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NIEISTNIEJACE ISTNIENIE. UWAGI
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ESTETYCZNEGO

»Mam wrazenie, zZe wiersze istniejg, zanim jeszcze zostang stworzone™'.
Nadiezda Mandelsztam

Abstract

The paper examines an aesthetic object (work of art) as an intentional being. Also, it is ap-
proached as a product of intertextual practices or “games”. Thus, the existence of such an object is
dependent on previous works of art as well as on the conscious acts of the reader who is able (or
unable) to decode the hidden meanings and content of a work of art. It is also emphasized that the
meanings cannot be precisely determined, since an aesthetic object exists dynamically, changing
constantly through acts of creation and acts of interpreting. Such a theoretical approach is consistent
with the mimetic theory formulated by Plato and Werner K. Heisenberg’s indeterminacy principle.
Moreover, it is linked to the concept of “différance” formulated by Jacques Derrida.
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WPROWADZENIE

Wedlug Carla Gustava Junga ,tajemnica twdrczosci, podobnie jak wolnos¢
woli, jest problemem transcendentnym, ktérego psychologia nie moze rozwigzac,
moze go tylko opisa¢”?. Uzasadnione wydaje si¢ jednak twierdzenie, ze istotnym
przelomem we wspdlczesnych badaniach nad tekstami uksztaltowanymi jako
przedmioty artystyczne stala sie teoria formutowana na gruncie fenomenologii
przez Romana Ingardena i Leopolda Blausteina. Wyprzedzala ona namyst struk-
turalistow oraz semiotykow. Byla tez wspdlczesng koncepcja opisujaca sposdb
istnienia przedmiotu estetycznego, pojmowanego jako byt intencjonalny, czy-
li zalezny od aktow $wiadomosci autora, jak réwniez odbiorcow. W rozprawie
»O dziele literackim” Ingarden omawia ontologie wytworu artystycznego, akcen-
tujac role czytelnikdw w dynamicznym procesie konstruowania semantyki tek-
stu, ktory w pewnej chwili staje sie przedmiotem osadzonym w umysle podmio-
tu poznawczego, podlegajacym subiektywnym operacjom rozumu. Znaczenie
utworu stanowi, wedlug Ingardena, wypadkowa senséw zawartych w réznych
warstwach dziela, co sprawia, ze tekst ma charakter polifoniczny?’, a jednocze-
$nie, na skutek procesu konkretyzacji dokonywanego przez odbiorcow, mody-
fikowany jest status bytowy dzieta. Sama za$ konkretyzacja, bedaca rezultatem
procesu aktualizowania warstwy wygladéw uschematyzowanych i miejsc niedo-
okreslenia, stanowi, jak trafnie zauwaza Beata Garlej, ,wytwor intencjonalnosci
wtornej; przefiltrowanie tego, co ma charakter pochodnieosobowy przez indy-
widuum odmienne, ktére odbiera i interpretuje zawsze nieco inaczej przejaw
czyichs obcych intencji™.

W pierwszych dziesiecioleciach wieku XX, réwnolegle do refleksji fenomeno-
logéw, zaczeta si¢ intensywnie rozwija¢ teoria literatury rozumiana jako wiedza
o ,literacko$ci’, czyli o tym wszystkim, co sprawia, ze dany tekst jest postrzegany
jako dzieto sztuki. Za jej poczatek uznaje sie zazwyczaj rozwazania rosyjskich for-
malistéw®, chociaz problematyka literaturoznawcza zaistniata jako przedmiot ba-
dan filologicznych i filozoficznych juz wcze$niej, bo w potowie XIX stulecia®. Tak
czy inaczej, mozna uznac literaturoznawstwo za dyscypline wspolczesna, w ktorej
$cieraja sie roznorodne teorie, koncepcje, prady i metody.

? Jung 1976, s. 396.

* Por. Ingarden 1960, s. 52 i n.

* Garlej 2015, s. 227.

* Tego zdania jest np. Zofia Mitosek (por. 2011, s. 11). Poglad ten podziela Terry Eagleton, ktéry
twierdzi, Ze przelomem w nauce o literaturze stalo si¢ opublikowanie przez Wiktora Szktowskiego eseju pt.
»Sztuka jako chwyt” (por. Eagleton 2015, s. 17).

¢ Por. Burzynska, Markowski 2007, s. 18.
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Jedng z ciekawszych perspektyw badawczych okazal si¢ intertekstualizm zwig-
zany z przekonaniem, ze dzieto sztuki nawigzuje do wytwordw, ktére powstawaty
wezedniej, i ktore moga stanowi¢ punkt odniesienia dla kolejnych aktéw kreacji
przetwarzajacych motywy istniejace w innych dyskursach. Za inicjatoréw takie-
go podejscia i metody badawczej uwaza si¢ do$¢ powszechnie, cho¢ niekoniecznie
stusznie, uczonych francuskojezycznych: Julie Kristeva, Gérarda Genettea i Micha-
ela Riffaterrea. Ostatni sposréd wymienionych wskazywat na istnienie ,struktury
latentnej”, bedacej potencjalnoscia transformowang i aktualizowang w rozmaitych
dziefach sztuki, zwlaszcza wytworach poezji. Strukture te Riffaterre okreslit rowniez
jako matryce, ktora jest powielana w réznych przedmiotach estetycznych’. Kristeva
z kolei, interpretujac dialogiczng mysl Michaita Bachtina, uznala, ze ,,kazdy tekst jest
zbudowany z mozaiki cytatow, jest wchlonieciem i przeksztalceniem innego tekstu®.
Jednoczesnie badaczka wprowadzila do metajezyka literaturoznawczego pojecie in-
tertekstualnosci, twierdzac, ze ,,stowo w tekscie jest ukierunkowane na wczesniej-
szy lub synchroniczny korpus literacki™. Genette natomiast zaczal postugiwac sie
terminem ,,hipertekst”, stworzonym w roku 1965 przez Theodora H. Nelsona',
a takze pojeciem hipotekstu. Interrelacja hipertekstu i hipotekstu stanowi¢ ma zro6-
dlo dialektycznego napiecia pomigdzy wczesniejszymi i pdzniejszymi realizacjami
bedacymi wyrazem tozsamych opowiesci prymarnych. Zgodnie z takim ujeciem
dzielo sztuki nie jest bytem w pelni autonomicznym®. Stanowi natomiast przedmiot
zaposredniczony i do pewnego stopnia niesamodzielny, ktérego substratem sg inne
teksty'® powstajace w danym kregu kulturowym i ksztaltujace — w sposob bardziej
lub mniej widoczny - kazdg wypowiedz ,,aktualng™*.

7 Por. Riffaterre 1983, s. 204.

8 Kristeva 1983, s. 396.

° Eadem 2017, s. 60.

10 Przez hipertekstualnos¢, ktora nawiasem mowiac, do$¢ trudno jest odrézni¢ od intertekstualnosci,
paratekstualnosci i metatekstualnosci, Gérard Genette rozumie relacje taczaca tekst B z wezesniejszym
tekstem A (Genette 2014, s. 11). Okresla takze hipertekst jako ,,kazdy tekst derywowany z tekstu weze$niej-
szego przez transformacje prostg [...] lub poérednig, inaczej nasladowanie” (ibidem, s. 13).

"' Termin ten pojawil sie w publikacji zatytutowanej ,,Hypertext Notes”. Jak podaje Malgorzata Go-
ralska, ,,twoérca terminu hipertekst byl z kolei Teodor Nelson. Jego projekt — system “Xanadu” — miat sta-
nowi¢ ogoélnos$wiatowy biblioteke dokumentéw dostepnych on-line” (Géralska 2001). Por. takze: Pisarski
2013,s. 17.

