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1. Modele interpretacji dziet
sztuki w psychoanalizie Freuda.

V\

jest przeogromny a przy tym bardzo zréznicowany. Sytuacja ta moze

Plyw dwudziestowiecznych teorii psychoanalitycznych na

literaturoznawstwo oraz wspéltczesng mysl estetyczna i sztuke

budzi¢ zdziwienie, gdyz jesli przyjrzymy sig blizej spusciznie czotowych
przedstawicieli nurtu — Freuda, Adlera, Abrahama, Klein, Lacana
— niewiele znajdziemy w niej prac, w ktérych w sposéb rozbudowany
i systematyczny podejmowaliby oni problematyke przebiegu aktu
tworczego i dziela sztuki. A jesli nawet, to w wiekszosci tych prac
dokonujg oni tylko zwyklej aplikacji podstawowych zalozen wlasnych
koncepcji ludzkiej psychiki do typowych kwestii z dziedziny estetyki,
literaturoznawstwa, historii sztuki. Natomiast bardzo czesto ich
najciekawsze uwagi i spostrzezenia w tej materii pojawiaja sie na mar-
ginesie innego typu rozwazan, rzucone jakby mimochodem w postaci
réznego rodzaju wtretéw.

Jesli wiec na przyktad jednym z podstawowych zalozen terapii psy-
choanalitycznej Freuda jest przekonanie, ze przyczyny neurotycznych
zachowan pacjentéw tkwia w wypartych scenach traumatycznych z ich
dziecinstwa, to piszac o twérczosci wybitnych artystéw postuguje sie
tym samym schematem interpretacyjnym dla wyjasnienia ,tajemnicy”
ich geniuszu. Wedlug podobnego scenariusza napisane sg jego stynne
eseje 0 Leonardo da Vinci, Dostojewskim czy Goethem. W kazdym
z nich kluczem do zrozumienia podstawowych motywéw jakie poja-
wiaja si¢ w ich dzietach byla zwigzana z domniemanymi przezyciami
z dziecinstwa specyficzna posta¢ struktury edypalnej okreslajacej ich
osobowo$¢. Ta za$ wyksztalcila sie jako efekt osobliwego uktadu relacji
wewnatrzrodzinnych panujacego ich w dziecinstwie.

Ten model interpretacyjny Freuda byl pézniej obiektem wielu
krytyk ze strony literaturoznawcéw i historykéw sztuki. Uwazali oni,
ze stanowi on tylko nowa ,psychoanalityczng” wersje psychologizmu,
dzielac z nim sprowadzanie genealogii aktu twérczego — i tym samym
tego, co przedstawione w dziele sztuki — do efektu okreslonych rodzin-
nych zaszlo$ci w biografii twércy, przy catkowitym zignorowaniu
specyficznych wyznacznikéw tego aktu jak tez tego, co sktada sie na
specyficzna postac stylistyczno—formalna tego dziefa.

Byly to bez watpienia stuszne zarzuty i dzisiaj zaden szanujacy si¢
literaturoznawca czy historyk sztuki nie bedzie bronit tego zapropo-
nowanego przez Freuda psychoanalitycznego modelu interpretacji,
w ktérym przedstawienia dzieta sztuki sg traktowane jako zwykla
funkcja i efekt okreslonych wydarzen, ktére miaty miejsce w dziecin-
stwie tworcy. Nalezy jednak podkredli¢, ze tego rodzaju ,psycholo-
giczny” model interpretacji jest tylko jednym z wielu, jakie pojawiaja
sie w pracach Freuda. Zupelnie innego rodzaju model pojawia sie na
przyktad w jego eseju ,Motyw wyboru szkatulek”, gdzie koncentruje
sie on na warstwie symbolicznej dramatu Szekspira ,Krdl Lir”, a nie
na odczytanej na sposéb psychoanalityczny biografii jego twércy

(,Freud”, 2009, 153—165).

Z jeszcze innego typu modelem interpretacyjnym mamy do czy-
nienia w eseju ,Mojzesz Michata Aniota”, w ktérym punktem wyjscia
jest niezwykle drobiazgowa analiza osobliwego ukfadu rak i calego
ciala Mojzesza. Freud podejmuje tutaj prébe rozszyfrowania wyra-
finowanej ,gramatyki”, zgodnie z ktéra zostata ukazana postac tego
biblijnego herosa. Wedlug niego dopiero to podejscie pozwala zda¢
sprawe z niezwyklej wewnetrznej dynamiki, ktéra przenika te rzezbe
i sprawia ze robi ona tak kolosalne wrazenie na widzach. Pozwala mu
to sformutowac zaskakujacy wniosek, ze sposob, w jaki Michal Aniot
ukazal Mojzesza rézni si¢ zasadniczo od tego jego obrazu, ktéry znamy
z przekazéw biblijnych. To obraz przywddcy, ktéry, jakkolwiek niezwy-
kle gwaltowny w swoich reakcjach, jest zarazem w stanie ogromnym
nadludzkim wysitkiem pohamowa¢ swéj gniew w obliczu wydarzen,
ktére koliduja z jego dalekosieznymi planami politycznymi.

Tym samym za$ Freud wykazuje powierzchowno$¢ — i wrecz
bezpodstawnos¢ — dotychczasowych interpretacji tej znanej rzezby
renesansowego artysty, w ktérych bezrefleksyjnie odczytywano ja
wylacznie w kontekscie relacji biblijnej. Zgodnie z tg ostatnia wszakze
Mojzesz na widok zlotego cielca obnoszonego przez jego lud wpadt
w furie rozbijajac tablice z boskimi przykazaniami. Nie byt wiec w stanie
zapanowa¢ nad wlasnym gniewem w obliczu nawrotu jego ludu do
dawnego poganskiego boga. Tymczasem wedtug Freuda artystyczny
geniusz Michala Aniola zasadza si¢ na tym, ze ukazuje on w swojej
rzezbie calkiem innego Mojzesza niz ten, ktéry dostarcza nam biblijna
tradycja. I dla uwiarygodnienia wlasnej sugestii wskazuje na to, ze
rzezba zawierata w sobie zapewne ukryte przestanie — i przestroge
zarazem — skierowane pod adresem papieza Juliusza 11, ktéry podobnie
jak Mojzesz zywil dalekosigzne plany zjednoczenia Wloch. Wadg jego
bytajednak ogromna wybuchowos¢ i porywczos¢, przysparzajaca mu
wielu wrogdw!.

Podkresli¢ nalezy, ze podobne konkluzje Freud wyprowadza w opar-
ciu o drobiazgowa analize czysto formalnej strony rzezby, koncentrujac
sie naréznych szczegdtach sktadajacych sie na specyficzny uktad ciata
ukazanej w niej postaci. Mamy tutaj wiec do czynienia z typowa analiza
strukturalna, w ktérej takie szczegély jak uktad rak, nég, brody i twarzy
traktowane s niczym ,znaczgce” pozostajace ze soba w zlozonych
relacjach wzajemnych. Dopiero dokfadne rozpoznanie tych relacjii ich
uktadu pozwala mu sformulowaé powyzsze konkluzje odnoszace sie

do wymowy ideowej dzieta.

2. Poetyka narracji marzen sennych.

model interpretacji szeregu patologicznych zjawisk psychicznych,

o ,strukturalne” podejscie Freuda nie jest na tle calej jego

pisarskiej twdrczosci niczym odosobnionym. Bliski jest mu

pojawiajacy si¢ w takich pracach jak m.in. ,Objasnianie marze sen-
nych”, ,Psychopatologia zycia codziennego”, ,Dowcip i jego stosunek do
nieswiadomosci”, gdzie punktem wyjscia jest réwniez czysto formalny
aspekt strony jezykowej tych zjawisk. W tej perspektywie kluczowe
znaczenie posiada pierwsza wymieniona powyzej praca, przez wielu
badaczy uwazana za najwazniejsze dzieto w caltym jego dorobku. Dla
filologia i historyka sztuki stanowi ona po dzi§ dzier prawdziwa kopal-
nie réznych interpretacyjnych pomysiéw, o czym §wiadcza wymownie

rozliczne nawiazania do niej w filozofii i humanistyce wspélczesne;j.

"Por. Sigmund Freud, .Mojzesz Michata Aniota”, w: tegoz: ,.Sztuki plastyczne i literatura”,
ttum. R.Reszke, Warszawa 2009 s. 165-189




Przetomowe w ,oms” bylto odejscie Freuda od koncentrowania sie na
czysto obrazowej warstwie marzen sennych i zwrécenie uwagi na spo-
s6b jezykowego uksztaltowania ich narracji. W ten sposéb w centrum
jego uwagi stal sie jezyk tych narracji, a nie czysto ,obrazowa” postac¢
marzenia sennego jako takiego, do ktérej w jej ,oryginalnej” postaci
nie tylko stuchajacy narracji o nim, ale réwniez i sam $niacy nie miat
juz bezposredniego dostepu. Opowiadatl wszakze tylko to, co ze swego
marzenia sennego zapamietal, podczas gdy wiele jego szczegdtow juz
zamazalo sie w jego pamieci, nie byl juz w stanie przezyciowo odtworzy¢
specyficznej atmosfery, jaka towarzyszyla owemu marzeniu itd.

Konsekwencjg tego byto odejscie Freuda w analitycznej praktyce
od mechanicznego poslugiwania sie¢ psychoanalitycznym ,stowni-
kiem snéw”, ktéry dla kazdego z symboli sennych podaje jakies trwate
archetypiczne znaczenia. Tak jak ma to np. miejsce w stynnej biblij-
nej przypowiesci o siedmiu krowach tlustych i chudych. Zamiast
tego autor ,oMs” podejmuje karkotomna prébe wydobycia réznego
rodzaju relacji, jakie zachodza miedzy poszczegdlnymi ,przedstawie-
niami” (die Vorstellungen) narracji marzenia sennego. To zas zmusza
go do skoncentrowania sie na czysto formalnej stronie ich jezykowego
uksztattowania. Dlatego nieprzypadkowo dziesiatki przyktadéw narracji
marzen sennych, ktére przytacza stuzy mu przede wszystkim wydobyciu
specyficznych psychologicznych mechanizméw, ktére okreslaja ,prace”
marzenia sennego i ktérych jedynym dostepnym analizie §wiadectwem
jest jezyk — narracja $nigcego.

W tym sensie owe ,psychologiczne” mechanizmy sa tozsame z me-

chanizmami jezykowymi. Mozna wiec powiedzie¢, ze gtéwnym celem
Freuda jest wydobycie swoistych regut ,poetyki” narracji marzenia
sennego. W jego oczach liczy si¢ bowiem przede wszystkim jego specy-
ficzne uksztaltowanie jezykowe, roznigce je od innych form wypowiedzi.
Tak samo wiec jak filolog stara si¢ okresli¢ specyficzne reguty obowia-
zujace w ramach danego rodzaju czy gatunku literackiego (wzgl. reguty
jakiej$ stylistycznej konwencji), podobnie Freud stara sie rozpoznaé
i opisac takie reguty w odniesieniu do marzeri sennych?.
Nowos¢ w podejsciu Freuda do marzen sennych polegata zatem na tym,
ze punktem odniesienia jego interpretacji nie byly marzenia senne
wziete wich ,oryginalnej” obrazowej postaci, w jakiej jawia sie $nigcemu,
traktowane jako zwiewne zjawiska psychiczne. Bezpo$redniego dostepu
do owej ,oryginalnej” postaci marzen sennych nie ma bowiem nikt,
facznie z samym $nigcym. Wszak nawet kiedy ,na $§wiezo”, zaraz po
przebudzeniu, rozpamietuje to, co mu sie $nito, niektére fragmenty snu
przybraly wjego pamieci zamazang posta¢, inne wrecz zapomniat. Zas
kiedy prébuje sobie lub innym ten sen opowiedzie¢ bezwiednie doko-
nuje dalszych znieksztalcen w odniesieniu do ,oryginalnej” postaci snu.
Wynikaja one po pierwsze stad, ze czyni to w sposéb $wiadomy, a wiec
bezwiednie kieruje sie réznymi mechanizmami wyparcia (cenzura), po
drugie zas, naklada na ,obrazowg” posta¢ snu medium jezyka, co sita
rzeczy prowadzi¢ musi do znieksztalcen tej postaci.

Ale tez ta sytuacja nie stanowi przeszkody w procesie terapii, lecz
go wrecz umozliwia. W narracji pacjenta dochodzi bowiem do glosu
nie tylko ,tre$¢” marzenia sennego, ale w réwnej mierze daje o sobie
zna¢ jego wlasny stosunek do owej ,tresci”. Mozna to rozpoznaé po
stowach jakie uzywa, po jego zajaknieciach, chwilach wahania, co ma
powiedzie¢, po tym, jakie fragmenty marzenia zostaly przez niego

pominiete i péZniej opowiedziane itd. W ten sposéb pacjent bezwiednie

20 regutach narracji marzenia sennego Freuda pisze w pracy ..Okruchy psychoanalizy”,
Krakéw 2009 w rozdziale ., Pepowina marzenia sennego” s. 113-133

ujawnia co$ z wlasnych ukrytych myséli i komplekséw, ktére pozostaja
w bezposrednim zwigzku z ,trescia” marzenia sennego. Dlatego spojrze-
nie na jego narracje pod tym katem moze dostarczy¢ psychoanalitykowi
szeregu cennych wskazéwek co do dalszego przebiegu terapii.

Komplikuje to naturalnie proces interpretacji marzenia sennego,
gdyz sklada sie nan wiele réznych sktadnikéw heterogenicznej natury,
ktére trzeba jako$ ze sobg potaczy¢. Ale nie nalezy zapominad, ze
interpretacja narracji marzenia sennego nie jest w oczach Freuda celem
samym w sobie. Ma ona znaczenie jedynie o tyle, o ile moze mu poméc
w zdiagnozowaniu ,problemu” $nigcego czyli da¢ odpowiedz na pytanie
jakie sa Zrédta jego neurozy, tkwiace w traumatycznych wydarzeniach
z dziecinstwa. Jesli wiec w podejsciu Freuda do narracji marzer sennych
rozpoznajemy co$ z postawy filologa, to od tego ostatniego rézni go to,
ze jego interpretacje jezykowej postaci tych narracji podporzadkowane
sg catkowicie zadaniom terapii.

Nie znaczy to naturalnie, Ze nie mozna tej postawy potraktowac
osobno i rozpatrywac jej pod katem pytania na ile zawiera ona w sobie
elementy, ktére moga zainteresowac — a nawet zainspirowac — filologa
interpretujacego jakis tekst literacki. W koncu, jak juz wspomniatem,
Freud stara sie na tym etapie analizy wydoby¢ podstawowe reguly, ktére
okreslaja specyficzng ,poetyke” przytoczonych przez niego zapisow
narracji marzenia sennego traktowanych jako twory $cisle jezykowe.
Nalezy do nich cho¢by wskazanie na takie mechanizmy pracy marze-
nia sennego jak zgeszczenie i przesuniecie, nastawienie marzenia
sennego na przedstawienie, symbolizacja, wtérne opracowanie itd.
Wszystko sg to procesy, ktére bez trudu, tyle ze w zmienionej postaci,
mozna odnalezé w uksztaltowaniu jezykowej postaci tekstéw literackich.
Zadaniem filologa byloby wéwczas na przykiad wykazanie na czym
polegaja w obu wypadkach podobienstwa i réznice w funkcjonowaniu
tych mechanizméw.

Tak czy inaczej nie ulega watpliwosci, Ze jezyk narracji marzenia sen-
nego rézni sie zdecydowanie swoja postacia formalng od réznych form
narracyjnych jezyka potocznego czy naukowego, natomiast znacznie
blizszy jest niektérym postaciom jezyka literackiego. W poréwnaniu
z tymi pierwszymi — przynajmniej jesli chodzi o sposéb, w jaki rela-
cjonowane sa w nim poszczegélne sceny snu — zdaje sie by¢ catkowicie
niespdjny i chaotyczny, peten réznego rodzaju uskokéw, niezrozumiatych
luk, naglych przej$¢ z jednej sceny w druga itd. Czesto przy tym nie
tylko relacje miedzy poszczegdlnymi ,przedstawieniami”, ale rowniez
i one same sg wrecz absurdalne w swojej wymowie (tzn. niektére z tych
powiazan miedzy poszczegdlnymi scenami czy sama struktura tych
scen zdaja si¢ do tego stopnia uragac rzeczywistym stosunkom przy-
leglosci miedzy rzeczami, czasowemu nastepstwu itd., ze wydaja sie
calkowicie nierealne). W dodatku narracja marzenia sennego z reguly
zachowuje zazwyczaj jego warstwe obrazowa, podczas gdy brak jest
w niej elementéw myslenia abstrakcyjnego.

