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OBRAZ SYMBOLICZNY

Jak pisa¢ o symbolu w malarstwie artysty, ktéry zapytany o swdj stosunek do szeroko
pojmowanego nurtu symbolizmu i ewentualnych zwigzkow miedzy nim a wtasng tworczoscia,
mowi: ,Z symbolizmem ja osobiscie nie widze zwigzku. Ze wzgledu na to, ze symbolizm polega
na okreslaniu przez co$ jednego czegos innego. Ja nigdy nie usituje okresla¢ czegos przez co$
(...)”? Czy jest sensowne doszukiwanie sie ukrytych znaczen i senséw w dzietach, w ktérych
sam ich autor nie znajduje niczego poza tym, co wida¢ na pierwszy rzut oka?

Malarstwo Zdzistawa Beksinskiego zdaje sie by¢ doskonatym materiatem do pytan o
ukryty sens tego, co widzimy. Aura tajemniczosci, nieoczekiwane zestawienia znajomych
ksztattéw, pewna doza makabry — to wszystko pobudza wyobraznie. Ciekawos¢ poteguje takze
brak tytutéw i nieche¢ samego artysty do uchylenia rgbka tajemnicy. Moze ,wie, ale nie powie”,
moze prowokuje do samodzielnych poszukiwan historii, ktére chciat przekazaé, inspiraciji,
ktérymi chciat sie podzielic? ChcielibySmy, Zzeby tak byto, zeby obrazy miaty (przynajmniej)
drugie dno, zeby dawaly nadzieje, ze chwile spedzone przed nimi przyniosty jakie$s odkrycie,
zeby refleksja i zaduma nie byty bezcelowe. A jednak — jesli wierzy¢ samemu Beksinskiemu —
nalezy porzuci¢ wszelkg nadzieje i zamiast widzie¢ ptonaca katedre i dopowiada¢ sobie bogata,
dramatyczng historie, nalezy poprzesta¢ na stwierdzeniu, Zze oglada sie jedynie czerwong
plame na tle niebieskiej, tylko, ,zeby bylo ciekawiej’, uksztaltowane tak, by przypominaty
elementy otaczajgcego nas $wiata.

Przyzwyczajeni do malarstwa symbolicznego przetomu XIX i XX wieku, do petnych
znaczen obrazow Malczewskiego, Wyspianskiego czy Muncha, jesli tylko na pierwszy rzut oka
stwierdzamy, ze niewiele rozumiemy, jesteSmy sktonni przypuszczaé, ze to, o co chodzi, zostato
zawoalowane, ukryte, wyrazone w sposéb niebezposredni. Jednak w przypadku Beksihskiego
mamy do czynienia z czyms zupetnie innym. Tam sprawa byta o tyle prosta, ze artysci nie
ukrywali, iz majg co$ do ukrycia, ich zatozeniem programowym byto przedstawianie jednego za
pomocg drugiego, chowanie najwazniejszego za fasadg czegos mniej istotnego.

Jesli chcemy moéwié o symbolu w malarstwie Beksinskiego, trzeba zada¢ sobie pytanie,
0 jakiz to symbol moze chodzi¢, na jakiej podstawie w ogdle mozna uzy¢ tego terminu w
odniesieniu do tego malarstwa. Skoro sam artysta odzegnuje sie od podejrzen o ukrywanie
przed widzami $wiadomie kodowanych tresci, nalezy juz na wstepie stwierdzié¢, ze ze
wszystkich dostepnych koncepcji symboli trzeba bedzie starannie wybrac te, ktérych uzycie w
kontek$cie malarstwa Beksinskiego nie bedzie naduzyciem. A trzeba pamietac, ze liczba teorii
zajmujacych sie kwestig przedstawien symbolicznych jest przeogromna, a symbol symbolowi
nieréwny.

Potrzebne jest jeszcze sprecyzowanie zasadniczego pytania, na ktore bede sie starat w
tej pracy odpowiedzieé. Wiadomo, ze chodzi o symbole. Ale czy ma to by¢ préba odnalezienia
ich na obrazach Beksinskiego, co moze prowadzi¢ do sprawozdania ,,co poeta miat na mysli"?
Mysle, ze nie. Uwazam, ze takie podejscie do tematu jest mato inspirujgace i nie pozwoli wyjs¢
poza jatowe gdybanie. Sprébuje odpowiedzie¢ na pytanie bardziej podstawowe — w jakim
sensie obrazy Beksinskiego sg symboliczne?. Wydaje mi sie, ze odpowiedz ta musi poprzedzac
mowienie o konkretnych symbolach w konkretnych obrazach, gdyz da podstawy do
kompetentnego uzywania w odniesieniu do nich terminu ,symbol” poprzez zawezenie sposobu
jego rozumienia do takiego, ktére jest w tym odniesieniu sensowne.

MYSLENIE SYMBOLICZNE I MITYCZNE

Problem mozliwosci odczytania zawartych w dziele sztuki symboli jest tylko jednym z
przypadkéw problemu duzo szerszego, dotyczacego komunikacji w ogdle. A z kolei z tym, w
jaki sposéb sie ze sobag porozumiewamy, wigzg sie najbardziej podstawowe pytania o
elementarne kwestie naszego swiatopogladu. W dobie dominacji nauki, ktéra mimo rosnacej
popularnoéci ruchow proponujacych tatwe i niewymagajace sposoby rozwoju duchowego, na
przyktad sekt, nadal pozostaje gtbwnym autorytetem dla wiekszos$ci ludzi, myslenie symboliczne



i mityczne zostato zepchniete na margines. Nie stanowi tematu codziennych rozmow, nie
powstajg pisma, ksigzki ani filmy ,popularno-mityczne”, podczas gdy o najnowszych
osiggnieciach nauki rozprawia sie w radio, telewizji i prywatnych domach w czasie rozméw w
gronie rodziny i przyjaciot.

Samo stowo ,symbol” w potocznej swiadomosci nie rézni sie niczym od stowa ,znak”.
Warto na ten fakt zwréci¢ uwage, gdyby kto$ obstawat przy twierdzeniu, ze wtasnie dzis symbol
swieci triumfy, bedac podstawowym srodkiem wyrazu w ,kulturze obrazkowej”. Nie jest jednak
symbolem ani piktogram wskazujacy toalety w supermarkecie, ani ikonka na monitorze, ani
skrajnie uproszczony jednoplanszowy komiks w gazecie.

W tej sytuacji wida¢ wielkg potrzebe dokonania rehabilitacji symbolu i my$lenia
symbolicznego. Dla dobra wspétczesnych ludzi gonigcych za naukowymi dowodami i
niepodwazalnymi twierdzeniami warto uzmystawia¢ tkwigce gleboko w naszej naturze
przywigzanie do wyrazania sie jezykiem symboli i odbierania takichz komunikatéw. Zasadniczg
sprawg jest, by mie¢ swiadomos¢, ze ta sfera ludzkiej aktywnosci jest rownorzedna ze sferg
czysto racjonalng, ze obszary, w ktérych dziata myslenie naukowe i mityczne — cho¢ czesto sie
przenikajg — sg po prostu inne. ,Naukowy” wcale nie znaczy ,lepszy”.

O potrzebie zrozumienia i zaakceptowania takiego stanu rzeczy mowito wielu wybitnych
myslicieli. Podkresla to miedzy innymi Leszek Kotakowski, ktory w ,,Obecnosci mitu” starannie
rozdziela sfere racjonalng (ktérg nazywa ,technologiczng”) i mityczng. Uwaza, ze mieszanie ich,
a zwlaszcza domaganie sie od tej drugiej spetniania wymagan tej pierwszej, wyrzadzito wiele
szkdd. Pisze: ,Kultura technologicznie zorientowana (...) zapragnefta wigczy¢é mit w porzadek
technologiczny, mianowicie uczyni¢ z mitu sktadnik poznania w tym samym znaczeniu, w jakim
poznaniem jest nauka: jeta szuka¢ uzasadnienia dla mitu”. Konkretnym przyktadem degradacji
mitu, do ktérej dochodzi przez jego uracjonalnienie, jest to, co dzieje sie z wiarg, gdy probuje
nasladowaé wiedze. Kotakowski nazywa wiedze i wiare ,ré6znorodzajowymi zrodtami energii
czynnych w swiadomym odniesieniu ludzkim do swiata” i protestuje przeciwko wprowadzaniu
do metafizyki takich narzedzi poznania dyskursywnego, jak dowdd.

Cziowiek z racji swej natury szuka odpowiedzi na pytania, na ktére nauka (przynajmniej
na obecnym etapie jej rozwoju) nie jest w stanie odpowiedzie¢. Ta strona ludzkiego istnienia ma
swoje wtasne pytania i przeswiadczenia, tak samo, jak ma je strona racjonalna. Fakt istnienia
tych pytan i przeswiadczen nie jest dowodem istnienia tego, czego one dotycza. Ale stanowi
niemozliwy do obalenia dowdd zywej w kulturze potrzeby, by byto to obecne. A czy
rzeczywiscie jest — to juz nie moze by¢ przedmiotem dowodu. Dowdd jest jednym z narzedzi
umystu analitycznego, ktoéry nalezy do drugiej, technologicznie zorientowanej sfery ludzkiego
bytowania.

UCZESTNICZENIE W MICIE

Czlowiek potrzebuje mitu, a mityczna organizacja $wiata jest trwale obecna w kulturze.
Jak pisze Eliade, ,Cziowiek wspotczesny ma prawo pogardzac¢ mitologiami i teologiami, co nie
przeszkadza mu wcigz zywi¢ sie upadtymi mitami i zdegradowanymi obrazami”. Ogromna czes$¢
zywionych przez cztowieka przekonan wyrasta z mitycznego pnia kultury. Najsilniejszym
pragnieniem zwigzanym z mitem jest pragnienie unieruchomienia czasu fizycznego poprzez
natozenie nan mitycznej formy czasu. Pozwala to na widzenie w nastepujgcych z czasem
zmianach nie przemiany, tylko kumulacji. Wszystko to, co juz byto, w jakis sposéb jest
przechowywane, trwa w tym, co jest obecne. Taki bieg czasu zostaje ujarzmiony
i uporzadkowany, a przemijanie i zwigzane z nim niszczenie otrzymujg perspektywe, z ktorej
mozna postrzegac je jako konieczne etapy w ogdlnym wzroscie i rozwoju.

Podobny poglad wyraza wielu innych myslicieli. Jak zobaczymy w dalszym ciggu tej
pracy, istniejg teorie (i interpretacje teorii), wedtug ktérych doswiadczenia przodkoéw nie ging i
sg nam dostepne. Na tym przyktadzie mozna tez probowaé przedstawi¢ rownolegtosc istnienia
naukowego i mitycznego sposobu myslenia. O dziedziczeniu w najpowszechniejszym
rozumieniu moze sie wypowiada¢ genetyk. O dziedziczeniu wartosci — osoba o szczegdlnej
wrazliwosci mitycznej, na przyktad — jak Kotakowski — filozof. Ten ostatni powie, ze ,Wartosci



bywajg przekazywane tylko przez dziedziczenie spoteczne, to znaczy dzieki promieniowaniu
tradycji”.

Aby méc w tym dziedzictwie uczestniczyé, musimy umie¢ postugiwac sie jezykiem
symbolicznym. Wedtug miedzy innymi Eliadego, poszczegdlne mity réznych ludéw i regiondéw
sq szczegolnymi przypadkami, odzwierciedleniami archetypowej swiadomosci mitycznej. To do
niej wkasnie mozemy dociera¢ dzieki symbolom. Dzieki ,zapomnianemu jezykowi”, o ktérym
pisze Fromm. On réwniez wyraza wtasciwie to samo — ze ludzkie doswiadczenia kumulujg sig i
zaczynajg tworzy¢ system podobny do stownika. Co wazne — nie jest to stownik jezyka obcego,
lecz zapomnianego, a przypomnienie jest mozliwe dla kazdego.

Chciatbym podkresli¢, ze przyjecie tezy o powszechnej ludzkiej zdolnosci do kodowania
wypowiedzi jezykiem symbolicznym i odczytywania ich, moze bardzo pomoc przy rozwiktaniu
zagadki, w jaki sposob szukaé symboli w malarstwie Beksinskiego i jak je rozumie¢. Co wiecej,
dzieki temu mozliwe staje sie méwienie o zwigzanych z dzietem sztuki — zaréwno jego
tworzeniem, jak i odbieraniem — symbolami w tych samych kategoriach jako pochodzacych z
jednego zrédfa lub — innymi stowy — z jednego, dostepnego wszystkim stownika. W przeciwnym
razie trzeba by byto wyznaczy¢ wyrazng granice miedzy symbolami uwiktanymi w dzieto przez
psychike twércy, atymi, ktére wydobywa z niego odbiorca, korzystajagc ze zgromadzonych
w dotychczasowym zyciu.

ROLA PSYCHOANALIZY

Jezeli domniemywamy, ze autor zawart w swoim dziele jakies symbole, ale odrzucamy
mozliwos$¢, ze zrobit to Swiadomie, nie pozostaje nam nic innego, jak sprobowac zajrze¢ w gtab
jego psychiki i sprawdzi¢, jakie symbole (i czy w ogdle) zostaty ,przemycone” przez jej
nieSwiadome mechanizmy. Tym samym otwiera sie przed nami ogromna przestrzen ludzkiej
aktywnosci, ktéra polega na badaniu umystu cziowieka. Nie jest przy tym zaskoczeniem ani
tajemnica, ze w dziedzinie psychologii réwniez znajdziemy wielkg liczbe teorii i koncepciji
bezposrednio méwigcych o symbolach.

Sam Zygmunt Freud, twérca psychoanalizy, zywo interesowat sie przedstawieniami
symbolicznymi, tak zawartymi w marzeniach sennych, jak i w dzietach sztuki. Jego uczniowie,
kontynuatorzy i krytycy niejednokrotnie odwotywali sie do sformutowanych przez niego teorii,
rozszerzajac i wzbogacajac miedzy innymi interesujaca nas dziedzine freudowskich badan.

Rola psychoanalizy w tej pracy polega przede wszystkim na zogniskowaniu my$lenia na
pytaniu ,Jakie zjawiska zachodzgce poza swiadomoscia mogg decydowac¢ o Kksztalcie
wypowiedzi artystycznej?”. Freud jako pierwszy zwrécit uwage na znaczenie sit dziatajgcych
w podswiadomosci i w tym sensie jego mysl bedzie jednym z motywow przewodnich, tym
niemniej nie mam zamiaru przeprowadza¢ analizy psyche Beksihskiego. Chce nieswiadomos¢
potraktowaé szerzej, niz zrobitby to psychoanalityk. Takie podejscie doprowadzi do — jak mysle
ciekawych — wnioskéw, ktore rozszerzg kategorie typowo psychoanalityczne o takie zjawiska,
jak ,nieuswiadomione doznania synestetyczne”.

Co sadzi o psychoanalizie sam Beksinski? ,Moge by¢é na podstawie tego
[psychoanalizy], oczywiscie, w jaki$ sposdéb analizowany, nie mam nic przeciwko temu (...)" —
moéwi; zastrzega jednak, ze warunkiem jest, by ,zajmowat sie tym psychoanalityk”. Nie wszystko
jednak stracone, gdyz jego obawy budzi to, ze ,jezeli zaczynajg sie tym zajmowac krytycy,
ktérzy nie za bardzo potrafig analizowaé, no to raczej wolatbym, zeby sie zajmowali strong
plastyczng moich obrazéow”. Poniewaz nizej podpisany krytykiem nie jest, czuje sie
upowazniony do snucia teoretycznych rozwazan na podstawie obrazow iwypowiedzi
Beksinskiego i wyciggania z nich wnioskéw z wykorzystaniem narzedzi psychoanalizy.



TWORCZOSC PLASTYCZNA W PSYCHOTERAPII

Sam zwigzek twdrczosci plastycznej z psychologig nie ogranicza sie do teorii Freuda i
innych tworcow z kregu psychoanalizy. Analiza rysunkow pacjentdéw jest dzis metodq szeroko
stosowang w psychoterapii. Dzigki niej terapeuta moze dowiedzie¢ sie o pacjencie wiecej, niz
on sam chce lub moze powiedzieé, poznaé jego przezycia i doswiadczenia, a zwlaszcza to, jaki
wptyw wywarly one na jego osobowos¢. Jest takze cenng pomocg w samej terapii. W
rysunkach ujawniajg sie leki, pragnienia i fantazje, co pozwala na wyznaczenie celdéw
terapeutycznych. Czynnosc¢ i efekt rysowania pomagajg takze zapanowac¢ nad frustracjami i
impulsami pojawiajgcymi sie w trakcie procesu rozwijania umiejetnosci komunikacyjnych, ktére
wzmachiajg poczucie wtasnej wartosci.

