segmentami opowiadan artysty,
nalezy zaznaczy¢, ze systematycznej klasyfikacji sposobow badania przestrzeni
w dziele literackim dokonat Janusz Stawinski w tekScie Przestrzen w literaturze:
elementarne rozroznienia i wstepne oczywistoéci103. Szczegoblnie trafne w wypadku
pracy dotyczacej przestrzeni w dzietach Beksinskiego wydaje si¢ przyjecie piatej
perspektywy badawczej wyznaczonej przez Stawinskiego, cho¢ — jak juz byta
mowa Ww rozdziale metodologicznym — nie jest to jedyny kierunck badan
zastosowany w niniejszej pracy. Strategia ta polega na dociekaniach ,nad

archetypicznymi uniwersaliami przestrzennymi, ich rolg w ksztaltowaniu

193 3. Stawinski, Przestrzen w literaturze: elementarne rozréznienia i wstepne oczywistosci, dz. cyt., s. 9—
22.
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imaginacji pisarzy oraz uzewngtrznieniami w Stylistyce, semantyce i tematyce

. 55104
utworow” = .

Na wstepie warto wspomnieé¢, ze w wigkszosci opowiadan Zdzistawa
Beksinskiego na poczatku tekstu nast¢gpuje zakreSlenie przestrzeni badz
zdecydowane ustosunkowanie si¢ do niej przez narratora. Co wigcej, jej znaczenie
dla opowiadanej historii nie tylko ujawnia si¢ na poczatku dzieta, lecz takze
przestrzen ta najczesciej okazuje si¢ swego rodzaju osig kompozycyjng utworu. To
ona konstytuuje postaci, ktére si¢ pojawiaja, to ona jest przedmiotem rozwazan,
analizy podmiotu mowigcego. Tak na przyktad w Kobiecie z portretu pierwsze
zdanie rozpoczyna si¢ zwigzlym opisem miejsca, w ktorym rozgrywa si¢ akcja
catosci: ,,M0j fotel stoi po przeciwnej stronie $Sciany, na ktorej wisi kopiowany

portret”los.

Podobnie jest w opowiadaniu Zamach:

W tej chwili Numer Szesnasty mysli, ze gdyby wiedzial, co znajdowato
si¢ w ostatnim towarowym wagonie, wszystko staloby si¢ automatycznie

jasne. Stoi tu juz od dwoch godzin 1 zdazyl przyswoi¢ sobie nieliczne

elementy ubogiego w szczegoty otoczenia®.

Czytelnik otrzymuje wrgcz zarys, prosta mapg miejsca: pierwsze
skrzyzowanie po lewej stronie od dworca, przystanek autobusowy, po przeciwnej
stronie ulicy tawka, w poblizu budka telefoniczna, kiosk, sterta skrzyn przy niej.
Akcja sprowadza si¢ do obserwowania przez gldéwnego bohatera wymienionych
elementow przestrzeni miejskiej. Nie ma zadnych zdarzen, akcja ta nie posuwa si¢
znaczaco, zostaje wstrzymana, gdyz nie pojawia si¢ nastgpny istotny element
przestrzeni — autobus. Bohater czeka na pojazd, ktory nie nadjezdza. W zwigzku
Ztym nie analizuje tego, co dzieje si¢ wokot, ale przypatruje si¢ miejscom.
Zastanawia si¢, na ile zna to, co widzi, 1 jak duzo wie o tym miejscu. Im wigcej wie,
tym bezpieczniej powinien si¢ czué, jednak jest zupelnie inaczej, gdyz jedynie
wydaje mu si¢, ze jego wiedza w miar¢ obserwacji si¢ powigksza —

W rzeczywisto$ci mnozy ona tylko niejasnosci i poczucie niepewnosci:

1oa Tamze, s. 12.
105 7. Beksinski, Kobieta z portretu, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 332.
1% Tenze, Zamach, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 202.

40



Obecnie moglby wprawdzie wroci¢é na dworzec i naprawi¢ swoje
. . . , 10
niedopatrzenie (...) w stosunku do swego wlasnego bezpieczenstwa (...)" .

W innych opowiadaniach rowniez juz od pierwszych zdan uwaga zostaje
skupiona na przestrzeni. W teks$cie Lustra czytamy:

Na ulicy panuje teraz zupelna cisza. Budynek wznosi si¢ po jej przeciwnej
stronie jak zelbetowy bunkier kryjacy we wnetrzu bron i obroncow

Z kolei inne opowiadanie zaczyna si¢ od stow:

Pada $nieg. To, co znajduje si¢ w zasiggu wzroku, a wigc nagie zimowe
drzewa, betonowe plyty grobowcdw, poszarzate resztki trawy, to wszystko

pokryte jest teraz rOwnomiernie biatym rastrem $niegu (...)" .

Podobnie zbudowane jest wprowadzenie do Obserwatorow:

Pokéj ma pig¢ metréw na pig¢. Stoja w nim szafa, t6zko, stot, poltka na
ksiazki, kilka krzeset i olbrzymia, niezliczona ilosé drobiazgow (...)"'°.

Juz cho¢by powyzszy wykaz cytatow pokazuje dobitnie, ze przestrzen to nie
tylko jeden z Kilku istotnych elementow obrazow czy opowiadan Beksinskiego. Jest
ona fundamentem, jest istota, celem samym w sobie, jedynym sensem, Zrodtem
tajemnicy, a jednoczesnie odpowiedziag na wiele pytah — takze tych
egzystencjalnych. Ma sil¢ tworzacg i niszczycielskg, moze by¢ przyjazna lub
wroga, do opanowania i do zatracenia si¢ w niej. Jest wielkim, nieodgadnionym

organizmem zawierajacym w sobie caty wszechs§wiat — lecz niedoskonatym.

3.2 Kompozycja
Uklad gora-dol i perspektywa

Istotnymi elementami przestrzeni obrazéw malarskich a takze utworow
pisarskich Zdzistawa Beksinskiego sa uktad goéra-doét oraz perspektywa. Podzial na
to, co na gorze, i na to, co na dole, moze zosta¢ przeprowadzony na podstawie
zwyklego ustalenia, co znajduje si¢ wyzej, a co nizej na obrazie, ale i za pomoca
uwzglednienia zastosowanej perspektywy zabiej lub z lotu ptaka. Niekiedy dopiero

glebia obrazu wydobywa odpowiednie widzenie rzeczy. Czasem samo unoszenie si¢

97 Tamze, s. 213.

198 Tenze, Lustra, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 78.

199 Tenze, Snieg, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 188.

10 Tenze, Obserwatorzy, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 262.
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przedmiotow sugeruje, ze wpisuja si¢ one w symbolike gory™™. Rowniez w tekstach
prozatorskich autora daje si¢ zauwazy¢ te¢ konstrukcje oparta na wertykalnym
uktadzie. Podobnie jak ma to miejsce w przypadku obrazéw — takze

W opowiadaniach zestawienie gora-dot jest wyrazane w roznoraki sposob.

Po pierwsze niektore elementy $wiata przedstawionego, ktore zdaja si¢ miec
duze znaczenie, w samej swojej istocie tacza si¢ z konkretnym miejscem, jakie
zajmuja w pionowym ujmowaniu rzeczywistosci (np. niebo, samolot czy ziemia,
grob). Najczesciej pojawiajacymi si¢ tego typu elementami, oprocz wczesniej
wymienionych, sa takze: baseny, jeziora (oraz wszelkie pomieszczenia zalane
woda, wszystko, co ma dno), piwnice, ogrody, trawa, chodnik, a takze stonce,
drzewa 1 ich wierzcholki, ptaki, wielokondygnacyjne budynki, pietra.
Niewspomniane wprost, moga by¢ ewokowane przez wydarzenia — utonigcie kogos,

$mier¢, pogrzeb, wchodzenie po schodach lub schodzenie nimi etc.

Po drugie — jak w wypadku dziet malarskich — tworca operuje perspektywa;
doktadnie oddaje relacje przestrzenne istotnych w teks$cie przedmiotdéw czy postaci,
dzigki czemu przyktadowy wiacznik $wiatta w korytarzu, ktory poczatkowo nie
musi kojarzy¢ si¢ z symbolikg gory (cho¢ z drugiej strony kojarzony ze $wiattem,
Z pojawieniem si¢ go, sam w sobie przenosi odbiorc¢ juz w kierunku takiej wtasnie
symboliki), zostaje w nig wpisany przez zestawienie go z niewielkim wzrostem
dziecka, probujagcym go dosic;gnz;é112 — chociazby w tym przypadku czytelnik
obserwuje $wiat oczyma dziecka, a wigc z perspektywy zabiej. Odwrotna
perspektywa zastosowana zostata np. w opowiadaniu Snieg.

To, ze w tej wlasnie chwili czarne zmarznigte ptaszyska okupuja wierzchotki
cmentarnych drzew, obserwujac majaczace im zapewne poza zaslong $niegu

. .. . 11
zgrupowanie ludzi, nie jest naturalnie metaforg (...) 3

To jedno mozna tylko powiedzie¢, ze jest ogromna cisza zmacona jedynie
szelestem padajacego S$niegu, jakies nieskoordynowane, S$nigte ruchy
malenkich, zagubionych w biatym krajobrazie figurek, jakie$ niedostyszalne
glosy poprzyklejane do miliondéw biatych ptatkow, przykryte mokra zimna
poduchg, rozmyte przez Wilgoé114

YLy F. Tuan, Cialo, relacje miedzyludzkie i wartosci przestrzenne, dz. cyt., . 51-70.
12 7. Beksinski, Na korcu ogrodu, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt.
13 Tenze, Snieg, dz. cyt., s. 188.

1% Tamze, s. 198.
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Zagadnienie perspektywy objawia si¢ takze w nieco inny sposoéb w tekstach
Beksinskiego. Jest mowa o niej wprost, artysta byt wyraznie zainteresowany
wplywem punktu widzenia (dostownego, zaleznego od umiejscowienia czego$ lub
kogo$) na $wiatopoglad, wiedze o $wiecie, stosunek do niego, oceng

. , . . 115 . . . , -
rzeczywistosci, emocje . Postrzeganie tej rzeczywistosci ma charakter

116

wzrokocentryczny . W wielu opowiadaniach podejmowany jest temat ograniczen

wynikajacych z faktu, ze w danej chwili cztowiek moze widzie¢ $§wiat czy jakas
rzecz tylko z jednej strony. Bohaterowie opowiadan zdobywaja informacje na jej
temat za pomoca obserwacji i dedukcji. To, co niewidoczne, jest tajemnicze, by¢
moze niebezpieczne, ale nie znaczy, ze nie istnieje — zdaje si¢ sugerowad

Beksinski. Bohater-narrator zdaje sobie sprawe, ze co$ widzianego przez jedng

’ . , . c - . .. . .. . 117
posta¢ moze by¢ niewidziane przez inng, co wigze si¢ z jej usytuowaniem .

Przestrzen bardzo czesto bywa pretekstem do pojawienia si¢ postaci jako$ z nig

zwigzanej. Zazwyczaj to nie bohater i jego losy s3a prawdziwym przedmiotem

1118.

opowiadan, ale odczuwanie tego, co woko Najbardziej reprezentatywnym

utworem w tej kategorii jest Zamach.

Zapewne w tej chwili niewidoczna juz kobieta z kiosku wraz
z czlowiekiem z teczka, ktory chyba w tym celu czekal przez ponad dwie
godziny na tawce, wynosza to, co z kiosku ma by¢ usuniete.
Przypuszczalnie wynosza to w skrzyni, bo mimo iz tyly kiosku
zastonigte w czesci samym jego budynkiem, a w czesci sterta skrzyn sg
niewidoczna — ale sg niewidoczne dla Numeru Szesnastego — nie muszg
by¢ niewidoczne z innych punktow obserwacyjnych, o ile takie punkty
istniejag 1 o ile istnieja w tej chwili na tych punktach obserwatorzy.
Zapewne jednak obserwatorzy, o ile nawet istnieja, co jest jednak bardzo

watpliwe, nie podejrzewaja tego, co podejrzewa Numer Szesnasty (...)".

[...]

Numer Szesnasty zaczyna zatowaé, ze miejsce, w ktérym si¢ znajduje,
zostalo wybrane pod katem wygodnej obserwacji (...) natomiast kiosk
i sterta skrzyn stanowia wprost idealng kryjowke w zalezno$ci od

15 Interesujacy jest tu kontekst jaskini Platona, w ktérej przywiazani do $ciany wiezniowie widza $wiat
falszywie, w sposob zdeterminowany przez wymuszong na nich perspektywg. Z drugiej strony zasadnym
kontekstem wydaje mi si¢ fenomenologia, ktora charakteryzuje si¢ poznawaniem $wiata w taki sposob,
w jaki si¢ on jawi, przy braku zatozen poznawczych (do Beksinskiego pasuje tez fenomenologiczne
»Wwzigcie w nawias” wstepnych zatozen).

16 W, Lipszyc, Wzrokocentryzm i antywzrokocentryzm jako dyskursy. Zarys problemu, [w:] Miedzy
dyskursami, sztukami, mediami. Komparatystyka jutra, red. E. Szczgsna, P. Kubinski, M. Leszczynski,
Krakow 2017.

117 70b. opowiadania Zamach oraz Kobieta z portretu.

18 Wydaje si¢ to zbiezne z zalozeniami sygnalizowanego juz w niniejszej pracy nurtu refleksji
fenomenologiczne;j.

119 7. Beksinski, Zamach, dz. cyt., s. 215-216.
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dalszego rozwoju wypadkéw, ktérych niepodobna przewidzieé¢; moga
zagrazaé albo juz zagrazaja (...)"%.

Po trzecie kolejne czynno$ci wykonywane przede wszystkim przez
gtownego bohatera opowiadan sg osadzone na ruchu w doét lub w gore — czasem
nawet caly sens utworu, jego konstrukcja zbudowane sa wlasnie na cigglym
podazaniu postaci w okreSlonym wertykalnie kierunku. W niektérych
opowiadaniach te uklady pionowe moga pojawia¢ si¢ wielokrotnie i sktadac si¢ na
cykl odpowiednich ruchow — np. przechodzenie wzrokiem z gory na dot lub na
odwrdt, wchodzenie na schody, przykucanie. W innych opowiadaniach znowu
porzadek gora-dot stanowi ich gtdwna o$ konstrukcyjng — przez caty czas akceji ruch
bohatera prowadzi go w okreslonym raz kierunku, nie zmienia si¢ — prowadzi
z gory ku dotowi (lub z dotu ku goérze), odpowiednio coraz nizej (lub coraz wyzej).
Za przyktad mozna poda¢ chociazby opowiadanie Zamach: ,,Adapter gra Storming
Weather. Numer Szesnasty patrzy na niebo. Nie ma ani jednej chmurki. Cztowiek

patrzy jednak na niebo. Powtarza gesty prestidigitatora”*?..

W przytoczonym fragmencie ciekawe jest zestawienie ze sobg dwoch osob,
ktore obserwuja niebo i jest to bardzo wyrazisty element opowiadania. Do tego ttem
muzycznym sceny, ktorg sledzi czytelnik, jest jazzowa piosenka, ktorej pierwsze

dwa wersy brzmig:

Don’t know why

There’s no sun up in the sky'?

To przemieszanie fikcyjnej przestrzeni opowiadania z przestrzenig piosenki
istniejacej w rzeczywistosci jest interesujagcym zabiegiem, zwlaszcza, ze taczy je
odniesienie do nieba. Jest to powigzanie dwu $wiatow fikcyjnych, ktore jednak
spotykaja si¢ w rzeczywistym S$wiecie — zarowno opowiadanie, jak 1 utwor
muzyczny istnieja. By¢ moze wciaggnigcie w t¢ groteskowa sytuacje nie tylko
konkretnego momentu opowiadania, lecz takze calej jego tresci ma wywotac
w czytelniku jeszcze wigksze wrazenie bycia wilaczonym w jedynie odgrywanie

roli, a nie prawdziwe zycie. Niebo jest odpowiednikiem stanu, w jakim znajduja si¢

120 Tamze, s. 212.
12! Tamze, s. 207.

122 Fragment piosenki Stormy Weather autorstwa Teda Koehlera i Harolda Arlena (wykonywanej m.in.
przez Ellg Fitzgerald), oznaczajacy w wolnym przektadzie ,,Nie wiadomo, czemu stonica nie ma na
niebie wysoko” (ttum. witasne).
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bohaterowie piosenki — po rozstaniu pary niebo zasnuwa si¢ chmurami i deszczem.
W opowiadaniu — jakby na przekdr — nie ma ani jednej chmury. Mimo ze wartki tok
opowiadania mknie dalej, ten gest patrzenia w niebo zwraca uwage czytelnika, jest
by¢ moze niepotrzebny czy sztuczny, nie zmienia niczego, angazuje uwage, lecz
okazuje si¢ zmylka, igraniem, aktorska gra. Niebo jest zatem jednym z elementow
demaskujacych pozorng realnos$¢ zycia ludzkiego. Podwojne pogrywanie z odbiorca
ma miejsce dopiero, kiedy ten jest odbiorcg §wiadomym, znajacym piosenke i jej
tekst — odczuwa wtedy absurd sceny, jak i calego opowiadania, ktore koniec

koncéw okazuje sie spektaklem, wrecz theatrum mundi.

Warto podkresli¢, ze tematy i motywy poruszane przez Beksinskiego
(przedstawiane zaré6wno w dzietach malarskich artysty, jak 1 w tekstach
prozatorskich) obecne sa w kulturze, psychologii!®®, socjologii. Naleza do
zagadnien wpisujacych si¢ w symboliczne ujmowanie gory i dotu. Sg to na przyktad
zycie-$mier¢, umyst-cialo, a nawet §wiadomosé-nieswiadomosé. W tym przypadku
warto jednak zaznaczyé, ze Beksinski zdaje si¢ mieszaé t¢ symbolike, ze
postrzeganie zycia i $mierci, umystu i ciata, kojarzenie ich z nieoczywistymi
sensami (,,Czarne ptaki §mierci to jest okreslenie, ktoére zadowala¢ musi rezyserow

14 _ choé ptaki moglyby kojarzy¢ si¢ dobrze, z gorg, z unoszeniem, to

filmowyc
jednak blizej im w tym przypadku do symboliki dotu) wychodzi poza przyjeta
interpretacje. U Beksinskiego $mier¢ nie musi oznaczaé¢ konca zycia, a zycie petnej
$wiadomosci. Widaé to takze na ponizszym obrazie — trup konia nie jest wcale

koniem nieZywymlzs.

123 7ob. P. Skogemann, Jung i archetypy, [w:] tejze, Kobiecos¢ w rozwoju. Psychologia wspélczesnej
kobiety, ttum. P. Billing, Warszawa 1995.

124 7. Beksinski, Snieg, dz. cyt., s. 188.

%5 O takim przemieszaniu (w literaturze) znaczen symbolicznych konkretnych utrwalonych motywow
pisat Lotman: J. Lotman, Problem przestrzeni artystycznej, dz. cyt., s. 224-225.
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Stany duchowe, fizyczne przeplataja si¢ ze sobg, nie ma pojgcia constans, bo

nie ma nawet odpowiedzi na to, co faktycznie istnieje. W opowiadaniach

wielokrotnie pojawia si¢ podanie w watpliwo$¢ istnienia czegokolwiek, pewnosci

co do naszego stanu wiedzy o otaczajagcym $wiecie.

Stary jest kaleka, ma sparalizowane nogi, moze w ogdle nie ma noég, bo
. .. 126
stracil je na wojnie lub w wypadku samochodowym (...)"" .

Zmarly nie byl rezyserem filmowym. Zreszta czy w tym wypadku wolno
uzy¢ okreslenia «zmarly»1 79

W opowiadaniu Snieg to wyobraznia prowadzi czlowieka ku widzeniu

wzgorz, jej sprawcza moc?® jest pozytywna.

(...) w oddali miasto, ktéore mogloby by¢ sprzed czterystu lat, i skaliste
wzgo6rza na horyzoncie, ktore domalowuje wyobraznia

Natomiast to, co poza nig, poza $wiadomoscig, zanurza cztowieka w mroku,

sprowadza go w dot.

Mysl ta jest wlasciwie jedna i natrgtna. Wydaje sig, iz wedruje niejako
poza zasiggiem wyobrazni. Jest to by¢ moze my$l niewykorzystana, mysl
nowa, nienarodzona, jeszcze nieuzywana, nie zostata przydzielona, mysli
si¢ — o ile tak mozna powiedzie¢, o ile w ogdle mozna sensownie uzy¢
takiego okre$lenia — sama, na antypodach-pograniczach $wiadomosci.
Wyglada to na nonsens, wigc moze lepiej uzy¢ okreslenia, ze mysl ta jest
my$lana przez cztowieka, lecz mimo iz mysl jest jedna i jak najbardziej

126 7. Beksinski, Manekiny, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 288.

121 Penze, Snieg, dz. cyt., s. 188.

128 O niezwyklej roli wyobrazni pisal Bachelard, zob. G. Bachelard, Poetyka marzenia, dz. cyt.
129 7. Beksinski, Snieg, dz. cyt., s. 189.
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okreslona, aczkolwiek moze nielogiczna, cztowiek, ktory ja mysli,
pozostaje w mroku; by¢ moze nie jest to jeden cztowiek .

Podobny wydzwigk majg drzemki starca z opowiadania Informator —
przyczyniaja si¢ one do zwigkszenia poczucia dyskomfortu przez bohatera,
mieszajg jego porzadek, wprowadzaja momenty zwatpienia 1 strachu — za to
wszystko odpowiedzialna jest nie§wiadoma cze¢$¢ umystu, jest zrodtem jego leku.

Juz jestem na korytarzu i dopiero teraz uzmyslawiam sobie, ze moment
wchodzenia do domu stanowi dla mojej §wiadomosci czarng plamg. (...)
na przyszto$¢ podobne zamyslenie jest niedopuszczalne i moze mnie

drogo kosztowac. (...) wchodze na balkon, zagladam za filary (...) wlosy

staja mi na glowie, nieprzytomny krzyk, spadam... Zdrzemnatem si¢
131

Tematyka $mierci — a w opozycji 1 zycia, ktdre przeciez caty czas jakos$ sie
w tych opowiadaniach toczy, ktore jest obserwowane, analizowane, bliskie $mierci,
czasem trudne do odrdéznienia od niej — jest takze obecna w zdecydowanej
wickszosci tekstow Beksinskiego. Czy to pochwata wyrazona w stosunku do
tworcow manekindbw — niby przedmiotow niezywych, ale jak zywych, czy to
pogrzeb, czy planowanie zamachu — zycie i $mier¢ nicustannie si¢ ze sobg splataja.
Narrator probuje je analizowaé, za kazdym razem jednak wychodzi z tego
nierozerwalny zwigzek obu tych standw, co prowadzi znow do stwierdzenia, Ze nic
nie jest pewne. Zatem gora i dot znow si¢ ze soba tacza, a ich symboliczne
znaczenie nie jest oczywiste. Autor jakby wskazuje na istnienie tych dwu
przeciwleglych punktow, jednoczesnie wychodzi jednak na to, Zze nie s3 wecale
odlegte czy przeciwstawne.
Nieruchoma twarz i wspaniate rude wlosy; nieruchoma twarz, ktéra nie
gada 1 nie placze; zamknigte lub rozchylone w zalezno$ci od
wprawionego w gume¢ zawiasu usta; usta, ktore nie wyrzucaja z siebie
tysigcy idiotycznych stow, nie jazgocza, nic nie zadaja, nigdy nie maja
racji, [usta] ktorych nie trzeba karmié, ktorych nie trzeba stucha¢ ani sig

ich radzi¢; wspaniaty wynalazek; ci, co produkuja manekiny, powinni
pierwsi i$¢ do nieba (...)1 .

Pada $nieg. (...) W zasiggu wzroku nie wida¢ juz nic; wszystko — ziemig
i niebo, drzewa, ptaki i droge — pokrywa jednostajna, pgdzaca monotonnie
z gory na dot biel, ktora miesza kierunki, dezorganizuje zamiary, sptukuje
stowa, dzwigki, ruchy i myélilgg.

30 Tamze, s. 190.

131 Tenze, Informator, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 58-509.
132 Tenze, Manekiny, dz. cyt., s. 289.

133 Tenze, Snieg, dz. cyt., s. 199.
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Podazanie za wzrokiem w opowiadaniach i eksponowanie indywidualnej
perspektywy poznawczej] w malarstwie to punkt wspolny w tworczosci
Beksinskiego, to reprezentacje jednego =zabiegu artystycznego realizowanego
odmiennie w réznych materiach artystycznych, ale oddajacego okreslony sposob
myslenia artysty o relacji podmiot-$wiat. Sg to stale powtarzajace si¢ spojrzenia
W gorg, w niebo, w dol, a takze w dal. Wida¢ to na przyktadzie dwoch pierwszych
akapitow tekstu Na korcu ogrodu:

W trawie, przy samej ziemi, kilka zorganizowanych w brygade robocza
mroéwek ciggnie zdechlego pajaka (...). Mrowki maja teraz przed soba do
przekroczenia zdzbto trawy. W gorze, nad nimi i nade mna, niestychanie
wysoko stycha¢ dzwigk przelatujacego samolotu. Podnosze wzrok ku
niebu. (...) Cztowiek, ktory prowadzi samolot, i ludzie, ktorzy si¢

w samolocie znajduja, nie wiedzg o moim istnieniu nawet tyle, ile wiem
ja o mréwkach niosgcych zdechtego pajaka. Opuszczam wzrok na

trawe

Bohater obserwuje mrowki z gory, nastepnie dostrzega, ze sam jest jak
mréwka dla ludzi siedzacych w samolocie. Taki uktad kolejnych obrazéw mozna

. . . - 135
poréwnac¢ do malarskiego efektu mise en abyme™".

Nastepnie, w tym samym opowiadaniu, nastaje przeniesienie do przestrzeni
wspomnienia z dziecinstwa. W ciemnym mieszkaniu, u gory amfilady, znajduja si¢
wylaczniki $wiatlta upragnione przez bojace si¢ ciemnosci dziecko — dla niego
nieosiggalne, gdyz umieszczone zbyt wysoko. Na dole czyhaja na siedmiolatka
zlosliwe krasnoludki. Sa straszne, ale mys$l, by je zobaczy¢, jest jednocze$nie
kuszaca. Dot jest zatem, tak jak w klasycznym rozumieniu %, przestrzenig strachu,
czegos$, co zte i grzesznem. Wspomnienie to przechodzi w sen (,,Sni mi sig
(...)”138). W owym $nie bohater widzi babci¢ 1 wspomina jej str6j do pracy
W ogrodzie, ktory po jej $Smierci niszczal w piwniczce, a nastgpnie rozpadt sig
w jego rekach. Posta¢ dostrzega tez kobiete stojaca na schodach do domu, ktora
wywotala w nim zgroz¢. W tym wypadku typowy podziat na rzeczy dobre, czyste

| przyjazne, znajdujgce si¢ na gorze, a zle i straszne, ktore znajduja si¢ na dole,

3% Tenze, Na korcu ogrodu, dz. cyt., s. 22-23.

135 Na temat literackiego wykorzystania tego w istocie malarskiego, wizualnego mechanizmu mise en
abyme pisze Przemyslaw Pietrzak: P. Pietrzak, Opowiadanie w opowiadaniu. «Mise en abyme»
i narratologia, [w:] Opowiadanie w perspektywie badan poréwnawczych, red. Z. Mitosek, Krakow 2004.

138 Yi-Fu Tuan, Cialo, relacje miedzyludzkie i wartosci przestrzenne, dz. Cyt.
137 7. Beksinski, Na koricu ogrodu, dz. cyt., s. 24.

138 Tamze, s. 25.
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zostaje zaktocony. Piwniczka, mimo ze zwigzana z rozkltadem i $miercig, nie jest
straszna — zamiast tego wigze si¢ z babka, czyli bliskg osobg. Schody za§ — skoro
prowadzg do domu — mogg by¢ zaliczane do symboliki gory. Tymczasem tutaj — ze
stojaca na nich kobietg — sg zrodtem strachu, mimo ze dom z zasady kojarzy si¢

z czymsS bliskim i przyjaznym.

Kolejnego przyktadu dostarcza inna scena z tego samego opowiadania.
Narrator obserwuje pokdj nalezacy do pewnego starca. Kolejno$¢ ogladania
znajdujacych si¢ tam przedmiotow wyraznie odbywa si¢ wzdluz osi g(’)ra-déilgg.
Najpierw narrator patrzy na znajdujacy si¢ wysoko obraz przedstawiajacy odwrot
spod Moskwy, nast¢gpniec na fortepian i potke (jedna z dolnych, jak okazuje si¢
pozniej). Na potce dostrzega obrazek, a na nim rozkopany grob. Rzeczywista o$
gbra-dot zostaje przedtuzona przez obiekt znajdujacy si¢ na obrazie — a wigc przez
element przestrzeni nierzeczywistej z perspektywy bohatera'’. Co wazne mogita
jednoznacznie sytuuje si¢ po jednej ze stron omawianej opozycji gora-dét — po
pierwsze przynalezy do niej w wymiarze egzystencjalnym, po drugie jest dostownie

dotem w ziemi.

Przyktadem opowiadania, ktérego cata konstrukcja oparta jest na podazaniu
w okre§lonym kierunku, moze by¢ Kobieta z portretu. Akcja zaczyna si¢ od analizy
przestrzeni, w ktérej bohater si¢ znajduje, oraz przestrzeni obrazu, ktory znajduje
si¢ w pokoju. Przestrzen obrazu to to samo miejsce, w ktorym jest bohater. Bohater
krazy myslami po czarnych korytarzach, w niepewnosci, ciasnocie 1 wzdtuz niskich
przejs¢ budynku, ktérego czgscia jest zajmowane przez niego obecnie
pomieszczenie. Zastanawia si¢, co jest na dole, a jedyne, co wie, to ze punktem
centralnym tego miejsca jest pokoj na samej gorze (ale i na uboczu) wychodzgcy na
wprost stonca — czyli ten, w ktorym sie znajduje. Owo centrum daje mu
przekonanie o kierunku, w ktéorym trzeba zmierza¢. Jest ono niewyttumaczalne,
bezzasadne, aczkolwiek stanowi jedyny fundament i pewnik, cel sam w sobie dla
bohatera®".

139 Tamze, s. 30.

140 Ciekawie w tym kontekscie przedstawiaja sic stowa malarza Jacka Sempolinskiego, wedhug ktoérego
»przektad, jakiego dokonuje malarz, jest przektadem rzeczy na rzecz, podczas gdy pisarz przetwarza
rzecz w jej nazwe” — J. Sempolinski, O plaszczyznie barwnej, dz. cyt., s. 35. W omawianym opowiadaniu
Beksinskiego dochodzi do wymiany cech tych dwoch systemoéw semiotycznych.

141 7 Beksinski, Kobieta z portretu, [w:] tenze, Opowiadania, dz. cyt., s. 337.
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Taki uktad punktu centralnego, ktéory w wypadku relacji pionowych
nazwa¢ by mozna  punktem = szczytowym, zwienczajacym,
ukoronowaniem cato$ci lub innym jeszcze okre$leniem, narzuca
automatycznie kierunek catoscil®?