Wynika to zdaniem Freuda stad, Ze w marzeniu sennym — a nastep-
nie w jego jezykowej narracji — ma miejsce znacznie wigksza swoboda
w laczeniu ze soba poszczegélnych ,przedstawien’ i w poddawaniu ich
réznego rodzaju transformacjom niz ma to miejsce w wypowiedziach,
bedacych pod catkowita kontrola §$wiadomosci. W zwigzku z tym moz-
liwe staja si¢ tutaj rowniez réznego rodzaju potaczenia miedzy stowami
oraz ich transformacje, ktdre sa nie do pomyslenia w réznych formach

jezyka potocznego czy w jezyku naukowym. Te réznice bardzo klarownie




oddaja pdzniej autorzy, ktérzy odkryte przez Freuda mechanizmy pracy
marzenia sennego staraja sie odczyta¢ w kontekscie strukturalistycz-
nych koncepcji jezyka. Wskazuja oni na to, ze to, co Freud nazywa
np. zgeszczeniem i przesunieciem w narracjach marzenia sennego to
w istocie procesy metaforyzacji (substytucji na zasadzie podobieristwa)
i metonimizacji (dodawania na zasadzie przylegtosci), ktére w teoriach
lingwistyki strukturalnej de Saussurea i potem Jakobsona sa traktowane
jako dwie podstawowe operacje jezykowe, bedace warunkiem mozli-
wosci zbudowania jakiekolwiek wypowiedzi jezykowej?.

Jakkolwiek zatem Freud w zgeszczeniu i przesunieciu upatruje
przede wszystkim procesy psychiczne okreslajace sposéb ksztaltowania
sie ,przedstawien’” w marzeniu sennym (i pdzniej w jego narracji), to
w istocie nazywa on operacje natury jezykowej, ktére rozpoznawalne sa
réwniez w innych patologicznych zjawiskach psychicznych (czynnosci
pomytkowe, symptomy) oraz — w odpowiednio zmienionej postaci
—wystepuja w innych typach wypowiedzi. Wynika stad, ze juz w sposobie
uksztaltowania warstwy obrazowo—wydarzeniowej marzenia sennego
rozpoznawalne sa okreslone reguly natury jezykowej. Tym samym
za$ nie jest ono tylko jakim$ mglawicowym tworem psychicznym
subiektywnej natury, ale cechuje je rodzaj obiektywnosci, podatnej na
rozpoznania i teoretyczne ustalenia natury filologicznej.

Freud przy tym podkresla, ze wszystkie te operacje w ,pracy” marze-
nia sennego nie s3 poddane tak $cistym rygorom, jak ma to miejsce
w przypadku wszystkich zjawisk psychicznych i wypowiedzi kontro-
lowanych przez §wiadomos¢ podmiotu. Majace miejsce w marzeniach
sennych ,substytucje” i ,dodawanie” przedstawien do siebie cechuje
bowiem znacznie wieksza swoboda, co tez sprawia, ze efektem tego
jest pojawiajaca sie w nich pewna ,warto$¢ naddana”, rodzaj seman-
tycznej ,naddeterminacji”. Ta ostatnia bierze si¢ stad, Zze w marze-
niu sennym mozliwe staja sie potaczenia miedzy ,przedstawieniami”
(die Vorstellungen), ktére $wiadomosé z géry wyklucza jako niemozliwe
lub absurdalne, co jest wynikiem swoistego ostabienia ,cenzury” owej
$wiadomosci w odniesieniu do ,przedstawienn” wypartych w nie$wia-
dome podmiotu. Wytwarza to swoisty luz czy szczeling w pracy ,aparatu
psychicznego”, ktéry nie bedac w stanie petni¢ swoich funkcji kontrol-
nych w sposéb tak rygorystyczny jak w stanie jawy, dopuszcza do ujaw-
nienia sie — tyle ze w spos6b zakamuflowany i aluzyjny — w marzeniu
sennym szeregu tych ostatnich ,przedstawien”, zwigzanych z jakimi$
traumatycznymi wydarzeniami w przesztoéci pacjenta.

Dlatego w narracji marzenia sennego daje o sobie zna¢ w sposéb
szczegdlnie wymowny — chociaz zazwyczaj w mocno zakamuflowany,
znieksztalcony i posredni sposéb — pewien wymiar czy aspekt ludzkiego
zycia psychicznego, ktéry we wszelkich innych wypowiedziach, kontro-
lowanych catkowicie przez §wiadomo$¢é méwiacego (i zarazem zgodnych
z obowiazujaca jezykowa norma) jest nieobecny. Nieprzypadkowo
Freud nazwal marzenia senne ,krélewska droga psychoanalizy”. Wtas-
nie bowiem z racji swobody, z jaka $niacy faczy w nich poszczegélne
»przedstawienia” oraz dokonuje ich przeksztalcen — czesto na pierwszy
rzut oka catkowicie absurdalnych — otwiera sie perspektywa dotarcia
do najbardziej intymnych, a zarazem zazwyczaj jakze dramatycznych,
stron w duchowej biografii pacjenta, ktére pozostaja w §cistym zwiazku
z jego neurotycznymi zaburzeniami.

Pozwala to tez wykorzysta¢ wydobyte przez Freuda mechanizmy

»pracy” marzenia sennego sktadajace sie na jego osobliwa ,poetyke”

narracji marzen sennych dla analizy dziel literackich. Chocby z tej
racji, ze jednym z podstawowych wyréznikéw réznych form narracji
wlasciwej literaturze pieknej jest réwniez uzyskiwanie efektu seman-
tycznej ,naddeterminacji” poprzez wykorzystywanie mechanizmu
sprzesunie¢” znaczeniowych dokonujacych sie zgodnie z zasada podo-
bieristwa (metaforyzacja) oraz ,zgeszczen” przebiegajacych na zasadzie
przyleglosci (metonimizacja). W pewnych typach literackiego dyskursu
réwniez — podobnie jak w marzeniach sennych, wszelkie formy mysle-
nia abstrakcyjnego i pojecia ustepuja na rzecz ,myélenia” obrazowego,
w ktérym artykulowane sa one w bardzo konkretny, symbolicznie
namacalny sposéb.

Przypominajace ,poetyke” narracji marzenia sennego typy dyskursu
literackiego pojawily sie zreszta w sposdb szczegélnie wyrazisty w réz-
nych nurtach awangardowych literatury dwudziestowiecznej, ktérych
poczatki zbiegaja sie z data ukazania sie ,oms”. Wystarczy wskaza¢ na
rézne typy poezji czy prozy awangardowej wyksztalcone w ramach
surrealizmu, ktérego tworcy zreszta bezposrednio na psychoanalize
Freuda si¢ powolywali, czy futuryzmu. Wiele podobienistw mozna sie
tez doszuka¢ w tzw. prozie strumienia $wiadomosci, w eksperymen-
tach pisarskich Jamesa Joyce’a czy w tradycji poezji ,lingwistycznej”,
w prozie strumienia §wiadomo$ci itd.

Naturalnie same narracje marzen sennych trudno jest traktowac
jako dzieta sztuki w $cistym rozumieniu tego sfowa. A to cho¢by z tego
wzgledu, ze maja by¢ one w zamierzeniu opowiadajacego wiernym
odtworzeniem w sfowach tego, co mu si¢ przysnilo, nie sa za$ bezposred-
nio nastawione na uzyskanie okreslonego estetycznego efektu. Niemniej
jednakich czesto jakze wyrafinowana postac jezykowa, niesamowito$¢
budowanych w oparciu o nig obrazéw, przechodzenie jednych obrazéw
w obrazy inne, rézne zalamania narracji itd., taki efekt czesto wywotuja.
Niektére z nich przypominaja wrecz powiesciowe narracje, znajdujace
sie jakby w stanie zalagzkowym. Ich ostateczny ksztalt zalezy bowiem
w duzej mierze réwniez od pisarskiego daru narracji $niacego np. od
sposobu, w jaki opowiada on swéj sen, jak dobiera stowa, jak radzi sobie
z jego miejscami niejasnymi czy wrecz nonsensownymi itd.

Mozna by wymieni¢ co najmniej kilkanascie narracji marzen sen-
nych zamieszczonych we Freuda ,Ksigzce o snach”, ktére ze wzgledu
na swa postac jezykowa przypominaja poczatek jakiej$ fantastycznej
powiesci, czy jakiego$ dziwnego ,lingwistycznego” wiersza. Wér6d
nich za$ szczegdlne miejsce zajmujg niektére jego wlasne narracje,
w ktérych daje wymowny dowéd swego nieprzecigtnego pisarskiego
talentu, znakomicie operujac szczegétem, kontrastem, przej$ciami
z jednej sceny—obrazu do drugiej itd.

Zaryzykowalbym wrecz twierdzenie, ze z tego typu ,awangardo-
wymi” narracjami marzen sennych, poszarpanymi i petnymi réznego
rodzaju uskokéw, ktérych zapis stara si¢ oddac wszystkie niespdjnosci
i pekniecia w rozwoju ,akcji” snu, oraz wszystko to, co jest w nim absur-
dalne —ito zaréwno od strony przedstawieniowej jak i czysto jezykowej
(przedziwne gry i zabawy slowne, ktére sie w nich pojawiaja, osobliwe
neologizmy itd.) nie mieli$my do tej pory do czynienia w dotychczasowej,
jakze bogatej i r6znorodnej, literaturze tego typu. Z reguty bowiem owe
narracje byty na rézne sposoby ,utadzone”, ukladaty si¢ w jaki§ w miare
jednolity i spdjny ciag obrazéw i scen. Nie bedzie wigc chyba przesada
jesli stwierdzimy, ze Freud jest w swej ksigzce réwniez — bezwiednie

— twdrca catkiem nowego stylu narracji marzen sennych, w ktérym




nacisk ktadzie na wszelkie ich niespéjnosci, niekonsekwencje, miejsca,

puste, elementy absurdalne.

3. Obrazy w marzeniach sennych.

Ni

sujacy dla krytyka i historyka sztuki. Juz samo wykazanie przez niego,

posdb, wjaki Freud wydobywa podstawowe mechanizmy pracy

marzenia sennego moze by¢ jednak w réwnej mierze intere-

ze procesy zgeszczenia i przeniesienia ,przedstawien” maja kluczowe
znaczenia dla wyksztalcenia sie specyficznie znieksztalconej postaci
obrazdéw sennych kaze bowiem owe obrazy umiejscawia¢ w przestrzeni
jezyka (czy przed—jezyka). Nadaje im wigc okreslony status ,hermeneu-
tyczny”, pozwalajac doszukiwac sie w ich wykreowanej nieswiadomie
przez $niacego dziwacznej ,kompozycji” okreslonego sensu.

Uwage zwraca réwniez twierdzenie Freuda, ze u podstaw ,,pracy”
marzenia sennego tkwi proces regresji, polegajacy na ,wstecznej
przemianie przedstawienia sennego w obraz zmystowy, z ktérego
kiedys ono powstato” (,0Ms”, 1996, 458). Proces ten przebiega w sposéb
odwrotny w poréwnaniu z procesami zachodzgcymi w stanie czuwania
($wiadomosci jawy), gdzie ,obraz zmystowy” przechodzi zazwyczaj
w obraz wspomnieniowy. Zastanawiajac si¢ nad genealogia tego zja-
wiska Freud dochodzi do wniosku, ze: ,prawdopodobnie przemiana
mysli w obrazy senne moze by¢ tez konsekwencja przyciggania, jakie
dazace do ozywienia, wizualnie przedstawione wspomnienie wywiera
na walczgce o uzewnetrznienie my$li odciete od swiadomosci. Podlug
tego ujecia daloby sie opisa¢ marzenie senne réwniez jako przemie-
nione za sprawq przeniesienia na to, co niedawne, zastepstwo sceny
infantylnej. Ta scena infantylna nie moze doprowadzi¢ do ozywienia
samej siebie; musi poprzestaé na tym, ze powraca w formie marzenia
sennego.” (,0Ms”, 1996, 461)

Ujecie to zaklada, ze za obrazami sennymi skrywaja sie jakies
odciete od $wiadomo$ci $énigcego mysli, ktére nie mogac zosta¢ bezpo-
$rednio uéwiadomione za sprawg cenzury, dochodza w nich do glosu
w sposob zakamuflowany i poéredni, ulegajac swoistemu przektadowi
na obraz. Zadaniem interpretacji bytoby wéwczas odczytanie tych
ukrytych mysli.

Najciekawsze jest jednak twierdzenie, ze ten przektad czy przemiana
ukrytych mysli sennych w obrazy nie dokonuje sie w sposéb bezpo-
$redni, ale ma znacznie bardziej zlozony, dwustopniowy, charakter.
Wynika to po pierwsze stad, ze owe ukryte mysli wigza sie zazwyczaj
z jakimi$ scenami infantylnymi, ktére miaty miejsce w dziecinstwie
pacjenta, o traumatycznym wydzwieku. Sa wiec one na swéj sposéb
zro$niete z wypartym przez niego w nie§wiadome obrazem tych scen.
Po drugie za$ dw obraz nigdy nie ujawnia si¢ w marzeniu sennym wprost,
ale jedynie posrednio, pod maska catkiem innych scen, zazwyczaj
banalnych w swej wymowie i majacych miejsce w niedawnej przesztosci.

W dodatku réwniez i one ulegaja czesto w marzeniu sennym
daleko idacej deformacji i sa obecne jedynie szczatkowo. Tym wéw-
czas, co w owych scenach odsyta do sceny pierwotnej jest zazwyczaj
ich strukturalne podobieristwo z owa sceng oraz ich niezrozumiata
szczegblna zmystowa intensywno$¢, z jaka oddzialtuja one na wyobraz-
nie $nigcego, budzac w nim np. przerazenie. Sprawia to, ze dotarcie na
drodze interpretacji marzenia sennego do ,odcietych” od §$wiadomosci

mysli sennych jest niezwykle zmudnym i skomplikowanym zadaniem.

Najpierw bowiem nalezy pod maska banalnej sceny z niedawnej prze-
szto$ci, do ktérej odsyta owo marzenie odnalez¢ — przebijajacy przez
nig — obraz sceny pierwotnej o traumatycznym wydzwieku. I dopiero
w nastepnym kroku mozna podjac sie préby rekonstrukcji ukrytych
mysli sennych.

Zgodnie z tym ujeciem marzenie senne ,przektada” mysli senne
w obraz, ale tez w taki sposéb, ze pod zwiazane z nimi infantylne
sceny pierwotne podstawia obraz innej sceny (czy innych scen), tak iz
nie sposéb jest dotrze¢ do nich wprost. Moze sie to dokona¢ jedynie
na drodze deszyfracji obrazéw sennych traktowanych niczym rebus.
I tutaj pojawia si¢ kolejna komplikacja. Odcieta bowiem od swiadomosci
mysl, ktérej identyfikacja ma by¢ rozwigzaniem tego rebusu jest $cisle
powigzana z obrazem sceny infantylnej. Tym samym za$ nie jest to

— jak w klasycznym rebusie — ,czysta” mysl, ktérej rozszyfrowanie jest
réwnoznaczne z rozwigzaniem zagadki, ale mysl juz $cisle spleciona
z — podobnie jak ona — wypartym w nie§wiadome obrazem sceny infan-
tylnej (tzn. z tym, co si¢ faktycznie w owej scenie wydarzylo).