Przebieg terapii z wykorzystaniem rysowania moze by¢ bardzo rézny. Tematy rysunkow
mogq by¢ przez prowadzacego narzucane badz tez nie. Wprowadzenie ,ustrukturowanego”
rodzaju zaje¢ pozwala tatwiej odnies¢ efekt pracy pacjenta do pewnych standardowych lub
osobistych punktéw odniesien. Pomaga tez wskaza¢ strefy konfliktbw emocjonalnych
i przyspiesza osiggniecie celéw terapeutycznych.

Jak twierdzg autorzy ksigzki ,Rysunek w psychoterapii”, ,Rysunek nalezy traktowac jako
podstawe elementarnej komunikacji.” Zauwazaja, ze cztowiek od czaséw prehistorycznych
postuguje sie przedstawieniami obrazkowymi i — zdaniem naukowcéw — nie stuzyty one tylko
celom estetycznym, lecz przede wszystkim uzytkowym. Byly sposobem wyrazania mysli i
emocji przed rozwinieciem jezyka fonetycznego.

Jesli przyjmie sie, iz rozwdj indywidualny jest odzwierciedleniem rozwoju gatunkowego,
stanie sie jasne, iz rowniez rysunki wspétczesnych ludzi sg bardzo bogatym materiatem
badawczym. Wiele przemawia za tym, ze jest tak w istocie — dzieci potrafig rysowaé, zanim
nauczg sie pisa¢. Watpliwe, bysmy uczac sie jezyka, tracili zdolnos¢ do wypowiadania sie
w formie obrazéw — co najwyzej nie mamy $wiadomosci znaczenia tego, co zdarzy nam sie
narysowac.

Badacze wyrdznili w dzieciecej twérczosci odrebne stadia. Przechodzenie od
beztadnych bazgrotéw do przedstawien realistycznych jest skorelowane z wiekiem i rozwojem
emocjonalnym. Dwu-, trzylatki tworzac swoje ,maziaje”, dokonujg bezcelowej ekspresji
aktywnosci, czterolatki rysujg pojedyncze linie, by w rok lub dwa lata pdzniej podja¢ proby
prymitywnego symbolicznego przedstawiania ludzi i zwierzat. Okres do ukonczenia dziesieciu
lat to rysunki opisowe, w ktorych dzieci starajg sie uwzgledni¢ szczegoty. Potem najwiekszym
zainteresowaniem cieszy sie kopiowanie i nasladowanie prac innych, natomiast w rysunkach
dzieci w wieku od jedenastu do czternastu lat mozna zaobserwowal pewien regres,
spowodowany zapewne rozwojem poznawczym i jezykowym oraz konfliktami emocjonalnymi.
Wtedy najczes$ciej rysowane sg ksztalty geometryczne i réznego rodzaju wzory, a nie postaci
ludzkie. Odrodzenie artystyczne nastepuje w potowie okresu dojrzewania i znajduje wyraz w
zainteresowaniu kolorem i forma.

Powyzsze etapy tworczosci dzieci zostaty przedstawione w roku 1921 przez Cyrila
Burta. Od tego czasu inni naukowcy wprowadzali do jego koncepcji pewne korekty, tym
niemniej wnioski z obserwacji jego i jego nastepcoéw sg jednoznaczne: prace dzieci ewoluujg w
sposob uporzadkowany, a zgodnie z badaniami Rhody Kellog z lat siedemdziesigtych ubiegtego
wieku, nawet najwczesniejsze bazgroly zawierajg zestaw dwudziestu okreslonych typow
znakoéw. Niezdolnos¢ do postugiwania sie zestawem znakdéw typowych dla danej grupy
wiekowej jest sygnatem takiego lub innego uposledzenia.

Wspomniane wyzej ,dwadzieScia podstawowych gryzmotow jest, jak sie wydaje,
fundamentem graficznej ekspresiji i stanowi punkt wyjscia do szczegétowego opisu rozwojowych
korzeni sztuki”.

Oczywiscie, nie przytaczam tutaj wynikéw badan nad rysunkami dzieci, by analizowac
malarstwo Beksinskiego pod katem zawartosci odpowiednich elementdéw, ktére miatyby
potwierdzi¢ lub podaé¢ w watpliwos¢ prawidtowosé rozwoju psychicznego malarza. Chce zwrécic¢
uwage na osiggniecia psychologii, ktére pozwalajg na kompetentne odwotania do
psychoanalizy w refleksji nad dzietem sztuki i dajg podstawy do traktowania jej wypowiedzi na
temat estetyki, jako nieoderwanych od rzeczywistosci. Stworzenie bowiem ,stownika



bazgrotéw”, ktore stanowig podstawe dla kazdej pdzniejszej ekspresji wizualnej, jest dopiero
poczatkiem odkry¢ zwigzkéw miedzy twdrczoscig a psychika. Ale co najwazniejsze, psychiatria
i psychologia potwierdzajg obecnosé¢ w pracach plastycznych elementéw pochodzacych z
nieSwiadomosci autora. Jest to istotny argument w pracy majgcej na celu ustalenie, w jakim
sensie obrazy Beksinskiego sg symboliczne i probujacej dokonac¢ tego, odwotujac sie do
udziatu nieswiadomosci artysty w jego dzietach.

Psychologowie od dawna poswiecali uwage tworczosci artystycznej, prébujac
zrozumiec istote przezycia estetycznego, wyttumaczy¢ proces zwigzany z tworzeniem i poddac
analizie geniusz niektorych artystéw. Poczatkowo (mniej wiecej do konca XIX wieku)
interesowali sie gtdwnie spontanicznymi wytworami ekspresiji literackiej i plastycznej pacjentow
psychotycznych. Potem, o czym byta juz mowa, wprowadzono zajecia, w trakcie ktorych
pacjenci rysowali na zadany temat.

Wazny wkitad w rozwdj tej dziedziny psychoterapii miata psychoanaliza — pozwolita ona
lepiej interpretowaC symbolike dziet sztuki, ktérych autorami byly osoby z zaburzeniami
emocjonalnymi. Wedtug Freuda symbol chroni jednostke przed odczuwaniem leku.
Potwierdzajg to doswiadczenia klinicystow stosujacych ten rodzaj terapii: wypowiedz za
pomocg przedstawien symbolicznych pozwala pacjentowi na komunikacje niesprecyzowana,
bez zdawania sobie sprawy ze znaczenia, ktore jednak jest dostepne lekarzowi. Dzieki temu
badany jest chroniony przed bezposrednig konfrontacja z obcigzonymi emocjonalnie
informacjami, a wyrazanie i przedstawianie uczu¢ wywotuje mniejszy niepokdj, zmniejszajac
prawdopodobiefistwo wystgpienia postawy obronnej. ,Obiektywizacja® uczu¢ pozwala
pacjentowi uswiadomi¢ sobie istnienie danej emocji i dzieki temu — akceptacje jej jako
wewnetrznej reprezentacji swojego ,ja”.

Rowniez fakt, iz dla wiekszosci ludzi rysunek jest niecodziennym Srodkiem wyrazu,
wptywa na skutecznosC stosowania go w psychoterapii. Rysujac, wykracza sie poza
ograniczong sfere zmystéw, poza zwykie sposoby komunikacji. Dzieki temu pojawiaja sie
nieoczekiwane kwestie mogace by¢ punktem wyjscia do dyskusji, ktéra z kolei sprzyja
procesowi poznawczemu. tatwiejszy jest tez wglad zarowno w ukryte konflikty, jak iw silne
strony charakteru i ego pacjenta. Wszystko to sprzyja jego samopoznaniu i wtasciwej ocenie
wiasnego miejsca i roli jako jednostki, cztonka spotecznosci badz rodziny.

Innym waznym aspektem terapii poprzez rysunek (waznym rowniez bezposrednio dla
tematu niniejszej pracy) jest fakt, iz — jak zaobserwowali terapeuci — wypowiedzi werbalne nie
mogg w petni oddaé¢ doswiadczenia snu. To rysunek jest narzedziem pozwalajgcym opisac
sceny, ktére sg nie do odtworzenia w zaden inny sposoéb. Jest to cenna obserwacja z dwéch
powoddéw: po pierwsze dlatego, ze swojg tworczos¢ Beksinski nazywa ,fotografowaniem snu”,
po drugie dlatego, ze stroni on od angazowania w proces tworczy myslenia werbalnego, czego
przyktadem moze by¢ chociazby to, ze nie nadaje swoim obrazom tytutéw. Mamy tu wiec peing
zgodno$¢ z praktykg kliniczng: snéw nie da sie opowiedzieC, trzeba je narysowac. A jak
powiedziat Freud, ,sny stanowig krélewski gosciniec do nieswiadomosci”.

Zadaniem Klinicysty jest interpretacja wytworu psychiki ( w tym wypadku — rysunku) w
taki sposob, by wytowic tresci ukryte przed swiadomoscig jednostki. Zaréwno on, jak i pacjent
moga uzna¢ ten wytwor za symboliczng manifestacje wewnetrznych impulséw, potrzeb,
popedow i innych sit, ktére tworzg podstawowg strukture osobowosci. Ocena osobowosci
pacjenta na podstawie jego rysunkéow wymyka sie Scistym systemom punktacji. Bardzo duze
znaczenie ma tu intuicja i wrazliwosc¢ terapeuty. Tym niemniej, mozna dos¢ dobrze poznac stan
psychofizyczny badanego moze by¢ dos¢ dobrze poznany, a klinicysci dysponujg bogatym
materiatem, ktory jest podstawg do stawiania pewnych i trafnych diagnoz.

| tak, na przyktad, osoby silnie defensywne tworzg monotonne reprodukcje iwolg
kopiowa¢, niz tworzy¢ samodzielnie, dajac tym wyraz braku spontanicznosci. Depresja
przejawia sie w kompozycjach pozbawionych koloréw, przedstawiajgcych puste przestrzenie,
mniej zorganizowanych, niewykonczonych i wykonanych przy minimalnym naktadzie pracy.
Schizofrenicy czesto odwotujg sie do tresci religijnych, rysujg oczy, okna i telewizory, w czym
przejawiajg sie ich paranoje.

Beksinski wielokrotnie wspomina, ze zalezy mu na mozliwie solidnym pod kazdym
wzgledem wykonaniu obrazow, by zapewni¢ im trwatos¢. Jest to wazne rowniez w psychoterapii



— wykonane przez pacjenta rysunki sg zachowywane i stuzg jako co$, do czego mozna sie
odwotaC na dalszym etapie leczenia lub po jego zakonczeniu. Istotne jest réwniez to, zeby
zaobserwowaé powtarzajgce sie tematy — rzecz zndéw bliska bohaterowi tej pracy: wcigz
przywotuje on te same motywy, przedstawiajac, jak mozna by powiedzie¢, kolejne ,wersje” tego
samego obrazu.

Dla analizy osobowo$ci rysujgcego wazne sg rowniez uzyte przez niego kolory. Autorzy
-Rysunku w psychoterapii” poswiecajg temu zagadnieniu, niestety, bardzo mato miejsca, jednak
warto wspomnie¢ o kilku kwestiach. Ogdlna obserwacja dotyczgca wrazliwosci na kolory,
przedstawiona przez Rorschacha, mowi, ze osoby o zahamowaniach emocjonalnych sg na nie
bardziej obojetne, natomiast ci, ktérzy doswiadczajg czestych zmian nastrojow — przeciwnie.
Warto pamieta¢, ze ,doswiadczanie koloru” nie jest jednoznaczne i pozostaje bardzo
subiektywne, nie pozwalajac na formalng diagnoze wytacznie w oparciu o ten jeden aspekt.
Doswiadczenie przemawia za tym, by dominacje koloru czerwonego interpretowacé jako przejaw
przezywanej agresji. Przewaga ciemnych barw jest oznakg depresji. Nadmiar jaskrawych,
kontrastujgcych kolorow moze wskazywaé¢ na tendencje maniakalne, natomiast rysunki
o bardzo jasnych, ledwo widocznych kolorach mogg wyjs¢ spod reki kogo$, kto prébuje ukryé
swoje prawdziwe przezycia.

Podsumowujac role tworczosci plastycznej w badaniach nad psychikg, chce zaznaczy¢,
ze moim celem nie jest szczegdtowa analiza obrazéw Beksinskiego, ktéra mogtaby zostaé
przeprowadzona w czasie psychoterapii, chce jednak zwréci¢ uwage, ze — zgodnie ze stowami
samego malarza — spetniajg one kilka kryteriow, ktére pozwolityby terapeucie na odczytanie z
nich tego, co ukryte wjego psychice. To wystarczajgce twierdzenie, skoro podstawowym
pytaniem jest ,w jakim sensie obrazy Beksinskiego mozna traktowac¢ jako symboliczne”. W tym
momencie mozna wiec powiedzie¢, ze w takim mianowicie, iz kodujg tresci jego
nieswiadomosci.



POJECIE SYMBOLU

W ksigzce ,Obrazy i symbole” Mircea Eliade pisze: ,Dzieki zdumiewajgcej popularnosci
psychoanalizy kariere zrobity pewne stowa-klucze: obraz, symbol, symbolizm staty sie monetg
obiegowa. Jednoczesnie systematyczne badania nad mechanizmami ‘umystowoséci pierwotnej’
ujawnity donioste znaczenie symbolizmu dla archaicznego sposobu my$lenia oraz
fundamentalng role, jakg odgrywa on w zyciu kazdej spotecznosci tradycyjnej’. Twierdzi, iz
cztowiek wspétczesny zaczyna sobie zdawaé sprawe z tego, ze nigdy nie uda sie wykorzenic
symbolu, mitu i obrazu — ze nalezg one nieodwotalnie i nieodwracalnie do substancji zycia
duchowego. Jesli wszystkie wielkie mity, mimo zepchniecia na bok lub oznaczenia innym
szyldem, wcigz pozostawaly zywe, niosgc nam dziedzictwo naszych przodkéw, to czy nie
przypomina to sytuacji jezyka, ktéry nie poddaje sie naporowi obcej kultury, obyczajow i stow?
Eliade przytacza przyktad mitu Ziemskiego Raju — literatura europejska ma na koncie
niezliczone opisy rajskich wysp, oaz spokoju, btogosci i szczesScia. Nie ma znaczenia to, ze
w rzeczywistoéci na wyspach Oceanii panuje zty klimat, dominuje monotonny krajobraz, a
kobiety nie nalezg do najpiekniejszych — w powstajacych od stu pie¢dziesieciu lat opowiesciach
kryja sie, wyparte przez scjentyzm i pozytywizm, odpowiednio przetworzone obrazy raju. Tam
cztowiek byt naprawde wolny, wiecznie mtody, a nawet nie musiat sie wstydzi¢ swojej nagosci —
doktadnie tak, jak pierwsi ludzie w ogrodzie Eden.

Taki sposdb widzenia symbolu, doszukiwanie sie go w przejawach ludzkiej aktywnosci
na polu religii, magii i sztuki jest jednym z motywow przewijajacych sie w catej tej pracy. Daje on
nadzieje na to, by symbole, ktére odkryjg na obrazie widzowie, mozna bylo uwazaé¢ za
pochodzace ztego samego ich zbioru co te, ktorych (Swiadomie lub nie) uzyt tworca, jako
elementéw wspolnego nam wszystkim ,stownika symboli”. Jak sie jednak pdzniej okaze, w
przypadku malarstwa Beksihskiego nadzieja ta jest ptonna. W ostatniej czesci mojej pracy
chciatbym przedstawi¢ propozycje takiego rozumienia symbolicznoéci obrazéw tego malarza,
ktéra nie pozwoli mowi¢ o dostepnosci dla wszystkich uzytych symboli.

Tym niemniej, zeby mozliwe byto postawienie takiej lub jakiejkolwiek innej tezy,
konieczna jest proba uchwycenia najwazniejszych cech symbolu.