Powyzsze zdanie ukazuje do$¢ powszechne symboliczne rozumienie tego, co
znajduje si¢ w gorze. W pewnym momencie rzeczywista przestrzen akcji
opowiadania 1 przestrzen z obrazu zaczynajg si¢ scala¢, nie mozna ich rozdzieli¢,
a przestrzen obrazu zalezna jest — wedlug rozmys$lan narratora — od przestrzeni
rzeczywistej malarza, ktory obraz ten stworzyl; zalezy bowiem od utozenia przez
niego $wiatla. Symbolika opowiadania jest wymowna — u gory jest to, co jest
bezpieczne i konstytuujace cztowieka, nadajace sens jego zyciu — stonce, $wiatto
i sztuka. Te elementy dajg jakie$ widzenie rzeczy, jakie$ ich rozumienie (choé¢ nie
jest to rozumienie jedyne i ostateczne, w koncu obejmuje tylko pewna perspektywe
— Beksinski stara si¢ zwraca¢ uwage w kazdym ze swoich opowiadan na to, ze
nasza wiedza o $wiecie zalezy od punktu, z ktorego go obserwujemy'* — mozna
wigc tutaj mowi¢ o bardzo glebokim relatywizmie). By dojs¢ jednak do tego
centrum, ktore interesuje bohatera, trzeba najpierw btadzi¢ ciemnymi korytarzami,
mylnymi $ciezkami — mozna zapewne potraktowaé to jako metafore zycia

| osiggniecia w nim ostatecznie stabilizacji, zgody ze soba.

Jednakze nie mozna stwierdzi¢, ze Beksinski w jeden tylko sposob zdawat
si¢ odczuwaé symbolike gory. Czasami traktuje ja klasycznie, kojarzac z dobrem
czy pigknem, czasami znow zupeitnie na odwrot. Interesujace pod tym wzgledem
jest opowiadanie Manekiny. Od poczatku utworu czytelnik zostaje powiadomiony,
ze miejscem akcji  jest dwukondygnacyjne mieszkanie starca, ktory —
unieruchomiony na woézku inwalidzkim — zamieszkuje tak naprawde dolng cze$c¢
domu. Mieszkajaca z nim dziewczyna zajmuje pietro. Kobieta jest jego pomocnica,
pracownica, jedyng nadziejg na to, ze dzien begdzie wygladat doktadnie tak, jak
me¢zczyzna sobie zaplanowal — jej zadaniem jest przygotowa¢ manekiny, ubrac je
I umalowa¢. Jednoczes$nie starzec zarzuca jej, ze nie pracuje tak, jak powinna.
Czuje si¢ od niej zalezny. Swoje mieszkanie nazywa klatka**; pietro jest dla niego

nieosiggalne, a parter stanowi swoiste wiezienie: ,,Gdyby potrafit lub gdyby mogt,

142 Tamze, s. 338.

3 W tym kontekécie ujawniajg si¢ punkty wspolne filozofii Beksinskiego, ktérej wyraz autor daje
w opowiadaniach, i fenomenologii percepcji Merleau-Ponty’ego.

144 7. Beksinski, Manekiny, dz. cyt., s. 290.
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wyjechatby po schodach na goérng kondygnacje¢, wyciagnat to bydle z t6zka lub

z wanny, w ktorej bez przerwy si¢ moczy”'®.

W tym przypadku goéra jest zrédtem utrapienia, jest nicosiggalna, a dot daje
schronienie (poczucie bezpieczenstwa jest jednak zalezne od dziewczyny z gory),
cho¢ ta cze$¢ mieszkania stanowi dla mezczyzny tak naprawde klatke. Gora jest
I wybawieniem, 1 udrgka, razem z mieszkajacg tam kobieta wywoluje poczucie

niepewnosci i bezradno$ci w bohaterze.

W innym z kolei opowiadaniu pt. Centrala snéw bohater schodzi z gory
w dol, gdzie czekaja na niego grozne zwierze¢ta niezdolne do lotu — ta niezdolno$¢
zdaje si¢ takze symboliczna. Jak wczesnie wspominalam, unoszenie si¢, latanie
byto istotng umiej¢tnoscia czy cecha przedmiotow przedstawianych na obrazach
Beksinskiego. Symbolizowalo probe uwolnienia si¢ od narzuconych odgérnie praw,
czy to natury, czy innych. Bohater Centrali snéw porusza si¢, latajac. Przybywa ze
szczytu 1 w nim widzi swoj cel, jest ponad ograniczeniami, wie, skad przybyl,

dokad chce i$¢, ma narzedzia, by to zrealizowac.

W opowiadaniu Informator gtowny bohater takze jest zamknigty na pewnym
obszarze — pilnuje domu, sprawdza, czy okna i drzwi sg zaryglowane, sprawdza
takze furtke w murze okalajagcym domostwo. Cate jego dnie wypetnione s3g ta
czynno$cig. Nigdy nie byl poza murami oddzielajacymi dom od reszty $wiata.
Starszy czlowiek wcigz biega w dot i w gore po trzykondygnacyjnym domu,
nieustannie porusza si¢ w linii pionowej. Bezpiecznie dla niego jest tam, gdzie jest
ciemno, cicho — na parterze, a wchodzenie na gore meczy. Bohater wcigz biega,
probuje zrozumie¢ informacje podawane przez informatora, kreci sig, nie przystaje
na chwilg, miota si¢. Jego pozornie rozplanowane i sensowne dziatania sg
W rzeczywistosci btadzeniem, a koniec utworu podkresla fakt, ze w caltym swoim
jestestwie bohater stale si¢ myli:

Brzmienie informacji, ktora ustyszalem, kaze przypuszczaé, ze
odnalaztem nitke wskazang mi przez informatora, lecz podazatem za nia
w przeciwnym niz trzeba Kierunku. Tak, ale gdzie znajduje si¢ kierunek

wlasciwy? (...) Wydaje mi si¢, ze chwytam i ze prawd¢ mam na koncu
jezyka, lecz mimo wszystko nie potrafi¢ okresli¢ tego, co wymyka mi si¢

%5 Tamze, s. 288.
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i chowa za proste, lecz nieokreslone znaczenie wszystkich informacji.
. . 146
«Mylisz sig»

Poszukiwanie wlasciwego kierunku, by¢ moze sensu, jest meczace,
ktopotliwe, zmudne... Moze zaja¢ cate zycie. Wiek bohatera zostat wyzyskany
parokrotnie, wspomina si¢ nawet o tym, ze by¢ moze miody pomocnik bylby jakas
podpora. Za chwil¢ jednak wskazuje si¢ lenistwo milodosci, lekkomys$lnosc
I powierzchownos¢ milodych ludzi. W tym przypadku znowu dét i ciemno$é
stanowig ostoj¢, a goéra jest wyzwaniem. Jednakze cate zycie cztowieka — od
mtodosci po staro$¢ — polega na tym, by krazy¢ miedzy dotem i goéra, miedzy

komfortem a dyskomfortem, spokojem a strachem, by myli¢ sig.

Pod wzgledem relacji gora-dot ciekawy jest takze opis wyobrazonego lotu

nad polami podczas podrézy pociggiem w opowiadaniu Na koncu ogrodu:

Gdy patrze teraz z pociagu na puszystg zielen pol, wyobrazam sobie, ze

z wagonu zwisa dtuga lina. Chwytam t¢ lin¢ i rzucam si¢ w fale zieleni,

mknac za pociaggiem zawieszony jak szczupak na koncu wedzidta. Pod

moimi wyciagni¢tymi re¢kami rozczesuje si¢ trawa (...); wkopuje sie

W ziemi¢, rozcinam ja rekami jak masto, wwiercam si¢ jak

dzdzownica...

Przejscie z goéry do dolu jest u Beksinskiego ptynne, tak samo jak
przechodzenie migdzy przestrzenia umystu i rzeczywisto$cig. Mimo tej plynnosci
same granice przestrzeni niewatpliwie jednak istniejag — otaczajacy Swiat kiedys sie
konczy, a na koncu tym zwykle znajduje si¢ co§ waznego — tak, jak na koncu
ogrodu znajduje si¢ mogilal48. Konczy si¢ tez mozliwo$¢ poznania, ale wyobraznia
moze zmieni¢ t¢ postaé rzeczy, jest nadzieja na przekroczenie ograniczen ludzkich
oraz na pokierowanie rzeczywisto$cig — chociazby ta3 wymyslong — w sposob, jaki
si¢ chce, niezaleznie od tego, co zostato zaplanowane dla ludzi'*. To pragnienie
naginania praw rzadzacych $§wiatem daje si¢ rOwniez zaobserwowac¢ w malarstwie
Beksinskiego. Surrealistyczne wizje latajacych ryb, unoszacych si¢ $wiatow,
budynkéw to ujecie bliskie temu, ktore wybrzmiewa w opowiadaniach. Surrealizm

tekstow prozatorskich nie polega jednak doktadnie na tym samym, co surrealizm

148 Tenze, Informator, dz. cyt., s. 75.
147 7. Beksinski, Na koricu ogrodu, dz. cyt., s. 25.
148 Tamze.

M9 W tym kontekscie interesujace wydaje sie — zbiezne z pogladem Beksinskiego — spojrzenie Bachelarda
na zagadnienie wyobrazni i na mozliwoséci istnienia w dowolnie wyobrazonej rzeczywistosci, zob.
G. Bachelard, Poetyka przestrzeni: szuflada, kufry i szafy, dz. cyt., s. 233-243.
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obrazéw Beksinskiego. Niewiele w tych opowiadaniach jest niedookreslonych
gatunkowo postaci, unoszgcych si¢ obiektow (cho¢ np. w opowiadaniu Piasek jedna
Z postaci przemieszcza si¢ w rézne miejsca za pomocg unoszacych si¢ skrawkow
podartej fotografii, na ktorej si¢ znajduje, jest to zdecydowanie surrealistyczna
wizja, gdyz postaé ta jest zywym, chciatoby si¢ rzec — zwyktym — czlowiekiem).
Surrealistyczne jest odbieranie, opisywanie czasu i przestrzeni akcji — ptynne
przechodzenie od mys$li bohatera, do wspomnien, przez wyobrazenia czy
rzeczywiste wydarzenia. Czytelnik tatwo moze zagubi¢ si¢ w nastepujgcych po
sobie zdarzeniach, a o porzadku chronologicznym czy przyczynowo-skutkowym
trudno mowi¢. W tym chaosie jednak upatrywa¢ mozna metafory w ogole zycia

ludzkiego, tak ztudnego, kruchego i splatanego.

Na obrazach Beksinskiego uktad goéra-dét wybrzmiewa bardzo wyraznie.
Elementy, ktore znajduja si¢ w gérze lub w dole nigdy nie sa umieszczone w tych
miejscach przypadkowo — zwykle niosg okreslone, czesto symboliczne znaczenie.
W gorze zwykle znajduje si¢ niebo — zasnute mgly, z warstwami ttoczacych sig
chmur, a czasem tez bijagcym ostrym §wiatlem stoncem (lub innym cialem
niebieskim, np. ksiezycem). To, co zwykle kojarzy si¢ z wolnoscig, boskoscia,
wiarg w czuwanie boskiej sily, u Beksinskiego jest sita, lecz mroczng i ztowieszcza,
przyttaczajaca. Niebo to czasem przyjmuje posta¢ wody, sprawia przez to wrazenie,
jakby nie bylo obserwowanym z dotu niebosktonem, lecz powierzchnig spienionej,
falujacej tafli wody obserwowanej z gory. Odbiorca odnosi wtedy wrazenie
zapetlenia w perspektywicznosci — z jednej strony obserwowana scenka ukazywana
jest w sposob wlasciwy zwyklemu postrzeganiu, z drugiej jednak — tak ukazane
niebo znieksztalca i1 zaktdca t¢ jedng, naturalng perspektywe przyjeta przez
ogladajacego i wnosi element dekonstruujacy. Zwykly $§wiat zamienia si¢ w ten
sposOb w surrealistyczng wizj¢ $wiata alternatywnego, obcego ludzkim zmystom,
ktécacego si¢ z nimi. W gbérze znajdujg si¢ takze elementy, ktére si¢ unoszg — a sg
to w przypadku obrazéw Beksinskiego zwykle nieoczywiste w tym kontekscie
przedmioty — budynki, ryby, nieokreslone obiekty, dziwaczne planety. T¢ o$ gora-
dot obrazuja takze czgsto stosowane perspektywy zabia i ptasia, zaznaczajace
w tym uktadzie jedynie punkt widzenia nadawcy 1 odbiorcy. Zastosowanie zaro6wno
jednej, jak 1 drugiej wydobywa podziat na to, co na gorze, i to, co na dole;

w zalezno$ci od dobranej perspektywy zmienia si¢ tylko sposob patrzenia na ten
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uktad i1 elementy znajdujace si¢ w nim. Z perspektywy zabiej (znacznie czesciej
pojawiajacej si¢ u Beksinskiego) pokazywane sa zwykle budynki; zabieg ten
wydluza je, stajg si¢ niezwykle wysokie, a ich dachy si¢gaja wysoko ku gorze.
Podobnie jest z réznymi formacjami przestrzennymi przypominajacymi gory,
a takze z krzyzami. Niekiedy to postaé (jesli daje si¢ rozpoznaé pteé, jest to wtedy
kobieta) postrzegana jest od dotu. Wydaje si¢, ze przestrzen (wraz z budynkami
I gorami), $mier¢ (implikowana przez krzyze) i kobiety to sity dominujace
(z perspektywy obserwatora). Obrazy, na ktérych obecna jest perspektywa z lotu
ptaka, zdaja si¢ przyjeciem odmiennego punktu widzenia, znalezieniem si¢
W innym punkcie obserwacyjnym. Punktem tym okazuja si¢ szczytowe miejsca
budynkéw, okna lub wysoko potozone cz¢$ci formacji terenu, skat. To tak, jakby
jedne obrazy ilustrowaty zewngtrzny punkt widzenia wzgledem przedstawionego
budynku (w zwigzku z tym przyjmowana jest wtedy perspektywa zabia) a drugie —
wewnetrzny punkt widzenia osoby znajdujacej si¢ w §rodku i patrzacej na otoczenie
z gory, z lotu ptaka. Takie dostrzeganie r6znych sposoboéw widzenia §wiata wpisuje
si¢ w przyjeta przez Beksinskiego filozofig, ktora zaktada, ze calkowite poznanie
jawiagcego si¢ $wiata jest niemozliwe, gdyz wymaga znalezienia si¢ w wielu
punktach jednoczesnie, co jest wykracza poza ludzkie zdolnosci. Wydaje sig
znamienne, ze czeg$ciej stosowana jest perspektywa zabia, ktéra to utozsamia
obserwujacego z przytloczonym i wystraszonym bohaterem obrazow, a rzadziej ta

dominujaca, boska, jedynie spogladajaca na marne istnienia pod soba.
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Gora w obrazach artysty jest albo bardzo ciemna i mroczna, albo nienaturalnie,

razaco wrecz rozéwietlona czy kolorowa. Zadne z tych przedstawien nie niesie
pozytywnych skojarzen bliskich tym, ktére konotuje np. sielskie, biekitne niebo. Ten
niebosklon domykajacy Swiat, stanowigcy rodzaj nieprzezroczystego dachu, wigzi
bohaterow obrazoéw, przygniata ich do ziemi (ci zreszta czesto ukazywani sg jako
skuleni czy pelzajacy). Nie jest rezydencja dobrotliwego Boga — ten zdaje si¢ nie istnie¢
w $wiecie kreowanym przez artyste lub wystepuje pod diaboliczng, tajemnicza postacia
nieokreslonej sity, ktora za pomoca przestrzeni doprowadza cztowieka do szalenstwa
(tworzy niedajacy si¢ pozna¢ 1 przenikng¢ labirynt) 1 unieruchamia go, przytlacza,

doprowadza do $mierci w bezradnosci. Beksinski zatem wykorzystuje mroczng cze$é

symboliki gory — implikuje nig zagadnienie wtadzy i dominacji.
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Zaré6wno w obrazach, jak i w opowiadaniach uktad goéra-dot jest bardzo
waznym elementem calej kompozycji, a przyktady potwierdzajace t¢ tez¢ mozna by
mnozy¢. W obu przypadkach czasem wpisuje si¢ w najbardziej powszechne
rozumienie takiego schematu, a czasem zupelnie mu przeczy. Swiat Beksinskiego
jest przewrotny. Cecha ta realizuje si¢ w pewnym porzadku — migdzy innymi
w porzadku wertykalnym. Opowiadania wypetnione sg ciggtymi odniesieniami do
tych dwoéch kierunkow. Ta sktonno$¢ autora do poswigcania uwagi strukturze
opartej na kierunkach gora-dot jest widoczna w niemal kazdym opowiadaniu oraz
w wigkszosci jego obrazow. Jednakze w opowiadaniach Beksinski zdaje si¢
nadrabia¢ braki wynikajace z pewnej niedoskonalosci sztuki malarskiej
i skrupulatnie, systematycznie — za pomoca narratora — wyposaza czytelnika
w kolejne informacje na temat tego, gdzie pada kolejno wzrok bohatera, jak
zmienia on swoje potozenie, przemieszcza si¢, uczestniczy w jakich§ wydarzeniach
— a wszystkie te elementy wiaza si¢ wlasnie z porzadkiem wertykalnym. Jest to
jeden z wielu zabiegdw laczacych opowiadania nie tylko z malarstwem,
przemys$lanym rozmieszczeniem elementoOw na konkretnej plaszczyznie, lecz takze
z architektoniczng wrg¢cz dokladnos$cig organizowania przestrzeni, tak bliska
Beksinskiemu. Zresztg uwypuklanie przedmiotéw czy postaci i ich roli za pomoca
perspektywy i tym samym umieszczenie ich kolejny raz w — odpowiednio —
symbolice dotu lub géry takze mozna zaliczy¢ do owych zabiegow. Ta doktadnos¢
w opisywaniu kolejnych drobnych ruchow, spojrzen, niewplywajacych na
wydarzenia przywodzi skojarzenie z aktem przygladania si¢ obrazowi — wtedy
wzrok odbiorcy niejednokrotnie przenosi si¢ z gory na dot, na boki, po czym wraca
do poprzednich miejsc na ptotnie, analizujac je. Beksinski zatrzymuje obrazki,
scenki z zycia (lub $mierci) 1 przyglada si¢ rozmieszczeniu, roli kolejnych

sktadowych kadru (niejednokrotnie zreszta nazywa postaci aktorami, przedmioty
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rekwizytami, wtragca komentarze odnoszace odbiorcg do terminologii teatralnej czy
filmowej), a oddaje to wlasnie owymi ruchami — takze tymi w linii pionowe;.
W opowiadaniach, w ktorych cata konstrukcja oparta jest na dominacji kierunkow,
w ktorych stron¢ nieprzerwanie zmierza bohater, mozna doszukiwaé si¢ ogdlnego
odniesienia do drogi, jaka w zyciu pokonuje kazdy czlowiek. Latwo znalezé
potwierdzenie na takie symboliczne widzenie ludzkiego zycia nawet we
wspotczesnym jezyku polskim. Powiedzenia: mie¢ pod gorke; raz wzloty, raz
upadki; kombinowa¢, jak kon pod gorke; fortuna toczy si¢ kotem; kto dzi§ gora,
jutro dotem; choc¢bys uciekal przez gory, las — §mier¢ do ciebie zdazy na czas; by¢
w dotku — czgsto pojawiajg sie¢ w codziennych rozmowach. U artysty wszystko
musiato mie¢ swoje miejsce, kazdy detal musiat by¢ precyzyjnie umieszczony
W przestrzennym rozktadzie, zajmowacé pewne harmonijne z reszta miejsce. Mozna
si¢ zastanawia¢, dlaczego tak bardzo zwracal uwage na te elementy codziennej
rzeczywistosci, codziennego zycia, ktére sg najbardziej fundamentalne i od wiekow
najwazniejsze dla cztowieka, jego rozwoju i rozumienia swiata®™, a jednoczesnie
przez to upowszechnione i pomijane. Te state odwotania do stonca, $wiatta, nieba,
ziemi, trawy, dna moga si¢ wydawaé¢ blahe — jednakze w opowiadaniach
Beksinskiego zyskuja role najwazniejszych dla czlowieka, na nowo zaczynaja
petni¢ funkcje nie tylko znakéw czytelnych dla wszystkich, ale i wiaze si¢ z nimi
z drugiej strony jaka$ tajemnica, zagadka, trudno$¢. Nagle okazuje sig¢, ze
wszechobecne stonce moze by¢ dane tylko temu, ktory wytrwale szukat 1 btadzil,
mroczna ziemia 1 trawa mogg natomiast skrywa¢ w sobie wigcej zycia niz zZ pozoru.
Beksinski poczatkowo zdaje si¢ traktowac bardzo prosto te elementy i ich
symbolizm, wraca w ten sposob do starozytnego ujmowania $wiata,
komunikowania si¢ z innymi ludZmi. Jednak po czasie okazuje si¢, Zze zadne
schematy nie sg odpowiedzig na tajemnice $wiata 1 istnienia, ze podazajac za nimi,
nie dojdzie si¢ do prawdy. W ogole nie wiadomo, czy da si¢ do niej doj$¢ i czy taka

istnieje.

Po co zatem Beksinskiemu porzadek goéra-dot? Poza indywidualnym
wyrazem artystycznym tego, co podsuwala mu bogata wyobraznia, mozna
wymieni¢: narzucenie jakiego§ porzadku, konstrukcji; operowanie klasyczng

symbolikg 1 odwracanie jej ku wydobyciu nowych sensé6w, a tym samym

150 K orzystam tutaj z Jungowskiej koncepcji archetypu.

57



niepewnos$ci istnienia; metaforyka — rozmys$lanie nad $miercia 1 zyciem,
podejmowanie fundamentalnych tematdéw, proby inzynierskiego roztozenia tych
tematow na mniejsze czesci 1 przeanalizowanie ich; surrealizm (za pomoca uktadu
gora-dot bardziej obecny na obrazach), by tamac¢ zasady owego istnienia, uwalniaé
si¢, przeciwstawiaé, nieudolnie — poniewaz czesto bez rezultatu czy jasnej

odpowiedzi na nurtujace pytanie — tworzy¢ samemu swoj §wiat i porzadek.

Przestrzen otwarta — zamknieta

Zagadnienie przestrzeni otwartej i zamknigtej mozna w sztuce Beksinskiego
odnie$¢ zarowno do kwestii formalnej jego dziel, jak i do watkdéw tematycznych, jakie
podejmowal. W pierwszym przypadku warto zauwazy¢, ze zwlaszcza malarstwo
Beksinskiego do lat 90. XX wieku charakteryzuje si¢ kompozycja otwarta, wychodzaca
poza ramy samego obrazu. Tym samym odbiorca pozostaje niejako zmuszony do
Wwyobrazenia sobie, co mogloby si¢ znajdowaé poza nimi, bierze czynny udziat
w dopowiedzeniu historii, dookresleniu przedstawienia™". Autor zdaje sie w ten sposob
oddawac¢ duze pole interpretacyjne odbiorcy, co koresponduje z unikaniem przez
Beksinskiego wymuszania na ogladajacym konkretnego rozumienia — widac¢ to
chociazby po zwyczaju nietytulowania swoich prac. Otwartos¢ tych obrazéw podkresla
takze inne istotne zagadnienie, ktoére musi si¢ pojawi¢ w konteks$cie analizy tworczosci
Beksinskiego — chodzi o zjawisko granic. Te sa nieustannie przez artyst¢ naginane,
famane, wyprobowywane. Co wigcej, wydaje si¢, ze tworca sam je tworzy lub
podkresla ich istnienie, by nastgpnie moc si¢ z nimi $cieraC. Nawet rzeczywiste ramy
obrazu zostaja przekroczone, tre$¢ i sposdb jej przedstawienia wplywaja na Swiat
rzeczywisty w tego typu malarstwie. Swiat obrazu — wyobrazni i snéw autora — wchodzi
w $wiat odbiorcy. W ten sposob granica migdzy realno$cig a fantastyczno$cia, miedzy

ow3 jawg 1 snem zostaje wydobyta, a jednoczesnie rozmyta.

131 po raz pierwszy w takim kontekscie pisat o dziele otwartym Umberto Eco — jako o dziele, ktore

W swojej polisemicznosci (réozne odczytania przez réznych odbiorcéw) wpltywa na mozliwosci
interpretacyjne odbiorcy, tworzy go jednym z tworcoéw tego dzieta (a raczej jego konkretnej interpretacji,
odbioru). Poza tym dzieta Beksinskiego zdradzajg pokrewienstwo z barokowymi dzielami otwartymi,
ktore byly wieloznaczne, widziane z réznych perspektyw nabieraly nowych znaczen. Mialy sprawiaé
wrazenie odmiennych od rzeczywisto$ci, tajemniczych, ujawniajacych zmienno$¢ Swiata, co wymuszato
tworcze zaangazowanie odbiorcy. Zob. U. Eco, Dziefo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach
wspolczesnych, thum. L. Eustachiewicz i in., Warszawa 2011.
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Podobnie dzieje si¢ w przypadku utwordéw literackich artysty. Wiele z nich nie
zostato udostgpnionych polskiemu czytelnikowi wilasnie ze wzgledu na szczatkowy,
notatkowy charakter. Réwniez wiele z tych prob to wprawki, pomysty, fragmenty czy

miniaturki'®

. Jednakze nawet teksty wlaczone w jeden zbidr opowiadan, uznane za
potencjalnie ukonczone, stanowigce dopelione catos$ci, umykajg kategoriom dzieta
zamknigtego. Z jednej strony dzieje si¢ tak dlatego, ze wigkszo$¢ z nich nie ma
wyraznego zakonczenia. Opowiadania Beksinskiego sa dane, tak jak obrazy, w calosci.
Bez nagltych zwrotow akcji czy rozbudowanej fabuty. Sa opowiadanymi kawalek po
kawalku obrazami, Zongluja emocjami odbiorcy, lecz nie przynosza katharsis
zwigzanego z finalnym przebiegiem zdarzen. Pozostawiajg odbiorce z wywotang przez
nie trwoga. Teksty te po prostu tkwig, a ich koniec to koniec czysto formalny, lecz nie
fabularny. Odbiorca chcialby dopowiedzie¢ reszte historii, tak jak probuje si¢ to robié
z malarstwem Beksinskiego, wyttumaczy¢, zinterpretowac; nie da si¢ tego zrobi¢ do
konca, w zwigzku z czym niedosyt prowadzi odbiorce do kolejnego opowiadania (lub
obrazu). I mimo kolejnych minut spedzonych z ta twoérczo$cig, nienasycenie trwa,
pojawiaja si¢ pewne szczatki interpretacji, lecz trudno o historie dopowiedziane,
zrozumiale. Bo 1 samo zycie ludzkie nie zawsze jest tatwe 1 zrozumiale, co Beksinski
zdawat si¢ podkresla¢ w swojej sztuce. Z drugiej strony opowiadania artysty mozna
uzna¢ za charakteryzujace si¢ kompozycja otwarta, poniewaz czesto zrywaja
z klasyczng zasada jedno$ci miejsca, czasu i akcji. Surrealistyczny $§wiat opowiadan jest
plynny, miejsca zmieniaja si¢ jak we $nie, czas zdaje si¢ nie istnie¢ lub naklada¢ na
siebie (przesztos¢ na terazniejszos¢, terazniejszos$¢ na przysztosc etc.), a akcji wlasciwie

rozumianej tez wlasciwie nie ma.

152 T, Chomiszczak, ,, Zaledwie okruchy, bezuzyteczne szczqtki, niedojedzone przez czas resztki”, dz. cyt.,
s. 402-404.
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Olbrzymi niekonczacy si¢ w zadnym kierunku budynek (...). To moze by¢
centrala, nazywam ten budynek w mysli centralg. Wtasciwie to juz nie jest
budynek. Nie przypominam sobie momentu, skrawka mysli, odprysku
wspomnienia, ktoéry dotyczylby mojego istnienia poza jego obrebem, a nie
byt snem. Schodze po stromym stoku gory, gory wytozonej wikling na ksztatt
niezwyktego kosza z bajki. Wilkina jest niestychanie gruba, przekrdj kazdego
zaplecionego patyka jest rdwny przekrojowi mojego ramienia; to juz nie sa
patyki i nie jest to wiklinowy kosz, sa to chyba wiklinowe Tatry (...).To
zupely idiotyzm. To nie moj sen. Zwierzg¢ta ze skrzydlami nietoperza
powinny si¢ $ni¢ dzieciom. W centrali rozdzialu snow dokonano zasadnicze;j
pomytki w adresowaniu towaru. Moze to kobieta, ktorg zamordowano, miata
sny dziecka®*?

Otwarta — i tym razem takze zamknigta — przestrzen pojawia si¢ w samej juz tresci
obrazéw czy opowiadan. Zaré6wno przestrzen zamknieta, jak i otwarta budzi niepoko;j.
Kiedy sa to budynki, pomieszczenia, pokoje, w ktorych znajduje si¢ bohater lub kilku
bohaterow, stanowig one rodzaj pulapki i wiezienia, z ktoérych nie da si¢ wydosta¢ —
czasem z powodu przeszkdd fizycznych, a czasem — psychicznych. W owych pulapkach
czesto znajduje si¢ element graniczny — okno lub wyjscie, ktore daja widok na

otoczenie, na to, co nieosiaggalne, ale takze nieobiecujace.

Wiec ide ulicg (...) Wokét jakie$ ruiny i rusztowania. Ulica jest (...)
tak ciasna, ze musze sie przepycha¢, aby moc zdazyé. Sciany domow,
rusztowania zaciskajg si¢ po obu stronach, przejscie wynosi zaledwie
p6t metra (...) Nie moge si¢ cofnac; nie wiem wilasciwie dlaczego, lecz

. . 154
nie moge si¢ cofngc¢™ .

To jedno pamigtam, ze byto jasno, i obecnie gdy wilki rozpoznac
moge jedynie stuchem, gdyz bezksigzycowa noc i tumany $niegu (...)
nie pozwalaja na przebicie wzrokiem tej przestrzeni, ktéra dzieli
jedyne okno pokoju od najblizszego skrawka ziemi — mogg tylko
zatlowac, ze nie podjatem jakichs$ stanowczych krokow, konsekwencja
ktorych mégl by¢ wezesniejszy powrot do miasta i ludzi, podczas gdy
moje niezdecydowanie nagrodzilo mnie ostatecznie tym odcigtym
pustym pokoikiem (...). Wyrzucam sobie obecnie, ze gdyby nie
obrzydliwe tchorzostwo, moglem po prostu opusci¢ moje tymczasowe
schronienie i (...) wroci¢ bezpiecznie do domu. Nie mialem przeciez
zadnego dowodu na to, ze wilki mi zagraia}yl55.