12 Todorov 1984, s. 88 i n.

3 Przyjmuje, ze pojecie tekstu odnosi sie do sekwencji znakéw $wiadomie uporzadkowanych. Przez
tekst kultury natomiast bede rozumiata sekwencje znakéw uporzadkowanych $wiadomie i artystycznie,
a przez to wywolujacych pozytywne doznania estetyczne odbiorcéw. Sekwencja ta oraz sposéb, w jaki
znaki sg uporzadkowane, stanowi przejaw pewnej kultury oraz jest sposobem realizacji idei i motywéw
konstytuujacych te kulture.

4 Zdaniem Ryszarda Nycza, intertekstualnos¢ stanowi jedna z wazniejszych perspektyw we wspol-
czesnym literaturoznawstwie. Jak pisze, ,badania intertekstualne sg trzecig wielkg fala nowozytnej refleksji
poetologicznej (po klasycznej teorii imitacji i emulacji, uprawianej od XVI do XVIII w., oraz poroman-
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Takie rozumienie intertekstualnosci jest wilasciwie tozsame ze zjawiskiem
okreslanym jako aluzyjno$¢ i rozwazanym w Polsce przez Konrada Gorskiego.
Jego zdaniem aluzja literacka jest ,pewnym typem $rodka artystycznego, wyra-
stajacego na podtozu zwigzkéw zachodzacych miedzy tworczoscig indywidualng
i zastanym przez danego autora dotychczasowym dorobkiem zycia literackiego™.
Polski teoretyk literatury podkresla, ze badanie aluzyjnosci tekstéw pozwala na
»przesuniecie kierunku badan z genezy dzieta na jego dzialanie jako wytworu ar-
tystycznego’'®. Mozna zatem postawic teze, iz w takim ujeciu, warto$¢ przedmiotu
artystycznego polega przede wszystkim na szczegélnym sposobie realizacji mo-
tywu, co sprawia, ze przedmiot ten jest postrzegany jako wyjatkowy i oryginal-
ny. Pisanie wiersza lub powiesci, malowanie obrazu czy komponowanie utworu
muzycznego implikuje wykorzystywanie motywdow i wyobrazen, ktére juz istnieja
w kulturze. O ile przyjmiemy, ze motyw jest ukonstytuowany z okreslonych idei -
pojec znaczacych', to dostrzegamy niesprzeczno$¢ tego pogladu z odlegla w cza-
sie teorig ontologiczng i estetyczng, sformulowang przez Platona. Twierdzit on, ze
stwarzanie $§wiata przez Demiurga jest procesem, w ktérym najistotniejszg role
odgrywaja €idn, czyli ,widoki” i ,wzory”, obecne w umysle Kreatora'®. Stajg sie
one modelem réznorodnych elementéw rzeczywistosci skladajacych sie na $wiat,
czyli wszystko, co byto, co jest i co moze si¢ zdarzy¢. Uniwersalng zasadg twdrcza
jest zatem, w mysli Platona, nasladowanie, a nawet kopiowanie pewnych para-
dygmatéw rzeczy. Tak wigc wydaje sig, ze wlasnie Platon jest filozofem, ktdry jako
pierwszy przedstawil teorie intertekstualnosci, wlaczajac te koncepcje do swojej
doktryny okreslanej p6zniej mianem idealizmu.

Biorac pod uwage wielo$¢ pogladéw na sposob powstawania oraz istnienia
przedmiotu estetycznego, mozna dazy¢ do uzgodnienia r6znych stanowisk. Przed-
miot estetyczny istnieje bowiem niezaleznie i autonomicznie, chociaz zarazem
tworzy w umysle odbiorcy transcendentny obiekt ksztaltujacy sie w §$wiadomosci
podmiotu jako przedmiot poznania, rozumienia i interpretacji. Istotny jest zatem
kontekst i etap egzystencji dziela, a takze kulturowa kompetencja odbiorcow. Row-

tycznej teorii wplywow i zaleznosci, uprawianej od lat 80. XIX w. do lat 20. XX w., skoncentrowanej na
sposobach okreslenia swoistosci, funkcji oraz cech dziela literackiego poprzez badanie powigzan z innymi
tekstami [...], wpisanymi w dyskursywne uniwersum kultury” (Nycz 2006, s. 153).

15 Gorski 1984, s. 176.

1o Ibidem.

17" Motywem powtarzajacym si¢ w wielu odstonach jest np. obraz cierpiacego dziecka. Moga si¢ na
ten motyw sklada¢ rozmaite idee — obrazy, np. ubdstwo, gtdd, sieroctwo, kalectwo, samotnos¢, choroba,
niepelnosprawnos$¢, praca ponad sily, przemoc, jalmuzna. Wszystkie te pojecia sa dostepne rozumowi,
poniewaz przejawiaja si¢ w zjawiskach do$wiadczanych zmystowo, ktére nastepnie stajg si¢ przedmiotem
myslenia. Mozna wiec uznac, ze motyw stanowi zespot idei oddziatujacych komplementarnie i determinu-
jacych znaczenie dzieta sztuki.

8 Por. Jowczuk et al. 1965, s. 70.
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nie sensowne wydaje si¢ jednak przekonanie, ze dzieto sztuki stanowi wypadkowa
rozmaitych tekstow kultury, ktére stworzono uprzednio. Poglad ten kwestionuje
z kolei autonomi¢ przedmiotu artystycznego. Postrzega sie go woéwczas jako byt
zalezny od idei oraz struktur istniejgcych wcze$niej, co zreszta nie musi negowac
jego oryginalnosci. W niniejszym artykule podjeta zostanie wiec proba okreslenia
istoty przedmiotu estetycznego, ktérego pojecie nie jest ani jednoznaczne, ani sta-
bilne, co uzasadnia potrzebe dociekan.

I. KONSEKUTYWYNOSC DYSKURSOW UKSZTAETOWANYCH
ESTETYCZNIE

Zalozyciel atenskiej Akademii wyjasnia w dialogu ,,Parmenides”, ze przyczy-
nujace rzeczywistos¢ Jedno egzystuje w sposdb wyjatkowy, poniewaz trwa jako
nieistnienie. Nie istniejac, uczestniczy w istnieniu. Wedlug Platona bowiem ,,co$
bedacego czym$ niebedacym musi mie¢ nieistnienie, by moglo doskonale ist-
nie¢””®. W ten sam sposob bytuja tez inne idee bedace w gruncie rzeczy tworami
przedstawieniowymi i pojeciami umystu. Wszelkie idee egzystuja bowiem obiek-
tywnie, lecz s produktami aktéw rozumu®, nawet jesli przedmiotem myslenia
bylaby nico$¢. Zazwyczaj wskazuje si¢ przeciez na to, czego nie ma, a pojecie
tego, czego nie ma, réwniez jest obecne w naszym mysleniu. Jezeli wigc méwimy,
ze nie ma niczego, to w taki sposéb potwierdzamy istnienie nicosci. Nie-bycie
stanowi zatem geneze¢ oraz przejaw pewnej egzystencji. Jest ono trwaniem mate-
rialnego i fizycznego niebytu, ktéry jednak wyraza si¢ we wszystkim, w co idea
zostaje wpisana, stanowigc nieujawniajace si¢ wprost struktury przedmiotow?.
W taki sposéb funkcjonujg na przyktad toposy, czyli powracajace schematy nar-
racyjne o wysokim stopniu ogélnosci. Nie istniejg one per se, ale ujawniaja si¢
per aliud w licznych realizacjach stanowigcych ich dookreslenia. Sg percypowane
subiektywnie poprzez byty, w ktérych si¢ manifestuja. Poznaje si¢ je ,w oparciu
o doswiadczenie osobistej percepcji’*’. Byt poznawany stapia si¢ wowczas z my-
sleniem podmiotu, uzyskujac cechy zalezne od aktywnosci umystu osoby deko-
dujacej znaki®. Atemporalnos¢ idei jest wyraznie widoczna w sytuacji kontaktu

1 Platon 2022, s. 149.

20 Zwraca na to uwage réwniez George Berkeley w ,Rzeczy o zasadach poznania ludzkiego”. Twierdzi,
ze idee nie majg bytu ,,poza umystami” (Berkeley 2003, s. 31).