Analiza wielu koncepciji filozoficznych dotyczacych relacji symbolizowania i samego
pojecia symbolu kaze zwréci¢ uwage na dwie szczegodlnie wazne sprawy: po pierwsze, symbol
opiera sie na metafizycznym zwigzku tego, co widzialne z tym, co niewidzialne; nierozerwalnosé
symbolu z pewnego rodzaju sferg nadprzyrodzong, metafizyczng, powtarza sie w wiekszosci
teorii. Po drugie — symbol rézni sie od znaku, metafory i alegorii. W skrécie réznice te mozna
opisac¢ wskazujac na pochodzenie symbolu: jest on, zgodnie ze swg etymologia, jedng z czesci
catoéci, ktorg tworzy z tym, co symbolizuje. Powstat wiec z rozdzielenia czegos, co stanowito
jednosé, a nie z potaczenia — zawsze w pewnym stopniu arbitralnego, na mocy umowy lub
konwencji — dwoch niezaleznych elementow.

Jeszcze dwa stowa na temat rdéznicy miedzy symbolem i alegorig: Zasadnicza roznica
tkwi w tym, ze symbolicznos¢ polega na znaczeniu wewnetrznym iistotowym, natomiast
alegorycznos¢ — na zewnetrznym i sztucznym. ,Symbol staje sie koincydencjg tego, co
zmystowe i tego, co niezmystowe, alegoria zas znaczeniowym odniesieniem tego, co zmystowe
do tego, co niezmystowe”.

Powiedzenie, ze Zzaden z obrazow Beksinskiego nie przedstawia ,poje¢ w ujeciu
alegoryczno-personifikacyjnym” bedzie stwierdzeniem oczywistosci. Powszechnie znane
motywy (jak ukrzyzowanie, akt badz po prostu martwa natura czy portret) sg dla artysty jedynie
.stereotypami”. Jak méwi on sam: ,Historia sztuki nas nauczyta, ze na obrazie naokoto sg ramy,
a w srodku jest co$ i to co$ najczesciej wyglada tak, ze to jest albo twarz, albo akt, albo krzyz.
Ja sobie mysle, na ile ja moge sie w tych zawezonych ramach poruszac jeszcze ze swoim
Swiatem, stosujgc konwencjonalng kompozycje i stosujgc konwencjonalng tematyke jako
pretekst czy temat do wariacji”. Tak wiec nie ma mowy, by na jego obrazach odnalez¢
jakiekolwiek alegorie, mimo Ze pochopnie mozna by stwierdzi¢, ze az roi sie tam od
alegorycznych przedstawieh smierci, czasu badz przemijania.



SYMBOL W SYMBOLIZMIE XIX I XX WIEKU

Na zakonczenie omoéwienia wybranych koncepcji symbolu chciatbym przywotac kilka
préb opisania, czym jest symbol, ktérych dokonali tworcy operujacy w sferze literatury. Mysle,
ze dobrze oddajg one sedno wszystkiego, co zostato powiedziane o symbolu, mimo ze nie
grzesza by¢ moze przejrzystoscig poprawnie sformutowanych definicji. Jednakze pamietajgc o
tym, ze jedng z charakterystycznych cech symbolu jest wtasnie niedookreslonos¢, ,chwiejnosc”
i niejednoznacznos¢, mozna powiedzied, iz opisujgc symbol zblizonym do jego natury jezykiem,
robig to by¢ moze najlepie;.

W ksigzce ,Symbolizm i symbolika w poezji mtodej Polski”, Maria Podraza-Kwiatkowska
drobiazgowo sledzi historie pojecia symbolu. Odwotuje sie do autoréw postulujacych uzywanie
jezyka symbolicznego w sztuce, ktorzy w wiekszosci oddawali sie teoretycznym rozwazaniom
na ten temat i gtosili wyzszos¢ sztuki symbolicznej nad inng. Chodzi, oczywiscie, o tworcow
przetomu XIX i XX w. | chociaz ich wypowiedzi dotyczg gtownie literatury, warstwa teoretyczna
jest na tyle bogata, ze swobodnie mozemy odniesc¢ je do interesujgcej nas dziedziny.

Warto zauwazy¢, ze nawet zdeklarowani symboliSci — szczegodlnie zainteresowani tym,
by kluczowe dla uprawianej przez nich sztuki stowo byto jasne — sami nie byli zgodni co do
tego, jak ,symbol” rozumie¢. Potwierdza to teze, ze mamy do czynienia z terminem, ktérego
znaczenie jest nieuchwytne, wrecz niemozliwe do wyrazenia stowami. Po podrozy przez caty
gaszcz werbalnych uje¢ zagadnienia ma sie wrazenie, ze jego sens moze by¢ wyrazony tylko
jezykiem symbolicznym. By¢ moze zabrzmi to banalnie, ale tak chyba jest rzeczywiscie:
wszyscy wiemy, czym jest symbol, ale nikt nie potrafi doktadnie go zdefiniowac.

Maria Podraza-Kwiatkowska pisze: ,Symbolizm, jak wiadomo, byt kierunkiem literackim,
ktéry zaanektowat rozmaite elementy filozofii idealistycznej. Podstawg byt tu idealizm typu
platonsko-plotyhskiego  zwyraznymi  wptywami  filozoféow  pdzniejszych, zwtaszcza
Schopenhauera i Hartmanna, oraz z ogromng domieszkg filozofii hinduskiej.” Oczywiscie,
chodzi tu o dobrze znany poglad, wedlug ktérego dostepny naszym zmystom Swiat jest tylko
odbiciem prawdziwego, wiecznego i doskonatego bytu. Jako pozorny, ztudny, przemijajacy i
niedoskonaty moze by¢ jedynie symbolem tego, co rzeczywiste i istotne. Sztuka symboliczna
ma za zadanie ,w chwilowej réznorodnosci form szukaé tego, co wieczne”, elementu
nieskonczonosci, istoty rzeczy, gtebi, absolutu. Zdaniem Charlesa Morice’a, ,Sztuka nie jest
niczym innym, jak tylko rewelatorka Nieskonczono$ci”’. Podraza-Kwiatkowska przytacza takie
stwierdzenia: ,Piekno bez tta nieskoriczonego [...] oby¢ sie nie moze [...], artystg, poeta, twédrca,
geniuszem jest ten, czyja wyobraznia obie strony Swiata ogarnia, kto w kazdym objawie swiata
zewnetrznego, w kazdym drgnieniu mysli czy uczucia ten pierwiastek nieskonczonosci obok
pierwiastku zmystowego symbolicznie uwydatni¢ potrafi"; ,Przedmiot bezposredniego
spostrzegania znika z oczu, aby odstoni¢ to, co jest poza nim, staje sie symbolem zwigzku
rzeczy, cieniem wewnetrznej swej istoty”.

Bardzo dobrze wpisujg sie tu stowa Zdzistawa Beksihskiego: ,Wazne jest to, co ukazuje
sie naszej duszy, a nie to, co widzg nasze oczy i co mozemy nazwac. Wydaje mi sie, ze to
pierwsze mozna prébowaé przekazaé za pomoca sztuki, szukajgc po omacku takiej wizji,
obrazu czy kombinacji dzwiekéw, ktéry nagle wytwarza w nas samych jakby stabe echo tych
momentow, w ktérych dane byto nam doznawac w sobie tego, co nienazwane”.



SZTUKA W MYSLI PSYCHOANALITYCZNEJ

W tej czesci mojej pracy chciatbym kontynuowaé podjety juz wczesniej watek,
a mianowicie psychoanalize. Dzieto Zygmunta Freuda z kilku wzgledow doskonale pasuje do
obranego przeze mnie kierunku myslenia. Jednym z zatozen psychoanalizy jest to, ze wszystkie
ludzkie zachowania — od mimowolnych gestow i przejezyczen, przez zwykte porozumiewanie
sie zinnymi, az po tworczos¢ artystyczng — mozna interpretowacC jako ekspresje tresci
istniejacych w podswiadomosci. Sposob przejawiania sie tych tresci moze by¢ rdzny, ale
zawsze opiera sie na wyrazaniu ich w sposob posredni. Mamy tu wiec do czynienia
z powszechnym przedstawianiem czegos$ przez co$ innego. Czyli — nie wdajac sie na razie w
rozwazania, czy Freud uzyt tego stowa poprawnie — z procesem symbolizowania.

Chciatbym zestawi¢ teraz kilka wypowiedzi Beksihskiego z tym, co na temat sztuki ma
do powiedzenia psychoanaliza. Najwazniejsze dla omawianego tematu sg takie zagadnienia,
jak przebieg procesu twérczego, kwestia rozroznienia artysty i neurotyka oraz znaczenie
sublimacji. Zgodnie z przyjetym kierunkiem ,poszukiwan” symboli w malarstwie Beksinskiego,
wymienione aspekty psychoanalizy postuzg za narzedzia, dzieki ktorym tatwiejsze stanie sie
zrozumienie zrodet tworczosci malarza. Jeszcze raz powtorze, ze dawszy wiare jego stowom, iz
nie zawiera w twérczoéci przedstawien symbolicznych w sposdb swiadomy, musimy uciec sie
do sposoboéw, ktére pozwolg na domysty, co w sferze nieswiadomej mogto zadecydowac o
podjeciu przez Beksinskiego dziatalnosci tworczej, o sposobie przebiegu jego procesu
tworczego i jego ostatecznych efektach.

PSYCHOANALIZA O SZTUCE

Chcac pisa¢ o tym, co Freud miat do powiedzenia w kwestii sztuki, trzeba na samym
wstepie zaznaczy¢, ze efekt — nawet najpetniejszy zbior twierdzen psychoanalizy na ten temat —
nie bedzie spojng teorig naukowa. Tworca psychoanalizy miat nieskrywane aspiracje, by
uczyni¢ swoje dzieto naukowym i osiagnat przynajmniej tyle, ze jego teorie badali najznakomitsi
naukoznawcy, metodolodzy nauki i filozofowie. Bedac przywigzanym do pozytywistycznego
sposobu myslenia, w uznaniu swych teorii za naukowe widziat wiekszg ich nobilitacje, niz gdyby
miaty zostac¢ jedynie hipotezami natury na przyktad filozoficzne;.

Nalezy powiedzie¢, ze, mimo iz psychoanaliza nie jest spdjng teorig naukowa, a co za
tym idzie, rowniez jej poglady na sztuke nie sktadajg sie w petng koncepcje estetyczna, to
zarOwno znaczenie psychoanalizy dla catoksztattu mysli humanistycznej, jak i jej dorobku
estetycznego dla niej samej i estetyki w ogdle sg bardzo wazne. Tym bardziej streszczenie
pogladdéw Freuda na sztuke musi zaja¢ w tej pracy poczesne miejsce.

Freud interesowat sie sztukg nie ze wzgledu na nig sama, ale ze wzgledu na reakcje,
jakie wywotywata w ludziach i procesy psychiczne, ktére doprowadzaty do jej pojawienia sie.
Byta dla niego takim samym polem badan nad psychika, jak praca, sen, zycie religijne czy
erotyczne. Byt tez na sztuke wrazliwy — przyznaje, ze spedzat na kontemplowaniu obrazéw
wiele czasu i ze wywotywaty w nim one silne przezycia. Z prob wyjasnienia samemu sobie, co
byto powodem tego oddziatywania, zrodzito sie wiele luznych sformutowan i mysli. Freud nie
prébowat ich utozy¢é w spéjng koncepcje, przekazujac ,do opracowania” swoim uczniom

PROCES TWORCZY

Préba dopasowania sposobu tworzenia Beksihskiego do ktérego$s z modeli
interpretacyjnych psychoanalitycznej koncepcji procesu twérczego, okazuje sie zaskakujgco
owocna. Tadeusz Nyczek opisuje jego role w powstaniu obrazéw, jako .rejestratora wizji i
rezysera obrazu”. W tych dwoch okresleniach widaé wyraznie wykonawcéw dwoch
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najwazniejszych dziatan w modelu tworczosci zwanym egoicznym: swiadomosci (ego) i
podswiadomosci (superego iid). Materiat pochodzacy z nieswiadomosci dostaje sie do
swiadomosci i w niej zostaje uksztattowany w dzieto sztuki.

To, co zapoczatkowuje caty proces, co wyptywa na powierzchnie psyche i domaga sie
opracowania, Beksinski opisuje tymi stowami: ,Dla mnie wizjg, ktéra stoi u poczatku poznania
obrazu lub rysunku i ktérg od biedy mozna by nazwaé takze pomystem, jest jakby-obraz
czegos$, co istnieje tylko w jakby-rzeczywistosci i co w sposéb niedookreslony, jezeli idzie o Iwig
czes$¢ szczegotow, pojawia sie btyskawicznie w umysle jako zamknieta catos¢. (...) Niestety
wyraznie widze tylko niektére rzeczy, czasem tak niepetne wizualnie, jak ‘ruch peten leku’ lub
‘gest peten dumy”. ,Jasno widze raczej WYRAZ tego, co ma by¢ namalowane, niz
sprecyzowany ksztatt materialny”.

Ta niedookreslonos¢ ksztaltdw i niesprecyzowanie odczué, ktérych doswiadcza
rejestrator wizji, pozostawia pole do dziatania dla rezysera obrazu. Beksinski bardzo czesto
przerabia obraz w trakcie malowania, rezygnuje z pierwotnego zamystu, zaczyna widzie¢ w tym,
co namalowat, co$ bardziej fascynujgcego niz to, co juz powstato i odktada poczatkowa wizje na
pozniej, do zrealizowania w innym obrazie. Cechg charakterystyczng jego twoérczosci jest
powtarzanie tych samych motywoéw — ttumaczy to tym, ze ciggle uwaza, ze to nie to, o co mu
chodzito i podejmuje kolejne préby lepszego oddania na ptycie pilsSniowej tego, co pojawito sie
w jego umysle. Podobnie jak rezyser, kaze swoim aktorom ustawiaé¢ sie na rézne sposoby,
zmieniaé nieznacznie te samg poze lub gest, przesuwa kamere, by uchwyci¢ przedmiot lub
sytuacje z innej perspektywy.

Wracajac do trafnych sformutowan Nyczka: Beksinski jest ,tym, kim sie maluje i tym, kto
maluje. Pierwszy spetnia wole podswiadomosci, drugi steruje Swiadomoscig. Wizjoner narzuca
temat, rezyser czyni zen dzieto sztuki”. Prawdopodobnie duzg czes¢ typowych dla jego obrazéow
elementéw zawdzieczamy dziataniu swiadomosci. To jej zadaniem jest wypetnienie miejsc, w
ktérych w ulotnej i krétkiej wizji nie udato sie nic zobaczy¢ albo po prostu nic w nich nie ma. ,Tu
wytwarza sie miejsce na owe czaszki, trumny, weze i czarownice, ktére czekajg tylko na to, by
(...) wniknga¢ w kazdy wolny fragment obrazu”.

Kluczowg role swiadomego (czy wrecz ,uswiadomionego” — czyli zdajgcego sobie
sprawe z wielu okolicznosci towarzyszacych istnieniu obrazu w przestrzeni kulturowej) ego w
komponowaniu elementéw jego obrazéw podkreslajg stowa Beksinskiego: ,Przedmioty, ktore
maluje, obrosniete sg bardzo dtugg tradycjq piktograficzna, takze — uktady, w jakich wystepuja,
ich kompozycja, sposéb oswietlenia. W moim rozumieniu wtasnych tendenciji (...) dgze chyba do
sytuacji, w ktorej przedmiot na obrazie nie bedzie identyfikowany czy nawet — zauwazany, jak
nie zauwaza sie szumu wiatru za oknem. Nie bedzie zauwazany, bo w swiadomosci odbiorcy
Ow przedmiot zrdst sie z obrazem jako ideg od tak wielu lat i w tak wielkiej liczbie muzeodw i
reprodukcji, ze stanowi pewng z nim tozsamosc¢. Na przyktad juz prawie nigdy nie jestesSmy w
stanie zauwazy¢ faktycznej tresci ukrzyzowania — mowie oczywiscie o tresci zewnetrznej, a nie
mistycznej — dla kazdego Europejczyka bylaby ona potwornoscig, gdyby zostata zauwazona”.
To wazna wypowiedz, gdyz rzuca troche $wiatta na wazny, ale jakby trudno zauwazalny aspekt
tworczosci malarza. Aspekt niewatpliwie zwigzany z jego swiadomym zamystem: Beksinski
podejmuje pewng gre z widzem.