Niekiedy zreszta to odestanie do infantylnej sceny z dziecinistwa jest
jeszcze bardziej ztozone, nastepujac w trzech nastepujacych po sobie
krokach. Na przyktad we $nie, w ktérym Freud podrézujac koleja styszy
nazwe stacji Hollthurn pojawiaja sie zrazu skojarzenia z holoturiami,
czyli slimakami morskimi, nastepnie jakie$ niewyrazne obrazy krwa-
wych walk w okresie kontrreformacji oraz obrazy jakich§ muzealnych
szczatkéw — $wiadectwa tych walk. Interpretuje on te skojarzenia
i obrazy senne jako wyraz wlasnej niewiadomej zemsty na podrézujacej
z nim para zakochanych, ktérzy w momencie gdy wszed! do przedziatu
potraktowali go jako intruza, przeszkadzajacego im w wymianie czu-
tosci. W tym wypadku wigc interpretacja opiera si¢ wylacznie na tych
elementach snu, w ktérych dochodzi do glosu ruch regresywny, wiazac
je ze wspomniana scena. Dopiero w nastepnym, trzecim kroku Freud
wiaze scene z przedzialu ze sceng z dziecinistwa, w ktérej jako dziecko,
wiedziony ciekawoscig, zakradt sie do pokoju rodzicéw, aby nastepnie
zosta¢ z niego wygnanym przez ojca.

Zgodnie z tym odczytaniem ostatecznym ,niespetnionym zyczeniem”
marzenia sennego nie bytaby juz tylko zemsta na towarzyszach podrdzy,
ale przede wszystkim zemsta na ojcu, ktéry tak surowo potraktowat go
w dziecinistwie. Przy czym w tym ostatnim wypadku owa ,ukryta” mysl
senna nie zostata wydedukowana bezposrednio na podstawie regresyw-
nych elementéw obrazu marzenia sennego, ale jedynie posrednio na
podstawie strukturalnego podobienstwa do sceny z pociagu, do ktérej
owe obrazy w zakamuflowany sposéb odsytaja®.

Wedtug Freuda zatem niezwykla sita oddzialywania obrazéw sen-
nych polega na tym, iz czesto, zdawaloby sie, bardzo banalne, postrze-
pione czy absurdalne sceny przesycone sa szczegélna intensywnoscia,
kontrastujacg z faktyczng wymowa owych scen. I wlasnie ten swoisty
dysonans miedzy tym, co obrazy senne sobg przedstawiaja a towarzy-
szaca im aurg ,niesamowito$ci” kaze autorowi ,oms” doszukiwac sie
w owych obrazach zamaskowanego odestania do infantylnych scen
z przeszlo$ci §nigcego o traumatycznym wydzwieku. Z obrazéw tych
bije bowiem jaka$ trudna do zidentyfikowania groza, ktéra sprawia, ze
zdajg si¢ one znaczy¢ cos$ wiecej niz to, co znaczg bezposrednio. Przy
czym blizsze okreslenie owego ,co$ wigcej” jest szalenie trudne — jesli
nie catkiem niemozliwe — gdyz z racji swej traumatycznosci pozostaje

ono z zalozenia niedookreslone.

“Petna interpretacja tego snu znajduje sie w Sigmund Freud, ,Objasnianie marzen
sennych”, ttum. R.Reszke, Warszawa 1996 s. 386-389




Poniewaz, jak juz pisalem, punktem odniesienia w ,,0Ms” nie s3 marzenia
senne jako takie, ale ich narracje, Freud ich obrazowa warstwe wiaze
$cisle z ze specyficznym uksztaltowaniem jezyka tych narracji. Nie
zmienia to jednak w niczym faktu, ze wszystkie mechanizmy, ktére
rozpatruje w odniesieniu do owych narracji jako bezposrednio mu
dostepnych, mozna z powodzeniem odnie$¢ do marzen sennych w tej
zrédlowej postaci w jakiej jawia sie one $niacemu, za$ ich narracja jest
tylko jakas$ préba ich jezykowej artykulacji. Podejscie to implikowa-
foby wéweczas, ze réwniez same obrazy pojawiajace si¢ w marzeniach
sennych podlegaja procesom zgeszczenia i przesuniecia, symbolizacji,
czy ,2wzgledowi na mozliwos¢ przedstawienia” itd.

Innymi stfowy, juz w samej warstwie obrazowej marzenia sennego,
zanim jeszcze $nigcy zacznie je opowiadad, dziataja pewne mechanizmy
natury jezykowej, konstytutywne dla uksztaltowania sie obrazéw sen-
nych w takiej wiasnie a nie innej postaci. A jesli tak jest, to owe rzekomo

,czyste” obrazy marzenia sennego nalezg juz do sfery tego, co jezykowe,

zawierajac w sposobie, w jaki zostaly skonstruowane odniesienie do
jakiego$ ,sensu”, ktéry nalezatoby w nich odnalezé. Uzasadnia to proces
ich interpretacji przybierajacy posta¢ swoistej hermeneutyki, w ramach
ktérej z jednej strony podejmuje sie prébe wydobycia genealogii tych
obrazéw przez odniesienie ich do scen z dziecifistwa, z drugiej strony
za$ probuje sie przemierzy¢ wstecz tkwiacy u ich podtoza proces
przemiany mysli w obraz. Poszukiwany przez te hermeneutyke ,sens”
ma jednak status bardzo specyficzny. Dany jest bowiem w sposéb zaka-
muflowany i posredni w samym uksztaltowaniu obrazu sennego, ktéry
—biorac pod uwage jego wyznaczniki formalne — nalezatoby w nim (czy
tez raczej poza nim) — odnalezé. Zadaniem tej hermeneutyki byloby
woéwcezas odnalezienie zwigzku miedzy aura ,niesamowitosci”, ktéra
towarzyszy banalnym, postrzepionym i niekiedy absurdalnym scenom
marzenia sennego a traumatycznymi scenami z dziecinstwa $nigcego,
do ktérych owa aura sie odnosi. I w ten sposéb wyttumaczenie owego
»nadmiaru”, jakim przesycone sa obrazy marzenia sennego, uderzajac
$nigcego swoja zmystowa intensywnoscia.

Mozna sig zastanowi¢ na ile podobny status obrazéw sennych ma

co$ istotowo wspdlnego ze statusem obrazu malarskiego, ktéry nieza-
leznie od tego, czy zostal namalowany w konwencji realizmu, kubizmu,
abstrakcjonizmu czy hiperrealizmu, zawsze chce znaczy¢ ,co$ wiecej”
niz to, co dostownie znaczy. Prébowal to zreszta wykazaé¢ sam Freud
w swoim stynnym eseju o Leonardo da Vinci, doszukujac sie w ,zagad-
kowym” usmiechu ,Mona Lizy” oraz w sposobie malowania postaci
Matki Boskiej oddziatywania wypartych wspomnien z dziecinstwa.
Ten ,biograficzny” sposéb interpretacji byl pézZniej ostro krytykowany
— i stusznie — za upraszczajacy psychologizm, sprowadzanie wymowy
dzieta sztuki do funkcji specyficznej postaci struktury edypalnej okre-
$lajacej samorozumienie tworcy. Niemniej jednak jesli ujeciu Freudow-
skiemu nada si¢ — jak to czyni np. Lacan — bardziej otwarta postac¢
i w réznych konwencjach i szkotach malarskich bedzie upatrywac sie
rézne strategie ,uciele$niania” w warstwie wizualnej obrazu — w jego
barwach, ksztattach, kontrastach itd. — tego, co traumatyczne, a nie
doszukiwac sie bedzie ,przeswiecania” przez nig wypartych wspomnier
okreslonych ,scen pierwotnych” z biografii artysty, wéwczas tego
rodzaju zarzuty tracg w duzej mierze swoja moc.

Nasuwa sie¢ woéwczas pytanie czy wydobyty przez Freuda specy-

ficzny status obrazéw sennych, ktére stanowia osobliwy splot na nowo

utozonych, a zarazem gleboko zdeformowanych, strzepkéw scen
z niedawnej przeszto$ci $niacego, przez ktére ,przeswieca” — w postaci
niezrozumiatej zmyslowej intensywnoséci owych scen — odestanie do
jakich$ innych scen o traumatycznym wydzwigku, moze by¢ punktem
wyjscia do budowania wspoélczesnej teorii malarstwa? Czy wychodzac
od sposobu, wjaki Freud prébuje opisa¢ poszczegdlne elementy owego
splotu i ich relacje do siebie mozna wykaza¢ glebokie pokrewienistwo
wydobytych przez niego szczegdlnych wlasnosci obrazéw sennych
z obrazami malarskimi? A zarazem wykaza¢ zasadniczg odmienno$¢
statusu obrazu malarskiego w poréwnaniu z wszelkimi obrazami, ktére
umyst ludzki rejestruje w stanie jawy, poddajac je kontroli swiadomo-
$ci? Czy na przyklad obraz malarski — podobnie jak obraz marzenia
sennego — poprzez szczegdlny uktad swoich konturéw, linii, barw itp.
dazy réwniez do uobecnienia na sposéb ,aluzyjny” tego, co nie$wia-
dome? To, co nie§wiadome — traumatyczne — w samych barwach,
ksztattach, liniach, konturach itd.? I czy wlasnie m.in. dlatego obraz,
prawdziwy Obraz malarski, zawsze znaczy ,co$ wiecej” niz znaczy?
Obojetnie w jakiej konwencji, zgodnie z poetyka jakiej szkoly, zostat
namalowany? Czy nie na tym zasadza sie¢ szczegdlna ,magiczna” sifa
oddzialywania Obrazu malarskiego na widza, poréwnywalna z niezwy-
ki sitq, z jaka na $nigcego oddzialujg pojawiajace sie w jego marzeniu

sennym obrazy?
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1. Krytyka pojecia fantazji u Freuda.

dl

Segal, uczennicy Melanie Klein. W swojej ,Mysli o literaturze i sztuce”

edna z najbardziej znaczacych koncepcji estetycznych w post-

freudowskiej tradycji psychoanalitycznej jest koncepcja Hanny

Segal wychodzi od krytyki Freudowskiego podejscia do wszelkiego
typu wyobrazen, wykazujac, ze traktowanie ich przez autora ,oms”
jako swoistych substytutéw w stosunku do rzeczy istniejacych realnie,
sprawia, ze w sposéb dalece uproszczony ujmuje on akt artystycznej
kreacji. Autorka ,Mswis” twierdzi mianowicie, ze Freud przyznajac
marzeniom sennym podobny status, co fantazjom na jawie, traktowat
je jako wyraz dazenia podmiotu do zastepczego spelnienia Zyczenia,
ktérego nie jest on w stanie zrealizowac na jawie. Zakladato to, ze
marzenia senne biora sie z wyparcia fantazji na jawie, ich status jest
wiec wysoce iluzoryczny i ma charakter wyobrazeniowej rekompen-
saty w stosunku do tego, co podmiot nie jest w stanie urzeczywistni¢
w swoim zyciu codziennym. W rezultacie Freud traktujac nieswia-
dome marzenia (fantazje) senne: ,jako rodzaj wypartych marzen na
jawie, nie moze dostrzec w nich zrédta artystycznej kreacji i wikta sie
w powazne trudnosci w swoich teoretycznych rozwazaniach na temat
sztuki”(,Segal”, 2003, 28).

Trudnosci te polegaly zdaniem Segal na tym, ze w oczach Freuda
nie$wiadome fantazje jako podstawowe tworzywo marzen sennych
stanowily jedynie mate ,wysepki” na morzuludzkiego zycia psychicz-

nego. Mialy wiec dlani znaczenie do$¢ drugorzedne. Implikowato to




analogiczna degradacje znaczenia artystycznej kreacji jako wyrasta-
jacej na podlozu owych fantazji. Wynikaly stad twierdzenia Freuda,
ze np. pisarz piszacy romanse rekompensuje w ten sposéb wilasne
niepowodzenia erotyczne. Tworzy jaki$ iluzoryczny $wiat zastepczy,
ktéry sita rzeczy nie moze mie¢ tego samego znaczenia i rangi, co $wiat
przezywany przezen na jawie. To tez sprawilo, ze Freud wykazywal
mato zrozumienia dla §wiata przedstawionego w dzietach sztuki,
rozpatrujac go wylacznie w kategoriach iluzorycznego substytutu
tego co rzeczywiste. Dlatego prawda o czlowieku i o $wiecie ukazana
w dziefach sztuki nie stanowi w jego oczach zadnej istotnej alternatywy
dla sposobu, w jaki cztowiek doswiadcza siebie i innych w ,realnej”
sferze jawy. Nie jest tez tym bardziej zadna ,poglebiong” wersja tego
doswiadczenia. To tylko jakby migotliwe fantazmatyczne zwierciadlo,
ktére ustawia przed sobg artysta, starajac sie w ten sposob powetowac
sobie wlasne niepowodzenia w zyciu.

Nie znaczy to, ze w teorii Freuda nie ma pewnych motywoéw, ktére
moglyby by¢ podstawa do wyksztalcenia catkiem innego spojrzenia
na sztuke niz to, ktére dominuje w jego esejach na temat literatury,
malarstwa i rzezby. Wedlug Segal jednym z nich jest wypracowana
przez Freuda w péznym okresie teoria popedéw oparta na opozycji
Erosa i Tanatosa. Teoria ta, w odréznieniu od wczeéniejszej, opartej
na opozycji popedéw seksualnych i popedéw Ja, implikuje catkiem
inne rozumienie funkcji nieswiadomych fantazji w ekonomii zycia
psychicznego jednostki. Nie jest to juz funkcja fantazmatycznego
substytutu dla niezrealizowanych w rzeczywistosci zyczen jednostki,
z reguly seksualnej natury, w imie zaspokojenia narcyzmu popedéw
Ja. Przeciwnie, mamy tutaj do czynienia z wyobrazeniowym przed-
stawieniem popeddéw zycia i $mierci jako podstawowych sil, okresla-
jacych zycie psychiczne jednostki, ktére pozostaja ze soba w stanie
permanentnego konfliktuiwobec ktérych prébuje sie ona od momentu
przyjscia na §wiat okreslic.

Niestety Freud nie rozwinat w swoich pracach istotnych implikacji
dla nowego ujecia statusu nieswiadomych fantazji jakie zawierata
jego pdzna teoria popedéw. Nie dokonat wiec ich ontologicznej reha-
bilitacji jesli chodzi o kluczowa funkcje, jaka pelnia one w procesie
ksztaltowania sig tozsamosci jednostki. Uczynila to — zdaniem Segal
— dopiero Melanie Klein, ktéra wykazala, ze nieswiadome fantazje
stanowia pierwotne podioze, na ktérym dopiero moze sie wyksztalci¢
okreslona struktura zycia psychicznego owej jednostki.

W jej ujeciu nieSwiadome fantazje nie sg juz zadnym substytutem
dla niespetnionych zyczen jednostki. Przeciwnie, to dopiero dzigki
nim jednostka moze mie¢ takie lub inne zyczenia. Wynika to stad, ze
w nie§wiadomych fantazjach dokonuje sie pierwotna symbolizacja
antagonistycznie wobec siebie nastawionych popedéw zycia i §mierci,
ktérej pierwsza postacia sa wczesnodzieciece wyobrazenia dobrej
i zlej piersi, pozostajace ze soba w stanie permanentnego konfliktu.
I wzaleznosci od tego, w jaki sposéb ten konflikt zostanie pdzniej
przepracowany przez dziecko i ,rozstrzygniety” mozna méwic¢ o udanej
socjalizacji dziecka lub nie. W tym pierwszym wypadku mamy do
czynienia z wyksztalceniem sie w nim zasadniczo ufnej postawy wobec
innych, pozwalajacej mu wsréd nich w miare bezkonfliktowo egzysto-
waé. W drugim natomiast przewage uzyskuje postawa paranoicznie
podejrzliwa, ktéra przejawia sie w dopatrywaniu si¢ w dziataniach

innych morderczych czy niszczacych intencji.