153 7. Beksinski, Centrala snéw, [w:] tenze, Opowiadania, dz. cyt., s. 39.
%% Tenze, Na korcu ogrodu, dz. cyt., s. 28.
155 Tenze, Wilki, [w:] tenze, Opowiadania, dz. cyt., s. 130-131.
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Tak w powyzszym fragmencie opowiadania Wilki nie wiadomo nawet, czy powodem
uwigzienia bohatera jest zagrozenie z zewnatrz, fizyczna przeszkoda w postaci
biegajacych wokot schronienia wilkéw, czy jego psychiczne wilasciwosci 1 opory,
wynikajgce zapewne z wiedzy wyniesionej ze szkoly, od ludzi, lecz co do ktorej
narrator-bohater nie ma zaufania. Posta¢ nie wie, jaka jest prawda o wilkach, jego
sytuacji, zagrozeniu, jakie moga stanowi¢ zwierzgta — nie wierzy wiedzy
,»powszechnej”; nie ma tez odwagi, by sprawdzi¢, jak moze by¢ naprawde. Watpienie
W prawdziwos$¢ wpajanych przez wiele lat tresci, w zmyslty i mozliwosci cziowieka,
nauki, ktérg prowadzi, stanowi dla niego barierg, wiezi go. Istotny jest fakt, ze nie tyle
sytuacja, w ktorej si¢ znalazl, zajmuje bohatera najbardziej, lecz wtasnie dochodzenie,

jak moze by¢ naprawde, co ta sytuacja rzeczywiscie znaczy.

Z kolei kiedy przestrzen jest otwarta, przyttacza swoim bezkresem, zniszczeniem
I pustkg. Zwraca uwage taki sposob opisywania przestrzeni otwartej i naturalnej, ktory
za pomocg dobranego stlownictwa tworzy z niej przestrzen zamknietg 1 bedaca efektem
dziatan cztowieka. W ten sposob porzadek natury ograniczany jest wytworzonym przez
cztowieka porzadkiem kultury:

,Nad polem wznosi si¢ czarny sufit nocnych chmur™**®,

,Na koncu ogrodu, pod li§¢mi topianu, jest cichy, wilgotny kqt”157.

,»Leza pod dachami z lisci 10pianu”158.

»Autobus pedzi Korytarzem stworzonym przez topole”ng.

156 Tamze, s. 23.
157 Tamze, s. 28.

158 Tegoz, Na korcu ogrodu, dz. cyt., s. 20.
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Te dwa porzadki sa w ciaglej walce ze sobg, stale przenikajg si¢, nasladuja, lecz
wydaje si¢, ze ostatecznym zwycig¢zcg jest natura, ta, ktéra dysponuje silg $mierci
| zabierze kazdego z tego pozornie zaplanowanego, wybudowanego przez cztowieka

Swiata.

Przestrzen Beksinskiego stanowi dla bohatera wyzwanie, jest labiryntem,
z ktorym trzeba si¢ zmierzy¢, lecz nie da si¢ jej obja¢ ludzkimi zmystami, to poza
mozliwosciami cztowieka. Jest wiezieniem, niezalezne od tego, czy jest to przestrzen
zamkni¢ta, czy otwarta, czy naturalna, czy kulturowa. Artysta tak ja konstruuje, by
stanowila przeszkode i zagadke, czgsciowo tylko mozliwg do rozwiklania. W ten
niedokonczony, niejasny i zbudowany ze strzepdw $wiat wciggany jest odbiorca
opowiadan i obrazéw, ktore nawet formalnie stanowig dziela otwarte. Juz na poziomie
lektury czy ogladania cztowiek czuje si¢ zagubiony i zmieszany; zalewa go liczba
bodzcéw i elementdéw przestrzeni, ktora nie daje si¢ uja¢ w zadne ramy, konwenanse,
interpretacje. Proza czasem okazuje si¢ zwyklymi urywkami mysli narratora czy
bohatera, jego strumieniem $wiadomosci, obrazy pozostawiaja niedosyt, rozrastaja si¢
poza fizyczne granice medium. To $wiat, ktory wcigga 1 wiezi w swojej
niedookreslonos$ci, rozpigtosci, ktora jest jednoczesnie fascynujaca. Postugiwanie sie
tymi rodzajami przestrzeni daje Beksinskiemu szersze mozliwosci w budowaniu
ztozono$ci psychiki bohaterow, ktéra wielokrotnie zalezy od tych przestrzeni —
wydobyte zostaja ograniczenia, sktonnosci, popedy czy obawy bohaterdéw, 1 to wtasnie
w konfrontacji z przestrzeniag wymagajaca (wedtug ich mniemania) reakcji czy namystu,
jakiego$ dziatania. Zwykle w ten sposdb obnazane sg po prostu stabosci, ograniczenia
ludzkie. Wspotgra to z tworzeniem granic i jednoczesnym przetamywaniem ich przez
Beksinskiego — przyktadowo przedstawiany na obrazie pejzaz czgsto jest domknigty od
gory ciemnymi kolorami, jednak kompozycja obrazu jest otwarta, widok rozcigga si¢
poza plaszczyzne malarska. Podobnie w opowiadaniach — bohater porusza si¢ po
ograniczonej przestrzeni, np. centrali snow, ktéra nast¢pnie okazuje si¢ kumulacjg
réwnoleglych, surrealistycznych $§wiatow 1 rozrasta si¢ w nieskonczono$é. Poza
ograniczeniami wynikajacymi z natury cztowieka, artysta wskazuje w swoich pracach
ograniczenia majace swojego zrodlo w kulturze, nieidealnym, przeklamanym tworze
cztowieka, ktory zmniejsza mozliwosci poznania, ogranicza pole widzenia i rodzi tym

samym watpliwosci oraz lgki. Wykorzystanie takiego zestawienia, jak przestrzen

159 Tamze, s. 29.
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otwarta-zamknigta wprowadza zatem zagadnienie kruchych granic, co prowadzi do
zwigkszonej analizy psychiki i mozliwosci fizycznych cztowieka, a to znowu ustanawia
role postaci w §wiecie, ktora bliska jest filozofii Beksinskiego, zgodnie z ktorg podmiot

nie moze mie¢ pewnosci co do istnienia czegokolwiek, nawet siebie.

Statyka — dynamika. Ruch i czas

W malarstwie Beksinskiego (skupiam si¢ caly czas na okresie do lat 90. XX
wieku) ruch jest ukazywany na wiele sposobow. Najbardziej dynamiczne obrazy tego
czasu to te, ktore ilustrujg przestrzen, przedmioty znajdujace si¢ w niej, surrealistyczny
swiat, otoczenie. Budynki zapadajg si¢ lub ptong, pozornie stateczne obiekty sa
obszarem ruchu, ktorego zrédta by¢ moze nie widaé¢ na pierwszy rzut oka'®. Zrodtem
tym najczeSciej okazuje si¢ wiatr, ktory zapewne nie kojarzy si¢ z najbardziej
dynamiczng sita, jaka moze wywotywaé wrazenie owego ruchu w malarstwie, jednak
u Beksinskiego to wiasnie on porusza swiatem. Wiatr wprawia wodeg, morze czy ocean

w ruch. Wiatr porusza drzewami, podnosi pyt z ziemi. Unosi ryby czy balony.

180 Kandinsky pisat o statycznych i dynamicznych elementach obrazu, choé samo malarstwo w swojej
materii mogloby si¢ zdawa¢ nieruchome. Okreslone czesci i kierunki ukazywanej przestrzeni wigza si¢
z odczuciem ruchu lub jego ograniczeniem (géra, dot, lewo, prawo maja odmienne cechy dynamiczno-
statyczne). Kandinksy zaktadat, ze odbiorca przenosi si¢ w rzeczywisto$¢ ogladanego ksztattu i podaza za
kierunkiem, jaki wyznacza. W ten sposob np. linia pionowa, uktad gora-dot wywotuje wigksza aktywnosc
poruszania w wyobrazni, niz linia pozioma. Badacz uznawal, ze przez wejscie odbiorcy w kreowany
przez artyste $wiat uruchomi widzenie mozliwosci ruchu, przebiegu akcji. Zob. P. Sztabinska, Zycie
w obrazie. O koncepcji malarskiej Wassilego Kandynsky'ego, [w:] Acta Artis. Studia ofiarowane Profesor
Wandzie Nowakowskiej, red. A. Pawlowska, E. Jedlifiska, K. Stefanski, £.6dz 2016, s. 288-296.
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Zdawatoby si¢, ze wszelkie postaci moglyby generowa¢ wigcej dynamiki
W obrazie, jednak u artysty z Sanoka nie do konca tak jest. Postaci bowiem faktycznie
czgsto wprawione sg w ruch, ale mozna by rzec — statyczny. Ich czynnosci to pisanie
listu, gra na trgbce, delikatny gest reka, pocatunek czy przytulanie si¢. Jesli jest to ruch
zwigzany z przemieszczaniem, to jednak zazwyczaj nie postaé jest generatorem
posuwania si¢ w jakim$ kierunku. Jest to albo stworzenie przypominajace konia, na
ktérym siedzi posta¢ kobieca z dzieckiem czy tez jest to t6dz-trumna, ktoéra ptynie
kolejny bohater. To §wiat wokdt postaci wprawiony jest w ruch, czgsto malarz uzyskuje
ten efekt, stosujac perspektywe z lotu ptaka lub zabia, ktore sprawiaja, ze Swiat rozrasta
si¢, pecznieje w oczach odbiorcy i tym samym porusza si¢, zyje, dominujac nad
bohaterami. Pod tym wzglgdem mniej Zywe s3 antropomorficzne postaci, ktore mimo
drobnych czynnos$ci, by¢ moze checi poruszania sig, stapiajg si¢ z ziemia, z otaczajgcym
je $wiatem, zrastaja si¢ z nim i nieruchomieja. Czesto ukazane jako wigzniowie owej
przestrzeni, opadajacy z sit, niezdolni do podjecia kroku, opuszczeni przez nadzieje, ze
spuszczonymi glowami Stoja, siedza, wisza lub lezg. Czasem widaé tylko czg$¢ ich

ciata, glowe lub korpus. Wszystkie te przedstawienia sg statyczne.

Nawet w miejscach, gdzie pozornie mozna bytoby si¢ dopatrze¢ jednak ruchu

bardziej dynamicznego, ktoéry generowany jest przez postaci, po dluzszej analizie nie
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mozna do konca znalezé potwierdzenia na taki ruch. Za przyktad mogg postuzy¢

s 161
ponizsze obrazy .

Na pierwszym z nich wida¢ tragbkarza, zwielokrotniona liczba jego palcéw na
tragbce moze ilustrowaé ciagly 1 szybki ruch, jaki wykonuje podczas gry na
instrumencie. Cala posta¢ jest jednak nieruchoma, jej bezruch kontrastuje
Z uwiecznionym ruchem palcow. Jednakze jest to ruch zatrzymany, zapis tego, co by¢
moze bylo, ale nie trwa obecnie — obraz mozna odczyta¢ takze jako zastygnigcie,
zro$nigcie si¢ z owa trabka, zobrazowanie tego, co minglo, a teraz jest jedynie
nieruchomym obrazem we wspomnieniu. Kolejny obraz ilustruje posta¢ kroczaca
Z towarzyszacym jej zwierzgciem, jednakze istnienie tego ruchu nie jest do konca
pewne, posta¢ jest skrepowana materialem ubrania unieruchamiajacego ja. W dodatku
nie do konca wiadomo, gdzie jest przod, a gdzie tyt bohaterki (?), dot jej ciata zdaje sie
zwrocony do przodu, wskazuje na kierunek, w ktorym mogtaby zmierza¢, natomiast
gora korpusu zdaje si¢ odwrocona, jakby patrzyla w kierunku przeciwnym.
Niedookreslone, przeciwne zwroty ruchu neutralizujag go. Na nastgpnym obrazie ruch
postaci uniemozliwia bagaz, jaki musi za sobg ciggna¢, a ostatni z nich ilustruje

wychudzone postaci brodzace po kolana w czaszkach czy szczatkach, jedna z nich

161 Nalezy odnotowaé, Ze czarno-biate obrazy, ktore pojawiaja si¢ w niniejszej pracy, w rzeczywistosci
byty kolorowe, jednak dysponujemy jedynie odbitkami fotografii tych obrazéw, nalezacymi do Piotra
Dmochowskiego. Wigcej informacji na ten temat na stronie marszanda:
<http://dmochowskigallery.net/index.html>.
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podpiera si¢ laska — ich kroki sg ttumione kolejny raz przez przestrzen, w ktorej si¢

znajduja.

Ruch obrazow wywotywany jest takze przez zagadkowa role czasu tej
tworczosci, ktory — podobnie jak przestrzen — jest surrealistyczny. Wiasciwie zarowno
w stosunku do malarstwa Beksinskiego, jak 1 jego prozy, trafne zdaje si¢ zastosowanie
w tym momencie Bachtinowskiego pojecia czasoprzestrzeni*® (ktore sam autor odnosit
do dzieta literackiego, jednakze pasuje ono niewatpliwie takze do malarstwa —
zwlaszcza wpisujacego sie w taki nurt).

Czasoprzestrzen [xponotomn| rozumiemy jako formalno-tresciowa kategorig
literackg. W literackiej czasoprzestrzeni artystycznej zachodzi zespolenie
oznak przestrzennych i czasowych w sensownej i konkretnej catosci. Czas tu
si¢ kondensuje, zgeszcza, staje si¢ artystycznie widzialny; przestrzen zas
ulega intensyfikacji i zostaje wciggnigta w ruch czasu, fabuly, historii.

Oznaki czasu uobecniajg si¢ w przestrzeni, a przestrzen uzyskuje swdj sens
i jest mierzona w czasie. 1 to wlasnie przeciecie si¢ obu porzadkow wraz

z zespoleniem ich oznak cechuje czasoprzestrzen artystyczna

Czas 1 przestrzen dziel malarskich Beksinskiego sa zespolone. Trudno mowic¢ tu
o ich rozdzielnos$ci, o tym, czy to przestrzen wskazuje nam na czas ukazanych wizji, czy
czas determinuje przestrzen, w jakiej rozgrywajg si¢ przedstawione sytuacje, w jakiej

znajdujg si¢ bohaterowie.

Wida¢ to chociazby na powyzszym obrazie. W budynku panuje czas dnia, jesieni,
moze wczesne] wiosny, gdyz widoczne ro$liny s3 pozbawione lisci, a jednoczes$nie
trawa jest juz (lub jeszcze) zielona. W oknie i wyj$ciu natomiast — czas nocy, by¢ moze
letniej, poniewaz gwiazdzistej. Na zewnatrz wreszcie — trudna do okreslenia pora dnia
i roku. To, ze panuje tam mrok, tak czesty w tworczosci Beksinskiego, nie musi

oznacza¢ nocy. Przedstawianie kilku przestrzeni i czasoOw jednoczes$nie wplywa na

162 7ob. M. Bachtin, Czas i przestrzer w powiesci, dz. cyt.
1% Tamze, s. 274.
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poczucie niepewnosci odbiorcy. Préba zrozumienia czasu dzieta poprzez
zaprezentowang przestrzen — proces, ktory przeprowadzitam we wczesniejszych kilku
zdaniach — nie zakonczyta si¢ pomyslnie, nie udato si¢ osiggna¢ celu. Podobnie bedzie,
kiedy podejmie si¢ probe wydedukowania informacji na temat przestrzeni na podstawie
czasu — trudno bedzie stwierdzi¢, z jakiego porzadku pochodzi przedstawiona budowla,
co ma reprezentowaé i z czym si¢ kojarzy¢, czy sytuacja ma miejsce na Ziemi, czy
gdzie$ indziej w Kosmosie, a by¢ moze gdzie$ zupelnie poza znanymi cziowickowi
odniesieniami. Przestrzen 1 czas funkcjonujg tutaj jako jedno$¢, odr¢bna
czasoprzestrzen, surrealistyczna, mogaca przypominaé¢ jakie§ czasy czy jakie$

przestrzenie tych czaséw, ale nie identyczna. To czasoprzestrzen swiata Beksinskiego.

Obrazy Beksinskiego przywoluja przeszios¢ 1 przyszlos¢. Pokazuja rdzne
czasoprzestrzenie, rozne stany postaci — $mier¢ 1 zycie, umieranie, przemijanie, ktore
laczy ze sobg to, co bylo, jest i bedzie. Ciagle balansowanie migdzy minionym
anadchodzacym to takze ruch — zwigzany poniekad ze wspomnianymi
czasoprzestrzeniami. Ukazywanie przez artyste tej relacji, wspottrwania przeszioSci
| przysztosci by¢ moze nie jest do konca oczywiste bez dtuzszego przyjrzenia si¢ jego
tworczosci. Za przyktad moze postuzy¢ powyzszy obraz 1 dwa ponizsze (czg¢s¢ z nich
byla juz omawiana W niniejszej pracy w kontekscie innych interesujgcych mnie

zjawisk).

Pierwszy z nich ukazuje jednoczesnie przesztos¢, przyszios¢, a takze
terazniejszo$é. Zyjace stworzenie przypominajace psa reprezentuje przysztos$é, gdyz
czeka go zycie. Zro$nigty z ,krzestem” trup postaci to przesztos¢, zycie, ktére mingto.
Zestawienie ich obojga, psa wiernie pozostajacego przy boku postaci — to trwanie, czas
terazniejszy. Drugi obraz to przyktad na metafore w tworczosci malarskiej artysty (do

tematu srodkow stylistycznych u Beksinskiego bede jeszcze w niniejszej pracy wracac).

67



Jednakze budynek-twarz to interesujaca przenosnia, przestrzen glowy, psychiki, a by¢
moze wspomnien czy wyobrazen dotyczacych przysztosci. Wieloznaczno$¢ uzywanych

przez artyste znakow, wywotuje ,,wrazenie wewnetrznego 0Zywienials4”.

Jesli chodzi o opowiadania Zdzistawa Beksinskiego, w nich takze obecny jest
ruch, jednakze podobnie osobliwy, co w twdrczosci malarskiej autora. Warto zaznaczy¢
na poczatku, ze ruch ten jest takze statyczny. Co mozna przez to rozumie¢? W wielu
utworach pojawia si¢ motyw ciaglej potrzeby przemierzania otaczajgcej przestrzeni,
ktora jako nieprzyjazna, czesto to uniemozliwia. Poruszajgcy si¢ bohater zatem za
kazdym razem okazuje si¢ uchwycony w potrzask, groteskowo powtarzajacy jakie$
czynnosci, ktére uwaza za opatrzone sensem i prowadzace do okreslonego celu, lecz ten
ostatecznie nie zostaje osiagnigty, gdyz posta¢ w rzeczywistos$ci kreci sie¢ w koto,
btadzi. Odbiorca towarzyszy jej w tej szalenczej pewnosci, ze dokad$ zmierza, lecz
zwykle jej dzialania sg nieznaczace, jakby byta drobing wobec wielkiego Stworcy (lub
w §wiecie Matrixa, jak zapewne widziatby to Beksinski) — w $wiecie, ktory ma juz
konkretny plan na zycie kazdego cztowieka. W zwiazku z tym owe dziatania ludzi nic
nie wnosza 1 nie zmieniaja, gdyz oni i tak idg wytyczong wczesniej dla nich $Sciezka. Za
przyktad moze postuzy¢ szalone krazenie glownego bohatera opowiadania Informator
po domu, w ktorym si¢ znajduje. Mgzczyznie wydaje si¢, ze wypelnia on swoj
codzienny obowiazek, przeprowadza obchdd po terenie, jednakze czynnos$¢ ta zaczyna
przyspiesza¢, dominowaé, w pewnym momencie posta¢ musi juz biec, by wykona¢ na
czas te same czynnosci sprawdzajace, cho¢ nie wiadomo wtasciwie, po co je wykonuje.

Jestem zadowolony z siebie; zaraz zamkn¢ bramke¢ i pobiegng do pokoju,
w ktérym znajduje si¢ informator. Sprawdzam wszystko jeszcze raz,
przekrecam klucz, nastgpnie sprawdzam wszystko ponownie, jeszcze raz
odkrecam i znowu zakrgcam klucz, jeszcze raz sprawdzam, czy wszystko jest
w porzadku, odbiegam dwa kroki, po czym wracam i jeszcze raz sprawdzam,
czy niczego nie przegapitem. Wszystko jest w doskonatym porzadku. Teraz
ruszam i biegng w strone domu, a moje szes¢dziesigcioletnie nogi drza juz
troche ze zmeczenia. Wszystkie odleglosci pokonuje w ciggu calego dnia

biegiem, starczym truchtem, i gdyby mnie kto kiedy spytal, dlaczego to

czynig, trudno byloby mi udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi. Nie mam

zreszta czasu na podobne rozmowy i na zastanawianie si¢ nad tym(...)"®.

W innych opowiadaniach takze mozna znaleZz¢ podobny motyw przemierzania
jakiej$ drogi, trasy, ktora zwykle okazuje si¢ stalg trasa bohatera, nie doprowadzajaca

go donikagd. Momentami czasoprzestrzen, w ktorej znajduje si¢ bohater jest tak

184 U. Eco, Dzieto otwarte, dz. cyt., s. 189.
165 7. Beksinski, Informator, dz. cyt., s. 57.
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surrealistyczna, ze sama przenosi go w kolejne miejsca, a bohater poddaje si¢ jej
ruchowi. Ten statyczny ruch wida¢ zresztag rowniez w Samym sposobie prowadzenia
narracji, ktora czesto przybiera posta¢ strumienia $wiadomosci. Kiedy narrator-bohater
patrzy na siebie z wewngtrznego punktu widzenia, zdaje si¢ sobie czynny, dzialajacy,
sprawczy, ma okreslone cele i do nich dazy. Wtedy zdania sg dtugie, wartkie, nadaja
tresci tempa. Kiedy punkt widzenia narratora zmienia si¢, wychodzi on ze swojego
potozenia i rzuca okiem na catos¢ tak, jak mogltby to zrobi¢ narrator wszystkowiedzacy
(te instancje zresztg czesto przeplatajg si¢ u Beksinskiego). Zdania zaczynajg by¢
kroétkie, konkretne. Czasoprzestrzen nie tylko przenosi bohatera, ale tez sama nagle si¢
zmienia, w zwigzku z czym bohater zmienia si¢ razem z nig — jest w innym stanie,
inaczej ubrany, jest kim innym, z kim innym, o czym innym mysli, co innego jest dla
niego najwazniejsze — te przejscia sg nagte, szatkuja rozwijajaca zdawatoby si¢ akcje na
kawatki, doprowadzaja do powstania wielu historii zlepionych w jedna, bez

zakonczenia, bez ciggdow przyczynowo-skutkowych.

Btysk neonu, dziew, btysk, znieksztalcona twarz portiera, szmer wngtrza
hallu, dziew, btysk, ciemnos¢, otwarte oczy portiera, dziew, btysk, ciemnos¢,
portier podnosi si¢, dziew, btysk, ciemno$é, uczepiony do porgczy usituje
wskoczy¢ na stopien umykajacego wagonu, jestem juz pedem wagonu,
jestem pedem wagonu, jednak moje ciato zwiazane jest z peronem, z jego
stateczno$cig i bezruchem, dlatego nie moge swobodnie opusci¢ wagonu;
miga mi przed rozwartymi oczyma na przemian to jeden, to drugi peron,
wpadajacy i wypadajacy interesanci, ktorych widz¢ w sasiednim korytarzu
wagonu; szmer hallu, szum ulicy, gestykulacja portiera, powykrecane
W szybach litery neonow™®.

Najbardziej unieruchomiony w swoim ruchu jest bohater tych opowiadan,
w ktorych znajduje si¢ w pulapce ograniczajacej jego ruchy, jest inwalidg
przebywajacym tylko w dolnych partiach swojego domu, obserwatorem tkwigcym
W jednym punkcie obserwacyjnym, aktorem, ktory zajmuje okreslone miejsce na scenie
(zycia) czy pacjentem psychoterapii, ktory porusza si¢ po roznych miejscach, ale tylko

w myslach 1 wspomnieniach.

Weczesniej wspomniatam, ze opowiadania Beksinskiego dane sa jak obrazy.
Ikonicznos$¢ tych utworéw wynika z tego, ze pozbawione sg tradycyjnie rozumianej
fabuly czy tez akcji (dlatego przynaleznos¢ tych tekstow do gatunku opowiadania jest
dyskusyjna, ale rozstrzygnigcie tej kwestii lezy poza granicami niniejszej pracy).

Typowa akcja utworu prozatorskiego to w duzej mierze ,,dziatania i przeciwdziatania

1% Tenze, Bilardzista, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 311
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bohateréw zmierzajacych do uzyskania okreslonych celow*®’. Jak udowodnitam, same
dziatania bohaterow Beksinskiego sa kwestia dyskusyjna, nigdy nie wiadomo, czy
rzeczywiscie majg miejsce, czy raczej mamy do czynienia z rzeczywistoscig Senna,
ktora rzadzi si¢ swoimi prawami. Zreszta sg to raczej obsesyjne czynno$ci, ktoére
z perspektywy bohatera urastaja do rangi dziatan, z zewnatrz jednak sg to drobne gesty,
ktore ostatecznie nigdy nie przyblizaja go do konkretnego celu. Sg to czgsto utwory bez
finatu, bez wyraznego konca. Typowy uktad: zawigzanie — rozwini¢cie — rozwigzanie
nie dotyczy tekstow sanockiego artysty. Nic (trudno mowi¢ o zdarzeniach) nie taczy si¢
w nich w logiczny cigg, nastgpstwa w czasie sg przypadkowe i z porzadku
fantastycznego, wiele opisanych sytuacji, w ktérych znajduje si¢ bohater, nie ma
umotywowania, nie ma czesto tez ich nastepstw. Sa to nastajace po sobie, w szybszym
lub wolniejszym tempie, asocjacyjnie przenikajace si¢ obrazy. Jednakze opowiadania te
sa pelne zagadkowej dynamiki, w czym przypominaja dzieta malarskie tworcy. Ten
paradoks, ta antyakcja, dynamika w statyce wyrdzniaja tworczos¢ Beksinskiego.
Artysta z Sanoka po raz kolejny nie daje si¢ zaszufladkowaé, tamie zasady,

jednoczesnie je wykorzystujac w udziwniony sposob.

Tak pojmowane statyka i1 dynamika oraz wigzace si¢ z nimi ruch 1 czas,
wzmacniajg przekaz tworczosci Beksinskiego, za pomocg ktorej stara si¢ mowic
0 potencjalno$ci otaczajacego $wiata, jego ptynnosci wynikajacej z obieranych przez
obserwatora punktéw widzenia. Od miejsca spojrzenia zalezy, czy co$ jawi si¢ jako
statyczne lub dynamiczne, ocena ta ulega zmianie wraz z przemieszczeniem si¢
obserwatora 1 osiggnigciem nowej perspektywy. Jednak otaczajacy §wiat jawi si¢ jako
znacznie bardziej dynamiczny niz postaé, potencjalne zrodto ruchu i akcji. To
przestrzen przerzuca bohatera w okreslone miejsca czy zmusza go do wykonywania
okreslonych czynno$ci, albo tez wynika to z nieumiej¢tnosci prawidlowego poznania
I odczytania tej przestrzeni przez postac. W tym wypadku to jej psychika w reakcji na
przestrzen warunkuje ruch — jednak pozorny. W zblizeniu ruch ten wydaje si¢
intensywny, prowadzacy bohatera do okreslonego celu, jednak w oddaleniu jawi si¢
jako nieruchomy punkt. Takie ukazanie istnienia czlowieka w $wiecie przypomina
0 tym, jak istotny wpltyw na ludzkg wiedz¢ ma przyjety punkt widzenia, a ten —

poniewaz moze by¢ tylko jeden w danej chwili — jawi si¢ jako ograniczenie ludzkie.

87 Hasto Akcja [w:] M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopief-Stawinska, J. Stawinski, Stownik
terminow literackich, red. J. Stawinski, Wroctaw 2002, s. 18.
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Beksinski nieustannie przypomina o stabosci czlowieka, zwlaszcza na takim polu, ktére

cztowiek uwaza za szczyt swoich mozliwosci i osiggniec.

Blisko — daleko. Glebia

Malarska tworczos¢ Beksinskiego mozna podzieli¢ na dwa typy, jesli chodzi o
kompozycyjne wykorzystanie plandéw: obrazy, w ktorych zastosowana zostala
kompozycja jednoplanowa, a wigc przedstawienia postaci bez towarzyszacych im
innych elementow, oraz obrazy, w ktorych malarz wykorzystal kompozycje
wieloplanowa, 1 beda to wszystkie obrazy bogate w wiele przedmiotéw. Z pojeciem
planow w dziele malarskim taczy si¢ wyr6znione przeze mnie zestawienie blisko-
daleko — chciatabym skupi¢ si¢ i przeanalizowaé, ktore elementy Beksinski ukazuje
blizej, a ktore dalej (takze w opowiadaniach), oraz zastanowié si¢, co moze z takiego
uktadu wynikaé. Te przestrzenne relacje, takie wlasnie jak gora-dol, blisko-daleko,

centrum-peryferie zwracaja na siebie uwage w tworczosci artysty, zarowno tej typowo

wizualnej, jak i stownej. Warte sg zatem tej uwagi.

Takie jednoplanowe kompozycje zdaja si¢ odgrywac rolg zblizenia, skupienia na
wycinku rzeczywistosci. Wida¢ na nich doktadng strukture¢ budowy ciata, czasem
budynku. Najczesciej rzeczywiscie artysta stosuje takie zblizenia, by ukazaé postaci.
Zwykle sg to glowy — ktore, kojarzg si¢ z glowami meskimi lub takimi, ktorym nie
sposob przypisa¢ konkretnej pici. Kiedy Beksinski ukazuje sylwetke w catosci lub
W planie amerykanskim, nierzadko sa to przedstawienia kobiet lub dwojga (zapewne)
ludzi podczas aktu seksualnego czy przytulenia, ewentualnie postaci, ktorych pici nie da
si¢ okresli¢, poniewaz sg na granicy zycia i $mierci. Kobieta jawi si¢ jako dominanta,
ona tez czgsciej ma cialo; cielesno$¢ mezczyzny rodzi si¢ zazwyczaj dopiero przy

kobiecie.
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Glowa to przestrzen niezwykle interesujaca malarza; psychika, mysli, marzenia
(zwlaszcza te, niewpisujace si¢ w ramy tradycyjnej moralnosci) wlasnie tam powstaja.
Na zblizeniach widoczne sg takze krzyze i wiszgce na nich resztki ciat — oraz budynki,
opuszczone, ponure. Mimo ze ten ostatni element zdaje si¢ nie przystawaé do
wszystkich wymienionych wczes$niej, mozna doszuka¢ si¢ pewnego rodzaju spdjnosci
w tych dziataniach artysty. Budynki bowiem czgsto zbudowane sg niczym szkielet,
Z kosci, Sciegien. Kojarza si¢ z opuszczonym przez dusze ciatem, istnieniem, ktore

przeminglo. Przybierajg nawet czasem forme twarzy.

Obrazy wieloplanowe takze warto przeanalizowaé¢ pod katem tego, co blizej
i dalej. Beksinski stosuje dalszy plan najcze$ciej po to, by ukazaé ogrom
I nieskonczono$¢ otaczajacej przestrzeni, jej zlowrogie oblicze. Pokazuje oddalone,
ptonace miasta, cmentarze, gmachy, rozlegte pustkowia. Na tle tej przestrzeni
zarysowujg si¢ gdzies blizej postaci, niekiedy ich szczatki. Mimo Ze postaci usytuowane
sa znacznie blizej ogladajacego, czasami trudno je dostrzec, sa drobne, przytloczone
otoczeniem, przez co wrazenie glebi si¢ zmniejsza, zdaje si¢, jakby przestrzen narastala
nad postaciami, przygwozdzala je do ziemi. Sg tez takie obrazy, w ktorych postaci to
tylko jeden z elementdw przestrzeni; na takich obrazach nie da si¢ okresli¢, ktory
Z elementéw jest wazniejszy. Postacie stapiaja si¢ wtedy z przestrzenig lub nawet ja
stanowig (np. na obrazie przedstawiajacym morze czaszek). Ostatecznie wiele jest
takich obrazow w dorobku artysty, ktore przedstawiaja tylko przestrzen, na kolejnych
planach widnieje tylko ona, zwielokrotniona, powtarzalna w swojej budowie,
przerazajaca swoja idealng budowa (ktdra kojarzy si¢ ze sztucznoscig) lub doniostoscia
(przestrzen ta ciggnie si¢ 1 ciggnie w glab obrazu'®, az zwykle niknie w mglach lub nie

miesci si¢ w ramach dzieta malarskiego).