Gra ta polega na wykorzystaniu istniejacych stereotypow. ,Przyjmuje pewien stereotyp
obrazu, na ktérym istnieje stereotyp tematu: akt, ukrzyzowanie, moze to by¢é martwa natura (...).
Historia sztuki nas nauczyta, Zze na obrazie naokoto sg ramy, a w $rodku jest co$ i to cos
najczesciej wyglada tak, ze to jest albo twarz, albo akt, albo krzyz. Ja sobie mysle, na ile ja
moge sie w tych zawezonych ramach porusza¢ jeszcze ze swoim $wiatem, stosujac
konwencjonalng kompozycje i stosujgc konwencjonalng tematyke jako pretekst czy temat do
wariacji’. Mamy wiec do czynienia z ciekawg sytuacjg: odbiorca obrazu Beksihskiego staje
przed podobnym zadaniem, jak gdyby miat rozszyfrowa¢ dzieto symboliczne — autor odwotat sie
do istniejacych i wczedniej wykorzystanych sposobdéw wyrazu i teraz trzeba te odwotania
odszukac¢. Mysle, ze mozna sie tu doszukiwa¢ analogii z przedstawieniami symbolicznymi,
jednak réznica polega na tym, iz odwotania nie tkwig w tym wypadku w tresci, lecz w formie.
Beksinski nie chce powiedzie¢ tego, co kiedys juz zostato powiedziane przez cos innego, tylko
chce to, co ma do powiedzenia (a co, jak skadingd wiadomo, nie niesie ze sobg zadnego
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mozliwego do zwerbalizowania przestania) wyrazi¢ korzystajgc z istniejacych juz szablondéw
malarskiej wypowiedzi. Innymi stowy: nie koduje tresci, ktére chce wyrazi¢ w istniejgcych
noénikach sensoéw, lecz dopasowuje jedynie te tresci do istniejacych ksztattdw wyrazania
sensow.

Ta réznica jest trudna do wyrazenia i uchwycenia, jednak pewng pomoc moze stanowic
odwotanie sie do muzyki. ,Wariacje na temat’ to rzecz typowa wiasnie dla wypowiedzi
muzycznych. Nie ma tu mowy o odwotywaniu sie do tresci w sensie werbalnym, a chodzi
jedynie o zinterpretowanie juz istniejgcej struktury. Nie polega to na przedstawianiu jednego
przez drugie (musiatoby to by¢ cos takiego, jak zagranie dzwieku ,a” dzwiekiem ,h”), lecz na
przerobieniu tego, co zostato juz przez kogo$s stworzone — w stopniu pozwalajacym
jednoczesnie widzie¢ oryginat i slad interpretatora. ,Zalezy mi na tym, zeby widz nie zagubit
tematu wariacji. Wariacje sie odbiera wtedy, jezeli zna sie temat, w przeciwnym wypadku jest to
kakofonia dzwiekdéw (...). Jezeli sie zna temat — podaza sie za wariacjami”. W przypadku
obrazow Beksinskiego jest wiec potrzebna swiadomosc¢, ze sg one skomponowane zgodnie z
istniejgcymi od wiekéw kanonami. A do tego konieczna jest przynajmniej elementarna
znajomos$¢ historii sztuki — na tym polega podejmowana przez malarza gra z widzem.

Zdawanie sobie sprawy z istnienia tego wyzwania skierowanego ku odbiorcy jest wazne
z kilku wzgledéw. Po pierwsze — jak wspomniatem — jest analogiczne w stosunku do relaciji
dzieto—widz w sztuce symbolicznej, a po drugie — zapoczatkowuje komunikacje miedzy artystg
a widzem. Ta druga sprawa jest szczegdlnie istotna, kiedy trzeba odpowiedzie¢ na pytanie
o réznice miedzy osobowo$cig neurotyka i artysty, co zostanie omowione w dalszej czesci tej

pracy.

INSPIRACJA

Jesli chodzi o inspiracje, ktérej sam doswiadcza, trzeba wspomnieé¢ o ,malowaniu wizji”.
Jego obrazy powstajg w wyniku przeniesienia na ptyte pilsniowq jakiej$ wizji doswiadczonej
najczesciej na jawie. Sg to najprostsze i najkrotsze sytuacje, ktéore mozna zaobserwowac
w codziennym zyciu: kartka papieru spadajgca z szafy na podtoge, czyj$ siwy kosmyk wiosow
poruszony wiatrem przy wysiadaniu z tramwaju. Jak pisze Tadeusz Nyczek: ,Obrazy wizyjne
pojawiajg sie w mozgu kazdego cztowieka niezaleznie od jego woli czy bogactwa wyobrazni,
tyle tylko, ze mato kto zwraca na nie uwage. Beksinski z tych momentalnych rozswietlen
podswiadomosci uczynit zasade swojej sztuki. Malowanie wizji — oto program artystyczny”.

Ciekawe jest spostrzezenie Beksinskiego o uruchamianiu na jawie czynnosci moézgu
typowych dla fazy snu. Przypuszcza, ze to, iz duzo maluje, pozwala mu na zdobycie takiej
zdolnosci. Dzieki temu mozna w interpretacjach jego obrazéw odwotywaé sie do marzen
sennych, mimo ze nimi samymi sie nie inspiruje. Tym, co tgczy jego tworczos¢ ze snami jest
pewna logika, a raczej wiasnie jej brak. W snach nie dziwig nas zestawienia, ktore
przypomniane za dnia wzbudzajg zdziwienie, niedowierzanie, strach lub obrzydzenie, natomiast
gdy $nilismy, wydawaly sie zupetnie naturalne. Tak tez jest z obrazami Beksinskiego — artysta
maluje swoje wizje bez niepotrzebnego zastanawiania sie nad ich sensem i znaczeniem, a widz
od razu widzi je jako okrutne, przerazajgce czy przygnebiajace, kierujgc sie swoimi nawykami i
uprzedzeniami oraz ,dzienng’, racjonalng logika. Artysta za$ zada czegos innego: ,by cztowiek
chionat swiat, jakby go zobaczyt po raz pierwszy. By tak samo patrzyt na obrazy. By nie czepiat
sie szczegdtow, usitujgc wszystkiemu za wszelkg cene nadac jakis racjonalny sens. (...)
Chciatby, aby$dmy zachowali w naszym zagonionym, beztadnym, poplatanym Zzyciu troche
metafizyki. Troche dzieciecej naiwnosci, ktéra pozwala bra¢ bez obrzydzenia zabe do reki i nie
dziwi¢ sie smokom, trumnom latajagcym w powietrzu i ptongcym katedrom o zmystowych ustach
i oczach-oknach”.
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FANTAZJA; TWORCZOSC SYMBOLICZNA I PSYCHOLOGICZNA

Fantazje sg zwigzane z dziataniem popeddw i wyrazajg konkretne pragnienia, a co za
tym idzie, odzwierciedlajg zachodzacg w psychice sytuacje konfliktu i niespetnienia. Istniejg dwa
rodzaje fantazji: nieSwiadome i Swiadome. Te ostatnie stanowig ,w rzeczywistosci pochodng
nieswiadomych wzorcow lub struktur, ktére sg Zrodtem wielu Swiadomych fantazji, a takze na
inne sposoby wplywajg organizujgco na nasza psychike. [...] Nieswiadome fantazje mogg
odpowiada¢ za okreslong forme lub tre$¢ objawdéw psychologicznych oraz za trwate wzorce
osobowosci, okreslane jako cechy charakteru”.

W zaleznosci od rodzaju fantazji: Swiadoma — nieswiadoma (nawet przy zatozeniu, ze
swiadome sg pochodng proceséw zachodzacych w nieswiadomosci ijej tresci) — mozna
wyodrebnié¢ dwa typy dziet, z ktérych pierwsze beda bardziej podatne na interpretacje egoiczna,
a drugie — na oniryczna.

W przypadku, gdy artysta wykorzystuje tresci tkwigce w jego nieswiadomosci
indywidualnej, mamy do czynienia z symptomatycznym (psychologicznym) rodzajem twdrczosci
i dzietem sztuki. Tresci te moga by¢ (potencjalnie) jednoznacznie zinterpretowane, poniewaz
stanowig wyraz typowych (dostepnych ludzkiej $wiadomosci) doswiadczen. Sttumione lub
wyparte do sfery nieswiadomosci jednostkowej zostajg, poprzez mediacje dzieta sztuki,
rozpoznane i okreslone przez swiadomos¢. Dzieto psychologiczne ttumaczy sie samo przez sie.
W gruncie rzeczy stanowisko Freuda — zdaniem Junga — opiera sie na zatozeniu, ze wszystkie
dzieta sztuki, a takze tworczo$¢ artystyczna w ogole, sg symptomatyczne.

Warunki zaistnienia dzieta i twérczosci w ogdle drugiego rodzaju znajdujg sie poza
zasiegiem swiadomego oddziatywania artysty. Proces tworczy odbywa sie w pewnym sensie
poza artysta, niezaleznie od jego woli, a dzieto ma charakter ponadosobowy. W samym dziele
tkwi warunek jego zaistnienia, poniewaz stanowi ono odzwierciedlenie domagajacych sie
ujawnienia (w postaci symboli) tresci nieSwiadomosci zbiorowej. Artysta petni role mediatora,
dzieki ktéoremu dochodzi do symbolicznej konkretyzacji materialtu wywodzacego sie z
nieswiadomosci zbiorowej, a samo dzieto posiada charakter wizjonerski.

Takie dzieto — wizjonerskie, efekt tworczosci symbolicznej — rézni sie od
symptomatycznego nie tylko rodzajem przejawiajgcych sie w nim tresci, ale rowniez sposobem
ich ksztattowania. Jung wyréznia dwa podstawowe typy postaw psychologicznych — introwersje
i ekstrawersje — dla okres$lenia typowych nastawien podmiotu wobec przedmiotu. Ekstrawersja
jest typowa dla ksztattowania sie zawartosci dzieta symbolicznego. W tym przypadku przedmiot
(nieSwiadomos¢ zbiorowa) przesgadza o sposobie i rodzajach tworczej kreacji. Natomiast
introwertyczny sposéb ksztaltowania tworzywa bedgcego zrodtem tresci pojawiajgcych sie w
konkretnych utworach jest charakterystyczny dla dzieta psychologicznego.

Beksinski, jak sie wydaje, sktania sie ku okresleniu siebie jako introwertyka. Méwi, ze
tak, jak fotograf musi by¢ sensytywny na rzeczywistos¢, tak on jest uwrazliwiony na wiasne
wnetrze. Nie powinniSmy sie jednak zbyt tatwo dac¢ przekonacd, Ze jest to wyraz postawy
okreslanej przez Junga jako introwertyczna. Jak juz zostato powiedziane, Beksinski jest
rezyserem zarejestrowanych przez siebie wizji. Jego malarstwo polega na nadawaniu bardziej
namacalnej formy ulotnym doswiadczeniom, ktére mozna poréwnac¢ do snoéw na jawie. Rola,
ktérg petni Swiadomos$¢ w tym procesie, jest ograniczona do nadania widzeniu malarskiej formy
i uzupetnieniu miejsc, w ktorych, przez to, ze wizja byta zbyt niewyrazna lub krétkotrwata,
niczego nie ma. Najwazniejsza jednak pozostaje owa wizja wiasnie, a — jak pamietamy —
~wizjonerskos¢” jest charakterystyczna dla dziet o pochodzeniu ekstrawertycznym.

Co wiecej, postawe ekstrawertyczng cechuje czerpanie z nieswiadomosci zbiorowej.
Mysle, ze sfere te mozna utozsamié¢ z Tajemnica, kidrg ma malowac¢ Beksinski. Jak pisze
Tadeusz Nyczek: ,Beksihski przyjmuje, ze maluje Tajemnice. Jest to dla niego tajemnica
ludzkiej psychiki pozostajacej w stanie ‘nawiedzenia’ pozaracjonalnego, pétmistyczny stan
wewnetrznej zgodnosci siebie z sobg. Poniewaz nie da sie tego opowiedzie¢ stowami, czyli
zracjonalizowag, bo jest wiasnie irracjonalne, przeto wyraza sie raczej nastrojami, atmosferg, a
takze przypadkowymi z punktu widzenia ‘dziennego rozumu’ zestawieniami zjawisk i obiektéw”.
Jest to niemalze w kazdym zasadniczym punkcie przyktad twoérczosci symbolicznej, bedacej
efektem ekstrawertycznego nastawienia do przedmiotu.
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Jeszcze jednym dowodem na to, iz postawa Beksihiskiego jest bliska postawie
ekstrawertycznej, sg jego stowa, iz ,maluje catkowicie naiwnie, podobnie jakby fotografowat
sny”. ,Pomysty przychodzg mi do gtowy w utamku sekundy i nie widze zadnego powodu po
temu, by je ocenia¢ jako madre, gtupie, moralne, niemoralne, budujace lub destrukcyjne. One
sg po prostu tozsame ze mna, a ich realizacja jest wynikiem wewnetrznej potrzeby”. Jest wiec
Beksinski mediatorem, ktéry przyjmujac role rezysera, nadaje sitom dgzgacym do ekspresji forme
malarska. Przy czym forme zupetnie abstrakcyjna, majaca tylko oddaé ,wyraz” tych tresci, a nie
opisaé je na sposob literacki, dokfadnie i jednoznacznie.

Whioskiem z powyzszych analiz moze byé chyba stwierdzenie, pochodzenie i sposob
ksztattowania tresci zawartych w obrazach Beksinskiego kaza uznac je za symboliczne.

Nie da sie ukry¢, ze kioci sie to z wyrazonymi wprost poglagdami malarza, ktéry uwaza,
ze w jego tworczosci nie ma symboli, wiec nie ma sensu szukanie ukrytych tresci. Trzeba
jednak zwrdci¢ uwage, ze mowi on o0 bezcelowosci szukania zaszyfrowanych powigzan miedzy
przedmiotami i postaciami, a z tym juz na wstepie sie zgodziliSmy. Nie ma sprzecznosci
w uznaniu obrazow BeksiAskiego za symboliczne w sensie, ktory zostat opisany powyzej i za
najzupetniej niesymboliczne w sensie, ktory miat na mysli on sam.

ARTYSTA A NEUROTYK

Pytaniem, ktére nierzadko nasuwa sie zwykiemu smiertelnikowi w zetknieciu ze sztuka,
jest ,czy artysta jest neurotykiem?”. W przypadku Beksinskiego moze ono mie¢ dodatkowy
wymiar, kiedy pozna sie go cho¢ troche jako cztowieka, a nie tylko malarza. Wtedy chciatoby sie
zapytac, jak tak zwyczajny cztowiek moze malowac¢ co$ takiego, jak w umy$le kogo$ tak
spokojnego moga sie rodzi¢ takie wizje? Trzeba przyznaé, ze zdziwienie to jest zupetnie
uzasadnione — Beksinski jest osobg tak dalekg od wyobrazenia zmanierowanego,
ekscentrycznego artysty, jak to tylko mozliwe. Ani jego sposob bycia, ani sposéb pracy, ani
nawet otoczenie, w ktéorym maluje, jego mieszkanie nie przystajg do funkcjonujacego w
powszechnej swiadomosci obrazu natchnionego twércy.

Majac pewng swiadomos$é odkryé psychoanalizy (ktére za chwile oméwie), mozna
odnies¢ wrazenie, ze posta¢ Beksinskiego jest w catosci uksztattowana przez mechanizm
sublimacji. Ze catg tkwigca w nim (jak i w kazdym cztowieku, w mniejszym lub wiekszym
stopniu) dziwacznosé, nietypowos¢ i nieprzystosowanie skierowata ona ku ekspresji
artystycznej, nie zostawiajac jej Sladu w cziowieku z krwi i kosci. Znajgc koleje zycia artysty,
mozna to odczucie uznac¢ za jeszcze bardziej uzasadnione. Nie poczuwajac sie do bycia osobg
kompetentng i upowazniong do analizowania osobistych przezy¢ malarza, pozwole sobie tylko
wspomniec€, ze spotkaty go takie nieszczescia, jak ogladanie w dziecinstwie okrucienstw wojny,
a w pozniejszym okresie — smieré zony i syna. Majac w pamieci uwagi z pierwszego rozdziatu
mowigce o roli tworczosci plastycznej w psychoterapii i — ogdlniej — jej znaczeniu w zyciu
psychicznym cztowieka, mozna z duzg pewnoscig stwierdzié, ze rozpatrzenie relacji miedzy
twérczoscig Beksinskiego i jego zyciem osobistym — o ile byloby przeprowadzone przez
odpowiednio wykwalifikowang osobe — mogtoby odkry¢ sporo ciekawych zaleznosci i stworzy¢
pole dla obszernych badan nad znaczeniem przezy¢ dla tworczosci, a przede wszystkim — rolg
sztuki jako $rodka pomagajacego zachowac¢ réwnowage psychiczng w obliczu najbardziej
traumatycznych doswiadczen.