2. Dzieto sztuki jako reparacja
zniszczonego obiektu.

-l

niej sprawiedliwo$¢. W pracach autora ,oms” mozna bowiem wska-

est naturalnie pytaniem, na ile dokonana przez Segal rekon-

strukeja zalozen Freudowskiej mysli o sztuce oddaje tej ostat-

za¢ dziesigtki przyktadéw na to, jak dalece w swoich interpretacjach
patologicznych zjawisk psychicznych i dziet sztuki nie trzymat sie tak
schematycznego podejscia do nieswiadomych fantazji, jak to miato
miejsce w ,Pisarzu a fantazjowaniu”. Ale to temat odrebna dyskusje
iartykut. Tak czy inaczej nie ulega watpliwosci, ze — przynajmniej na
poziomie teoretycznym — podejscie Klein do nie§wiadomych fantazji
zawiera w sobie elementy, otwierajace perspektywe do catkiem nowego
spojrzenia na proces artystycznej kreacji niz to, ktére zawarte jest we
wspomnianym eseju Freuda.

Jesli bowiem w nie§wiadomych fantazjach dokonuje sie symbolizacja
destrukeyjnych sit popedéw $mierci i jednoczacych popeddéw zycia,
woéwczas artystyczna kreacja, dla ktérej sa one naturalnym podtozem
odnosi sie do procesu ksztaltowania sie symbolicznej struktury, tkwia-
cej u podstaw zycia psychicznego jednostki. Innymi stowy, nie chodzi
tu o tworzenie jakiej$ iluzorycznej rekompensaty czy substytutu dla
niezrealizowanych zyczen podmiotu, ale o podjecie przez artyste jak
najbardziej rzeczywistego ,problemu” tozsamosciowego zwiazanego
z procesem owej fantazmatycznej symbolizacji popedéw. Ow ,prob-
lem” wigze sie z aktem zniszczenia przez artyste w wyobrazni jakiego$
ukochanego obiektu, bedacego powtdérzeniem analogicznego procesu,
ktéry dokonat sie w jego dziecinstwie, kiedy jako dziecko starat sie
zniszczy¢ przesladujaca je ,z1Q” pier§ czy pézZniej wyobrazone ,zle”
obiekty w tonie (container) matki®.

Ten akt zniszczenia rodzi w arty$cie — podobnie jak jest to w przy-
padku dziecka — nieswiadome poczucie winy i wyrastajaca na jego
podlozu che¢ ,reparacji” obiektu. Uczucia te sg wéwczas gtéwna sita
napedowy jego aktu kreacji, polegajacego na symbolicznym przedsta-
wieniu w tworzywie walki, jaka sie toczy w jego psychice. Segal stara
sie zobrazowac ten proces siegajac — za Melanie Klein — po przyktad
zaczerpniety z biografii szwedzkiej malarki Ruth Kjér, ktéra zanim
zostala znang artystka ,cierpiala na ciagle powracajace stany depresyjne,
w ktdérych miata poczucie, ze zostata pochlonieta przez puste miejsce
wswoim wnetrzu.” (,Segal”, 2003, 121). Stany te nasilily si¢ szczegélnie
wowczas, gdy znajomy artysta zabral wypozyczony jej najakis czas obraz,
ona za$ nie mogla znie$¢ pustego miejsca na $cianie, majac poczucie,
ze koresponduje ono z pustka jej wnetrza, patrzac na nig z petng jadu
nienawiscia. Wtedy tez w akcie wielkiej desperacji zaczela malowac,
starajac si¢ jako$ wypelni¢ owo puste miejsce na $cianie. I wtedy oka-
zalo sie, ze jej pierwsze obrazy od razu wywolaly prawdziwy zachwyt
u krytykow, torujac droge do jej pézZniejszej kariery jako malarki.

Segal podkresla przy tym, ze nieprzypadkowo pierwszy obraz
Kjar przedstawial matke malarki jako ,starg, pokryta zmarszczkami
kobiete, w stanie zupelnej rezygnacji.” (,Segal”, 2003, 122) Natomiast
jeden z ostatnich obrazéw przedstawial matke w pogodnym klimacie
i barwach, kiedy byta mtoda i pigkna. Pozwala to przypuscic, ze podsta-
wowym zrédlem standw depresyjnych malarki byta jej przepojona jakim$
glebokim konfliktem relacja z matka, ktéra jednak nie zostata przez nig

odpowiednio przepracowana. Musiata ona niewiadomie w swojej mto-

5Na niektére elementy koncepcji aktu tworczego i dzieta sztuki w mysli Hanny Segal
zwracam uwage w artykule ,Segal i Dilthey”. .,
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dosci ,zabi¢” matke w swoich fantazjach, tak iz wynikajace stad poczucie

winy byto pézniej zrédtem jej stanéw depresyjnych, z ktérych wlasciwej

przyczyny nie dawala sobie sprawy. W tej perspektywie jej pierwszy
obraz matki przenikniety gtebokim pesymizmem stanowil prébe prze-
pracowania na nowo relacji z matka i odzyskania jej postaci na planie

symbolicznym dziela za zasadzie ,reparacji”. Innymi slowy, artystka
kierowato nieswiadomie dazenie do doprowadzenia w swojej psychice do

swego rodzaju pojednania z matkg. O tym, ze w koricu do niego doszlo,
$wiadczyl wymownie ostatni ,optymistyczny” obraz matki.

W tym ujeciu wszelkiego typu dziatalnos¢ artystyczna pozostaje
w glebokim, organicznym wrecz zwiazku z fundamentalnymi prob-
lemami tozsamo$ciowymi twércy. Sztuka to nie tworzenie ,pieknych”
dziel, ale kreowanie przez artyste §wiata, ktéry rodzi sie w jego poteznej
walce ze sobg, jest dlan sprawg zycia i $mierci. Tak tez zdaniem Segal
nalezy rozumie¢ stynne powiedzenie Cezanne’a, ze jego malarstwo
to préba zapracowania na zbawienie. To innymi stowy dramatyczna
préba odzyskania w symbolicznym medium sztuki obiektéw, ktére
samemu niegdys sie zniszczylo i teraz podejmuje si¢ niemal nadludzki
wysitek ich reparacji.

Inny wymowny przyktad wigze sie z biografia Picassa: ,Kiedy
Picasso odwiedzil Madryt w wieku dziewietnastu lat, popadl w gle-
boka depresje, ktéra trwata blisko rok. Prawdopodobne zrodzita sig
onaw wyniku spotkania z prawdziwie wielkimi dzietami sztuki malar-
skiej, w szczegdlnosci z obrazami Veldsqueza, ktérym, jak wtedy czul,
nie potrafi nigdy doréwna¢. W péznym wieku Picasso namalowat
wspanialy obraz ,Las Meninas”, w ktérym pokawatkowat, roztozyt na
czesci, a nastepnie zrekonstruowal na swéj sposéb obraz Velasqueza.
Tak jakby niemal catego zycia potrzebowal na to, aby zrekonstruowac
to, co w swoim umysle staral sie zniszczy¢ (lub tez w istocie zniszczyl)
w okresie depresji w wieku dziewietnastu lat. Kiedy za$ podjat prébe
rekonstrukeji, stworzyl dzieto réwnie oryginalne i nieSmiertelne, co
dzieto Veldsqueza. W tym wypadku tres¢ obrazu, bawiace sie dzieci,
jest radosna, za$ przezwyciezenie destrukcji i przywrdcenie calosci
(restoration) znajduje swoj wyraz w formie.” (,Segal”, 2003, 129)

Ujecie to zaktada, ze proces artystycznej kreacji stanowi jedna
z mozliwych form przepracowywania glebokiego konfliktu w psychice
podmiotu, ktéry wynika z wyobrazeniowego zniszczenia/u$émiercenia
ukochanego obiektu. Proces ten ma istotny wymiar terapeutyczny, tyle
ze jego specyfika polega na tym, iz odbywa si¢ on za posrednictwem
poddajacego sie tworczej symbolizacji okreslonego medium / tworzywa.
Jak tez naturalnie na tym, ze powodzenie tego rodzaju ,terapii” zalezy
ostatecznie od tego, na ile twércy uda sie rzeczywiscie przepracowac
artystycznie 6w konflikt, odtwarzajac w tworzywie na sposéb symbo-
liczny zniszczony wczesniej obiekt.

Wedlug Segal terapeutyczny aspekt owego odtworzenia polega
na tym, ze artysta odzyskujac w ten sposéb éw obiekt na planie sym-
bolicznym, godzi si¢ zarazem z jego utratg jako obiektu realnego.
Podobnie jak to jest w zakornczeniu ,W poszukiwaniu utraconego czasu”
Marcela Prousta, gdzie smak magdalenki przywolujac wspomnienia
minionej bezpowrotnie przeszlosci godzi narratora z nieuchronnoscia
tego procesu. I z samym soba.

Pytaniem jest jednak, czy ujecie to moze stuzy¢ za uniwersalny
model, za pomoca ktérego mozna rozpatrywac linie ewolucyjng kaz-

dej wielkiej twoérczosci? Wezmy choéby przyklad tak uwielbianego

przez Segal Picassa. Czy rzeczywiscie cala jego tworczosé¢ malarska
po opuszczeniu Madrytu polegala na toczonej przez niego nie$wia-
domie walce z malarstwem Velasqueza? No i czy jego ,Las Meninas”
stanowig rzeczywiscie apogeum tej twérczosci? Czy nie przyjmuje sie
tutaj zbyt pochopnie, ze rozwdj kazdej wielkiej czy znaczacej twérczo-
$ci polega na stopniowym przepracowywaniu wczesnych konfliktow
w symbolu/tworzywie, az po osiagniecie upragnionego celu? A wiec
znajdujac swe zwienczenie w ,pogodnym” dziele, w ktérego symbo-
licznej warstwie twérca rozwigzuje ostatecznie owe problemy, godzac
sie ze zniszczonymi uprzednio obiektami we wlasnej przysztosci? A co
zrobi¢ z twércami takimi jak Goya, Van Gogh, Rothko i dziesigtkami
innych, ktérych ewolucja malarska stanowi wrecz jaskrawe zaprzeczenie
podobne j tezy.

Bez watpienia interesujagcym motywem w Segal myséli o sztuce jest
przekonanie, ze wskazanie przez Klein na fundamentalne znaczenie
konfliktu miedzy sitami zycia i $mierci w rozwoju psychiki dzieciecej
moze stanowi¢ punkt wyjscia do nowego spojrzenia na akt tworczej
kreacji. Zarazem jednak gteboki dramatyzm tego konfliktu w tej postaci,
w jakiej daje on o sobie zna¢ w przebiegu tego aktu zostaje przez nia
w duzej mierze zniwelowany twierdzeniami, ze dojrzewanie i ewolu-
cja kazdej wielkiej (czy choéby tylko znaczacej) twdrczosci polega na
stopniowym przepracowywaniu przez artyste w warstwie symbolicznej
dzieta wlasnego ,problemu” zwigzanego ze zniszczeniem przez niego
w mlodosci jakiego$ ukochanego obiektu. Tak jakby rozwdj tej twérczo-
$ci dalby sie potraktowac jako nieustanny postep na drodze stopniowego
odzyskiwania w warstwie symbolicznej dzieta owego obiektu, az po akt
jego kompletnej ,reparacji” w nowej postaci.

Podobny poglad bierze si¢ stad, ze Segal projektuje na akt twérczy
wypracowany przez Klein schemat psychoanalitycznej terapii zakon-
czonej catkowitym lub cho¢by tylko czesciowym sukcesem — wylecze-
niem pacjenta lub znaczaca poprawa stanu jego psychiki. W schemacie
tym leczenie pacjenta z jego psychicznych zaburzen ma polega¢ na
jego stopniowym przepracowywaniu wczesnodzieciecych konfliktéw
zwigzanych z postaciami bliskich mu oséb, az po ich niemal catkowite
zneutralizowanie. Nie bedac psychoterapeuta nie chce wypowiada¢
sie na temat klinicznej efektywnosci podobnego schematu. Niemniej
jednak przeniesiony zywcem na proces aktu twérczego i jego ewolucje
prowadzi on do szeregu uproszczen.

Dramaturgia przebiegu aktu twérczego wydaje sie by¢ bowiem
znacznie bardziej powiklana, pelna réznego rodzaju peknieé, niespdj-
nosci i zataman, aby mozna bylo ja przykroi¢ do tak prostolinijnego
schematu ewolucyjnego. Przede wszystkim watpliwym wydaje sie
zalozenie, ze ewolucja danej twérczosci ma postac stopniowego ,dojrze-
wania” i ,postepu” w wypracowywaniu wlasnego stylu (w terminologii
Segal: w symbolicznej reintegracji zniszczonego obiektu). Jest to zreszta
problematyczne szczegdlnie w odniesieniu do Picassa, ktérego twérczo$é
malarska mozna podzieli¢ na kilka réznych okreséw, o catkiem réznej
stylistyce i konwencji. Bytoby chyba duza naiwnoscia twierdzenie,
ze np. okres kubistyczny stanowil jaki$ ,postep” w odniesieniu do
poprzedniego, kiedy inspirowal sie sztuka afrykarska.

Bardzo wiec watpie w to czy w péznych latach Picassa lepiej sobie
radzit w plaszczyznie symbolicznej swego malarstwa z doswiadczeniem
antagonizmu popeddw zycia i §mierci, ktéry we wezesnym okresie jego

twérczosci pograzat go w stanachjglebokiej depresji. Smiem przypusz-




czad, ze byl on wobec niego réwnie bezradny. I wlasnie o niczym innym
jak o tej bezradnosci méwi przez caty czas jego malarstwo. Tyle ze natu-
ralnie za kazdym razem inaczej. Zas jedyny ,postep” w jego podejsciu
polega na tym, ze z czasem jego malarstwo zdaje si¢ prezentowac ten
antagonizm jakby coraz bardziej rozpaczliwie, radykalniej, ostrze;...

Ijeslijego malarstwo, mimo zmian konwencji, zachowato az do korica
ogromng site oddzialtywania na widza to gléwnie dzieki temu, ze nie
pojawilo sie w nim nic z suponowanego mu przez Segal ,happy endu”.
Bo wtedy musialby przesta¢ malowac. Pézny obraz Picassa ,Las Meninas”
nie jest odzyskaniem zadnego zniszczonego w dziecinstwie obiektu,
ale w pewnym sensie stawia te same pytania, z jakimi konfrontuja nas
jego wczesne obrazy. Z ta moze tylko réznicy, ze stawia te pytania jakby
jeszcze bardziej dramatycznie. Innymi stowy, nie sadze, ze zostat tutaj
w jakikolwiek ,trwaty” sposéb odzyskany symbolicznie zniszczony
w mlodosci przez Picassa obiekt. Nie mdéwiac juz o tym, ze przesada
wydaje sie twierdzenie, iz ,Las Meninas” Velasqueza zaciazyly niczym
fatum nad calq jego twodrczoscig i kazdy namalowany przez niego
pézniej obraz byt nieuswiadamiana przez niego préba doréwnania
hiszpanskiemu mistrzowi.

Drugi nurt krytyczny w pracach Segal w stosunku do Freudow-
skiego pojmowania dzieta sztuki dotyczy jego wylacznej koncentracji
na tresci dzieta. Chodzi w tym wypadku o wspomniany na poczatku
tego artykulu pierwszy model psychoanalitycznej interpretaciji, jaki
mozemy wyrézni¢ w pracach autora ,o0ms”. W modelu tym kluczowe
znaczenie posiada rozpatrywanie dziet sztuki pod katem wypartych
w nieswiadome wspomnien z dziecifistwa ich autoréw. Podejécie to spra-
wia, ze kiedy np. Freud obiektem swej interpretacji czyni ,Krdla Edypa”
Sofoklesa, to koncentruje si¢ wytacznie na tym, co rozgrywa si¢ w tej
sztuce na scenie, ignorujac calkowicie jej postac stylistyczno—formalna.
Poniewaz za$ dzieja si¢ tam rzeczy straszne, przerazajace widza swa
potwornoscia, tym samym jego interpretacja koncentruje sie na tym, jak
dalece poped $mierci okresla byt ludzki. W tym wypadku manifestuja
sie one poprzez ,nie§wiadome” zabdjstwo ojca przez Edypa oraz jego
kazirodczy zwigzek z matka.