2 Por. Jowczuk et al. 1965, s. 72.

22 Eco 1996, s. 146.

# Poglad wydaje sie spdjny z koncepcja epistemologiczng Willarda Van Ormana Quinea. Twierdzi
on, ze ,status danego zdania pod wzgledem jego bezposredniego lub posredniego zwigzku ze zmystami
moze ulec zmianie pod wplywem gromadzenia przez nas doswiadczen [...]. Nadto, zmystowe znaczenie
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odbiorcy z przedmiotem estetycznym, czyli takim, w ktéorym dominuje funkcja
poetycka w znaczeniu, jakie nadat temu pojeciu Roman Jakobson?**. Moment po-
wstania utworu nie musi wptywac na procesy analityczno-interpretacyjne. Ideal-
ne struktury przejawiajace sie w dzietach sztuki stajg si¢ dla podmiotu uchwytne
niezaleznie od chwili, w ktorej zaistniala ich konkretyzacja. Sg one uniwersalne,
cho¢ takze osadzone w okreslonej perspektywie kulturowej. Na przyktad topos
boélu po stracie dziecka dominuje w greckim micie o Demeter i Persefonie czy
tez w opowiesci o Niobe i Niobidach. W epoce polskiego renesansu motyw ten
zostal wykorzystany przez Jana Kochanowskiego w ,Irenach”. Jest tez obecny
w lirykach Wladystawa Broniewskiego, poswieconych zmarlej cérce. Odnajdu-
jemy go réwniez w Biblii, choc¢by za sprawa Hioba rozpaczajacego po stracie
bliskich. Ani czas, ani przestrzen nie ograniczaja zywotnosci idei-mysli, ktora
powoluje do istnienia przedmioty, procesy i zjawiska bedace jej aktualizacjami.
Idea bowiem nie ,jest”, lecz staje si¢ czyms, czego jest wyrazem, i przejawia sie¢
poprzez to, co wyraza. Akcentujac atemporalnos¢ ponad-istniejgcych lub nie-
-istniejacych idei, a takze bytéw fizycznych, ktére partycypuja w ideach, autor
dialogéw stwierdza:

To, co powstalo pozniej, staje si¢ starsze w stosunku do tego, co powstalo i co jest starsze.
Ale ono nie jest nigdy starsze, tylko robi sie starsze niz tamto [...]. A znowu to, co starsze,
robi si¢ w ten sam sposob mtodsze w stosunku do mlodszego®.

Powyzsza mys$l Platona opisuje zlozong i pozornie niejasng relacje przyczyno-
wo-skutkows. Filozof zwraca uwage na sytuacje, w ktorej pierwotny skutek pewnej
przyczyny przeksztalca sie we wtérna przyczyne bedacg zrédlem kolejnego skutku
stanowigcego refleks skutku prymarnego. Przyczyna wtérna jest niemal tozsama
z uprzednig, ktéra zostaje w pewnym stopniu zmodyfikowana przez oddziatywa-
nie na nig pierwotnego skutku. Innymi stowy, przyczyna A, wywoluje skutek B,.
Staje si¢ on przyczyng (A,) skutku B, ktéry przypomina B , lecz jest odrebny i r6z-
ni sie pod pewnym wzgledem od B, podobnie jak A, przypomina A , chociaz jest
jednak czym$ innym. Najtatwiej mozna zrozumie¢ slowa Platona woéwczas, gdy
odnosimy je do przedmiotéw intencjonalnych (dziet sztuki). Ich wzajemne relacje
s3 ustalane przez podmiot. ,, Aktywny obserwator”* réwniez jest instancja, ktora
zgodnie z pozniejsza koncepcja fenomenologow, stabilizuje sens oraz nadaje zna-
czenie obiektowi intencjonalnemu, wspoitworzonemu przez autoréw i odbiorcow

tych samych zdan jest rézne dla réznych oséb: jednolitos¢ pod tym wzgledem jest tylko efektem potrzeby
komunikowania si¢” (Quine 1986, s. 79).

24 Por. Jakobson 1960, s. 439-441.

* Platon 2022, s. 118.

* Blaustein 2005, s. 5.
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przedmiotéw estetycznych?”. Niekiedy wersja chronologicznie pierwsza zostaje za-
pomniana badz przyslonieta, a tekst pdzniejszy przejmuje role wzorcowej matrycy,
stanowigcej punkt odniesienia dla kolejnych realizacji. Innymi stowy, ulega zmia-
nie model, ktory trwal jako paradygmat. Zdaniem Michala Glowinskiego narracja
modyfikujaca wzorzec musi charakteryzowac si¢ wyjatkowa sugestywnoscia i sila
oddziatywania®. Tylko w takiej sytuacji moze nastapic transformacja matrycy nar-
racyjno-semantycznej. To, co jest starsze, stanie si¢ wtedy mlodsze od (pierwotnie)
mlodszego.

Platon, wspominajac o pozornie zaburzonej relacji czasowej, istniejacej po-
miedzy przedmiotami, mial jednak na mysli wszelkie rodzaje bytow, w ktorych
strukturze zawarte s pewne idee, bardziej lub mniej ogdlne, na przyktad idea piek-
na, idea kwiatu badz tez idea kwiatu-ktory-jest-piekny. Ostatnia z wymienionych
stanowi produkt procesu abstrahowania i jest konstruowana przez podmiot po-
znawczy na podstawie mnogosci roslin, z ktérymi 6w podmiot miat kiedykolwiek
kontakt®. Ode mnie wigc zalezy, czy pojecie picknego kwiatu istniejace w moim
umysle bedzie sie odnosito do fiotka, lilii czy rézy. Gdybym zas zyta w klimacie
tropikalnym, to idea kwiatu mogtaby dla mnie oznacza¢ rosling przypominajaca
barwnego storczyka. Nasza $wiadomo$¢ ksztaltuje si¢ bowiem poprzez bezposred-
nig styczno$¢ z empirycznie dostepnymi elementami rzeczywistosci, jak réwniez
przez kontakt z opiniami innych 0séb reprezentujacych te samg kulture, ktore
w sposob $wiadomy lub nieswiadomy wartosciujg poszczegdlne byty i zjawiska,
sklaniajac nas do bezwiednego powielania ocen.

Znajomos¢ $wiata nie jest jednak wiedza uporzadkowang przestrzennie czy
chronologicznie. Rézne jej elementy sg przyswajane w sposéb stosunkowo cha-
otyczny. Niekiedy nie jest mozliwa czasowa lokalizacja narodzin semantycznie
uposazonego pojecia, ktére zaczyna w pewnym momencie istnie¢ jako zawartos¢
podmiotowego umystu. Z tego miedzy innymi powodu mogtabym uznac za prze-
jaw idei piekna fizycznie istniejacy kwiat noszacy nazwe ,,narcyz”. Mit o Narcyzie
stanowi przeciez fragment kultury, do ktdrej przynaleze. Wptynat on i nadal wply-
wa na wrazliwo$¢ estetyczng odbiorcow opowiesci o zakochanym w sobie mez-
czyznie zamienionym w bialy kwiat*. Ten sam przedmiot §wiata przedstawionego

27 Por. ibidem, s. 43.

28 Por. Glowinski 1990, s. 89 i n.

¥ Trafnie interpretujac my$l Platona, rosyjscy filozofowie, Walentin Asmus i Aleksandr Makowiel-
ski, wyjasniaja, ze wedlug Platona, ,,kazdej klasie zmystowych przedmiotéw odpowiada w bezcielesnym,
niezmyslowym $wiecie pewien «widok» czy «idea». W stosunku do zmystowych rzeczy «widoki» («idee»)
sg jednoczesnie i ich przyczynami, i wzorami, wedlug ktorych rzeczy te zostaly stworzone, i celami, do
ktérych dazg istoty swiata zmystowego, i pojeciami dotyczacymi wspolnej podstawy kazdej klasy rzeczy”
(Jowczuk et al. 1965, s. 70).