Sam malarz poréwnuje twérczos$¢ do butelki wodki podanej skazahcowi. Majg one petnié
to samo zadanie: przystoni¢ groze zycia. Dzigki sztuce mozna sobie stworzy¢ Piekne Ktamstwo,
ktére nie pozwala zwariowac. Beksihski twierdzi, ze jesli nie chce sie popetni¢ samobdjstwa,
trzeba sobie czyms$ wypeini¢ zycie — on robi to, malujgc. Kto wie, co statoby sie, gdyby tego nie
robit — nalezy przeciez, zdaniem Tadeusza Nyczka, do ludzi, ktérzy docierajg ,na samo dno
egzystencji, gdzie czajq sie upiory niepowtarzalnego, ale tez ulothego bytu cztowieczego”, gdzie
objawia sie ,cudowny obraz Petni Wszystkiego, ktora wyraza sie Doskonatg Pustkg’. Wedtug
niego, sztuka Beksinskiego ,tworzona jest z leku, samotnosci i poczucia nico$ci”. Rzeczywiscie
jesli uznaé, ze poczucie nicosci i bezsensu jest stale obecne w jego $wiadomosci, to mozna sie
spodziewa¢ czego$ przynajmniej rownie dramatycznego w podswiadomosci. A wtedy
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zrozumiate stanie sie, dlaczego maluje to, co maluje — czyli ,nic innego, jak Tamten Swiat
obecny w Tym Swiecie”.

Mysle, ze teraz jeszcze ciekawsze bedzie przyjrzenie sie temu, co na temat artystow i
neurotykdw miat do powiedzenia Freud — postaram sie przesledzi¢, jak przebiega ta ptynna i
niewyrazna granica miedzy nimi i jak to sie dzieje, ze mimo wyraznych predyspozycji artysci
unikajg popadniecia w choroby psychiczne.

W psychoanalitycznej refleksji nad sztukg problem rozréznienia artysty i neurotyka byt
jednym z wazniejszych. Freud stwierdza, ze nasilanie sie fantazji — ktéra, rzecz jasna,
charakteryzuje artystéw — ,stwarza warunki do popadniecia w nerwice lub psychozyl...].
Odgatezia sie tutaj szeroka boczna droga wiodgca do patologii”. Mimo ze tendencja do
traktowania artysty jako neurotyka nie byta dominujacym sposobem opisywania jego psychiki,
takie stowa Freuda, odczytane w sposob ortodoksyjny, prowadzity do traktowania twdrczosci
w kategoriach neurozy. W wigkszosci swoich wypowiedzi Freud wskazuje na réznice miedzy
osobowoscig artysty a osobowoscig neurotyka — na przyktad opisujgc Leonarda da Vinci we
+~Wspomnieniach z dziecinstwa”.

Podstawowg sprawg jest to, iz cztowiek przecietny akceptuje siebie takim, jakim jest,
natomiast zaréwno neurotyk, jak i artysta nie sg sobg usatysfakcjonowani. Obaj przejawiajgq
dazenie do zmiany, z tym Ze ,neurotyk w przeksztatcaniu swojego ego nie wychodzi poza prace
wstepna, destrukcyjng i jest niezdolny do odigczenia procesu twoérczego od siebie, od wiasnej
osoby i przeniesienia go w sfere idei, w sfere abstrakcji. Artysta takze zaczyna od destrukcji
siebie samego, ale konczy na konstruowaniu swojego ja. To utworzone ego jest w stanie
przeniesé¢ twoérczg wole mocy z wiasnej osoby na jej reprezentacje w idei, w ten sposob
nastepuje obiektywizacja procesu tworczego”. Najprosciej rzecz ujmujac, chodzi o to, iz
neurotyk nie jest w stanie odbudowac¢ swojego zniszczonego ja, a artysta — tak.

W typowy dla siebie sposob Freud analizujgc osobowo$¢ artysty, odwotywat sie do teorii
o naczelnej roli popeddéw w ludzkim postepowaniu. Pisat: ,Artysta poczatkowo odwraca sie od
rzeczywistosci, poniewaz nie moze zgodzi¢ sie z jej zadaniem, aby zrezygnowat z zaspokojenia
swoich popedow; zatem swoje erotyczne i ambicjonalne pragnienia realizuje w fantazji’. W
dalszym fragmencie wprost potwierdza twierdzenie Ranka o zdolnosci artysty do powrotu do
rzeczywistosci po ucieczce od niej: ,[Artysta] znajduje jednak droge powrotu od $wiata fantazji
do Swiata realnego. Posiadajac specjalne uzdolnienia, ksztattuje wytwory swojej fantazji w nowy
rodzaj rzeczywistosci, a ludzie usprawiedliwiajg je jako wartosciowe odbicie realnego zycia. W
ten sposéb artysta faktycznie staje sie bohaterem, krélem, twérca, ulubiencem — tym, czym
pragnat by¢ — bez dokonywania realnych zmian w Swiecie zewnetrznym”. Mamy tu wiec do
czynienia z faktycznym powrotem ze $wiata nierzeczywistego do realnego — artysta przektada
swoje marzenia na rzeczywisto$¢ za posrednictwem dzieta sztuki. Taki zabieg jest niemozliwy
dla neurotyka i to nie dlatego, ze jest obdarzony mniejszym talentem.

Freud wspomina, ze zwykly cziowiek ma ograniczong zdolno$¢ do czerpania
zadowolenia ze zrédet fantazji, jest zmuszony do poprzestania na skapych marzeniach
dziennych, ktére moga przedostac sie do swiadomosci, podczas gdy sttumienia pozbawiajg go
czerpania zadowolenia z szerszych zasobow fantazji. Zdolnosci, ktére sg niezbedne artyscie do
zdobywania zadowolenia z tych bogatszych zrédet, to: opracowanie marzen dziennych tak, by
utracity zbyt osobisty charakter, ktéry odstraszatby innych, a zeby staty sie obiektem
zadowolenia innych; ztagodzenie ich tak, by nie zdradzaly fatwo swego pochodzenia z
zakazanych zrodet; formowanie okre$lonego materiatu tak, by stat sie wiernym odbiciem
wyobrazenia jego fantazji; zwigzanie z tym przedstawieniem nieswiadomej fantazji takiej sumy
rozkoszy, ze sttumienia zostajg przynajmniej na pewien czas przezwyciezone i zniesione.
~Jezeli moze dokonac¢ tego wszystkiego, to umozliwia w ten sposéb innym czerpanie pociechy i
ulgi z wiasnych zrédet rozkoszy ich nieSwiadomego, ktore staty sie niedostepne, zyskuje ich
wdziecznos¢ i podziw i oto dzieki swej fantazji zdobywa rzeczywiscie to, co naprzdd zdobyt
tylko w fantazji: zaszczyty, potege i mitos¢”. A wiec zndw: najwazniejsze dla artysty jest to, ze
jest w stanie wroci¢ z krainy fantazji i wykorzysta¢ wizyty w niej do realizacji celow, ktore
przyswiecajg mu w swiecie rzeczywistym. W tym ostatnim fragmencie zarysowuje sie jednak
jeszcze jeden bardzo istotny szczegot — potrzeba komunikowania.
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KOMUNIKACJA

Bez udostepnienia innym swego dzieta artysta nie osiggnatby spetnienia. Zagadnienie to
omawiat Freud w pracy o dowcipie, zwracajgc uwage, iZ w jego strukturze jest zawarty
imperatyw komunikowania. W szerszej perspektywie, obejmujacej nie tylko dowcip, ale i
tworczos¢ artystyczng, widziat ten imperatyw Ernst Kris. Jego zdaniem potrzeba
komunikowania lezy u podstaw tworzenia: to za jej sprawg artysta w ogéle zaczyna tworzy¢, to
ona jest sitg, ktéra popycha go do ekspresji. Tak wiec na pytanie, co sprawia, ze artysta ,woli
by¢” artysta niz neurotykiem, mozna odpowiedzieé, ze wiasnie owo przemozne dgzenie do
upublicznienia swoich fantazji (poddanych wczesniej wspomnianym operacjom).

Przekonanie o tym, Zze watek komunikowania jest kluczowy dla rozréznienia miedzy
artystg a neurotykiem, jest podtrzymywane zaréwno przez pisma Freuda, jak i badania kliniczne
przywotane przez Krisa. Ten pierwszy akcentujgc znaczenie ,powrotu do swiata realnego”, nie
mowi wprost, co przez éw swiat rozumie, jednak mozemy wywnioskowacé, ze ostatecznie chodzi
o innych ludzi i nawigzanie z nimi kontaktu. Powrotem tym nie jest powr6t do przyrody, co
mogtoby by¢ rownoznaczne z cofnieciem sie do zwierzecosci. Musiatby to by¢ powrét do id,
ktére jednak jest ludzkie, a nie zwierzece — pochodzi wprawdzie od zwierzecia w tym sensie, ze
wynika z biologii, jednak jest juz mocno przetransformowane, stajac sie kulturowe. Wydaje sie,
ze to jednak w ogdle nie moze byé¢ powrét do id — jak by nie byto ono rozumiane; sublimacja,
ktéra jest u artystdw wyjatkowo silna, dziata w przeciwnym kierunku: od id ku wartosciom
spotecznym i kulturowym. Jasne jest, ze jezeli sublimacja ma do odegrania w powrocie do
realnosci wazng role (a ma, o czym przekonamy sie za chwile), to realnos¢ ta bedzie tym, do
czego sublimacja kieruje. Czyli — Swiatem intersubiektywnym, w ktérym dochodzi do kontaktéw
z drugim ego, z Drugim, z Innym. Sam powrét zas, to wtasnie ten kontakt, dialog i komunikacja,
a w konsekwencji — bycie zaakceptowanym, zrozumianym, podziwianym. Tworzenie dzieta
sztuki i nawigzywanie za jego pomocag kontaktu z innymi, to nic innego jak forma
komunikowania sie.

Wspomniane badania kliniczne byty dla Krisa przestanka, by z potrzeby komunikowania
uczyni¢ kryterium zdrowia psychicznego. Dowodzg one, ze wraz z zaawansowaniem choroby,
psychicznie chorzy coraz rzadziej i mniej chetnie zwracajg sie ku odbiorcy, zamykajac sie
w swoim wiasnym $wiecie (czyli nie wracajg ze swiata fantazji). W pewnym stadium choroby
zainteresowanie odbiorcami zanika zupetnie, a tworczo$¢ chorych traci jakiekolwiek cechy
komunikatywnosci. Poprzez nig chory nie chce wptywac¢ na umyst odbiorcy, lecz przeksztatcac
swiat zewnetrzny. Tego typu przejscie jest analogiczne do cofniecia sie od komunikowania do
uprawiania czarow.

Beksinski przejawia silng potrzebe komunikowania, cho¢ byé moze nie jest to widoczne
na pierwszy rzut oka. Brak tytutdw i odzegnywanie sie od jakiegokolwiek znaczenia obrazéw
mogg sugerowacé co$ zupetnie przeciwnego. Faktem jest, ze w przypadku twoérczosci tego
malarza nie mamy do czynienia z przekazywaniem okreslonych senséw. Znane jest
stwierdzenie Beksinskiego, ze realizuje tylko to, co zobaczyt, a zupetnie nie interesuje go tego
znaczenie. W przypadku jego twérczosci ,cata literatura, ktérg dopisujemy do wizji, powstaje ex
post”. Nawet, gdy uda sie dostrzec na jego obrazie wyraznie napisane stowo, okazuje sie, ze
nie ma ono zadnego znaczenia. Tak jest na przyktad z ,nevermore” na balonie na jednym
z obrazéw — zostato wziete od tytutu ulubionego wiersza (autorstwa P. B. Shelleya) syna
artysty, do ktérego kolekcji miat obraz trafic. Stowo to nie wyraza wiec zadnych tresci
zwigzanych z pozostatymi elementami kompozycji — wilkami czy pustynig — jest fragmentem
znaczacym tyle samo, co pomaranczowe chmury sungce po niebie.

Odpowiedz Beksinskiego na tradycyjne pytanie o piekno — czy wschod stornca byiby
piekny, gdyby nikt go nie ogladat — podkresla koniecznos¢ istnienia widza, by mozna byto w
ogole stosowac kategorie estetyczne: ,Wschdd storica na bezludnej wyspie nie jest ani piekny,
ani brzydki. Zeby byt piekny lub brzydki musi go kto$ ogladaé”. Mysle, ze twierdzenie, iz
rozprawianie o pieknie przyrody przez nikogo niedoswiadczanym nie ma sensu, jest wyrazem
przekonania o tym, iz bezsensowne byloby tworzenie sztuki bez istnienia jej odbiorcy. Potrzeba
komunikowania wyraza sie wprost u Beksinskiego nie historig czy anegdota, ktorg miatby
opowiada¢ obraz. Tutaj ma ona znaczenie bardziej elementarne — artysta twierdzi, gdyby nie
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miat dla kogo, nie malowatby. Widzi wiec sens istnienia sztuki tylko pod warunkiem, ze jest ona
przez kogos odbierana.

Pozostaje jednak pytanie, jaka jest roznica miedzy wypowiedzeniem sie poprzez sztuke
a zwerbalizowaniem swych marzeh w rozmowie na przyktad z terapeutg. Obie te czynnosci
prowadzg do ujawnienia marzen na jawie. Freud twierdzi, ze pierwszy z tych sposobdéw budzi
przyjemnos¢, drugi natomiast obojetnos¢ lub wrecz odraze. zdolnos¢ przezwyciezania tej
odrazy jest wiasciwa wylacznie artyscie. Przezwyciezenie to sktada sie z dwoch elementow:
artysta ,tagodzi charakter egoistycznego snu na jawie za pomocg przeksztatcen i zaston i jedna
nas sobie czysto formalna, to jest estetyczng przyjemnoscia, jakg czerpiemy z przedstawionych
przez niego fantazji”.

Mozna stwierdzi¢, ze artysci i nerwicowcy roznig sie od przecietnych ludzi nasileniem
fantazji bedacych sposobem ucieczki od rzeczywistosci. Nie samym faktem fantazjowania i
niezadowoleniem z rzeczywistosci, ktére sg powszechne, ale ich intensywnoscia. Narastanie
fantazjowania prowadzi do nerwicy albo do twdrczosci. Zaréwno artysci, jak i neurotycy
charakteryzujg sie brakiem samoakceptacji i wiekszg wrazliwoscig na bodzce zmystowe.
Jednak gdyby artysta miat by¢ tylko ,utalentowanym nerwicowcem”, tkwitaby w tym okresleniu
sprzecznos¢: nerwica przeszkadza w tworzeniu i mogtaby je zupetnie uniemozliwi¢. Wchodzimy
tu na grunt absurdalnych i oksymoronicznych opiséw — jednym z nich jest stwierdzenie, ze
artysta, to ktos, kto potrafi ,wykorzysta¢” swojg nerwice, ale aby to zrobi¢, musi zdrowy, czyli
wolny od niej. Freud ujat to tak: ,Jesli nawet zgodzilibysmy sie, ze poeta jest neurotykiem,
wyjatkowym, unikalnym — to, co w nim nie jest neurotyczne, a co sugeruje nic innego, jak tylko
zdrowie, to jego sita uzycia wtasnej nerwicy”. Tak wiec prawdziwy artysta, to ,utalentowany
zdrowy nerwicowiec”. Przy czym sam talent jest czyms$ innym niz — jeszcze wazniejsze —
psychiczne mozliwosci i zdolnosci pozwalajace mu sie ujawnic.

Te zdolnosci, warunki, to wspomniana juz sita ego. Na czym jednak dokfadniej ona
polega? Jakie mechanizmy dziatajg w jego obrebie, prowadzac do zaktywizowania ,boskiego
daru tworzenia”? Nie jest to raczej represja — kierunek jej dziatania jest przeciwny do tego, o
ktérym byta mowa. Cztowiek, u ktérego doszto do pethego unieswiadomienia pragnieh poprzez
ich sttumienie, staje sie cztowiekiem najzupetniej przecietnym, akceptujgcym istniejace nakazy i
zakazy — stowem: pogodzonym z rzeczywistoscig. Regresja jako sita ego pomaga wprawdzie
zy¢ w sposbdb zgodny z obowigzujgcg moralnoscig i powszechnymi wzorcami, jednak moze
(przy silnych impulsach) prowadzi¢ wprost do nerwicy: ,sttumienie to proces, ktéry jest
najbardziej wlasciwy nerwicy i ktory jg charakteryzuje”.