Tymczasem wedlug Segal, aby zrozumie¢ tragedie grecka nalezy
wyjs¢ od tego, ze: ,dwa czynniki sa kluczowe dla doskonalej tragedii:
wyrazenie bez zahamowan calego horroru fantazji depresyjnej oraz
osiagniecie wrazenia spéjnosci i harmonii. Zewnetrzna forma tra-
gedii klasycznej catkowicie kontrastuje z jej trescia. Uroczysy sposéb
deklamacji, jednosc¢ czasu, miejsca i akcji, sztywnos$¢ i surowos¢ zasad,
to wszystko wedlug mnie stanowi nieSwiadomg demonstracje faktu,
ze porzadek moze powsta¢ z chaosu. Bez takiej formalnej harmonii
depresja odbiorcéw zostataby wzbudzona, ale nierozwiazana. Nie moze

by¢ przyjemnosci estetycznej bez doskonatej formy.” (, Segal”, 2006, 265)

Ujecie to implikuje, ze w tragedii klasycznej konflikt popedéw
zycia i $mierci przybiera posta¢ napiecia miedzy harmonijna forma
i chaotyczna trescig okropnych wydarzen majacych miejsce na scenie.
Jest przy tym rzecza znamienna, ze Segal bardzo mocno podkresla
w tej wypowiedzi istotng role jaka w tragedii pelni forma, z ktdrej
klasyczna postacia wiaze sie wyobrazenie §wiata jako przeniknietego
gleboka harmonia. Tylko bowiem dzieki umiejetnemu wttoczeniu
przez artyste horroru wydarzen dziejacych sie na scenie (strona cha-

osu) wjednolita forme dzieta (strona harmonii) mozliwym si¢ staje

o

doswiadczenie przez odbiorce ,przyjemnosci estetycznej” i zwigzanej

z nig katharsis. Dopiero wéwczas bowiem moze nim zawtadna¢ poczu-
cie gltebokiego wewnetrznego oczyszczenia, ktére ma ewidentny walor
terapeutyczny. Brytyjska psychoanalityczka tak opisuje ten proces
od strony psychologicznej: ,Uwazam, ze w tworzeniu tragedii sukces
artysty zalezy od tego, czy moze on w pefni uznac i wyrazi¢ swoje leki
oraz fantazje depresyjne. Wyrazajac je, wykonuje on prace podobna
do pracy zaloby, w ktérej wewnetrznie odtwarza harmonijny $wiat
projektowany nastepnie w jego dzieto.

Czytelnik identyfikuje si¢ z autorem za posrednictwem dzieta sztuki.
W ten sposob doswiadcza on ponownie wlasnych wezesnych lekéw
depresyjnych i poprzez identyfikacje z artysta przezywa pomyslng
zalobe, ponownie ustanawia swe obiekty wewnetrzne oraz wlasny
wewnetrzny $wiat, czuje sie zatem ponownie zintegrowany i wzboga-
cony.” (,Segal”, 2006, 265-66)

Powraca tu wspomniany powyzej motyw ,happy endu’. Z jednej
strony w procesie kreacji / odbioru dzieta sztuki w jego twércy / odbiorcy
rodza sie glebokie leki i fantazje depresyjne, z drugiej strony to dopiero
dzieki nim mozliwe sie staje mentalne przezwyciezenie na drodze

»pomyslnej zaloby” stanu depresji oraz odtworzenie na powrét wlasnego

harmonijnego $§wiata. Najbardziej watpliwe w tym przedstawieniu jest
to, ze — wbrew wyj$ciowej tezie — Segal proces kreacji / do§wiadczenia
dziela sztuki ujmuje ostatecznie ze wzgledu na do$wiadczenie przez
twoérce / odbiorce planu treéci a nie formy. To wszakze, co nazywa ona
~forma” dziela zostalo przez nig utozsamione z obrazem wewnetrznego
$wiata artysty przeniknietego harmonia. Dopiero tez identyfikacja przez
odbiorce z tego rodzaju $wiatem za posrednictwem przedstawienia
dziela miataby dawac odbiorcy poczucie ,integracji” z wlasnym ja oraz
jego wzbogacenia. Innymi stowy, konflikt rozgrywa si¢ tutaj miedzy
»ztym” chaotycznym $wiatem depresyjnych fantazji artysty / odbiorcy,
w ktérym rzadzi Tanatos, a ,dobrym” uporzadkowanym $wiatem,
ktéry niesie ze soba harmonijna forma dziela i ktéry w ostatecznym
rozrachunku winien okazaé sie zwycieski.

Ten $cisty splot miedzy dramaturgia aktu kreacji ujrzana od strony
twoércy dzieta a doswiadczeniem tego dzieta przez odbiorce wymownie
oddaje inna wypowiedz Segal: "Autor w swojej nienawisci zniszczyt
wszystkie swoje ukochane obiekty tak samo, jak ja to zrobitem i tak jak
ja poczutl w sobie §mier¢ i pustke. Jednak moze on sie z tym zmierzy¢
oraz sprawic, ze ja tez to zrobie. Pomimo ruin i spustoszenia przetrwamy
i my, i $wiat woké! nas. Ponadto jego obiekty, ktére staly sie zte oraz
zostaly zniszczone, zostaly znowu ozywione i staly si¢ nie§miertelne
dzieki sztuce. Z calego chaosu i destrukeji stworzyl on swiat, ktéry jest
caly, kompletny i jednolity.” (,Segal”, 2006, 264-5)

W dziele sztuki zatem ,zle” obiekty ulegaja cudownemu przemie-
nieniu w obiekty ,dobre” i w rezultacie zostaja uwiecznione w jego
warstwie symbolicznej. Swiat chaosu, zniszczenia i §mierci, do ktérych
nalezg te pierwsze przeobraza sie w jednolity §wiat harmonii, pogody
i piekna. Dzieki temu mozliwe si¢ staje doswiadczenie estetyczne, ktére
ewidentnie ma w sobie co$ z terapii. .

Ujecie to zaklada istnienie dwéch etapédw tego doswiadczenia, $ci-
$le powigzanych ze soba. W pierwszym etapie, ,depresyjnym”, mamy
do czynienia z glebokim antagonizmem miedzy pobudzonymi przez
twoérce fantazjami nastawionymi na zniszczenie obiektu (Tanatos)
a przeciwstawnym dazeniem do ich ujecia w harmonijny $wiat formy

na drodze symbolizacji (Eros). W drugim, ,ekstatycznym”, to drugie




dazenie okazuje sie zwycieskie, dajac twércy / odbiorcy poczucie abso-
lutnej dominacji w symbolice dziela ,dobrych” obiektéw, odzyskanych
na planie doskonalej formy dzieta.

Pod adresem tego ujecia nasuwaja si¢ podobne pytania do postawio-
nych juz powyzej: jak w takim razie w $wietle tego petnego zwyciestwa
harmonijnej formy nad chaotyczna tre$cia mozna méwic o ich antago-
nizmie? Czy w ostatecznym rozrachunku nie liczy sie tutaj sama forma
iimplikowany przez nia ,$wiat, ktéry jest caty, kompletny i jednolity”?
Wszystko niczym w bajce (czy w opowiesci analityka o skutecznie
wyleczonym pacjencie) znajduje tutaj swoje szczesliwe zakonczenie.
Tworcaiodbiorca po doswiadczeniu zrazu chwil rozpaczy i grozy, ktére
wprowadzaja ich w stan depresji odnajduja siebie na koniec w godzacym
ich na powr6t ze soba harmonijnym $wiecie dzieta, wracajac do zycia
duchowo wzmocnieni. Odzyskuja poczucie jednoéci wlasnej tozsamosci
ibogatsi o przezyte do$§wiadczenie estetyczne moga skuteczniej stawic¢
czolo réznym zyciowym przeciwno$ciom.

Czy w takim razie nie mamy tutaj réwniez do czynienia ze swoistym
splaszczeniem ujecia relacji forma — tres¢, ktére jest bardzo podobne
do tego, jakie jest wlasciwe pierwszemu modelowi interpretacyjnemu
Freuda, nastawionemu wytacznie na tre$¢ przedstawiong w dziele?
Tyle ze — dodajmy — w tym modelu traumatyczne do$wiadczenia
artysty z dziecinistwa nie zostaja bynajmniej przez niego przezwycie-
zone w dziele, ale wrecz przeciwnie; znajduja w nim tylko szczegdlnie
wymowna reprezentacje. Dramat Edypa okazuje si¢ by¢ dramatem catego
rodzaju ludzkiego, domniemane zabdjstwo ojca przez Dostojewskiego
stanowi fatum przesladujace cala jego twérczo$¢, zakiécony stosunek
do matki u Leonarda w dziecinstwie znajduje swoje poswiadczenie
w jego homoseksualizmie i przebija z kazdego jego dzieta.

Warto przy tym zaznaczy¢, ze sposob w jaki Segal odczytuje relacje
miedzy planem tresci i formy w klasycznej tragedii greckiej ma w jej
oczach walor uniwersalny; rozpoznawalny jest w kazdym dziele sztuki,
niezaleznie od tego, w jakiej stylistycznej konwencji zostato stwo-
rzone. Wymownym tego $wiadectwem jest zaproponowana przez nig
w ,Mswis” interpretacja znanego obrazu Picassa ,Guernica”, namalo-
wanego w konwencji kubistycznej. Wedtug niej: ,«Guernica» ukazuje
obraz calkowitej destrukeji i rozpaczy (...) Jesli przyjrzymy sie blizej
fragmentom malowidla, zauwazymy pewne kontrasty w przedstawio-
nym na nim ogélnym zniszczeniu i destrukcji. W gérnym lewym rogu
pojawia sie glowa byka, stwarzajac wrazenie calkowitej obojetnosci
i spokoju. Po przeciwleglej prawej stronie natomiast pojawia sie glowa
kobiety spogladajacej z rodzajem chtodnego wspélczucia — swoiste
przeksztalcenie Marseillaise Rude’a w petna zaloby, wspélczujaca
posta¢. Formalne elementy obrazu zdaja sie¢ réwnowazy¢ w nieomal
Leonardowski sposob.” (,Segal”, 2003, 129)

Zgodnie z tym odczytaniem ,obraz calkowitej destrukcji i rozpa-
czy”, jaki ma prezentowac ,Guernica” jest w tym dziele na swéj sposéb
zréwnowazony (i przezwyciezony) skomplikowana siatka glteboko prze-
myélanych relacji, jakie Picasso ustanowil miedzy jego poszczegdlnymi
fragmentami. Swiadcza o tym zreszta wymownie kolejne stadia pracy
Picassa nad tym obrazem, w ktérych ,trwal proces nieustannej integracji,
ustanawiania powiazan, tworzenia formalnych catoéci, odnajdywania
rytmu (...) Brzydota rozbijania na cze$ciiniszczenia zostaje tutaj prze-

ksztatcona w piekny obiekt. Magiczna transformacja, o ktérej mowit

Rodin, dokonuje sie dzigki procesowi integracji.” (,Segal”, 2003, 130)

Wynika stad, ze mimo iz ,Guernice” dzieli od czaséw $wietnosci
klasycznej tragedii greckiej dwa tysiace lat z géra, sama natura relacji
w jakiej pozostaje w niej plan tresci wobec planu formy w niczym tak
naprawde si¢ nie zmienifa. Zmienita si¢ tylko konwencja jesli chodzi
o sposob konstruowania tej relacji, natomiast ona sama, tworzace ja
opozycje ,chaosu” i ,fadu” maja te sama posta¢. W podobny sposéb
réwniez uosabiana przez plan formalny dziefa strona ,fadu” i harmonii
goruje w ,Guernice” nad strona ,chaosu”, zniszczenia i §mierci. Dzieki
temu tez mozliwym sie staje glebokie estetyczne przezycie ze strony
odbiorcy, ktére prowadzi go do integracji z soba.

I znowu wypada nam powtérzy¢ wczesniejsze pytania. Czy Segal
w swojej interpretacji obrazu Picassa nie oferuje nam jego zbyt ,utadzo-
nego” odczytania, zapoznajac, ze o sile jego oddzialywania stanowi wlasnie
konflikt, glebokie napiecie, jakie ma w nim miejsce miedzy — uzywajac
jej rozréznien — jego strona ,chaosu” i ,fadu”? A nie swego rodzaju pacy-
fikacja tej pierwszej strony przez druga? Czy te dwie strony nie funkcjo-
nuja w dziele na réwnych prawach, pozostajac w stanie permanentnego
napiecia i konfliktu, ktéry nie znajduje w nim zadnego rozstrzygniecia?
I czy gleboki sens oddzialywania tego dzieta na odbiorce nie zasadza sie
wlasnie na tym, ze zamiast obdarza¢ odbiorce ,spokojem”, poczuciem
sintegracji” ze sobg, jego warstwa symboliczna rodzi w nim prawdziwe
przerazenie? Poczucie wewnetrznego niepokoju i rozbicia? Czy patrzac na
to dzielo nie zaczynamy nagle stysze¢ przerazliwy krzyk mordowanych
i palacych sie zywcem ludzi? Czy stylistyczna harmonijno$¢ kompozycji
tego dziefa nie jest wlasnie pozorem, gdyz jest to raczej ,harmonia” uka-
zana w stanie permanentnego rozpadu? I czy wlasnie ta walka, konflikt,
poczucie dramatycznego rozpadania sie formy tego dziela, co ucielesnia
soba niejako kazdy jego szczegdt, nie nadaje mu owej szczegdlnej dynamiki,
ktéra rodzi gleboki estetyczny efekt?

W przytoczonej wypowiedzi warto tez zwrdci¢ uwage na zdanie,
w ktérym Segal stwierdza, iz dzieki zbudowaniu przez Picassaw ,Guernice”
siatki zlozonych relacji miedzy poszczegélnymi fragmentami obrazu
»Brzydota rozbijania na czesciiniszczenia zostaje przeksztalcona w piekny
obiekt.” Pojawiajace sie tu pojecia brzydoty i piekna maja kluczowe znacze-
nie wjej mysli o sztuce i do$wiadczeniu estetycznym, na ktére — jak pisze
— «sklada sie szczegdlna konfiguracja tego, co mozna nazwac ,brzydkim”
i ,pieknym” zarazemy. (,Segal”, 2003, 127). Swoje ujecie, w ktérym brzy-
dota i piekno tworza dwie implikujace sie nawzajem strony doswiadczenia
estetycznego Segal przeciwstawia koncepcji dwéch psychoanalitykow
brytyjskich, Johnowi RickmanowiiElli Sharpe, piszacych o sztuce, wedlug
ktorych piekno wiaze sie¢ z catosciowym ,dobrym” obiektem zintegro-
wanym w dziele, podczas gdy brzydota wigze sie z obiektem cze$ciowym
i zniszczonym. Co tym samym jednoznacznie implikuje dominacje
doswiadczenia piekna dzieta nad doswiadczeniem jego brzydoty, jako
fundament do$wiadczenia estetycznego jako takiego.

Trudno nie przyzna¢ autorce ,Mswis” racji w tej dyskusji, szczegdl-
nie jesli weZmiemy pod uwage jak dalece ,brzydota” ulegta rehabilitacji
w wielu nurtach sztuki wspélczesnej, stajac sie kategorig réwnoupraw-
niong z ,pieknem”. Ale zdaniem Segal ten zwigzek brzydoty z pieknem
nie jest dopiero wymystem sztuki wspéiczesnej, mozemy go juz bowiem
zaobserwowac greckiej tragedii. Strone brzydoty reprezentuja w niej sily
destrukcyjne manifestujgce sie na planie wydarzen tragedii, za$ strone
piekna jej wyznaczniki formalne, poetycki rytm i Arystotelesowskie

trzy jednosci.