% Na temat interpretacji filozoficznych mitu Narcyza pisze Michat Glowinski w eseju zatytutowanym
»Narcyz”, wskazujac, ze pierwszym filozofem, ktéry wykorzystal 6w mit, byl Plotyn. Filozof wlaczyl te
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pojawia sie tez w narracji o Korze-Persefonie, ktora mimo zakazu matki zerwata
rodling, poniewaz wydala sie jej niezwykta. Spetniata bowiem kryteria pigkna, ist-
niejace w pewnej epoce kultury greckiej. Inaczej méwiac, mit o Demeter, Persefo-
nie i Narcyzie wtopil si¢ w proces postrzegania przez nas $wiata. Mit jest bowiem
zawsze aktualny i terazniejszy, mimo ze dotyczy odleglej przesztosci okreslanej
jako czas mityczny. Stuchacze lub czytelnicy mitu przejmuja od bogéw i bohateréw
ich rozumienie ponadczasowego piekna i wiecznego dobra, pozaczasowego Zycia
i nieustannej meki przemijania. Spogladaja na kwiaty i oceniajg je przez pryzmat
narracji, ktoéra nieustannie si¢ transformuje, a jej rozwoju nie mozna przewidziec.
Nie s3 jednak w stanie odnalez¢ genezy swoich pogladéw, poniewaz mit dziata
podstepnie, o czym zresztg pisal do$¢ duzo Roland Barthes®. Tak wiec mogltabym
teraz orzec, ze lubi¢ narcyzy ,,0od zawsze”, a rozumowy akt poznawania opowiesci
o Persefonie juz dawno temu zatart sie w mojej swiadomosci i nie jestem w stanie
okresli¢ jego usytuowania w perspektywie czasowo-przestrzennej, zwlaszcza ze
niejednokrotnie miatam do czynienia z narcyzami wielorako reprezentowanymi.
Kazdy z kwiatow dookreslal swojg ide¢, zmieniajac jej pierwotng tres¢.

Dobrym, jak si¢ wydaje, przykltadem intertekstualnej gry jest wiersz Kon-
standinosa Kawafisa, zatytulowany ,Konie Achillesa”. Grecki poeta odwoluje sie
w swoim utworze do opowiesci relacjonowanej przez Homera w ,,Iliadzie”. Opo-
wiescig tg jest narracja o niesmiertelnych koniach Achillesa, ktére braty udziat
w wojnie z Trojanami. Byly one §lubnym prezentem ofiarowanym niegdys Pele-
usowi przez Posejdona, boga moérz. Jedyng osobg, ktéra potrafila je ujarzmié, byt
przyjaciel Achillesa, Patroklos, zabity pod Troja przez Hektora, syna krdla Priama.
Po $mierci Patroklosa konie cierpialy tak bardzo, ze z ich oczu plynety tzy. Przed-
stawiajac te scene, autor eposu wskazuje, ze zwierzeta — ,bogdéw dar wspanialy”
- moga by¢ silnie zwigzane z opiekujacym si¢ nimi cztowiekiem i moga go darzy¢
uczuciem. Jednakze nawet kontakt z ludZmi przynosi, zdaniem Zeusa, nieszcze-
$cie. Jak czytamy w oryginale eposu, ,,00 puév ydp ti mov oty 0illupdtepov AvEpoOg
navtwy, 6004 Te yalav €m mvelel Te kal €pmel”, co oznacza, ze ,zadna sposrod
istot, ktore chodza po ziemi i oddychaja, nie jest bardziej godna pozalowania niz
czlowiek”. Ten sam motyw — opowie$¢ o cierpieniu ,,boskich rumakéw” — powraca
w skladajacym si¢ z dwoch strof liryku Kawafisa. Wspodlczesny poeta w pierwszej
cze$ci wiersza prezentuje obraz koni stojacych z uporem i nieruchomo nad ciatem

opowies¢ do tekstu pierwszej ksiegi ,,Ennead” (Glowinski 1990, s. 61 in.).

3! Zdaniem Barthesa, ,,mit niczego nie ukrywa: jego funkcja jest znieksztalcanie, nie ukrywanie”
(Barthes 1970, s. 39). Ponadto mit ,,ma charakter imperatywny” (ibidem, s. 42).

32 Homer 2004, s. 330 i n.

3 Ibidem, s. 317.

3 Tekst ,Iliady” podaje wedlug dostepnej online edycji krytycznej dziet Homera, wydanej w Oxfor-
dzie w roku 1920: Homer 1920.
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Patroklosa. Ta cze$¢ utworu zawiera wiec opis bardzo zblizony do tekstu w dziele
Homera, a wlasciwie tozsamy z fragmentem ,,Iliady” z XVII ksiegi eposu. W dru-
giej natomiast strofie Kawafis eksponuje motyw winy. Zdaniem boga bogéw, roz-
paczajace konie zostaly skrzywdzone przez smiertelnych:

Lzy nie$miertelnych koni Zeus dostrzegl

i bylo mu przykro: ,,Kiedy Peleus si¢ zenil,

jakze nieopatrznie postapitem.

Czemuz dali$my was w podarunku, moje mile,
nieszczesne konie! Coz wy mogtyscie znalez¢ na ziemi

posrdd biednej ludzkosci, ktora jest igraszka doli!

Na was ni $mier¢ nie czyha, ni staro$¢, a jednak was boli,
gdy kleski sie dzieja doczesne. W swoja meke

ludzie was uwiktali”. — Lecz one $mierci wieczna kleske
tyloma tzami optakiwaly, te dwa szlachetne konie™.

O ile w relacji Homera zaakcentowane sa emocje, w utworze Kawafisa bol
zwierzat stanowi pretekst do refleksji o charakterze filozoficznym. Kondycja ludzi
zostaje okreslona jako ,igraszka doli”. Czlowiek wydaje si¢ bezsilny i jest pozba-
wiony wsparcia. Lekajac si¢ staro$ci i §mierci, musi znosi¢ ,,doczesne klgski”. Bogo-
wie bardziej si¢ przejmuja losem zwierzat niz ludzi. Homerowa scena placzacych
koni zostaje wiec przeksztalcona przez Kawafisa w krotki i spojny traktat antropo-
logiczny, wyrazony dos¢ prostym jezykiem. Jego autor przedstawia pesymistyczng
wizje zycia, na ktore skazane zostajg istoty niebedace bogami.

Inng kwestig jest fakt, Ze motyw ,,koni, ktorych jest zal” pojawia si¢ w znanym
wierszu Agnieszki Osieckiej ,,Dzi$§ prawdziwych Cyganéw juz nie ma™s, spopula-
ryzowanym jako piosenka. Poetka wykorzystuje ten motyw inaczej niz Kawafis.
Swiadomie sprzeniewierzajac sie oryginalowi Homera, sugeruje, ze konie sym-
bolizujg site i niezaleznos¢, a ich wspomnienie wywoluje tesknote za wolnoscia
i otwartg przestrzenig”. W tym przypadku zmienia si¢ wiec znaczenie terminu
»zal’, ktory nie odnosi si¢ juz do uczucia zywionego przez podmiot do kogo$ in-
nego, ale konotuje negatywny stan samego podmiotu rozpoznajacego, na zasadzie
introspekcji, dotkliwy brak powodujacy subiektywny dyskomfort. Wydaje sie jed-
nak, ze poetka nawigzala do tekstéw Homera i Kawafisa, dokonujac najpierw in-

> Kawafis 1995, s. 28.