%8 Glebia przestrzeni obrazu moze réwniez przyczynia¢ si¢ do wywotlania wrazenia ruchu (zob.
E. Urbanska, Przestrzen w malarstwie i przestrzen malarska, dz. cyt., s. 17-18), co koresponduje
Z obecnoscia pewnych dynamicznych form w tworczosci malarskiej Beksinskiego.

72



Beksinski zatem prezentuje §wiat swoich wyobrazen w mozliwie najwigkszej
okazatosci, stara si¢ ogarna¢ ja i zamkna¢ w ramach obrazu, sugerujac jednoczesnie, ze
to tylko wycinek — np. przez zastosowanie kompozycji otwartej, wychodzacej poza
ramy dziela czy przez zastosowanie glebi bez konca. Ta niekonczaca si¢ glebia jest
W ciekawy sposob uzyskana. Ogladajacy albo nie widzi, co jest dalej, poniewaz
wlasciwos$cig $wiata, ktory oglada, sg mrok, ciemno$¢ 1 mgla, albo dlatego, ze jego
(odbiorcy) zmysty wydaja si¢ niewystarczajace, ma si¢ wrazenie, ze gdyby modc
przyblizy¢ to, co jest daleko w tle, na pewno datoby si¢ to dostrzec. Jest to zajmujacy
sposob na wymieszanie (kolejny raz) porzadku rzeczywistos$ci zewngtrznej wzgledem
dzieta 1 porzadku $wiata nierzeczywistego. Ten $wiat nierzeczywisty takze zdaje si¢
niepoznawalny do konca — w tej perspektywie ludzkie zmysty jawia si¢ jako niezdolne
do uchwycenia tych wyobrazonych rzeczywisto$ci. W rezultacie Swiaty sztuki okazuja

si¢ dla cztowieka niemozliwe do catkowitego poznania.

Opowiadania Beksinskiego, w duzej mierze skoncentrowane na przestrzeni,
przynosza wiele przyktadow na raz bliskie, raz dalekie usytuowanie narratora, ktory
podejmuje podobne dziatania, co podmiot nadawczy obrazéw — albo stara si¢ opisac jak
najwigksza cze$¢ otoczenia, okres$lic wszystkie relacje przestrzenne, albo stosuje
zblizenia, przyglada si¢ czemus z bliska, analizuje to, by nastepnie znowu si¢ oddalic.
Czynnosci te powtarzajg si¢. Przywodzi to na mysl malarza, ktéry podchodzi do obrazu
I odchodzi od niego, kontroluje proporcje, bada z bliska i z daleka, a to jego
usytuowanie wzgledem plaszczyzny obrazu zmniejsza lub zwigksza kadr,
uszczegotawia lub uogodlnia widziang przestrzen. O tym wybranym kadrze, narzuconym
z gory na odbiorcg sposobie widzenia 1 jego zakresie moéwi chociazby ponizszy

fragment opowiadania Piasek®’:

169 7. Beksinski, Piasek, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 142.
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(...) wida¢ jedynie to, co chcieli i mogli pokaza¢ operator i rezyser; to, co
obejmuje soba ekran, a i z tego nawet widac tylko jedna strong — t¢, ktora
zwrocona jest w kierunku utrwalajacej obraz kamery

Narrator podejmuje w tym miejscu temat ograniczen medium, w tym przypadku
filmu, mysle jednak, ze odnosi si¢ to po prostu do kazdego rodzaju medium: obrazu,
opowiadania etc. Zatem wytwory ludzi, nawet te zwigzane ze sztuka, dajace duze
mozliwosci, bo niezmuszajace do nasladownictwa, do mimetycznego podejscia do
realiow, sa podobnie ograniczone jak ludzkie zmysty. Cztowiek nie ma mozliwosci
przekroczy¢ swoich ograniczen i stworzy¢ co$ na zasadach, ktorych ludzkie zmysty nie

sg w stanie poznac i zrozumiec.

Kilka planéw przestrzeni opowiadan to jedna z cech charakterystycznych
literackich prob Beksinskiego. Narrator nie tylko analizuje przestrzen wszerz, w pionie,
ale 1 w glagb. Zwykle on sam umiejscowiony jest najblizej odbiorcy — wtedy, gdy jest
pierwszoosobowy. Czesto tez pojawia si¢ postac, ktéra jest umiejscowiona miedzy
narratorem (narrator widzi ja w konkretnym miejscu) a resztg przestrzeni.

Lezy na piasku wydmy i patrzy na Zamek. (...) W pewnym miejscu koncza
si¢. wydmy spadajace po przeciwnej stronie tagodnie w stron¢ jeziora
i zaczyna si¢ zagajnik lub ogrod, w kazdym razie zielen, gesto rosnace
drzewa; pomigdzy ich zielenig przebija na zewnatrz i dobiega az do oczu
lezacego na piasku biel zabudowan. (...) Jest tu zupelnie sam; patrzy na
Zamek (...); wydobywa z kieszeni portfel, przerzuca jego zawartos¢
iwjednej z wewnetrznych, zniszczonych kieszeni znajduje zdjgcie
mezezyzny !

W powyzszym fragmencie w pewnej odlegtosci ,,wida¢” mezczyzne, ktory lezy
na wydmie. Nastepnie z jego perspektywy narrator opisuje, co rozcigga si¢ przed nim,
w glebi. Potem zndéw odbiorca przechodzi do perspektywy narratora, znow czyta
0 lezacym mezczyznie, by nastepnie kolejny raz spojrze¢ z punktu widzenia postaci

I w wyniku zblizenia pozna¢ szczegdlty — zobaczy¢ portfel, zdjgcie w nim.

Podobnie jak w malarskiej odstonie zastosowania zblizen i oddalen, tak i tutaj
odbiorca ma do czynienia z konkretnymi prawidlowosciami. Kolejne plany i glebia sg
stosowane w celu przedstawienia przestrzeni, zobrazowania jej potegi, natomiast
zblizenia, najblizszy plan shuza przyjrzeniu si¢ postaci, a raczej jej myslom,

przedmiotowi, na ktorym si¢ skupia, emocjom.

10 Tamze.
™ Tamze, s. 143-145.
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Wiele planow opowiadan uobecnia si¢ takze pod postaciag zmieniajacych si¢
ptynnie czasoprzestrzeni. Oto odbiorca razem z bohaterem ,,przechodzi” przez kolejne
miejsca 1 $wiaty. Sg to czesto plany snow, wyobrazen, wspomnien, przywidzen. Plany
te naktadajg si¢ na siebie, a opowiadania stajg si¢ warstwowe. Nie wiadomo, ktory plan
jest pierwszy, ktoéry wazniejszy, tresci nakladaja si¢ na siebie, wizje 1 znaczenia si¢
multiplikuja. Trudno wtedy moéwi¢ o porzadku, S$wiat przedstawiony staje si¢
chaotyczny, niezrozumialy 1 przepastny. By¢ moze tylko takie nagromadzenie

i skomplikowanie moze do konca odda¢ surrealistyczny obraz $wiata.

Czesto narrator przechodzi od opowiesci o sobie, do opowiesci o postaci, ktorg
widzi np. na zdjgciu czy obrazie, i dalej do opowiesci o tym, co moze widzie¢ ta postaé

i tak dalej, w gtab. Tak jest np. w opowiadaniu Kobieta z portretu'’>

I w wielu innych,
gdzie zastosowano kompozycje wieloplanowa (podobnie mozna wspomnieé
0 opowiadaniu Piasek, ktore zawiera w sobie trzy pomniejsze opowiesci — a wigc ma
kompozycje na wzor szkatutkowej). Gdyby chcie¢ nazwac ten efekt za pomocg terminu
literaturoznawczego, to okreslenie kompozycja szkatutkowa byloby bardzo trafne.
Gdyby jednak siggna¢ po terminologie wilasciwag sztukom wizualnym (ale obecng
rowniez w mysli literaturoznawczej), to adekwatnym okresleniem byloby mise en
abymem. Nie oznacza dokfadnie tego samego, gdyz w kompozycji szkatutkowej
kolejne szkatutki moga by¢ innymi opowieSciami kolejno w sobie zawieranymi; myse
en abyme to ta sama historia, ktora zapetla koto. Mozna uzna¢, ze kompromis w tym

przypadku jest dobrym rozwigzaniem — wieloplanowe opowiadania Beksinskiego sa

hybryda obu tych zjawisk.

Jako zblizenia mozna potraktowa¢ dwa krotkie opowiadania, ktorych
nierozbudowana ,,akcja” rozgrywa si¢ na poziomie jednego planu. S3g to liczace
zaledwie po dwie strony opowiadania Alfa | i Nie ma juz o czym opowiadac. Narrator
pierwszoosobowy wlasciwie méwi tylko o swoich przemysleniach, domystach.

Po tej stronie ulicy, po ktérej teraz stoje, nie ma zadnych zabudowan i az po
zastonigta poranng mgtla lini¢ horyzontu jestem zapewne jedynym punktem,

na ktorym spoczaé¢ by mogto jego oko, o ile naturalnie ukrywa si¢ w bunkrze.
(...). Ukrywa si¢ zapewne na najwyzszym pigtrze 1 zza rézowych szyb

172 Tenze, Kobieta z portretu, dz. cyt.

1% Na marginesie nalezy odnotowa¢, ze mise en abyme to termin majacy korzenie w wizualnosci, bywa
uzywany w odniesieniu do tekstow literackich — co wigcej zostal zaproponowany przez... literata,
Andrégo Gide’a (zob. P. Pietrzak, Opowiadanie w opowiadaniu. Mise en abyme a narratologia, dz. cyt.).
Doskonale ilustruje to wazng dla mnie tez¢ o bliskim pokrewienstwie, a nie odrgbnosci sztuk.
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obserwuje wszystkiec moje poruszenia. Sto czterdziesci olbrzymich,
zamknigtych szczelnie okien odbijajacych dwie trzecie rodzacego si¢ za
moimi plecami $witu. (...) Stawia nas to w sytuacji przedmiotéw, stanéw czy
zdarzen zignorowanych przez mechanizm bunkra, niedostrzegalnych przez
olbrzymie oko, niepercypowanych przez wielki mozg. Z punktu widzenia
bunkra, o ile to tak mozna by okresli¢, nie istniej¢ ani ja, ani przestrzen, na
ktérej si¢ znajduje. Z drugiej strony, dla mnie nie istnieje nic innego
Z wyjatkiem bunkra i tego, co odbijaja mi jego liczne oczy174

Przytoczony fragment natomiast zawiera w sobie wszystko, co zostalo ustalone
wczesniej — w akapitach dotyczgcych omawiane] relacji przestrzennej w tworczosci
malarskiej Beksinskiego. Doktadnie zarysowuje rol¢ i znaczenie postaci, a takze
przestrzeni. Beksinski zdaje si¢ przenosi¢ jeden wyobrazony $wiat na dwa sposoby, na
dwa typy znakéw. Probuje stosowaé przy tym podobne zabiegi. Swiat zbudowany jest
w podobny sposdb, na tych samych zasadach. To nie sag dwie odrebne wizje realizowane
w odmiennych materiach artystycznych — to caly czas jedna i ta sama wizja, $wiat

rozciaga si¢ u Beksinskiego na kilka rodzajow sztuk.

Zagadnienie glebi i1 relacji blisko-daleko to kwestie istotne w kontekscie
zardwno obrazow, jak 1 opowiadan artysty. W obu tych sztukach bowiem widoczna jest
ich rola w kreowaniu fikcyjnego $wiata. Zblizenia stosowane przez artyst¢ maja za
zadanie eksplorowaé przestrzen wewngtrzng, tj. emocjonalng — przestrzen glowy,
psychiki postaci. Ukazujg jej uwiklanie w ogrom otaczajacej rzeczywistosci, a takze jej
przemyslenia, analizy dotyczace $wiata, wszelkich relacji przestrzennych. W duzej
mierze bowiem mys$li bohaterow kraza wokoét przestrzeni (w opowiadaniach) lub sa
przestrzenne (ukazanie nagromadzonej tkanki tworzacej namalowang na obrazie
glowe). Zblizenia stuzg takze przyjrzeniu si¢ elementom przestrzennym, niosgcym
konkretne znaczenia — krzyzom kojarzacym si¢ ze $miercig, budynkom niedostepnym
lub kojarzonym z uwiezieniem. Oddalenia ukazuja natomiast bezmiar otoczenia,
w ktorym uwigzione s3 postacie. Wyzyskuja niewielkie znaczenie jednostek
w kontekscie doniostosci kosmosu, obrazujg ludzkie istnienie jako nieznaczacg drobing,
pyl. Te naprzemienne bliskie 1 dalekie wujecia przypominajg prace malarza
podchodzacego do sztalugi i odchodzacego od niej. Idac za tym skojarzeniem, malarz
moze przyjmowac rolg demiurga. Proces tworzenia malarskiego zatem to jakby
nadawanie niezmiennych w czasie r6l malowanym postaciom, zarzadzanie ich losem,
ograniczanie ich punktow widzenia, co wynika z umocowania ich nieruchomo

w okreslonych miejscach przestrzeni ptaszczyzny malarskiej. Podobnie czyni stworca-

174 7. Beksinski, Lustra, dz. cyt., s. 78-79.
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pisarz, ktory stosuje zblizenia i oddalenia na wzdr malarza i kieruje postaciami jak
marionetkami. Takie poréwnanie, ktére naturalnie si¢ nasuwa, wprowadza cieckawy
kontekst artysty komentujacego w sposob krytyczny siebie 1 swoje zajecie. W takim
yjeciu mozna dostrzec kolejny raz efekt mise en abyme. Artysta-stworca krytycznie
odnosi si¢ do (przyjetej przez niego) wizji $wiata jako sceny teatralnej za pomoca
kreowanych na taki wzor obrazéw i opowiadan. W dzietach tych widaé zatem zaleznos¢
postaci od przestrzeni*™ zarzadzanej boska, tajemnicza sita. Jednoczesnie artysta sam
uwaza, ze zyje w tak zbudowanym §wiecie. Sita demiurga rzadzi zyciem Beksinskiego,
ktory Kieruje uktadem swoich dziet, a w tych kolejna boska sita dominuje nad zyciem
bohateréw. Te kolejne plany dziet i ich tre$ci ukazuja zycie jako zapetlenie, wskazuja
miejsce cztowieka w §wiecie 1 jego przymusowa bierno$¢ — o ktorej sam Beksinski
mowil; obawial si¢ swojej bezradnosci wobec sily $mierci. Unicestwienie w tym
$wiecie odbywa si¢ znacznie wczesniej niz w momencie $mierci — istnienie to powolne

umieranie, przyzwalanie na sterowanie wlasnym, jedynym losem niepoznanym sitom.

Punkty widzenia

Na wstepie warto wspomnie¢, ze malarstwo jest sztuka predystynowang do
ukazywania i wykorzystania punktu (lub punktéw) widzenia, a co si¢ z tym wigze —
perspektywy. Wczesniejsza analiza obrazow Beksinskiego wykazata, ze artysta bardzo
czesto stosuje punkt widzenia z perspektywy zabiej lub ptasiej. Wykorzystanie tych
perspektyw zawsze ma wywota¢ ten sam efekt — ukaza¢ doniosto$¢ i dominacje
konkretnego elementu w przedstawionym $wiecie. Kat widzenia z dotu, w perspektywie
zabiej, zazwyczaj wyzyskuje silng pozycje nieba, przedmiotu, ale tez... niektdrych
postaci. Sila nieba i przestworzy przeciwstawiona ziemskiej cywilizacji moze
sugerowac $cieranie si¢ $wiatow natury i kultury, w ktorym zwyci¢za ta pierwsza.
Mozna si¢ tez odnies¢ do symboliki religii 1 wiary, zwlaszcza np. chrzescijanskie;j,
w ktorej przestrzen nieba automatycznie powigzana jest z boska instancjg. Symbole
kojarzace si¢ z chrzescijanstwem, takie jak krzyze czy katedry, to elementy stale

wystepujace w malarstwie artysty. Ten odzegnywat sie'’® od stricte chrzescijanskiego

5 Na wzér dziet wpisujacych si¢ w nurt kubistyczny, w ktorych przestrzen stanowi centrum
zainteresowania, a nie tto ludzkich przygdéd, o czym pisata Hana Voisine-Jechova, zob. H. Voisine-
Jechova, Przestrzen kubistyczna w literaturze?, ,Biatostockie Studia Literaturoznawcze”, 2011, nr 2.

76 M. Grzebatkowska, Beksiriscy. Portret podwéjny, dz. cyt., s. 37.
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postrzegania tychze znakow, preferowal traktowanie ich po prostu jako znakdéw,
jednakze symbole te sg tak bardzo znane i kojarzone z wiarg chrzescijanska odbiorcy

europejskiemu, ze trudno zignorowacé te skojarzenia.

Jak wida¢, postawa Beksinskiego wobec religii byta skomplikowana — nie ma
jednak potrzeby jej w niniejszej pracy analizowac. Chee jedynie wskaza¢ na inspiracje
I zrodla, z ktorych tworca mogt korzystac. Wyzyskana potgga niebiosow, by¢é moze
jakiej$ sity boskiej kojarzonej z nimi, moze sugerowaé jeden ze sposobow postrzegania,
interpretowania obrazow artysty. Ta sila boska — czy chrze$cijanska, czy jakakolwiek
inna, z zupetie innego porzadku, wyimaginowana sita czuwajaca, lub raczej sterujaca
losem zaleznych od niej istot — to temat bliski Beksinskiemu (warto przypomnieé tu
jego rozwazanie konstrukcji $wiata na wzor filmowego Matrixa czy podobne moce

kierujace bohaterami opowiadan tworcy).

Przedmioty, ktére przyttaczajag swoim ogromem, stanowig obszerny zbior. Jest
wsrod nich na pewno krzyz (ktory znowu odnosi odbiorce do skojarzenia z zewnetrzng
sifg kierujaca losem cztowieka), czgsto z uwieszonymi na nim zwtokami. Poza tym sg to
opuszczone i mroczne budowle (np. $wiatynie) lub ich elementy (drzwi), czasem cate
miasta, ktére si¢ sypia, lub fantastyczne $wiaty. Takze cmentarzyska i krzesta, te
ostatnie, cho¢ zaskakujace, to po chwili namyshu nabieraja sensu. Krzesta w malarstwie
Beksinskiego czgsto sa miejscem usidlenia postaci, symbolem ich cierpienia
W bezruchu, odosobnienia, skazania na samotne oczekiwanie. Bohaterowie obrazéw
malarza to zwykle istoty bezsilne i opuszczone. Jednak sg takie obrazy, ktore prezentuja

silne jednostki. S3 nimi np. $mier¢ lub... kobieta, czgsto, mimo zdeformowania,

pongtna, z podkreslonymi ksztaltami, petna erotyzmu.

Kat widzenia z gory, z lotu ptaka, stosowany jest do ogladu postaci zwyktych,

czesto zbiorowosci ludzkich, a raczej ich szczatkow. Sg to grupy istnien, ktore cierpia,
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sa blisko $mierci lub dawno umarty w zapomnieniu. Sg to bohaterowie uwigzieni, bez

nadziei.

Kiedy autor stosuje taki punkt widzenia, ukazuje otaczajaca przestrzen jako
straszng, mroczng i niesprzyjajaca bohaterom. Zwykle sg to ogrom wody, puste
I zamglone, zagadkowe tereny. Kolejny raz natura nie dazy do symbiozy z cztowiekiem,
nie godzi si¢ na cywilizowany $wiat, a w naturalnym $rodowisku cztowiek ten umiera,
poddaje si¢ jej cyklowi. Ten punkt widzenia w malarskiej tworczos$ci Beksinskiego

wystepuje jednak duzo rzadziej, niz widzenie z dotu.

Trzeba wspomnie¢, ze te dwie perspektywy, mocniej niz inne, bardziej neutralne
(jak np. prosta, liniowa'”’, bo oddajace obiektywny, naturalny sposob widzenia danego
przedmiotu czy wycinka $wiata z tego konkretnego miejsca) zaznaczajg istnienie kogos
jeszcze, ukazuja widzenie $wiata w szczegolny, wilasciwy jakiej$ osobie, sposob.
Znieksztalcaja $wiat, wyolbrzymiaja go, deformuja to widzenie, dostosowujac do
sposobu postrzegania go przez osobe z zewnatrz — przez podmiot nadawczy.
Perspektywa z lotu ptaka i zabia wlaczaja instancj¢ nadawcy do $wiata wewnetrznego,
Swiata, ktory otrzymuje inna osoba z zewnatrz — odbiorca. Takie pokazywanie
»rzeczywistosci” silnie narzuca ogladajacemu okreslong wizjg, by¢ moze generuje
dzigki temu wigksze pole interpretacji, ale by¢ moze wlasnie je pomniejsza, gdyz
wywotuje okreslone emocje (czesto dyskomfort, lek w przypadku prac Beksinskiego).

Trudno oming¢ tak sugestywne przedstawienia. Z jednej strony czesto obecna

17 Uspienski pisat o tym, ze perspektywa prosta i liniowa to zewnetrzny punkt widzenia, co jest dla mnie
bardzo istotne. Na potrzeby niniejszej pracy, troche wedlug innego porzadku, umiescitabym je jako
neutralny punkt widzenia, gdyz perspektywy te najbardziej odpowiadajg obrazowi, jaki tworzy oko
ludzkie (podkreslam — w neutralnej sytuacji), a punkt widzenia najbardziej z zewnatrz to wlasnie
perspektywa z lotu ptaka i1 zabia (poniewaz podkres§laja obecno$¢ instancji nadawczej), choé
paradoksalnie wlaczane sa one do wnetrza dzieta jako widzenia wlasciwe konkretnym postaciom §wiata
przedstawionego — cztowieka i bostwa. Zob. B. Uspienski, Strukturalna wspolnota roznych rodzajow
sztuki (na przykiadzie malarstwa i literatury), dz. cyt.
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perspektywa zabia umiejscawia instancje nadawcza w $wiecie przedstawionym'’®,
traktujac ja jako perspektywe poznawcza jednej z ukazywanych przez Beksinskiego
postaci, stabg 1 zalekniong. Z drugiej strony tak silne zaznaczenie obecnosci kogos
z zewnatrz, konstruktora, stworcy, ktory zarzadza umiejscowieniem poszczegolnych
elementow 1 postaci — w przypadku perspektywy z lotu ptaka — na powrot kojarzy sie
z dominujaca siltg z zewnatrz (wspomniany Matrix), jednak tym razem to sam nadawca,
autor, malarz jest tg sitg i daje o sobie zna¢ — w ten sposéb dochodzi do zagadkowe;j
groteski. Polega ona na zapetleniu i niejasnosci. Co ciekawe, z perspektywy stabej
istoty, Swiat jawi si¢ jako przerazliwy, ogromny, ale silny; gdy patrzy si¢ na Swiat
z gory, z punktu widzenia niezmierzonej silty, Swiat i jego istnienia ukazuja si¢ jako lek

i bol, ale obecne jest tez poczucie panowania nad nim.

Ciekawie wpisuje si¢ w ten temat fragment artykutu Uspienskiego traktujacego

o punktach widzenia w sztuce. Badacz odnosi si¢ do tychze punktéw w malarstwie:

Nader znamienny jest fakt, ze w dawnym malarstwie dawano niekiedy
symboliczne przedstawienie czyich§ oczu, jak gdyby w Zzaden sposoéb nie
zwigzanych z 0golng kompozycja obrazu. To zjawisko spotykamy w sztuce
egipskiej, antycznej, a wreszcie w malarstwie $redniowiecznym. Wydaje sig
mozliwe, ze oczy te majg symbolizowaé¢ punkt widzenia pewnego
abstrakcyjnego widza wewnatrz obrazu (w pewnych wypadkach mozna go
utozsamia¢ z Bozym Obserwatorem), z ktdrego pozycji przedstawiony jest

o 179
wlasnie dany obraz™".

8 Do propozycji Uspienskiego, wedtug ktérej perspektywa odwrocona miata byé punktem widzenia
wewnetrznym, dotaczytabym perspektywe zabig i z lotu ptaka.

1 Tamze, s. 189.
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Gdyby zestawi¢ ten cytat z jednym z obrazéw Beksinskiego oraz z powyzszym,
co wczesniej zostato ustalone na temat obecnos$ci jakiego$ stworcy, kreatora §wiata,

wnioski mogg by¢ interesujace.

Na $rodku powyzszego obrazu, na tle nieba mozna zauwazy¢ oczy. Co wigcej
prawie w tym samym miejscu mozna dostrzec ksztalt przypominajacy czaszke,
a ponizej porostu czy pajeczyny (wygladajacych jak broda nalezaca do wiasciciela
oczu) zauwazalne sg zwisajace dlonie. Zdaje si¢, ze naktadajg si¢ w tym miejscu na
siebie wizerunki instancji boskiej (Boég zwykle ukazywany jest jako postac¢ starszego
me¢zezyzny z broda, symbolem madrosci) i cztowieka, antropomorficznego stworzenia.
Ich punkt widzenia jest taki sam, warstwowy, skierowany na odbiorce. Jest to osobliwe

wezwanie ogladajacego do refleks;ji.

Jesli chodzi o zagadnienie punktéw widzenia w prozie Beksinskiego, to nalezy
je uzna¢ za rownie istotne, jak ma to miejsce w malarstwie. Artyst¢ interesuje zarowno
wzrokowy punkt widzenia, tzn. kwestia tego, co widzi kto§ inny ze swojej pozycji, jak
rowniez intelektualny, polegajacy na zaciekawieniu myslami i odbieraniem jakiego$
zjawiska przez inne postaci. Punkt widzenia moze zatem bezposrednio odnosi¢ si¢ do
przestrzeni, usytuowania, zmyslowego postrzegania, ale 1 moze dotyczy¢
metaforycznego zaje¢cia stanowiska osoby wobec pewnych zjawisk, wydarzen, faktow

etc.

Ten przestrzenny kontekst rozumienia pojecia punkt widzenia w obu
znaczeniach zostat wyzyskany przez autora 1 w niektorych opowiadaniach
doprowadzony do absurdu. Fakt znajdowania si¢ w konkretnym miejscu ogranicza
bowiem wiedz¢ bohateréw na temat zycia i $wiata do tego, co aktualnie sg w stanie
zobaczy¢ i (czasem pod wpltywem emocji, czasem dedukcji albo i mieszaniny obu)
zinterpretowa¢. Jest to bliskie fenomenologii, ktéra zaktada bezzalozeniowe
postrzeganie $wiata, skupienie si¢ na tym, co si¢ jawi, a nie na tym, co wiadome, jaka
jest powszechna na dany temat wiedza. Fenomenologia podkreslata istotno$¢ wyzbycia
si¢ wszelkich zalozen, twierdzen, teorii 1 widzenia rzeczywistosci nieskalanej tymi
konstruktami. Narrator-bohater opowiadan sam czgsto nie wie, co widzi, nie ma
przekonania o realnosci $wiata, w ktorym zyje, a wlasciwie, nie wiadomo, czy on sam
faktycznie istnieje. Takie ustawienie perspektywy prowadzi juz wprost do Edmunda

Husserla 1 jego redukcji fenomenologicznej, majacej prowadzi¢ do czystej
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swiadomosci, zjawiskowego postrzegania $wiata. Jest to zreszta nie tylko koncepcja,
ktérej wyraz mozna dostrzec w opowiadaniach i obrazach Beksinskiego, lecz takze
w samych dziennikach artysty, co wskazuje na to, ze nie odnosit jej tylko do $§wiata

kreowanego w swojej sztuce, ale i rzeczywistego.

Nazwac co$, to oddali¢ si¢ od istoty rzeczy nazwanej.
. . s . A 180
Nazwa¢ co$, to rozming¢ si¢ z tym, co si¢ nazwaé usitowato™ .

Podejmowal w tym temacie polemik¢ z Kartezjuszem, o czym $wiadczy
chociazby napis, ktory zawiesit na drzwiach swojej pracowni.
Mysle wiec, ze mnie nie ma. Nie istnieje. Jestem wytworem mysli. To nie

jest tak, ze mysl rodzi si¢ we mnie. To my$l mnie stwarza oraz wywotuje
iluzje myslenia

Nie tylko zreszta przeciwstawial si¢ pogladom Kartezjusza, lecz pojmowat
ludzkie istnienie w odwrocony, postantropocentryczny sposob. Oto6z cztowiek jawi si¢
jako nie tylko niezdolny do stworzenia czego$ przez proces myslowy, lecz takze jako

wytwor mysli. Czlowiek traci w ten sposob swoja doniostg role i sprawcza moc.

Temat punktéw widzenia obecny jest w pisarskiej tworczos$ci artysty 1 objawia
si¢ w roznoraki sposob. Po pierwsze przez podejmowanie tego zagadnienia wprost,
wypowiadanie si¢ bohatera w kwestii réznorakich punktow widzenia, analizowanie
przestrzeni, rozmyS$lania dotyczace potozenia 1 zasiegu wzroku, tak jak ma to miejsce
W ponizszym fragmencie:

A na obrazku duzo tadnych rzeczy: kobieta siedzi w tédce przycumowane;j
do brzegu zaroénigtego szuwarami jeziora (...). Moze wystarcza jej
drewniany jastrzab; jesli jednak wystarcza (...), to co$ si¢ w obrazku nie
zgadza. (...) W 1ddce? Ogladam si¢ niepewnie na parawan. Ten kretyn
jastrzab jest pod tym wzglgdem w o wiele lepszej sytuacji. Pozycja na szafie

zapewnia szersze horyzonty. (...) o ile by nie byl z drzewa, mogltby zajrzec
wygodnie za parawan, nie ruszajac si¢ nawet z miejsca. Niedobrze jest mie¢

1
parawan za soba

Po drugie temat ten ujawnia si¢ przez granie perspektywa, opisywanie
rzeczywisto$ci z konkretnego punktu widzenia bez podejmowania tego zagadnienia
przez bohatera; sposob obserwacji jest poza swiadomoscig bohatera, ale jednoczesnie

uwzglednia go tok narracji.

180 \W. Banach, Beksiriski. Dzieri po dniu korczgcego sie zycia, dz. cyt., s. 113,
81 Tenze, Zdzistaw Beksinski 1929-2005, dz. cyt., s. 205.
182 7. Beksinski, Podpalacz, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 166.
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Probuje czyta¢ przed snem, zdejmuj¢ z potki swoje ulubione ksigzki (...).
Obracam si¢ do $ciany, lecz widok dywanu, ktérego si¢ od dziecinstwa bojg,
kaze mi si¢ odwroci¢ twarza do pokoju

W tym fragmencie odbiorca wodzi oczami za wzrokiem narratora
pierwszoosobowego — najpierw w gore — na potke, potem w bok — w strong §ciany, na
ktorej bohater widzi tylko dywan, a nastepnie w drugi bok; zmienia kierunek patrzenia
o 180 stopni i znacznie szersza perspektywa ukazuje mu pokdj w calej okazatoSci.