Najwiekszy udziat w powstaniu dzieta sztuki i ,uratowaniu” artysty przed popadnieciem w
nerwice ma sublimacja. Jest to najbardziej charakterystyczny dla artystow mechanizm psychiki.

SUBLIMACJA

Sublimacja, czyli uwznioslanie, polega na tym, ze ,dazenie seksualne porzuca swoj cel
skierowany Kku rozkoszy ptodzenia i przyjmuje inny, ktéry jest genetycznie zwigzany z
porzuconym, ale sam nie moze juz by¢ nazwany seksualnym, lecz spotecznym.” Nalezy mie¢
na uwadze, ze — mimo iz byt to jeden z centralnych watkéw psychoanalizy — Freud nie do konca
opracowat koncepcje sublimaciji.

Jednym z nielicznych statych punktéw w wypowiedziach na ten temat jest twierdzenie, iz
zadaniem sublimowania jest ochrona popedu przez zmiane jego celu. Z tym, Zze cel popedu
nalezy odpowiednio rozumie¢ — celem popedu jest zawsze jego zaspokojenie, uzyskanie
przyjemnosci; tym, co moze ulec zmianie, jest de facto przedmiot tego popedu. Pierwotnym
przedmiotem moga by¢ organy piciowe; kiedy dochodzi do sublimacji, zaspokojenie popedu
dotyczy innego przedmiotu — konkretne uzyskane zaspokojenie jest inne, natomiast sam cel
pozostaje ten sam: doprowadzi¢ do niego. Wraz ze zmiang przedmiotu pragnienia nastepuje
zmiana charakteru jego zaspokojenia, tak ilosciowa, jak i jakosciowa. Wszystkie elementy —
przedmiot, cel i sposdb zaspokojenia popedu — sg ze sobg Scisle powigzane i zmiana jednego
wptywa na zmiane pozostatych. Zmiana przedmiotu popedu stawataby sie jednym ze sposobow
zmiany jego celu.
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Zmiana celu popedu jest dopiero wstepem do dalszych etapdéw sublimacji. W gruncie
rzeczy moze by¢ poczatkiem trzech réznych proceséw: sublimaciji popedu, jego represiji i jego
zahamowania. Odréznienie kazdego z nich nie jest tatwe, gdyz przez samego Freuda granice
miedzy nimi nie zostaty jasno wytyczone, a relacje — dookreslone. W trzecim przypadku, kiedy
mowa jest o popedach o zahamowanym celu, bardzo wskazana bytaby odpowiedz na pytanie,
czy proces hamowania celu popeddéw jest wstepnym etapem sublimacji (poprzedzajgcym nawet
zmiane celu), rodzajem sublimacji czy odrebnym typem proceséw psychicznych? Poniewaz
jednak odpowiedz ta pozostaje problematyczna, a celem tej pracy nie jest zagiebianie sie
w niuanse sformutowan Freuda, poprzestane na stosunkowo prostym ujeciu sublimacji.

Sublimacja jest wiec nierepresyjng przemiang, ktorej podlegaja wszystkie strukturalne
elementy instynktu: energia, przedmiot i cel. Energia zostaje zneutralizowana, co moze
obejmowac¢ deseksualizacje i deagresywizacje. Cel i przedmiot instynktu zostajg zamienione na
bardziej akceptowane spotecznie. Zdolno$¢ do sublimaciji jest cechg powszechng, jednak jej
stopien rézni sie u réznych oséb. Artysci sg grupg o wysokim stopniu jej rozwoju. Szczegdlna
forma sublimacji — sublimacja twércza — charakteryzuje sie tym, ze zachodzi w niej ,fuzja energii
seksualnej i agresywnej oraz regresja przy silnym ego”. Tym, co sprzyja pofgczeniu sie tych
dwoch rodzajow energii, jest pewien stopien ich neutralizacji. Po tym potaczeniu energia
przemieszcza sie do akceptowanego spotecznie celu.

Zdolnos¢ do sublimacji i wykorzystywanie tresci nieswiadomych sa wewnetrznymi,
psychologicznymi warunkami twérczosci artystycznej. Nie znaczy to jednak, ze gwarantujg
sukces w tej dziedzinie. Aby talent mégt sie w petni rozwing¢, wymaga tez pewnych
uwarunkowan zewnetrznych, na ktére sktada sie wiele czynnikéw, takich jak na przyktad
dostepnos¢ w danym czasie do odpowiednich srodkow formalnych. Poza tym kluczowe
znaczenie ma — jak mozna to okresli¢ — trafienie na odpowiedni moment, czyli zgodnos¢ stylu,
sposobu przedstawienia, srodkéw wyrazu z panujgcym wsréd odbiorcéw zapotrzebowaniem i
ich — zaleznych z kolei od wielu czynnikéw kulturowych i spotecznych — obecnych upodoban.
Dla sukcesu artystycznego potrzebne jest wspétgranie warunkéw wewnetrzno-
psychologicznych z zewnetrznymi, wynikajacymi z dotychczasowych dziejéw sztuki.

Mysle, ze na tym moge zakonczy¢ omawianie réznic miedzy neurotykiem i artystg oraz
mechanizmow psychicznych, ktére pozwalajg temu drugiemu nie staé sie tym pierwszym.
Sedno sprawy tkwi w tym, ze artysta wychodzi ze swiatem swych wewnetrznych przezy¢ do
Swiata zewnetrznego — $wiata innych ludzi. | czy bedziemy méwi¢ o sublimacji, czy o
panowaniu nad swiatem dzieki artystycznej kreacji, zawsze dojdziemy do tego samego — do
potrzeby komunikowania.

MYSLENIE SYMBOLICZNE

Z kwestig komunikowania wigze sie inny wazny temat rozwazan psychoanalitykéw, a
mianowicie symbolizm. Przygladajgc sie temu, co o symbolu miat do powiedzenia Freud, jego
kontynuatorzy i krytycy, zobaczymy, ze najistotniejsze poruszane przez nich kwestie pokrywajq
sie z omowionymi w rozdziale poswieconemu pojeciu symbolu. Sg to wiec: uniwersalnosé
symbolu, jego uczestniczenie w sferze w jakim$ sensie metafizycznej, ,zywosé”,
nieokreslonosé, réznica w stosunku do oznak, znakéw i alegorii.

Wiasciwie kazde pytanie o symbole w malarstwie Beksihskiego mozna zby¢ jakas jego
wypowiedzia, w ktérej daje wyraz niecheci do poruszania tego tematu. Uwaza, ze w jego
tworczosci nie ma symboli, a to, czego mogq sie dopatrzeé widzowie, jest tylko wynikiem tego,
iz patrzg na obraz obarczeni ,$mietnikiem skojarzen”.

Wedtug Beksinskiego odbiorcy jego obrazéw popetniajg btad, probujac dorabiaé do tego,
co widza, jakas historie, podczas gdy ,cata literatura, ktérg dopisujemy do wizji, powstaje ex
post. Ludzie za wiele rzeczy umiejg juz nazwac i ulegajg radosnemu ztudzeniu, ze posiedli
wiedze. Patrzg na chmure i méwia, ze jest to symbol skazenia srodowiska, bo na obrazie lezg
zdechte ryby wyrzucone przez morze”.

Zdaniem Nyczka fakt, ze jeden obraz Beksinskiego moze miec tyle réznych interpretaciji,
ilu widzéw, pozwala sadzi¢, ze to, co w nim widza, jest odbiciem ich wtasnych fobii i
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przedwiadczen. Jedna ,prawdziwa interpretacja” nie istnieje. My$le, Zze nie jest to wcale
argument za tym, ze Beksinski rzeczywiscie nie umieszcza na swoich obrazach symboli, a
jedynie widzowie sie ich doszukujg. Owszem, odbiorcy mogg mie¢ swoje zdanie na temat tego,
,CO autor miat na mysli”, ale to, ze on sam nie miat na mysli zadnej przekazywalnej tresci, nie
znaczy, ze nic nie przekazat. Omoéwienie psychoanalitycznej koncepcji sztuki pokazuje, ze
mogq istnie¢ tresci nieswiadome, ktore w dziele sztuki znajdujg swe ujscie i swiadomy zamyst
autora nie ma tu nic do rzeczy. Jak juz zobaczyliSmy to na przyktadzie samego Beksinskiego,
rola swiadomosci — cho¢ niezmiernie wazna — ogranicza sie do ksztattowania strony materialnej
dziefa, opracowujgc materiat ptynacy z innych obszaréow psyche. Opracowanie to moze polegac
na ujeciu tresci nieSwiadomych w — najogélniej rzecz biorgc — symbole, z ktérymi obcowanie nie
przysporzy odbiorcom przykrosci, a umozliwi komunikacje z artysta.

Podsumowujac czes¢ poswiecong psychoanalizie trzeba stwierdzi¢, ze — czy tego chce,
czy nie — jej kategorie pozwalajg zinterpretowac praktycznie kazdg wypowiedz Beksihskiego
(jak kazdego inny twoércy) w taki sposob, by okazat sie tylko jeszcze jednym przypadkiem
artysty tworzgcego w sposob egoiczny, ekstrawertyczny, przy znacznym udziale procesu
sublimacji, z zamiarem komunikowania sie z widzem i tak dalej, i tak dalej... Celem byto jednak
dowiedzenie, ze w przebiegu procesu twoérczego i jego efekcie znajdujg swéj wyraz
nieswiadome tresci psychiki artysty — i to sie udato. Dlatego niezaleznie od intencji samego
autora, zawsze mozna mowi¢ o symbolach w jego dzietach — przynajmniej o tych, ktére sg
odzwierciedleniem tych wiasnie nieSwiadomych tresci.
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SYNESTEZJA

W poprzednich rozdziatach staratem sie przedstawi¢ zarys mozliwych sposobéw
rozumienia terminu ,symbolu” i sposoby rozumienia sztuki w ujeciu psychoanalitycznym. Te
dwa tematy musiaty by¢, moim zdaniem, poruszone w pracy poswieconej symbolom w
malarstwie Beksinskiego. Pierwszy dlatego, ze niezbedna jest pewna podstawa teoretyczna dla
jakichkolwiek rozwazan poswieconych temu zagadnieniu. Drugi — dlatego, ze wydaje mi sie
oczywiste, iz w przypadku tworczosci tego malarza mamy do czynienia z ,ukrytymi” symbolami,
a jednym z narzedzi odkrywania tresci utajonych jest wtadnie psychoanaliza. Pozwala ona
wnikng¢ w podswiadomos¢ cziowieka i lepiej (cho¢ wcale nie jest powiedziane, ze do konca)
zrozumie¢ pobudki nim kierujgce. JeS$li pamieta sie teorie mdwigce o istnieniu zbioru
uniwersalnych symboli dostepnych kazdemu, staje sie jasne, ze metoda badawcza taka, jak
analiza, powinna dawaé¢ szanse na odnalezienie sposobdw, w jaki czerpie z niego jednostkowy
umyst.

Idac dalej tym tropem — wierzac, ze badania ludzkiej psychiki moga pomdc zrozumiec, w
jaki sposob postugujemy sie symbolami, niekiedy nawet niebedac tego swiadomymi — trafiamy
na interesujgce zjawisko zwane synestezja. Mozna powiedzie¢, ze lokuje sie ono — podobnie
jak wiekszo$¢ zawartych w tej pracy rozwazan — na styku psychologii i estetyki. Z jednej strony
jest przedmiotem badan neurofizjologow, z drugiej — teoretykdw literatury i sztuki w ogéle. Mimo
ze na pierwszy rzut oka moze sie wydawac, iz synestezja nie ma nic wspdélnego z tematem tej
pracy, mysle, ze gdy przyjmie sie odpowiedni punkt widzenia, moze sie ona sta¢ klamrg
spinajacg wszystko, co zostato do tej pory powiedziane inieoczekiwanie doprowadzi¢ do
bardzo interesujacych wnioskéw na temat genezy dziet Beksinskiego izawartych w nich
symboli.

Zjawisko synestezji jest z przymruzeniem oka nazywane ,pomieszaniem zmystow”.
Polega ono na przeniesieniu wrazen z jednego zmystu do drugiego, co daje efekty takie, jak
.widzenie smakéw” badz ,styszenie ksztaltéw”, lub na wywotywaniu doznan w obrebie tego
samego zmystu, ale w sposéb wzbogacony w stosunku do zwyklej percepcji — na przyktad
widzenie koloréw liter. Termin ,synestezja” (pochodzacy od greckich stow syn — razem i
aisthesis — percepcja) najwiekszg ,kariere” zrobit, jak sie wydaje, w literaturze. Przyktadem jest
poezja przetomu XIX i XX wieku, ktérej analiza prowadzi do odnalezienia licznych ,transpozycji
wrazen”, miedzy innymi w wielu fragmentach wierszy takich poetéw, jak Rimbaud, Baudelaire,
Tetmajer czy Korab-Brzozowski. W ich przypadku chodzi zwykle tylko o czesto stosowany
srodek literacki okreslany tym terminem, jednak — jak sie wydaje — doznania synestetyczne
mogg mie¢ duzo wieksze znaczenie dla sztuki i twérczosci w ogdle.

ARTYSCI-SYNESTETYCY

W tej pracy synestezja ma swoje miejsce ze wzgledu na kilka szczegdlnie interesujgcych
aspektow. Po pierwsze, wlasnie ze wzgledu na bycie powszechnie stosowanym zabiegiem w
sztuce, ktérg zwykto sie nazywac¢ symboliczng. Po drugie, dlatego ze wspodtczednie stata sie
przedmiotem badan psychologii. Po trzecie — co wynika z drugiego i fgczy je z pierwszym —
gdyz istniejg naukowe dowody na to, ze artysci szczegolnie czesto sg synestetykami. | wreszcie
— poniewaz mozna spotkaé sie z hipoteza, zgodnie z ktdrg zdolnosciom naszego gatunku do
skojarzen przekraczajacych ramy jednego tylko zmystu, czyli wkraczajgcych w sfere synestezji,
zawdzieczamy umiejetnos¢ postugiwania sie przenosnia, ktéra pozwolita na zaistnienie jezyka —
co nie udatoby sie bez zaangazowania myslenia symbolicznego.

Istniejg mocne dowody Swiadczgce o tym, ze wielu wybitnych artystow doswiadczato
doznan synestetycznych. Catkowitg pewnos$¢ mozna mie¢ co do Wtadimira Nabokowa (ktérego
rodzina jest tez przyktadem dziedzicznosci tej zdolnosci) — sam o tym wspominal, a nawet
przedstawit liste wrazen, jakie wywotujg w nim poszczegolne litery i gtoski. Jego doznania byly
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bardzo bogate, gdyz z literami tgczyty sie odczucia nie tylko wzrokowe, ale takze dotykowe — na
przyktad ,M” byta faldg rozowej flaneli, a ,L” — biatym, miekkim makaronem.

O zdolnoéci synestezyjne byto tez podejrzanych wielu artystéw, ktérzy sami nie
przyznawali sie do tego badZz nie zachowaty sie dowody, by to czynili. Przykladem moze by¢
Arthur Rimbaud, ktérego wiersz ,Samogtoski” mozna traktowac jako publiczne ,przyznanie sie
do winy”. W utworze tym znajdujemy spis wrazeh — wzrokowych, stuchowych i dotykowych —
przypisanych poszczegolnym samogtoskom. Podobnie jak u Nabokowa, trafiamy na ztozone
wrazenia, chwilami zaskakujgce nieoczekiwanymi zestawieniami: ,A, wlochaty gorsecik much
brzeczacych wspaniale”, ,E, sniezny blask namiotéw, igta w lodowej skale”, I, plamy krwi
w plwocinie”.

Inni wybitni tworcy-synestetycy to miedzy innymi malarz Wassily Kandinsky i muzyk
Aleksander Skriabin, o ktérych bede pisat w dalszej czesci tego rozdziatu.