% QOsiecka 2009, s. 145 i n.

7 W wierszu Osieckiej wystepuje zjawisko dekontekstualizacji i rekontekstualizacji, zwigzane z sytu-
acja, w ktorej intertekst zostaje wykorzeniony z pierwotnego pola semantycznego, a nastepnie jest wlacza-
ny w nowy kontekst, wspéltworzac kolejne pole semantyczne i modulujgc sens kolokacji. Por. Glowinski
2000, s. 17 in.
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terpretacji tych utworéw i wydobywajac z nich trudng do zaakceptowania pointe
»tylko koni zal”, negujaca istnienie wspoélczucia wobec cztowieka, ptynacego od
Boga czy tez ze strony $wiata.

A zatem intertekst zostal potraktowany przez poetke z pewna swoboda, ina-
czej niz ma to miejsce w utworze Kawafisa, ktory nawigzujac do ,Iliady”, zasto-
sowal zabieg bedacy ,,do-$piewem” i rodzajem spokojnej rozmowy prowadzonej
przez greckich poetdw poza czasem. Kazdy z nich wyraza zblizone tresci, ktore
jednak od siebie sie réznia, a to, czym si¢ réznig, stanowi o oryginalnosci oraz
indywidualnej wartosci obu dyskurséw poetyckich.

II. DYNAMIZM PRZEKSZTALCEN INTERTEKSUTALNYCH

W doktrynie Platona idee sa przedmiotami bytujacymi w sensie pelnym
i w sposob obiektywny. Mozna je uzna¢ za wytwory abstrahowania, tworzone
dzieki kolejnym doswiadczeniom empirycznym. Nie oznacza to jednak, ze idee
nie podlegaja przemianom. Ich rozwdj jest dynamiczny, podobnie jak dynamicz-
ne s3 podmiotowe procesy intelektualne, stwarzajace i ksztaltujace idee zawarte
w umysle, powstajace ,w czasie spostrzegawczej percepcji’*®. Polega ona na uj-
mowaniu przez podmiot bytu intencjonalnego, ktéry komunikuje wéwczas pewne
tresci przyswajalne przez podmiot. Inaczej ten problem ujmujac, mozna przyjacé,
ze mysli i pojecia nie sg tozsame z myslacg osoba, poniewaz sg obiektem aktow
rozumowych, odmiennym od podmiotu. Rzecz jasna, bytuja w sensie pelnym, po-
niewaz mysli s3 tym, co istnieje we mnie, lecz jest autonomiczne.

Analogicznie przedstawia sie kwestia obiektow estetycznych, modyfikowanych
przez namysl i zabiegi interpretacyjne odbiorcéw. Nawigzujac intencjonalnie kon-
takt z przedmiotem estetycznym, wywierajg oni pewien wplyw na strukture bytu,
ktory jawi si¢ w aktach $wiadomosci. Trwa wowczas zupelnie niezaleznie oraz sta-
tycznie, jakby zatrzymal si¢ w momencie, o ktérym zadecydowata $wiadomos¢ au-
tora, badz tez w ktérym dobiegla konca interpretacja. Jego bezposrednia przyczy-
ng jest jaka$ struktura narracyjna istniejaca w kulturze. W takich okolicznosciach
dzielo jest skutkiem przyczynowanym wprost, ale samo nie stanowi przyczyny.
Tym bowiem, co sprawia, ze obiekt uksztaltowany estetycznie w pewien sposob
rezonuje i trwa w kulturze, jest aktywnos$¢ odbiorcéw nawigzujacych myslowy
kontakt ze swiadomoscia tworcy oraz wspolkreujacych w ten sposéb byt inten-
cjonalny, ktérym jest przedmiot estetyczny. Nie jest on wiec stabilny, ale podlega
ciagglym zmianom, umykajac tez definiowaniu. Znaczenie przedmiotu jest zawsze
historyczne, poniewaz obiekt badany w czasowej terazniejszosci ewoluuje pod

3% Blaustein 2005, s. 5.
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wplywem aktéw $wiadomosciowych odbiorcy, a kazda préba deskrypcji utworu
pozostawia w nim $lad, powodujac, Ze jego znaczenie ulega przemianie®. Ilekro¢
uwaga podmiotu koncentruje si¢ na dziele, tylekro¢ $wiadomos¢ odbiorcy wypo-
saza utwor w nowe konotacje. Nawet jesli do uksztalttowanego w jakim$ momencie
tekstu zbliza si¢ ta sama osoba, okazuje si¢, ze obcuje z innym juz dzietem, po-
strzegajac je z odmiennej perspektywy i odnajdujac nowe sensy lub implikacje®.
Z tego powodu opis dziela odnosi¢ sie moze do przedmiotu estetycznego uchwy-
conego w pewnej chwili, jak przy udziale btysku flesza podczas wykonywania fo-
tografii. Trwa na niej wylacznie czas miniony i przeszly, podczas gdy przedmiot
artystyczny poddawany jest kolejnym konkretyzacjom, ktére zawsze majg miejsce
w ,aktualnym teraz”*'. Innymi stowy, ktos, kto interpretuje dzielo, kreuje kolejny
przedmiot, lecz jednocze$nie nie jest w stanie okresli¢, czym éw przedmiot stanie
sie w przysztosci.

Mozna tu méwic o zwigzku tej koncepcji z zasadg nieoznaczonosci, sformu-
fowana w roku 1927 przez niemieckiego fizyka, Wernera Heisenberga, ktéry do-
strzegl, ze definiowanie pozycji (polozenia) oraz pedu jakiegos punktu material-
nego wzajemnie si¢ wykluczaja. Co wigcej, pomiary dokonywane przez badacza
wplywaja na przedmiot badania, modyfikujac w pewnym zakresie trajektorig, po
ktorej cialo si¢ porusza, jak rowniez oddzialujac na sam obiekt i jego poziom ener-
getyczny*. Zostaje on zaburzony podczas badania®, ze wzgledu na interferencje
wynikajaca z dualizmu falowo-korpuskularnego*. W tej sytuacji przedmiot naszej
wiedzy nie jest, jakby powiedziat Platon, ,,jakosciowo okreslony”*, a wiedza, ktora
zdobywamy na temat owego przedmiotu, nie stanowi wiedzy pewnej. Wiadomo
tylko, ze badany przedmiot jest obiektem dynamicznym i Ze przemieszczac si¢ be-
dzie w kierunku, ktorego nie jesteSmy w stanie precyzyjnie przewidzie¢. W taki
sam sposob przedstawia si¢ takze kwestia idei oraz motywoéw. Nie sg one stabil-
ne. Ulegaja przemianom, oscylujac pomigedzy znaczeniami ksztaltowanymi przez
interpretatoréw oraz przez inne wytwory myslenia, tworzace coraz to nowsze
konteksty, ktore dookreslaja sensy przedmiotéw badanych, generujac ich kolejne
jakosci. Sg one nastepnie przyswajane przez innych, ktérzy moga rozpoznawac
znaczenia ujawnione w trakcie interpretacji. Jednakze niemal nigdy nie bedzie ona

% Por. Derrida 1978, s. 397 i n.
“ Por. Ingarden 1976, s. 121.
1 Ibidem, s. 131.
# Zdaniem Stephena Hawkinga, ,,zasada nieoznaczonosci ma zasadnicze znaczenie dla naszego spo-
sobu widzenia $wiata. Nawet dzi$, po pie¢dziesigciu latach, jej konsekwencje nie zostaly w pelni zrozumia-
ne przez filozofow i sa wciaz przedmiotem dysput” (Hawking 2024, s. 62).

4 Por. Lacroix 1999, s. 63-65.

“ Tbidem, s. 63.