Jednocze$nie temat tych punktow widzenia i analizowanie ich nie sg podejmowane.

Po trzecie wreszcie kwestia punktéw widzenia ujawnia si¢ przez takie kreowanie
$wiata przedstawionego, sytuacji, wydarzen'®, w ktérym na pierwszy plan wychodzi
(nie)wiedza narratora spowodowana albo jego potozeniem (tutaj odnie$¢ mozna si¢ do
koncepcji zewnetrznego 1 wewngtrznego punktu widzenia w dziele literackim
Uspienskiego), albo jego zakotwiczeniem w fenomenologicznej filozofii jawienia si¢
Swiata.

Piasek ukrywaé w sobie moze zakopane skarby, moze jednak takze ukrywac

zwhoki cztowieka, ktory jechat obok kierowcy (...), ktorego by¢ moze zabit,

cho¢ nie jest to nie tylko pewne, ale nawet bardzo mato prawdopodobne
185
(.)

Na potrzeby analizy zewngtrznego i wewngtrznego punktu widzenia
w opowiadaniach Beksinskiego przez pryzmat badan Uspienskiego, nalezy
przypomnie¢, jak znawca definiuje punkt widzenia. Sg to wedlug niego ,,te pozycje,

18 Badacz analizuje w tym wypadku punkt

z ktorych prowadzona jest narracja
widzenia autora, odbiorcy i postaci obecnej w §wiecie przedstawionym. Wszystko to
sktada si¢ na koncepcj¢ ,,zewnetrznego 1 wewnetrznego punktu widzenia jako dwoch
zasadniczo mozliwych w narracji pozycji autorskich; rézne kombinacje tych punktéw

187 Uspienski wyrdznia

widzenia stwarzaja roznorodne mozliwosci kompozycyjne
cztery plany, w ktorych moze si¢ przejawia¢ réznica miedzy wewngtrzng a zewnetrzng
pozycja autora: plan charakterystyki psychologicznej, jezykowej, przestrzenno-

czasowej oraz oceny ideologicznej.

18 Tenze, Wilki, dz. cyt., s. 138.

184 Jak sygnalizowalam juz wezesniej, pojecia takie jak ,akcja” czy ,,zdarzenie” nie do konca przystaja do
opowiadan Beksinskiego.

185 7. Beksinski, Piasek, dz. cyt., s. 147.

186 B, Uspienski, Strukturalna wspolnota réznych rodzajow sztuki (na przyktadzie malarstwa i literatury),
dz. cyt., s. 181.

187 Tamze, s. 182.
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Najbardziej interesujacym planem w kontekScie niniejszej pracy jest plan
charakterystyki przestrzenno-czasowej. Kiedy czas dziatan postaci i narracji jest ten
sam, terazniejszy, mozna mowi¢ o wewnetrznym punkcie widzenia. Takich momentéw
w opowiadaniach artysty jest bardzo duzo, gdyz w duzej mierze sg to rozmyslania,
przygody, sny narratora pierwszoosobowego, ktory na biezaco relacjonuje, co widzi,
mysli, czuje etc. Nawet wspomnienia czy wizje przysztosci nie zmieniajg czasu akcji
opowiadan, bohater przemieszcza si¢ miedzy czasoprzestrzeniami, ale zawsze
funkcjonuje w nich w czasie terazniejszym. Kiedy pozycja opisujacego pokrywa si¢
Z pozycja jednej z postaci, takze mozna méwi¢ o wewngtrznym punkcie widzenia.
W tym przypadku fakt, ze narrator jest pierwszoosobowy, decyduje o wystepowaniu

tego wlasnie punktu widzenia w czysto przestrzennym ujeciu.

Narrator  pierwszoosobowy (majacy ograniczong wiedz¢ o S$wiecie
uwarunkowang indywidualng, emocjonalng perspektywa), postugujacy si¢ wielokrotnie
strumieniem $wiadomosci, stowami podkres§lajacymi brak pewnosci (,,chyba”, ,,moze”,
,mozliwe”, ,,prawdopodobnie”) to czysto wewnetrzny twoér, ktory w pierwszym
odruchu moze zosta¢ utozsamiony z instancja nadawcza. Przypomina to sytuacje
z zastosowaniem perspektywy zabiej lub ptasiej w obrazach, kiedy rzeczywisto$¢
przedstawiana jest z konkretnego punktu widzenia, takze ,,pierwszoosobowego”,
w ktorym umiejscawia si¢ malarza. W ten sposob zewnetrze 1 wnetrze dzieta mieszajg

si¢, mieszajq si¢ takze punkty widzenia.

Godne uwagi jest w tym kontekscie opowiadanie Reka, ktorego caty zamyst
opiera si¢ na przyjeciu perspektywy Innego. Jest to opis postrzegania §wiata przez
osobe, ktora nigdy nie widziata i nie styszata. Taki zabieg, mimo Ze narracja w tym
utworze nie jest pierwszoosobowa, umozliwia identyfikacje, wejscie w punkt widzenia
tego niepelnosprawnego bohatera. Narracja sprowadza istnienie bohatera do trzech
etapoOw: narodzin, zycia 1 S$mierci, co jednocze$nie przyrownane jest do worka
wypelniajacego sie¢ z czasem réznymi ksztattami, fakturami, przedmiotami o réznej
temperaturze, ktore to elementy mieszajg si¢, sg trudne do uchwycenia, odnalezienia,
nazwania, okre§lenia emocji, jakie wobec nich si¢ rodza w owym czlowieku. W czasie
schylku zycia, prowadzacym do jego konca, worek na nowo si¢ pomniejsza, ale
wszystkie znane elementy wydaja si¢ dziwnie obce. Taka umiejetno$¢ wejscia

W pozycje niewidomego 1 niestyszacego jest metaforycznym sposobem oddania
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perspektywy poznawczej czlowieka niepelnosprawnego, ktory buduje obraz $wiata

w specyficzny dla siebie sposob.

Wykorzystanie punktéw widzenia w tworczosci Beksinskiego wykracza poza
typowe realizacje tego zagadnienia w malarstwie czy prozie. Beksinski-malarz czesto
korzysta z punktu widzenia z perspektywy zabiej lub ptasiej, poza tym ukazuje
przedstawiane elementy, jakby byty widziane z kilku miejsc (a takze i czaséw). Autor
obrazow ujawnia takze elementy, ktére w zwyczajnym §wiecie zostalyby przystonigte
oku ludzkiemu, czyli np. szkielet cztowieka (zwykle ukryty pod powierzchnia skory).
Z kolei Beksinski-pisarz kreuje narratora, ktory — mimo prowadzenia narracji w trybie
pierwszoosobowym — stara si¢ uwzgledniaé perspektywy innych bohaterow i wchodzi¢
w nie. Pojawia si¢ drobiazgowa analiza, kreowanie zupetnie zaskakujacych
i nieprawdopodobnych obrazow, ktore moglyby powsta¢ w wyniku sytuowania si¢
(w myslach i wyobrazeniach) w roznych punktach widzenia. Poniewaz zwykle czyni to
jeden bohater, jednocze$nie narrator tekstow, wyobrazane punkty widzenia naktadaja
si¢ na ten jeden rzeczywisty, przyjety przez narratora. Nietypowe wykorzystanie
punktéw widzenia w opowiadaniach objawia si¢ takze poprzez ruchy i czynnosci
bohatera skoncentrowane wokot przyjmowania kolejnych, nowych punktéw widzenia;
to, co jest dostepne jego wzrokowi, jest jednym z najgldwniejszych tematow tych
tekstow. Wyglada to tak, jakby istnienie czlowieka w przestrzeni polegato na cigglym,
uswiadomionym (lub nie) przez bohatera poznawaniu i1 zglgbianiu otoczenia 1 stanowito
jego sens. Ostatnie wykorzystanie punktow widzenia to przyjecie perspektywy narratora
watpiacego w swoje zmysly 1 w zakres oraz status widzianych elementow. Beksifiski
zatem stosuje podobne zabiegi w obszarze obu sztuk — niezwykle czgsto przyjmuje
punkt widzenia z dotu i z gory, zar6wno w malarstwie, jak 1 opowiadaniach. Wptywa to
na oceng roli cztowieka w $wiecie 1 panujacej migdzy nimi relacji. Poza tym stara si¢
kilka punktow widzenia uwzglgdnia¢ jednocze$nie, co wzmaga surrealistyczny,
niepokojacy charakter $wiata przedstawionego. Poza tymi analogiami stosuje do$¢
rzadkie dla tych sztuk rozwigzania w konteksScie postugiwania si¢ punktami widzenia.
W ten sposob Beksinski nieustannie komentuje ludzkie postrzeganie $wiata i siebie w
nim. Rozszerza granice $§wiata do nieskonczonosci, ktéry moze by¢ réznoraki, nie tylko
taki, jakim widzi go czlowiek. Zabiegi stosowane przez artyste tacza zewngtrzny
| wewnetrzny punkt widzenia, co wzmaga poczucie niepewnosci i grozy w odbiorcy

oraz jest kolejnym sposobem na rozszerzenie granic $§wiata, w ktorym miesza si¢
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porzadek fikcji i rzeczywistosci — taki podziat zdaje si¢ nawet nie istnie¢ (jako kolejny

sztuczny twor ludzkiego postrzegania).

Centrum — peryferia

Obrazy Beksinskiego skonstruowane sg w taki sposob, by podkresla¢ znaczenie
centrum 1 tego, co si¢ w nim znajduje. Na zblizeniach cata uwaga skupiona jest
zazwyczaj na postaciach, budowlach, krzyzach — elementach, ktore przez owo zblizenie
maja zosta¢ uwydatnione. Zwykle jednak mimo centralnego usytuowania pozornie
najistotniejszego przedmiotu, artysta rozmieszcza takze inne, wyraziste elementy
w réznych punktach przestrzeni obrazu. Zwykle dostrzegalne sa dopiero po pewnym
czasie. Takie akcenty poukrywane sa w dzietach malarskich Beksinskiego. Artysta
komplikuje te na pierwszy rzut oka proste, zrozumiate w swoim wydzwigku
przedstawienia, wprowadzajac nierzadko element zaskakujgcy, przejmujacy role
dominanty, przykuwajacy uwage i zastanawiajacy. Zongluje punktami ciezkosci,
miesza porzadki. Takie konstruowanie obrazéw, rozmieszczanie na nich elementow
pozornie waznych lub niewaznych, co zostaje zrewidowane w trakcie ogladania obrazu
przez odbiorce, namnaza znaczenia, nawarstwia je i przeksztalca, wprowadza chaos
w zludny porzadek. Poza dodawaniem innych wyrazistych punktéw w tego typu
obrazach, Beksinski stosuje tez odmienny sposob na przekierowanie uwagi odbiorcy
z illuzorycznie najwazniejszej rzeczy na jaki§ szczegdl. Moze to by¢ na przyktad
przykuwajacy wzrok rodzaj obrazowania czego$ — np. glowa w hetmie ztozonym z ciat

(w takim uktadzie trudno wybra¢ najwazniejszy element — glowg czy ciata).
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Obrazy, ktore przedstawiaja krajobraz, przestrzen, zwykle sktadajace si¢ z wielu
obiektoéw, nie maja zaakcentowanego centrum, jesli rozumie¢ to pojgcie dostownie,
czyli jako $rodek obrazu. Zwykle na jego srodku nie znajduje si¢ nic — albo jest to punkt
przystonigty jakim$ innym obiektem (np. budynkiem), albo oddalony — mozna odnie$¢
wrazenie, ze centrum jest ukryte, nieosiggalne, spowite mgla, mrokiem. Odbiorca wie,
ze to centrum istnieje, ze powinno by¢ — jednakze tam, gdzie si¢ go spodziewa, nie jest
w stanie dostrzec niczego konkretnego. Jednakze jesli rozumie¢ centrum jako pewnego
rodzaju dominant¢ obrazu, to taka zawsze u sanockiego artysty si¢ znajdzie. Czgsto
znajduje si¢ ponizej lub powyzej tego najbardziej srodkowego punktu obrazu, po jego
bokach. Za taki dominujacy element czesto moze postuzy¢ §wiatto. Zdaje si¢, ze tam,
gdzie ono jest, znajduje si¢ Srodek $wiata. Potwierdzaja to zreszta stowa z opowiadania
Kobieta z portretu:

Czuje, ze pokoj, ktory obserwuj¢ na obrazie, jest niejako ukoronowaniem
ponurego i ciemnego domostwa, centralnym punktem przestrzeni i $wiatla,
do ktdérego, w poszanowaniu praw jakiego$ dziwnego heliotropizmu, podazac
trzeba wzdluz niekonczacych sie¢ niskich i nieo§wietlonych korytarzy (...)
pokoj jest centralnym punktem catego domu, jego celem, powodem, dla
ktorego dom zostat zbudowany i racja, ktora uzasadnia jego istnienie. Pojecie
centralnosci jednak zaktada automatycznie pewne warunki, ktore spetniad
winien plan cato$ci; tymczasem pokoj, ktéry obserwuje na obrazie,
warunkow tych nie spetnia, jak tez nie spetnia ich caty uktad, ktérego ten
pokoj jest elementem. Pokoj bowiem — bedac centralnym elementem uktadu
— pozostaje niejako na uboczu, nie skupia w sobie ruchu dosrodkowego, lecz

stanowi jakby ostatnig, docelowa stacje, (...) w ktorej koncza si¢ wszystkie
trakty komunikacyjne calego domu (..)%8

Zwykle owo $wiatto kieruje wzrokiem odbiorcy i przenosi go w peryferyjng

cze$¢ obrazu; jednoczes$nie najbardziej si¢ wybija 1 skupia na sobie uwage na dtuzej,

188 7. Beksinski, Kobieta z portretu, dz. cyt., s. 337.
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stanowi element zagadkowy, czesto w jaki$ sposob nieoczywisty czy nieprzystajacy do
reszty. Czasami takze odcigga od potencjalnego detalu centralnego. Jesli nie $wiatto
stanowi ten symboliczny $rodek, to moze by¢ to juz wczesniej wspomniany wyrazisty
szczegot lub uktad takich szczegdotow. Czasem jednak trudno doszukac si¢ nawet 1 tego
symbolicznego centrum, gdyz nielatwo wyrdzni¢ najwazniejszy, najbardziej rzucajacy
si¢ w oczy lub najbardziej zagadkowy element. Wtedy centrum to istnieje juz tylko
w przekonaniu odbiorcy oczekujacego, ze taki element obrazu po prostu powinien si¢
na nim znajdowaé. O tym takze pisze Beksinski w swoich opowiadaniach, o sile
umowno$ci wiedzy, przekonan, o zastanym widzeniu $wiata, ktore nie zawsze zdajg si¢
potwierdza¢ czy zmysty, czy logika. Centrum (formalne) obrazu moze takze zostaé
zaprzeczone przez tres¢ obrazu — w tym przypadku wymowne staje si¢ np. zamurowane
okno na jednej z prac artysty. A wigc centrum obrazu (czyli widzenia odbiorcy) nie
zawsze stanowi centrum §wiata, ktory kreuje Beksinski, i podobnie rzecz ma si¢ w jego

opowiadaniach.
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Trudno moéwi¢ o formalnym centrum — a wigc chcialoby sie rzec: o punkcie
kulminacyjnym — opowiadan. Utwory prozatorskie autora nie sg typowe pod tym
wzgledem, raczej rozciagaja si¢ miedzy poczatkiem — ktdry czasami jest raptownym
wrzuceniem czytelnika w tre§¢ (na wzor spojrzenia na obraz malarski), bez
stopniowego wprowadzania go w fikcyjny $wiat — a koncem, ktory jak wczedniej
ustalitam, jest nieoczywisty i nieczytelny, poniewaz utwory cz¢sto konczg si¢ nagle. Do
tego nie przynosza rozwigzania akcji; czytelnik rzadko staje si¢ bogatszy w jakas
wiedze po przeczytaniu tekstu, nie jest w stanie opowiedzie¢, o czym byt utwér —

podobnie jest z obrazami Beksinskiego.

Natomiast centrum jako motyw to czesto podejmowane zagadnienie. Narrator
opowiadan cze¢sto wspomina o takiej strukturze §wiata, w ktorej jasny jest podziat na
srodek 1 peryferia. Jednoczesnie w swoich rozmyslaniach i1 analizach cz¢sto dochodzi
do wniosku, ze pojecie centrum jest umowne, okreslone przez konkretng perspektywe,
ktorg si¢ przyjmuje z przyzwyczajenia. A, jak wiadomo z lektury opowiadan,
perspektywa jest zmienna, zludna, zalezy od punktu widzenia, lokalizacji
obserwujacego. Podzial zaktadajacy istnienie centrum $wiata, Kraju, miasta, domu jest
kolejnym wytworem cztowieka. Podzial ten jest zgubny, gdyz czyni nas $lepymi na
prawde, na pytania, ktore moglyby sie pojawié, gdyby poda¢ w watpliwos¢ utarte

schematy myslenia i postrzegania.
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Wyobrazenie bowiem jest eksploatacja majaca zreszta charakter zaledwie
przyblizony, a oparta na przeswiadczeniu, iz uktad, ktérego to wyobrazenie
dotyczy, wyglada w ten sposob, jak zostato to przedstawione, a wiadomo, ze
nie jest absolutnie pewne; i nawet fakt, ze ulice okr¢zne budowane sa na
planie zamknigtym, ktéry ma ksztalt kota, Zze sa wzgledem siebie
koncentryczne — ma (...) charakter jedynie hipotetyczny jak szereg innych

faktow, co w konsekwencji swojej powodowal¢ moze, iz wspomniane

wyobrazenie nie odpowiada prawdzie obiektywnej'®.

Centrum zwykle jest nieosiggalne, nie wiadomo dlaczego. Kryje w sobie cos, co
jest zrédlem leku 1 niepewnosci, stanowi obiekt wyobrazen. Zblizenie si¢ do niego
zwigzane jest ze strachem, lepiej go unikac.

To jest opis miasta. (...) W s$rodku, koncentrycznie w stosunku do calego

planu, znajduje si¢ okragly, lecz chyba niedostgpny plac. Jest to plac
egzekucjilgo.

Na placu egzekucji znajduje si¢ pajak. Tak brzmi tre$¢ wyobrazenia. Plac
egzekucji znajduje si¢ w centrum. W zwigzku z wyobrazeniem powstaja
liczne pytania, liczne watpliwo$ci, wyobrazenie otacza od poczatku jego
powstania atmosfera niepewnosci i okrywa mrok %,

(...) zmierza w kierunku centrum, nie moge dopusci¢, by doszedt do centrum,
zanim zadam mu moje pytanie, jesli dojdzie przedtem do centrum, moja rola

bedzie niezwykle utrudniona, beda $wiadkowie (...)192.

W centrum moze znajdowac si¢ jakas tajemnicza sita o nieznanej przynaleznosci
— do przeszio$ci, terazniejszosci a moze przyszlosci'®? Jest to tym trudniejsze do
ustalenia, ze w samym opowiadaniu narrator przypomina, Ze czas jest wzglqdny194.
Nieznang sita moze si¢ takze okaza¢ urbanista — wowczas centrum to miejsce, gdzie

postawit noézke wielkiego cyrkla™®.

Z tego fragmentu wyziera oczywisty opis
Stworcy, ktory niczym architekt stwarza $wiat wedlug wilasnego planu, narzuca

cztowiekowi jego konkretny uktad.

Punkt centralny moze by¢ pewnego rodzaju koncem, ograniczeniem (zmystow
czy psychiki), zmienia si¢ zatem rozumienie pojecia centrum — z punktu polozonego
centralnie, na ulokowany gdzies$ indziej, wedlug osobistej hierarchii §wiata (przypomina
to gre z punktem centralnym w malarstwie artysty). Tak zlokalizowane centrum

pojawia si¢ w opowiadaniu Kobieta z portretu czy Bilardzista. W pierwszym ze

189 7 Beksinski, Plac egzekuciji, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt., s. 108-109.
190 Tamze, s. 106.

191 Tamze, s. 110.

192 Tenze, Bilardzista, dz. cyt., s. 305.

198 Tenze, Plac egzekucji, dz. cyt., s. 112.
104 Tamze, s. 113.

1% Tamze, s. 115.
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wspomnianych utworéw kobieta znajdujaca si¢ w pokoju stanowigcym centrum
uniemozliwia ostateczne zobaczenie, co znajduje si¢ za nig, za oknem — a to zdaje si¢
ostatecznym celem narratora, najwazniejszg funkcjg centrum. Pokoj ten jest potozony
na samej gorze budynku, na uboczu. Podzialy zatem na goére-dot oraz centrum
I peryferia zdajg si¢ taczy¢ ze soba i wyznacza¢ nowy (uk)tad swiata. Do tego (uk)tadu
dochodzi jeszcze pojecie ruchu i jego kierunku wyznaczanego przez kumulacj¢ tych
dwoch porzadkow. Centrum laczy sie nierozerwalnie ze $wiattem, wyznaczane jest
przez prawa heliotropizmu (co przypomina centralne, §wiecgce punkty malarstwa

Beksinskiego, jednak niekoniecznie potozone w $rodku).

Czuje, ze pokdj, ktory obserwuj¢ na obrazie, jest niejako ukoronowaniem
ponurego i ciemnego domostwa, centralnym punktem przestrzeni i $wiatla,
do ktorego, w poszanowaniu praw jakiegos$ dziwnego heliotropizmu, podazaé
trzeba wzdtuz niekonczacych si¢ niskich i nieo$wietlonych korytarzy (...).
Zauwazytem, ze wszystkie pozory $wiadcza [o tym], iz pokdj jest centralnym
punktem catego domu, jego celem, powodem, dla ktérego dom zostat
zbudowany i racja, ktora uzasadnia jego istnienie. Pojeci centralnosei jednak
zaktada automatycznie pewne warunki, ktore spetnia¢ winien plan catosci;
tymczasem pokoj, ktory obserwuje na obrazie, warunkow tych nie spetnia,
jak tez nie spetnia ich caty uktad ktorego ten pokdj jest elementem. Pokoj ten
bowiem — bedac centralnym elementem ukladu — pozostaje niejako na
uboczu, nie skupia w sobie ruchu dosrodkowego, lecz stanowi jakby ostatnig,
docelowa stacje, w ktorej koncza si¢ wszystko trakty komunikacyjne catego
domu, poza ktéra znajduje si¢ tylko okno wychodzace na zastoniety
popiersiem sportretowanej kobiety krajobraz (...). Taki uklad punktu
centralnego, ktory w wypadku relacji pionowych nazwaé by mozna punktem
szczytowym, zwienczajacym, ukoronowaniem catos$ci lub innym jeszcze

. . . . , -1
okre$leniem, narzuca automatycznie kierunek catosci'®.

W Bilardziscie narrator nie chce zblizy¢ si¢ do centrum, by nie narazi¢ si¢ na kontakt

197

z ludzmi i potgpienie go, nie chce by¢ uznany za wariata™ . W opowiadaniu Informator

narrator wypowiada si¢ tak:

W dziecinstwie nieraz bawitem si¢ w ,,Srodek $wiata”; od tego czasu zostato
mi przekonanie, ze wszgdzie jest centrum. Zastanowiwszy si¢, mozna
powiedzie¢ ze jest ono zalezne od tego, co okre$limy jako granice. (...) Jesli
ustalimy jakie§ granice, to wtedy geometryczny $rodek powierzchni
ograniczonej bedzie mozna nazwac centrum™ .

Na co jednak jakby odpowiedzi udziela narrator opowiadania Plac egzekucji:

(...) wydaje si¢, ze jezeli nawet catle miasto ma wymiary skonczone, to
w kazdym razie buduja si¢ gdzies na pergferiach stale nowe ulice (...) otwarte
19

z jednej strony na nieskonczono$¢ (...)" .

19 Tenze, Kobieta z portretu, dz. cyt., s. 337-338.
Y97 Tenze, Bilardzista, dz. cyt., s. 305.

198 Tenze, Informator, dz. cyt., s. 53.

199 Tenze, Plac egzekucii, dz. cyt., s. 108.
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(...) ktory by¢ moze znajduje si¢ poza granicami miasta — 0 ile miasto
W ogole posiada granice (...)" .

Oba pojecia zatem — i granic, i centrum — sa wzgledne, jednakze czgsto
pojawiaja sie w tworczosci Beksinskiego. Zdaje sie, ze autor chce tworzy¢ utude granic,

by moc pozniej je zaciera¢ i przekracza¢ — zarowno formalnie, jak i merytorycznie.

Centrum moze si¢ takze jawi¢ jako pozornie bezpieczne dla bohatera, ngcace go.
Posta¢ ma potrzebe si¢ do niego dosta¢, okazuje si¢ jednak, ze czai si¢ tam wrog,
nieznana, niezrozumiala sila, ktéra trwozy bohatera.
(...) w pokoju informatora jest zupelnie ciemno i cicho, jest to
najbezpieczniejszy punkt catego domu. Centrum. Centrum nie moze byc¢

zagrozone, jest ciemne i ciche. Czy jednak ta ciemno$¢ i cisza nie sa

falszywe (...), czy informator nie jest elementem jakiego§ wrogiego mi

spisku®™.

Centrala wydaje si¢ miejscem bezpiecznym, przystaniag wypoczynku, zatoka
spokoju, ogrodem szczeScia. Muszg dostac si¢ do centrali, muszg otworzyé
drzwi w murze. (...) Jednym naglym ruchem drzwi obracaja si¢ w zawiasach
i z przerazeniem spostrzegam, ze wrog jest za tymi drzwiami; wrog, ktorego
nie sposob zrozumieé, ktorego nie sposob unikngé, co$, co wtltacza mi
w trwodze ptuca do gardta

W tworczosci artysty kategoria centrum okazuje si¢ ambiwalentna. Z jednej
strony jest potrzebg czlowieka, sensem jego dazenia, zycia, Swiattem, w ktorego
kierunku trzeba 1§¢. Z drugiej strony raz ustalone przez boska sile, narzuca si¢ w takiej
postaci czlowiekowi, a przy tym maskuje przed nim i wypelnia go trwoga. Stanowi
zardbwno obiekt inspiracji i wyobrazen na jego temat, z drugiej strony — odpycha.
Niekiedy w zwigzku z tym jest mocnym, jasnym punktem, a czasem kryje je mrok.
Uwage od niego odciagaja rozliczne, dos¢ istotne elementy, ktore przechwytujg uwage
odbiorcy — czy to czytelnika, czy ogladajacego — i, tym samym, przenoszg owo centrum
lub je rozmnazaja. Srodek jest wszedzie i nigdzie, moze byé symboliczny, a dazenia
cztowieka do poznania $wiata nie prowadza donikad. By¢ moze wynika to nie tylko
Z niedoskonatosci zmystow, ale 1 z blednych zatozen poczatkowych. Wszelkie granice
rozmywaja si¢; nie tylko srodka i peryferii, ale i wngtrza, i zewngtrza, tozsamosci,
czasu. Mozna tu szuka¢ analogii do dekonstrukcjonizmu Jacquesa Derridy, ktory
pewnos$¢ centrum, istniejagcego dotad jako obecno$¢ podstawy kolejnych

strukturalistycznych teorii przeciwstawit pgknieciu, ktérym byto uswiadomienie sobie

200 Tamze, s. 112.
21 Tenze, Informator, dz. cyt., s. 67.
202 Tenze, Centrala snow, dz. cyt., s. 46.
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strukturalno$ci owej struktury, momentowi, w ktorym centrum stato si¢ nie-miejscem
zastapionym wolna gra, interpretacja i dyskursem®. Beksinski podejmuje ten temat po
to, by jego zasadno$¢ czy istnienie negowac i stwarza¢ na nowo. Przyjmuje role
kreatora $wiata, jednocze$nie doskonale odczuwa zagubienie 1 paradoks istnienia
aktorow wttoczonych przez niego w ramy autorskiego teatru §wiata. Za podsumowanie
postuzy niech postuzy nastepujacy fragment: ,,Zatrzymuja si¢ wszyscy przechodnie
| wszyscy statysci, a ich oczy zwracaja si¢ powoli na $rodek sceny. Numer Szesnasty

rozgryza ukryta pod jezykiem kapsutke z trucizng”?,

**k*

Przestrzen odgrywa bardzo wazng role w twoérczosci Beksinskiego. Niezaleznie
od rodzaju tworzywa, w ktorym twoérca decydowal si¢ artystycznie dziataé, zwracal
uwage na relacje przestrzenne. W przeanalizowanych w niniejszej pracy prozie
| obrazach malarskich relacje te sa podobne, przynosza takze podobne rezultaty.
Zarowno na poziomie treSciowym jego dziet, jak i na poziomie formalnym widoczne
jest zainteresowanie przestrzennoscig. Przestrzen i jej elementy maja rézne oblicza,
jednak najwazniejsza mysl, jaka wybrzmiewa z tworczos$ci artysty, to podlegta pozycja
cztowieka wzgledem przestrzeni 1 Swiata. Ma to zwigzek z ograniczong naturg
cztowieka — a by¢ moze z ograniczeniem jej przez kulture i nauke¢. To dlatego
przestrzen nie daje si¢ pozna¢ i zdaje si¢ mie¢ wladz¢ nad ludZzmi; porzadek natury
zwycieza nad kulturg. Kategoriami najwazniejszymi dla tworczosci Beksinskiego sa:
gora-dot; perspektywa; blisko-daleko; giebia; przestrzen otwarta i zamknigta; statyka-
dynamika; ruch i czas; centrum; plany; punkty widzenia. Opowiadania i obrazy artysty
sa skupione na tych relacjach, jakby artysta tworzyt je, z jednej strony, z mysla
o ukazaniu ludzkiej potrzeby tworzenia podzialdw 1 przypisywania im znaczen,
a z drugiej strony — w celu obnazenia bezsensownosci tych dziatan i ich iluzorycznego
charakteru. Swiat rzeczywisty zostaje przystoniety przez taka percepcje i pojmowanie
rzeczywisto$ci. Beksinski deformuje $wiat, naktada znaczenia, multiplikuje byty, aby

da¢ wyraz wierze w mozliwos¢ istnienia calkiem innego §wiata niz ten, co do ktdérego

23], Derrida, Struktura, znak, gra w dyskursie nauk humanistycznych, thum. W. Kalaga, [w:]
Wspoiczesna teoria badan literackich za granicg, t. 4, cz. 2, oprac. H. Markiewicz, Krakow 1996,
s. 153-174.