DEFINICJA SYNESTEZJI

Méwi sie, ze synestezje ,odkryt na nowo” Richard E. Cytowic. Faktem jest, ze naukowiec
ten zajmowat sie tym problem wyjatkowo intensywnie i to jemu zawdzieczamy sformutowanie
definicji synestezji. Opiera sie ona na pieciu kryteriach majgcych odrézniaé prawdziwg
synestezje od — na co dzieh przeciez wystepujgcego — taczenia wrazen zmystowych. Definicja
ta moéwi, ze synestezja to niezalezne od woli doswiadczenie psychiczne polegajace na
doswiadczaniu wrazen w jednym lub kilku zmystach na skutek pobudzenia innego. Cytowic
mocno podkresla réznice miedzy tym zjawiskiem a metaforg i innymi tropami poetyckimi,
symbolizmem oraz innymi konstrukcjami uzywajgcymi czasem terminu ,synestezja” dla oddania
skojarzen miedzyzmystowych. W odrdznianiu majg pomdc wspomniane kryteria opisujace
cechy typowe dla synestezji: niezalezno$¢ od woli, wrazenie zewnetrznosci doznanh,
jednoznacznos¢ skojarzen, wysoka zapamietywalnos¢ doznan, przekonanie o rzeczywisto$ci i
silne przezycia emocjonalne towarzyszace doznaniom.

SYNESTETYCZNE PODSTAWY TWORCZOSCI ARTYSTYCZNEJ

Chciatbym zaproponowac teze, ze nawet jesli twoérczos¢ artystyczna nie jest wyrazem
doznan stricte synestetycznych, to czesciej, niz nam sie wydaje, leza one u jej podstaw. Gdyby
zdolnos¢ do tego typu doswiadczen byta stopniowalna (a wiele wskazuje na to, ze tak wtasnie
jest), mozna by mowi¢ o wysokim lub niskim poziomie synestezji (lub, uzywajac jezyka
psychoanalizy, o nieuswiadomionych i uswiadomionych doznaniach — czy moze fantazjach —
synestetycznych) u réznych artystow i odnajdywaé doznania miedzyzmystowe kryjace sie w
wielu dzietach sztuki jako (najczesciej nieuswiadomiona) inspiracja lub charakterystyczny
sposob widzenia i przedstawiania rzeczywistodci. Wtedy w bardzo wielu obszarach sztuki
(i ludzkiej tworczosci w ogole) znalezlibysmy specyficzne dziatania o podtozu synestetycznym.

Jak juz zostato powiedziane, a jeszcze zostanie podkreslone, moze sie okazaé, ze
synestezja jest jednym z niewidocznych na pierwszy rzut oka, choé bardzo waznych, watkdow
przewijajagcych sie w catej historii czlowieka, aw sztuce znajdujgcym swa najtatwiej
dostrzegalng forme. Jednym z takich miejsc, w ktorych przebita sie ona do dziedziny dostepnej
najzwyklejszym smiertelnikom, na dodatek zostawiajgc trwaty slad w jezyku uzywanym na co
dzien, jest nazwa gatunku muzycznego stanowigcego podstawe wspotczesnej muzyki
rozrywkowej: bluesa. Czy nie jest to ewidentny przejaw odbierania dzwiekdéw w kolorach? Co
wiecej, charakterystyczne potaczenie skali durowej z molowa, typowe dla tego gatunku,
zawierato dzwiek nazywany ,blue note” (czyli ,niebieska nuta”). | nawet, jesli przyjac, ze stowo
,blues” wywodzi sie, jak chcag niektérzy, z okreslenia specyficznego stanu ducha bliskiego
melancholii, to jednak ,co$ w tym musi by¢” — mamy tu do czynienia co najmniej z ,niskim
stopniem doswiadczenia synestetycznego”.
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BIOLOGICZNE PODSTAWY SYNESTEZJI

Dla pelnego obrazu zjawiska synestezji warto zapoznaé¢ sie z mechanizmami
odpowiedzialnymi za jej powstawanie, ktore zachodzg w ludzkim umysle. Zwlaszcza ze — jak
twierdzi Richard Cytowic — badania nad nim moga nam sporo powiedzie¢ o relacji miedzy
rozumem i emocjami.

Najczesciej spotykanym rodzajem synestezji jest zdolnos¢ do widzenia koloréw liczb.
Cziowiek obdarzony takg umiejetnoscig postrzega liczby jako kolorowe, nawet jesli sg napisane
czarnym tuszem. ,Barwne” jest w tym wypadku nie abstrakcyjne pojecie liczby, lecz jej graficzny
symbol (liczby zapisane cyframi rzymskimi nie wywotujg juz tego efektu). Sg tez przestanki
przemawiajace za twierdzeniem, Zze tym, czemu modzg synestetyka nadaje barwe, sg
abstrakcyjne ciggi uporzgdkowane, takie jak nazwy dni tygodnia lub miesiecy — w tym wypadku
liczby bytyby tylko jedng z odmian tego efektu. Miedzy innymi dzieki nowoczesnym metodom
neuroobrazowania naukowcy mogli przedstawic kilka hipotez opisujacych przyczyny synestezji.
Wiedzac, w ktorych czesciach mdzgu znajdujg sie osrodki odpowiadajgce za analize barw i
zaawansowane przetwarzanie informacji o liczbach i obserwujgc ich dziatanie u synestetykdw,
doszli do przekonania, ze przyczyna ich uzdolnien jest skrzyzowanie potgczen (badz
skrzyzowanie pobudzen) miedzy tymi obszarami. Najprosciej rzecz ujmujac, chodzi o sytuacje,
w ktérej impuls przekazany z narzadu zmystu trafia nie tylko do swojego zwyktego miejsca
przeznaczenia w mozgu, w ktorym jest przetwarzany, ale wedruje réwniez do miejsca
przetwarzania sygnatéw z innego narzgdu zmystu.

ROLA SYNESTEZJI W TWORCZOSCI ARTYSTYCZNEJ

Vilayanur Ramachandran i Edward Hubbard uwazajg, ze ,ustalenia dotyczace
neurologicznych podstaw synestezji moga przyczynic sie do lepszego zrozumienia niektorych
aspektow twdrczosci malarzy, poetéw i powiesciopisarzy. Wyniki jednego z badan wskazujag, ze
artySci okoto siedmiokrotnie czedciej niz przecietni zjadacze chleba majg zdolno$¢ do
synestezji”. Latwo zauwazy¢, iz ludzie obdarzeni talentem twérczym czesto z wieksza tatwoscig
postugujg sie przenosniag, co jest wynikiem zdolnosci ich mézgéw do znajdywania wspolnych
cech miedzy na pozér pozbawionymi ich zjawiskami. Zachodzi tu podobne niezwykte
skojarzenie, jak w przypadku synestetyka znajdujgcego zwigzek miedzy doswiadczeniami
ptynacymi z réznych zmystéw. Mozna powiedzieé¢, ze zdolnosci artystow graniczg z synestezja,
a z punktu widzenia neurologii opierajg sie na tej samej zasadzie: komunikacja miedzy
okreslonymi obszarami kory moézgowej jest u nich wieksza niz u innych ludzi. W zaleznosci od
umiejscowienia i nasilenia mutacji, ktéra to zjawisko wywotuje, moze prowadzi¢ ona do
wystgpienia wrazeh synestetycznych lub uzdolnienn w taczeniu pozornie odlegtych pojec i idei.
Czyli — jak to zostato powiedziane — mielibySmy tu do czynienia z réznymi stopniami
doswiadczen synestetycznych.

SYNESTEZJA W SZTUCE SYMBOLICZNEJ XIX WIEKU

Chciatbym teraz wréci¢ do wymienionego na poczatku argumentu za tym, ze w niniejszej
pracy musi sie znalez¢ fragment poswiecony synestezji. Chodzi oczywiscie o fakt jej duzej
popularnosci w sztuce symbolistow przetomu XIX i XX wieku. Trzeba zwréci¢ uwage, ze
owczesni artySci byli szczegdlnie zainteresowani tgczeniem rodzajéw sztuki. Dazac do
stworzenia ,sztuki totalnej”, przekraczali granice miedzy literaturg, malarstwem i muzyka.

Jeden z czotowych symbolistow francuskich, Charles Baudelaire, byt twoércg teorii
odpowiednikow, ktéra jest wyrazem przekonania o jednosci swiata. ,Uzbrojeni” w naszg
wspétczesng wiedze o neurologicznych podstawach synestezji i Swiadomi opisanych wczes$niej
wynikajgcych z nich koncepcji — mozemy powiedzie¢, iz Baudelaire probowat opisa¢ sposob
widzenia swiata synestetyka. Jedno$¢ wszystkiego, o ktorej pisat, pozwala nam rozumie¢ jego
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stowa jako wypowiedz cziowieka o duzej ,wrazliwosci synestetycznej’, jesli nie
najprawdziwszego synestetyka. W tekscie ,Ryszard Wagner i ‘Tannhauser’ w Paryzu” pisat:
.Bytoby doprawdy rzecza zaskakujgcg, gdyby dzwiek nie mégt zasugerowaé koloru, gdyby
kolory nie mogty narzuci¢ wyobrazenia melodii, a gdyby dzwiek i kolor byly niezdolne do
wypowiedzenia idei, rzeczy bowiem wyrazaty sie zawsze przez wzajemng analogie, odkad Bog
ogtosit swiat jako ztozong a nie rozdzielng catos¢”. Jesli sie dobrze przyjrze¢, w tym jednym
zdaniu — jak w soczewce, zostajg skupione najwazniejsze punkty catej pracy: poparcie dla tezy,
ze tym, co kluczowe w relacji symbolizowania, jest uczestniczenie symbolu w sferze
metafizycznej i ,odkrycie”, ze symbolizowanie ma wspdlng nature ze zjawiskiem synestezji.

W tradycyjnym ujeciu uznaje sie, ze ze wspomnianych przekonah Baudelaire’a wynika
czeste stosowanie przez niego synestezji. Mysle jednak, ze jeszcze logiczniejsze jest wynikanie
odwrotne — jego zdolnosci synestezyjne sprawity, ze nie mogt mie¢ innych przekonan co do
natury swiata, jak tylko takie, iz jest jednoscia. Jak sie pdzniej okaze, przyjecie takiej logiki jest
réwniez owocne w odniesieniu do tworczosci Beksinskiego i pozwala na rozpatrywanie jego
obrazéw w zupetnie nowej perspektywie.

Interesujgce w Baudelairowskiej teorii odpowiednikow jest jeszcze jedno. Mianowicie
majg one jakoby dwojakg nature: wertykalng i horyzontalng. Odpowiedniki wertykalne to te,
ktore taczg swiat zmystowy z duchowym, natomiast horyzontalne — te, ktére tworzg ,analogie
miedzy doznaniami i w konsekwencji — miedzy sztukami’. (Ostatnie sformutowanie jest
dostownym przytoczeniem stéw Agaty Sadkowskiej z artykutu o syntezie sztuk w romantyzmie i
symbolizmie, w ktérych wida¢ ,poprawne” zidentyfikowanie przyczyny i skutku: nie uwaza sie
juz przekonan formalnych o jednosci sztuki za zrédto przedstawien synestetycznych, lecz
odwrotnie). Uzywajac tego tatwego rozréznienia miedzy odpowiednikami, chciatbym sprébowac
stworzyé schemat pokazujacy analogie miedzy symbolizowaniem w ogdle a ,symbolizowaniem
synestetycznym”.

W tym pierwszym, odpowiednik wertykalny faczy symbol ze sferg metafizyczng, czyli
rzecz widziang (przedmiot, dzieto sztuki, pojedynczy element tego dzieta, utwér literacki,
pojedyncze stowo itd.) z niewidzialng (archetyp, mit itp.). W drugim sytuacja jest bardziej
ztozona: mamy do czynienia z trzema elementami i dwiema relacjami odpowiedniosci. Sg to:
(elementy:) dwa przektadajace sie na siebie doznania zmystowe i dzieto sztuki oraz (relacje:)
relacja przetozenia doznania na doznanie i relacja oddajgca to przetozenie w formie dzieta
sztuki. W sferze odpowiadajgcej sferze metafizycznej pozostajg doznania zmystowe wzajemnie
sobie odpowiednie i tgczaca je relacja — sg one dostepne wylgcznie doznajgcej ich osobie.
Elementem dostepnym zmystowo (dla innych) jest dzieto sztuki majace swe zZrodio w owej
sferze ,metafizycznej”.

Wydaje sie, ze w relacji ,symbolizowania synestetycznego” wystepujg zaréwno
odpowiedniki horyzontalne — ktére tgczg doznania réznych zmystow — jak i wertykalne — ktére w
dziele sztuki dajg wyraz istnieniu tej pierwszej odpowiedniosci. Mozna wiec powiedziec, ze
dzieto sztuki jako symbol moze by¢ symboliczne ,z dwdch stron”. Z jednej — odsytajac do strefy
metafizycznej, z drugiej — odsytajac do strefy wewnetrznej artysty. Samo to stwierdzenie nie jest
niczym odkrywczym, novum jest tu — jak mi sie zdaje — przyznanie obu tym relacjom tego
samego statusu — mianowicie bycia relacjg symbolizowania sensu stricto. Obu tym relacjom
nalezy przypisywaé te same cechy, o ktérych mowa w rozdziale poswieconym pojeciu symbolu,
a przede wszystkim — prawdziwe, nienaruszalne i petne uczestniczenie symbolizujagcego w
symbolizowanym.

BEKSINSKI I SYNESTEZJA

Sprobuje teraz wykazaé, ze istniejg przestanki, by uznaé tworczos¢ Beksinskiego za
dziatania o podtozu synestetycznym, a jego samego za ,nieSwiadomego synestetyka” (jak sie
okaze, nie jest to wcale najdalej idgca hipoteza). To réwniez pozwoli na przyjecie perspektywy,
w ktérej obrazy tego malarza stang sie naprawde i w najwyzszym stopniu symboliczne.

Swiadomo$¢ tego, ze jedng z najczesciej wystepujacych odmian synestezji jest ta, w
ktérej stuchanie dzwiekdw wywotuje wrazenie kolorow, kaze zwrocic uwage na znaczenie
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muzyki w zyciu i tworczosci Beksinskiego. On sam bardzo to podkresla. Mowi, ze patrzy na
swoje obrazy na sposéb muzyczny: ,Oczekuje od nich ekspresji raczej muzycznej, a nie
literackiej”. W $wietle tego, co zostato powiedziane o synestezji, takie stwierdzenia nabierajgq
gtebszego sensu. Z pewno$cig ciggta obecnos¢ muzyki w wypowiedziach malarza nie jest
przypadkowa, a by¢ moze stanowi wyraz — prawdopodobnie nieuswiadomionych — zdolnosci
synestetycznych. Swiadczyé o tym moze na przykiad ta wypowiedz: ,Bez muzyki nie umiem
pracowac. Ale tez nie odczuwam checi ilustrowania czegokolwiek. Jezeli sg tu jakie$ zwigzki, to
raczej dotyczg — powiedzmy — muzycznego traktowania tego, co nazwatbym wyrazem obrazu”.
Mozna powiedzieé, ze Beksinski stosuje sie do zalecenia znanego artysty-synestetyka,
Wasilly’ego Kandinskiego: ,otworz uszy na muzyke, otwdrz oczy na malowanie i... przestan
myslec!”.

Wbrew pozorom, wspomniany brak checi do ilustrowania jest argumentem popierajacym
teze o istnieniu tutaj watku ,transpozycji wrazen”. Dla synestetyka taczenie doznan
pochodzacych z réznych zmystéw nie jest bowiem zwyklym skojarzeniem czy poréwnaniem
albo metaforg i — co najwazniejsze — nie zalezy od woli. Mamy tu do czynienia z rzeczywistym
i nieodwotalnym odczuwaniem wrazen typowych dla jednego zmystu w wyniku dziatania bodzca
na inny — to tak, jakby czu¢ (a nie tylko wyobrazac sobie) chtéd na widok kostki lodu. Dlatego
zrozumiate jest, ze tym, co dla Beksinskiego taczy muzyke z malarstwem, nie jest zwykte
ilustrowanie czy przedstawianie jednego przez drugie.

Az sie prosi, by w tym miejscu nawigza¢ do jednego z charakterystycznych aspektéw
symbolu. Piszac o nim, Gadamer wskazuje na ,nierozdzielnos¢ widzialnego przejawu i
niewidzialnego znaczenia” — ta ,nierozdzielnos¢” jest tu dla nas najwazniejsza. Symbol, jako
efekt rozdzielenia na dwie czesci pierwotnie istniejacej jednosci, zaklada wtasnie istnienie owej
nierozerwalnosci. Przy czym siega ona zdecydowanie gtebiej (dalej lub — by¢ moze najtrafniej
mowiac: wyzej) niz alegoria lub znak — odnosi sie do sfery metafizycznej. Jak pisze Paul Tillich,
symbole (ktére nazywa dla scistosci reprezentatywnymi) uczestniczg w rzeczywistosci, na ktorg
wskazujg. Tutaj réwniez najistotniejsze jest to, ze symbol jest nierozerwalnie zwigzany z rzecza,
ktorg symbolizuje.