# Platon 1999, 1, s. 198.
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ostatnia lub rozstrzygajaca, poniewaz uplyw czasu prawdopodobnie spowoduje,
ze w dziele sztuki stang si¢ widoczne jakosci, ktérych wczesniej nie dostrzegano.

Modyfikacje pojec¢ i motywow taczacych pojecia mozna $ledzi¢ na podstawie
analiz wytwordw sztuki, stanowigcych uporzagdkowane sekwencje réznego rodzaju
znakoéw, zardwno arbitralnych, jak i motywowanych*. Innymi stfowy, moga to by¢
znaki jezykowe ksztaltujace dyskursy literackie, a takze znaki ikoniczne, przewa-
zajace w wytworach sztuk plastycznych. Niekiedy mamy do czynienia z wieloma
rodzajami znakow tworzacych jeden tekst. Jest to sytuacja, w ktorej, jak pisze Se-
weryna Wystouch, ,,dwa rézne kody emitowane s3 jednoczesnie, ale ich utozsa-
mienie moze nastapic jedynie w percepcji czytelnika™.

Stosowny, jak si¢ wydaje, przyklad wedrowki motywu stanowi zestawienie
trzech realizacji, ktérych tematem jest cierpienie dziecka w czasach Holokaustu.
Autorkami wszystkich ksigzek s Zydéwki uwiktane w Zagtade: Roma Ligocka,
Krystyna Chiger i Amira Keidar. Ich narracje majg charakter wspomnien. Autorki
przywoluja w swoich tekstach dziecinstwo spedzone w czasach Holokaustu. Przed
ukazaniem si¢ polskich przekltadéw narracje opublikowane zostaly po niemiecku
oraz angielsku.

Zwraca uwage fakt, ze we wszystkich powyzszych przypadkach zostaly wyko-
rzystane jako znaki wysokosemantyczne (symbole intensyjne, silnie nacechowane
znaczeniowo) elementy dziecigcej garderoby: plaszczyk, sweterek, buty i wstazka.
Jak sie bowiem okazuje, do naszego ,,uniwersum kultury” ukradkiem si¢ wdarto
przerazajace doswiadczenie Holokaustu, ktdrego swiadectwem sa ogromne stosy
butwiejacej juz odziezy, przechowywane w dawnych obozach $mierci przez muze-
alnikow strzegacych kolektywnej pamieci. A zatem przedmioty materialne zaist-
nialy jako byty artystyczne i zarazem estetyczne, zostaly wiec wyposazone w zna-
czenia i sensy nadawane im (réwniez) przez odbiorcéw. Trzy autorki odniosty si¢
juz w tytulach swoich wspomnien do niewyrazalnego zla, ktorego oznaka bylo
masowe mordowanie dzieci.

Za sprawa Romy Ligockiej dziecigce ubranka zaczely by¢ traktowane jako
symbole reprezentujace czas Zagtady w rozmaitych tekstach i narracjach. Mo-
tyw zostal wykorzystany i spopularyzowany przez Stevena Spielberga w ,,Liscie
Schindlera™®. W filmie, ktéry wszed! na ekrany w roku 1993, wielokrotnie do-
strzegamy dziewczynke ubrang w czerwony plaszcz, ktéra towarzyszy Zydom
podczas likwidacji krakowskiego getta. Jest ona postacia symboliczng. Stanowi

“ Rozumienie znaku przyjmuje tu za Josefem Simonem, ktory uwaza, ze znakiem jest byt posiadajacy
znaczenie. Wyjasnia, ze ,,znaczeniem okreslonego znaku jest ten znak, ktory pojmujemy jako odpowiedz
na pytanie o znaczenie” (Simon 2004, s. 43).

* Wystouch 2001, s. 171.

* Film powstal na podstawie powiesci autorstwa Thomasa Keneallyego pt. ,Schindler’s Ark” wyda-
nej w Londynie w roku 1982 (por. Keneally 1982).
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wizualizacj¢ osoby domagajacej sie obrony i sprawiedliwo$ci. Wzywa do prze-
ciwstawienia si¢ zlu. Jest obserwatorka i niemym s$wiadkiem zbrodni ludo-
bdjstwa. Jej obecnos¢ staje sie tym bardziej widoczna, ze obraz Spielberga jest
filmem czarno-bialym. Jedyny barwny akcent stanowi czerwone ubranie dziew-
czynki. Moze si¢ ono kojarzy¢ nie tylko z beztroska dziecinstwa, lecz réwniez
z krwig przelewang przez niewinnych.

Tabela 1: Zestawienie wybranych ksigzek, w ktorych poruszany jest temat cierpienia dziecka
w czasach Holokaustu

Autor Autor Tytul Rok Element | Barwa | Konotacja
tekstu | okladki oryginalu publikacji odziezy | odziezy |symbolu
wydania oraz tytul ksiazki
polskiego | przekladuna | wjezyku
jezyk polski | oryginalnym
i rok wydania
polskiego
Krystyna | Anna The Girl in 2008, 2011 Sweterek, | zielen, Sprzeciw wobec
Chiger | Adamoéw the Green wstazka | czerwien | ,ciemnosci’,
Daniel Swe.ate.r. pragnienie
Paisner A Life in sjasnosci’,
aisne Holocaust’s nadzieja na
Shadow przetrwanie.
(Dziewczynka
w zielonym
sweterku.
W ciemno-
$ci)*
Amira Mariusz Ba- | Lalecha 2019, 2022 Dzieciece | czerwien Smier¢ dzieci
Keidar nachowicz | (Dziecko trzewiki w obozach kon-
Holokaustu)* centracyjnych.
Roma Robert Das Madchen | 2002, 2001 Plaszczyk | czerwien | Dramat dzieci
Ligocka | Kleeman, im Roten podczas Holo-
Roma Mantel kaustu, nieprzy-
Licock Inogd
1gocka (Dziewczynka (sita.wa. Hose
W czerwonym . ziecinstwa
plaszczyku)®! i Zaglady.

Zrédlo: opracowanie wlasne.

Jasne barwy przedmiotdw, wspdttworzace motyw ,,dzieci Holokaustu”, sa row-
niez znaczace. Wskazuja przede wszystkim na niemozliwg do pokonania sprzecz-

* Por. Chiger 2011.
*0 Por. Keidar 2022.
°! Por. Ligocka 2010.
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no$¢ pomiedzy dzieckiem a opresja, pomiedzy tym, co powinno by¢, a tym, co jest
i co bylo. Mimo ze ksztaltujace ten motyw znaki zostaly niejako oficjalnie wprowa-
dzone do literatury przez Ligocka, to obecnie chronologia ich powstawania nie jest
juz istotna, a nawet staje sie¢ trudna do ustalenia. Obrazy porzuconych swetréw,
plaszczy, wstazek i butoéw zaczynajg nawzajem siebie przystania¢ i na siebie si¢
nakfada¢. Ich wspoélna konotacje stanowi $mier¢ dzieci, ktdre na nig nie zastuzyly.
Jest tez znamienne, ze cho¢ w tytule ostatniej z wydanych w Polsce ksigzek motyw
ubran si¢ nie pojawia, to jednak Mariusz Banachowicz, ktory zaprojektowat oktad-
ke, umiescil na niej czerwone buciki lezace na drodze wiodacej do obozu. Nie
pomineta symboliki jasnej odziezy réwniez Anna Adamow, projektujac okladke
do wspomnien Krystyny Chiger. W centralnej czesci tej oktadki wida¢ uchylony
wlaz do kanalu, z ktérego z przestrachem wychylajg si¢ dwie glowy. Dziewczynka
o ciemnych oczach i wlosach ma w nie wpleciong wstazke koloru czerwonego,
co generuje kontrast wynikajacy ze wspolistnienia (jasnego z natury) dziecinstwa
i (ciemnej) rzeczywistosci otaczajacej dziecko. Ten sam motyw — wyrazajacy na-
piecie pomigdzy jasnoscig a ciemnoscia, cieniem i blaskiem - przejawia si¢ w dwu-
torowo prowadzonej narracji powiesci ,,Sublokatorka™? autorstwa Hanny Krall,
réwniez poswigconej dramatowi dzieci podczas Zaglady.