204 7. Beksinski, Zamach, dz. cyt., s. 217.
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cztlowiek ma pewnos¢, ze go zna i nad nim panuje. Wyraznie zauwazalne jest malarskie
postrzeganie $wiata przez Beksinskiego, co znajduje wyraz w jego plastycznych,
ikonicznych opowiadaniach, w ich budowie oraz w tematach, jakie sg3 w nich
podejmowane. Jako malarz-surrealista Beksinski zdaje si¢ widzie¢ (i wiedzie¢) wigcej —
zdaje sie¢ przekonany, ze tak jest. Jego utwory to nie alternatywne, wymarzone $wiaty,
lecz propozycje tego, jak $wiat i jego porzadek moga wyglada¢ naprawde — sg jednak

niedostrzegane przez utarte koleiny myslenia i zmystowego poznania.
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3.3 Kolorystyka i Swiatlocien
Obrazy Beksinskiego z okresu fantastycznego (gdy pisat tez opowiadania) sg

znacznie bardziej barwne niz te z konca lat 80. i pozniejsze. Poczatkowo gama barw,
Z ktorych korzystal artysta, byta do$¢ szeroka, jednakze powtarzalna. W tej tworczosci
obecne sg obrazy w tonacji zimnej, ale takze takie w tonacji cieptej, cho¢ czgsto
Beksinski famie obie te tonacje ciemnymi, przygaszonymi kolorami. Lubi tez zestawiad
ze sobg kolor niebieski i czerwony, pochodzace z zupetnie innych grup barw (kolejno:
barwa zimna i ciepta). Daje to ciekawy efekt przypominajacy S$cieranie si¢ dwoch
zywiotow (wody 1 ognia), ale takze moze kojarzy¢ si¢ — zwlaszcza w kontek$cie sztuki
sanoczanina — z opozycja Smierci i zycia. Czerwien moze si¢ kojarzy¢ takze z wladza,
krwig czy pozadaniem, a kolor niebieski ze spokojem, chtodem, §wiezoscig. Nawet

zatem symbolika przeciwstawia sobie te barwy.

Obrazy niekiedy sg bardzo wyraziste w swojej kolorystyce, czasem znow artysta
operuje neutralnymi barwami. Innym razem faczy ze sobg te dwa porzadki — kolorow
ostrych, zdecydowanych i tych jednolitych. Wywoluje to wrazenie niezgodnosci —
przestrzen obrazu i $wiata przedstawionego na nim kolejny raz nie daje si¢ okresli¢ i do
konca wpisa¢ w normy czy granice jakiego$ typowego zjawiska. Rzadko kiedy jest
nakre$lona w jeden, zdecydowany sposob — np. w tonacji zimnej. Zwykle jest to
przeplatanie si¢ wszystkich tych tonacji, co uniemozliwia by¢ moze trywialng cheé
okreslenia pogody, pory roku na podstawie kolorystyki przestrzeni. Przestrzen i czas sg
fantastyczne, na styku réznych porzadkéw. Poza rzucajacymi si¢ w oczy barwami
czerwong 1 niebieska, odbiorca moze dostrzec niejednokrotnie kolor Zolty,
pomaranczowy, czarny 1 przetamany bialy oraz wszelkie odcienie, ktore mieszczg si¢
w gamie miedzy dwoma ostatnimi. Czesto pojawiajace si¢ razem kolory — niebieski,
czerwony 1 z6lty — to tzw. barwy podstawowe, ktorych nie mozna uzyskac przez
zmieszanie innych barw. By¢ moze Beksinski sygnalizuje w ten sposob istotne rdznice
miedzy tym, co prawdziwe, rzeczywiscie istniejgce, a tym, co moze wytworzyc
czlowiek, jego postrzeganie ztozone z naktadajacych si¢ na siebie — jak kolory —

przeksztalcajacych rzeczywisto$¢ interpretacji Swiata.

Ciekawie obrazuje to ponizszy przyklad, na ktorym fantastyczne zawieszone
W powietrzu miasto sypie si¢ w gruz, przemija. T¢ ponurg, do$¢ jasno zakreslong
sytuacje dekonstruuje obecno$¢ ledwo dostregalnych balonow: czerwonego i1 zoltego,

ktore nie pasuja do reszty wizji, dezorientuja, wybijajag obserwujacego z zanurzenia

95



W wytworzonym $wiecie?”. Zdaja si¢ przypominaé o iluzorycznosci tego, co jawi sig
ludzkim zmystom. Sprawiaja, ze odbiorca wychodzi z fantastycznego $wiata
przedstawionego na obrazie i zaczyna zdawac sobie sprawe, ze to Swiat wymyslony,
przestrzen dziela sztuki. Jednoczes$nie te unoszace si¢ dwa balony, nieprzystajace do
reszty, zadziwiajace swoja prostota, kojarzace si¢ z postacig dziecka, wprowadzaja
pierwiastek bezbronnosci, lekkosci, otwarto$ci wlasciwy wiasnie postrzeganiu $wiata
przez dziecko. Dziecko widzi wigcej, akceptuje wiecej, przetwarza rzeczywistos$¢ i nie
poddaje si¢ zmystom czy rozumowi. Balony, kiedy zostang juz dostrzezone, kiedy
minie pierwsze zaskoczenie odbiorcy, wciggaja go na nowo w sSwiat iluzji,
fantastycznos$ci. Sa komentarzem same do siebie, dzieto komentuje dzieto — zdaje si¢
przypomina¢ o zludnej sile percepcji, ale 1 o sile z jaka czlowiek poddaje si¢
przekonaniom innych, w tym wypadku poddaje si¢ wizji malarza, ktéry po wciagnieciu
odbiorcy do swojego $wiata, zdaje si¢ puszcza¢ do niego oko. Sugeruje, ze wszystko
jest wytworem potaczenia ze sobg elementow takich jak: kontekst, odbiorca, jego
przekonania i do$wiadczenia, wszechogdlna wiedza etc. ,,Swiat jest wizja $wiata i nie

mogltby by¢ czym innym”206.

Jednoczesnie warto zauwazy¢, ze balony te sa przyczepione do budynkéw —
mozna wrecz odnie$¢ wrazenie, ze budynki zostaly wyrwane z posad wlasnie sila tych
dziecigcych balonikow, ktore unoszg si¢ w stron¢ przeswitu blekitnego nieba. Ten
zaskakujacy, fantastyczny (bo niezgodny z regutami fizyki) widok otwiera obraz
Beksinskiego na liczne S$ciezki interpretacyjne. Baloniki mozna potraktowaé jako
reprezentacje dziecigcej wyobrazni, ktdra jest w stanie poruszy¢ S$wiat z posad

I dokona¢ niemozliwego.

2% O podobnym zjawisku w odniesieniu do gier wideo pisal Piotr Kubinski i nazwat je emersja
(P. Kubinski, Gry wideo. Zarys poetyki, Krakow 2016). Zaréwno gry, jak i malarstwo zaliczaja si¢ do
obszaru sztuk wizualnych, fatwo zatem zastosowac podobne czy te same narze¢dzia do ich badania.

206 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne. Nieusuwalnosé bytu, thum. J. Migasinski, [w:]
J. Migasinski, Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 180.
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Pozostate kolory, cho¢ mozna je wyr6zni¢ w malarstwie Beksinskiego, sa
przydymione, przetamane, wyblakte. Za takie uwazam zielen (ktérej w sumie jest
niewiele, co pokazuje, ze niewiele jest zycia, witalno$ci, przyjaznej natury w przestrzeni
tych obrazéw) czy braz. Zreszta wrazenie ubrudzenia koloréw, przyciemnienia ich
W nieco nienaturalny sposob dotyczy takze i wezesniej wymienionych. Sa zasnute mgta
1 mrokiem, aczkolwiek zawsze musi si¢ znalez¢ takze element jasny, wybijajacy sie,
jakby btyszczacy czy swiecacy. To zestawienie ciemnosci i jasnosci (od ktérych blisko
juz do $wiatlocienia, o ktorym dalej) kolejny raz odsyla odbiorce do zagadnien
kontrastujagcych ze sobg — chociaz nie w tworczosci Beksinskiego — istnienia
| umierania, dobra i zta. Te kontrasty, opozycje w sztuce artysty przenikaja si¢, sa ze

sobg sprzegniete, wymieniaja si¢ wlasciwosciami, ale tez wprowadzaja niepoko;.
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Dosy¢ czesto jest tak, ze widoczne postaci i przestrzen wokoét nich sg podobnego
koloru i stapiajg si¢ prawie w jedno$¢. Zatem poza licznymi przygwozdzeniami owych
istot przez otaczajacg przestrzen, poza przyktadami na pozeranie przez nig tych postaci,
ich zrastanie si¢ z jej elementami, mozna wskazac na kolejny rodzaj zespolenia si¢ tych
dwoch przestrzeni — przestrzeni ciala i otoczenia — i jest nim wtasnie owa kolorystyczna

spojnosc.

Te¢ niby odregbna, lecz wspolng natur¢ obrazuje takze ponizszy przyktad.
Zaobserwowa¢ mozna na nim dwie postaci, meskg i1 kobieca, z czego ta pierwsza
przedstawiona jest za pomoca barwy zimnej, zielonkawej, a druga — cieptej,
pomaranczowej. Przedstawiciel plci meskiej stapia si¢ z tlem, symbolicznie przywodzi
na mys$l skojarzenie ze $miercig (kiedy odnosimy si¢ do zestawienia $mieré—zycie).
Kobieta natomiast jest petna zycia (cho¢ to do$¢ umowne w przypadku istot bez giow,
skladajacych si¢ glownie z kosci). Sa to tez jakby dwa zywioty: woda i ogien. Kobieta
znéw jest sita dominujaca, taka, ktéra nawet nie poddaje si¢ naciskajacemu zewszad
otoczeniu, wybija si¢. Jednocze$nie obie te postaci sg ze sobg zro$nigte, zalezne od
siebie. Mozna to rozumie¢ w ten sposob, ze uwiklanie w porzadek natury, $wiata,
pewnych relacji i zalezno$ci jest nie do przezwyciezenia, nie zalezy od cztowieka, jest
czym$ skomplikowanym 1 obarczajacym go. Dziatania cztowieka, starania, proby
zapanowania nad wlasnym losem nie sg skuteczne. To los kieruje ludzmi, nie na

odwrot.
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Swiat Beksinskiego jest fantastyczny ze wzgledu nie tylko na przestrzen,
zamieszkujace j3a stworzenia, zjawiska, lecz takze kolory elementow $wiata
przedstawionego, czasami niezgodne z wygladem tych samych przedmiotéw
istniejagcych w rzeczywistym, otaczajagcym odbiorce $wiecie. Sa to np. niebieskie
twarze, zoOtte niebo, krwista ro§linnos¢, itd. Wyjatkowos¢ stosowanych barw widad
dopiero po przeanalizowaniu koloréw elementéw wspotistniejacych na jednym obrazie
— czesto takie ubarwienie $wiata jest kontrastujgce, niemozliwe w prawdziwym $swiecie.
W momencie, kiedy niebo zasnuwajg mgla, ciemne, brunatne chmury, woda jest
bigkitna, a piasek z6lty, mozna spostrzec, ze jest to w jakis sposob sztucznie stworzona

przestrzen, doswietlone sg te miejsca, ktore nie maja prawa takie by¢.

Jest to $wiat §wiatta 1 cienia, skapany w mroku, we mgle lub nienaturalnie
rozéwietlony. Swiatlo czy jasne punkty zawsze znajduja sobie miejsce na obrazach
Beksinskiego, nawet jesli jest go dla nich niewiele. To, ze $wiat jest niepoznawalny,
niewyrazny, bezbrzezny, a cztowiek wrzucony jest w sam s$rodek tej nieprzezroczystej
materii jak S$lepiec, zdaje si¢ przemawia¢ z takiego wilasnie kolorystycznego
uformowania rzeczywistosci przez artyste. Jasne punkty pojawiajace si¢ w jego
tworczosci malarskiej sa niezwykle istotne, zwracaja na siebie uwage. Sa to np.:
nienaturalny blysk oczu, $nieg, biate czaszki, §wiatlo okien, ogien, pochodnia, sierp
ksiezyca, co§ na wzor stonca, ale tez czesto zrodto swiatta bywa nieokreslone, swiatto
przypomina tung, poswiate lub ostry snop, jaki moze powsta¢ np. przez dziurg

w pudetku.
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Te jasne punkty, wyraziste miejsca na obrazach wprowadzaja poczucie lekkosci,

a przeciwstawny efekt, wrazenie masywnosci, wywoluja barwy ciemne, przybrudzone,
ktorych jest w pracach malarskich Beksinskiego zdecydowana wickszo$é. Swiattocien
jest bardzo wazny w tym obszarze tworczosci artysty — wzmaga dramatyzm,
uprzestrzennia plaskie obrazy, podkresla istotne elementy, cho¢ Swiatlo nie zawsze
rozktada si¢ naturalnie. Beksinski pozwala sobie na realistyczne ukazanie réznych
przedstawien, cho¢ z drugiej strony wiadomo, ze malarstwo to jest fantastyczne,
surrealistyczne. To kolejna gra artysty, stwarzanie magicznego $wiata na wzor realnego,
w duzej czesci z zachowaniem regul percepcji ludzkiej, a jednocze$nie wprowadzaniem

elementow dyskutujacych z nia, zaprzeczajacych jej. Jak pisat artysta:

Ja zawsze chcg mie¢ jaki§ punkt odniesienia, ktéry musi by¢ albo absolutng
bielg albo jakim$ jasnym kolorem i drugi punkt odniesienia, ktory musi by¢
absolutng czernig albo tez bardzo, bardzo ciemnym kolorem. To si¢ wzigto
chyba z fotografii207.

Jak widaé, sam zdawal sobie spraw¢ z tego, jak skonstruowane sg jego obrazy,

a genezg sktonnosci do uzywania dwoch punktow odniesienia — ciemnego i jasnego —

27 W, Banach, Foto Beksiniski, Olszanica 2011 [cyt. za:] K. Jurecki, Miedzy bielg a czernig. Esej
0 fotografii Zdzistawa Beksinskiego, dz. cyt.
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upatrywal we wczesniejszym obszarze jego tworczych dziatan, fotografii; swiadczy to
o silnie intermedialnym charakterze sztuki artysty, co dodatkowo wzmacnia hipotezy

stawiane w niniejszej pracy.

Kolorystyka stosowana w prozie Beksinskiego wydaje si¢ zagadkowa
w konteks$cie jego prac malarskich. Artysta w swoich opowiadaniach nie poswigca
wiele uwagi nazywaniu koloréw widzianych rzeczy — wydaje si¢ to zaskakujace,
poniewaz operowanie pelng gamag barw przypisuje si¢ zwlaszcza malarzom.
W opowiadaniach czasem wspomina si¢ o kolorach, ale wazniejsze jest wydobycie
tego, ktore przedmioty 1 miejsca sg ciemne, a ktére jasne. Jest to takze staly element
obrazéw Beksinskiego. Barwy, ktére rzadko zostaja okreslone przez narratora, sg
nieliczne i najczesciej jest to czerwien lub z6t¢. Przypomina to ostre barwy stosowane
w obrazach z okresu fantastycznego (oczywiscie poza obrazami monochromatycznymi).
Dziwi zupeilny brak koloru niebieskiego, biekitnego, silnie obecnego w malarstwie.
Jedyne, co si¢ pojawia, to wielokrotnie uzywane stowo ,,niebo” w kazdym opowiadaniu
(wraz ze swojg naturalng opozycja — ziemig). Jednak, jak wskazuje jeden z ponizszych
fragmentow opowiadan Beksinskiego, zakladanie, ze niebo jest niebieskie, jest dla
artysty (narratora?) uproszczeniem, o ktore raczej nie pokusitby si¢ w swojej tworczosci
sam Beksinski. Kolorowe sa w opowiadaniach np. z6tty wagon, czerwony dywan,
czerwone lub zotte niebo, zolta teczka. Kiedy w tekstach pojawiajg si¢ juz jakies inne
kolory niz jasny 1 ciemny, biaty 1 czarny, szary i inne pochodne — nie dzieje si¢ to
przypadkowo czy dla uszczegdétowienia, ubarwienia fabuty. Zwykle takie okreslenia
maja czemus shuzy¢, nies¢ za sobg skojarzenie. Pojawienie si¢ informacji o kolorze
nieba w opowiadaniu Na korcu ogrodu — wspomniana czerwien — ma wprowadzac
atmosfer¢ niepewnosci, braku zaufania do narratora, ktory nie wie, czy zaczerwienione
niebo jest wynikiem zachodu czy wschodu stonca. Wiedza narratora i jego zmysty
dostarczaja mu sprzecznych informacji na temat otaczajgcej przestrzeni, zaczyna si¢
zatem zastanawia¢ nad tym, w co ma wierzyc.
Niebo natomiast jest stosunkowo jasne, pokryte czerwienig zachodu.
Zachodu czy wschodu? To ciekawe. Jestem przekonany, ze niebo pokryte
jest czerwienig zachodu, ale ta czerwien — uzmystawiam sobie to teraz — lezy

po wschodniej stronie ogrodu. Prosz¢ mi powiedzie¢. Powiedz mi, co
w takim razie jest wazne: to, co sobie wtedgr uzmystowitem, czy to, co bylo,
208

to znaczy to, co sobie teraz przypominam?

208 7. Beksinski, Na koricu ogrodu, dz. cyt., s. 21.
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W dodatku opowiadanie skonstruowane jest na WwzOr rozmowy
z psychoterapeutg. W takim razie nie da si¢ wykluczy¢ interpretacji, zgodnie z ktora

watpliwosci bohatera wynikajg z jego choroby czy zaburzen.

W niepublikowanym w formie ksigzkowej, ale dostepnym na stronie bytego
marszanda, opowiadaniu Beksinskiego, znajduje si¢ fragment nakierowujacy na
przyczyny zainteresowania artysty podobnymi zagadnieniami. Opowiadanie to nosi
tytut Bol gtowy.

Mozna by bylo wiec powiedzie¢, ze we wszechzaleznosci zjawisk nie ma
obicktywnie nic specjalnie interesujacego, ze to tylko byt, ktéory zmienia
wyglad rzeczy, a samo zagadnienie jest proste, znane az do znudzenia
z propedeutyki filozofii ktorg wszyscy obkuwalismy jeszcze w szkole,
praktyczna codzienna manifestacja tego zagadnienia wydaje si¢ tak
oczywista jak empiryczny fakt zimna i ciepta, tego ze niebo jest niebieskie
i tego ze woda jest mokra. Nie moge si¢ jednak nadal oprze¢ wrazeniu, ze
powiazanie zjawisk ze soba kryje jakie§ niezbadane tajemnice, jakie§ nie
dopowiedziane tresci, jakie$ pojecia, ktore wymknety si¢ zobojetniatemu na
oczywisto$¢ umystowi, a jesli nawet nie posiada niczego wiecej nad to co
znane 1 oczywiste, to w kazdym razie otoczone jest mgla tajemniczosci,
enigmatyzmu i niesamowitosci, odbywa si¢ w dereicznej atmosferze
dziatalnosci wyrafinowanych demiurgdéw, atmosferze w ktorej nie ma roéznic

miedzy zamierzonym i przypadkowym (...)20 .

Warto przy tym zaznaczy¢, ze cale opowiadanie dotyczy wiasnie problemu

widzenia, a nie tylko patrzenia, ktére krytykuje narrator w opowiadaniu Bilardzista?™°.

Nastepny przyktad na to, jak bardzo istotne s3 wprowadzane kolory w tekstach

Beksinskiego, pochodzi z opowiadania Zamach.

Teczka jest z dobrej $winskiej skory — ma kolor zo6tty. Wagon towarowy,
ktory przyczepiono o godzinie dziewiatej, miat tez kolor zolty i nr. 16
poczatkowo nie chciat si¢ przyznaé¢ do tego ze wagon ten go zaniepokoit.
Poniewaz bat si¢ opusci¢ przedzial, nie mogl odczyta¢ adresu umieszczonego
w matym okratowanym okienku w dolnej czg$ci wagonu, jak tez i wykazu
fadunku, ktory powinien znajdowac si¢ obok. Nawet nie probowat odczytac.
Jego wagon byt trzeci od konca, wigc nie byto sposobu na stwierdzenie
czegokolwiek wigcej ponad fakt ze wagon miat kolor Zolty, brudno zotty —
nazywa si¢ to chyba beige — i ze byt to kryty wagon towarowy, o zasuni¢tych

. 211
drzwiach™ .

Zbiezno$¢ okreslonych elementow przestrzeni pod wzgledem kolorystycznym

nie moze by¢ potraktowana jako przypadkowa przez bohatera opowiadan. W tym

29 7. Beksinski, Bol glowy, s. 2 — wersja opowiadania dostepna wylacznie na stronie internetowej Piotra
Dmochowskiego, marszanda artysty: <http://beksinski.dmochowskigallery.net> [ostatni dostep 25

czerwca 2019 r.].

210 (...) wprost wierzy¢ sie nie chce, ze mozecie zyé, nie widzac niczego, zadowalajac si¢ wylacznie
patrzeniem”, Z. Beksinski, Bilardzista, dz. cyt., s. 307.

21 Tenze, Zamach, dz. cyt., s. 204.
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wypadku budzi ona Igk, nie do konca wytlumaczalny, doprowadza go az do
odretwienia. Nastgpnie ten sam zotty wagon przypomina me¢zczyznie ,,pogrzeb ojca,

moment opuszczenia cmentarza®*2”.

Niebo na zachodzie rozjasnione jeszcze ostatnimi odblaskami stonca, ktore
juz od po6t godziny przestalo os$wietla¢ pola rozpoScierajace si¢ przed
wejsciem na cmentarz i ciggnace az po pokryte mglami jeziora. Wtedy
wlasnie, na tle z6tto popielatego nieba, zobaczyl przesuwajacy si¢ sznur
wagonow towarowych, puste tory i czarne sylwetki cystern. Styszac gwizd
lokomotywy i oddalajacy si¢ stukot kot pociagu, ktérego obraz nieubtaganie
przechodzit od rzeczywistosci i terazniejszosci w $wiat wspomnien i mitow,
skojarzyl sobie ten odjazd z odejsciem ojca. Bylo tak by ojciec odjechat tym
pociagiem. Ostatni oddalajacy si¢ wagon, chwiejaca si¢ melancholijnie
latarnia sygnalizacyjna byly od tej chwili symbolem bezpowrotnej straty,
ostatecznego kresu jakiego$§ ciagu czy zespotu zdarzen, ktérego nie mozna
juz naprawi¢ i nie mozna odwrocié, a czasem tez zakonczeniem ktore nigdy
nie Izrii?’alo poczatku, egzystowato samoistnie, by¢ moze przypadkiem i bez
celu

Przestrzen rzeczywista, jakie$ jej elementy mogg przywotywac inng przestrzen —
psychiczna, tj. najcze$ciej wspomnienie — pPrzez CcO przyjmuje ona znaczenie
symboliczne. Przykladowo w Zamachu dostrzezony pociagg symbolizuje strate,
poniewaz przypomina bohaterowi o momencie pogrzebu ojca, kiedy podobny pociag
przejezdzal nieopodal. Zotty kolor zobaczonego obecnie wagonu przywotuje
bohaterowi na mysl zabarwienie nieba tamtego dnia. To wspomnienie taczy si¢ takze
Z czernig cystern, kolejnych wagondw pociagu, ktory w tamtym momencie przejezdzat
nieopodal 1 kojarzy si¢ z bezpowrotnym odejSciem ojca. Czarny pocigg widziany
z daleka przyjal symboliczne znaczenie $mierci zabierajacej ojca, a zélte, popielate
niebo przywodzi na mysl ciepto, uczucie bohatera wzgledem utraconego rodzica.
Natomiast zestawienie obu tych barw, kontrastujacych ze soba, bardzo wyrazistych,
moze symbolizowa¢ duze nagromadzenie emocji, napigcie. W opowiadaniu czytelnik
poznaje dokladnie odtworzong przez wspomnienia bohatera przestrzen, w ktorej owa
ceremonia si¢ odbyta. Ksztalty i barwy przestrzeni towarzyszace mu obecnie, bardzo
mocno stopity si¢ bohaterowi z konkretnymi przezyciami z przesztosci, ktore rowniez
przywolywane s3 pamigci za pomocg szczeg6tow tamtej, wspominanej przestrzeni.
Wplywa ona zatem na emocje postaci nie tylko w czasie terazniejszym, lecz takze

determinuje te emocje w przyszto$ci oraz przywotuje te z przesziosci.

212 Tamze, s. 205.
22 Tamze, s. 205-206.
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Owa przestrzen ze wspomnienia i okoliczno$ci, z jakimi si¢ wigzala, wpltywaja
na rozumienie oraz odczuwanie sytuacji i przestrzeni obecnej. Po nakresleniu tego
pomieszania porzadkéw 1 przestrzeni narrator nagle przechodzi do kontynuacji
opisywania tego, co dzieje si¢ obecnie, a raczej — co widzi obecnie. Sg to rzeczy
przyziemne, prozaiczne — np. cztowiek, ktory stoi po drugiej stronie ulicy, nasypuje
sobie z torby pelng gar$¢ czeresni. Wprowadza to dezorientacje, wywotuje nagte
wybudzenie czytelnika z zatopienia si¢ w kreowanym przez narratora Swiecie
wspomnien. Waga poszczegolnych standw czy przedmiotow jest nie do konca poznana.
Mozna by przypuszczaé, ze tak doktadny opis odczuwania utraty ojca sugeruje, iz byt
on wazng osoba dla bohatera, a jednocze$nie cata jego posta¢ wprowadzana stopniowo
za pomocg przechodzenia przez dwie kolejne przestrzenie znika w zderzeniu
Z kolejnymi (btahymi) elementami otoczenia. Rowniez w malarstwie Beksinskiego

znajdzie si¢ przyktady przestrzeni-symboli, o ktorych dale;j.

W opowiadaniach natomiast nieustannie pojawia si¢ gra §wiattocieniem. Jedng
z drog interpretacji podziatu na ciemne i jasne moze by¢ podazanie za funkcjonujacymi
w kulturze skojarzeniami, warto$ciami. Ciemno$¢ moze znaczy¢ niepewnos¢, obcosc,
strach, zagubienie i zto; jasno$¢ — nadzieje, dobro, bezpieczenstwo. Na wielu obrazach
wyraznie widoczna jest taka gra kolorami, ze odbiorca zwraca uwage na jasne i1 ciemne
punkty. Kontrasty barwne w tekstach Beksinskiego wprowadzane sg albo wprost, albo
w sposob implikowany — mogita, grob, loch, dot kojarza si¢ z ciemno$cia, promienie
stoneczne, $nieg, lustra, okna — z jasnoscig. W opowiadaniach stale powtarzajacymi si¢

barwami sg biel i czern. Ilustrujg to ponizsze fragmenty opowiadania Na koncu ogrodu:

Mrok rozposciera si¢ nad ziemia, ale jest to dziwny mrok, pokrywajacy
ziemie do wysokosci trawy. Trawa, glina, chwasty, topiany, patyki koraliny
sa mroczne, jak przysypane gruba warstwa pytlu weglowego. Mrok panuje
nad samg ziemia. Niebo natomiast jest stosunkowo jasne, pokryte czerwienia

zachodu®*.

Nad polem wznosi si¢ czarny sufit nocnych chmur. Ten czarny sufit z géry
i stosunkowo jasniejsze, lecz mimo to rowniez ogromnie ciemne pola z dotu
tworzg tunel, co$ na ksztatt olbrzymiej szuflady, otwartej z jednej strony, po
ktorej wiasnie stoje, i zamknietej gdzie$ daleko, w miejscu zlania si¢ czerni
chmur i ciemnego brazu pdol w jednolita, nieprzenikniong ciemno$¢ (...)
Gdzies$ w glebi szuflady ptonie $wiatlo. (...) Na ziemi lezy $nieg i §wiatlo pali
si¢ w $niegu

24 Tenze, Na koricu ogrodu, dz. cyt., s. 21.
5 Tamze, s. 23-24.
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Odwrdcenie symbolicznego znaczenia ciemnosci i jasno$ci czgsto pojawia si¢
takze w opowiadaniach. Ilustruje to powyzszy fragment, w ktérym ciemno$¢ znajduje
si¢ na gorze (skojarzenie negatywnych wartosci z pozytywnymi), a dot jest jasny,
rozswietlony. Jednakze ciemno$¢, jak to okre$la Beksinski, ,tunelu” jest
nieprzenikniona, rézne jej odcienie tacza sie, zbiegaja tam, gdzie nieznane. Swiatto,
mocny punkt, jest tym do czego bohater zmierza, nie moze zawrdci¢ — a wigc jakas

zewngtrzna, niezalezna od niego sita zmusza go do pojscia w kierunku jasnosci.

Dalej pojawiajg si¢ biale owady, biata skora, biala koszula, czarne otwory,
cieniste ogrody, ciemne rozpadliny, etc. Wyraziste barwy (np. czerwien) sporadycznie
przecinaja ten mroczny $wiat. Na obrazach mozna zaobserwowac¢ podobne zabiegi;
jednak w przypadku malarstwa, zwlaszcza okresu fantastycznego (ktory —
przypomnijmy — w odniesieniu do tworczosci Beksinskiego rozpoczat si¢ w okresie
prob prozatorskich artysty) wrecz barokowe nagromadzenie roéznych kolorow jest
dostrzegalne. Raczej nie sposob znalez¢ podobne zabiegi w opowiadaniach.

Ulica jest zupelie pusta (...) Okna I$nia w potokach stonca. Teraz, o tej

porze, mimo olbrzymich szyb, wngtrza sa stosunkowo ciemne i chtodne. (...)
Przypomina to mitologiczny labirynt na Krecie®.

Opozycja jest takze czasem zewngtrze i wnetrze — psychika bohatera kontrastuje

z otoczeniem: ,,O$wietlajace wszystko poprzez raster lisci promienie stonca nie s3

99217

w stanie rozswietlic moich mysli Paradoksalnie, jakby oksymoron brzmi

zestawienie: ,,migdzy deskami przeswitujg czarne gl¢bokie 0tw0ry”218.

Inny przyklad na pelng barwnych, a raczej ciemno-jasnych kontrastow
przestrzen stanowi fragment z tekstu Centrala snow:
Olbrzymi, niekonczacy si¢ w zadnym kierunku budynek, zalane

brudnosrebrnym $wiatlem korytarze, biate 1$nigce drzwi biur i pokoi, obite
derma drzwi zastgpcow dyrektorow, obite skora drzwi dyrektorow, chtodne

i ciemne szyby windowe

Padanie $wiatla 1 barwy powinny teoretycznie wedlug narratora opowiadania
Kobieta z portretu poméc w ustaleniu czasu, pory roku czy dnia sytuacji, ktora zostata

nakreslona na obrazie przez jakiego$§ malarza. Jednak podczas analizy rozkladania si¢

218 Tenze, Lustra, dz. cyt., s. 81.
2 Tenze, Na korcu ogrodu, dz. cyt., s. 31.
218 Tamze, s. 32.

29 Tenze, Centrala snéw, dz. cyt., s. 38.
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$wiatla i cienia narrator dochodzi do sprzecznych wnioskow, ktore doprowadzaja go do
refleksji, ze obserwowane przez niego dzielo nie spelnia warunkéw wynikajacych
z praw fizyki, natury, percepcji. Czas i przestrzen obrazu sg nie do okreslenia — nie
tylko dlatego ze obraz jest oszczedny w szczegdty (w dodatku ze sobg kontrastujgce),
lecz takze dlatego ze wplyw czasu rzeczywistego na realng przestrzen, powierzchni¢
obrazu (medium) zmienia jego tre$¢. Peknigcia, zbrukania koloru sprawiaja, ze nie

wiadomo, jakich koloréw poczatkowo uzyt malarz.