Podsumowujac te dygresje, chciatbym zwrdci¢é uwage, ze w wiekszosci koncepciji
definiujgcych relacje symbolizowania méwi sie o tym, iz jest ona zwigzkiem silniejszym niz tylko
wskazywanie lub odsytanie. Symbol w pewien sposob ,uczestniczy” w tym, co symbolizuje, a
zwigzek miedzy jednym i drugim ma podstawy duzo mocniejsze niz zwykte arbitralne
powigzanie dwdéch elementow. Tak samo jest z doznaniami synestetykow — kiedy styszymy od
nich, ze ,akord c-moll jest czerwony”, nie jest to tylko przenosnia. Kazdy z nas uzywa metafor,
ale miedzy zwyktymi a ,synestetycznymi” jest wiasnie taka réznica, jak miedzy przedstawianiem
alegorycznym a symbolicznym.

SYMBOLICZNOSC SYNESTETYCZNA

W przypadku powigzania miedzy dwoma elementami skojarzenia synestetycznego
pojawia sie jednak pytanie, czy moze ono by¢ traktowane jako symboliczne? Dla osoby
pozbawionej zdolnosci synestetycznych najtrudniejsze do zrozumienia jest wiasnie to
powigzanie — jak mozna odczué wzrokiem to, co sie styszy? Potaczenie to jest tak absurdalne i
nielogiczne, ze wydaje sieg, iz mowa o jakiejkolwiek symbolizacji jest tutaj nie na miejscu.

Mysle jednak, ze w tym witasnie momencie skojarzenie synestetyczne staje sie mozliwie
najczystszg relacja symbolizowania. W tym sensie, ze najbardziej oddala sie od alegorii,
metafory, poréwnania czy znaku i ich uwiklan w zwigzki logiczne, relacje podobienstwa,
oznaczanie i odsytanie. Skojarzenie synestetyczne fgczy dwa elementy, z ktérych przynajmniej
jeden lezy w sferze absolutnie metafizycznej, pojawiajac sie ,.znikad” w umysle synestetyka.

A skad przypuszczenie, ze mozemy mieé¢ z takim do czynienia w twdrczosci
Beksinskiego? Ot6z w tym oporze, ktéry napotyka zwykly smiertelnik, kiedy prébuje zrozumiec
mechanizm doznan synestetycznych, znajdujemy wyjasnienie niemozliwosci znalezienia
zwigzku miedzy najgtebszg inspiracjg tworczosci i jej efektem. Sam Beksinski twierdzi, ze nie
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znajduje u siebie wyraznej inspiracji, ze w tym, co tworzy, nie ma zamystu anegdotycznego,
zadnej ukrytej historii, ktorg by opowiadat, przekazu, czy — wreszcie — symboli, a wrecz, ze nie
ma sensu. A wiec — dodajgc do siebie wszystkie wymienione poszlaki wskazujace na
synestetyczne podioze jego twoérczosci i taczac je z tym, co zostato powiedziane o czystej
symbolicznosci skojarzenia synestetycznego — mozna stwierdzi¢, ze malarstwo Beksinskiego
jest na wskros symboliczne.

Przy czym — oczywiscie — symboliczne w pewnym specyficznym sensie. A sens ten, w
paradoksalny sposob, jest z jednej strony krancowo rézny od tego, w jakim symboliczne byto
malarstwo zwane symbolicznym, a z drugiej — jednoczesnie zakorzeniony w tego samego
rodzaju doswiadczeniu. Doswiadczeniu, ktére lezy by¢ moze u podstaw kazdej twdrczosci
symbolicznej. Mozna chyba powiedzie¢, ze tym, co odréznia klasycznych symbolistow od
Beksinskiego, jest wyzszy poziom abstrakcji w dzietach tego ostatniego. Jezeli przyjaé, ze
rzeczywiscie, tak jak Rimbaud, Skriabin czy Kandinsky, dawat on wyraz swoim doswiadczeniom
synestetycznym, robit to w sposéb mniej dostowny. Gdyby trzymac sie koncepcji, zgodnie z
ktérg doswiadczenia te sg stopniowalne, to na pytanie o przyczyne takiego stanu rzeczy mozna
by odpowiedzie¢, iz Beksinski ma niski poziom wrazliwosci synestetycznej, co oznacza, ze
pozostata ona u niego w sferze nieSwiadomej. | — niejako nie majac innego wyjscia — tworzy na
podstawie doznan synestetycznych, ale najzupetniej nie zdajac sobie z tego sprawy.

Jest jednak podstawa do bardziej zdecydowanego postawienia sprawy. Oto, co pisze
Beksinski o swoich wzrokowych doznaniach wywotanych muzyka: ,Gdy jeszcze muzyki
stuchatem, to nie miatem ‘widzen’ zwigzanych z jej stuchaniem, ile raczej ‘postrzeganie’ jej w
kategoriach, ktére mozna byloby okresli¢ jako geometryczno kolorystyczne. (...) W ftrakcie
stuchania, automatycznie budowatem sobie w wyobrazni quasi-geometryczne ksztatty, ktére mi
symbolizowaty jakis fragment kompozycji lub jaki§ motyw (...)” Dwa sformutowania pasujg
idealnie do przedstawionej przez Cytowica definicji synestezji: ,quasi-geometryczne ksztatty”
i ,automatycznos¢ ich budowania”. Jak pamietamy, jednymi z najwazniejszych cech doznan
synestetycznych byty: ich okresdlony — wiasnie geometryczny — ksztatt i niezaleznos¢ od woli —
czyli automatycznosé¢. Do tego dochodzi stowo ,symbolizowaty” i mamy — mozna powiedzie¢ —
wiasnoreczny podpis Beksihskiego pod sformutowanymi powyzej wnioskami moéwigcymi o jego
zdolnosciach widzenia muzyki i opartym na nich symbolizmie obrazéw.

NIEMOZLIWOSC MOWIENIA O SYMBOLICZNOSCI SYNESTETYCZNEJ

Jesli sztuka Beksinskiego jest symboliczna wtasnie w ,synestetycznym” sensie, to o tej
symbolicznosci nie mozna méwié. Jest to niemozliwe, gdyz opiera sie ona na relacji taczacej
dwa abstrakcyjne elementy, z ktérych jeden jest dostepny tylko samemu malarzowi. Sg to
mianowicie doznania wzrokowe wywotane przez dzwieki — jako symbolizowane i obrazy — jako
symbolizujgce. Jezeli element symbolizowany pozostaje w sferze absolutnie niedostepnej
innym (nawet gdyby miat go zrozumie¢ synestetyk — jest mato prawdopodobne, Zzeby
.,mapowanie” wrazen synestetycznych byto u nich takie samo, a dla ,zwyktego” cziowieka sg
one po prostu niepojmowalne), to relacja symbolizowania jest niemozliwa do uchwycenia przez
osoby trzecie. Co najwyzej mozemy przyznaé, ze mamy podstawy sadzi¢, iz ona w ogdle
istnieje, ale nijak nie potrafimy jej opisac. Nie potrafimy poda¢ zasad przektadu
symbolizowanego na symbolizujgce. Sytuacja jest podobna do tej, w ktorej zostaje
zaobserwowana anomalia w ruchach planet wskazujgca na istnienie w poblizu kolejnej,
dotychczas nieodkrytej. Astronom moze wtedy z duzym prawdopodobiefstwem twierdzi¢, ze
owa planeta tam jest, jednak nie moze jej opisaC ani powiedzie¢ nic wiecej o niej samej, gdyz
nawet jej nie widziat.

Optymistyczne w tym pordéwnaniu jest to, ze jak dotad takie wnoszenie o istnieniu ciat
niebieskich z zachowania innych poprzedzato ich odkrycie. By¢é moze kiedy$ réwniez doznania
synestetykow stang sie dostepne kazdemu. Moze do tego doprowadzi¢ postep w badaniach
nad neurologicznymi podstawami synestezji. By¢ moze, gdy poznane zostang mechanizmy jej
powstawania, stanie sie realne wywotanie ich za pomocg odpowiednich urzadzeh u kazdego.
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Na razie jednak chciatbym powtérzyé, ze nie wydaje mi sie mozliwe modwienie o
»,Symbolice synestetycznej”’, mimo iz prawdopodobnie dato by sie obroni¢ teze o jej istnieniu. To,
w czym tkwi problem, by¢ moze najlepiej odda przyktad (w ktorym pomijam kwestie, czy mamy
de facto do czynienia z symbolem czy alegorig — nie jest to istotne dla celu, w jakim sie nim
postuguje):

Obraz Eugene’a Delacroix ,Wolno$¢ wiodaca lud na barykady” jest dzietem, w ktérym
mamy do czynienia z zamystem artysty, by pojecie wolnoéci przedstawi¢ w postaci kobiety o
okreslonych atrybutach. Odbiorcom sg dostepne wszystkie elementy relacji symbolizowania:
symbolizujace (kobieta), symbolizowane (wolnos¢) i sama relacja — zdajemy sobie sprawe z jej
istnienia m.in. na mocy powigzania tematu, tytutu i wygladu dzieta. Oczywiscie istniejg obrazy,
w ktorych symbolizowanie nie jest tak tatwo uchwytne i ktére wymagajg dla odkrycia go
pewnego wysitku. Ow wymagany wysitek moze byé rézny — czasem nalezy odnalez¢
symbolizowane, majgc symbolizujgce, czasem odwrotnie, a czasem trzeba dociec, czy w ogdle
mamy do czynienia z relacjg symbolizowania. Ostatni przypadek dotyczy witasnie dziet
Beksinskiego. Temat tej pracy zaktada, ze zawierajg one symbole, ale tak naprawde wcale nie
byto to oczywiste i — jak juz widzielismy — wiele zdawato sie to zatozenie podwazac.

Wroémy jednak do przyktadu z ,Wolnoscig”. To, co pozwala widzowi uchwyci¢ w petni
relacje symbolizowania — co jest warunkiem mozliwosci méwienia o niej — streszcza sie w
zdaniu, ktére moze on wypowiedzie¢: ,aha, on TAMTO przedstawit przez TO”. By byto ono
wypowiedziane szczerze, to znaczy, by wyrazato rzeczywiste zrozumienie, musi nastgpi¢
wczucie sie w sposdb widzenia artysty i wyobrazenie sobie, Zze istotnie jedno mozna
przedstawi¢ za pomocag drugiego. Dopdki to przedstawianie opiera sie na poréwnaniu,
przenos$ni, alegorii lub nawet arbitralnie ustalonym oznaczaniu, jestesmy w stanie je zrozumie¢
— wystarczy, ze zaakceptujemy sposob translacji, jak w przypadku nauki obcego jezyka.

Jednak gdy chodzi o symbolizowanie synestetyczne jestesmy w duzo gorszym
potozeniu. Mianowicie nie rozumiemy sposobu przekfadu, bo jego cziony pochodzg z zupetnie
(ze zbyt) roznych kategorii. Sama sytuacje niezrozumienia ciezko jest opisa¢ jasno i zrozumiale.
Gdyby pozosta¢ przy porownaniach do ttumaczenia na inny jezyk, trzeba by powiedzie¢, ze
jeden z elementéw, ktére probujemy przektadaé, w ogdle nie pochodzi z dziedziny jezyka. To
troche tak, jakby chcie¢ na przyktad przettumaczyé czynnos$é chodzenia na niemiecki. Nie stowo
,chodzi¢”, lecz chodzenie samo w sobie.

Odwotajmy sie do samego Beksinskiego. Gdyby istotnie jego obrazy powstawaty na
skutek przezy¢ synestetycznych i widzielibysmy je jako symboliczne w opisanym wczesnigj
sensie, to c6z mozna by o zawartych w nich symbolach powiedzie¢? Wydaje sie, ze nic poza
suchym stwierdzeniem faktu, ze dany fragment danego koncertu danego kompozytora
wywotuje w umysle Beksihskiego wrazenia wzrokowe o okreslonej strukturze i barwie, ktére on
zwykle przedstawia jako — na przyktad — ptonacq katedre. A i takie stwierdzenie bytoby juz
sporym osiggnieciem, gdyz wymagatoby relacji samego Beksinskiego o catym tym procesie
(ktory musiatby przebiegaé na poziomie dostepnym swiadomosci) lub wiarygodnych badan
mbzgu malarza, dostarczajgcych danych o obszarach pobudzonych w chwili stuchania
i malowania. Z kolei wiarygodnos¢ takiego badania musiataby byé poparta sukcesem w
rozszyfrowaniu catego systemu mechanizméw odpowiedzialnych za synestezje na poziomie
neuronalnym.
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ZAKONCZENIE

Zdzistaw Beksinski jest niezwyktym cztowiekiem, w ktorym tkwi wiele sprzeczno$ci. On
sam zdaje sie by¢ zupetnie zwyczajny, tymczasem jego obrazy sg jak najbardziej niezwyczajne.
Twierdzi, ze w swoich dzietach nie przekazuje niczego, co mozna by ujg¢ w stowa, a z drugiej
strony — potrafi fascynujgco o tym braku sensow opowiadaé. To wspotistnienie przeciwienstw w
pewnym sensie udzielito sie tej pracy. Zdawatoby sie, ze nie mozna pisaé o symbolach w
malarstwie kogo$, kto zaciekle broni sie przed doszukiwaniem sie tam wyrazania czegos przez
cos innego. Ale, jak widac, jest to mozliwe i — co wiecej — mozna dojs¢ do bardzo ciekawych
whnioskéw.

Tok mys$lenia, ktéry do nich doprowadzit, byt nastepujacy: Skoro sam autor uwaza, ze w
jego dziele nie ma symboli, to albo nalezy wycofa¢ sie z méwienia o nich, albo znalez¢ je tam,
gdzie on sam ich znalez¢ nie mégt. A nie mégt ich znalez¢ we wtasnej niesSwiadomosci, co jest
oczywiste ze wzgledu na sam sens stowa ,nieSwiadomosc¢”. Niedostepng sfere psychiki bada
miedzy innymi psychoanaliza — w swojej czesci poswieconej refleksji nad sztukg bedaca
Jilozofig sztuki” — do niej mozna i nalezy sie odwotaé, szukajac ukrytych w nieswiadomosci
tredci. Jesli nawet tradycyjne kategorie psychoanalizy sformutowane przez Freuda ijego
bezposrednich kontynuatoréow nie wydawaly sie dawac petnej odpowiedzi na pytanie o ukryte
relacje symbolizowania, trzeba byto zapytaé, jakie inne zjawiska zachodzace w ludzkiej
psychice mogg wywotywacé aktywnosé twoércza i — przede wszystkim — wptywaé na nig w
okreslony sposob tak, by wyrazaty sie w niej symbole. Kandydatkg na takg aktywno$¢ okazata
sie synestezja. Nie do$¢, ze dobrze pasowata do opisywanego przez Beksihskiego sposobu
jego pracy (ciggte stuchanie muzyki w trakcie malowania), to jeszcze w swoich najwazniejszych
punktach okazata sie przystawac¢ do opisu wrazen wzrokowych wywotywanych w umysle artysty
przez dzwieki.

Takie poprowadzenie rozumowania — tropem nieswiadomosci przez opisy samego
symbolu — pozwolito zebraé¢ te aspekty wszystkich omawianych teorii, ktére ztozyly sie w
koncepcje symbolu w malarstwie Beksinskiego. | mimo iz mozna jg uznac za do$¢ odwaznag, to
wydaje mi sie, ze w kategoriach uzytych do jej opisania jest catkiem spodjna. A przy okazji
pozwolita wyj$¢ poza mechaniczne omowienie obrazéw Beksinskiego polegajace na
dopasowywaniu do nich skadinad znanych symboli. Takie podejscie do tematu tej pracy
niewatpliwie nie przystawatoby do duzego fadunku emocjonalnego tego malarstwa i jego
specyficznej gtebi, a wrecz zubozyto je, sprowadzajac do zbioru obrazéw sktadajacych sie
z powtarzanych po wielokro¢ cytatow ze znanych od dawna motywow.
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