ITII. GRA W STWARZANIE

Pojeciem gry, postrzeganej jako proces konkretyzujacy pewien model narra-
cyjny i pewna potencjalnos¢, postuzyt sie jako pierwszy Platon. W taki wlasnie
sposob okreslit mimesis, czyli ,,kreacje dziela, ktérego aspekty sa podobne do for-
my przedmiotéw zewnetrznych wobec tegoz dzieta™. Mimesis stanowi, wedlug
Platona, uniwersalng metode¢ twdrcza. Poprzez nasladownictwo powstaja zaréwno
przedmioty estetyczne, jak i wszelkie pozostate byty bedace elementami rzeczywi-
stosci poznawalnej empirycznie. Tymi zas, ktorzy tworza nasladujac, s3 Demiurg,
wpatrzony w swoje ,idealne” mysli, jak rowniez autor kazdego dzieta sztuki. Artysta
odtwarza przedmioty, powolujac je do istnienia jako obiekty intencjonalne. Wyra-
za implicite zgode na deformacje swoich idei przez operacje myslowe dokonywane
przez odbiorcow. Wytworzone przez autora obiekty sg bytami imaginatywnymi
(fikcjonalnymi), sktadajacymi si¢ na swiat przedstawiony utworu (dzieta sztuki),
posiadajacego status fikcji*!, cho¢ zarazem istniejacego realnie. Jesli bowiem roz-
wazam przedmiot estetyczny, to znaczy, ze jest co$, co rozwazam, i ta rzecz istnieje

52 Por. Krall 2008.
3 Mitosek 1997, s. 17.
% Por. Todorov 1984, s. 28.
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obiektywnie, bytujac w sensie pelnym, mimo ze stanowi wytwoér subiektywnych
aktow. W takich okolicznosciach przedmiot, ktéry powstal w wyniku dzialania
mimetycznego, jest — zdaniem Platona - ,,czyms trzecim z rzgdu w stosunku do
prawdy”®. Swiat bowiem stanowi zesp6t bytow, ktdre sg przez nas postrzegane.
Myslenie o nich pociaga za soba tworzenie poje¢ stanowigcych zawarto$¢ nasze-
go umystu. Sa nimi elementy znaczone symbolu (byty myslne), zgodnie z szeroko
znang teorig Ferdinanda de Saussure®a. Pojecia te mogg zosta¢ nazwane ideami. Sg
one nastepnie rozpoznawane jako istniejace w kolejnych bytach, z ktérymi mamy
kontakt.

A zatem przedmiot estetyczny, posiadajacy charakter znakowy, nie moze by¢
bezposrednim refleksem tego, co znak ten przywotuje na mysl i do czego sie odno-
si. Poznawanie $wiata jest bowiem zaposredniczone i zalezne od operacji rozumu.
Poznajemy rzeczywisto$¢ w aktach namystu, nadajac $wiatu znaczenie wynikajg-
ce z naszych rozstrzygniec¢ i ocen. Tak wiec artysta odtwarza to, o czym mysli,
w taki sposdb, w jaki postrzega przedmiot. Swiadomo$é twércy wywiera wpltyw na
obiekt estetyczny, ktory jest synteza tego, co sie widzi, oraz tego, jak si¢ to widzi.
Recz jasna pojawia w tym subiektywnym procesie zjawisko wspomnianej inter-
ferencji: przedmiot, ktéry widze, wywoluje mysl o przedmiocie, a my$l moduluje
obraz obiektu, tworzac jego pojecie, ktére moze odbiega¢ od poje¢ wytworzonych
przez inne osoby’. Innymi stowy, mamy w tym przypadku do czynienia z sytu-
acjy, w ktorej mimesis implikuje ,iluzje¢ referencyjng™’, jak okredla to zjawisko
Riffaterre.

Jednoczesnie ten dosy¢ skomplikowany proces moze by¢ traktowany jak za-
bawa, szczegdlnie wtedy, kiedy artysta tworzy w sposéb niejako mechaniczny,
prowadzac gre z innymi autorami, jak réwniez z sobg samym, o ile jest tworca
uprzednio powstalego dziela zawierajacego tozsamy motyw. Interwaly pomiedzy
aktem rozumowym i twérczym sg wowczas niedostrzegalne nawet dla podmio-
tu bezposrednio zaangazowanego w nasladowczg kreacje. Mozna wiec przyjac, ze
w takich okolicznosciach praca artysty nie jest (nie musi by¢) zwigzana z wiedza
o desygnacie, ktérego znakiem jest dzielo:

Nasladowca nie wie nic godnego uwagi o tym, co nasladuje — nasladownictwo to jest pew-
na zabawa, a nie zajecie powazne, a ci, ktorzy bawia sie pisaniem tragedii w jambach i hek-
sametrach — wszyscy s nasladowcami w najwyzszym stopniu®.

% Platon 1999, II, s. 197.

% Jak wskazuje Antoni B. Stepien, przedmiot estetyczny jest z natury monosubiektywny, cho¢ jest
mozliwa wiedza intersubiektywna o tym przedmiocie (por. Stepien 1986, s. 124).

57 Riffaterre 1983, s. 17.

% Platon 1999, II, s. 197.
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Proces tworczy stanowi wiec umiejetnos¢ techniczng czy tez ,,dziecinng igrasz-
ke”, poniewaz w taki sposdb mozemy przettumaczy¢ na jezyk polski pojawiajacy
sie w ,,Panstwie” termin noaudr| (paidie). Autorzy sg ,nasladowcami w najwyzszym
stopniu”: nie odnoszg si¢ w swoich dzielach do ,,prawdy”, czyli rzeczywistosci do-
$wiadczanej i bezposrednio dostepnej, ale do idei funkcjonujacych w kulturze.
Nastepuje wowczas intertekstualna gra z poprzednikami. Staja si¢ oni bezwiednie
wspoluczestnikami kolejnego aktu tworczego. Niekiedy dzwiek ich glosu dobiega
bardzo wyraznie, a czasem nie jest slyszalny. Tak czy inaczej, mozna stwierdzi¢, ze
kazdy proces tworczy stanowi gre z przeszloscia motywu, ktory jednak zmienia
swoje znaczenie w kazdym nowym kontekscie. Znaczenie to staje si¢ korelatem
wielu sensow ksztaltowanych w poszczegoélnych realizacjach stanowigcych meta-
teksty o réznym stopniu referencyjnosci w stosunku do wzorca osadzonego w kul-
turze i bedacego swoista matrycg. Autor ,aktualny” musi wiec czyni¢ wszystko,
aby wersja, ktorg tworzy, zostala dostrzezona przez odbiorcéw. Jego mit - opo-
wie$¢ — powinna brzmie¢ do pewnego stopnia znajomo, cho¢ z drugiej strony,
musi wykazywac sie pewnym stopniem oryginalnosci, tak aby mogta zaistnie¢
i przetrwac tozsamos$¢ autora®.