Obie $ciany sa zupelnie puste i pomalowane na brudnobiaty kolor, by¢ moze
zreszta kolor ten byt czystobiaty, lecz lata, jakie dziela nas niewatpliwie od
namalowania obrazu (co tatwo mozna okresli¢ tak po stylu malowidta, jak
i po licznych gestych peknieciach jego powierzchni), wptynety rowniez na
przy¢mienie i zbrukanie jego barw

Dodatkowo narrator zaznacza, ze przestrzen malowanego obrazu zalezy zawsze
od przestrzeni i czasu, w ktorym on powstaje — zalezy bowiem od ulozenia $wiatta
| przyjecia perspektywy przez malarza. Interesujace jest zatem owo zapetlenie czasow:
czas akcji opowiadania wplywa na odbieranie czasu innego tekstu kultury, oddziatuje
na medium i tym samym na zawarto$¢ obrazu. Jednoczesnie kolejne medium — ksigzka
z opowiadaniem Beksinskiego — stanowi dla odbiorcy kolejne zaktdcenie komunikatu
opisywanego obrazu, gdyz opowiadanie to jest przede wszystkim opisem, ekfraza, nie
ukazuje ilustracji obrazu o ktorym mowa. Zatem czas rzeczywisty odbiorcy czytajacego
opowiadanie takze stanowi barier¢ w dokladnym poznaniu. Barierg tg jest takze
perspektywa — czytelnika zdanego na subiektywny opis obrazu przez narratora, ktory
obserwuje go z jednego punktu widzenia, a takze narratora zdanego na konkretng

perspektywe przyjeta przez malarza.

Beksinski zdaje si¢ pyta¢ o stopien, w jakim konkretne media 1 dziedziny sztuki
pozwalaja oddawaé jakg$ prawde o rzeczywisto$ci otaczajacej czlowieka. Z jednej
strony umozliwiajg przedstawienie §wiata w sposob uwolniony od ograniczen ludzkich
zmystow. Z drugiej strony cztowiek tworzacy sztuke sam jest ograniczony w swojej
percepcji 1 to rzutuje na powstajace dzielo. W tym ujeciu surrealistyczne,
niemimetyczne kierunki w sztuce sg jedynym dobrym wyborem — nie nasladuja tego, co
w przeklamany, ograniczony sposob widzi cztowiek, lecz pokazuja, jak moze Swiat

wyglada¢ naprawdg. Jest to zatem zbidr naloZzonych na siebie perspektyw, widzen,

220 Tenze, Kobieta z portretu, dz. cyt., s. 334.
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przekonan, niczym palimpsest, ktory wcigz i wcigz multiplikuje znaczenia i kryje

pewna tajemnice.

Analiza (takze kolorystyczna) przestrzeni w tek$cie literackim Beksinskiego
doprowadzita do wnioskéw na temat funkcjonowania malarstwa. Sztuka stata si¢ sama
swoim krytykiem. Beksinski ukazuje pewne ramy myslenia, narrator nadaje sens

przestrzeni, probuje odnies¢ przestrzen dzieta do tego, co zgodne z rzeczywistoscig.

Zarébwno w malarstwie, jak i prozie Beksinskiego $wiatlo i cien rzadza si¢
swoimi prawami. Swiatto nie pojawia si¢ tam, gdzie nakazywatyby prawa fizyki. Przez
to nastgpuje takze pomieszanie czasowe — pory dnia (czasem pory roku) s3 nieznane,
mrok niekoniecznie musi oznaczaé¢ noc, a jasno$¢ — dzien. Przestrzen wptywa zatem na
postrzeganie czasu $wiata przedstawionego w dzietach tworcy. Ilustruje to takze zdanie

pochodzace z opowiadania Na koricu ogrodu: ,,Przesztosé jest ciemna”?2*.

Mozna zatem stwierdzi¢, ze artysta w wickszej mierze operuje $wiattocieniem
w opowiadaniach, niz na obrazach, na ktérych dostrzec mozna czerwien, blekit, z6t¢
iinne zywe kolory (te, co prawda, zwykle sa przydymione, mroczne, brudne).
Beksinski-malarz nie szczedzi szczegotu, maluje swoje obrazy z rozmachem —
natomiast Beksinki-pisarz zupetnie odwrotnie. Czytelnik zdany jest na swojg
wyobrazni¢, ktora moze by¢ znacznie mniej mrocznie ukierunkowana niz wyobraznia
artysty. Jednak znéw — przez to, ze Beksinski tak niewiele konkretnych, realistycznych
informacji daje w opowiadaniach, podtrzymuje w czytelniku poczucie zagubienia.
Kolorystyka, §wiatto i cien to bardzo wazne elementy przestrzeni, ktore z jednej strony
dostarczajg cztowiekowi wiele informacji, z drugiej — moga komplikowac jego i tak juz

niekompletne widzenie §wiata.

221 Tenze, Na koricu ogrodu, dz. cyt., s. 26.
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3.4 Groza — transpozycje — groza oswojona
O obrazach Beksinskiego juz w pierwszym odbiorze mozna powiedzie¢, ze

wywoluja poczucie grozy, leku, ich atmosfera jest przygniatajaca. Zgodnie z tym, co
Beksinski uwazat za najistotniejsze w obcowaniu z obrazem, nie trzeba — lub wrgcz nie
powinno si¢ — przeprowadza¢ nadmiernej interpretacji tego, co przedstawionezzz.
Nalezy jedynie zblizy¢ si¢ do obrazu dzieki emocjom, jakie wywotuje. Wystarczy z nim
poobcowac, by zanurzy¢ si¢ w $§wiecie wytworzonym przez artyste. Obraz powinien
by¢ wedlug Beksinskiego przezywany, nie — rozumiany.

Podobne odczucia leku wywoluje proza tworcy. Niepokoj, zagubienie, niepewno$¢
towarzysza czytelnikowi od poczatku do konca kazdego opowiadania. Artysta jest
mistrzem w budowaniu napigcia, ktoére nie zostaje ostatecznie roztadowane, czego
moglby i cheiatby spodziewac si¢ czytelnik.

Emocje, odczucia, mysli to bardzo wazna cze$¢ tworczosci Beksinskiego. To one
sprawialy, ze obrazy artysty wilasciwie same si¢ malowaly (jego obrazy nie byly
planowane, powstawaty pod wptywem chwili, byly przez niego przerabiane, warstwa
pojawiata si¢ na warstwie, symbol na symbolu). Wydaje si¢, ze z opowiadaniami jest
podobnie. Warto jednak wskaza¢ pewne tropy, ktore moga okazaé si¢ pomocne przy
probach zrozumienia 1 skategoryzowania tworczosci artysty. Skoro odbidr tak obrazow,
jak 1 opowiadan Beksinskiego jest emocjonalny, zwigzany raczej ze strachem,

przygnebieniem, nalezy przyjrze¢ si¢ temu, co wywotuje w odbiorcy takie odczucia.

Trzema fundamentalnymi kategoriami opowiadan i obrazow Beksifiskiego —
zwlaszcza w kontekScie wywolywanej przez nie grozy — sa przestrzen, postaci
I kolorystyka. Zdaja si¢ najwazniejszymi obszarami niosgcymi znaczenia, budzacymi
wspomniane emocje czy uczestniczacymi w kreowaniu symboli. O ile waga tych trzech
zagadnien w przypadku obrazéw jest wytlumaczalna i dostrzegalna, gdyz malarstwo
Z samej swojej istoty wydobywa te wiasnie pola, o tyle nalezy objasni¢ zasadno$¢
wskazania tych kategorii jako istotnych w odniesieniu do opowiadan. W 25
opowiadaniach 1 szkicach Beksinskiego udostepnionych polskiemu czytelnikowi

w zbiorze wydanym w 2016 roku przestrzen odgrywa wazna, jesli nie najwazniejsza,

222 Artysta nie uwzglednial przy tym, ze proces interpretacji odbywa si¢ w sposob niezaplanowany,
niekontrolowany i ze wszystko, co dociera do cztowieka, jest interpretowane. Zob. R. Nycz, Tekstowy
Swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Krakow 2000, s. 83—120; E. Szczesna, Poetyka mediow.
Polisemiotycznos¢, digitalizacja, reklama, \Warszawa 2007, s. 169-192,
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role. Stad tez taki a nie inny dobor tematu niniejszej pracy. Jest to najwazniejsza
kategoria w malarskiej i prozatorskiej tworczosci Beksinskiego; sktadaja si¢ na nig
takze kolorystka i postaci, jako jej elementy. W dalszej cz¢sci tego rozdziatu nie bede
przypomina¢ ustalen dotyczacych kategorii przestrzeni i1 kolorystyki, o ktorych juz
szczegbtowo pisatam 1 ktoére w duzej mierze przyczyniaja si¢ do odbierani tej sztuki
jako naznaczonej groza, jednak wskazanie kilku kluczowych problemow wydaje mi si¢
niezb¢dne, aby modéc omowi¢ zagadnienie owej grozy. Znacznie wigcej miejsca
poswiece natomiast kategorii postaci, ktorym warto si¢ przyjrze¢. Przestrzen kreowana
przez Beksinskiego decyduje o ruchach, jakie wykonuja postaci, o ich dzialaniach,
rolach, ktore odgrywaja. Ma pewne elementy niezwyklosci — przede wszystkim jest
dominanta w $wiecie tworzonym przez artyste. Jest silg i zrodlem niepewnosci, petna
mroku, pustki, tajemniczosci. W obu obszarach tworczosci Beksinskiego przestrzen jest
ztowroga 1 nieoczywista, nie do konca poznana i niedajaca si¢ poznaé. W §wiecie
Beksinskiego natura dominuje nad cywilizacja, porasta ja, pozera, doprowadza do tego,
ze miasta ging, ptona, budynki si¢ zapadaja. Cykliczno$¢ $wiata 1 Zycia jest

bezwzgledna, a postaci sg wattymi drobinami poddanymi jej.

W opowiadaniach 1 na obrazach Beksinskiego dostrzegalne sg surrealistyczne
zapedy 1 fascynacje tworcy. Czas jest w jego tworczosci kategoriag wzgledng. Artysta
nieustannie podejmuje w swoich pracach temat wzglednosci tego, co widziane,
doswiadczane, niewiary w mozliwosci zmystow. Surrealistyczne sa takze same juz
rodzaje opisywanych czy malowanych miejsc. Obrazy i opowiadania sg oniryczne,
obfitujag w elementy fantastyczne. Sam narrator opowiadan nigdy nie jest pewien, czy
co$ dzieje si¢ na jawie, czy we $nie, a by¢ moze tylko w jego wyobrazni lub
przywidzeniu.

Poza tym jestem w trakcie mych podroézy zupetnie sam i sadze, ze domy,
petgajace Swiatetka i wydeptane trakty, do ktorych daze, sa rowniez
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niezamieszkane, bezosobowe, anonimowe, nieuczeszczane, [ze tO]
fatamorgana, zludzenie, iluzja w iluzji, sen w marzeniu sennym?®,

Taki zabieg kolejny raz podwaza pewnos¢ odbiorcy co do tego, co si¢ wiasciwie
wydarzyto, wydarza lub ma wydarzy¢. Artysta plynnie porusza si¢ migdzy
rzeczywisto$cia a nierzeczywistos$cig, wspomnieniem, wyobrazeniem a faktem
dziejacym si¢ tu i teraz, stale utrzymuje odbiorc¢ na granicy iluzji. Przestrzen
wykreowana jest na przekor utrwalonemu porzadkowi. Beksinski przeciwstawia si¢
temu, co teoretycznie pewne i znane, lecz — jak sie¢ okazuje — niekoniecznie trwate czy
zawsze stuszne, a odbiorca czuje si¢ zagubiony i zlgkniony w wykreowanym przez

artyste §wiecie.

Waznym elementem budujagcym groz¢ w omawianych utworach jest takze
kolorystyka obrazow. Jest to bowiem zbidr takich potaczen barwnych, ktore nie sg
oczywiste. Draznig niektore zestawienia wyrazistych koloréw, ktore tlumione sa
jednoczes$nie przez poétmrok czy mgle. Opowiadania s3 mniej barwne, wigcej w nich
ciemnosci 1 jasnych, roz$wietlajacych punktéw. Kolorystyka dziet artysty
charakteryzuje si¢ kontrastami, wyraznymi punktami, ale i przydymieniem. OS$lepia
swoimi barwami (lub jasnymi punktami), dezorientuje, przystania percepcj¢ mgta
I nieprzezroczystoscig. Przedstawione elementy czesto majg nienaturalny kolor, sa
o$wietlone z miejsca, z ktérego w prawdziwym S$wiecie nie mogltyby by¢ o$wietlone.
Wyczuwalna jest sztuczno$¢ i pozorno$¢ tej nieprzyjaznej rzeczywistosci, w ktorej
jednak postaci sg uwiezione. Widziane barwy maja myli¢ odbiorce, tak jak mylg np.
narratora opowiadan. Sprawiaja, ze $wiat chwieje si¢ w posadach, gdyz okazuje si¢
nagle zupehie inny od jego obrazu utrwalonego w umysle cztowieka. Swiat ten jawi sie
w zupelie inny sposéb (takze barwny) niz rzeczywisty Swiat odbiorcy. Dlatego tez

wywoluje poczucie niepewnosci i grozy.

Ze wzgledu na to, jak budowana jest atmosfera grozy w tworczosci Beksinskiego,
wazne sg tez postaci. Im nalezy poswigci¢ wiecej miejsca w tym kontekscie. Co
ciekawe — te przedstawione na obrazach i te zakre§lone w utworach literackich rdznig
si¢ od siebie. Roznice te wynikaja z formalnej predystynacji malarstwa do ukazywania
wygladu, zewnetrza, fizycznosci. O bohaterach obrazéw artysty mozna powiedziec, ze

sg to twory antropomorficzne, ktére czasami majg cechy wspdlne z innymi

223 7. Beksinski, Na koricu ogrodu, dz. cyt., s. 24.

110



organizmami zywymi (np. gadzi lub owadzi sposéb poruszania si¢). Sg to stwory
pokaleczone, sktadajace si¢ gtownie z kosci, $ciegien 1 skory, pozbawione typowych
cech ludzkich (elementow twarzy, mimiki i w zwigzku z tym - emocji),
umozliwiajacych identyfikacje. Przedstawione w ten sposob stajg si¢ anonimowe®%*, Sa
bytami na granicy zycia i $§mierci, zdeformowanymi lub zmutowanymi. Czasem trudno
okresli¢ ich pte¢ czy wiek — cho¢ czgsto mozna dostrzec sugestie, ze ci bohaterowie to
kobiety czy dzieci, kojarzace si¢ z delikatno$cig czy niewinno$cig — przez co efekt
grozy jest zwielokrotniony. Ci bohaterowie r6znig si¢ od naturalnego, zakorzenionego
w umysle ludzi obrazu czlowieka, a jednoczeénie bardzo go przypominaja®®. Z tego
powodu wywotuja dyskomfort. Czgsto przygarbieni, ze zwieszong glowa, skuleni —

jakby bezsilni czy bezwtadni.

Beksinski kolejny raz zderza ze soba $wiaty wytworzone przez kulture i nature.
Dla wigkszosci odbiorcow malarstwa artysty — uksztaltowanych przez kulture szacunku
do ciata i pewnej jego §wigtosci, nienaruszalnosci, intymnosci — sadystyczny sposob
przedstawiania postaci wywotuje trwoge;226. Gdyby jednak wczu¢ si¢ w role sadysty,
emocje wywolywane przez obrazy moglyby by¢ zupetie inne, zapewne przyjemne. T¢
roznorodno$¢ pojmowania $wiata przez ludzi akcentowal sam artysta. Dostrzegat, ze
rozumienie rzeczywistosci jest wytworem kultury, doswiadczen, przezy¢, spotkanych
ludzi, wykonywanych zawoddéw i1 ze czgsto kultura ta nakladana jest na naturg,
sktonnosci i odruchy cztowieka??’. Jest to state $cieranie sie tych dwoch pierwiastkow.
Beksinski prowokowal swoja sztuka. Z jednej strony przedstawiat postacie anonimowe,

jako masg, thum dazacy do tego samego, majacy te same marzenia, wykonujacy te same

24 W ten sposob autor kolejny raz pozostawia odbiorce samego z jego refleksjami i odczuciami. Nie
sugeruje, jak odbiera¢ obrazy, nadaje im wieloznaczno$¢, odbiorca sam musi zdecydowac, jaka postawe
przyjac.

225 7rodha lgku mozna sie tutaj dopatrywa¢ w zjawisku pokrewnym ,,dolinie niesamowitosci”, ktéry to
termin oznacza dyskomfort lub wrecz lek w kontakcie z nieozywionym przedmiotem humanoidalnym -
wedtug badaczy podejmujacych ten temat lgk jest wywotywany przez zamazywanie si¢ granicy pomig¢dzy
cztowiekiem a tworem sztucznym (zob. np. L. Sarowski, Robot spoleczny — wprowadzenie do
zagadnienia, ,,Roczniki Kulturoznawcze”, 2017, nr 1, s. 84). Jak wskazuje Ewa Wojtowicz: ,,cho¢
W zasadzie pojgcie to stosowane jest w odniesieniu do przedstawien antropomorficznych,
prawdopodobnie zjawisko, ktore okresla, dotyczy takze wizerunkéw zoomorficznych badz hybryd”,
E. Wojtowicz, W strone doliny niesamowitosci, [wW:] Bio-techno-logiczny swiat: bio art oraz sztuka

technonaukowa w czasach posthumanizmu i transhumanizmu, red. P. Zawojski, Szczecin 2015, s. 25.

226 Groza wywolywana jest zwykle przez czynniki kulturowe, ktore nadaja okreslony rodzaj interpretacji

otaczajacym nas zdarzeniom”, B. Plonka-Syroka, Wstep, [W:] Groza. Spofeczno-kulturowe mechanizmy

kreowania emocji, red. B. Ptonka-Syroka, M. Szymczak, Wroctaw 2010, s. 7.

22T Wychowanie ma widoczny wplyw na wszystkie elementy sztuki postugiwania si¢ ludzkim ciatem.

(...) Zarowno dziecko, jak i cztowiek dorosty nasladuje czyny, uwienczone powodzeniem, ktére powiodly
si¢ osobom cieszagcym si¢ ich zaufaniem i majacym pewien autorytet.” M. Mauss, Socjologia
i antropologia, thum. M. Kro6l, Warszawa 2001.
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czynnoéci®®. Z drugiej strony ukazywat inno$é, niekonwencjonalne rytualy i zwyczaje
bohaterow. Fakt, ze szokowalo to i niepokoito odbiorcow, byt dla artysty zajmujacy.
»Koszmarna wizja §wiata?” A c6z to jest §wiat? Nalezaloby o to zapytac
starca nad grobem lub czltowieka ze zmiazdzonym kregostupem,
umierajacego w szpitalu, lub polityka w okresie zagrozenia wojng — za

kazdym razem otrzymaliby$my inng wersj¢ stowa ,,Swiat”. W tym sensie i ja
mam swoj Swiat...

Poczucie grozy, jakie wywotujg bohaterowie malarstwa, nie polega na leku przed
nimi. Odbiorca nie boi si¢ ich, lecz utozsamia z nimi, obserwuje, co si¢ z nimi dzieje,
zastanawia si¢ nad ich historia, i wtedy dopiero zaczyna odczuwac niepokéj. Co zatem
wywoluje lek w tych bytach, w odbiorcach pod postacia tych istot? Sg to: wspomniana
wczesniej przestrzen (zrodlo niepewnosci), nierzadko $§wiat po zagladzie, iluzoryczno$¢

1 kruchos¢ zycia.

Jesli natomiast chodzi o bohateréw opowiadan, trzeba zaznaczy¢, ze niewiele
mozna dowiedzie¢ si¢ na temat ich wygladu. W zwigzku z tym czytelnik automatycznie
wyobraza sobie zwyktych ludzi, nie straszy go sama ich aparycja, sugerujaca, po jakich
sg przejsciach. Beksinski szczedzi opisow bohateréw — nie tylko nie przybliza ich
fizycznosci czytelnikowi, lecz takze nie rozbudowuje ich rysu psychologicznego, nie
nadaje im wielu cech, nie skupia si¢ na nich. Te postaci s3 zawieszone w tu i teraz
opowiadania, nie jawig si¢ jak zyjacy codzienno$cig ludzie, lecz jako pionki, elementy

wiekszej catosci, jakiego$ obrazu, jako uczestnicy gry zwanej zyciem. Postaci sg

228 Jest tak np. w opowiadaniu Bakterie, zob. Z. Beksinski, Bakterie, [w:] tegoz, Opowiadania, dz. cyt.,
s. 118.

22 Wypowiedz Beksinskiego w wywiadzie: H. Brzozowski, Odnalezé w sercu i pod powiekami,
»Tygodnik Powszechny” 1977, nr 25, s. 6.
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tajemnicze, niedookre$lone, anonimowe — nazywane przez pryzmat tego, co aktualnie
robig, do czego zmusza je otoczenie, przez wzglad na role czy funkcje, np. Obserwator,
Kobieta, Autor, Widz, Numer Szesnasty, Informator, Podpalacz. Czgsto sa
obserwowane lub obserwuja. Sg zagubione, nawet sam narrator (najcz¢sciej bedacy
gléwnym bohaterem) nie tylko nie jest wszystkowiedzacy, lecz takze nie jest pewien
rzeczy fundamentalnych — czy co$ si¢ dzieje naprawdg, czy co$ istnieje, czy nie.
Czasami wychodzi na jaw psychiczne zaburzenie bohatera®®. Tak jest w opowiadaniu
Na koncu ogrodu, ktore jest skonstruowane na wzor rozmowy z psychoterapeutg. Co
wazne, opowiadanie to otwiera zbior, a wiec juz od samego poczatku lektury
wprowadza watek wyjatkowosci $§wiata i postaci kreowanych przez Beksinskiego.

W opowiadaniu Manekiny?*

bohater starzec jest maniakiem, fetyszysta i degeneratem,
a sensem jego egzystencji jest wspotzycie z manekinami. Kaleki, samotnicy, ludzie po
przejsciach, zaburzeni — to front osobowosci w opowiadaniach Beksinskiego.

Ide ogrodem, parkiem lub cmentarzem. (...) W niestychanym natloku lisci

(...) znajduje si¢ miejsce, do ktorego (...) wbrew woli podazam. Nie wiem,

jak wyglada to miejsce; wydaje mi sie, ze jest to chyba grob, grobowiec. (...)

Moze méwie zbyt wiele, moéwiac roéwnoczes$nie zbyt mato. Nie wiem, czy
odczuwam to we $nie tak jak w tej chwili. (...) Czy mam jeszcze mowic?

Moéw dalej?.

W innym fragmencie czytamy: ,,Czlowiek w okularach otrzasa si¢. (...) Scena ta

jest obserwowana. Obserwatorem jest czlowiek wyposazony w lornetk(;”233.

Bohaterowie znowu okazuja si¢ malo istotni z perspektywy ogromu $§wiata i sity
natury. Kolejny raz poruszaja si¢ po $§wiecie po omacku, probuja dostosowac si¢ do
zycia w okreslonych warunkach. Nie znacza wiele, trudno ich odrdézni¢ od siebie, sa
zdeformowani (jak na obrazach) albo psychicznie, albo fizycznie. Odbiorca nie widzi
tej deformacji, jedynie czuje ja i to, jak ona wptywa na jako$¢ zycia postaci. Niewiele

wie o ich przeszloéci, niewiele o przyszlo$ci. Bohaterowie tkwia, jak juz wcze$niej

%0 Ksenia Olkusz wskazuje za Stevenem Bruhmem, ze ,,wspolczesna estetyka gotycka operuje nie tyle
psychoanaliza w sposob przedmiotowy, ile raczej wyzyskuje ja w konstruktach narracyjnych”. Gotycyzm
$wiata Beksinskiego nie jest przedmiotem analizy niniejszego artykutu, jednakze jego elementy sa
dostrzegalne w tworczos$ci artysty i koresponduja z zagadnieniami grozy i niepokoju, ktore podejmuje
w kolejnych akapitach. Takie motywy, jak zaburzony narrator czy bohater, to rozwigzania pojawiajace si¢
w opowiadaniach Beksifiskiego. K. Olkusz, Gotyckie swiaty wspolczesnej grozy, [W:] Swiaty grozy, red.
K. Olkusz, Krakéw 2016 s. 17.

231 7. Beksinski, Manekiny, dz. cyt., s. 287.
282 Tenze, Na koricu ogrodu, dz. cyt., s. 31-32.
23 Tenze, Snieg, dz. cyt., s. 188.
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zostalo ustalone — w mnogos$ci czasoOw lub zupelnie poza czasem. Zagubienie i niepokoj

postaci przechodza na odbiorcg, ktory zaczyna odczuwac grozg ich otoczenia.

Mieszkanie starca zajmuje dwie kondygnacje. Stary jest kaleka, ma
sparalizowane nogi, moze w ogoéle nie ma nog, bo stracil je na wojnie lub
w wypadku samochodowym; zreszta mozliwe jest takze i to, ze symuluje
bezwlad nog, sktoniony do tego sobie tylko wiadomymi powodami —
w kazdym razie starzec porusza si¢ wprawdzie o sitach, lecz ta silg jest sila
rak, ktore obracaja korb¢ wozka na wielkich szprychowych kotach sunacego
po czerwonym dywanie nizszej kondygnacji’**.

Transpozycje medialne w tworczosci Beksinskiego

Badanie grozy w dzietach Beksinskiego pozwala dostrzec transpozycje medialna
stanowigca charakterystyczny element poetyki artysty. Ewa Szczgsna tlumaczy
zjawisko transpozycji medialnej jako ,realizowanie konwencji estetycznych,
wlasciwosci wzrokowych, stuchowych jakiego§ medium w ramach innego medium”?*°,

W tworczosci Beksinskiego zabiegi te poteguja efekt grozy.

W malarstwie sanoczanina transpozycje medialne polegaja na zastosowaniu
srodkéw  stylistycznych  charakterystycznych  dla literatury®®®:  metafory,
wyolbrzymienia, oksymoronu, powtdrzen i ozywienia. Tymczasem w przypadku

opowiadan sg to typowe dla sztuki wizualnej gra perspektywa oraz punkty widzenia.

Za metafor¢ w malarstwie uwazam takie przedstawienie, w ktérym sensy dwoch
widocznych elementéw (stanowigcych jednoczesnie jednos¢) wchodza w interakcje
i rodzg kolejne znaczenie, inne niz to, ktére powstaloby w wyniku analizowania tylko
jednej czeSci obiektu ztozonego lub obu czesci, lecz w separacji. Jako przyklad moze
postuzy¢ ponizszy obraz, na ktorym widnieje budynek-twarz. Obiektu tego nie mozna
roztozy¢ na dwa 1 odczytywac tylko jako budynek lub tylko jako twarz, natomiast
zespolenie obu tych rzeczy generuje nowe znaczenie i inerpretacj¢ — by¢ moze obrazuje
przestrzen psychiczng, przestrzen glowy, konstrukcje pustki psychicznej czy
emocjonalnej, przestrzen snéw czy wspomnien, wyobrazen (ktore to moga przenosi¢ do

innych przestrzeni, zwigzanych z jakimi$ przezyciami).

234 Tenze, Manekiny, dz. cyt., s. 288.

25 E. Szczesna, Poetyka mediow, dz. cyt., s. 30. Zob. takze C. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze,
thum. W. Dudzik, M. Leyko, Warszawa 2002, s. 204—205.

23 Przydatne byly w tym kontekscie ustalenia Seweryny Wystouch na temat funkcjonowania $rodkow
stylistycznych w malarstwie, zob. S. Wystouch, Ut pictura poesis, dz. cyt.
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Na drugim obrazie widnieje 16dz-trumna, ktéra moze symbolizowaé tulaczke
cztowieka przez zycie, bedace jednoczesnie droga ku nieuniknionej $mierci. £0dz jest
schronieniem, lecz jednoczesnie jest ciasna i wi¢zi w swoich granicach cztowieka, ktory
jest na nig skazany, jest osamotniony, a towarzyszy mu tylko niepokoj i niepewnos$¢.
Obraz ten moze postuzy¢ takze jako przyktad na kolejny rodzaj transpozycji, czyli
wyolbrzymienie. Lodz-trumna, byt, istnienie czlowieka sg mate i watte w stosunku do

bezkresu wiecznos$ci, kosmosu.

Wyolbrzymienie — drugi przyktad transpozycji — polega zatem na pokazywaniu
rzeczy w innej skali, niZ normalnie, w rzeczywistym $wiecie. Omawiany efekt osiaga
si¢ przede wszystkim dzigki wykorzystaniu perspektywy Zzabiej lub ptasiej. Na
pierwszym z ponizszych obrazéw wida¢ malenka posta¢ kroczaca w ciemnosci,
labiryncie zbudowanym z wielkich zakapturzonych istot — wygladajacych jak typowe
wyobrazenie $mierci. Posta¢ ta kroczy ze §wiatetkiem, szuka drogi, by¢ moze wyjscia.
Na drugim obrazie widoczny tunel jest ogromny, ukazany z perspektywy zabiej, urasta

do rangi niekonczacego si¢, przyttaczajacego.
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Trzeci przyktad transpozycji to oksymoron, czyli zestawienie dwoch sprzecznych
ze sobg cech. Zaréwno na tym, jak i na wielu innych obrazach najcze¢$ciej pojawiajagcym

si¢ takim zestawieniem jest zywy trup®®’

. Kon, zapewne jak i kobieta oraz jej dziecko
nie majg prawa zy¢ — jest to niezgodne ze wszelkimi prawami natury. W $§wiecie

Beksinskiego jednak dokads zmierzaja, zyja.

Jako czwarty przyktad transpozycji wymieni¢ mozna powtérzenie. Jest to
nagromadzenie podobnych elementdw na jednym obrazie, ale i powtarzajacych sie¢
motywow (czy ich uje¢) na wielu innych dzietach malarskich artysty. Powtorzenie
ograniczone dziataniem do ram jednego obrazu mozna zilustrowa¢ chocby za pomocg

widocznego ponizej przykladu, na ktorym zauwazalne jest zwielokrotnienie

27 Maria Janion pisze o wielu aspektach postrzegania w kulturze i literaturze bytdw na granicy zycia
i $mierci. Wedlug niej zywe trupy, wampiry czy manekiny to imitacja zycia (zob. M. Janion, Wampir.
Biografia symboliczna, Gdansk 2008). Nic dziwnego, ze tak licznie ukazujg si¢ w opowiadaniach
Beksinskiego — $wiat jego sztuki sktada si¢ z wielu momentdw i elementow granicznych, jest — lub moze
by¢ — iluzja.
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zawieszonych w powietrzu betonowych konstrukcji. Te unoszace si¢ ptyty ciagna si¢

W nieskonczono$é, wydtuzajac granice $wiata.

W twdrczosci malarskiej artysty powtarzaja si¢ takie motywy i elementy jak:
krzesta, tuki (np. drzwi, okien), czaszki, kosci, pale, unoszace si¢ pod wplywem wiatru
przedmioty, budynki, nagrobki, krzyze. Za przyktad takiego powtdrzenia obejmujacego
kilka dziet moze postuzy¢ ponizsze zestawienie trzech obrazoéw ilustrujacych
wejscia/wyjs$cia widziane na wprost. Mozna tu mowi¢ o paralelizmie przestrzennym,

czy wrecz kalce semiotycznej, ktdrg tworzg powtarzajace si¢ uktady przestrzenne.