Oparte na podobnym utozsamieniu upatrywanie w tragedii greckiej
wystepowania okreslonej konfiguracji kategorii brzydoty i piekna ma
bez watpienia swoje dobre uzasadnienie. Tyle ze ujecie to wynika jedynie
z prostego nalfozenia tych kategorii na sformutowang wczeéniej przez
Segal opozycje miedzy planem tresci i formy w tragedii greckiej, gdzie ta
pierwsza jest okreslona przez destrukcyjne sily zwigzane z Tanatosem,
podczas gdy druga wiaze sie z jednoczacymi sitami Erosa. W dodatku
podobnie jak tam zwigzane z tymi ostatnimi sitami ,piekno” petni osta-
tecznie zdaniem autorki ,Mswis” role dominujaca w dziele sztuki, podpo-
rzadkowujac sobie wszystko to, co reprezentuje w nim strong ,brzydoty”.
Tylko dzigki temu $wiat przedstawiony w dziele sztuki zyskuje znamiona
jednoscii harmonii, moze sta¢ sie Zrédlem do$wiadczenia estetycznego ze
strony odbiorcy. Rodzi sie woéwczas pytanie czy w takim razie propozycja
Segal rézni sie rzeczywiscie w sposob istotny od tego w jaki do§wiadcze-
nie estetyczne ujmuja krytykowani przez nig Rickman i Sharpe?
Poglad Segal o dominacji piekna nad brzydota w dziele sztuki potwier-
dzaja dodatkowo jej sfowa méwiace o tym, ze jesli u Zrédet aktu twor-
czego tkwi jakie$ doswiadczenie ,brzydoty” to praca artysty polega na
tym, aby przeksztalci¢ ja w piekno. Celem aktu twdrczego jest zatem,
aby ,brzydota” zanikla w dziele, stajac si¢ elementem jego piekna. Jesli
wiec nawet w odniesieniu do sztuki kubistycznej Segal stwierdza, iz
»«brzydota» polega na rozbijaniu samej formy — piekno jest natomiast jej
rekonstrukeja wnowej postaci.” (,Segal”, 2003, 128), to réwniez i w tym
wypadku efekt estetyczny wiaze sie z doswiadczeniem ,rekonstrukeji
formy”, a nie jej rozbijania. To ostatnie stanowi jedynie punkt wyjscia,
swoiste podloze, ktére winno zostac przez artyste w akcie twérczym

zanegowane, przemienione w swoje przeciwieristwo.

3. Znaczenie roznego rodzaju ,zaktocen”
w dzietach sztuki.
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waja rézne zatamania, dysproporcje i zaburzenia harmonii. W dalszych

tym ujeciem jednak nie do korica koresponduja uwagi Segal na

temat istotnej roli, jaka na planie formalnym dzieta sztuki odgry-

partiach , Mswis” stwierdza bowiem w sposéb do$¢ nieoczekiwany,
podwazajac niejako sens swoich wczesniejszych wypowiedzi: ,wielkie
dziefa greckiej sztuki, w przeciwienistwie do imitacji, wlasciwie nigdy
nie zachowywatly idealnych proporcji. Zawsze pojawiaty sie wnich rézne
«wady», tak istotne dla ozywienia dziefa sztuki. Nietzsche powiada,
majac na mysli sztuke grecka, ze bez elementu napiecia nie mozna
mowic o wielkiej sztuce. Napiecie to musi zosta¢ zachowane do korca
przedstawienia.” (,Segal”, 2003, 132)

WypowiedzZ ta implikuje, ze strona formalna wielkich dziet sztuki,
reprezentujaca $wiat harmonii i piekna, nigdy nie jest w stanie prze-
zwyciezy¢ do korica strony chaosu i zniszczenia zwiazanej z tym, co
one przedstawiajg. Zawsze mozna w nich odnalez¢ jakies ,wady”- luki,
pekniecia i zalamania, w ktérych ta ostatnia strona dochodzi do glosu.
Nie umniejsza to jednak w niczym wartosci estetycznej tych dziet, ale
wrecz przeciwnie; sprawia, ze nabierajg one dopiero zycia, s przesycone
jakim$ ogromnym ,napieciem”. Daje w nich o sobie w ten sposéb zna¢
przenikajacy je podskérnie antagonizm miedzy sitami $mierci i zycia,
niszczenia i tworzenia, chaosu i harmonii, brzydoty i piekna, antago-

nizm, ktéry nigdy nie moze znalez¢ na planie formalnym dzieta swego

ostatecznego rozwigzania.

Innymi stowy, relacja miedzy tymi przeciwstawnymi sitami
w ,wielkim” dziele sztuki nigdy nie przybiera postaci dominacji ostatnich
nad pierwszymi — jak to sugerowaly przytoczone wczesniej wypowiedzi
Segal. Przeciwnie, ich antagonizm pozostaje w nim wrecz celowo przez
artyste ujawniony, stajac sie istotnym wyznacznikiem jego formy. Dzieki
temu forma dzieta przybiera w doswiadczeniu estetycznym odbiorcy
posta¢ dynamiczng i otwarta. Dzielo zaczyna zy¢, za$ towarzyszace
dos$wiadczeniu tego, co przedstawia poczucie nieokreslonosci jego
wymowy sprawia, ze jawi sie odbiorcy jako nieustanne zadanie do
wypelnienia. Intryguje go, niepokoi, pozwala mu tez jednak za kazdym
razem odnajdywac w nim co$ catkiem nowego.

Dlatego tez, twierdzi dalej Segal: ,rozwigzanie konfliktu, ktére pro-
ponuje artysta nigdy nie jest catkowite. Dzieto musi zosta¢ uzupetnione
w naszym wnetrzu. (...) Stad, jak sadze, bierze sie poczucie niewyczer-
pywalnos$ci wielkiego dziela sztuki — mozemy bez korca patrze¢ na
obraz, bez konca stucha¢ utworu muzycznego, czyta¢ poezje. Nigdy
bowiem nie wyczerpiemy do korica mozliwosci jego dopelnienia (...).
Reparacyjna praca artysty nigdy nie zostaje doprowadzona do konca.
Picasso zauwazyl kiedys, ze obraz nigdy nie ma ostatecznej postaci.
Artysta powinien wiedzie¢, kiedy ma przerwad, i reszte dopowiedziec¢
w nastepnym obrazie.” (,Segal”, 2003, 132)

Sa to bez watpienia bardzo trafne uwagi Segal na temat sposobu,
w jaki ,wielkie” dziefa sztuki oddzialuja na odbiorce, bedac dla niego
nieustannym zadaniem do wypelnienia. W tym wypadku doswiadczenie
dziela sztuki nie koriczy sie dla twércy / odbiorcy swoistym wzmocnie-
niem poczucia integralnosci wlasnej tozsamosci. Nie ma wiec w sobie
nic z ,happy endu”. W jego trakcie tworca / odbiorca nie odzyskuja
w warstwie symbolicznej dzieta ,raz na zawsze” zniszczonych w ich
mtlodosci obiektéw i nie godza sie ostatecznie z wlasna przesztoscia.
Wrecz przeciwnie. Doswiadczenie dzieta sztuki jest dlan nieustannie
domagajacym sie swego ponowienia zadaniem. Podobnie zreszta jak
nieustannym zadaniem jest dla niego jego wiasna tozsamo$¢, co tez
doswiadczenie ,wielkiego” dzieta sztuki mu ze szczegélna sifa i wyra-
zistodcig uprzytamnia.

Chwila szczescia, ktéra odczuwa bohater powiesci delektujac sie
smakiem magdalenki Prousta tylko pozornie godzi go ostatecznie
z miniong przeszloscia, przywolujac w jego wyobrazni jej na wpét
zatarte obrazy. Wraz z nig narasta w nim podskérnie bdl bezpowrotnej
utraty tych wszystkich bliskich mu oséb i zdarzen, w ktérych wspélnie
uczestniczyli, bdl, ktéry uderzy go z tym wieksza sita juz w nastepnej
chwili. Groza ludzkiej $mierci i zniszczenia, jaka bije z , Guernici” Picassa
w zaden sposob nie zostala przeobrazona w tym obrazie w ,,piekno”
dzieki wykreowaniu przez niego ztozonej siatki symbolicznych relacji
miedzy pokawatkowanymi szczatkami postaci ludzkich, zwierzecych
i rzeczy. Przeciwnie, groza ta zostala tylko w ten sposéb artystycznie
spotegowana, znajdujac swe uciele$nienie w pelnej wewnetrznych napieé
misternej konstrukcji obrazu. Klasyczna forma tragedii greckiej w zaden
sposéb nie ,znosi” przygnebiajacej wymowy okropnych wydarzen
dziejacych sie na scenie, stanowiac w stosunku do nich ,harmonijng”
przeciwwage, ale tylko ja na swéj sposéb poglebia i wyostrza.

W tej perspektywie to, co prezentuja soba ,wielkie” dziefa sztuki
jawi sie zaréwno dla ich tworcéw jak i odbiorcéw jako nieskonczone
zadanie do wypelnienia. Poszukiwana idealna ,harmonia” i poczucie

pelnejjednosciz sobg samym sg tu tylko mirazem, ktérego wyobrazenie
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»pobudza” u nich forma dzieta, ale z zalozenia niemozliwym do spelnie-
nia. I wlasnie ten dramat, to ciagte rozdarcie miedzy tym, co odbiorca
chciatby uzyskaé¢ w doswiadczeniu estetycznym — i czego perspektywe
otwiera dziefo sztuki — a tym, z czym go ono faktycznie konfrontuje,

stanowi o niezwyklosci tego doswiadczenia.
4. Ograniczenia i aporie w Segal koncepcji sztuki.

. Wtasciwie na tym spostrzezeniu mégtbym juz zakoriczyé,

gdyby nie fakt, Ze juz na kolejnych stronach swojej ksiazki
Segal powraca do zakreslonego przez nia wczesniej ,reparacyjnego”
schematu do$wiadczenia estetycznego : , Akt tworczy w swoim glebi-
nowym wymiarze odnosi sie do nie§wiadomej pamieci harmonijnego,
wewnetrznego $wiata oraz do doswiadczenia jego destrukcji; to znaczy,
ze ujego podstawy tkwi pozycja depresyjna. Impuls artystyczny polega
na prébie odzyskania i odtworzenia tego utraconego $wiata. Srodkiem
do tego jest stworzenie réwnowagi miedzy «ztymi» i pigknymi ele-
mentami w taki sposéb, aby w odbiorcy nastapifo utozsamienie sie
z tym procesem.” (,Segal”, 2003,133)

Wypowiedz ta stanowi wyrazny ,regres” do wczesniejszego ujecia
opartego na przekonaniu, ze w dziele sztuki strona ,harmonii” i piekna
catkowicie dominuje nad strong chaosu i brzydoty. Segal zaktada, ze

»pamie¢ harmonijnego wewnetrznego $wiata” jest w psychice twércy
bardziej pierwotna niz ,do$wiadczenie jego destrukcji”, stanowigc
swego rodzaju o§ czy centrum, wokét ktérego winna sie ksztattowac
od tej pory tozsamos¢ jednostki. Tym samym za$ przyznaje temu
idyllicznemu wyobrazeniu wyrazny ontologiczny prymat w stosunku
do wszelkich nie§wiadomych fantazji jednostki, w ktérych dochodzi do
glosu pragnienie zniszczenia obiektéw. Zalozenie to ttumaczy glebokie
przekonanie autorki, iz w akcie twérczym chodzi przede wszystkim
o przywrécenie pamieci owej ,wewnetrznej harmonii” poprzez udang
rekonstrukcje przez twérce w warstwie symbolicznej dzieta zniszczo-
nych przez niego wczeéniej ,dobrych” obiektéw.

Drugie zalozenie, ktére dochodzi tutaj do glosu wiaze sie z prze-
konaniem Segal, ze sila oddzialtywania ,wielkiego” dzieta sztuki na
odbiorce zalezy od wytworzenia przez twérce w owym dziele swoistej

»rownowagi” miedzy elementami,ztymi” i pieknymi. Implikuje to, ze

musi on ustanowi¢ w symbolicznej warstwie dzieta rodzaj ,harmonijnej”
relacji miedzy tymi elementami, co praktycznie oznacza podporzad-
kowanie elementéw ,ztych” piegknym (,dobrym”). Podobnie wigc jak
w rozwoju osobniczym dziecka winna zosta¢ utwierdzona fantazja

»dobrej” piersi matki, gdyz w przeciwnym wypadku nastapi regres
na pozycje schizo—paranoidalng, tak samo w warstwie symbolicznej
dzieta sztuki decydujace znaczenie przypada zorganizowanej zgodnie
z ideami harmonii i pigkna stronie formalnej. Jesli artyécie to zada-
nie si¢ nie powiedzie powstanie dzielo nieudane, nie ,reintegrujace”
w swej warstwie symbolicznej zniszczonego obiektu, a tym samym
pozbawione sity oddzialywania na odbiorce.

Te niespdjnosci i pekniecia w wywodach Segal $wiadcza wymownie
o tym, ze w swoim mysleniu o sztuce nie jest ona w stanie wytamac
sie do korica z wypracowanych w tradycji psychoanalizy kleinowskiej
schematéw. Z jednej strony zatem gotowa jest przyznac, ze zwigzany

z planem formalnym ideal harmonii i pigkna w ,wielkich” dzietach

sztuki nigdy nie zostaje w sposéb doskonaly urzeczywistniony, ale

pozostaje w stanie permanentnego napigcia z przeciwstawna strong
chaosu i destrukcji. Co tez ma rézni¢ te dzieta od utwordéw kiczowa-
tych, w ktérych swoistej absolutyzacji ulega jedna badZ druga strona.
Z drugiej strony natomiast uporczywie powraca do twierdzen, ze éw
ideal harmonii jest w do§wiadczeniu estetycznym czyms$ najbardziej
zrédlowym, gdyz ma swoja geneze w dazeniu twércy do odzyskania
harmonijnosci wlasnego wewnetrznego $wiata na drodze zados¢uczy-
nienia zniszczonym przez niego wczes$niej w wyobrazni obiektom.
Ta ,reparacyjna” tendencja okresla tez od poczatku do korica akt
tworczy, w ktérym jedyna stawka w grze jest cudowne przemienienie
chaosu w tad, brzydoty w piekno. Dopiero wéwczas bowiem widz bedzie
mogl utozsamic si¢ z twoérca i podobnie jak on przezy¢ integralnosé
wlasnej tozsamosci.

Jesli wiec nawet Segal utrzymuje, ze artyscie chodzi o stworzenie
réwnowagi miedzy ,ztymi” i ,pieknymi” elementami dzieta, to impli-
kowana przez nig réwnorzednos¢ obu tych elementéw ma charakter
pozorny. Z owa ,réwnorzednoscia” wiaze si¢ bowiem scisle w jej
ujeciu pojecie piekna, ktérego zrédlem jest uciele$niona w warstwie
symbolicznej dzieta ,harmonia”. Co tez ostatecznie oznacza dominacje
»pieknych” elementéw w dziele nad ,brzydkimi”. Nie ma juz tutaj miejsca
na przyznanie jakiegokolwiek istotnego znaczenia elementom dyshar-
monii, zakléceniom i peknigciom w budowie warstwy symbolicznej
dzieta sztuki — co wyraznie implikowaly jej niektdre, przytoczone
przeze mnie powyzej, wypowiedzi.

Jak juz wspomniatem przyznanie przez Segal tym ,reparacyj-
nym” tendencjom dominujacego znaczenia w akcie kreacji bierze sie
z orientowania sie przez nig zarysowanym przez Klein obrazem ludz-
kiej psychiki, jej poszczegdlnych stadiéw rozwojowych. Jesli bowiem
wedlug tej ostatniej o udanej socjalizacji dziecka decyduje utwierdzenie
w nim w procesie jego dojrzewania wszystkich wyobrazen i wartos$ci
zwigzanych pierwotnie z fantazja ,dobrej” piersi, zaktada to pdzniejsza
dominacje tych wyobrazen i warto$ci w jego dorostym zyciu. W zwiazku
z tym swoisty horror, przez ktéry przechodzi wyobraznia dziecieca na
etapie pozycji schizo—paranoidalnej i depresyjnej traktowany jest jako
ostatecznie jako co$ przejsciowego, co tez jednostka w trakcie procesu
dojrzewania do rzeczywistosci winna skutecznie przezwyciezy¢.