W zasadzie dostrzegamy tutaj poglad powielony wiele epok poézniej przez
Jacquesa Derride. Uczynit on przedmiotem swojej refleksji trudng do zdefinio-
wania ,,rdznig, ktéra nie jest pojeciem, nie jest tez zwykla nazwg ®. Odnosi si¢
natomiast do ,,ruchu” zwigzanego w ,wytworczoscig réznic”'. Denotuje tez nie-
mozliwg do adekwatnego opisu ceche utworu, ktéra sprawia, ze semantyka catego
tekstu staje si¢ zmodyfikowana, a utwor jest postrzegany jako odmienny od innych
tekstow mimo ich niekiedy skrajnego podobienstwa do dziefa interpretowanego.
Mysl Derridy nie odbiega znaczaco od koncepcji Platona, poniewaz zdaniem fran-
cuskiego filozofa, wszelkie idee tworzg fancuch i odsytaja ,,do czegos innego, do in-
nych pojec przez systematyczna gre roznic”®. Bez wigkszego, jak sie wydaje, trudu
mozna zauwazy¢ powinowactwo tej mysli z teorig mimetyczna, ktéra stanowi uni-
wersalny opis aktu artystycznej kreacji. Wprowadzajac do filozoficznego dyskursu
pojecie rézni, Derrida akcentuje odmienno$¢ istniejaca pomiedzy ,,sobg” autora
a bytem wyrazanym przez znaczenia zawarte w pojeciach i motywach. Tak wiec
to, czym rozni sie¢ dane dzielo od innych wytworéw kultury, stanowi ,,rézni¢”. De-
cyduje ona o wartosci tekstu. Umozliwia ponadto identyfikacje autora i ma wpltyw
na recepcje utworu.

* Por. Melberg 2001, s. 12.
% Derrida 1978, s. 386.

¢ Tbidem, s. 387.

2 Tbidem, s. 386.
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Intertekstualne motywy, powracajace w réznych realizacjach kulturowych
i zapisywane w réznych kodach, konstytuuja zbiorowa swiadomos$¢ spolecznosci
i sa zazwyczaj postrzegane synchronicznie. Ich badanie moze polega¢ na deskryp-
cji juz dokonanych konkretyzacji. Trwaja na pozér nieruchomo i niezmiennie.
Tworzg zrédlo inspiracji dla kolejnych autoréw. Traktuje sie je z reguly jako ,,do-
bro wspdlne”, stanowiace geneze rozmaitych aktéw tworczych oraz licznych dziet
sztuki. Jednoczesnie kazda idea (wyobrazenie, obraz, ,,przedstawienie”) jest przy-
czynowana przez swoje aktualizacje wywierajace wplyw na rozumienie poje¢ kon-
stytuujacych znaczenie calego dzieta. Ponadto zaréwno idee, jak i motywy podle-
gaja cigglym przemianom zwigzanym z interpretacjami, ktorych autorzy definiuja
sensy oraz wyznaczaja warto$¢ przedmiotdéw estetycznych. Mozna tez dostrzec,
ze istnieje tendencja do powstawania kompleksow semantycznych, w ktorych
znajduja si¢ pojecia oddziatujace na siebie w sposéb komplementarny, wzajem-
nie intensyfikujace swoje oddzialywanie. Kolejne sensy poje¢ ksztaltujacych mo-
tyw nakladaja si¢ na siebie. W taki sposdb powstaja nowe wyobrazenia, w ktérych
niekiedy wyrazajg si¢ sprzeczno$ci. W takich okoliczno$ciach zdarza sie czesto, iz
tekst wydaje si¢ niejasny. Warunkiem za$ udanej (mozliwie najtrafniejszej) inter-
pretacji dziela sztuki jest odpowiednia postawa podmiotu, zdominowana przez
usilne dazenie do pochwycenia senséw oraz nakierowana na ,czytanie $wiata’, jak
to okreslit Umberto Eco w tytule jednej ze swoich prac®. Czytelnik i jego umyst sa
bowiem zewnetrzng instancja wyznaczajaca sensy wszystkiego, co stanowi przed-
miot refleksji i jest odczytywane.

Motyw, czyli zespot idei, ktérego struktura wyznacza semantyczng dominan-
te dziela, staje sie transcendentnym przedmiotem mysglenia. Wytwarza on przy-
czynowo obiekty estetyczne. Z drugiej za$ strony jest przyczynowany przez swoje
kolejne aktualizacje. Stanowi tez ,,nieistniejace istnienie”, ktdre nie podpada pod
empiryczne do$wiadczenie, chociaz zarazem trwa jako substrat aktéw twdrczych
i interpretacyjnych, ktore dookreslaja sensy wytwordéw sztuki oraz umozliwiajg
deskrypcje idei (pojg¢) obecnych w okreslonej czasoprzestrzeni. Interpretacja nie
pozwala jednak na zdefiniowanie znaczenia niezmiennego i stabilnego. Nie mo-
zemy bowiem przewidzie¢ usytuowania poszczegélnych idei w nowych kontek-
stach, modyfikujacych znaczenia historyczne, wérdéd ktorych znajduje sie rowniez
znaczenie ,ostatnie”, bedace przedmiotem rozwazan interpretatoréw, podejmowa-

¢ Zdaniem Umberta Eco proces interpretacji dotyczy réwniez ,,przedmiotéw otaczajacego nas $wia-
ta’, a ,interpretowalno$¢ stanowi charakterystyke treéci, obraz bez tresci juz z definicji nie jest interpreto-
walny [...]” (Eco 1999, ss. 79, 87). Tym zas, co w te] sytuacji podlega interpretacji, jest sens rozumiany jako
tre$¢ pojecia (idei).
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nych w ,,aktualnym teraz”. Zgodnie z zasadg nieoznaczonosci Wernera Heisenber-
ga oraz refleksjami Jacquesa Derridy moge natomiast przyja¢, ze znaczenie przed-
miotu estetycznego, ktore opisuje, interpretujac dzielo, jest rézne od znaczenia,
ktore pojawi si¢ w przebiegu mojej interpretacji®’. Nie jestem go w stanie przewi-
dzie¢ ani okresli¢. ,R0znia” implikuje przeciez zwloke, powodujac, iz deskrypcje
poje¢ oraz motywow s3 niejako opdznione i nieprecyzyjne w stosunku do wcigz
ksztaltujacych si¢ znaczen, a same pojecia nieustannie podlegaja przemianom: nie
s3 wiec jednoznaczne, nie stanowia wiedzy pewnej i umykaja poznaniu.

NON-EXISTENT EXISTENCE. THE PROBLEM OF CAUSALITY IN THE ONTOLOGY
OF AN AESTHETIC OBJECT

Summary

The paper offers an analysis of an aesthetic object (work of art) as an intentional being, which is
co-created by its author and its active readers. Here, the principal contention is that an aesthetic ob-
ject exists independently and autonomously, translating into the transcendent content of the reader’s
mind and thoughts. At the same time, a work of art represents an outcome of various texts (aesthetic
objects) created in the past. As such, it is contingent on certain ideas and notional structures that came
to be noticed and exerted an impact within the culture to which both the author and their readers
belong. The paper is divided into three major parts. The first offers remarks on the cause-and-effect
connections between ideas and aesthetic objects. In effect, it may be asserted that aesthetic objects
are prompted by ideas, while ideas are engendered by aesthetic objects as a result of their activity. The
subsequent sections are concerned with the ontological status and the principal features of aesthetic
objects. It would seem that such beings are subject to dynamic change whilst being created and in-
terpreted: an idea which exists independently for some time becomes transformed in other works of
art, and thus remains in continual motion. The process gives rise to new connotations, which are later
reused in other works, ultimately producing novel, even contradictory, meanings. In other words, the
ideas existing in a specific location and at a specific point in time may be regarded as a substrate for
multiple subsequent acts of creation and interpretation. Therefore, an aesthetic object may be argued
to be ontologically unstable, and it is impossible to determine its unalterable or “ultimate” significance,
as it does not exist at all. After all, a work of art is an object of language and intertextual games, which
are constantly being played by ideas, authors and readers who live in the same culture or are familiar
with one. They are ongoing and recur over time. Such a theoretical approach seems to be consistent
with the mimetic theory formulated by Plato in his dialogues. It also tallies with Werner K. Heisen-
berg’s indeterminacy principle and the concept of “différance” advanced by Jacques Derrida.
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