Warto wspomnie¢, ze powtdrzenie to takze czesty srodek stosowany w prozie
Beksinskiego. O ile nie mozna powiedzie¢ tego samego o innych figurach

stylistycznych, ten typ pojawia si¢ niezwykle czgsto w opowiadaniach.
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Ostatni przyktad transpozycji na gruncie malarstwa to ozywienie. Przez

zastosowanie go mozna uzyska¢ efekt nadania cech istoty zywej elementom

nieozywionym.

Transpozycje mozna dostrzec takze w opowiadaniach Zdzistawa Beksinskiego.
Jest to przede wszystkim gra perspektywa i punktami widzenia. Wywoluja one —
podobnie jak inne omoéwione wczesniej zabiegi artysty — poczucie niepewnosci, lgku

i grozy.

Perspektywa wykorzystywana jest, aby zderzy¢ ze soba dwa (lub wigcej) rozne
sposoby widzenia §wiata i skonfrontowa¢ bliskie cztowiekowi widzenie rzeczy z takim,
ktére nie jest odruchowe, komfortowe. Perspektywa czesto stuzy takze poglebieniu
analizy rzeczywisto§ci otaczajacej narratora-bohatera. Jednakze sama potrzeba
studiowania przestrzeni, zwyklej i codziennej — przynajmniej z pozoru — zadziwia
| sprawia, ze czytelnik staje si¢ podejrzliwy — jakby na wzor narratora. Beksinski buduje
nastr6j peten watpliwosci, braku zaufania. Taka postawa sktania do ograniczenia wiary
we wilasng wiedze, w mozliwosci zmystow, w prawa natury, fizyki, we wszystko to,
czego w codziennym zyciu cztowiek nawet nie dostrzega.

Analiza perspektywicznych skrotow widocznych na popiersiu i1 twarzy
kobiety zdaje si¢ wskazywac¢, ze odlegltos¢ migdzy nig a malarzem, ktory ja
maluje, wynosi okoto trzech metrow. (...) Rownie dobrze mozna by bylo
przyja¢ mozliwo$¢, ze $ciana tta znajduje si¢ bardzo blisko i jest niezwykle

mata, a stado ptakow przypomina rozmiarami rdj pszczot, jak tez ze Sciana

tla znajduje si¢ w odlegtosci kilkuset metrow, jest olbrzymia niczym gora,

a ptaki przypominajg swoimi rozmiarami pterodaktyle®*®.

Operowanie roéznymi punktami widzenia, uswiadamianie ich istnienia,

przywotuje skojarzenie z ciggly obserwacjg — z byciem obiektem obserwowanym lub

238 7. Beksinski, Kobieta z portretu, dz. cyt., s. 335-336.
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obserwujagcym. To takze nie wptywa na komfort czytelnika, ktory staje si¢ nieufny
wobec przestrzeni opowiadania. Beksinski nieustannie przypomina, ze wiele rzeczy
moze si¢ wydawac, ze bardzo czesto widac tylko jedng stron¢ przedmiotu, obiektu, czy
tez czlowieka, psychiki, $wiata. Uswiadamia, jak bardzo dost¢pnos¢ tylko jednego
punktu widzenia w momencie obserwacji ogranicza wiedz¢ na temat rzeczywistosci.
Czy w takim $wiecie mozna ufa¢ komukolwiek, skoro nie mozna zaufa¢ sobie? Artysta
zaglebia sie w t¢ utomnos¢ cztowieka — jako tego, ktory widzi 1 odczuwa tylko wycinek
— w sposob filozoficzny, bliski rozwazaniom Kartezjusza, a nawet posuwa si¢ do
watpienia, czy on sam, podmiot myslacy, istnieje.
Mozna to nazwaé seansem filmowym. Pewne rzeczy widac¢ i pewne rzeczy

stycha¢, o pewnych rzeczach istnieja informacje. (...) wida¢ jedynie to, co

obejmuje sobg ekran, a i z tego nawet wida¢ tylko jedna strong — te, ktora

zwrdcona jest w kierunku utrwalajacej obraz kamery®®.

Oprocz tego obserwacja czgsto wigze si¢ u Beksinskiego z rolami odgrywanymi
przez postaci z jego opowiadan. Role te dane sa na cale zycie, s3 jedynymi
konstytuujacymi posta¢ danymi o niej samej, uzasadniajagcymi jej istnienie. Kiedy
mowa o rolach, blisko juz stad do pojecia theatrum mundi. Wizja $wiata jako teatru,
ludzi jako marionetek, nad ktorymi co$ znacznie wigkszego 1 donioslejszego ma wiladzg,
przytlaczata ludzi juz w starozytnosci 1 ma t¢ moc po dzi$ dzien.

W kiosku wida¢ teraz poruszajaca si¢ sylwetke kobiety. (...) Musiala wejs¢
od tytu (...) Wejscie do kiosku jest od tylu. Mozna go odwiedzac i opuszczac,
nie bedac widzianym z miejsca, w ktorym znajduje si¢ Numer Szesnasty.
Nalezy tylko nieco si¢ schyli¢ i sterta skrzyn jest w stanie zakry¢ cztowieka
lub ludzi przed okiem obserwatora, jesli naturalnie ten obserwator znajduje

si¢ w punkcie okupowanym w tej chwili przez Numer Szesnasty. By¢ moze
i dla wielu innych punktow dojscie do kiosku jest ukryte?°.

Czerpanie narzedzi przez artyste z wielu rodzajow sztuk i przenoszenie ich na
grunt innych sztuk jest wyraznie dostrzegalne. Wynika to z jego $wiatopogladu
i podejécia do sztuki. Dla Beksinskiego wszelkie istniejgce granice muszg by¢
przekraczalne. Granice te artysta zdaje si¢ nieustannie przekracza¢, wykorzystujac
W swojej tworczosci mozliwosci 1 jezyki wielu dziedzin sztuk. Transpozycje sa
sposobem na udziwnienie przedstawianego S$wiata:  zdeformowanie  go,
zwielokrotnienie, zatracie czy przelamanie jego granic, nadanie mu nietypowych cech.

Artysta buduje $wiat peten kontrastow, prezentuje udziwnione, przekorne spojrzenie na

2 Tenze, Piasek, [w:] tenze, Opowiadania, dz. cyt., s. 142.
20 Tenze, Zamach, dz. cyt., s. 204.
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te fikcyjna rzeczywisto$¢. Sprawia, ze groza, ktora wywoluje wykreowany $wiat,

zostaje spotegowana.

Groza oswojona

Do omowienia nastepnej cechy charakterystycznej tworczosci Beksinskiego
niezbe¢dne jest takze przytoczenie kontekstu nieco pozniejszej tworczosci artysty. Etap
ten mial miejsce mniej wigcej w drugiej potowie lat 80. XX wieku. Malarstwo z tego
okresu jest spokojne, monobarwne, o niepewnej kresce i pelne rozmy¢. Nie cieszy si¢
ono taka popularno$cig, jak petne rozmachu, symbolow i1 szczegdtow malarstwo
z okresu fantastycznego. Jest do$¢ oszczedne w tresci, a sam Beksinski zdaje si¢ juz nie
artykulowa¢ na obrazach swoich egzystencjalnych watpliwosci ani ostrych,
zdecydowanych opinii na temat zycia i $mierci. By¢ moze kolejne tragiczne przezycia,
ktore towarzyszyty artyscie, spowodowaly jego odwrot od walki z niemocg cztowieka.
Artysta wydaje si¢ pogodzony z tym, jak rdzne twarze przybiera zycie, jak rzuca
cztowieka w rdzne miejsca i sytuacje, ze prowadzi go do nieuniknionego — do $mierci.
Mimo ze obrazéw z tego okresu nie mozna nazwa¢ pogodnymi (zreszta w catej jego
tworczosci nie znajdziemy ani jednego przyktadu na tworczo$¢ pogodng), Beksinski
znajduje pickno i przyjemno$¢ szarego dnia, dnia codziennego, dnia przyblizajacego do
$mierci. I cho¢ nie jest to takie piekno, jakiego czlowiek oczekuje, jakiego by¢ moze
sam Beksinski probowat doszukaé si¢ w zyciu — pickna idealnego — to jest to element
zaskakujagco odmienny od tego, do czego przyzwyczail odbiorcow Beksinski latami

tworczosci.

Pigkno to jest nieidealne, skarykaturyzowane, watpliwe, by¢ moze nawet
Smieszne, kiedy nazywa si¢ je picknem — ale Beksinski je dostrzega. Artysta dostrzega
traumy, przezycia, rozterki drzemigce w kazdym z ludzi — 1 to tez ukazuje. Rezultatem
jest efekt, ktéry mozna by okresli¢ jako groze oswojong. Nazywam w ten sposob
zjawisko, ktére polega na umiejscowieniu elementow tradycyjnie wywolujacych groze
w kontekstach i sytuacjach znanych, codziennych, kojarzonych pozytywnie, przez co
efekt grozy ulega redukcji.
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Artysta przedstawia m.in. kobietg, by¢ moze baletnice, w zmystowej delikatnej
pozie. Obrazuje spacer starszego czlowieka ze swoim towarzyszem podobnym do psa,
pokazuje motocykliste czytajacego gazete czy cztowieka, ktorego palce zwielokrotniajg
si¢ podczas gry na tragbce. Postacie te, ich otoczenie s3a nadal nieprzyjemne —
dostrzegalne sa rany na ciele, kosci, trupio$¢ postaci, przestrzen jest mglista, pusta,
zagadkowa. Jednakze obrazy te wywoluja wspoélczucie, czuto$é, spokoj, a nawet
przypisa¢ im mozna jaki$ rodzaj humoru. Nie straszg juz, nie przyttaczaja tak silnie, jak
wczesniejsze obrazy. Kazdy czlowiek moze odnalez¢ w nich siebie lub kogo$ bliskiego.
Tworca zobrazowal mitos¢, pozadanie, odpoczynek, relaks w taki sposob, w jaki
wystepuja one w zyciu. Nie sg doskonale, lecz czesto okraszone trudem, jaki
kosztowaty, cierpieniem, czasem. Wydaje si¢, ze Beksinski doprowadzit teoretycznie
nierowng walke miedzy zyciem a $miercig do remisu. Znalazt punkt graniczny tych
dwoch sfer i w tym miejscu pozostat, by¢ moze odnajdujagc w nim jedyne pewne

constans.
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Starannie dopracowana tworczo$¢ Beksinskiego, cho¢ rdznigca si¢ badz
W zaleznos$ci od materii artystycznej, w ktorej tworzyt, badz od czasu, kiedy tworzyt,
uktada si¢ w jedng konsekwentng wizje §wiata. Wizje artysty, w ktorym byto duzo
niepokoju, niezgody na panujace realia, zarowno polityczne, jak i te zupetie niezalezne
od ludzi, rzadzace si¢ prawami natury. To ponure spojrzenie na zycie, rol¢ czlowieka
I jego mozliwosci, znajduje oddzwiek nie tylko w surrealistycznych obrazach, czarno-
biatej, dobitnej fotografii czy réwnie mocnych fotomontazach — wyrazane jest takze na
kartkach opowiadan czy dziennikow. A groza bijaca z tworczosci samotnika z Sanoka
wybrzmiewa z kazdego drobnego elementu jego dziet: z przestrzeni, jaka konstruowat,
z postaci, ktore w niej umieszczat, kolorystyki, ktora barwit §wiat przedstawiony. Efekt
ten wzmacnial swoim interdyscyplinarnym, wszechstronnym talentem do widzenia
$wiata 1 przedstawiania go w ten sposob. Czerpigc z roznych dziedzin sztuki przenosit
typowe dla nich rozwigzania na obszar innych sztuk, w ktorych si¢ realizowat.
Ostatecznie odnalazt takze kontrapunkt dla swojej ponurej wizji $wiata — nieidealne
piekno zycia, ktorego trzeba si¢ naszukaé, by je dostrzec i zaakceptowa¢ takim, jakim

jest.
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Z.akonczenie

Ambicjg niniejszej pracy byla analiza poréwnawcza malarstwa i prozy
Zdzistawa Beksinskiego, dla ktérej wspolnym punktem odniesienia jest kategoria
przestrzeni. Z przeprowadzonych badan wynikajg wnioski, ktore moga si¢ okazaé
ciekawe nie tylko dla 0s6b zajmujacych si¢ tworczoscig sanoczanina. Przede wszystkim
nalezy wskazaé, ze z przeprowadzonego zestawienia wynika, ze Beksinski lubit laczy¢
ze soba nieoczywiste przestrzenie, ich elementy pozornie niepasujace do siebie — na
obrazach czgsto mozna dostrzec kilka $wiatdbw naraz. W opowiadaniach czytelnik
zostaje zmuszony do przeskakiwania do kolejnych $§wiatéw czy czesci rzeczywistosci,
podobnie jak podczas ogladania malarskich dziet artysty. Jednoczes$nie dostaje duzo
informacji na temat umiejscowienia bohatera czy konkretnej rzeczy, przedstawiony
obraz jest pelen uscislen, m.in. dotyczacych szczegdtowego potozenia obiektu lub

kierunku poruszania si¢ bohatera.

Trudno natomiast wyobrazi¢ sobie same postaci, tak bardzo nieuformowane
w owych opowiadaniach, niedookreslone. Warto przy tym zaznaczy¢, ze postaci
malowane przez Zdzistawa Beksinskiego bardzo czgsto sa humanoidalne, lecz niewiele
wiecej mozna o nich powiedzie¢. W opowiadaniach stale wspomina si¢, ze co$ znajduje
si¢ pod ziemia, na dole — badz patrzy si¢ w gorg, przemieszcza si¢ w rézne strony.
Malarstwo natomiast predystynuje do ukazywania relacji przestrzennych,
rozmieszczenia elementdw na dole wlasnie, czy na gorze — przy czym u Beksinskiego
dobor tych elementow takze jest zagadkowy — stad na obrazach artysty tak czgsto
widoczne sg unoszace si¢ zwaliste budynki czy cate miasta, ryby, czasami nieokreslone
Swiaty czy byty. Czesto dot zdaje si¢ paradoksalnie bardziej zwiewny 1 lekki, niz
przytlaczajaca gora. Obrazy malarza ukazuja ruch — unoszenie si¢ przedmiotow,
aktywno$¢ przyrody i cykliczno$¢ zycia, ale i1 statyke — posta¢ zrosnigta z jakim$

elementem przestrzeni, przykuta, zasiedziata, wiszace na krzyzu zwtoki.

Opowiadania wydaja si¢ z kolei opisem obrazkdéw, scen z zZycia, jakkolwiek
aktywnych, tak w samej materii opowiadania bgdacych statyczng mapg, po ktorej
przenosi si¢ bohatera. Jest on zatem takze nieco aktywny, stale gdzie§ podaza, lecz
jednoczes$nie nie mozna powiedzie¢, by w opowiadaniach tych wystepowata mnogos¢

zdarzen i dzialan tego bohatera. Porusza si¢ on w pewnym zakresie, po okreslonym
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wycinku rzeczywistosci. Po ogrodzie, po centrali snéw, po budynku, pokoju czy
okolicach dworca. Dopiero w wyobrazni moze zdoby¢ si¢ na znaczaca zmiang
otoczenia, lecz z perspektywy czytelnika obraz przywotany jako wspomnienie czy

wyobrazenie, cho¢by byl bardzo ztozony, wcigz pozostaje statyczny.

Charakterystyczny okazuje si¢ u Beksinskiego wzrokocentryzm. Tutaj takze
wyraza si¢ malarskos$¢ jego pisarstwa. Narrator czesto jest gldwnym bohaterem, a ten —
obserwatorem. Podobnie jak obserwatorem jest ten, kto spoglada na obraz**. Obaj
obserwatorzy majg tylko jedng perspektywe, nie moga postawi¢ si¢ na miejscu innych
osOb, moga si¢ tylko domyslaé, jak przestrzen moze wyglada¢ z innego miejsca.
Bohater zwykle jednak wyobraza sobie widzenie $wiata z konkretnych punktow
widzenia, zglebia je, bada. Perspektywy naktadaja si¢ na siebie i tworzg nawarstwiony
obraz §wiata; nie wiadomo, ktéra perspektywa to ta wlasciwa bohaterowi. Podobnie
nawarstwiajg si¢ perspektywy widzenia w obrazach Beksinskiego. Multiplikacja bytow,
znaczen, przestrzeni, elementéw to typowy dla Beksinskiego zabieg deformujacy
rzeczywisto$¢?*?. Mozna powiedzieé, ze malarstwo i proza artysty, to wrecz

palimpsesty®*.

W tym sensie dobdér narracji pierwszoosobowej (momentami
przetamywanej w celu wprowadzenia niepewnosci co do tego, kim kto jest) wydaje si¢
takze podyktowany sklonnos$cia do malarskiego, warstwowego sposobu widzenia
rzeczy. Dopiero w momencie zastosowania narracji pierwszoosobowej czytelnik, tak

jak patrzacy na obraz, moze stang¢ na miejscu tworcy i1 widzie¢ doktadnie to, co on.

Beksinski bezustannie odnosi si¢ w opowiadaniach do relacji przestrzennych.
Jego opowiadania nie sa czysta akcja. Nie dominujag w nich dialogi, niewiele jest
postaci, natomiast na pierwszy plan wybija si¢ przestrzen. Autor nie opisuje jej
w typowo literacki sposob. Nie uzywa wielu figur stylistycznych, takich jak
poroéwnanie, metafora, barwne i1 obrazujace epitety. Opis przestrzeni jest doktadny, acz
nie poetycki, tworzony bardziej przez architektoniczng badZz malarskg strone

Beksinskiego, niz t¢ pisarska. Autor jest oszczgdny w stowach, przenosi czytelnika

1 Dobrze oddaje te relacje opowiadanie Kobieta z portretu. Na ten temat zob. takze M. Porebski,
O wielosci przestrzeni, [W:] Przestrzen i literatura, red. M. Glowinski, A. Okopien-Stawinska, Wroctaw
1978, s. 27.

22 Dodatkowo potwierdza to fakt, ze taki warstwowy sposob kreacji funkcjonowal wczesniej
w obrabianych w specjalny sposob fotografiach czy grafikach.

3 Jak wskazuje Ewa Paczoska, ,,Palimpsestowo$¢ ujawnia siec w natloku i zréznicowaniu narracji
i perspektyw” E. Paczoska, Wiktorianizm i rytmy rozwojowe powiesci polskiej drugiej potowy XIX wieku.
Rekonesans, [w:] Wiktorianie nad Tamizq i nad Wisig, red. E. Paczoska, A. Budrewicz, Warszawa 2016,
s. 204.
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W rozne przestrzenie do$¢ nagle i zaskakujgco, bez szczegdlnego wprowadzenia czy
uzasadnienia. Przypomina to proces ogladania obrazow pelnych detali, podczas ktorego
odbiorca nie dostrzega wszystkich elementow w jednej chwili. Wzrok jest kierowany
W rozne miejsca, poznawanie owej przestrzeni obrazu odbywa si¢ stopniowo.
Plastyczno$¢ opiséw wzmagana jest przez stosowanie $wiatlocienia, nagromadzenie
rzeczownikow 1 ksztattbw. Mozna do tego dodaé liczne powtdrzenia; czasem
wybranego stowa, a czasem catych zdan czy konstrukcji. Teksty te sg fragmentaryczne,

poszarpane, ikoniczne, nielinerane. Duzo w nich informacji na temat tonacji (jasne,

ciemne). Obecne jest takze myslenie metaforyczne (np. piasek to skutek fali®**)

Zaréwno w opowiadaniach, jak i na obrazach mozna zaobserwowac¢ wspdlne
rozwigzania kompozycyjne. Sa to zestawienia i kategorie: gora—dot, perspektywa,
blisko—daleko, glebia, przestrzen otwarta—zamknieta, statyka—dynamika, ruch i czas,
centrum, plany, punkty widzenia. Artysta czgsto realizuje je w podobny sposob, choc
zdarzaja si¢ takze zabiegi znajdujace si¢ na dwoch przeciwlegtych biegunach. To jest
wlasnie harmonijne, wzajemne doprecyzowywanie si¢ obu $wiatdéw tworzonych przez
Beksinskiego, dyskutujacych ze soba lub bedacych swoim przedtuzeniem. To
nieoczywisty, niejednoznaczny $wiat przedstawiony Beksinskiego, przemieszanie
obrazow rzeczywistych i wyobrazonych. Malarstwo Beksinskiego wydobywa wazng
rolg przestrzeni: czasami przedstawia tylko ja, tzn. np. widok na konkretny krajobraz.
Czasem znow postaci tworzg swoimi ciatami twory na wzor miast, budowli, elementow

przestrzeni. Byt cztowieka jest determinowany przez przestrzen, ktora jest potezna sita.

W s$wiecie Beksinskiego istnieja rowniez granice, ktore wytwarza zwykle sam
narrator opowiadan (podobnie jak w malarstwie instancja odpowiadajaca narratorowi),
by potem je z satysfakcjg tamaé. Beksinski tamie tez ,,granice” sztuk — te dla niego nie
istniejg, dlatego pojawiajg si¢ u niego liczne transpozycje. Opowiadania sg plastyczne,
aobrazy — narracyjne. Te transpozycje to réwniez np. zastosowanie Srodkow
stylistycznych w malarstwie, a perspektywy 1 plastycznosci w prozie. Granice
wyznaczane sg czgsto przez czlowieka i jego niedoskonatos$¢ fizyczng czy psychiczna,
ktore wptywaja na postrzeganie przestrzeni jako granicy przez postac. Jednoczes$nie
posta¢ sama jest wytworem przestrzeni i po cze$ci sama przestrzenig. Taka (nie)granicg

jest takze wszechobecna mgla, nieprzezroczysto$¢. Przez sposob przedstawienia

244 Zob. Z. Beksinski, Piasek, dz. cyt.
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przestrzeni mozna rozpozna¢ osobowos¢ podmiotu nadawczego (i w obrazach,
I w opowiadaniach). Jest to dowod na cudze widzenie, zatem badanie malarstwa
i opowiadan Beksinskiego jest rozpoznawaniem podmiotu, ktory postrzega —

opowiadania i obrazy to reprezentacje jego widzenia, ktore sg tworczymi deformacjami.

Charakterystyczna dla Beksinskiego jest dwoisto$¢ przestrzeni, rozgraniczanie
jej 1 naprzemienne taczenie: rozroznienie na niebianskie 1 ziemskie, kulturowe
I naturalne. Mozna nawet powiedzie¢, ze natura postrzegana jest kulturowo — widziana
przez okna, drzwi, lornetki, na zdjeciach czy na ekranie. Malarstwo 1 literatura takze sg
wytworem kultury, Beksinski zdaje si¢ o tym nie zapominaé¢ i stale podwazac,
komentowac taka relacje. W $wiecie Beksinskiego petno jest opozycji, ktore przestaja
by¢ opozycjami, uptynniajg si¢, byty si¢ przenikaja (np. to, co ozywione i niecozywione,
przenika si¢ z czlowiekiem, przestrzenig; symbol krzyza to przenikanie si¢ tego, co

boskie i ludzkie).

Przestrzen Beksinskiego to zbior metafizycznych sit, wyczuwalny jest ich opor —
przeciwdziatanie tych sit (np. wiatru, uktadu architetonicznego miasta) daje efekt
ustatycznienia, sita zewnetrzna 1 wewnetrzna zderzaja si¢ (a podobny podzial mozna
zauwazy¢ w statycznej postaci, ktora zdaje si¢ petna ruchu w $rodku, tloczacych sig
emocji i napiec). Pojawiajg si¢ powtarzalne motywy — okna, drzwi, fotografie, budynki,
lustra. Elementy te to przedmioty, ktore jednak przedtuzaja, zwielokrotniaja,
powigkszajg te przestrzen, daja w nig wglad. Motywy, ktore si¢ powtarzaja, zdajg si¢
mie¢ dziatanie unieruchamiajace. Podobny efekt wywotuja liczne dygresje
w opowiadaniach. Dynamiki natomiast nadaja zdania dlugie, przypominajace strumien
swiadomosci. Narracja opowiadan to mieszanina stylow, dyskurséw, form (np. dyskurs
literacki, filmowy, styl eseju, mowa pozornie zalezna, narracja pierwszoosobowa, Styl
konfesyjny). Stale powtarzajg si¢ stowa wyrazajace niepewnos$é: ,,prawdopodobnie”,
»by¢ moze”. Wszystko to buduje atmosfer¢ braku zaufania do otaczajacej
rzeczywistosci, do samego siebie. Obrazy Beksinskiego takze rodza mndstwo pytan
0 (nie)istnienie  rzeczywisto$ci czy bytu; surrealistyczne wizje, deformacje,
niedopowiedzenia zaciemniajag prawde. Opowiadania i obrazy konstruowane sg za
pomoca podobnych rozwigzan, obecne jest zawieranie si¢ w sobie roznych $wiatow,

szkatutkowos$¢é, mise en abyme.
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Przestrzen nie daje si¢ czlowiekowi pozna¢, obja¢ zmystami — zaré6wno otwarta,
jak 1 zamknigta przestrzen opowiadan oraz obrazow stanowi dla niego swoisty labirynt,
niekiedy putapke. Centrum przycigga do siebie cztowieka, a niekiedy odpycha. Czy co$
jest blisko, czy daleko — to pojecia wzgledne. Przestrzen to sens istnienia,
a jednoczesnie jego zaprzeczenie. Wywotuje w czlowieku poczucie nieistnienia,
zagubienia, chaosu. Nic nie jest pewne. Wszystko jest hipotetyczne. Czy to, co widze,
istnieje? Czy to, co istnieje, zobacze¢? Tak zdaje si¢ mysle¢ bohater obrazow
i opowiadan. Tak zdaje si¢ zastanawia¢ ich odbiorca, wciggany do tego $wiata,
ustawiany w konkretnym punkcie, przyjmujacy okreslong perspektywe. Takie pytania
stawia narrator, autor. Te instancje mieszajg si¢ ze sobg, Swiat wewngtrzny dzieta
| Swiat zewngtrzny spajajg si¢. W ten sposob rodza si¢ niepokoéj, groza. Ostatecznie

jednak Beksinski groze te, wraz z biegiem lat, oswaja.

Rola przestrzeni w tworczosci Beksinskiego jest zatem niezwykle wazna.
Zaczyna si¢ od przestrzeni wnetrza artysty, jego wizji 1 wyobrazen. Przestrzenno$¢ tych
wyobrazen uzewngtrznia si¢ w jego pracach i nastepnie pochtania wewnetrzng,
emocjonalng przestrzen odbiorcy. Jej oddziatywanie jest zatem wszechobecne w catym
procesie komunikacji artystycznej — funkcjonuje na poziomie tresciowym utworow, ale

i wymyka si¢ poza ich granice, wptywa na odbiorce, a wigc na $wiat zewnetrzny.

Przestrzen tg, ktora w dzielach Beksinskiego jawi si¢ jako pelna zawilosci,
bohater zwykle pragnie uporzadkowa¢ wedlug swoich przyzwyczajen (albo
niedostatkow — jesli przyja¢ perspektywe podmiotu nadawczego). Przestrzenne
myslenie czlowieka, mowienie, umocowanie si¢ w rzeczywistosci zostajag w ten sposob
wydobyte i obnazone. Beksinski zastanawia si¢, czy taka zalezno$¢ jest konieczna.
Rzuca odbiorcy, cztowiekowi (i sobie samemu) wyzwanie, rzuca je jego naturze (czy
moze kulturze, ktora wytworzyta takie ograniczenia?). Rozrastanie si¢ przestrzeni, jej
nieograniczona sila przejawiaja si¢ chocby we wzajemnym przenikaniu si¢ Sztuk

Beksinskiego oraz wtasciwych im cech.

Przeprowadzona analiza kategorii przestrzeni w tworczosci Beksinskiego
przyniosta interesujace wnioski dotyczace transmedialnego charakteru tej twodrczosci.
Z jednej strony mozna wskaza¢ w tym kontekscie wiele czynnikow, ktére decyduja
0 malarskosci opowiadan Beksinskiego: dominacj¢ przestrzeni nad akcja czy

postaciami, oddanie relacji przestrzennych (géra—dot, centrum—peryferia), oszczednosé
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tresci 1 dialogéw, duze znaczenie formy, przenoszenie odbiorcy do rdznych przestrzeni
na zasadzie przenoszenia wzroku z jednej czeSci obrazu do drugiej, perspektywe

i glebig, punkty widzenia, narracje pierwszoosobows, $wiattocien.

Z drugiej strony analiza kategorii przestrzeni pozwolita takze wydoby¢ czynniki,
ktore wnosza literacki dyskurs do obrazow Beksinskiego: narracyjnos$¢ przedstawien,
zaimplementowanie ruchu w statyczny uklad, typowo literackie $rodki stylistyczne
(metafory, oksymorony, hiperbole, powtorzenia, ozywienia), palimpsestowos¢. Wsrod
zwigzanych z kategorig przestrzeni elementow decydujacych o podobienstwie obrazow
Beksinskiego do jego opowiadan nalezy wskazaé: tematyke, typowa kolorystyke
(ciemno$é—jasnosc¢), kontrasty, mato wyraziste postaci i ich role w $§wiecie, surrealizm,
antymimesis, nieklasyczne pojmowanie pickna, istotng role psychiki, wzrokocentryzm,
warstwowo$¢, poszukiwanie i nakladanie senséw, rodzaje przestrzeni i ich elementow
(przyroda, cywilizacja), motyw wedrowca, symbolik¢ przedmiotéw, przemieszanie
czasoprzestrzeni (w tym: niedookre$lony czas), statyczny ruch, deformacje, tamanie
zasad logiki, wiedzy, atmosfere grozy, niepokdj i chaos. Nalezatoby jeszcze dodaé¢ do
tego proces tworzenia — bez planu. Dzieta Beksinskiego powstawaly jako zmieniajgca
si¢ w czasie wizja, modyfikowana pod wplywem chwili; obrazy i1 teksty byly
przerabiane, zdania wykre$lane i dopisywane, obrazy zamalowywane, poprawiane.
Wszystko to sprawia, ze czytelnik, trzymajac opowiadanie Beksinskiego w rekach, ma
wrazenie, jakby spogladat na kolejny obraz artysty, a patrzac na obraz, mogiby

potraktowa¢ go jako ilustracje do opowiadan.

Nakierowana na kategori¢ przestrzeni analiza prozy i malarstwa Beksinskiego
pozwolita zatem wykazaé, ze — niezaleznie od medium, ktérym aktualnie si¢ postugiwat
— artysta myslat transmedialnymi kategoriami. O specyfice dziet artysty w ogromne;j
mierze decyduje szczegdlny sposob pojmowania przez niego kategorii przestrzeni, co
staralam si¢ wykaza¢ w niniejszej pracy. Jestem przekonana, ze przeprowadzone przeze
mnie badanie ujawnito bardzo spdjny obraz wrazliwosci i estetyki artysty, jaki wytania

si¢ z jego niezwyklej tworczosci malarskiej i prozatorskiej.
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