Analogicznie przedstawia sie w ujeciu Segal relacja miedzy planem
tresci w dziele sztuki, pozostajacym w mocy popedéw $mierci, i planem
formy, ktory reprezentujg ideaty harmonii i piekna zwiazane z Erosem.
Po pierwsze wiec te ostatnie posiadaja swego rodzaju ontologiczny
prymat w §wiecie fantazji twoércy, gdyz tylko dzieki temu moze podjac
skuteczng ,walke” o reparacje zniszczonego przez siebie w mlodosci
»dobrego” obiektu. Po drugie, pelnig one réwniez decydujaca role
w samym akcie kreacji, gdyz tylko dzieki nim twérca moze pokusi¢ sie
o cudowne przemienienie tkwiacych w nim tendencji destrukeyjnych
zwigzanych ze strong chaosu i brzydoty w piekno, na drodze zbudowania
»zrébwnowazonej”, harmonijnej struktury formalnej dzieta.

Pod adresem podobnego ujecia wypada tylko powtérzy¢ w nieco
zmienionej wersji, postawione juz powyzej pytania: czy relacja miedzy
zwiazang z Tanatosem strong chaosu i ,brzydoty” a reprezentujaca Erosa
strong harmonii i piekna daje sie rzeczywiscie we ,wielkich” dzietach
sztuki uja¢ w ramy podobnego, zaktadajacego dominacje tej ostatniej,
schematu? Czy rzeczywiscie o sile ich oddzialywania na odbiorce sta-

nowi ,réwnowaga”, ktéra ma miejsce miedzy tymi dwiema stronami




w dziele, a ktéra w istocie implikuje te dominacje? A moze jest raczej
tak, ze o sile oddzialywania tych dziel stanowi wlasnie ,brak réwno-
wagi” miedzy strona brzydoty i piekna? Moze kluczowe znaczenie maja
w tym wypadku wszelkie wprowadzane przez twérce celowo zaktécenia,
chropowatosci czy pekniecia na planie jego organizacji stylistyczno-for-
malnej? Moze to one wla$nie pobudzaja bardziej wyobraznie odbiorcy,
nawet jeéli niekiedy go irytuja i wrecz przerazaja?

Moze tajemnica ,wielko$ci” dzieta tkwi w umiejetnym prowadzeniu
przez artyste gry miedzy elementami harmonii i dysharmonii, pigkna
i brzydoty, proporcji i dysproporcji, tak iz nic nie decyduje sie tutaj
do korica i nie zamyka? Moze na tym wtasnie zasadza si¢ geniusz, ze
potrafi w akcie kreacji oscylowa¢ miedzy biegunami zycia i $mierci
oddajac te wyrafinowana gre w warstwie symbolicznej dzieta? Moze
sita oddzialywania tego rodzaju dziet zasadza si¢ na tym, ze zamiast
dawac¢ ostateczne odpowiedzi i rozwigzania kwestii, ktére podejmuja
niczego nie rozstrzygaja i nie dookreslaja do konca. Zamiast tego
konfrontuja nas z pytaniami, ktérych do tej pory nigdy tak ostro
i wyraziscie nie stawiali$my? Moze ,do$wiadczenie estetyczne” w ich
wypadku nie zasadza sie na tym, ze delektujemy sie ich , pieknem”, ale
natym, ze poirytowani surowa chropowatoscig ich formy i niepokojaca
dwuznaczno$cia ich przedstawien, mamy poczucie, iz w ich obliczu
tracimy nagle trwaty grunt pod nogami, zwracajac si¢ pytajaco ku sobie
bez nadziei na znalezienie jakiejs zadowalajacej odpowiedzi?

Wykazane powyzej ograniczenia w rozumieniu przez Segal aktu
kreacji i sztuki tkwig w przejetej przez nia po Klein koncepcji ksztat-
towania sie dojrzalej struktury psychicznej cztowieka. U podstaw tej
koncepcji tkwi zalozenie, ze wszelkie nieswiadome fantazje zwigzane
z popedami $mierci ulegaja w niej swoistej pacyfikacji i ustepuja racjo-
nalnemu, kontrolowanemu przez §wiadomos¢ podejsciu do rzeczywi-
stodci. Jak sie bowiem wydaje réwniez i w tej wersji psychoanalizy Ja
jednostki w jego jednoczacej (integrujacej) funkeji pelni ostatecznie
role decydujaca, przeganiajac z jej $wiata wszelkie upiory dzieciecych
fantazji. A dzieje si¢ tak dlatego, Ze owo Ja znajduje ostatecznie wsparcie
w pierwotniejszych od dazen destrukcyjnych zwiagzanych z Tanatosem
wyobrazeniach harmonii i piekna,

Pytaniem jest jednak czy zalozenie Zrédtowej pierwotnosci tych
wyobrazen nie jest czysto fantazmatyczng uzurpacja, ktérej analogo-
nem jest cho¢by wlasciwe chrzescijanskiej wizji §wiata przekonanie
o pierwotnej dominacji dobra nad ztem? Albo tez, jesli rozpatrywac to
ujecie w szerszej kulturowej perspektywie, czy nie stanowi ono jedynie
psychoanalitycznej wersji pojawiajacego si¢ w réznych kulturach mitu
Zlotego Wieku czy Raju, w ktérym miatl niegdys partycypowac czto-
wiek, a nastepnie z takich czy innych powodéw go utracil, starajac sie
pézniej go ponownie odzyskaé¢ w swoich dziejach? A jesli tak, to czy
w tym przekonaniu nie daje o sobie zna¢ podskdrnie rodzaj tradycyjnej
$wiadomosci mitycznej, a nie zglaszajaca roszczenie do empirycznej
wiarygodnosci kliniczna praktyka, na ktéra kleinisci zwykli sie tak
chetnie powolywac¢, uwazajac, iz ich twierdzenia maja mocne naukowe
uzasadnienie?

Wtedy tez wypracowana przez Klein koncepcja ludzkiej psychiki w calej
swej ,laickosci” miescilaby sie w metafizycznych ramach tradycji chrzes-
cijaniskiej. Natomiast zaproponowany przez nig model terapii, w ktérym

pacjent dokonuje ,reparacji” zniszczonych przez siebie w dziecinstwie

obiektéw bylby tylko uwspdlczesniong $wiecka wersja wlasciwej tej
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tradycji eschatologii, ktéra zaktada mozliwo$¢ zmazania przez czlo-
wieka w swoim ziemskim zyciu — przy pomocy ksiedza / analityka
— grzechu pierworodnego i odkupienia. Podobnie tez przedstawia sie
wychodzaca od tej koncepcji Segal koncepcja aktu twérczego i sztuki.
Réwniez i tutaj bowiem podstawowym celem tego aktu okazuje si¢
— jak powtarza za Cezanne’'m Segal — ,zapracowanie na zbawienie”.
Innymi stowy, réwniez i tutaj akt twérczy jest rodzajem odkupienia
za grzechy mtodosci — w tym wypadku odkupieniem za nie§wiadome
fantazje ,zlej” piersiiich dalsze wcielenia, w ktérych fantazmatycznemu
zniszczeniu (u$émierceniu) ulegty jakies ,dobre” obiekty.

Problem tylko w tym na ile ta budujaca opowies¢ z ,dobrym zakon-
czeniem”, zgodnie z ktéra twdrca ma trwale odzyskiwaé w warstwie
symbolicznej dzieta owe zniszczone przez siebie w mtodosci obiekty
iwraz z tym poczucie jednosci z soba samym, pokrywa sie z faktycz-
nym przebiegiem aktu twérczego. Jak tez czy w ,wielkim” dziele sztuki
strona harmoniii piekna rzeczywiscie pozostaje w relacji ,réwnowagi”
ze strong chaosu i brzydoty, pozwalajac odbiorcy bezproblemowo utoz-
samiac sie z autorem i delektowac sie dzietem estetycznie? A moze jest
raczej tak, ze prawdziwie ,wielkie” dziefo sztuki poraza nas tak dalece,
ze zamiast delektowac sie jego harmonia i pieknem, zwracamy sie ku
sobie pelni pytan i watpliwosci, bez $ladu nadziei, ze kiedykolwiek
znajdziemy na nie odpowiedz? Moze jest tak, ze zamiast godzi¢ nas
wewnetrznie ze sobg, sprowadza na nas jakies wewnetrzne rozedrganie,
irytacje, niepewno$¢, a nawet niepokdj i lek? Moze poraza nas do tego
stopnia, ze w jego obliczu jakiekolwiek ,delektowanie si¢” nim traci
sens? A to dlatego, ze wobec porazajacej mocy tego, co dzielo soba
przedstawia sama pozycja ,delektowania si¢” nim wydaje sie by¢ wrecz
nie na miejscu? Czyz bowiem raczej nie jest tak, ze obcowanie z tego
rodzaju dzielem przypomina udanie si¢ w jakas niebezpieczna podréz,
ktéra nie tylko niczego w naszym zyciu nie rozwiazuje, ale czyni je
jeszcze bardziej ,trudnym” do zniesienia i problematycznym. I jest tak

naprawde jedyny ,zysk”, jaki wynosimy z tego do§wiadczenia.
5. Zakonczenie. Pytania i watpliwosci.
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sprowadzi¢ do do$wiadczenia jakiej$ ,zréwnowazonej” wewnetrznie

odsumujmy te krytyczne uwagi na temat koncepcji dzieta sztuki

Hanny Segal. Tak samo jak ,wielkie” dzielo sztuki nie daje sie

jednolitej formy, ktéra nasz zmyst krytyczny potrafitby roztozy¢ na
czesciirozpoznaé we wszystkich tworzacych ja ,napieciach”, preparujac
jej catkowicie zobiektywizowany obraz, podobnie tez do§wiadczajacy
je odbiorca nie daje si¢ sprowadzi¢ do delektujacego sie estetycznie
owa ,zréwnowazong” formg podmiotu, ktéry na tej drodze uzyskiwatby
poczucie jakiej$ ,wyzszej” trwalej jednosci ze soba samym.

Wydaje si¢, ze na podobnym ksztalcie mysli estetycznej Segal
zawazyla w duzej mierze koncepcja rozwoju ludzkiej psychiki w tej
postaci, w jakiej wypracowata ja Melanie Klein, jej wielka nauczycielka.
U podstaw tej koncepcji bowiem, mimo iz w wielu punktach zawiera
ona rewelacyjne wrecz odkrycia jesli chodzi o wczesna faze rozwoju
ludzkiej psychiki, tkwig jeszcze bardzo tradycyjne ,metafizyczne” wyob-
razenia na temat podstaw ludzkiej tozsamo$ci. Znajduje to m.in. swéj
wyraz w przekonaniu autorki Psychoanalizy dzieci, Ze na dojrzatos¢
psychiczna jednostki sktada sie¢ wyksztalcenie przez nia na drodze

»reparacji” zniszczonych w dziecinstwie obiektéw, jednolitego obrazu




siebie, ktéry pozwala jej przezwyciezy¢ pozycje depresyjna i sprostac
wszelkim wymogom, ktére narzuca jej rzeczywisto$¢. Ujecie to impli-
kuje jako punkt docelowy rozwoju ludzkiej psychiki prymat §wiadomosci
refleksyjnej podmiotu nad nie§wiadomymi fantazjami, ktére na tym
»dojrzalym” etapie ulegaja marginalizacji, wiodac od tej pory utajony
zywot wjaznijednostki. A jesli dochodza w niej do glosu, to tylko w przy-
padku neurotycznych i psychotycznych zaburzen osobowosciowych.

Mozna by wéwczas zapytaé co w takim razie pozostaje tutaj z pod-
stawowego twierdzenia psychoanalizy Freuda, iz nie§wiadome stanowi
zasadniczo niewspéimierng ze sSwiadomoscig instancje ludzkiej psychiki,
ktéra w zaden sposéb nie daje sie w niej sprowadzi¢ do tej ostatniej
i zmarginalizowac¢? Zas wszelkie postaci jednosci ludzkiej samowie-
dzy maja charakter pozorny i w kazdej chwili moga zosta¢ ,podmyte”
przez dochodzace w niej do glosu na rézne zakamuflowane sposoby
nie$wiadome pragnienia? Dotyczy to przy tym nie tylko neurotykéw
czy psychotykow, ale rowniez tzw. jednostek ,normalnych”, gdyz czto-
wiek niejako z ,natury rzeczy” nie jest w stanie stworzy¢ skutecznych
»zabezpieczen” przed ingerencja w jego zachowania, slowa czy gesty
réznych zamaskowanych ,wystancéw” nieswiadomego.

Czy wlasnie ogromna kariera, jaka teoria autora ,oms” zrobita
w mysli filozoficznej i humanistycznej xx wieku nie bierze sie przede
wszystkim stad, iz podwazyt on uznawany przez szeroko pojeta tradycje
filozoficzng Zachodu za oczywisto$¢ metafizyczny mit jednosci samo-
wiedzy jako gwaranta ludzkiej ,normalnosci” oraz jako ostateczny punkt
docelowy rozwoju czlowieka w historii? Wydaje sie, ze jesli na teorie
Klein spojrzymy pod katem tego, co uznaje ona za paradygmatyczny
model ,normalnoéci” psychicznej to z rewolucyjnosci Freudowskich
pogladéw w tej materii, podwazajacych prymat swiadomosci wobec
nie§wiadomego, pozostaje w niej ostatecznie niewiele.

Catly rozwdj jednostki w jej ujeciu zasadza sie na jej postepujacej
zdolnosci do racjonalnego ogladu rzeczywistosci i akceptowania jej
obiektywnych uwarunkowan, przy réwnoczesnym rozpoznawaniu
iluzorycznych mitéw, jakie jednostka tworzy na jej i na swéj wlasny
temat, ktérych podioze tkwi w jej nieswiadomych fantazjach natury
destrukcyjnej. Ostatecznie w zyciu jednostki zwycieza¢ ma kierujacy sie
racjonalnymi rozpoznaniami zdrowy rozsadek, wobec ktérego wszelkie
upiory czy zbyt wyidealizowane obrazy siebie i innych winny rozwia¢ sie
niczym mgta i od tej pory wie$¢ swéj utajony zywot w nieSwiadomym
splecione tam z fantazjami z okresu dzieciristwa.

Nic wiec w tym dziwnego, ze rozumienie aktu twérczego i sztuki
przez Segal, ktéra w swojej mysli estetycznej rozwija réznorakie implika-
cje zawarte w teorii psychoanalitycznej Klein, jest uwiktane w podobne
metafizyczne aporie i schematy. Jakkolwiek bez watpienia nowatorskie
w jej podejsciu jest uwzglednienie w akcie twérczym roli niewiadomych
fantazji o destrukcyjnym charakterze, to sposéb, w jaki ujmuje pézniej
ich funkcje w ramach calosci dzieta, twierdzac, ze sg one tam ,réwno-
wazone” przez dazenia ,reparacyjne” artysty, prowadzi praktycznie do
marginalizacji znaczenia owych fantazji.

Jesli nawet dazenia te tworza w dziele ze ,ztymi” (brzydkimi) nie-
$wiadomymi fantazjami niszczycielskimi jakie$ ,konfiguracje”, to owe
fantazje — zgodnie z tym ujeciem — muszg ulec w nim swego rodzaju
modyfikacji. Muszg one w pewnym sensie zatraci¢ swa pierwotnag,
bardzo jeszcze surowa, ,brzydka” postac i dopiero tak przeksztatcone

mogg stac sie — jako ,brzydkie” w catkiem nowym utadzonym znacze-
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niu — immanentng czescia harmonijnego uktadu formy dzieta. Ujecie
to implikuje innymi stowy taki rodzaj ich artystycznej transformacji,
w wyniku ktérego z ich pierwotnej ,brzydoty” nie zostaje praktycznie
nic. Stanowilo o niej wszakze to, ze w zaden sposéb nie dawata sie ona
bezkonfliktowo wiaczy¢ w ,piekng” forme dzieta. Wrecz przeciwnie,
na swdj sposob wystawata poza nig, wprowadzajac w jej obreb element
zaklécenia, dysharmonii.

Jakkolwiek zatem Segal w swoich rozwazaniach na temat sztuki
bardzo mocno podkresla role fenomenu ,brzydoty” w kreowaniu este-
tycznego efektu, to w istocie fenomen ten ulega w jej ujeciu swoistej
niwelacji. Wedlug niej bowiem o estetycznym walorze ,brzydoty” mozna
bowiem méwic jedynie wowczas, gdy w wyniku odpowiednich zabiegéw
kreacyjnych ze strony twércy ulega ona takiemu przeksztalceniu, iz staje
sie immanentng cze$cig harmonijnego uktadu dzieta, jego piekna. Jej rola
sprowadza si¢ wowczas wylacznie do tworzenia w jego obrebie réznego
rodzaju ,napiec¢”. Przypomina to troche opowies¢ o brzydkim kaczatku.
Dopiero gdy artyscie udaje si¢ tak przeksztalci¢ swoje ,zte” fantazje,
iz stajg sie one cze$cia ,harmonijnej” formy dziela, do pomysélenia sie
staje uzyskanie przez niego estetycznego efektu ,piekna”. Wszystko
nagle zmienia si¢ niczym za dotknieciem czarodziejskiej rézdzki i oto
odbiorca zostaje porazony piegknem ,brzydoty” dzieta.

To podejscie do dzieta sztuki jest efektem sposobu, w jaki Segal
ujmuje proces twoérczy, akcentujac bardzo mocno jego strone psy-
chologiczna. W tym ujeciu liczg sie ostatecznie dazenia ,reparacyjne”
artysty, nastawione na odtworzenie w warstwie symbolicznej dziela
zniszczonych obiektéw w mlodosci (,zle” fantazje). Dopiero sukces
tych dazeni uciele$niony w warstwie symbolicznej dzieta nadaje mu
walor estetyczny ,piekna” wspomagany przez idealng harmonijna
forme. Wraz z tym tez artysta godzi si¢ z wlasna nieprzepracowana do
tej pory przeszloscia (niszczycielskie fantazje) i odzyskuje na powrét
integralno$¢ wlasnej osobowosci.

Podobnie wiec jak ma to miejsce w procesie dojrzewania ludzkiej
psychiki do rzeczywisto$ci w ujeciu Klein, Segal w swojej koncepcji aktu
kreacji naktada na wyjsciowa antagonistyczna relacje miedzy ,ztymi”
fantazjami niszczycielskimi i ,dobrymi” dazeniami reparacyjnymi
tworczego podmiotu swego rodzaju ,czape” w postaci — jej zdaniem

—wrodzonych mu pierwotnych wyobrazen harmoniii piekna. Te ostatnie
ucielesnione w warstwie symbolicznej dzieta maja prowadzi¢ do prze-
ksztalcenia wspomnianego konfliktu w ztozong siatke réznego rodzaju

»napie¢”, dzieki czemu dzielo zyskuje jednolitg formalnie postac. W owej

»czapie” mozna upatrywac¢ rodzaj estetycznego superego, ,nakazuja-
cego” tworcy przeksztalcenie doswiadczanego przez niego pierwotnie
konfliktu w ,zréwnowazona” gre napie¢ miedzy drzemigcymi w nim
fantazjami destrukcyjnymi i dazeniami reparacyjnymi.

Pytaniem jest jednak na ile to zalozenie odpowiada faktycznemu
przebiegowi aktu twdrczego na ile za$ zostalo przyjete przez autorke
»Mswis” w sposéb dos¢ arbitralny? Jak tez w ogéle na ile podobne ujecie
jestjedynie funkcja sposobu, w jaki proces dojrzewania ludzkiej psychiki
ujeta Melanie Klein w swojej koncepcji? Wszystko zalezy wéwczas od
tego, jaki status nadamy owym wyobrazeniom harmonii i piekna, wedtug
ktérych w ujeciu Segal orientuje sig akt twérczy. Czy sa one rzeczywiscie
najbardziej pierwotnymi wyobrazeniami podmiotu czy tez moze — jak
by powiedzial Freud — zjawiaja si¢ w nim one dopiero jako reakcja na

traume i zwigzane z-iigwyobrazenia destrukcyjne?




A jesli to drugie, to czy w takim razie rehabilitacja pojecia nieswiado-
mych fantazji, jaka, zdaniem Segal, dokonata sie w teorii psychoanali-
tycznej Klein nie idzie w parze ze swoistym odwrdceniem — w poréw-
naniu z podej$ciem Freuda — ujecia relacji miedzy ,ztymi” fantazjami
o charakterze destrukcyjnym i ,dobrymi” fantazjami ,jednoczgcymi”
(»reparacyjnymi”)? To wszakze ostatecznie te ostatnie fantazje zacho-
wuja w Segal mysli o sztuce wyrazny ontyczny prymat, podczas gdy
u autora ,oms” taki prymat posiadaja w sposéb ewidentny ,zte” fantazje
zwigzane z popedami $mierci.

Czy w takim razie wszelkie wskazane powyzej stabosci Segal mysli
o sztuce nie biorg sie przede wszystkim stad, ze jej gléwnym punktem
odniesienia jest sposéb, w jaki Klein ujeta proces dojrzewania ludz-
kiej psychiki? Ta ostatnia wprawdzie w sposéb niezwykle odkrywczy
i sugestywny ukazata cala dramatycznos¢ tego procesu, kfadgc nacisk na
glebokie antagonizmy okreslajace $wiat fantazji dzieciecych. Zarazem
jednak uznata, ze w koricu winien on doprowadzi¢ do wyksztalcenia sie
jednolitej postaci tozsamosci dziecka oraz orientowania si¢ przez nie
w relacjach z najblizszym spotecznym otoczeniem i ze §wiatem zgodnie
z trzezwymi, racjonalnymi rozpoznaniami. Naturalnie jesli tylko spel-
nione zostana po temu odpowiednie warunki. Tymczasem to wlasnie
przekonanie, ustanawiajace za norme psychicznego zdrowia poczucie
calkowitej integralnosci jednostki z sobg sama oraz racjonalne formy
odnoszenia si¢ do $wiata wydaje si¢ dzisiaj wysoce problematyczne.
Czy jego efektem nie jest zbyt idylliczny obraz ludzkiej psychiki, u ktérego
podstaw tkwi milczace zalozenie, ze prymat ,dobrych” fantazji wobec

»ztych” w procesie dojrzewania dziecka jest juz wpisane w ontologiczna

strukture jej wyobrazeniowego $wiata? Zas rola rodzicéw i wszelkiego
rodzaju wychowawcédw sprowadza si¢ do tego, aby poprzez przyjecie
odpowiedniej postawy wobec dziecka (i jego edukacje) doprowadzi¢
do utwierdzenia sie tego prymatu. Stad zawarty implicite w Klein
koncepcji rozwoju psychiki dziecka okres$lony program wychowawczy
o charakterze normatywnym.

Podobny schemat ujecia relacji miedzy ,,ztymi” fantazjami o charak-
terze destrukcyjnym, pozostajacymi we wladzy Tanatosa i ,dobrymi”
fantazjami dzialajacymina rzecz wyksztalcenia przez jednostke poczu-
cia jednosci z sobg sama (Eros), rozpoznajemy w Segal koncepcji aktu
twoérczego i sztuki. Autorka ,Mswis” ktadac w tej koncepcji szczegdlny
nacisk na ,reparacyjne” dazenia artysty przyznaje tym samym tym
ostatnim ,dobrym” fantazjom wyrazny prymat w stosunku do fantazji

»ztych”. W nich tez upatruje ostateczne podloze dla wyksztalcenia sie
poczucia ,piekna” jakiego$ obiektu.

Jakkolwiek wiec starajac sie przezwyciezy¢ ograniczenia Freudow-
skiego podejscia do fantazji (wyobrazen) Segal stusznie wskazuje na to,
ze nie dokonat on rewizji ich statusu w kontekécie wypracowanej przez
siebie w p6Znym okresie teorii popeddw opartej na zatozeniu permanen-
tnego antagonizmu popeddéw Erosai Tanatosa, to sposdb, w jaki prébuje
nadrobi¢ ten brak we wlasnej koncepcji ludzkiej psychiki oraz wyrasta-
jacej na jej podlozu mysli o sztuce rodzi niemniejsze watpliwosci.

Zamiast bowiem — co byloby zgodne z ,duchem” tej péznej teorii

— podkresli¢ jak dalece ,zte” fantazje, wyrastajace na podfozu popedéw
$mierci nie daja sie ze swej istoty zdominowac przez ,dobre” fantazje
wyrastajace na podlozu popedéw zycia, Segal w swojej koncepcji aktu

twérczego (i dziela sztuki zarazem) przyznaje wyrazny prymat tym

ostatnim. Decydujace znaczenie maja bowiem w jej oczach obecne w tych
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fantazjach moce ,integracyjne” wychodzace naprzeciw ,reparacyjnym”
dazeniom twdrcy. W rezultacie rola ,ztych” fantazji ulega w jej cato-
$ciowej wizji aktu twérczego wyraznej degradacji. Liczg sie one jedynie
o tyle, oile zniszczony w nich pierwotnie obiekt ulega w akcie twérczym
reparacji poprzez swe zastepcze ,ucielesnienie” w symbolicznym tworzy-
wie dzieta. Czyli — ujmujac w terminologii Hegla — o ile zostaje najpierw
zanegowany i ,zniesiony” przez podmiot, a nastepnie fantazmatycznie
przezen odbudowany w warstwie symbolicznej dziefa sztuki.

Prowadzi to w rezultacie do wypracowania przez Segal bardzo

»optymistycznej” w swej wymowie koncepcji przebiegu aktu twérczego,

ktérego ostatecznym efektem ma by¢ poczucie integracji wlasnej oso-
bowosci uzyskiwane przez twérce dzieki ,reparacji” zniszczonego
przez siebie w dziecinistwie obiektu w warstwie symbolicznej dzieta.
Pytaniem, ktére sie wéwczas nasuwa jest, czy nie prowadzi to w rezul-
tacie do zapoznania calego, jakze dramatycznego wymiaru tego aktu,
w ktérym nie tylko miedzy ,ztymi” i ,dobrymi” fantazjami artysty
toczy sie nieubtagana walka, ale réwniez walka ta nie ma nigdy swego
jednoznacznego rozstrzygniecia?

W walce tej bowiem nigdy nie ma ostatecznego zwyciezcy i prze-
granego. Sa tylko zawierane miedzy dwiema stronami konfliktu krét-
kotrwate ,kompromisy”, ktére znajduja swoja ,przechodnig” artykulacje
w warstwie symbolicznej stworzonego dzieta. ,Przechodniy”, poniewaz
juz w momencie, ktéry nastepuje po ostatnim pociagnieciu pedzla kon-
czacego dzielo dawne antagonizmy zaczynaja powoli narasta¢ od nowa,
po to tylko, aby wybuchna¢ na nowo z jeszcze wiekszg sila.

Moze wiec w psychoanalitycznej koncepcji aktu twérczego nalezy
wyj$¢ z zalozenia, Ze zniszczony przez artyste w mlodosci obiekt nigdy
nie moze zosta¢ przezen do korica odzyskany w warstwie symbolicznej
dzieta? A jesli nawet, to jest to odzyskanie chwilowe (i w tym sensie
pozorne), ktére juz za chwile — z punktu widzenia artysty — nie ma juz
najmniejszego znaczenia. Moze tez wlasnie 6w ,przejsciowy” charakter
odzyskania przez artyste w materii symbolicznej dziela zniszczonego
obiektu w dzieciristwie stanowi w réwnej mierze o sile oddzialywania
tego dziefa na odbiorce? Jesli bowiem ma ono pozostaé ,wielkie” nie moze
mie¢ w sobie nic z pocieszenia, nic z jednolitej ,harmonii”, ktéra mégtby
delektowac sie odbiorca. Ani tez nic z dzieta—kiczu, ktére, obojetnie czy
jego tworca eksponuje strone horroru czy cukierkowatego piekna, razi
jednostronna schematycznoscia.

Prawdziwie ,wielkie” dziefo sztuki poraza, gdyz jego przedstawienia
sa zrazu trudne do zaakceptowania przez odbiorce wlasnie dlatego,
ze nie daja sie sprowadzi¢ do jednej uniwersalnej formuty, zawierajac
w sobie elementy, ktére zdaja sie sobie przeczy¢ czy wrecz wykluczaé
sie nawzajem. ,Status ontologiczny” tego rodzaju dziela ma posta¢
permanentnego konfliktu i walki, ktérg przenikniety jest kazdy jego
szczegol, walki, ktora z racji zasadniczej niewspotmiernosci uwiktanych
w nig sit Erosa i Tanatosa nigdy nie moze zosta¢ do konca rozstrzyg-
nieta. W tej perspektywie efekt estetyczny, ktéry rodzi dzieto sztuki
wyplywa stad, ze wyjawia ono w swoich przedstawieniach te ,walke”.
Stad bierze sie szczegdlne napiecie przenikajace te przedstawienia, ich
zasadnicza niejednoznaczno$é, niemozno$¢ zamkniecia w ramach
jakiej$ jednolitej harmonijnej wizji, ktéra dziataby kojaco zaréwno
na ,problem” artysty z wlasng przeszloscia, jak i — analogicznie — na
»problemy” odbiorcéw dzieta. Mozna wiec powiedzie¢, ze — inaczej niz

to utrzymuje Segal — sila estetycznego oddziatywania ,wielkiego” dzieta




sztuki na odbiorce zasadza sie wlasnie na tym, ze wyjawia ono kazdym
swym szczeg6lem gleboka dysharmonie tkwigca w odniesieniu si Erosa
i Tanatosa do siebie.

Prawdziwie ,wielka” sztuka nie zna wiec ,happy endu”, podobnie tez
jak nigdy nie prowadzi do calkowitej integracji ja odbiorcy z samym soba.
Obcujac z nig odbiorca nie doznaje nigdy glebokiego wewnetrznego
ukojenia, ale zostaje wyrwany gwaltownie ze swego dotychczasowego
stosunku do siebie, do innych i do §wiata. Zamiast delektowac sie este-
tycznym doswiadczeniem piekna dziefa i jego harmonii ma poczucie
jakoby przecialje kto$ przez $rodek i to ciecie bylo niczym niezablizniona
rana, odnawiajaca si¢ wraz z kazdym z nim spotkaniem.

Taka perspektywe spojrzenia na akt twérczy i dzielo sztuki jako na
okreslone przez glebokie wewnetrzne antagonizmy, niewspétmiernosci
idysonanse, otwieraja artykuly i seminaria Jacquesa Lacana, ktéry swéj
model psychoanalizy traktuje jako ,powrét do Freuda”. W jakim sensie
jest to rzeczywiscie ,powrét”, a na ile tylko bojowe hasto rozpoznawcze,
majace uwiarygodni¢ bardzo niekonwencjonalny sposéb nawigzania
przez tego francuskiego analityka do teorii autora ,oms” to temat
osobnych rozwazan. Tak czy inaczej Lacan budujac swoja koncepcje
psychoanalizy nawiazuje do gléwnego zalozenia Freudowskiej antro-
pologii. Jest nim przekonanie, ze czlowiek, jego psychika, jest miejscem
konfrontacji dwdch przeciwstawnych sit, z ktérych jedna, usytuowang
po stronie Ja, zwyklo si¢ okresla¢ mianem logosu, druga zas usytuowana
w idei — po czesci w Nad—Ja — zwyklo si¢ nazywac popedem. Poniewaz
przy tym ,interesy” owych sit wykluczaja si¢ nawzajem niemozliwy
jest praktycznie miedzy nimi jakikolwiek kompromis. A jesli nawet sie
pojawia to jest on chwilowy i pozorny.

W psychoanalizie Lacana, ktéry terminologie Freudowska wbudo-
wuje we wlasne rozrdéznienia pojeciowe to zalozenie ulega naturalnie
daleko idacemu przeformutowaniu. Koresponduja z tym zaproponowane
przez tego autora odczytania klasycznych dziet literackich i malarskich.
Uderzaja one z jednej strony swoja niekonwencjonalno$cia i nowator-
stwem, z drugiej strony jednak — jak sie wydaje — zbyt bardzo wtlaczaja

jew typowo kliniczna perspektywe interpretacyjng. Ale to juz temat na

catkiem inna dyskusje.
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